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“No outro dia, notei que Bartleby ndo fez
mais nada a ndo ser ficar junto a janela
em seu devaneio frente a parede cega. Ao
perguntar-lhe por que ndo escrevia, disse
que tinha decidido ndo escrever mais.
“Por qué, como assim? O que mais?’,
exclamei. “Ndo escrever mais?”

“N&o mais.”

“E qual a razdo?”

“O senhor nao consegue ver a razdo?”

(Herman Melville)

“So interessa o que nao é meu. Lei do
hacker. Lei do Geek”.

(Manifesto Antropofago, digitofagia remix)



RESUMO

Este trabalho destina-se a investigar se algumas obras produzidas no século XXI
podem incorporar a légica dominante dos tempos digitais, bem como seus modos de
fazé-lo, considerando que a técnica de cada época pode afetar os modos de
producao, difusdo e fruicdo das obras literarias. Reconhecendo que algumas dessas
obras passaram a ser produzidas a partir de processos que lembram a forma
descentralizada e colaborativa com a qual programadores lidam com softwares open
source, ou utilizando gestos corriqueiros entre os usuarios da internet (como o copiar
e colar), suspeitamos que praticas similares podem ensejar uma /dgica peculiar a
literatura produzida no presente, nos permitindo pensar em novas configuragdes
para a autoria, a obra e sua fruicdo. Para alcangcarmos esse fim, fundamentamos a
pesquisa nas obras de Sussekind (1987), Murray (2003), Laddaga (2012, 2013) e
Goldsmith (2015), além de submeter nossa hipotese a andlise de algumas
producdes digitais, a saber: E preciso aprender a ficar submerso (2011), do poeta
Alberto Pucheu e da artista visual Danielle Fonseca; Sonata dos espectros [2018],
de Cinthia Marcelle et al.; Dois palitos [2013], de Samir Mesquita; Um estudo em
vermelho (2009), de Marcelo Spalding; Como piedra y martillo (2018), de Carolina
Mendonga; e obras nao digitais, como Traffic (2007) e Transito (2016), de Kenneth
Goldsmith, dublada por Leonardo Gandolfi e Marilia Garcia, e Sessédo (2017), de
Roy David Frankel.

PALAVRAS-CHAVE: Autoria; Escrita nao criativa; Literatura contemporanea; Internet.



ABSTRACT

This work aims to investigate whether some works produced in the 21st century can
incorporate the dominant logic of the digital age, as well as its ways of doing so,
considering that the technique of each period can affect the modes of production,
diffusion and fruition of literary works. Recognizing that some of these works have
been produced from processes that depict the decentralized and collaborative way in
which programmers deal with open source softwares, or by using common gestures
among Internet users (such as copy and paste), we suspect that practices may give
rise to a peculiar logic to the literature produced in the present, allowing us to think of
new configurations for authorship, oeuvre and fruition. In order to achieve this goal,
we we based this research on the digital works of Stssekind (1987), Murray (2003),
Laddaga (2012, 2013) and Goldsmith (2015), besides submitting our hypothesis to
the analysis of some digital productions, namely: E preciso aprender a ficar
submerso (2011), by the poet Alberto Pucheu and the visual artist Danielle Fonseca;
Sonata dos espectros [2018], by Cinthia Marcelle et al.; Dois palitos [2013], by Samir
Mesquita; Um estudo em vermelho (2009), by Marcelo Spalding; Como piedra y
martillo (2018), by Carolina Mendonc¢a; and non-digital works, such as Traffic (2007)
and Transito (2016), written by Kenneth Goldsmith dubbed by Leonardo Gandolfi and
Marilia Garcia, and Sessao (2017) by Roy David Frankel.

KEY-WORDS: Authorship; Non-creative writing; Contemporary literature; Internet.
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INTRODUCAO

Com raras excecdes, grande parte do processo de confeccdo de um livro hoje
passa por uma extensa rede informatica. O livro € digitalizado em um computador, o
texto € enviado e editores sdo contatados por e-mail, desenvolve-se o design grafico
e imprime-se em maquinas computadorizadas, organizam-se e divulgam-se lanca-
mentos e eventos através de redes sociais, além da atuacéo e interacdo entre 0s
diversos atores e sua audiéncia através de varias plataformas on-line, e das vendas
em lojas virtuais. Tudo isso feito e refeito inUmeras vezes.

Além disso, o contetdo dessas obras pode ser copiado e difundido na internet
em grande quantidade e em formatos diversos. As obras podem ser deixadas a dis-
posicdo integralmente para que sejam baixadas ou lidas on-line, digitalizadas em
partes, hackeadas ou mesmo possibilitar que novas obras surjam a partir de reela-
boracdes realizadas por meio da pratica de copiar e colar, de montagens, de produ-
¢cBes que unam imagem e som etc. Enfim, a producédo material do livro € computaci-
onal, como afirma a pesquisadora de literatura digital Nancy Katherine Hayles
(2009).

Mas de que formas o digital* afeta a literatura nos dias de hoje? Haveria uma
presenca das préticas da internet na producdo de literatura?

Viver em rede é fazer do compartilhamento uma prética. Na internet, estamos a
todo tempo compartilhando contetddos que podem ir de opinides a fotos, de arquivos
de musicas a pornografia. Dessa forma, quando afirmamos que as formas digitais
marcam nosso tempo, nos referimos ao fato de que as praticas de producao e circu-
lacdo sugerem uma légica cultural propria a ele.

Essa logica altera a forma de se produzir literatura a partir da incorporacéo de

mecanismos proprios ao meio virtual, gerando produtos novos, estranhos, que po-

! Por digital entendemos “toda e qualquer linguagem sonora e visual, produzida por qualquer veiculo
ou técnica, para a linguagem numérica através de codigo binario”, e que, juntamente com a
inteligéncia artificial, a automacao, as midias digitais e o uso da internet integram a cibercultura, a
saber, o “estagio atual da sociedade mididtica, caracterizado pela substituicdo das midias analdgicas
pelas digitais, e das redes tradicionais de comunicagéo (como o telefone e o telégrafo) pelos sistemas
informatizados [que impactam consideravelmente] o comportamento das pessoas em suas
sensibilidades e sociabilidades, criando novos padrdes de relacionamento, valores e formas de
representar seu estar no mundo. [...] uma cultura promovida por relagdes estabelecidas através de
redes informacionais, que gerenciam as mais diversas agées humanas” (COSTA, 2002, p. 76-86)
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dem nos levar a pensar sobre sua produc&o, autoria e fruicdo®. E é aqui que comeca
nossa tentativa de responder as perguntas apresentadas nesta introducao.

Os compartilhamentos, trocas e apropriagcdes de arquivos feitos na internet
apontam muitas vezes para uma anonimia. Os arquivos circulam com sua autoria
apagada, enfraquecida, colocando em segundo plano tanto a originalidade (no sen-
tido de origem) dos materiais quanto quem 0s criou.

Ha textos apdcrifos, citados, copiados, colados em memes, fakes etc. que ndo
trazem a identificacdo da autoria nem a indicacao de sua fonte, onde ou como surgi-
ram. Isso sugere que o grande fluxo de informacdes que circula na internet parece
comecar a prescindir de tais valores.

Também lembra a ideia de “morte autoral” presente nos textos seminais de Ro-
land Barthes e Michel Foucault, “A morte do autor’ e “O que é um Autor?”, que, lan-
cados no final da década de 1960, tematizam o desaparecimento da figura autoral.

Para Barthes, a morte do autor representaria o comeco da “escritura”, um “es-
paco de dimensdes multiplas” no qual o texto é “um tecido de citagdes, oriundas de
mil focos da cultura” (2004, p. 62). Assim, os holofotes se voltariam para o leitor, pois
ele “é o espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as
citacOes de que é feita uma escritura”. A “unidade do texto [...] ndo estaria em sua
origem, mas no seu destino” (2004, p. 64).

Ja Michel Foucault pensa a autoria nos termos de funcionamento dos discur-
SOS:

Uma carta particular pode ter um signatario, ela ndo tem autor; um
contrato pode ter um fiador, ele ndo tem autor. Um texto anbnimo
gue se |é na rua em uma parede tera um redator ndo ter4 um autor.
A funcéo autor é, portanto, caracteristica do modo de existéncia, de
circulacéo e de funcionamento de certos discursos no interior de uma
sociedade. (FOUCAULT, 2001, p. 274)

O problema tradicional de determinar a origem do texto mirando seu criador,
entdo, cederia espaco a uma analise de sua funcao nos textos. Sem que seja possi-
vel discordar plenamente dessas conclusdes, para o presente trabalho, as premis-
sas de Barthes e Foucault nos interessam por oferecer a possibilidade de pensar
como algumas obras contemporaneas expdem como problematica a nocao de auto-

ria no presente.

% Quando nos referirmos fruicdo no contexto das obras aqui tratadas estaremos privilegiando a ideia
de atividade interativa do leitor ante as obras, sem desconhecer que essa interacao € prépria de toda
atividade de leitura como demonstram as teorias da Estética da recepgéo.
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As premissas desenvolvidas nesses textos pressupdem que onde antes reina-
va um autor que partia de materiais que primavam pela originalidade, passou-se a
um flerte com uma despersonalizagcéo autoral que coloca em xeque as questdes da
originalidade e do génio criador.

E no intuito de explorar a nogéo de autoria, considerando o modo como o digi-
tal afeta parte da producéo literaria contemporanea, dividimos esta dissertacdo em
trés capitulos.

No primeiro capitulo, procedemos a um breve panorama historico do surgimen-
to da internet. Nosso objetivo, entretanto, ndo é a precisao historiografica, mas, sim,
explorar a tensao entre uma primeira interpretacao do potencial da Rede que a exal-
tava como um territério livre, até as mais recentes medidas de controle e vigilancia
gue reconhecem os algoritmos que regem o funcionamento dos mecanismos digitais
como artificio humano (LOVELUCK, 2018, p. 164).

Assim, aprofundamo-nos um pouco mais nas questdes do hiperlink para pen-
sarmos ndo sO a forma nao linear de expansédo dos textos, mas também a tensao
entre a liberdade e o controle nas producdes das obras digitais.

Veremos também que os processos de criacdo de arte interativa passaram a
valorar seu aspecto imaterial em detrimento da obra acabada, a partir da incluséo de
dispositivos tecnoldgicos, e de outros atores. Computadores, programadores, enge-
nheiros, designers e demais profissionais passaram a fazer parte, de forma colabo-
rativa, das producdes. Para o critico argentino Reinaldo Laddaga (2012, 2013), es-
sas obras, produzidas por artistas e nao artistas, em regime de compartilhamento,
adquirem um caréater de inacabamento e indicam uma descentralizacao da autoria.

A chegada da World Wide Web (www), ocorrida em 1989, trouxe novas pos-
sibilidades para a producéo de literatura, a partir da utilizacdo das ferramentas digi-
tais. Por isso importa pensar nas formas de producdo com que essa literatura se
apresenta, considerando, ainda, alguns aspectos da literatura analégica®. Interessa-
nos, portanto, explorar essa tensao entre obras digitais e analégicas no intuito de
verificar os transitos que dai emergem.

Assim, tanto os aspectos que valorizam a percepc¢ao, quanto o trafico de con-
teudos entre plataformas, elencados acima, pretendem dialogar com a ideia de “es-

crita ndo criativa” capitaneada pelo poeta norte-americano Kenneth Goldsmith

® Considerando que a literatura digital € aquela produzida, difundida e fruida exclusivamente na rede,
a literatura em papel sera, neste trabalho, chamada analdgica ou impressa.
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(2015), quando propfe a primazia da apropriacdo (copia) de materiais ja existentes
sobre o texto final, e aposta no deslocamento desses materiais para provocar novos
sentidos.

No segundo capitulo, passaremos a examinar a obra da critica carioca Flora
Sussekind, Cinematografo de letras — Literatura, técnica e modernizacdo, de 1987,
tencionando a verificagdo de como a literatura produzida do final do século XIX até o
segundo decénio do XX foi afetada pelas inovacdes tecnoindustriais do periodo.

Sussekind comenta autores da época — como Jodo do Rio, Olavo Bilac e Lima
Barreto —, cuja producdo assume tanto uma dic¢ao imitativa da linguagem dos novos
aparatos técnicos, quanto uma incorporacdo em diferenca daquilo que considerou
ser uma “légica peculiar’ formada a partir do surgimento das inovacdes técnicas do
periodo.

Tal I6gica passou a contaminar as formas do fazer literario porquanto incorpo-
rou a mentalidade dos homens das letras um modo de producéo, de difusado e leitura
pautados naguelas mudancas. O cinematografo, segundo a critica, € o simbolo da
maquinaria que imprimiu uma nova linguagem cultural, e de forma similar, defende-
mos que alguns dos textos literarios produzidos no século XXI podem incorporar a
l6gica dos tempos digitais.

E em busca dessa logica peculiar para a era digital, identificamos no pensa-
mento do critico argentino Reinaldo Laddaga (2012, 2013) alguns aspectos que po-
dem se coadunar com as praticas oriundas da Rede. Esses aspectos de criacao ar-
tistica se inspiram em praticas colaborativas que dominam a internet, como a Wiki-
pedia, cujos verbetes sdo modificados a qualquer tempo por qualguer internauta, ou
programas como o Linux, que recebem contribuicdes em suas linhas de programa-
cao, agregando varios a(u)tores em torno do projeto.

Além disso, Laddaga percebe a emergéncia de uma outra préatica entre os artis-
tas: eles passaram a oferecer a audiéncia a possibilidade de acompanhar na leitura
as escolhas de construcdo da obra pelo autor, aproximando processo e produ-
to. Esses trabalhos, segundo o critico, sugerem uma obra por fazer, inacabada, cu-
jos materiais ndo raro sdo de algo ja existente, de seus cotidianos, frageis, por assim

dizer.
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Muito embora Flora Sussekind e Reinaldo Laddaga nao tratem diretamente da
literatura digital, suas obras servem para refletirmos a respeito da relacao entre a
internet e algumas obras produzidas hoje®.

Assim, ao aproximarmos dois criticos e duas abordagens que, em principio,
ndo parecem constituir um dialogo tedrico, estamos interessados em discutir o modo
como as inovacgdes tecnoldgicas afetam algumas obras do presente (como fez Flora
Sussekind em relacdo a passagem do século XIX para o XX), com a certeza de que
o0 modo dessa afetacéo € distinto (conforme nossa resenha de seu trabalho feita no
item 2.1) e que implica repensar as nog¢des de obra e autoria, tal como o faz Reinal-
do Laddaga.

A discusséo baseada nas duas obras do critico argentino (Estética de laborat6-
rio e Estética da emergéncia) tenta retirar de sua argumentacdo procedimentos que
serviriam para pensar o relacionamento entre o digital e parte da producao literaria
hoje, como por exemplo, a exploragéao da ideia de inacabamento da obra (ou da obra
como processo) e da autoria como nocdo complexa, que pode ser pensada hoje
como pratica colaborativa.

Seguindo essa esteira tedrica, o terceiro capitulo serd dedicado a verificar os
modos de producdo que se baseiam na légica de criacdo do digital e a testar tais
hip6teses em algumas obras literarias. Para tanto, discutiremos as ideias do escritor,
poeta e performer norte-americano Kenneth Goldsmith e a “escrita ndo criativa”, que
prevé a nédo utilizacdo de material original nas criacdes literarias.

Flertando com as vanguardas do século XX, Goldsmith aposta numa pratica
corrigueira no ambiente da Rede — copiar e colar — em seu fazer poético. Suas obras
tanto podem ser cépias de uma edicao inteira do The New York Times transformada
no livro Day, de 2003, quanto das 24 horas de um programa de boletins de transito
transmitidos por uma radio da cidade de Nova lorque, que |he rendeu a publicacdo
de Traffic, em 2007.

Para o professor da Universidade da Pensilvania, o gesto, o procedimento, te-

riam uma importancia maior que o conteldo que carregam, 0 que nao encerra a

* Como estamos falando de produtos novos, cabe lembrar que Roland Barthes ja observava que o
contato das obras literdrias com outras disciplinas, como a “linguistica, a antropologia, a psicanalise”
ou, em nosso caso, o digital, antes de tornar-se um objeto novo, provoca um “embarago de
classificagdo que permite diagnosticar uma determinada mutagdo” através de um “deslizamento
epistemoldgico” ou “inversdo das categorias anteriores”, possibilitando, por sua vez, “relativizar as
relagdes do escritor, do leitor e do observador (do critico)”. (2004, p. 65-75)
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possibilidade de o leitor desvendar as camadas do texto. A “escrita nao criativa” pro-
voca ndo s6 uma nova forma de criacdo, como também desafia a que tenhamos no-
vas posturas ante sua producao.

O capitulo investe nesse tema por acreditar que as discussdes em torno de seu
procedimento oferecem uma chave tedrica para a andlise de praticas artisticas (ndo
apenas literarias) que emergem no presente.

Sendo assim, embora o trabalho investigue o contexto da literatura digital, a
premissa principal consiste na hipétese de que algumas obras produzidas hoje (co-
mo O romance luminoso, de Mario Levrero, ou 0 poema aqui analisado de Alberto
Pucheu) sejam elas digitais ou ndo, sdo afetadas por procedimentos caracteristicos
do mundo digital, e de suas ferramentas basicas (como a pratica do recorte-e-cole).

Por isso acreditamos que a analise de processos nao criativos de producéo,
como a dublagem de Transito (2016), de Kenneth Goldsmith, feita por Leonardo
Gandolfi e Marilia Garcia, e o poema Sesséao (2017), de Roy David Frankel, embora
nao sejam obras digitais, expdem 0 modo como recursos proprios a esse mundo (a
producdo colaborativa, a interatividade e a nocdo de obra inacabada) afeta os

modos de pensar a autoria e a nogcéo de obra no presente.



PRIMEIRO CAPITULO
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1 O DIGITAL, O ANALOGICO, AS TECNICAS

Este capitulo destina-se a fazer um breve histérico da internet considerando
algumas de suas implicagdes socioecondmicas e politicas. Seu objetivo & pensar
como a Rede pode afetar (parte da) a producao literaria produzida hoje.

Desde sua génese, a internet € tema de discussdes sobre questdes de ordem
ética, e de hegemonia e contra hegemonia. Sua histéria diz de um sentimento
libertario, mas também de controle.

A partir desse contexto, acreditamos na possibilidade de se pensar e discutir a

relacdo entre a literatura digital e a literatura analdgica.

1.1 HISTORICO E PRINCIPAIS CONCEITOS

Considerada a mulher mais bonita do mundo pela industria do cinema
hollywoodiano de seu tempo, Hedy Lamarr (1914 - 2000), a atriz de Sansé&o e Dalila
(EUA, 1949, dir. de Cecil B. DeMille), tem em sua biografia, além de sete
casamentos e um final de vida cercado de prisbes e drogas, o mérito de ter
espalhado o espectro da tecnologia até nosso tempo. Com um amigo, 0 musico
George Antheil, em 1940, ela criou um sistema que conseguia burlar as ondas de
radio. A ideia era de que aquilo pudesse ter grande valia na Segunda Grande Guerra
que se avizinhava, sobretudo como objeto de contraespionagem.

No entanto, talvez por causa de sua descoberta ter sido patenteada com seu
nome de nascimento (Hedwig Eva Maria Kiesler), logo com tecnologia desenvolvida
fora da caserna, a invencdo de Lamarr e Antheil foi refutada pelos militares norte-
americanos. Isso ndo impediu que essa tecnologia fosse utilizada durante a Guerra
Fria (1947-1991) mesmo sem o reconhecimento devido a seus inventores.

Somente mais tarde, em 1997, é que seria reconhecido que se deve a ela,
Hedy Lamarr, as bases para a seguranga na comunicagdo mundial, incluindo
satélites militares, o wi-fi, o Bluetooth e o GPS®.

O caso Lamarr, além de demonstrar seu génio, € um dos exemplos da forte

®> Glamour and glass ceilings — The incredible inventiveness of Hedy Lamarr. The Economist. 23 nov.
2017. Disponivel em:<https://www.economist.com/blogs/prospero/2017/11/glamour-and-
glassceilings?fsrc=scn/tw/te/bl/ed/theincredibleinventivenessofhedylamarrglamourandglassceilings>.
Acesso em: 26 nov. 2017.
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presenca das Forcas Armadas, e para qual finalidade se destinava o
desenvolvimento de pesquisas no campo da cibernética em sua época: a seguranga
nacional. Na década de 1940, ja se fazia uso de computadores para detectar
intrusdes no espago aéreo norte-americano.

Ja a partir de 1968-69, na génese do que hoje conhecemos como internet, e
com apoio financeiro do governo norte-americano por meio da “Arpa” — em tradugao,
“‘Administragdo dos Projetos de Pesquisa Avangada do Departamento de Defesa dos
Estados Unidos” —, foi montada a “Arpanet”, dessa vez ja contando as presencas do
mundo académico e de empresas oriundas das telecomunicagbes, como a AT&T
Corporation e Bell Labs (LOVELUCK, 2018, p. 43), permitindo que “varios centros
de computadores e grupos de pesquisa que trabalhavam para a agéncia”
compartilhassem “on-line tempo de computagao” (CASTELLS, 2003, p. 14).

Aquela altura, a arquitetura do sistema se dava em “fatias” e “pacotes”
(chamada “comutagao por pacotes”) e funcionava assim: o sistema, que enviava os
dados de um computador a outro, quebrava as informagdes em pecgas codificadas,
para serem novamente juntadas no destino. Estava-se, entdo, criando “o primeiro
sistema de dados empacotados da historia”, cujo uso dava-se exclusivamente entre
universidades e outros institutos de pesquisa, conforme Briggs e Burke (2006, p.
301).

Segundo Manuel Castells, a “comutagao por pacotes” € a mesma usada até
hoje, e se da através de “uma estrutura de rede descentralizada; [com] poder
computacional distribuido através de nés [...]; e redundancia de fungdes para
diminuir o risco de desconexao” (2003, p. 20). Como consequéncia, ela permite a
possibilidade de a internet ser flexivel, sem um centro de comando, além de uma
autonomia maxima em cada n6. Mas nada disso seria possivel sem os
computadores.

Eles surgiram nos Estados Unidos e na Inglaterra, por volta de 1945, como
calculadoras programaveis capazes de armazenar programas para uso reservado
dos militares. A partir dos anos 1960, comecaram a ser disseminados para uso civil,
e na década seguinte, com a entrada em cena do microprocessador (unidade de
calculo aritmético e légico localizado em um pequeno chip eletrbnico), comegaram a
ganhar espacgo na produgao industrial através da robotica e de maquinas industriais
com controles digitais (LEVY, 2005, p. 31). Além disso, passaram a servir as
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atividades de midia, nas quais “livros, revistas e jornais tradicionais eram cada vez
mais editados, elaborados, impressos e distribuidos com as rotinas do computador”
(BRIGGS; BURKE, 2006, p. 279).

Em 1979, foi introduzido no mercado o computador pessoal, com uma
recepgao timida por parte dos consumidores, ndao abalando a concorréncia do item
mais comprado da época, os gravadores de video (VCRs). Surge, entdo, o primeiro
provedor de servicos on-line, o Compuserve, que comega a operar nesse mesmo
ano, seguido de sua rival, a American On-Line (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 301).
Aqui, os jogos tém um papel fundamental na melhora da popularidade dos
computadores, bem como passa a haver uma expansao quanto a sua utilizagédo em
bancos de dados, planilhas etc., além do “carro-chefe” da época, o correio
eletrdnico, uma aplicagdo desenvolvida por Ray Tomlinson, em 1970° (CASTELLS,
2003, p. 20).

A partir dos anos 1980, o aprimoramento das interfaces’ torna mais palatavel,
amigavel, o uso de computadores. Aparecem interfaces graficas, de interagao
sensorio-motoras, e também os hipertextos, que seriam a produgao fragmentada de
informacgdes e as conexdes entre esses fragmentos.

Em 1984, um anuncio de TV feito pela empresa Apple Macintosh, tendo como
mote a obra homdnima de George Orwell, anunciava que “em 24 de janeiro, a Apple
Computers vai langar o Macintosh, e vocé vai ver que o ano de 1984 nao sera
parecido com 1984”. O anuncio, entdo, prometia libertar prisioneiros que olhavam a
imagem de um homem (o Big Brother) numa tela. A liberdade prometida para o dia
24 de janeiro de 1984 era a liberdade virtual (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 283).

Nesse mesmo ano, outra gigante, a IBM, que nos anos 1960 foi a primeira a
aplicar o adjetivo “virtual” a “realidade” (fazendo referéncia a lagos nao fisicos entre
processos e maquinas), langa um “Sistema Operacional de Universo Virtual’, e
também vé o sucesso da encomenda de outros programas de computadores feita,
anos antes, a uma pequena empresa chamada Microsoft. Nesse momento, quando
havia somente um milhdo de maquinas no mundo, seriam eles, os programas, que
dariam uma “vida util” aqueles aparelhos (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 283). E a

®«0 sinal @ se tornou rotina. Em 1986, foram introduzidas as novas abreviagbes de ‘com’ para
comercial, ‘mil’ para militar e ‘e’ para educacional” (BRIGGS; BURKE, 2006, p. 301).

"0 termo “interface” refere-se a “todos os aparatos materiais que permitem a interagao entre o
universo da informag&o do mundo digital e o mundo ordinario” (LEVY, 2005, p. 37).
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Microsoft, como se sabe, tornar-se-ia um dos maiores nomes do ramo da
tecnologia®.

Pierre Lévy credita a um movimento sociocultural préprio o fato de as
tecnologias digitais surgirem, a partir do final dos anos 1980 e inicio dos 90, impondo
uma infraestrutura do ciberespago ® como novo “espaco de comunicagdo, de
sociabilidade, de organizacéo e de transagao, [bem como de um] novo mercado da
informacdo e do conhecimento”, associado a uma maior performance dos
equipamentos, com mais velocidade de calculo, capacidade de memoria e taxas de
transmissao (2005, p. 32).

Manuel Castells parece corroborar essa ideia quando enxerga na utopia tipica
dos anos 70, de se “libertar tanto de governos quanto de corporagdes” (2003, p. 26),

o centro impulsionador do crescimento da internet.

1.2 BREVE CONTEXTO SOCIOECONOMICO E POLITICO DA REDE

Sobre a libertacdo do jugo das corporagdes, que aparecia nos ideais da utopia
computacional, do ponto de vista econdmico e politico, pode-se atestar haver hoje
uma grande concentragao financeira e de controle efetuados pelos conglomerados
tecnodigitais e pelo Estado.

Na utopia que coadunava com a ideia de redencdo messianica proporcionada
pelo advento da cibercultura propagada por figuras como Pierre Lévy'®, estava em
voga a autorregulagdo do mercado, pressagiada, por um lado, pelos deslumbres

motivados pelo liberalismo econdmico em sua mais elevada manifestagao; e, por

® No Brasil, desde 1988 a FAPESP — Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo —
estd conectada com o Bitnet, uma tecnologia anterior a internet. A partir de 1990, essa rede se
espalhou para universidades. Em 1995, finalmente os cidaddos puderam acessar uma rede de
internet discada e a partir dai, com a quebra do monopdélio de servigos de redes de dados no Brasil
da Embratel, entdo Empresa Brasileira de Telecomunicac¢des, ela passa a ganhar um cunho comercial
e de expansdo. A histéria por tras dos 20 anos da internet comercial no Brasil. Disponivel em:
<https://www.rnp.br/destaques/historia-por-tras-20-anos-internet-comercial-brasil>. Acesso em 17 jan.
2018.

° Esse termo foi criado e usado pelo escritor William Gibson em seu romance Neuromancer (1984) e
logo retomado pelos usuarios e criadores da internet. Lévy define o ciberespago como “o novo meio
de comunicagéo que surge da interconexdo mundial dos computadores, [e] especifica ndo apenas a
infraestrutura da comunicacao digital, mas também o universo oceanico de informagdes que ela
abriga, assim como os seres humanos que navegam e alimentam esse universo” (2005, p. 17).

10N promessa de que ideias inovadoras viriam para impulsionar o bem-estar de uma coletividade, a
partir da “liberdade e [d]a ousadia” foram defendidas por Pierre Lévy, que também acreditava na ideia
de “unificacdo da humanidade” e de uma “expanséo da consciéncia” por meio da inteligéncia coletiva
trazida pela internet, o que possibilitaria uma auto-organizacéo transparente cuja gestdo coletiva
provocaria a dissolu¢do do Estado (LOVELUCK, 2018, p. 97-101).
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outro, pela crenca na libertacdo das amarras hierarquicas nos campos da produgao
e do trabalho, uma vez que agora entraria em cena a forte confecgdo de bens
imateriais, como programas para computadores, jogos, design de interfaces etc., a
partir de uma cultura baseada na pratica hacking.

Essa cultura, florescida entre os anos 1960 e 1970 com a premissa de se
inscrever “na onda antitecnocratica e antiburocratica” do periodo, intuia “submeter o
aparelho [0 computador] a vontade humana, e ndo o contrario”, a partir da abolicao
da distdncia entre “maquinas enormes” e seus usuarios, de acordo com O
pesquisador de midias francés Benjamin Loveluck (2018, p. 123).

Na “ética dos hackers”, datada do final da década de 1950, os lemas validados
como valores fundamentais por uma assembleia, em resumo, foram: “a abertura, a
descentralizagdo, o compartiihamento, a meritocracia e a fé na capacidade dos
computadores para transformar os individuos” (LEVY, S. apud LOVELUCK, 2018, p.
126).

No entanto, de 1980 em diante, a medida que a informatica, e mais tarde a
internet, desenvolvia-se técnica e comercialmente de forma célere, a modificagao e
a copia de programas passaram a ser criminalizadas e dessa forma a figura hacker
passou a ser demonizada (LEVY, S. apud LOVELUCK, 2018, p. 125), forcando-os a
repensar sua postura.

Com efeito, o que podemos chamar de “reforma contracultural” hacker, nesse
periodo, da-se com a adogdo de um lema que se baseia, ainda, numa internet
pretendidamente livre, e em questionamentos acerca dos direitos de propriedade

intelectual, na implantacdo do software livre !

e nha pratica do conceito de
meritocracia a partir dos feitos dos hackers'* (LOVELUCK, 2018, p. 138).
Para o ideal hacking, essas seriam prerrogativas suficientes para se cantar a

vitéria do “neoproletariado poés-industrial” (LOVELUCK, 2018, p. 140). Esse ideal,

" “Softwares livres” referem-se, sobretudo, a légica do copyleft, a saber, a de “ndo fornece[r] de
maneira detalhada os ‘direitos reservados’ pelo autor (homeadamente, o direito de propriedade), mas
torna[r] explicitas as ‘liberdades’ que devem ser garantidas ao usuario” (LOVELUCK, 2018, p. 132-
136).

12 Bill Gates, fundador da Microsoft, Steve Jobs e Steve Wosniack, da Apple, e Mark Zuckerberg, do
Facebook, foram hackers. Com o sucesso de seus produtos, a liberdade outrora pretendida para a
internet, de um modo geral, e para os softwares, de modo particular, foi tomada pela comercializagéo
de programas e equipamentos, e por redes sociais altamente rentaveis (LOVELUCK, 2018, p. 128-
130). Os hackers também estao ligados ao ativismo politico, como os hoje exilados Julian Assange e
Eduard Snowden, acusados de invadir e revelar segredos de Estado norte-americano, sobretudo sua
politica de monitoramento incisivo sobre lideres e segredos de outros paises. Hoje, o termo hacker
também é atribuido, em tom pejorativo, aqueles que invadem e roubam dados digitais.
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calcado no movimento da contracultura, tem desde sua génese uma relagdo pouco
pacifica com os interesses corporativos que chegam até os dias de hoje.

Para o pesquisador e artista multimidia Marcus Bastos, em obra dedicada as
redes e seus afetos a partir das novas tecnologias, “trata-se de [um] dilema
recorrente da contracultura, que desde os anos 1970 oscila entre o drop out [cair
fora] e o plug in [se ligar], e a negociagdo mais ou menos inteligente com os
interesses de mercado” (2014, p. 43).

Assim, a relagédo entre mercado e contracultura digital vai além de uma
dicotomia que prevé o primeiro engolindo a segunda, uma vez

que a contracultura se instala sempre na encruzilhada entre o
experimentalismo estético e o experimentalismo comportamental,
pois sem a tensdo entre ambos, ela esgota-se, torna-se discurso
panfletario ou formalismo in6cuo (BASTOS, 2014, p. 46).

Os resultados desse dialogo significam menos pacificidade que tensdo™>.

Nos anos 2000, segundo Loveluck, comeca a haver uma ‘“inflexdo tedrica”
quanto aos elogios da liberdade na Rede. Essa virada se da a partir de trés
relevantes fatores que mostram que a Rede funciona a partir de cddigos
informacionais entendidos como “artificio humano que rege a vida em sociedade”
(LOVELUCK, 2018, p. 164. Grifo do autor)

O primeiro foi o estouro da chamada “bolha da internet”. As milhares de start-
ups e microempresas que surgiram a partir da promessa de crescimento infinito
esbarraram em um antigo e duradouro mandamento da economia — o da oferta e da
procura.

O segundo fator consistiu na enxurrada de processos contra violagbes de
diretos autorais e no compartilhamento de arquivos peer-to-peer (rede a rede), que
culminou no fechamento do Napster em julho de 2001. O aplicativo era um dos
simbolos da liberdade de troca indiscriminada de arquivos musicais (LOVELUCK,
2018, p. 166), e seu legado pode ser encontrado, hoje, em outras plataformas que,
muitas vezes, repetem seu padrao através de servigos por assinatura.

No entanto, o caminho da pirataria cibernética estaria aberto, inclusive para

venda de artigos com teor nazista através do site Yahoo!, esbarrando nas leis que

'3 De um lado, os usuarios utilizam servigcos de grandes corporagbes (Facebook, Twitter) na condigéao
de um espaco livre, mas estao expostos ao fornecimento gratuito de seus conteudos e de dados. Por
outro, ha aplicativos que oferecem conteudos e servigos de forma gratuita. Destaque para os arquivos
tipo Torrent, e para os que fornecem dados “rede a rede” (peer-to-peer), sem a necessidade de serem
baixados em computador.
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proibem tal negocio. A alegacdo dos administradores da plataforma foi a de que o
site, por ser baseado nos Estados Unidos, n&do tinha como filtrar os usuarios que
estavam do outro lado do oceano.

O site acabou sendo condenado a retirar aqueles conteudos sob pena de
pesadas multas, demonstrando que a intervencéo estatal em negdcios na internet
nao soO era possivel, como também jogou por terra a ideia da “desterritorializagao”
(um lugar livre, a parte) da Rede, promovendo “o fim simbdlico da ideia de
ciberespago” (GOLDSMITH, J. L.; WU apud LOVELUCK, 2018, p. 166).

O terceiro fator tem a ver com os atentados terroristas do 11 de setembro de
2000. Diante de sinais de que o ocorrido tivesse sido negligenciado por parte das
agéncias de segurancga norte-americanas,

tais eventos foram a oportunidade para legitimar a implantacdo de
técnicas avangadas de vigilancia e de “tragar perfis” de suspeitos,
inclusive para suspender direitos fundamentais sob o pretexto de
Estado de excegdo que acabou por se tornar a regra. (LOVELUCK,
2018, p. 166)

Assim, apds os atentados e com a assinatura do decreto Patriotic Act*

por
parte do governo norte-americano, a intercepgao de comunicagdes, e a captura de
dados pessoais em posse de operadoras de telefonia e servicos on-line tornaram-se
consideravelmente faceis.

Se a NSA, a “Agéncia de Seguranga Nacional” americana, desde os anos 1980
ja se predispunha a bisbilhotar os cidadaos e suas transagdes, com o advento do 11
de setembro os lagos com a industria das telecomunicag¢des passaram a se estreitar
sem disfarces, sob a alegacéo de se anteciparem a atos criminosos e terroristas.

E, em 2005, o jornal The New York Times acabou por revelar “a existéncia de
um amplo programa de escutas telefénicas clandestinas em todo o territério” norte-
americano (RISEN; LICHTBLAU apud LOVELUCK, 2018, p. 167). Especificamente
na internet, softwares espides foram colocados em todos os entroncamentos da
rede, bem como convénios de ajuda mutua foram assinados com agéncias de
inteligéncia de outros paises.

Esse trés eventos, além de pdr em xeque a visdo de que o ciberespago era um
simples lugar de trocas (comerciais, de arquivos, de correspondéncias etc.),

14« ei do Ato Patriota”, assinada pelo entdo presidente dos Estados Unidos, George W. Bush, em 26
de outubro de 2001, sendo estendida pelo seu sucessor, o presidente Barack Obama, até 27 de julho
de 2015. A partir dai, outros Atos passaram a vigorar. Disponivel
em:<https://pt.wikipedia.org/wiki/lUSA_ PATRIOT_Act>. Acesso em: 17 set. 2018.
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passaram a reafirmar o Estado como arbitro das relagdes ali existentes. Os
“‘interesses nacionais”, por sua vez, passaram a sobrepor quaisquer outros, e se
traduziram através de um intervencionismo que propunha maior protecédo a
propriedade intelectual, pela defesa das estruturas vulneraveis a ataques
cibernéticos, e pelo monitoramento, filtragem e censura de conteudos
independentemente de onde viessem (LOVELUCK, 2018, p. 168).

Assim, se, no inicio, o ciberespago fora pensado como um ambiente de
liberdade, autorregulamentado, mais recentemente €& possivel reconhecer um
aumento da vigilancia e controle para estabelecer as regras em vigor na Rede
(LOVELUCK, 2018, p. 178).

A pervasividade do virtual em nosso cotidiano ndo deixaria de fora a literatura.
Para esta pesquisa interessa como, em meio a essa tensao entre desconfortos e
beneficios, a internet pode operar as transformacdes a que nos dispomos discutir
aqui, a saber, as implicagdes no campo da autoria, da producéo e da leitura de obras
literarias.

Se levarmos em conta alguns principios basicos da filosofia hacking,
apresentada brevemente acima, poderemos ver que ha algo dessa légica operando
nos questionamentos que dizem respeito ao copyright quando o poeta, critico e
performer Kenneth Goldsmith propde “copias” de obras literarias flertando
abertamente com o copyleft'® (Cf. GOLDSMITH, 2015; LOVELUCK, 2018, p. 133-
138); ou a participacdo multipla de atores (em rede) operando a partir de um
principio de agao coletiva — colaborativa —, como nos programas de computagéo em
que os codigos sao abertos (Cf. LADDAGA, 2012; LOVELUCK, 2018, p. 136-138),
possibilitando, assim, uma diluicdo (e uma modulag¢ao) da figura do autor.

Com efeito, essas questdes dirdo respeito a modificacbes nas produgdes das
obras, envolvendo, ainda, questdes relativas a recepcado e a autoria, conforme
veremos mais adiante.

O que fizemos até aqui, entdo, foi elaborar uma pequena genealogia que visa

'* |sso acaba por criar uma espécie de crise ontolégica na internet, como diz Loveluck: “Tais
evolucdes [que possibilitaram a reintervencdo estatal com novas regras] indicam claramente que a
internet ndo é ‘naturalmente’ — ou seja, em virtude de suas caracteristicas sociotécnicas — um
ambiente de liberdade; pelo contrario, a [R]ede é cada vez mais permeada de problematicas sociais,
econOmicas, politicas e geopoliticas, objeto de controvérsias e, portanto, é suscetivel de ser investida
pelo poder publico. Tendo sido regulamentada de facto, trata-se de saber a quem atribuir legitimidade
?ﬁa\r/a exetrce1r1a autoridade sobre ela, em que contexto e com base em que valores” (2018, p. 169).
er nota 11.
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mapear brevemente as transformacbes da internet do ponto de Vvista

socioecondmico e politico. Passemos agora a ver suas implicagdes com a literatura.

1.3 HIPERTEXTOS E HIPERLINKS'": ASPECTOS LITERARIOS

Os formatos hipertextuais “ndo sao novidades como estruturas intelectuais”,
pois “0 Talmude [séculos 1 a 3, d. C.] € um hipertexto gigante composto por um texto
biblico cercado por comentarios de multiplos rabinos” (MURRAY, 2003, p. 65). Uma
biblioteca também pode ser considerada um hipertexto, com seus ficharios e
catalogos servindo de “instrumentos de navegagéo global” (LEVY, 2005, p. 56).

E possivel também lembrar das notas de rodapé, remissdes, as citagbes e
referéncias bibliograficas como equivalentes dos hiperlinks. Além disso, obras como
O jogo da amarelinha (1963), de Julio Cortazar (1914-1984), cuja leitura nao linear
permite ao leitor a escolha de que caminhos percorrer; ou os poemas “mesosticos”,
de John Cage (1912-1992), “nos quais uma frase vertical intersecciona-se com
linhas de um texto horizontal” (SANTAELLA, 2012, p. 232), denotam que a
hipertextualidade independe do suporte, logo, que ndo é um privilégio do universo
digital.

No entanto, é preciso considerar que a ideia primeira do hipertexto, pensada
por Vannevar Bush®® (1890-1974), em 1945, era a de criar um grande banco de
dados onde seriam arquivados milhares de documentos em forma de imagens, sons
e textos numa maquina chamada Memex. Apesar de seu empreendimento nao ser
possivel naquela época, deve-se destacar, para além do desejo de criagdo de um
grande arquivo que se assemelhasse ao pensamento humano, que, a partir dali,
“estava exposta a ideia da escritura e [de uma] leitura nao linear” (COELHO, 2010,
p. 110, tradugdo nossa)*®.

Foi somente em 1960 que o socidlogo Theodore Nelson (1937-) daria inicio ao

' Um dos passos mais importantes para o aprimoramento da arquitetura da Rede foi a criagdo, em
1989, da World Wide Web (“www”), feita pelo programador inglés Tim Berners-Lee (1955-) a partir de
seus ideais que visavam uma internet livre, aberta, enfim, tornada uma Rede Mundial. E aqui
Berners-Lee forneceu a chave de todo o seu progresso: com a criagdo da “www”, surgiram o0s
hiperlinks, cujos “destaques de palavras ou simbolos dentro de documentos ‘clicando sobre eles™
(BRIGGS; BURKE, 2006, p. 302) passaram a dar sentido aos textos estruturados em rede, os
chamados hiperdocumentos ou hipertextos.

'® Suas ideias estdo no artigo “As we may think” (“Como pensamos”, numa tradugéo livre). Disponivel
em: <https://www.theatlantic.com/magazine/archive/1945/07/as-we-may-think/303881/> Acesso em:
19 fev. 2018.

19 “[...] alli ya estaba expuesta la idea de la escritura no lineal” (COELHO, 2010, p. 110).
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“Projeto Xanadu” %°

, 0 primeiro criado “para desenvolver o que chegaria a ser
conhecido como hipertexto”, de acordo com Coelho (2010, p. 111, tradugédo nossa).
O Xanadu, e suas paginas paralelas visivelmente conectadas, seria um espaco
virtual onde se teria acesso a bibliotecas, livros, documentos, e cujas informacgdes
poderiam ser obtidas de “maneira cruzada” num pretenso grande arquivo de
literatura (COELHO, 2010, p. 111, traduc&o nossa) %%

Entretanto, assim como o flaneur baudelairiano, cuja rua era seu lar e sua
caminhada sem rumo fixo, o hipertexto e seus hiperlinks abriam um caminho para
possibilidades semelhantes, mas agora em um ciberespago. Para Lévy, o
funcionamento de ambos se da da seguinte maneira:

o hipertexto é construido em nés (os elementos de informacao,
paragrafos, paginas, imagens, sequéncias musicais etc.) e por links
entre nos, referéncias, notas, ponteiros, “botdes” indicando a
passagem de um né a outro”. (LEVY, 2005, p. 56)

O hipertexto provoca uma leitura nao linear, simulando no leitor a sensagao de
autoria, uma vez que as escolhas de navegacao ficam por sua conta, através da
passagem de um no a outro. Isso oferece uma liberdade que vai da escolha daquilo
que se quer ver, de acordo com seus interesses, a interagdo em tempo real com
quem ou com o que quiser. Esse bel-prazer se da em obediéncia a uma palavra de
ordem na Rede: “interatividade” pois

a presenca de hipertextos no ciberespaco fala bastante da condigao
basica do texto na Web: é essencial a presenga do usuario para que
os processos ocorram. A utilizagao do texto na Web esta baseada na
interatividade. (COELHO, 2010, p. 111, grifo do autor. Tradugéo
nossa)®

Para a pesquisadora de cultura digital Janet H. Murray, interatividade
corresponde a duas propriedades intrinsecas ao ambiente digital, chamadas
procedimentais e participativas (2003).

A propriedade procedimental € “a distintiva capacidade [dos computadores] de
executar uma série de regras” (MURRAY, 2003, p. 78). Isso € o que permite a

maquina mapear regras exatas ou gerais de comportamento procedidas atraves de

2% Disponivel em: <http://www.xanadu.net/>. Acesso em: 21 fev. 2018.

* “Nelson tenia como objetivo construir um gran ambiente literario a escala global, un espacio virtual
donde se pudiese aceder a varias bibliotecas, libros, documentos y donde se consiguiese obtener
cualquier tipo de informacién de manera cruzada.” (COELHO, 2010, p. 111).

24 presencia de hipertextos em el ciberespacio habla bastante de la condicion basica del texto en
la Web: es essencial la presencia del usuario para que los procesos ocurran. La utilizacion del texto
en la Web esta basada em la interactividad.” (COELHO, 2010, p. 111).
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algoritmos para que o usuario atinja uma finalidade. O programador, entéo,
conseguiria induzir certo comportamento no usuario.

Ja a propriedade participativa diz respeito a nossa possibilidade de induzir os
comportamentos no ambiente maquinal, pois elas “reagem as informag¢des que
inserimos [nelas]’, através de uma “reconstituicdo codificada de respostas
comportamentais”, como afirma Murray (2003, p. 80). Essas categorias € que tornam
os computadores interativos.

Aqui, percebe-se que a intengdo de Vannevar Bush, na qual o pensamento
humano pudesse se assemelhar a um grande arquivo, apresenta uma possibilidade
através de um mecanismo interacional que consegue unir interface, usuario (ou
leitor, ou interator) e um banco de dados. Isso oferece a possibilidade de se pensar
numa sinergia entre pensamento e hipertexto, pois tanto um quanto o outro se
concentram em forma de nos — links — e em rede, i. e., um pensamento se liga a
outro, assim como um hipertexto se liga a outro (COELHO, 2010, p. 112, tradugéo
nossa)®. E enquanto ferramentas da Rede, em relacdo ao problema da autoria.

Consideremos a obra Um estudo em vermelho (2009), de Marcello Spalding,
em que a partir de um pequeno cadastro, no qual colocamos nosso nome e
endereco de e-mail, uma suposta correspondéncia eletrbnica é enviada ao “Sr.
Dupin” no intuito de que contratemos seus servicos de detetive para que encontre
nossa irméa desaparecida.

Figura 1 — Print da tela de abertura de Um estudo em vermelho

um estudo em

ds

\ /
.
/ \\ b uma histéria, 8 finais

descubra qual seria o seu
por Marcelo Spalding

digite seu note

digite seu email

O primeiro hiperconto do Brasil
Langado em outubro de 2009 | 41716 acessos

progcto de
literaturadigital
.com.br

Fonte: http://www.artistasgauchos.com.br/_estudovermelho

23 “Del mismo modo en que los pensamentos se conectan a otros tantos en forma de nodos y em red,

asi también ocorre con los hipertextos.” (COELHO, 2010, p. 112).
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Figura 2 — Print do dialogo entre o interator e o detetive Dupin em Um estudo em vermelho

um estudo em

De: matheus nogueira bacellar

. Email: matheusbacellar@gmail.com
JL’ Para: contato@mrdupin.com.br

Assunto: Contato Urgente
N 3 Sr. Dupin, antes de mais nada, deixe eu me apresentar. Dirijo uma importante empresa de
d y ‘ nossa cidade, cujo nome por enquanto prefiro nio revelar, 20 lado de minha irmi cagula.
f a ) 5
/ "\ B Nossos pais, que criaram e transformaram a empresa na poténcia que é boje, estavam
\ g ambos no Air France que caiu no Oceano levando vidas, histérias e ambigdes. Herdamos
dinbeiros ¢ essa dificl missdo de tocar a empresa. E as coisas iam bem, cu na frente, ela me

por Marcelo Spalding
assessorando, até que...

Bem, vou direto 20 ponto: minha irmi sumiu. Ji faz trés dias que fomos num jantar
importante da empresa, por um momento ela foi a0 toalete ¢ nio a encoatrei mais. O celular
ficara na mesa, ela estava apenas com a bolsa ¢ um belissimo vestido yermelbo, um
vermelho escarlate. Procurei em hospitais, delegacias, liguei para a casa de amigos e
parentes, sempre disfargando muito. O senhor sabe, quero evitar a0 miximo policia e
repdrteres, nessa cidade tem muita fofoca. Foi entio que tive a ideia de ligar o computador
dela e, navegando em basca de alguma pista, encontrei seu nOme, wu site @ descodri seus
servigos.

Por favor, Sr. Dupin, preciso de uma resposta urgente. O senhor serd recompensado. Pela
presteza do serviqo e pela discriglo.

projeto de enviar

literaturadigital
Lom.br

Fonte: http://www.artistasgauchos.com.br/_estudovermelho

Figura 3 — Resposta do detetive Dupin com opgdes de agdes em Um estudo em vermelho

um estudo em
De: St. Dupin
Email: contato@mrdupin.com.be
Para: matheas nogueira bacellar

Assunto: Um estudo em Vermelho

matheas nogueira bacellar, antes de mais nada, é um prazer atender pessoa tio distinta, &
devo pedir que n¥o me chame de Sr. Dupin, ¢ sim de Mr. Dupin, uma singela homenagem
Qque presto 2o grande Edgar Allan Pog e seu oflebre detetive. Feita a ressalva, vamos 20 caso.

por Marcelo Spalding Bem, sua historia, devo dizer, é um tanto comum. Todos 0s dias meninas e senhoras somem,

especialmente quando estio submetidas a grande press3o ou apaixonadas. Sim, na grande
majoria das vezes, hi um bomem eavolvido! E se for 0 caso, 0 melbor & evitar mesmo polica
© repdeteres porque o desfocho pode ser pior para quem investiga do que para o procurado.
Entio, antes de seguir adiante, preciso que vocé me diga:

sua lrmd pode estar fingindo ou yocd realmente acha que é caso de sequestro?

Saudagbes dupianas

projetode
literaturadigital
.com.br

Fonte: http://www.artistasgauchos.com.br/_estudovermelho

A partir dai, a cada e-mail trocado entre nds e o detetive, duas perguntas do
tipo “sua irma pode estar fugindo ou vocé realmente acha que é caso de sequestro?”
sao feitas para que depois de escolhida uma delas, o enredo va se formando
sempre através da troca de e-mails.

Embora o uso de hiperlinks possibilite uma leitura ndo linear, que da ao leitor a
sensacdo de escolha dos caminhos por onde a historia deva trilhar a partir de
cliques, se estabelecermos um critério de gradacao que considere de fraca a forte a

presenca do autor, tomando o autor de um livro impresso como forte, poderiamos
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dizer que numa obra baseada em hiperlinks como essa, sua presenca € bastante
forte dado o grau de intervengdo que opera em relagdo a movimentagao do leitor,
como veremos melhor adiante.

Apostando que a técnica predominante em cada época e a literatura tendem a
se associar, seria possivel vislumbrar, entdo, transformacdes operadas em cada um
dos elementos elencados acima: no leitor, no autor e na producdo das obras. O que
estamos querendo dizer € que embora reconhegcamos as alteragdes no regime de
produgao da obra que implicam em uma outra atuagao do autor e em uma explicita
participagédo do leitor motivadas pelo suporte e pela tecnologia, a tens&do (a que nos
referimos acima) entre liberdade e controle merece também ser repensada nas

praticas literarias do presente.

1.4 O CIBERESPACO

O professor e ciberartista Julio Plaza chama a atengcdo, em Arte e
interatividade: autor-obra-recep¢ado, para o uso de termos nauticos cujas metaforas
procuravam dar conta do contexto das “Novas Tecnologias da Comunicagao”.
“‘Navegar”, “piratear”, “redes”, “cibernauta” etc. sdo metaforas oriundas do contexto
maritimo e sugerem a simulacédo de estar envolto por um oceano, imerso em suas
aguas (1990).

“Imersao” € um termo metaférico derivado da experiéncia de se estar submerso
na agua (MURRAY, 2003, p. 102) e que sugere o mergulho em uma realidade
distinta da experiéncia concreta.

Diante de um aparelho ligado a Rede (ou mesmo ouvindo uma musica), muitas
vezes somos algcados a um ambiente de “aprazivel afogamento das partes verbais
do cérebro” (MURRAY, 2003, p. 102), que envolvem emogdes e pensamentos,
apoderando-se de nossa atencéao.

Pierre Lévy vai falar de “imersao” para se referir a realidade virtual que
“aparecera no futuro”, e que envolvera os cinco sentidos humanos (2005, p. 38).
Marie-Laure Ryan em Narrative as virtual world: Immersion and interactivity in
literature and electronic media, trata do tema a partir do “dominio da ficgao” literaria
que nos transporta a um ambiente imersivo, em cujo estado de prazer

corresponderia a se “estar sonhando quando [se] sabe que esta sonhando” (2001, p.
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97, traducdo nossa)?.

Portanto, a metafora da imersédo digital, que se junta as referéncias nauticas
elencadas por Julio Plaza, €, a nosso ver, a que melhor designa as experiéncias
possibilitadas pelo ambiente digital®.

A imersdo atinge diretamente a experiéncia subjetiva. Cabe-nos, entao,
investigar como isso se da no ambiente digital, para pensar a literatura digital no que
diz respeito a questbes de autoria e obra, e também em relacdo a um leitor
imersivo®.

Vamos, entdo, pensar a interatividade a partir das relagbes entre autor-obra-
usuario, permitindo, por exemplo, a insergéo da figura do programador de software?’
na condicao de co-autor.

Segundo Plaza, a primeira manifestacao de arte interativa ocorreu em 1922,
quando o designer e fotografo hungaro Moholy Nagy (1895-1946) decidiu “pintar” um
quadro por telefone (1990, p. 10). Nesse evento inaugural, podemos imaginar duas
pessoas interagindo por meio desse aparelho e apenas uma delas, com um pincel
lambido de tinta, produzindo uma obra de arte. Esse alguém que segurava o pincel
de um lado da linha representa uma inser¢ao num contexto que quebra a relagao
mais tradicional autor-obra.

Assim, se a arte feita em meio digital opera a partir desse modelo de
interatividade, é a inclusao de um terceiro elemento na obra que se faz importante
notar. Plaza diz que somente a partir da década de 1960 é que a nocgao de
“participacado do espectador’ passaria a dar a recepgao o status de recriagdo. Era o

periodo da “arte para todos” e do do it yourself (“faga vocé mesmo”), nos quais 0s

*“The ocean is an environment in which we cannot breathe; to survive immersion, we must take
oxygen from the surface, stay in touch with reality. The amphibian state of pleasurable entrancement
has been compared [...] to ‘dreaming when you know you are dreaming.” (RYAN, 2001, p. 97).
% “Os ambientes modificam as agdes de seus ocupantes. Por essa razao, o ciberespago nao é
apenas uma extensio de nosso espago percebido, mas uma extensdo de nosso espago social. Isso
E comegcou a afetar as relagdes culturais e sociais de maneira fundamental” (ANDERS, 2003).

Aqui, poder-se-ia suscitar, ainda, haver uma distingdo, do ponto de vista da imersao, entre o leitor

“que esta num lugar recéndito, como numa biblioteca” e aquele que esta lendo os sinais da cidade e
ao mesmo tempo lendo (e/ou digitando) mensagens eletronicas. Diz Janet. H. Murray: “E a
experiéncia de usar objetos, e de vé-los funcionar como deveriam em nossas proprias maos, que cria
a sensacao de sermos parte do mundo de Jornada nas Estrelas [um jogo eletrbnico]. A grande
vantagem de ambientes participativos [que reagem a nossa participagéo] na criagdo da imersao € sua
capacidade de induzir comportamentos que d&o vida a objetos imaginarios”. S&o, portanto, os “efeitos
espetaculares” do ambiente digital que ddo poder a imersao eletronica (2003, p. 113).
" Software “é uma lista bastante organizada de instrucdes codificadas, destinadas a fazer com que
um ou mais processadores executem uma tarefa.” (LEVY, 2005, p. 41). “O software é o elemento que
trabalha na traducdo de imagens mentais com base em operagdes logicas e aritméticas.” (PLAZA;
TAVARES, 1998, p. 71).
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happenings — manifestagdes artisticas publicas com comego, mas sem meio e sem
fim previstos — seriam um dos maiores exemplos (1990, p. 14-15).

Dentro dessa perspectiva, € possivel percebermos que a ideia subjacente era a
de converter cada um em artista, a partir de si mesmo e de sua propria vida. No
entanto, se antes essa postura possuia um carater politico, cujo do it yourself era
seu maior trunfo, com a entrada dos dispositivos tecnoldgicos, como a holografia e o
raio laser, passou a haver um deslocamento dessa verve politica para uma
acentuacdo do lado perceptivo (PLAZA, 1990, p. 15), que, acreditamos, né&o
desprezava a primeira.

Isso, associado ao carater progressivo da tecnologia, sobretudo com as
configuragbes computacionais sempre emergentes, fez brotar a ideia de se criar
‘uma nova gramatica para as imagens, o equivalente da musica de fuga e do
contraponto” (PLAZA, 1990, p. 16), a saber, a arte, nesse contexto, ndo clamaria
somente pela técnica, mas por uma criagao artistica que, gerada pelo computador
(créatique, “criatica”), colocava seus a(u)tores em um processo de “criagao artistica
infografica”. Acreditava-se, assim, que esse processo teria uma valorizagao
equivalente, ou, muitas vezes, superior a obra acabada.

Dessa forma, ao invés de uma arte “participacionista” de cunho politico, que
surgisse da coletividade para que assim ela fosse instaurada, valorizou-se a
imaterialidade das obras, e dessa passou-se a “emergéncia de uma criatividade e
inteligéncia coletivas” que davam poténcia, agora, aos “imaginarios e sensiveis”
(PLAZA, 1990, p. 19).

Essa operacédo acabou por render uma problematizagao para os conceitos de
“artista”, “autor” e “poética”, uma vez que “a imaterialidade da obra de arte, a
recepcao, as artes de reproducdo e mesmo o conceito de reprodutibilidade [foram]
revolucionados” ?® (PLAZA, 1990, p. 17-18).

O site aarea.co espelha bem essa especificidade, pois funciona como uma

%8 Com os Estados Unidos e a Europa fazendo parte do circuito internacional de artes interativas a
partir de 1989, o Brasil faz sua primeira exposicdo voltada para esse tema, chamada “Arte pelo
telefone: Videotexto”, organizada por Julio Plaza, no Museu de Arte e do Som, em Sao Paulo, em
1982, com produgdes de artistas relacionadas a poesia, narrativa e artes visuais a partir de recursos
do videotexto. A exposicao consistia em textos gerados da empresa de telefonia do Estado de Séo
Paulo (Telesp), reproduzidos em telas de computadores. Disponivel em: <http://proyectoidis.org/art-
pelo-telefone/>. Acesso em: 26 fev. 2018. O videotexto € um “sistema (geralmente interativo) para
visualizacédo de informag¢des em monitor de video, frequentemente em forma de textos transmitidos
por linha telefénica ou televisdo a cabo” (HOUAISS, 2009).
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galeria de arte na qual obras de diversos matizes ficam em exposi¢do durante um
tempo fixo. A fruicdo dessas obras obedece ao que se poderia chamar de perecivel,
pois expirado o periodo da exposi¢ao, s6 permanecem naquele sitio os nomes dos
trabalhos e os de seus autores. A proxima obra recebe um “em breve”, facultando ao
espectador assinar uma newsletter para saber quando estara no ar. Nomes como os
de Nuno Ramos, Sérgio Pinzon e Kenneth Goldsmith ja expuseram suas ideias
entremescladas a um design que concerta som, imagem e aparatos tecnoldgicos,
como sensores de localizagao.

Em Como piedra y martillo (2018), de Carolina Mendonga, havia uma profusao
de vozes que sugeriam um bate-papo on-line, com seus diversos temas, ndo raro
desencontrados ou salteados. Na tela, a reproducao de todas as falas lembrava um
filme cujas legendas nos roubam a fruicdo da plasticidade das cenas. Mas a obra
nao esta mais no ar e nem nos lembramos direito de seus dialogos, como tantos
outros, as vezes inflamados, que se travam na Rede.

Podemos observar a técnica deixando de ser somente um modo de producgao,
para se transformar, também ela, em um modo de percep¢do do mundo, uma vez
que em formas emergentes de producdo, “a imaginagdo se faz representar pelo
pensamento humano” através dos meios eletrénicos — do software e do hardware —,
impondo uma “sinergia de fung¢des” que possibilita “a ampliacdo das formas de
percepcao e acao humanas” (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 72). E é nesse contexto

que a literatura digital se insere.

1.5 ONDE E COMO SURGIU A LITERATURA DIGITAL

Segundo Edgar Kirchof, as primeiras experimentagdes poéticas com linguagem
de computagdo foram realizadas na década de 1950 pelo grupo liderado pelo
filésofo e matematico alemao Max Bense (2016, p. 208).

Quando o departamento de informatica onde Bense trabalhava
adquiriu o computador batizado de Zuse 22, o préprio Max Bense
encorajou um de seus alunos, Theo Lutz, a programar o computador
com um numero determinado de palavras retiradas do romance O
Castelo, de Franz Kafka, e com algumas estruturas sintaticas
simples, com base nas quais a maquina deveria compor “textos
poéticos estocasticos [que resultassem de uma variavel aleatérial”.
(KIRCHOF, 2016, p. 209)

Era o inicio da chamada “Estética Gerativa”, em que os processos aleatérios, a
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partir da ordem/desordem, tinham no computador um aliado. Nesse mesmo periodo,
no Brasil, o0 movimento literario concretista, cujos ideais propunham a expansao da
literatura a partir da utilizacdo de sistemas semioticos ndo verbais, aprofundaram a
exploracéo de “aspectos icénicos e indexais na produgao poética” (KIRCHOF, 2016,
p. 209). Esses aspectos previam varios percursos de leitura (horizontal, vertical,
diagonal) combinando e/ou permutando sua ordem, abrindo, assim, a obra a novos
sentidos.

Com a chegada da www, em 1989, ja era possivel a migracdo de obras
impressas para o ambiente digital, propondo mais uma permuta de meios. No
entanto, enquanto no Brasil o foco da producéo de literatura digital recaia sobre a
poesia, nos Estados Unidos e nos paises de lingua inglesa, a produgdo dessa
literatura era centrada na producao de ficcdo digital (ou hiperficgdo) (KIRCHOF,
2016, p. 212).

A especialista em literatura eletronica, Nancy Katherine Hayles (2009), aponta
para a primazia do programa de hipertexto Storyspace — criado por Michael Joyce (e
depois vendido para a empresa Eastgate Systems) — quanto a producdo das
primeiras obras de literatura digital. Foi nele que Michael Joyce produziu afternoon: a
story®® (1987); o estudioso de hipertextos Stuart Moulthrop, Victory Garden (1992);
e a escritora Shelley Jackson, o seu Patchwork girl** (1995). Essas obras, com
excecao da ultima, tinham suas narrativas baseadas na utilizacdo quase que
exclusiva dos hipertextos e seus links.

Também com a chegada da web, e sua maior oferta de possibilidades, o
Storyspace perdeu terreno. Se aqui eram utilizados blocos de textos (chamados
“lexia”) com limitagdes graficas, de animacgao, cores e sons,

os trabalhos [passaram a fazer] uso das capacidades multimodais da
Web; enquanto o link de hipertexto € considerado a caracteristica
mais marcantes dos primeiros trabalhos, os mais recentes usam um
variedade de linguagens de navegacao e metaforas de interface que
tendem a desacentuar o link como tal. (HAYLES, 2009, p. 24)

Isso fez com que Hayles separasse a literatura digital em duas geragdes. A
primeira geracao, que ela prefere que chamemos de “classica” para nao denotar que
fora suplantada pela seguinte, corresponde ao periodo 1980-1990 e esta atrelada ao

* Ha uma demonstragdo de como a obra funciona aqui: Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=djlrHF8S6-Q>. Acesso em: 24 fev. 2018.

% Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=Gyg8KOUnOxE>. Acesso em: 27 fev. 2018.

81 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=KXFEqyXrbqU>. Acessado em: 27 fev. 2018.
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programa de produgao Storyspace (2009, p. 24).

A segunda nasce a partir de 1995, com Patchwork girl, de Shelley Jackson,
cuja caracteristica principal € ndo estar mais presa a estrutura do hipertexto, mas
sim fazendo uso das possibilidades multimodais que a web oferece (HAYLES, 2009,
p. 24; KIRCHOF, 2016, p. 212).

O videopoema E preciso aprender a ficar submerso (2011), do poeta e
professor carioca Alberto Pucheu e da artista visual Danielle Fonseca, inscreve-se
nessa multimodalidade. Hospedado na plataforma YouTube, o poema € narrado pelo
préprio autor sob imagens de uma crianga pegando jacaré em uma prancha de

morey buggy. >

Figura 4: Frame da crianga sobre a prancha de morey buggy do videopoema E preciso
aprender a ficar submerso

R -

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=jGwY2daOJGs

O video nao faz uso da légica do hiperlink. Logo, ao invés da possibilidade de
se dar saltos em busca de novos desdobramentos para a histéria, a obra, de 2
minutos e 43 segundos, deve ser pensada levando em consideragdo como “a
imagem, tal qual apresentada, é consequéncia légica do seu meio de produgao”
(PLAZA; TAVARES, 1998, p. 120). Para melhor comenta-la é preciso, entao,

verificarmos rapidamente como opera a plataforma na qual a obra esta hospedada,

2 qualidade de imagem do video n&o é boa, por isso o print aqui inserido também nao apresenta
boa definicao.
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o YouTube.

Embora a jungdo de som e imagem n&o seja novidade desde os primordios do
cinema, o YouTube, que passou a operar no ano de 2005, possui o plus de estar na
Rede, podendo ser acessado de varios lugares. Além disso, a plataforma de videos
possibilita a interagcao entre espectadores e artistas através de comentarios, e seus
conteudos podem ser reproduzidos.

Dito isso, do ponto de vista da autoria, E preciso aprender a ficar submerso, ao
conjugar uma poética de imagem e som, enseja um novo produto que, devido ao
carater da plataforma, restringe a participagao interativa da audiéncia sobretudo se a
comparamos a literatura baseada em hiperlinks.

Enquanto essa oferece uma participacdo mesmo que de forma coercitiva
(HAYLES, 2009, p. 44), durante a exibicdo do videopoema as possibilidades de
intervengcdo (“‘agéncia”, como veremos no subcapitulo 2.2) por parte do
leitor/espectador tornam-se nulas. O videopoema, dessa forma, adere a logica da
plataforma, que prevé, dentre outras coisas, que se mantenha a audiéncia cativa por
mais tempo possivel®.

No entanto, mesmo estando “em funcdo dos aspectos dominantes” da
plataforma onde esta hospedado (PLAZA; TAVARES, p. 120), E preciso aprender a
ficar submerso traz a possibilidade de criar a propria qualidade a partir de uma
sinergia que amplifica as capacidades criativas através da unido entre o “sensivel”’ e
o “inteligivel” (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 64-122-123).

O aspecto “sensivel” refere-se a faculdade imaginativa, a liberdade criativa; e o
“inteligivel” a faculdade operativa, que trata da servilidade a que se sujeita a autoria
em um ambiente tecnoldgico (PLAZA; TAVARES, 1998, p. 123). Isso sugere uma
forma de producédo que coloca a mente do criador em dialogo com a maquina, cuja
sinergia de fungdes reitera o carater ndo individual na criagéo da obra.

Considerando que em 2013 o poema passou a fazer parte do livro impresso
Mais cotidiano que o cotidiano, poderiamos dizer que, aos moldes do que veremos
no segundo capitulo com Flora Sussekind, Pucheu e Fonseca tematizam sua obra
na internet através de uma contaminacdo pelas novas técnicas de producgao e
difusdo, fazendo com que plataformas como o YouTube passem de reprodutor de

imagens e sons a pautar a propria producéao literaria através de uma sintaxe e uma

BA proposta se radicalizou em 2012 quando o algoritmo do YouTube passou a valorizar videos que
mantém por mais tempo a audiéncia em vez da quantidade de views.
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l6gica peculiares (SUSSEKIND, 1987, p. 135-136).

O poema fala de resiliéncia. A repeticao de seu bordao — “é preciso aprender a
ficar submerso” — redunda a imagem da crianga em permanente tentativa de pegar
onda. As girias dos surfistas presentes no texto, como em “Ha dias de sol por cima
da prancha, ha outros em que tudo é ‘caixote’, ‘vaca’, ‘caldo” (PUCHEU; FONSECA,
2011) denotam uma fungéo didatica: mesmo imersos em dias dificeis voltaremos a
tona. Em outro momento, o poeta evoca a for¢ca gerada a partir do resguardo em
lugares recodnditos: “E preciso aprender a ficar 14 embaixo, no circulo sem luz, no
furacdo de agua que o arremessa ainda mais para baixo onde estao os desafiadores
dos limites humanos” (2011).

Por outro lado, é possivel identificar em obras como afternoon: a story a légica
operativa do hiperlink. afternoon foi elaborada a partir da utilizagdo do programa
Storyspace, especifico para esse tipo de producdo, pois utiliza uma estrutura
ramificada (lexias) que proporciona ao leitor navegar e interagir por enredos
alternativos a partir de suas escolhas.

Sem a utilizac&do de graficos, cores ou links externos, affernoon conta a histoéria
de Peter, um escritor que comecga sua tarde lendo a respeito de um acidente que
pode ter ocorrido com sua mulher. A partir desse momento, o leitor, aqui um
interator®, vai clicando em links, ou em palavras, que vdo revelando novos
desdobramentos. Essa possibilidade também ¢é oferecida através de uma ferramenta
de navegacao, que disponibiliza ao interator acompanhar determinada sequéncia
através da semelhanca nos titulos das lexias.

Com efeito, é possivel identificar em afternoon: a story uma forte presenca do
autor ao designar todos os caminhos a serem percorridos pelo interator. Segundo
Katherine Hayles, “embora o leitor possa escolher quantas lexias seguir, essa
interacao é tao circunscrita que a maior parte dos leitores nido tera a sensacao de
ser capaz de desempenhar a tarefa”, pois as sequéncias da obra nao permitem
nenhuma saida, a nao ser encerrando o programa (2009, p. 77-78).

Isso nos faz depreender que nem sempre a producao que circula na Rede

faculta de maneira tao libertaria a participagcéo do leitor, ja que durante a leitura de

% Para Janet Murray, a literatura que é produzida e circula na Rede exige mais do que um leitor.
Murray chama de “interator” o sujeito que interage com as obras literarias a partir de uma agéncia
participativa mais intensa, e que nao se resume a interagdo, mas a intervengao para a leitura-
construcéo da prépria obra. (2003)
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uma obra digital, o usuario navega por paginas pré-estabelecidas pelo
autor/programador, fazendo com que apresentem, por vezes, um carater coercitivo
se comparado “com a flexibilidade oferecida pelo codex” e sua liberdade para pular,
voltar e avangar partes (HAYLES, 2009, p. 44).

A distincdo entre literatura analdgica e literatura digital, entretanto, tem se
estabelecido a despeito de existirem pontos de contato ou de convergéncia entre
ambas. Segundo o pesquisador Edgar Kirchof, “a critica literaria dedicada aos
estudos da literatura digital tem insistido fortemente na necessidade de distinguir
obras propriamente digitais de obras digitalizadas” (2016, p. 208)*°.

Katherine Hayles corrobora essa posi¢céo a partir do ambiente em que nasce a
producao literaria digital:

a literatura eletrbnica, geralmente considerada excludente da
literatura impressa que tenha sido digitalizada, €, por contraste,
“nascida no meio digital”, um objeto digital de primeira geragao criado
pelo uso de um computador e (geralmente) lido em uma tela de
computador. (HAYLES, 2009, p. 20)

A literatura digital seria aquela produzida, divulgada e consumida inteiramente
na internet. Tal definicdo parece confirmar uma separagdo nos campos de estudo
das literaturas analogica e digital.

Para Ascension Rivas Hernandez, especialista em literatura e meios de
comunicagao, da Universidade de Salamanca, pode-se pensar nessa separagao a
partir de duas chaves de entendimento. Uma, de que as obras literarias analdgicas

seriam centrifugas, i. e., que partem de um centro, de um emissor especial — o0 autor

% E possivel perceber essa tensdo no campo das letras também a partir das discussdes sobre a
necessidade de se desenvolver uma Teoria da Literatura dedicada a digital. Segundo a pesquisadora
espanhola Rocio Badia Fumaz, “en el estudio de la literatura digital, la polémica sobre la pertinencia
de la teoria tuve su punto culminante [...] en torno a la consigna ‘more hack; less yack’, que
reinvidicaba — simplificamos — la accion frente a la reflexion, pero que a su vez dio voz a la defensa
de la necesidad de la teoria, ya esté integrada en la practica [...]” (“no estudo da literatura digital, a
polémica sobre a pertinéncia da teoria [literaria] teve seu ponto culminante [...] em torno do lema
‘more hack; less yack’, que reivindicava, de forma simplificada, a agéo frente a reflexdo, que, por sua
vez, deu voz a defesa da necessidade de uma teoria, j&4 que esta ja esta integrada a pratica [...]")
(2018). “Acao frente a reflexao” diz respeito a uma teoria imanente ao gesto, as formas de produgao,
incluindo linguagem de programacao e design, estrutura de dados, visualizagbes, ferramentas de
pesquisa, ferramentas de exibicdo, formatos de armazenamento e arquivo (dispositivos) etc.
pertinentes a literatura digital, em detrimento de uma reflexdo critica considerada “livrocéntrica”,
estabelecida, que, na visdo de alguns estudiosos, ndo daria mais conta das produgdes baseadas em
tecnologia. Mais detalhes sobre a origem do lema “More hack; less yack”, disponivel em:
<http://nowviskie.org/2014/on-the-origin-of-hack-and-yack/>. Acesso em: 08 nov. 2018. Mais detalhes
sobre a discussdo sobre uma nova Teoria para a literatura digital, disponiveis em:
<http://journalofdigitalhumanities.org/1-1/who-you-calling-untheoretical-by-jean-bauer/>. Acesso em:
09 nov. 2018; e em <http://cmap.javeriana.edu.co/serviet/SBReadResourceServlet?rid=1J2MZ\W 188-
19S1N1D-1QZ>. Acesso em: 09 nov. 2018.



http://nowviskie.org/2014/on-the-origin-of-hack-and-yack/
http://journalofdigitalhumanities.org/1-1/who-you-calling-untheoretical-by-jean-bauer/
http://cmap.javeriana.edu.co/servlet/SBReadResourceServlet?rid=1J2MZW188-19S1N1D-1QZ
http://cmap.javeriana.edu.co/servlet/SBReadResourceServlet?rid=1J2MZW188-19S1N1D-1QZ
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— que unidireciona a obra. Assim, ao leitor s6 caberia ler o texto, ndo podendo
contestar o autor no mesmo nivel de comunicagao (2013, p. 277).

A outra chave seria a de que as obras analdgicas possuiriam um texto
“fechado”. Ela diz:

[O] texto é, portanto, fechado, e é precisamente esta caracteristica
que permite a interpretagado ulterior por parte do leitor ou do critico,
porque soO se o texto estiver fechado — terminado — o receptor pode
abri-lo, 1&-lo e comenta-lo (2013, p. 277, tradug&o nossa)®’.

Assim, seria na Rede que se encontrariam as possibilidades que permitiriam
uma maior interatividade entre autor e leitor, através das elaboracdes das obras em
conjunto, bem como através de uma maior interagao (via redes sociais, chats etc.),
que passariam a dominar o universo ficcional, o que, por sua vez, poria “em duvida
nao so seu carater fechado, mas também [poria em duvida] a necessidade de que a
obra seja reproduzida literalmente” (HERNANDEZ, 2013, p. 278, tradugdo nossa)*®.

Esta dissertagdo explorara um pouco dessa tensdo entre as obras digitais e as
obras analdgicas, investigando os transitos permitidos pela intervencdo da
tecnologia em parte da producado literaria contemporanea, a partir de alguns
exemplos. Mas antes apostamos que os caminhos ndo sao tdo novos assim, ja que
€ possivel identificar um dialogo ja longevo entre a técnica/tecnologia e a produg¢ao
artistica, literaria. Para isso, gostariamos de retomar a especulacdo de Flora
Sussekind em Cinematografo de letras — Literatura, técnica e modernizagdo no
Brasil (1987) sobre 0 modo como a representagdo da técnica implica mudangas na
representacio literaria de obras escritas entre o final do século XIX e o inicio do
século XX.

Como veremos a seguir, a partir do final do século XIX, a literatura ja se
aproximava de procedimentos caracteristicos da fotografia, do cinema, do cartaz

etc., transformando sua propria técnica.

% A autora refere-se ao livro enquanto midia.

37 “E| texto literario es, por lo tanto, cerrado, y es precisamente esta caracteristica la que permite la
interpretacion ulterior por parte del lector o del critico, porque solo si el texto esta cerrado — terminado
— el receptor puede abrirlo — leerlo — y comentarlo” (HERNANDEZ, 2013, p. 277).

Bl poniendo en entredicho no sdélo su caracter clausurado, sino también la necesidad de que la
obra sea reproducida de forma literal” (HERNANDEZ, 2013, p. 278).
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2 ATECNICA AFETA A ARTE: MIMESIS, ESTILIZAGAO, DESLOCAMENTO

Ha em todas as artes uma parte fisica que nao
pode mais ser tratada como era antes, que n&o
pode ser subtraida a intervengdo do conhecimento
e do poderio modernos. Nem a matéria, nem o
espago, hem o tempo sdo — ha cerca de vinte anos
— 0 que eles sempre foram.

(Paul Valéry, 1934)

Neste capitulo, buscamos analisar a relagdo entre a tecnologia e a literatura.
Para tanto, voltaremos ao trabalho fundamental da critica carioca Flora Sussekind,
que se dedicou a mostrar suas implicagdes nos primordios do modernismo brasileiro,
momento no qual a técnica operava mudancgas no ambiente literario.

As analises de Flora Sussekind sdo importantes para este trabalho porque
pensamos haver uma mudanga de paradigma no campo das artes e em especial em
algumas producgdes literarias do presente que podem ser associadas a mudangas
trazidas pela presenca do digital em nosso cotidiano. Para melhor percebé-las, em
seguida buscaremos no critico argentino Reinaldo Laddaga algumas chaves de
entendimento para verificarmos se e como aparecem nas produgdes literarias
digitais.

Embora Flora Sussekind e Reinaldo Laddaga n&o tratem diretamente do
momento digital, as questdes levantadas por ambos servem para uma reflexao
acerca da relacao entre a internet e algumas obras produzidas hoje.

Do surgimento da imprensa no século XVI as conexdes com a internet,
podemos perceber desdobramentos para além da rapidez na confecgcdo e
divulgacao das obras e sua fruicdo: o proprio fazer literario afeta e é afetado ante
essas revolugoes.

Segundo o professor da Universidad Auténoma de Madrid, Tomas Mayordomo,
comentando Walter Ong, a literatura, sempre que possivel, esteve interligada a uma
tecnologia.

A poesia oral requeria determinadas estruturas baseadas
principalmente na repeticdo, com uma finalidade ndo s6 estética,
mas também mnemotécnica que facilitava a comunicacao; assim, a
tecnologia da comunicagdo oral se pds a servico da poesia, como
também se pds a servigo da oratdria. A escrita € uma tecnologia que
prontamente se pde a disposi¢ao da literatura e de sua comunicagao,
permitindo que esta possa projetar-se no espago e no tempo,
tornando possivel a leitura e a interpretagdo das obras literarias em
contextos temporal e espacialmente separados de seus contextos de
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produgdo. (2007, p. 1-2, tradugéo nossa)*

Dessa forma, seria possivel, ao longo dos anos, perceber quando e como uma
técnica se mistura (ou mesmo se opde) a literatura, no que concerne as
transformacdes procedimentais na produgdo e na recepc¢ao da literatura. Por
conseguinte, acreditamos ter sido nessa clave que a critica e professora Flora
Sussekind publicou, em 1987, o livro Cinematégrafo de letras — Literatura, técnica e
moderniza¢ao no Brasil, o qual tomamos como mote para pensarmos a forma como
o digital se relaciona com parte da literatura na contemporaneidade.

Nessa obra, a autora discorre sobre como a forma de se fazer literatura foi
afetada pelos novissimos dispositivos técnicos que apareciam no Brasil entre o final
do século XIX e o segundo decénio do século XX. Naquele momento, a literatura
passaria a representar a técnica oriunda das varias inovagdes tecnoldgicas da
época, aproximando-se de procedimentos caracteristicos da fotografia, do cinema,
do cartaz etc., transformando, assim, a propria técnica literaria (SUSSEKIND, 1987,
p. 15).

Ali, a cronica, a poesia e a prosa de ficcdo confrontavam-se a paisagem
tecnoindustrial a partir de duas frentes: uma que a representava explicitamente,
“rastreando diferentes figuragdes literarias dos artefatos modernos, dos novos meios
de locomogao e comunicacéo, [e] da nascente industria do reclame” (SUSSEKIND,
1987, p. 15), que ensejou o que seria o trago marcante naquela ficgao brasileira, a
saber: “o didlogo entre forma literaria e imagens técnicas, registros sonoros,
movimentos mecanicos € 0S novos processos de impressao’ encontrados em
autores como Olavo Bilac, Jodo do Rio e Pedro Kilkerry (SUSSEKIND, 1987, p. 18).

E a outra, a “da imprensa empresarial que se afirmava no inicio do século XX”
(SUSSEKIND, 1987, p. 18) em expanséo e pagando bem, e que ndo prescindia dos
autores da época, dando-lhes um “second métier condigno” (BROCA, 2004, p. 286).
Isso contribuiu, dentre outras coisas, para a fusdo entre reportagem, géneros
literarios e reclames, numa espécie de “padronizagdo da linguagem”, em que a

imprensa passa a “afetar diretamente” os “procedimentos narrativos” (SUSSEKIND,

¥4La poesia oral requeria unas determinadas estructuras basadas principalmente en la repeticion,
com una finalidade no sélo estética sino también mnemotécnica que facilitara la comunicacion; asi, la
tecnologia de comunicacion oral se puso al servicio de la poesia, como también se puso al servicio de
oratoria. A escrita es una tecnologia que muy pronto se pone a disposicion de la literatura y de su
comunicacion, permitiendo que ésta pueda proyetarse en el espacio y en el tempo y haciendo posible
la lectura e interpretacion de las obras literarias en contextos temporal y espacialmente separados de
sus contextos de produccion.” (MAYORDOMO, 2007, p. 1-2).
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1987, p. 83), ja que seu estilo passa a ser dominante.

Nesse momento de fortalecimento da imprensa, o livro passaria a ser visto
como mercadoria a ser anunciada (SUSSEKIND, 1987, p. 66), e se abririam as
possibilidades de os escritores atuarem como repodrteres e entrevistadores. Tal
cenario muito contribuiu para que a carreira de escritor se tornasse profissional
(SUSSEKIND, 1987, p. 74).

Além disso, cinematografos, fonografos, cartazes, “homens-sanduiche”, trens
subterraneos, despertadores elétricos, aeroplanos, recordes de velocidade,
ascensores etc. passaram a fazer parte ndo s6 daquele cotidiano, mas também de
um imaginario que permite Sussekind sugerir

uma histéria da literatura brasileira que levasse em conta suas
relagbes com uma histéria dos meios e formas de comunicagéo,
cujas inovacgbes e transformacdes afetam tanto a consciéncia de
autores e leitores quanto as formas e representacoes literarias
propriamente ditas (1987, p. 26).

Essas inovagbes atingiriam ndo s6 os campos de produgdo, inclusive
profissional através do jornalismo, como a propria consciéncia dos homens das
letras e de seus leitores. A vida, como vaticinou Jodo do Rio em 1909, seria como
um “cinematografo colossal’”, no qual “cada homem teria um no cranio [cujo]
operador seria a imaginacéo” (apud SUSSEKIND, 1987, p. 45).

Dentro dessa perspectiva que envolve as inovagdes tecnoindustriais e a
mudanca de consciéncia dos autores daquele Modernismo, Slssekind destaca,
ainda, os que, a sua maneira, resistiram ao momento de transformacdes através de
seus textos. A autora, no entanto, aponta também laivos de certo mimetismo do que,
aquela altura, ja seria o éthos da época, percebidos em produgdes textuais que
quase sempre deixavam “um rastro mais ou menos nitido da técnica” (SUSSEKIND,
1987, p. 85) adquirido pelas inovagdes tecnoindustriais.

Seguindo tal pressuposto, para aquele momento modernista, ela elege trés
procedimentos basicos a que a técnica literaria obedecia fundamentalmente: a
imitagao, a estilizagao e o deslocamento:

Por imitagdo, entenda-se tanto o aproveitamento de géneros, diccédo
e personagens-apenas-superficie, caracteristicos de jornais e
revistas ilustradas [...]. Ja estilizagdo incluiria tanto a reelaboracéo de
recursos préprios ao jornalismo [...] quanto a conversdo da
experiéncia de choque numa série interminavel de “ohs!” [...], num
espanto ornamental [...]. Quanto ao deslocamento, opera
preferencialmente no sentido de privilegiar como personagens ou
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objetos de narragcdo figuras [que lembram o passado], tipos
(jaguncos, imperador) ou sentimentos (nostalgia, lagrima) fora de
contexto. (SUSSEKIND, 1987, p. 90-92, grifos nossos)

Além disso, o deslocamento também se dava pelas “ficcionalizagbes do
memorialismo” — o Machado de Assis de Memorial de Aires (1908), por exemplo —,
pelo “deslocamento temporal” que operava “fazendo oposicdo ao presente em
continuo movimento” (SUSSEKIND, 1987, p. 92) e, ainda, através do deslocamento
que referendava a ficcdo com a experiéncia cotidiana, via “personagens-
mediadores” que “percorrem a obra de Jodo do Rio, fazendo e desfazendo tramas,
tecendo consideragbes sobre os mais diversos assuntos” (SUSSEKIND, 1987, p.
93).

Essas trés formas de afetagdo da técnica — imitagdo, estilizacdo e
deslocamento —, segundo a autora, possuem um carater superior ao das escolas
literarias, pois definem “a producgao literaria brasileira do periodo de modo mais
substantivo do que muitos neo (parnasianismo, regionalismo, classicismo,
romantismo), pds (naturalismo) e pré (modernismo) como se costuma etiqueta-la”
(SUSSEKIND, 1987, p. 18).

Assim, “é como se as inovagdes técnicas impusessem a propria tematizagao”
através do dialogo mantido “entre forma literaria e imagens técnicas, registros
sonoros [...], entre as letras e os media” (SUSSEKIND, 1987, p. 18).

Como afirma Hans Ulrich Gumbrecht, “cada novo medium transforma a
mentalidade coletiva, imprimindo-se no relacionamento das pessoas com seus
corpos, consciéncia e agdes” (apud SUSSEKIND, 1987, p. 26). Mas isso nem
sempre se da de forma pacifica. Vejamos a seguir como se apresentaram tais
procedimentos.

Quando Flora Sussekind fala em mimesis como um dos procedimentos basicos
para a técnica literaria daquele modernismo, podem-se perceber os diversos
sentidos pelos quais se tornaram patentes a tentativa de incorporar, “por imitacdo”, o
meio tecnoindustrial. A mimesis pode aparecer através de analogia, como quando
Jodo do Rio, em crénica do livro Cinematdégrafo, de 1908, ensaia um
“deslumbramento” com o novo horizonte técnico:

[A] crbnica evolui para uma cinematografia. Era reflexdo e
comentario, o reverso desse sinistro animal de género indefinido a
que chamam: o artigo de fundo. Passou o desenho e a caricatura.
Ultimamente era fotografia retocada mas com vida. Com o delirio
apressado de todos ndés, € agora cinematografica — um
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cinematografo de letras, o romance da vida do operador no labirinto
dos fatos, da vida alheia e da fantasia —, mas romance em que o
operador é personagem secundario arrastado na torrente dos
acontecimentos (apud SUSSEKIND, 1987, p. 46-47).

A crbnica passa a fita, e o cronista a seu operador. A pressa, agora a fazer parte
do modo de vida citadino, transmuta a linguagem do cinema com seus cortes
rapidos, sua agilidade “delirante”. Aqui se configura um “desejo mimético, [uma]
ligag&o via analogia mais do que propriamente via linguagem literaria” (SUSSEKIND,
1987, p. 18, p. 47). O livro, enfim,

projeta essa imagem de um “cinematografo de letras” como sinénimo
de uma literatura que operasse como os modernos aparelhos de
producdo e reproducdo de imagens técnicas. Diante de novos
maquinismos, a reagdo, meio no susto, numa primeira instancia, é,
pois, de imitagdo. (SUSSEKIND, 1987, p. 47, grifo da autora)

Esse mesmo deslumbramento também aparece através da “tentativa de
imitacao ‘fiel’ ndo dos novos processos disponiveis”, mas de “um ou outro indicio de
modernizagdo” (SUSSEKIND, 1987, p. 18, p. 127). Titulos como Autofotografia
(1908), de Adolfo Werneck, e Telefone, de Guilherme de Almeida ddo um qué de
modernidade aos textos, “como se a representacdo do moderno modernizasse a
obra” (SUSSEKIND, 1987, p. 18, grifo da autora).

Por outro lado, quando o mesmo Joao do Rio escreve, em 1918, o romance A
correspondéncia de uma estagcdo de cura, ele transforma “o liviro como um todo
numa espécie de jornal” (SUSSEKIND, 1987, p. 83). Em forma de cartas, a obra
reporta o cotidiano da cidade mineira de Pogos de Caldas, como nesta, escrita por
um de seus missivistas, Teodomiro Pacheco, com destino a Godofredo de Alencar:

Ha cinco classes de tavolagens em Pogos. A primeira pertence ao
pano verde do Grande Hotel. E a roleta em que jogam os senhores e
senhoras da alta sociedade veranista. Nada como o vicio para ligar.
Senhores, que nado se conheciam na véspera tratam-se como vocé
[...]. Os jogadores — frios como algoddo gelado — preparam um
ambiente amavel. A orquestra toca. Os criados oferecem café,
charutos, licores, refrescos. (RIO, [19--], p. 47-48)

Ao invés de uma “imitacdo analoga”, aqui Jodo do Rio incorpora
deliberadamente ao texto os “tragos de alguns géneros da imprensa [através] de
uma linguagem clara, direta, [numa] verdadeira prosa de reportagem”, langando mao
da reelaboragdo dos recursos jornalisticos — numa “mimesis propositada”
(SUSSEKIND, 1987, p. 83-85).

A seguir veremos que outro procedimento apontado por Sussekind, a
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“estilizacado”, pode se confundir com esse. Aqui, todavia, os recursos tipicos do
jornalismo se propdéem a serem emulados, enquanto la serdo reelaborados. Essa
consiste numa das mais importantes questdes hoje para se discutir o modo de
reelaboracgéo e incorporagéo da técnica digital na literatura.

Quando o assunto € a estilizagdo como procedimento técnico-literario, uma das
figuras mais emblematicas € a do poeta Olavo Bilac. Colaborador, por cerca de trinta
anos, de diversos jornais e revistas, o escritor parnasiano mantinha uma relagao de
amor e 6dio com as inovagdes tecnoindustriais.

Ele desprezava o préprio oficio de cronista, como escreve em A noticia, de
1893: “Afinal, que somos, nds todos jornalistas e cronistas, sendo profanadores da
arte e ganhadores das letras?”. Ou atacava de forma veemente os fondgrafos da
Rua do Ouvidor, como numa cronica de 1907: “De cada porta irrompe a voz
esganigcada de u’a maquina falante ou cantante; sdo urros, gemidos, garganteios
frenéticos, imprecagdes, ganidos, carcarejos [sic], miados, latidos, mugidos,
arrulhos, guinchos, berros, grunhidos!” (apud SUSSEKIND, 1987, p. 20). E também
temia que o cinematdgrafo, o fondégrafo e as transformagcbes na imprensa
afastassem, no futuro, o homem de letras das redacgdes de jornal (SUSSEKIND,
1987, p. 21).

Mas, como dito, Bilac trabalhou muito de sua vida escrevendo para a imprensa,

e é la que esta a maior parte de sua obra.

Dos romances-folhetim, como O esqueleto [1890], Paula Matos
[Paula matos ou o monte de socorro, 1891] e Sanatorium [1893], a
centenas de crbnicas, em prosa ou em verso (como na sua “Gazeta
rimada”), aos sonetos de Tarde (1918), divulgados de inicio pela
revista Careta (SUSSEKIND, 1987, p. 21)

percebe-se quéao prolifica foi a carreira do poeta no meio jornalistico. Mas como se
deu essa rejeicao a imprensa, e aos aparatos tecnologicos da época, do ponto de
vista de seu estilo?

Uma das caracteristicas apontadas por Sussekind para esse procedimento, a
“‘estilizacéo”, é a do “espanto ornamental’, em miudos, o uso de ‘“interjeigdes,
exclamagodes e vocativos” (1987, p. 90-91), como podemos atestar nesse trecho de
uma cronica sua publicada em A Noticia: “Decididamente estdo contados nossos
dias, 6 cronistas, escritores de artigos de fundo, noticiaristas e mais operarios do
jornal escrito!” (apud SUSSEKIND, 1987, p. 21).

Além disso, ha uma clara tensao entre alguns de seus poemas e seu trabalho
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na imprensa, como entre "O Tear", de 1919: “A fieira zumbe, o piso estala, chia/o
lico, range o estambre na cadeia;/ A maquina dos Tempos, dia a dia,/ Na maquina

monétona vozeia [...]"*°

, € 0s textos ilustrados publicados nas revistas A Cigarra e A
Bruxa.

De certo rebuscamento estilistico, tdo préprio de sua poesia, Bilac passava,
entdo, a produzir textos nos periddicos de “leitura apressada”, que pareciam sugerir
‘poucas palavras”, com “ganchos certeiros ou inevitaveis redundancias’
(SUSSEKIND, 1987, p. 21):

[...] se, nos folhetins, Bilac recorria necessariamente ao gancho e,
nas crbnicas mais despretensiosas, jogava sobretudo com uma
diccdo objetiva, satirica, nos textos que pretendia “artisticos” o tom
era outro. Muitos vocativos, palavreado vistoso, proliferacdo de
sindnimos, analogias com a mitologia classica, todo o esforgo era no
sentido de tornar o seu texto diverso do jornalistico, contrasta-lo as
imagens técnicas produzidas pela fotografia e pelo cinematégrafo e
descartar os assuntos corriqueiros que serviam de fonte para a
crénica diaria. (SUSSEKIND, 1987, p. 21-22, grifo da autora)

O poeta impunha uma resisténcia a paisagem técnica ao passo que o cronista
a assimilava constrangidamente (era bem pago para isso), através de um estilo que,
aquela altura, ja havia sido contaminado pelas novas técnicas de impressao,
reproducéo e difusdo que assolavam parte do pais (SUSSEKIND, 1987, p. 24).

A estilizacdo também aparece como reelaboragdo no escritor carioca Lima
Barreto. Por vezes opositor da imprensa, do fondgrafo e do cinematédgrafo, o autor
de Os bruzundangas (1922) nado deixa de tematiza-los em suas obras.

Mas, diferentemente de Bilac, ndo acorre em busca da “boa literatura” para
detratar as inovagdes técnicas; antes, e fazendo jus a sua figura, colabora com
“revistas obscuras” e “jornais dos que iniciam”, com pouca tiragem, como o Hoje,
ABC e o Lanterna (SUSSEKIND, 1987, p. 23). Além disso, associa-se a defesa de
publicagdes operarias como Spartacus e Plebe. Recusa-se, ainda, a usar em seus
textos os ganchos e as frases de efeito tdo caras ao poeta parnasiano; e em seu
lugar, opta pela reelaboracdo dos recursos do jornalismo na literatura (SUSSEKIND,

1987, p. 23-24)*'. Como diz Isaias em Recordagdes do escrivdo Isaias Caminha, de

0 Disponivel em: <http://www.avozdapoesia.com.br/obras_ler.php?obra_id=8752>. Acesso em: 27
abr. 2018.

“*L A visgo de Flora Siissekind sobre Lima Barreto é, antes de tudo, a de um escritor que transformou
a técnica literaria a partir de procedimentos tidos como proprios ao meio jornalistico. Para a critica,
seu trabalho de reelaboracdo, ao assumir “formas [de] didlogo entre a técnica literaria e a
disseminagado de novas técnicas de impressao, reproducao e difusdo”, expandiu os limites de seu
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1909:

no jornal, compreende-se o escrever de modo diverso do que se
entende literariamente [...]. No jornal, a extensdo é tudo e avalia-se a
importancia do escrito pelo tamanho [...]. A questdo nao é comunicar
pensamentos, € convencer o publico com repeticbes inuteis e
impressiona-lo com o desenvolvimento do artigo. (apud SUSSEKIND,
1987, p. 24)

Lima Barreto entdo elege a redundancia “como procedimento estilistico basico”,
considerado por Silviano Santiago uma forma para maior alcance do género
romanesco: “Lima Barreto liberou processos estilisticos do folhetim publicado em
jornal, transformando-os em recurso para uma estética popular do romance” (apud
SUSSEKIND, 1987, p. 24).

Também a recusa de Barreto em usar a maquina datilografica € apontada por
Sussekind como uma forma de preservar o lado artesanal da literatura e, por
conseguinte, de tentar “estilizar” seu texto. Este trecho € da crénica Esta minha
letra..., de 1911:

[Q]ue ela me levasse a incorrer na critica gramatical da terra, va; mas
que me leve a dizer coisas contra a clara inteligéncia das coisas,
contra o0 bom-senso e o pensar honesto e com plena consciéncia do
que estou fazendo! [...] Estou nesta posicao inqualificavel, original e
pouco classificavel: um homem que pensa uma coisa, quer ser
escritor, mas a letra escreve outra coisa asnatica. Que hei de fazer?*?

O escritor em momento algum considera escrever a maquina. Do contrario,
assevera que fazé-lo seria fatigante, cansativo e que o obrigaria “ao trabalho
nauseante de fazer um artigo duas vezes: escrever a pena e passar a limpo a
maquina” (apud SUSSEKIND, 1987, p. 27). Na interpretagéo da critica, ha a ideia de
preservacdo do estilo através do artesanato manual, pois a maquina sobraria
somente o papel de passar a limpo o que ja havia criado.

A mesma resisténcia a maquina de escrever fora experimentada por Godofredo
Rangel, autor de Vida ociosa (1917), sendo possivel ler ai, segundo Sussekind, um
bom exemplo de um deslocamento como oposigdo. Na seguinte passagem, o
narrador Félix larga seus afazeres e volta-se para um gramofone:

Era uma velha maquina, preciosa, que, de empréstimo em
empréstimo, se desgovernara desoladoramente. Mas o ultimo
empréstimo dera-lhe virtudes raras, muito de meu agrado. Mesmo

texto e de seu publico, constituindo ainda, ao lado de Jo&do do Rio e Olavo Bilac, um confronto “direto
e explicito” com o “horizonte técnico”. (SUSSEKIND, 1987, p. 24-25)

Disponivel em: <http://www.poeteiro.com/2017/11/esta-minha-letra-conto-de-lima-barreto.html>.
Acesso em: 27 abr. 2018.
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sem disco tocava musicas de Wagner, ricas de estrépito. Desloquei a
mola e ele comegou. Primeiro foi um roncar surdo de tempestade
que cresce; subito desencadearam-se trovoes rolantes de mistura
com guinchos inexprimiveis. Em seguida amainou e pds-se a piar e a
ringir com um acento tdo animal nas fibras do coragdo. (RANGEL
apud SUSSEKIND, 1987, p. 17-18)

Para Sussekind, embora a tematizacdo referente ao tecnoindustrial esteja
presente através do gramofone, aparece ai uma oposi¢cado ao aparelho quando o
narrador ridiculariza suas particularidades através da ironia. Colocar o aparelho para
tocar sem um disco € como se se pudesse prescindir daquela tecnologia, pois nao
passava de um movel “com guinchos inexprimiveis”. A representagcéo evocada por
Rangel nocauteava um invento da hora, através de “digressdes e lembrangas que se
sucedem em tempo lento no romance” (1987, p. 18).

Quando Artur de Azevedo vé, em 1897, o cinematdografo como uma
possibilidade de registrar os espetaculos teatrais; e Jodo do Rio o vé, em 1909,
como um “cinematégrafo de letras”, em que cada autor poderia ter um no cranio
para imaginar naqueles moldes sua linguagem literaria, “passa-se de uma
compreensao sobretudo documental do aparelho a nog¢do de que, por tras da
camera, haveria o olhar do seu operador, fixando ‘impressdes pessoais”™
(SUSSEKIND, 1987, p. 135).

E na década de 1920 vigora a compreensado “de que [0 cinematografo] nao
apenas reproduziria imagens, mas as produziria de acordo com uma sintaxe e uma
l6gica peculiares” (SUSSEKIND, 1987, p. 135-136, grifo da autora).

As agudas observagdes de Sussekind nos instigam a perguntar: seria possivel
um modo de relagao semelhante entre a literatura e o digital?

Para pbr a prova nossa pergunta, consideramos que algumas producdes
culturais a partir do século XX, passaram a se interessar por novas praticas que
possibilitam pensar uma “nova légica peculiar’. Essa logica surgiria do dialogo entre
as tecnologias digitais e as artes.

Buscaremos entdo comentar algumas obras e suas caracteristicas tencionando
demonstrar uma modulagéo tanto no que diz respeito a uma autoria centralizada (e
centralizadora), quanto a uma maior jungdo de atores que, atuando em diversas
frentes, dividem a autoria das obras. Em passo seguinte, buscaremos mostrar como
escritores, a partir de um processo de reelaboragao inspirado também em praticas

da internet, tém operado e alterado as formas de se produzir, escrever e ler parte da
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literatura no século XXI.

2.1 PRATICAS CONTEMPORANEAS: A OBRA FRAGIL, O PRODUTO INACABADO

A ressincronizagdo da produgdo e da exibigdo da
produgdo artistica através da internet, parece
melhorar as coisas em vez de piora-las. Ela implica
que o artista ndo necessita gerar nenhum produto
final, nenhuma obra de arte final terminada. A
documentagdo do processo artistico ja é uma obra.

(Boris Groys, 2016)

Partimos da suspeita de que algumas formas culturais do presente passaram a
ter uma configuragcdo distinta quando artistas tornaram a fatura de suas obras
projetos que expdem suas trajetdrias; e tornaram a colaboragdo com né&o artistas um
procedimento, dando-nos a possibilidade de pensar em outra “légica cultural” para o
século XXI®,

As obras que dai decorrem expdem uma fragilidade do ponto de vista da
originalidade e da instituicdo autoral, pois ndo partem de uma ideia original e de um
génio criador.

Além disso, elas expdem seu carater de inacabamento, uma vez que 0s
materiais a que os artistas langcam mao estido a disposigcao e em permanente convite
a que sejam retrabalhados colaborativamente, propiciando autorias plurais que néo
buscam anular as outras vozes.

Em sua obra Estética de laboratério — Estratégias das artes do presente,
Reinaldo Laddaga nos lembra de que, na década de 1980, em toda parte “prevalecia
a citacdo, a interreferéncia, o jogo de espelhos, [e] a declaragdo da formalidade
inevitavel de todas as formas” (2013, p. 206).

Naquele momento, a principal recorréncia era ao pastiche**, cuja “ironia neutra”

procurava demonstrar todo o artificialismo “das maneiras de expressao que adotam”,

*3 Estamos falando de uma arte colaborativa, em rede, préxima de modos de participacdo e produgao
encontradas em projetos como o da Wikipedia, ou mesmo em programas em fonte aberta como o
Linux, no qual uma gama de programadores contribui para melhorias no programa. E, acreditamos,
torna possivel interrogar sobre possiveis mudangas na autoria, na produgao e leitura das obras.
44Laddaga cita o critico Fredric Jameson para afirmar que a maneira do pastiche consistia “em
recombinar fragmentos descontextualizados de produg¢do do passado, que se tomavam um pouco
como se fossem visdes sutis flutuantes em uma dimensao da qual se havia subtraido o tempo” (2013,
p. 214-215).
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pois, para os artistas ndo havia uma norma ultima do discurso, somente uma
multiplicagdo das maneiras, e por isso ndo buscavam o novo nem continuaram com
uma valorizacao da tradigcdo. Antes, imitavam estilos mortos, “através de mascaras e
vozes alojadas no museu imaginario de uma cultura que agora é global” (LADDAGA,
2013, p. 206-207).

Para o critico argentino, a teoria pés-moderna ndo seria mais suficiente, pois
ha um numero muito significativo de artistas que se distancia dessa proposta ao
propor descricdes ou manifestagbes ndo sé de como chegaram a compor seus
objetos ou eventos, como também “as condigbes do entorno daqueles que os
executaram”, apresentando-se ‘como pessoas situadas em um espaco concreto e
em uma rede de relagbes” (LADDAGA, 2013, p. 211).

A caracteristica principal dessa outra légica aponta para o fato de que o “artista
deve, na medida em que Ihe seja possivel, tornar acessiveis aos seus publicos os
arquivos do processo pelo qual o objeto ou o evento que compds ou preparou
chegou a acontecer” (LADDAGA, 2013, p. 211). E esses atos de explicitagao,
desprovidos de um carater dramatico®, atendem a uma valorizagdo crescente de
nossa época: uma “vontade dos individuos de se mostrarem na prépria nudez’
(2013, p. 212).

Esses individuos seriam instados a manterem um discurso constante sobre si,
seja através de produgdes abundantes de correspondéncias, formularios etc. ou em
situagdes de negociagdo intima com amantes, pais, filhos, professores e alunos.
Some-se a isso, um entorno social (e politico) que clama por transparéncia, que,
segundo Laddaga, transformou-se num “grito de batalha de mil programas de
intervencao politica" (2013, p. 212-213). Essa falta de carater dramatico — o da nao
ruptura, da nao fratura completa — € o que diferenciaria esse periodo da proposta
moderna e do entendimento da no¢ao de pds-moderno.

Em O romance luminoso, langado em 2005, o escritor uruguaio Mario Levrero
(1940-2004) descreve, em forma de diario, o dia a dia daquilo que culminaria na

escrita de uma obra que seria um catadlogo de experiéncias luminosas,

5“0 que parece fascinar os artistas com uma frequéncia curiosa ndo é a forca demoniaca ou o
principio anarquico que penetram e dinamizam o mundo em seu conjunto, forga ou poténcia que ao
mesmo tempo cativam e resistem a ser representadas, mas a visdo sustentada de um mundo de
pessoas e de coisas que persiste na estabilidade e no repouso. E isso que da um carater
resolutamente n&o dramético a algumas das produ¢des mais interessantes destes anos.” (LADDAGA,
2013, p. 219).
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transcendentes (2018). Ele havia ganhado uma bolsa da Fundagdo Guggenheim
para que a obra, comecada uma década antes, fosse terminada. No entanto, diante
da infelicidade (tédio, procrastinagao, desinteresse...) para completar a obra, passa
a narrar o débil ano em que durou a bolsa Guggenheim (entre os anos 2000 e 2001).

O que temos s&o mais de 500 paginas que variam entre sua performance com
games, visitas a sites pornograficos, sua relagao com uma mulher, Chl, e o relato
dos gastos do dinheiro da bolsa, utilizada para compras domésticas, como uma
poltrona e a instalagdo de um aparelho de ar condicionado. Somente as 150 paginas
finais sdo dedicadas ao “romance luminoso” propriamente dito.

Dessa forma, O romance... acaba sendo o “dossié desse processo”, a
“preparagao de uma exposicao de coisas que sao entendidas apenas pela metade;
[cuja] escrita [...] € uma pega em um dispositivo terapéutico” organizada up to date “e
coincidente com a organizagdo da vida” (LADDAGA, 2013, p. 82-89). E se a
organiza, haveria um fundo pratico, um “uso util” para uma vida sem acidentes,
ordinaria como a que nos é apresentada no diario:

[A] sbés, comprovo que nao sou literato, nem escritor, nem
escrevinhador, nem nada. Ao mesmo tempo, preciso de dentadura
postica, dois novos pares de Oculos (para perto e para longe) e
operar minha vesicula. E parar de fumar, por causa do enfisema.
(LEVRERO, 2018, p. 519)

Assim, analisando Levrero, Laddaga afirma que artistas tendem a dedicar mais
tempo para projetos organizacionais que se apresentam como plataformas sobre as
quais “podem montar suas proprias produgdes”. A isso Laddaga chama de “autoria
complexa”, a saber, a forma como “os escritores e artistas tratam as coisas que
encontram em seus foros interiores como materiais as vezes raros, suscetiveis de
interrogacéo e elaboragcéo” (LADDAGA, 2013, 216-217).

Isso sugere que mais do que se produzir um “resultado” acabado, interessa a
esses artistas algo como uma “composi¢cado de totalidades médveis”, que se mostre
“debilmente integrada” e em situagcdes que se apresentam da forma mais imperfeita
possivel (2013, p. 214).

2.1.1 Processos colaborativos

Um outro momento de transformagéo nas formas de produgao artistica é objeto

de analise em Estética da emergéncia — A formagao de outra cultura das artes,
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quando Reinaldo Laddaga vé sinais de obsolescéncia das formas vanguardistas a
partir da década de 1970, numa configuragdo cultural comparavel, segundo ele,
tanto em extensdo quanto em profundidade, a ocorrida entre o periodo final do
século XVIII e o inicio do século XIX (2012, p. 9).

Trata-se de um movimento de “transi¢cdo”, calcado em projetos colaborativos
que pbde ser percebido a partir de um “numero crescente de artistas e escritores”
que “parecia[m] comecgar a se interessar menos em construir obras do que em

participar da formagao de ecologias culturais*®”

, € que confrontavam, assim, tanto “o
evidente esgotamento do paradigma moderno” quanto a “ineficiéncia” da resposta (a
esse paradigma) dada pelo pés-modernismo (LADDAGA, 2012, p. 11).

Tais projetos implicavam na “implementacdo de formas de colaboracdo” que
permitiam a associagao, durante algum tempo, de um numero de individuos “de
diferentes proveniéncias, lugares, idades, classes [e] disciplinas” com “a invengao de
mecanismos que permitissem articular processos de modificagdo” em “coisas” locais,
como a constru¢do de um parque, a sistematizagao de trocas de bens e servigos e
ocupacgbes de prédios. A essas articulacbes se juntavam “producao de ficgdes,
fabulagbes e imagens, de maneira que ambos o0s processos se reforgcassem
mutuamente” (LADDAGA, 2012, p. 10-11).

A motivagdo para esses artistas viria da crenga no “valor interrogativo de
algumas configuragdes de imagens e de discursos”, e da “vontade de articular essas
configuracbes com a exploracdo ‘da substancia e do significado da comunidade™
(2012, p. 11). Tais caracteristicas sugerem, para Laddaga, o abandono da maior
parte dos gestos, das formas e das operag¢des herdadas e mantidas desde o final do
séc. XVIII (2012, p. 12), cujo “momento central” consistia num “isolamento” que
expunha o “sentido de um todo ou o intérprete universal’ (2012, p. 37).

Essa mudanca de paradigma, que parte do isolamento para formas de
colaboragéo, da-se a partir do que o filésofo Jacques Ranciére chama de “régime de
lart” (“regime das artes”) (2000, p. 26), que na versao de Laddaga € “um vinculo
entre modos de producgao, formas de visibilidade e modos de conceituagcao que se

articulam com as formas de atividade, organizagdo e que tém lugar em um universo

% Segundo Charles Tilly, uma “ecologia cultural” é “a formacdo e a ativacdo de conexdes
coordenadas entre pequenos grupos de individuos que iniciam avangos ou demandas em suas
escalas locais, mas que de alguma maneira os articulam com identidades de grande escala e lutas
coletivas” (apud LADDAGA, 2012, p. 35).
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histérico determinado”®’ (2012, p. 27). Esse regime opera a partir de “um marco
geral, que é o fundo sobre o qual as operagdes particulares adquirem perfil e
significado” (LADDAGA, 2012, p. 29).

No entanto, o critico argentino nos lembra de que essas mudangas nao se dao
de forma imediata. Antes, ha de haver “mil redes” que devam se desenvolver para
que “um nexo determinado e mais ou menos coerente de ideias, habilidades, rituais,
expectativas [e] instituicbes” possam se estabilizar (LADDAGA, 2012, p. 30).

Como exemplo de estabelecimento de um “regime das artes”, Laddaga
relaciona a articulagdo entre a “rede de inovagao tecnoldgica”, que organizou uma
vasta circulacédo de textos impressos no século XVII, e a expansao da educagao no
século XVIII, que possibilitou uma “desformalizagcdo” das sociedades tradicionais e
sua organizacao, a base de limites, do “acesso aos saberes” (LADDAGA, 2012, p.
30-31).

Assim, a condicdo para a expansao da cultura moderna teria sido “uma
concepgao pratica do social como a soma das individualidades independentes”,
materializadas “nas diversas instituicdes” do “espaco publico burgués” (LADDAGA,
2012, p. 31).

A partir da primeira metade do século XIX, comega a se estabilizar uma cultura
das artes na qual “o isolamento, a colocagao a distancia de um fragmento de matéria
ou de linguagem [...] se expde como portador de outras poténcias, como veiculo do
sentido de um todo ou o intérprete universal®’, gerando uma “arte estereotipada” cujo
repertério de agdes se coloca a disposi¢do para seus participantes (LADDAGA,
2012, p. 37). Estava, assim, instaurando-se uma legitimagdo de formas “mais ou
menos codificadas” (LADDAGA, 2012, p. 38) dentro daquele regime das artes.

Para o espectador desse regime, a obra seria sempre atribuida a um artista.
Consciente de si mesma, a audiéncia a assume “como garantia minima de sua
experiéncia”, ciente da existéncia de uma intencionalidade e de que ha algo para ser
mostrado (LUHMANN, 2000, p. 79, tradugdo nossa)*.

4" Como um “universo histérico”, mesmo que “determinado”, é extremamente abrangente, do ponto de
vista econémico, Laddaga trata o panorama neoliberal como um dos agentes que contribuiram para a
formacao desse “regime” a partir da década de 1970, através das “transformagbes nas formas
institucionais” (2012, p. 52) e na incapacidade de a composigdo social captar as trajetérias
individualizadas (2012, p. 56-57).

48 “They attribute the work of art to an artist. [...] They are aware of themselves as (anonymous) ad-
dresses of a communication and take the artwork as a minimal guarantee for the sameness of their
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Diante do exposto, 0 novo regime das artes consiste na transigdo dessas
crengas, que preconizavam que o artista solitario produzisse uma obra para ser
fruida a partir de certos padrbes, como se portadora de uma “verdade geral” e
associada a um “nome” cujo publico pudesse investigar sua trajetéria a partir de
outro lugar que ndo aquele em que fora produzida (numa sala de concertos, numa
galeria, edigao/publicacdo etc.), para uma produgdo que permita uma redugdo na
distingdo entre produtores e receptores (artistas e nao artistas), através de
processos colaborativos (LADDAGA, 2012, p. 48), e cujos resultados possam
aparecer sob diversas formas, inclusive com impactos tangiveis em determinados
meios sociais, sem prejuizo da producdo de narrativas, imagens, sons etc.

Uma “estética da emergéncia” parte da construcéo de “objetos fronteiricos” e
transparentes, que se estruturam como as comunidades de softwares open source,
cujas linhas de programagédo agregam “circulos de participagdo” numa intensidade
de colaboracdo de acordo com a entreabertura de cada um de seus niveis, e que
permitem que canais de comunicagcdo entre especialistas e nao especialistas
articulem formas centralizadas e descentralizadas para a formagao de “ecologias
culturais” (LADDAGA, 2012, p. 288-289). Geralmente sdo de agdes simples, mas
persistentes, regidas por leis também simples, “mas que quando se juntam em
campos de atividade e impacto produzem regularidades que nenhum exame deles
em separado teria permitido prever” (LADDAGA, 2012, p. 296).

E assim com o projeto O Beco é Nosso, criado por Marcio Punk e Marcelo
Venicio em 2015, e em atividade até hoje, na cidade de Feira de Santana, Bahia. O
local a que o nome se refere € o chamado “Beco da Energia”’, onde casas de
meretricio atuam ha anos.

A iniciativa passa pela formagdao de uma rede de artistas e nao artistas que
tornou o local um polo de atividades que contempla oficinas de artes plasticas, de
danca, biscuit, papier maché, de pulverografia (pulverizagdo de imagens em telas e
camisetas), de artesanato em metal, bonecaria e turbantes; shows e festivais de
musica de diversos géneros, exposicoes de artes plasticas, de fotografias e
desenhos, langamentos e doagdes de livros; e de agbes de saude organizadas em
conjunto com 6rgaos municipais e ONGs.

Chamando a atengdo para a necessidade de revitalizagdo (econbmica, de

experience. They assume that this is intentional, that something was to be shown to them.” (LUH-
MANN, 2000, p. 79).
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estima, de saneamento) dos centros urbanos, o projeto expandiu o modelo para
cidades circunvizinhas. Em 2017, o Beco ltinerante se instalou na cidade de
Conceigcédo da Feira, e o Circula Beco foi para as cidades de Santa Barbara,
Tanquinho e Santo Estévao. Em todas elas, ha a incorporagéo de artistas e figuras
locais, como fiandeiras, grafiteiros, rappers e outros.

Nesses projetos, além da preocupagdo com a recuperagao de alguma area
esquecida da cidade, ha uma articulacéo entre artistas e ndo artistas, uma vez que a
propria comunidade local atua em todo o processo, quer compartilhando espacgos
fisicos e experiéncias, quer participando de forma ativa em produg¢des no formato
work in progress.

Em Feira de Santana, essa atuacgao entre artistas e nao artistas se deu a partir
de um mapeamento das condigdes do local feito junto aos moradores, através do
qual se detectou que ha muito ndo passavam por avaliagcdes médicas, além da ma
conservagcao em que se encontravam os imoveis.

A partir de entao, grafiteiros e pintores passaram a produzir nas fachadas das
casas, remodelando o beco, ao passo que as demandas de saude foram
encaminhadas aos 6rgdos do municipio, que passaram a fazer os atendimentos
ambulatoriais (consultas, pequenos exames e encaminhamentos médicos)
necessarios no local. Além disso, o projeto despertou o interesse de patrocinio
financeiro e material por parte de empresas para desenvolvimento de atividades.
Vale salientar também que, devido as mudangas operadas por esse conjunto de
atitudes, o faturamento das casas se expandiu.

Cada uma dessas etapas — o0 mapeamento, o levantamento e encaminhamento
das demandas, as atividades culturais etc. — atende ao que Reinaldo Laddaga
chama de uma “producdo coletiva de desejos”, algo que comega de maneira
simples, “mediante uma série de eventos e encontros informais”, que passam por
uma “organizagéo de um processo de planejamento coletivo” (LADDAGA, 2012, p.
90-91) e culminam em objetos fronteiricos que habitam entre a produgao artistica e
as mudancas efetivas de seu entorno.

Sao projetos que criam formas de articulagdo entre artistas, ndo artistas e
orgaos que tratam de seguranga, saude, iluminagédo publica, e empresas; e que se
vinculam a uma possibilidade de realizagao a partir da diminuicao do fosso entre o
“projeto e o mundo da burocracia” (LADDAGA, 2012, p. 92).
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Interessam-nos aqui duas formas que passaram a compor uma possivel l6gica
cultural a partir de meados do século XX e que parecem se manter até o presente: a
primeira, de que artistas passaram a invocar uma acessibilidade aos seus arquivos,
provocando uma expansao nas fronteiras do objeto artistico (obra); a outra, uma
forma de trabalho em rede (autoria), cuja atuacdo de atores enseja um “regime
pratico das artes”, a saber, uma arte que aproxima autoria e fruicdo, prescindindo de
uma demarcacgao disciplinadora (LADDAGA, 2012, p. 271-272) e que sugere, por
sua vez, um desejo por parte do autor de ter sua audiéncia mais préxima

(interatividade).

2.2 FORMAS DIGITAIS DE NARRAR: AGENCIA E AUTORIA PROCEDIMENTAL

Ao que parece, o ambiente digital muito contribui para que as fronteiras entre
autoria, obra e audiéncia se tornem ainda mais porosas.

Esse ambiente teria um papel primordial tanto para dar acessibilidade a
arquivos de artistas, quanto formar e escoar ideias e projetos colaborativos. A Rede
existe, e & programada, para facilitar a colocagdo e o compartihamento de
informagdes (LOVELUCK, 2018, p. 212, 250, 269). E essa ideia primordial sugere, a
partir de uma agregagao de atores, um convite a participagdo (interativa) do
leitor/interator em seu ambiente. Vejamos como se da essa relagao.

De acordo com a especialista em literatura digital, Janet H. Murray, o romance,
0 cinema e o teatro seriam como uma figura bidimensional que tenta escapar de sua
moldura, uma vez que as narrativas digitais pressionam os limites da narrativa linear
a partir de narrativas multiformes (2003, p. 43).

Uma histéria multiforme, portanto, € uma “narrativa escrita ou dramatizada que
apresenta uma unica situacdo ou enredo em multiplas versées — versdes estas que
seriam mutuamente excludentes em nossa experiéncia cotidiana” (2003, p. 43).

Os “mundos possiveis” dessas histérias*® sdo muito comumente explorados

49« . el mundo real es el tnico que existe independientemente de la mente humana; los mundos sélo

posibles son, en cambio, el produto de atividades mentales, como sofar, desear, formular hipoétesis,
imaginar, o escribir lo imaginado. La RV agrega a esta ndmina de ‘relaciones de accesibilidad’ una
forma de percepcion que implica al cuerpo tanto como la mente. Por vez primera en la historia, los
mundos posibles que no son mas que uma creacion mental se convierten en entidades palpables, a
pesar de su carencia de materialidade. [...] el mundo real es el mundo desde el que hablo y en que
estoy inmerso, mientras que los mundos posibles no reales son los que miro desde el exterior”.

(“... o mundo real é o uUnico que existe independentemente da mente humana; os mundos so6
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pelas narrativas lineares da ficgdo cientifica (MURRAY, 2003, p. 46). No filme De
volta para o futuro (1985), o herdéi Marty McFly viaja no tempo e se vé numa
confusao que envolve seu préprio nascimento na década de 1950.

Enquanto tentava resolver o imbroglio para que seus pais pudessem se casar e
por fim gera-lo, ele assiste a seu préprio corpo desaparecer. Tanto aqui quanto em
producdes digitais, essas historias buscam evocar nossas experiéncias cotidianas,
nossas percepgdes de momentos de escolhas e suas multiplas possibilidades
(MURRAY, 2003, p. 47), e, no caso da narrativa digital, com uma participagao ativa
do interator. Dessa forma, quando se fala em arte digital pode-se dizer que ndo so é
comum um artista criar conjuntamente com outros profissionais-artistas
(programadores, designers etc.), como também n&o prescinde da participagdo do
interator, pois é ele quem interage com a obra por meio de uma agéncia
participativa.

Para Murray, uma agéncia é a realizagdo de agdes a que vemos resultados,
como num duplo clique que abre arquivos, ou numa inser¢ao de dados em uma
planilha gerando alteragcées automaticas em seu somatorio (2003, p. 127).

Entretanto ndo se vivencia (em seu sentido mais amplo) a agéncia num
ambiente cuja “narrativa” seja pré-estabelecida. Por exemplo, alguém solicitado, de
uma plateia, para que participe de um espetaculo, sera apenas um acessorio para o
desenrolar da peca ou performance. Ou ainda quando alguém danga samba em um
baile executando passes proprios embora todos continuem coerentemente dentro de
um mesmo padrdo de movimentos coreograficos (MURRAY, 2003, p. 128). A sua
danca nao interferira no padrao baile de samba.

Dessa forma, “ambientes eletrénicos possuem férmulas e regras similares para
estruturar a participagdo” dos usuarios, como quando sao solicitados a
iniciar/encerrar um menu em resposta a um “chamado” da maquina. Seria no
computador, entdo, que encontrariamos “‘um mundo que é alterado dinamicamente

de acordo com a nossa participacdo” (MURRAY, 2003, p. 128). Continua Murray:

possiveis sao, por sua vez, o produto de atividades mentais, como sonhar, desejar, formular
hipéteses, imaginar, ou escrever o que se imagina. A Realidade Virtual [por extensédo de sentido, a
imersao digital] agrega a esta lista de ‘relagbes de acessibilidade’ uma forma de percepgdo que
implica tanto o corpo quanto a mente. Pela primeira vez na histéria, os mundos possiveis, que n&do
sd0 mais que uma criagdo mental, se convertem em entidades palpaveis, apesar de sua caréncia de
materialidade. [...] o mundo real € o mundo a partir do que falo e em que estou imerso, enquanto que
0s mundos possiveis n&o reais sdo 0s que miro a partir do exterior”). (RYAN, 2003, p. 110, grifos da
autora).
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[N]a pista de danga podemos no maximo influenciar nosso parceiro,
mas 0s musicos e os demais dancgarinos nao sao afetados. Dentro do
mundo do computador, entretanto, quando o arquivo certo se abre,
quando nossas formulas para planilhas eletrbnicas funcionam
corretamente [...], pode-se ter a sensagdo de que todo o saldo de
baile esta sob o nosso comando. (2003, p. 128)

Passa-se, entdo, a sensacao de ser o mestre de cerimbnias e o dancarino ao
mesmo tempo, e essa € a sensagao da agéncia, pois ela vai além da participagao e
da atividade (como clicar no mouse, por exemplo).

No livro de minicontos on-line Dois palitos [2013], de Samir Mesquita, nos é
apresentada uma caixa de fésforos em que devemos, a partir de cliques, abri-la e
depois ir riscando as talas para que minicontos aparegcam. Cada clique revela uma
etapa concluida, e participamos com o sabor de comandar qual combatemos num

game.

Figura 5 — Tela inicial do livro de minicontos eletrénico Dois palitos

Fonte: http://www.samirmesquita.com.br/doispalitos.html

Figura 6 - Caixa de palitos com fosforos aberta pelo interator em Dois Palitos

Fonte: http://www.samirmesquita.com.br/doispalitos.html

Mas, muito embora fagamos todo o trabalho (ergddico) até que se desvele a


http://www.samirmesquita.com.br/doispalitos.html
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escrita do autor, importa salientar que a sequéncia de cliques nos foi sugerida pelos
atores responsaveis pela obra (Mesquita e a equipe de programacao). Ou seja, é
preciso seguir uma sequéncia especifica, sob pena de n&o chegarmos ao objetivo
que é ler os minicontos. Essa sensagao de comandar uma combustao de palitos que
fazem aparecer textos surpresa em flash em um ambiente programado € o resultado
da agéncia, mas essa agéncia € direcionada, segue trilhas e trilhos, sem

possibilidade de atalhos.

Figura 7 - Palito de fosforo é riscado e o poema aparece depois de nova agao do interator

Beijo de Cizema
As Tuzes o0 apagum.
O alhon sa fechan,

0 filoe comers.

S —

Fonte: http://www.samirmesquita.com.br/doispalitos.html

A agéncia é comumente encontrada em ambientes de jogos eletrénicos™ cujas
paisagens virtuais provocam prazer independentemente de seus conteudos
(MURRAY, 2003, p. 129).

Esses ambientes possuem pistas geograficas chamadas “orientagdo”, nas
quais os jogadores movem-se de forma exploratéria, e alguns deles podem ter os
formatos de um labirinto solucionavel ou de um rizoma emaranhado.

Remontam as narrativas heroicas da antiguidade, como o labirinto de Teseu,
cheio de medos e engodos; ou ainda as narrativas dos labirintos de aventura que
valorizam “a fusdo entre um problema cognitivo (encontrar o caminho) e um padrao
emocional simbdlico (enfrentar o que é assustador e desconhecido)”, mas, na versao
eletrénica, “transformam o visitante de um observador passivo, no protagonista que
deve encontrar seu proprio caminho” (MURRAY, 2003, p. 130-131).

No entanto, embora o labirinto propicie uma jung¢do perfeita com o ambiente

0 A literatura digital esta intimamente ligada aos jogos eletrénicos e suas caracteristicas. O conjunto
delas — o efeito ludico, o desvendamento de etapas e a busca por um objetivo equivalente a um
prémio — recebe muitas vezes o nome de gamificagdo. Poderiamos dizer, mutatis mutandis, que as
etapas até se chegar a aparigdo dos minicontos em Dois palitos, de Samir Mesquita, compara-se a
uma gamificagdo na literatura.
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digital, amarrando a historia a navegacéo do espacgo, sua desvantagem consiste em
conduzir o interator “em direcdo a uma solucdo exclusiva’, frustrando, de certa
forma, o desejo de estar em “uma estrada aberta, com vasta liberdade para explorar
e [com] mais de um caminho para chegar a qualquer lugar” (MURRAY, 2003, p. 131-
132).

Ja o que Murray chama de “rizoma emaranhado” identifica sua visdo estética
ao sentido de “rizoma” do filésofo Gilles Deleuze, a saber, “um sistema de raizes
tuberculares no qual qualquer ponto pode estar conectado a qualquer outro ponto”
(DELEUZE apud MURRAY, 2003, p. 132).

Associado ao “hipertexto narrativo pos-moderno”, ele prevé a rejeicdo as
hierarquias autoritarias que se afirmem como verdade, e cujos modos de operagao
sejam lineares e dedutivos. Antes, procuram por “sistemas de discurso que admitam
a pluralidade de significados, em que modos operacionais sejam hipoteses e jogos
de interpretagédo”, conforme o tedrico e pioneiro da literatura digital Stuart Moulthrop
(apud MURRAY, 2003, p. 132).

Aqui se afirmava, também, a liberacdo da “tirania do autor” em favor da
liberdade interpretativa do leitor. No entanto, o meio criado para esse fim, o
hipertexto literario, possui limitagdes na navegacdo — como n&o marcar links
visitados ou nao voltar a eles com facilidade, ou mesmo a “falta de ordem na leitura”
—, que podem frustrar a ideia de maiores poderes dados ao interator quanto a uma
agéncia narrativa (MURRAY, 2003, p. 132-133).

Esses labirintos em que se pratica a agéncia narrativa, i. e., quando o interator
€ instado pela maquina a se movimentar com alguma interferéncia no espaco digital,
podem sugerir que o leitor/interator é, também, um autor da obra, ja que lhe é
facultado “criar aspectos” das histérias digitais em varios formatos.

Murray afirma que, embora parte da critica considere essa hipdtese, tal
constatacdo s6 aparenta verdade, pois ha “uma distingdo entre encenar um papel
criativo dentro de um ambiente autoral e ser o autor do proprio ambiente” ja que
“todas as encenacdes possiveis do interator serdo chamadas a existéncia pelo autor
original” (2003, p. 149).

A autoria nos meios eletrbnicos €& procedimental. Autoria
procedimental significa escrever as regras pelas quais os textos
aparecem tanto quanto escrever os proprios textos. Significa
escrever as regras para o envolvimento do interator, isto &, as
condigcbes sob as quais as coisas acontecerao em resposta as acoes
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dos participantes. (MURRAY, 2003, p. 149)

Diante disso, do interator pode-se dizer que ele é o “autor de uma performance
em particular dentro de um sistema de historia eletrénico, ou o arquiteto de uma
parte especifica do mundo virtual’, mas ndo o autor da narrativa digital. A ele cabe
vivenciar “a emogao de exercer o poder sobre materiais sedutores e plasticos”; e
isso n&o é autoria, é agéncia (MURRAY, 2003, p. 149-150).

Além disso, o autor procedimental estabelece os objetos e suas propriedades
no mundo virtual, bem como as férmulas de relacionamento entre eles, criando, de
forma preventiva, um mundo de possibilidades narrativas, tais como: a antecipagao
de reviravoltas e de agdes do interator; a especificagdo dos acontecimentos do
enredo, mais as regras sob as quais esses eventos ocorrerdo e a estruturacdo da
histéria ndo como uma sequéncia isolada de eventos, mas como enredo multiforme
aberto a participacao do interator (MURRAY, 2003, p. 179).

Nesses termos, o autor ndo sé cria a histéria, como também as coisas que
acontecerao em respostas as acgdes do leitor. Mas como o autor pode garantir uma
fruicao dessas obras sem abrir mao de tamanha interferéncia?

O texto digital requer que n&o so6 se navegue pela historia, mas que também se
abra fichas e abas, que se pulem paginas através de cligues que vao de um
significado (ou blocos de significados) a outro — e a qualquer momento. Somem-se a
isso os apelos “espetaculares” vindos de cores, imagens e sons.

Além disso, para a pesquisadora em literatura e cibercultura Marie-Laure Ryan,
o fato de sermos leitores quase nativos de ficcdo tem nos dado como assentado
“‘que os mundos devem emergir dos textos”, e isso, inclusive, explicaria os esforgos
da poés-modernidade em implicar o leitor nas formas de desmistificagao
autorreferencial® (2003, p. 114, tradugdo nossa)>.

Assim, para Ryan, nem os esforgos para que se mantenha o leitor refém dos

mundos que emergem da ficcdo, nem as tentativas de destrono a todo custo da

*! Tal observagao parece coadunar com as posi¢cées tomadas pelo critico Reinaldo Laddaga, vistas
um pouco mais acima, quando aponta ser esse leitmotiv pds-moderno insuficiente. Para o argentino,
no seio desse periodo, artistas ja se dirigiam para outra direcao: ndo s6 passaram a descrever ou
mostrar como chegaram as suas composigdes, como também efetivaram relagdes pessoais em
espagos concretos, como pragas, ruas e cidades (LADDAGA, 2013, p. 205-221).

%2« como lectores casi nativos de ficcion damos por sentado que los mundos deben emerger de los
textos. Esto explica por qué los intentos de la postmodernidad por promover la implicacion activa del
lector en la construccién del sentido suele adoptar la forma de la desmitificacion autorreferencial.”
(RYAN, 2003, p. 114).
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simulag&o (ou artificio) que da acesso ao mundo ficticio seriam suficientes. Em seus
lugares, dever-se-ia “implicar o leitor em um jogo de dentro e fora” (2003, p. 115,
grifos da autora), i. e., o texto deveria pegar “o leitor em suspense narrativo [ao
mesmo tempo em que ele, o leitor] descobre o artificio da trama” trazendo a tona a
“estrutura de escalas da comunicagéo literaria” (2003, p. 115, grifo da autora,
traducdo nossa)™>.

Para as formas mais tradicionais de texto em livro, essa interagao segue sendo
em grande parte metaférica, pois “se refere mais a consciéncia do leitor de sua
colaboracdo com o texto na produgdo de sentido, que de iniciativa pessoal ou de
tomada de decisdo” como oferecido pelo texto digital (RYAN, 2003, p. 114, tradugéo
nossa)®*, mesmo com todas as implicagdes que a autoria procedimental e seu
carater de agéncia possam abranger.

Num romance analdégico, as acg¢des simultdneas sado apresentadas em
sequéncia, em eventos sobrepostos, e ndo em segmentos paralelos como no
computador, em que se pode dispor de todas as agdes simultdneas numa grade,
permitindo que o interator navegue entre elas (MURRAY, 2003, p. 155).

Quanto a concluséo da obra digital, ela se da quando “a experiéncia de leitura
se encerra” junto com o desaparecimento da perplexidade com que se adentrou
naquele ambiente:

a conclusao eletrénica [da obra literaria] acontece quando uma
estrutura de trabalho, embora nao seu enredo, é compreendida. [A
histéria] ndo € julgada em termos de consisténcia ou satisfagdo. Em
vez disso, o esquema da narrativa torna-se claro na mente do leitor.
[...] Ndo ha um alivio emocional nem um sentimento de acomodagéao,
apenas uma sensacao de passar do desconhecido para o conhecido.
(MURRAY, 2003, p. 169-170)

Consideremos como exemplo Sonata dos espectros [2018]°, obra de Cinthia
Marcelle et al., que consiste em reescrever, de forma colaborativa, a pega homénima
do dramaturgo e romancista sueco Auguste Strindberg (1849-1912), escrita em
1907.

Logo ao entrar na pagina, era-nos solicitado colocar um link de uma musica

%« sino implicar al lector en um juego de dentro y fuera. [...] el texto atrapa al lector en el suspense

narrativo a la vez que descubre el artificio de la trama. [...] En este viaje dentro y fuera de los niveles
ontoldgicos, el lector entiende la estrutura escalonada de la comunicacion literaria”. (RYAN, 2003, p.

sentido que a la iniciativa personal o la toma de decisiones”. (RYAN, 2003, p. 114)
*® 0 site disponibiliza suas obras somente durante um periodo de tempo estabelecido.
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hospedada no YouTube, que, por sua vez, era associada ao nome de um dos

personagens.

Figura 8 — Convite eletronico da obra Sonata dos espectros [2018], de Cinthia Marcelle et al.
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Fonte: http://www.aarea.co/cinthia_marcelle/
Figura 9 - Print da obra Sonata dos espectros [2018]
com personagens a direita e as musicas linkadas a eles
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Fonte: http://www.aarea.co/cinthia_marcelle/

Do lado esquerdo, na Fig. 9, vemos os nomes das personagens da obra
disponibilizadas pelos autores; e do direito, 0s mesmos nomes com as musicas que
foram linkadas do YouTube pelos leitores. A musica que fica tocando é sempre a que
esta ligada ao ultimo personagem da lista a direita. No caso, a personagem A
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senhorita incluiu a musica Rockin’ Zombie, e é ela que ficava no ar até que o
préximo leitor/ouvinte incluisse uma nova.

O uso do link do YouTube, nesse caso, serviu para a incorporacao a histéria da
cancgao de preferéncia da audiéncia, que logo € associada a uma personagem. Esse
processo de escrita/escuta colaborativa ia se repetindo na pagina de A sonata dos
espectros [2018] até que o proximo leitor incluisse uma nova musica.

Dessa forma, o uso desses links levou a uma acoplagem de conteudo que
postergava o final da experiéncia, ao passo que expunha a audiéncia a
compreensao da légica de funcionamento da obra. Aquilo que ao adentrar soava-lhe
estranho, ndo sabendo do que se tratava e/ou de como funcionava, passava a ser
conhecido e divertido apds a interagao.

O resultado € uma reescritura inacabada, em colaboragdo, cujo enredo se
desenvolve a partir de uma radio global, acessivel no periodo em que a obra esteve
on-line.

Tais processos tornam mais ativas — e mais estreitas — as atuagbes do autor
com seus atores, permitindo uma fluidez nas fronteiras de autoria da obra, a partir de
uma participacao efetiva com seus leitores — em rede, em colaboragdo — no
ambiente digital.

Ademais, essa negacdo a conclusdo ensejada por essa literatura, pode
apresentar-se como uma oportunidade para que seus leitores tenham acesso a uma
outra forma de fruicdo, aquela na qual a constru¢cdo da obra se apresente tdo (ou
mais) importante quanto o que o texto diz. E nisso que apostam os trabalhos
inspirados nas ideias de uma “escrita nao criativa”, capitaneadas pelo poeta norte-

americano Kenneth Goldsmith, as quais passamos agora.



TERCEIRO CAPITULO
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3 ESCRITA NAO CRIATIVA: GERENCIANDO A LINGUAGEM NA ERA DIGITAL*®

Compreendo que a melhor forma de lidar com
textos desconcertantes ndo é perguntar-se o que
sdo, mas perguntar-se o0 que n&o sé&o.

(Kenneth Goldsmith, 2015)

A pergunta que norteia este capitulo é: sera que dispomos de ferramentas
tedricas para pensarmos as mudangas da era digital em seu dialogo com parte da
literatura do século XXI?

Acreditamos que a proposta de “escrita nao criativa” do poeta norte-americano
Kenneth Goldsmith nos ajudara a entender tal questdo. Este capitulo, portanto,
propde-se a cartografar suas ideias ao passo que traz alguns exemplos que buscam
corrobora-las.

A ideia de uma escrita néo criativa tratada no livro Uncreative writing: Managing
language in the digital age, de Kenneth Goldsmith>’ (1961-), lancado em 2007,
baseia-se em trabalhos de artistas vanguardistas do século XX, como o Fountain
(1917), um dos readymade de Marcel Duchamp que transpunha um objeto do
cotidiano — um urinol — para uma sala de museu, bem como o ‘“livro de notas”
Passagens (1927-1940), de Walter Benjamin, composto de anotag¢des e citagdes
daquilo que seria um liviro em preparacdo (em “laboratério”) que se chamaria,
segundo criticos, “Paris, capital do século XIX” (GOLDSMITH, 2015, p. 167-168,
traducdo nossa)®.

Esses projetos e mais outros ao longo do século XX*°, cujos efeitos produziram
uma subversao nos conceitos de arte, autoria e fruicdo, tornaram-se caros a
Goldsmith porquanto Ihe permitem, primeiro, pensar em uma literatura a partir da
chamada arte conceitual, na qual o privilégio recairia ndo no texto final, mas no
gesto, na proposta que o gerou. E segundo, porque nesses projetos a nogao de

apropriagao — hoje tdo aliada ao gesto de copiar e colar — ja germinava.

*® Apropriagao (traduzida) do titulo da obra Escritura no-creativa: gestionando el lenguaje en la era
digital (2015), de Kenneth Goldsmith.

> Utilizamos neste trabalho sua edigo argentina.

%8« el consenso general entre los académicos es que el Libro de los Pasajes es uma coleccién de
notas para una gran obra nunca realizada que Benjamin planeaba llamar Paris, capital del siglo XIX".
gGOLDSMITH, 2015, p. 167-168).

° O escopo tedrico de Goldsmith passa pelo grupo Oulipo, as obras e os textos do vanguardista Sol
Lewitt, a ideia de détournement, a poesia concreta e artistas plasticos como Yoko Ono e Andy Warhol,
dentre outros.
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Tanto Benjamin quanto Duchamp nao partiram de materiais criativos originais,
mas daqueles ja existentes. Um, recheado de relatos copiados de diversas fontes;
outro, apropriando-se de um objeto que ao ser copiado (do cotidiano) e colado (num
museu) trocaria o valor de uso pelo valor estético.

A apropriagao tornou-se pratica corrente entre os usuarios da Rede, e hoje
podemos identificar que escritores também passaram a imitar o funcionamento do
computador se apropriando de textos, falas etc.

Tal gesto, ao mesmo tempo em que oferece novas possibilidades criativas para
a literatura, também pode ensejar questionamentos acerca da originalidade e da
autoria.

A resposta de Goldsmith a essas questdes, ao menos por enquanto®, gira em
torno do privilégio que é dado ao autor de escolher, de eleger o que fara parte de

seus textos a partir do recurso copiar/colar:

[Neste século XXI,] se se trata simplesmente de copiar e colar a
totalidade da internet em um documento do Word, entdo o importante
€ que vocé, autor, eleja. O éxito se encontra em saber o que incluir e,
o mais importante, o que excluir. (2015, p. 35, tradugdo nossa)®

A recontextualizacdo, portanto, tornaria fluidas as no¢des de autoria e de obra.

No espaco digital “as palavras ndo aparecem so para serem lidas, mas também
para serem compartilhadas, trocadas de lugar e manipuladas” (GOLDSMITH, 2015,
p. 40, tradugdo nossa)®?, o que oferece a oportunidade para se repensar a forma de
se produzir literatura, bem como os papeis para o autor. Onde vigorava a
“originalidade” e a “criatividade”, passou-se, nesse espago, a se privilegiar novas
habilidades que incluem a “manipulagcdo” e a “administracdo” de massas de
linguagens, podendo-se criar “obras que sao tao expressivas e significativas como
as que tém sido construidas de formas mais tradicionais” (GOLDSMITH, 2015, p. 40,

traducdo nossa)®.

60 “[...] tal vez los grandes autores del futuro sean aquellos que puedan escribir los mejores

programas con los quales manipular, analizar y distribuir practicas de lenguale”. ([...] “talvez os
grandes autores do futuro sejam aqueles que possam escrever os melhores programas para melhor
manipular, analisar e distribuir praticas de linguagem”) (GOLDSMITH, 2015, p. 35).

61 “[Este siglo XXI], si se trata simplesmente de cortar y pegar la totalidade de Internet en un
documento de Word, entonces lo importante es lo que td, autor, elijas. El éxito se encuentra en saber
gzué incluir y, mas importante todavia, qué excluir.” (GOLDSMITH, 2015, p. 35).

“Las palavras no parecen ser escritas solo para ser leidas, sino también para ser compartidas,
trasladadas y manipuladas [...]Jpara crear obras que son tan expresivas y significativas como aquellas
q3ue han sido construidas de formas mas tradicionales.” (GOLDSMITH, 2015, p. 40).
3w para crear obras que son tan expresivas y significativas como aquellas que han sido construidas
de formas mas tradicionales”. (GOLDSMITH, 2015, p. 40).
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Goldsmith conta que em uma viagem aérea observava um mapa disponivel
numa tela que mostrava informagdes sobre distancia, velocidade e temperatura,
quando, devido a um bug, essas informag¢des sairam do ar e o sistema comecgou a
ser reiniciado. Em lugar de um mapa de informagdes, apareceram na tela as linhas
que descrevem os comandos do sistema. Aquilo, segundo ele, assemelhava-se a
uma “pele fina” que permitia ver “quildmetros e quildbmetros de linguagem”.

Em certas ocasides, como em meu voo, perfuramos a pele e [..]
percebemos que nosso mundo digital — nossas imagens, nossos
filmes, nossos videos, nosso som, nossas palavras e nossa
informacgao — se sustentam sobre a linguagem. (GOLDSMITH, 2015,
p. 42-43, tradugéo nossa)®

Assim, toda a sorte de informacéo binaria (aquela composta de “0” (zeros) e “1”
(uns) e que da forma ao mundo digital) esta composta de uma linguagem baseada
em um coédigo alfanumérico. Aquela vastidao de caracteres que aparecem em nossa
tela sdo “palavras, ainda que n&o estejam numa ordem que possamos
compreender”, diz-nos o autor de Traffic (2015, p. 43, tradugdo nossa)®.

Obras como as dos escritores Charles Bernstein (1950-), Stéphane Mallarmé
(1842-1898), Gertrude Stein (1874-1946) e Ezra Pound (1885-1972) ja tiravam das
palavras o carater de meros veiculos de conteudo para que se pudesse adentrar em
sua dimensao material, fazendo com que o texto, nesse sentido, se voltasse ativo,
rogando por interpretacdo “como um ato de codificacdo que atualiza e materializa os
simbolos (nesse caso letras)” vistos numa pagina (GOLDSMITH, 2015, p. 45,
traducdo nossa)®®, como num fragmento de um dos Cantos (1925) de Pound:

chih, chih!
wo chih® chih®

wo*™® wo*® ch’o*® ch

conversa clara (apud GOLDSMITH, 2015, p. 45)

045

O poema soa como “‘uma pincelada caligrafica” que deve ser pronunciada em

voz alta. Além disso, trata-se de linguagem ativa que remete “as nuvens de palavras

% “En ciertas ocasiones, como em mi vuelo, perforamos la piel y, como cuando miramos por debajo
del cofre, percibimos que nuestro mundo digital — nuestras imagenes, nuestras peliculas, nuestros
videos, nuestro sonido, nuestras palavras y nuestra informacién — se sostiene al linguaje.”
gGOLDSMITH, 2015, p. 42-43).

®“Son palavras (aunque no estén en un orden que podamos comprender)”. (GOLDSMITH, 2015, p.
43).

66 “[...] como un de decodificacién que actualiza y materializa los simbolos (en este caso letras) que
vemos en una pagina”. (GOLDSMITH, 2015, p. 45).
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tagueadas tao presentes na internet” (GOLDSMITH, 2015, p. 46, traducdo nossa)®’.

Segundo Goldsmith, a partir da emergéncia dos meios digitais, os escritores
aproximam-se cada vez mais a programadores, pois passam a administrar bases de
dados e bibliotecas virtuais, tornando, assim, mais liquefeita a linha que os separa
de arquivistas, produtores e consumidores (GOLDSMITH, 2015, p. 58).

Dessa forma, ndo haveria mais necessidade de o escritor escrever de forma
“criativa”, mas de aprender a manejar a vasta quantidade de textos ja existentes.
“Como atravesso esse matagal de informacgdes”, diz Goldsmith, “como o administro,
como o analiso, como o0 organizo e como o distribuo — € o que distingue minha
escrita da sua” (2015, p. 21, tradugdo nossa)®®.

Um texto pode ser invadido por hackers, protegido por senha, perder sua forma
textual, ser convertido em arquivo de texto, remixado, sofrer intervencgdes, traduzido,
ter trechos apagados, ser deletado, convertido em arquivo de audio, imagem ou
video, dentre outras possibilidades (GOLDSMITH, 2015, p. 62). Cada um, portanto,
pode fazer modificagdes, desafiando uma versao definitiva: para Goldsmith, “nestas
ecologias, as versodes finais ndo existem” (GOLDSMITH, 2015, p. 63, traducao
nossa)®® como num livro impresso, pois a natureza do digital é o fluxo.

Isso faz com que o acumulo de textos gere novos textos continuamente,
passando a uma “ecologia rizomatica” que se caracteriza por uma “continua e infinita
variedade de fatos e interagdes textuais” que atravessam tanto a Rede quanto o seu
entorno (GOLDSMITH, 2015, p. 65, traducado nossa). A busca do escritor ndo criativo

€ por essa nova linguagem. E é aqui que a originalidade da lugar a apropriagao.

3.1 POR QUE A APROPRIACAO?7°

Os termos “apropriacdo” e “apropriacionismo”, embora possam remeter a
antiguidade e a modernidade através de suas reescrituras parddicas ou ludicas,
passaram a ser comumente usados no campo das artes a partir do final da década
de 1970 (CAPAVERDE, 2018). A partir dos anos 1990, um numero crescente de

67 «

) [...] a las nubes de palavras tagueadas tan ubicuas en internet”. (GOLDSMITH, 2015, p. 46).

8 “Como atravieso este matorral de informacién — cémo lo administro, como lo analizo, cémo lo
organizo y cémo lo distribuyo — es lo que distingue mi escritura de la tuya.” (GOLDSMITH, 2015, p.
21).

%9 “En estas ecologias, las versiones finales no existen”. (GOLDSMITH, 2015, p. 63)

0 Apropriagao do titulo do capitulo “; Por qué la apropriacion?” de Kenneth Goldsmith (2015, p. 163).
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artistas passou a interpretar, reproduzir e se apropriar de obras, ideias, imagens,
objetos, produtos e elementos culturais, chegando a um incremento nas ultimas
décadas “em fungdo do préprio deslocamento do conceito de arte e da
popularizagdo dos novos instrumentos e métodos tecnoldgicos de criagdo e
recepcao” (CAPAVERDE, 2018).

A apropriagdo também se inscreve num carater de coexisténcia entre atitudes
de ruptura e continuidade da tradicdo, pois, ao mesmo tempo em que recicla
técnicas e estratégias, as reinscreve em um contexto cultural modificado, mantendo
um vinculo com o passado sem nega-lo — relendo-o.

Se voltarmos ao exemplo de Passagens, de Walter Benjamin, poderemos ver
que o autor trabalha com apropriagdes de fragmentos, mas ndao com totalidades,
como nos trechos a seguir:

No Arco do Triunfo: “Incessantemente circulam nessas ruas, para
cima e para baixo, cabriolés, 6nibus, hirondelles, velociferos,
citadinas, Dames blanches, seja qual for o0 nome desses diversos
veiculos publicos; e além deles os inumeraveis whiskys, carruagens,
carrogas, cavaleiros e amazonas.” L. Rellstab, Paris im Frihjahr
1843, Leipzig, 1844, vol. |, p. 212. O autor menciona também um
Onibus que trazia sua destinagao escrita numa bandeira.

[...]

Por volta de 1857 (cf. H. de Péne, Paris Intime, Paris, 1859, p. 224),
a parte superior dos 6nibus - a impériale - era proibida as mulheres.
(BENJAMIN, 2009)

Esses e outros fragmentos anotados em cartdées por Benjamin e somente
transformados em livro décadas depois, assemelham-se, segundo Goldsmith, a
maneira como temos aprendido a usar a internet, de como nos transformamos em
flaneurs virtuais e de como manejamos as informagdes sem a necessidade de usar
uma leitura linear (GOLDSMITH, 2015, p. 170).

Quando Goldsmith compés Day em 2003, queria testar se um periédico poderia
ter propriedades literarias normalmente despercebidas pelos leitores em sua leitura
diaria.

Assim, em 1° de setembro de 2000, ele comega a transcrever, palavra por
palavra, a edicao do The New York Times sob a condi¢gdo de “ser o menos criativo
possivel’’ lutar contra as tentagdes em intervir, copiar, colar e alterar a linguagem
do jornal de alguma forma (GOLDSMITH, 2015, p. 173, tradugdo nossa). E

n “[...] ser lo menos creativo posible [...]". (GOLDSMITH, 2015, p. 173).
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transcreveu o que exatamente viu: publicidades, horarios de filmes, cotacbes da
bolsa de valores, placas de veiculos a venda etc., além de manchetes e noticias —
enfim, tudo.

Até entdo, o empreendimento parecia facil, mas eis que surgiram os dilemas
que envolveriam qualquer autoria, e que levaram Goldsmith a se fazer as seguintes
perguntas ao transferir o texto para o computador. que fazer com a fonte, o
tamanho, o formato? Devia ser fiel as colunas do jornal, ou deveria fundir cada artigo
em um grande paragrafo? Que fazer com os titulos? Que fazer quando chegar a
uma coluna que diz “continua na pagina 26”? (GOLDSMITH, 2015, p. 173-174).

E quando o texto ja estiver capturado no computador, o que dira a fonte
escolhida para o livro em relagdo ao New York Times? Daria mais credibilidade uma
“Times New Roman”? E se fosse uma “Verdana”, criada pela Microsoft, essa
credibilidade recairia sobre a gigante do “Vale do Silicio”? (GOLDSMITH, 2015, p.
174).

E qual tamanho teria o livro e qual seria sua recepcao? Se grande, como o
jornal, correria o risco de aproximar-se de seu formato original; se muito pequeno,
poderia tornar-se afetado ou como uma novidade a ser vendida ao lado da caixa
registradora de uma livraria (GOLDSMITH, 2015, p. 174-175).

E sobre qual papel deveria ser impresso? Se em papel muito fino, poderia ser
tomado como um livro de luxo; se em papel-jornal poderia aludir por demais ao
periddico. Quanto a capa, usaria a mesma do Times? Nao, pois seria demais literal.
E mais: que preco deveria ter? E, por fim, o desafio de manter-se eticamente fiel a
apropriagao com zero de interferéncia na cdpia (GOLDSMITH, 2015, p. 175-176).

Diante de tantas decisdes que aproximam Day de qualquer obra original, ela
ainda poderia ser tachada de ndo ter valor ou de ser desprovida de criatividade?
Certamente que ndo se considerarmos que o gesto de apropriagdo quer provocar a
mudang¢a de enfoque do conteudo para o contexto, e é isso que significa ser um
poeta na era digital para Goldsmith (2015, p. 180-181).

Assim como estudantes das artes plasticas passam horas copiando as obras
dos grandes mestres, demonstrando ser a copia uma pratica corrente daquele
mundo, “a forca de um texto [também deve] varia[r] segundo sua leitura e cépia”
(BENJAMIN apud GOLDSMITH, 2015, p. 220, tradugdo nossa)’>. Dessa forma, o ato

& “[...] la fuerza de un texto varia segun sea leido o copiado”. (GOLDSMITH, 2015, p. 220).
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de copiar também se torna pedagdgico quando permite que o autor faga (e refaga) a
leitura de determinada obra percebendo nuances nao vistas se o fizesse de forma
simples. Ao fim e ao cabo, ndo seria essa a intengado dos tantos alunos que copiam
um Rembrandt?

Mas a propria movimentacado de informagao de um lado a outro também “pode
inspirar uma nova forma de criatividade em seu ‘autor’, produzindo versdes e
complementos distintos — até remixes — de um texto existente” (GOLDSMITH, 2015,
p. 223, traducdo nossa)’3. O autor que se apropria de uma obra passa & condicdo de
ser tanto leitor como escritor no sentido mais ativo da palavra (GOLDSMITH, 2015,
p. 223).

Vejamos a seguinte experiéncia: apos a poeta Elizabeth Alexander recitar seu
poema inaugural na posse do presidente dos Estados Unidos Barack Obama ™,
Goldsmith pediu aos leitores de seu blog que subissem um arquivo de voz .mp3 da
récita até o blog da estagdo de radio WFMU e que o remixassem preservando as
palavras da poeta. Em uma semana, havia mais de 50 respostas que iam da edicéo
que colocava todas as palavras em ordem alfabética a loops que a fazia dizer o
contrario do que disse, ou & musicalizagdo do poema, e ainda um remix ",
considerado o mais nao criativo de todos, chamado “I| am a robot — ‘poem™ que
consistia da propria gravacdo de Alexander sem alteracdes’®.

O que esse exemplo nos mostra é que a partir de uma leitura ativa, seguida de
uma resposta ativa por parte daqueles que se propuseram a se apropriar de uma
fala, houve um deslocamento do lugar de uma escritora toda poderosa que acabara
de recitar um poema num evento importante, para um congestionamento de autores,
afinal, nessas mais de 50 gravacgdes, a diluigdo da autoria se torna notavel.

Ademais, o que torna trabalhos desse tipo diferentes dos demais remixes,
parodias e outros feitos em qualquer época pré-internet, € que “a resposta nunca

antes havia sido dada de forma tdo rapida, nem tdo democratica, nem tao

8 “[...] puede inspirar una nueva forma de creatividad em su ‘autor’, produciendo versiones y
anadiduras distintas — hasta remixes — de un texto existente”. (GOLDSMITH, 2015, p. 223).

™ Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=_vLBnFk-OFc&t=85s>. Acesso em: 31 out.
2018.

> Embora o remix e a apropriagdo possam soar muito parecidos, o primeiro, para o universo musical,
refere-se a um novo tratamento que uma musica recebe; enquanto que na apropriagdo, nao ha um
novo tratamento, mas uma recontextualizagdo de objetos dos mais diversos tipos (BASTOS, 2014, p.
26-27). Por isso esse remix foi considerado o mais nao criativo. Em lugar de um novo tratamento,
houve uma “cépia” da gravagao.

’® Disponivel em: < http://blog.wfmu.org/freeform/2009/01/the-inaugural-poem-remix.html>. Acesso
em: 31 ago. 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=_vLBnFk-OFc&t=85s
http://blog.wfmu.org/freeform/2009/01/the-inaugural-poem-remix.html
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tecnologicamente comprometida” (GOLDSMITH, 2015, p. 225, traducdo nossa)’’. E
mesmo aqueles que fizeram apenas um pequeno ajuste nas palavras do poema,
ainda assim mostraram como a nocao de recontextualizacdo tem penetrado na
maneira de pensar (GOLDSMITH, 2015, p. 225).

Com base no que foi visto até aqui, seria possivel, entdo, ponderarmos sobre
alguns pressupostos.

O primeiro deles diz respeito ao fato que, devido a grande quantidade de textos
a disposicdo, a necessidade de criar nos moldes do génio original da lugar a
apropriagdo dos materiais ja existentes. Apesar de essa pratica remontar a tempos
modernistas, € na era digital que ela recebe uma padronizagdo e se torna mais facil
de ser efetuada, pois é aqui que a oferta massiva de informacgdes torna-se
abundante e, também, banalizada.

O segundo faz pensar que a obra antes produzida por esse mesmo autor que
buscava a originalidade, agora “mostra na sua superficie textual seus procedimentos
e métodos”, e tematiza “sua constituicido e materializacdo de forma metaficcional”
fazendo com que a obra adquira “um caréater simbolico” (CAPAVERDE, 2018). E na
exposi¢cao — na sua nudez, como diria Reinaldo Laddaga (2013, p. 212) — do material
que elege, |é e copia, que o autor renasceria. Desse modo, para os escritores, a
“escrita ndo criativa” parte de um vasto recurso textual para que se construa uma
literatura.

Em compasso com o pensamento de Janet Murray sobre a literatura digital,
deve-se ler uma pagina escrita ndo criativamente “até que as palavras ja néo
acumulem significado” e gerem — e é a isso que se destinam — um padrao visual que
prescinda de entendimento (ULLA DYDO apud GOLDSMITH, 2015, p. 234, tradugao
nossa)’® para valorizar o procedimento. A partir de agora veremos como ele se da

em algumas obras.

" “[...] la respuesta nunca antes habia sido tan rapida, ni tan democratica, ni tan tecnologicamente
comprometida”. (GOLDSMITH, 2015, p. 225).

8 “Leemos la pagina hasta que las palavras ya no acumulan significado.” (GOLDSMITH, 2015, p.
234).
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3.2 PONTES CONCEITUAIS/TUNEIS DIGITAIS: TRAFFIC, DE KENNETH
GOLDSMITH"

11:21 Nossa! Mas que fila no pedagio aqui
nos tuneis Holland e Lincoln. [...] Ainda esta
bem bacana na ponte GW*°.

(Kenneth Goldsmith, 2007)

Traffic (2007), obra de Kenneth Goldsmith, faz parte da chamada “Trilogia de
Nova lorque” que comega com Weather (2005), na qual transcreveu um ano de
boletins diarios do tempo, e terminou com Sports (2008), no qual fez 0 mesmo com
uma narragao de cinco horas de uma partida inteira de baseball.

Nela, sdo transcritas, em 81 paginas, informagdes sobre o transito da cidade de
Nova lorque durante as 24 horas de um feriado de fim de semana, a partir de
boletins feitos através da Wins Jam Cam e transmitidas pela radio WINS 1010 AM.

Embora para o proprio Goldsmith (e para alguns criticos) a obra possa parecer
“tediosa”, “ilegivel” e “sem criatividade” (2013, p. 244-247), segundo a critica norte-
americana Marjorie Perloff, que dedicou um capitulo de seu livio O génio néo
original: poesia por outros meios do novo século (2013) a analise de Traffic, essa
obra é capaz de despertar questdes que reforcam a importancia de uma escrita
conceitual e seu papel na literatura do século XXI.

Para Perloff, a “ideia de conceito” ha muito é utilizada no campo das artes
visuais, da musica, da arquitetura, da dancga, da fotografia e do video como formas
de arte que recorrem ao verbal para expressa-la. “Duchamp foi capaz de pegar um
pente comum de cachorro e fazé-lo contar como ‘arte’ ao dar-lhe a legenda
‘Classifique os pentes pelos numeros de dentes™, diz ela (2013, p. 246).

A literatura, no entanto, por ser quase sempre constituida de linguagem, teria
um déficit temporal com outras artes quanto a expressao dessa ideia. Para a norte-
americana, “para se fazer um gesto comparavel na poesia, alguém precisaria

eliminar ou pelo menos decompor todas as palavras e expressdes” (PERLOFF,

& Apropriagao do titulo do capitulo 7 da obra O génio néo original: poesia por outros meios no novo
século, de Marjorie Perloff (2013, p. 243).

8 «11:21 Whoa! What a backup lining up to the tolls here at the Holland and Lincoln Tunnels. We now
have probably close to a twentyminute wait lining up for the tolls at the Holland Tunnel from all
approaches, and twenty-five to thirty minutes coming down into the Lincoln Tunnel. Still pretty good
along the GW Bridge”. Disponivel em: <http://eclipsearchive.org/projects/TRAFFIC/text.html>.
Acessado em: 20 fev. 2019.
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2013, p. 246). Foi isso o que fez a poesia concreta, cuja forma letristica é
inextricavelmente ligada ao sentido (2013, p. 43).

Ainda que a poesia de Goldsmith seja tributaria desse movimento, o autor
sugere que, na escrita conceitual, ou nao criativa, a questao é menos uma forma de
reunir midias diversas (ex. palavra e imagem) do que a de relacionar o germe
conceitual declarado ao préprio texto, “esse livro reproduz todas as previsdes do
tempo feitas ao longo de um ano” (2013, p. 246-247). Traffic se declara uma “cépia”
de boletins de transito, e os transforma “em matéria-prima para o moinho conceitual”
(2013, p. 250).

Dessa forma, Goldsmith interdita tanto a prépria obra, por conta da ilegibilidade
de suas 81 paginas, quanto os boletins enquanto prestadores de servigos, pois se
tornaram anacroénicos, sem valor de uso. Ambos em favor do conceito.

No entanto, se corrermos os olhos pela cdpia, outros flancos podem se abrir
permitindo a extracdo de aspectos que vao do questionamento de nossa experiéncia
enquanto engrenagem humana da cidade ao desvendamento de certas “escalas de
comunicagao” a partir dos gestos de apropriagdo que seu autor empenhou para a
confeccéo da obra.

A transcrigdo de Goldsmith obedece ao padrdao de horas norte-americano de 12
horas, mas omitindo as marcacdes “a. m.” e “p. m.”, indicadoras do turno em que a
narrativa se passa.

Assim, as 12h01 é aberta a narrativa com um “Bem, juntamente com o grande
feriado de fim de semana, comegcamos com o show de horrores que esta a [ponte
sobre o] Rio Hudson agora” (GOLDSMITH, 2007, traducéo nossa)®".

A partir dai, o transito, com seus engarrafamentos e acidentes, emerge daquela
transcricdo como “uma representagao vivida da vida contemporanea” (PERLOFF,
2013, p. 256), como simbolo do inchago das grandes cidades, paroxismo de se ter
um veiculo e encontrar-se imével. Ele também traz consigo sentimentos a que
poucos conseguem ficar imunes: ele frustra, gera ansiedades e medos, mas também

um prazer derivado de um feriadao.

12:21 Bem, podemos perder uma hora falando sobre o que esta
acontecendo no Rio Hudson agora porque aquela demora para voltar
para Nova Jérsei [...]. E tudo por causa de reparos. Olhando a regiao

81 412:01 Well, in conjunction with the big holiday weekend, we start out with the Hudson River horror
show right now”. Disponivel em: <http://eclipsearchive.org/projects/TRAFFIC/text.html>. Acessado em:
20 fev. 2019.
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do Bronx esta absolutamente terrivel andar por esse trecho e, uh, até
a cidade de Nova lorque, uh, a Ponte GW entre trinta e quarenta
minutos de congestionamento. (GOLDSMITH, 2007, tradugao
nossa)®

Fica a sensagcdo de que a obra de Goldsmith nocauteia uma visao
preconceituosa que lhe coroa como “desinteressante”, “sem criatividade” ou
“tediosa”. Do contrario, sdo essas prerrogativas que nos forgam a repensar os
pontos que ali mais interessam: a condicdo humana nas grandes metropoles, o
quanto de felicidade ha na busca desenfreada pelos deslocamentos etc., sem
prejuizo da abertura de novas possibilidades criativas para a literatura. Como nos
adverte Perloff: “quanto mais se |é os relatorios de trafego, mais questbes vém a
tona” (2013, p. 259).

3.3 APROPRIACAO A BRASILEIRA: TRANSITO, DE KENNETH GOLDSMITH

No Brasil, algumas producgdes literarias também tém se aventurado em
experiéncias baseadas no apropriacionismo. E o caso de Transito (2016), pequeno
livro de Leonardo Gandolfi e Marilia Garcia. Gandolfi € poeta e professor de
literatura, autor de A morte de Tony Bennett (2010) e Escala Richter (2015); e Garcia
€ tradutora e autora de diversos livros, dentre eles Um teste de resistores (2014) e
Cémera lenta (2017), ganhador do Prémio Oceanos 2018.

A obra é o resultado da transcricdo de trés horas (das 16h05min até as
19h12min), feita de dez em dez minutos, de boletins de transito de uma radio da
cidade de Sao Paulo. Na capa do livrinho, ainda, optaram por manter o nome do
poeta norte-americano assinando a obra, cuja abertura vem escrita assim: “Em
versdo compacta, TRANSITO, de Kenneth Goldsmith, foi dublada por Leonardo
Gandolfi e Marilia Garcia” (GOLDSMITH, 2016).

Conhecemos bem o termo dublagem, sobretudo dos enlatados americanos que
povoam as tv’s, canais streaming e as salas de cinema. E um termo que tem a ver
com vozes que se colocam em lugar de outras. Mas o que seria uma dublagem de

uma obra literaria?

82 412:21 Well, we could spend an hour talking about the Hudson River right now because that could
be the delay going back to New Jersey [...]. It's all because of repairs. Bronx approaches are an
absolute sickening ride at this point and, uh, going into New York City the, uh, GW Bridge with a thirty
to forty minute delay”. Disponivel em: <http://eclipsearchive.org/projects/TRAFFIC/text.html>.
Acessado em: 20 fev. 2019.
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Os autores consideram Transito uma dublagem de Traffic, de Kenneth
Goldsmith, por ser “uma espécie de traducdo do procedimento” (GANDOLFI;
GARCIA, 2018) do poeta norte-americano. Eles nao copiaram o texto do professor
de Penn, tampouco o traduziram de uma lingua a outra. Antes, adaptaram o seu
procedimento — de copiar 24 horas de boletins de transito na cidade de Nova lorque
— para a cidade de Sao Paulo, no intuito “de tornar legivel [a] cidade, tanto em
termos de cartografias quanto no sentido de compreender melhor este universo”
(GANDOLFI; GARCIA, 2018).

Recém-chegados a cidade, Gandolfi e Garcia estariam, entdo, predispondo
uma forma de entendimento, um modo de compreensdo para a maior capital
brasileira através da apropriagdo de algo ja existente: o gesto de Goldsmith em
copiar boletins de transito.

Mas entendemos que o procedimento adotado pela dupla de autores brasileira
da uma volta no parafuso na questdo da autoria, pois uma dublagem pode ser a
possibilidade de refletirmos sobre a fluidez de fronteiras autorais.

Embora haja um nome forte — Kenneth Goldsmith —, a autoria parece estar
diluida em um “jogo de indistincdo de vozes e assinaturas”, como apontam os
préprios dubladores (GANDOLFI; GARCIA, 2018).

Assim, poderiamos dizer que temos na autoria de Transito vozes vindas de trés
eus. Segundo o préprio Goldsmith, a autoria em producdes que copiam e colam
diversos materiais ndo se configura num “eu’ estavel ou essencial”: “Eu sou um
amalgama de muitas coisas: livros que li, filmes e programas de televisdo que vi,
conversas que tive, cangdes que cantei, amantes que amei’ (GOLDSMITH, 2015, p.
129, tradugdo nossa)®®. E esse eu muitas vezes confunde sua criatividade original
com aquilo que ja foi produzido.

As vezes creio que tive um sentimento ou me ocorreu uma ideia
original quando de repente, as duas da manha, ao ver um filme velho
na TV que ndo havia visto ha muito anos, o protagonista diz algo que
eu pensei que havia ocorrido s6 a mim. (GOLDSMITH, p. 129-130,
traducédo nossa)®

O autor, diante de uma ideia nao original, entdo, assume-se como um

8] ‘yo’ estable o esencial. You soy una amalgama de muchas cosas: libros que lei, peliculas y
programas de televison que vi, conversaciones que tuve, canciones que canté, amantes que amé”.
gGOLDSMITH, 2015, p. 129).

4 “A veces creo que he tenido un sentimento o se me ha ocorrido una idea original cuando de pronto,
a las 2 AM, al ver uma pelicula vieja en la tele que no habia visto en muchos afos, el protagonista
disse algo que yo pensé que se me habia ocorrido solo a mi.” (GOLDSMITH, 2015, p. 129-130).
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amalgama de vozes e vai mais além quando torna explicitas as origens de seus
materiais ao copia-los. Goldsmith, provavelmente, ao descobrir através de um filme
na madrugada que sua ideia ja existia, ndo s6 a copiaria ipsis litteris como diria de
onde a copiou.

Essa exposicdo de materiais a audiéncia remete a imagem da “visita ao
estudio” de que falava Reinaldo Laddaga (2013, p. 11), e que tratamos no segundo
capitulo. Para o critico argentino, além de essa “visita” proporcionar uma visdo do
material que esta sendo elaborado, € ali que se comprova um “estado de estudio”
(2013, p. 12-13) que permite ao proprio texto desvendar sua “casa de maquinas”
para o leitor (AZEVEDO; MOLINA, 2018).

Essas obras, geralmente sdao compostas de materiais frageis e tém em sua
natureza um carater de inacabamento, pois sao feitas a partir de “pecas de imagens,
textos e sons que constituem o depdsito onde esperam encontrar os germes das
novas composi¢des” (LADDAGA, 2013, p. 16).

E isso parece interessar ao autor ndo criativo, sobretudo quando se propde a
organizar materiais alheios e méveis — frageis e inacabados, por assim dizer —, quer
da TV, quer do cotidiano, como € o caso de Transito.

Ademais, as vozes que dai derivam, tornando-se muitas vezes indistintas,
sugerem uma autoria plural, de carater colaborativo (LADDAGA, 2012) porquanto
seus atores performam acdes em projetos/materiais ja existentes, mas sem buscar a
anulagéo das outras vozes, antes agindo em co-operagao.

Tais gestos, portanto, destravam a ideia de verdade geral atribuida a um nome,
ao passo que instaura uma obra cambiante tanto do ponto de vista da agregacao de
participantes quanto do seu resultado final. Pode-se dizer que se trata de um objeto
fronteirico, que envolve “categorias e figuras que nos ajudam a visualizar com maior
nitidez o panorama movel [inacabado, em processo] em que vivemos e
desenvolvemos nossas praticas” (LADDAGA, 2013, p. 30).

Por isso acreditamos que a escolha de Transito permite refletir sobre a questao
da autoria e sobre o ato de copiar e colar, que parece ampliar, e remodelar, as

formas de producgao, de autoria e leitura.
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3.3.1 Afetos em Tréansito

Enquanto na versdo americana Goldsmith privilegia, entre outras coisas, uma
linguagem massiva em consonancia com o0s congestionamentos das rodovias
(conforme visto acima), na versao brasileira, a dublagem opera cortes no material
que geram um efeito diverso, devolvendo a obra o carater de “livro” (MANZONI,
2018) a partir de sua forma e de alguns afetos provocados por sua leitura.

Vejamos, entdo, duas caracteristicas que tornam possivel ler o procedimento
da apropriacdo em Transito de forma afetiva. A primeira diz respeito a forma com
que o livro se apresenta. Seu formato, lembrando um pocket book, tem pouco mais
de quarenta paginas nas quais cada transcrigdo nao ultrapassa uma lauda e meia.
Além disso, trata-se de uma versdo compacta — ao invés das 24 horas de boletins
em Traffic, 3 horas; ao invés de rigor no procedimento, flexibilidade®.

Outra caracteristica € que sua transcricdo traz uma marca humoristica que
pode vir atrelada a produtos de consumo e seus afetos.

16:35 E a Bandeirantes, como é que esta? Quarenta minutos
para subir a Bandeirantes. Imigrantes, um calvario, é o
Clayton quem diz. Valeu, Clayton, muito obrigado meu
querido. Quando for a Ibiuna, vou procurar balas de
coco e trazer para toda a equipe, ele diz. Ai, sim, temos
um vencedor! Muito bem, parabéns. Meu nome é
Reginaldo e sou viciado na bala 7Belo. Realmente é
dificil parar, né, realmente. O Yakult ndo mudou de
gosto. Na verdade, o Yakult mudou de preco. E muito.
Tem o dia do Yakult ainda? Tem sim, eu lembro que
minha mae falava, e eu nao sei se ela falava porque
fazia mal mesmo ou porque era caro e nao dava pra
comprar toda hora. Ela falava: um s6 por dia. E € um sé
por dia mesmo. Eu também aprendi assim. Acho que é
verdade, se ndo me engano acho que, no maximo, dois
por dia, por causa dos lactobacilos vivos. Exato, é isso
mesmo, teve até uma vez que falaram: tombou um
caminhdo de Yakult e havia mais de dois milhdes de
lactobacilos mortos no dia desse tombamento. E doce
de banana no copinho? Adoro. (GOLDSMITH, 2016, p.
13-14)

Nesse trecho, a transcricdo mostra uma interacdo entre o locutor e seus

ouvintes que aponta para produtos. A Rodovia dos Bandeirantes esta um “calvario”,

% Em Traffic, “os intervalos de dez em dez minutos sdo minuciosamente seguidos (de forma que as
vinte e quatro horas, multiplicadas por seis intervalos de dez minutos a cada hora totalizam
precisamente os cento e quarenta e quatro fragmentos que compdem o livro), em Transito esse limite
é flexivel, variando de seis a catorze minutos (e totalizando vinte fragmentos, indivisiveis pelos
dezoito intervalos que comporiam suas trés horas de transcri¢gdo).” (MANZONI, 2018).
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na informacao de Clayton, que logo em seguida promete trazer de Ibiuna balas de
coco para “toda a equipe”. Sua atitude rende-lhe, de pronto, o titulo de “vencedor”
por parte do locutor.

Outro ouvinte resolve fazer uma confissdo: ele & “viciado” nas balas “7Belo”, o
que faz com que o locutor também retire de sua memaria afetiva um outro produto, o
iogurte “Yakult”, que “ndo mudou de gosto”; “na verdade”, “mudou de preco”.

Passa-se, entdo, a uma série de digressdes acerca da infancia do locutor e por
seus gostos. Assim, da “massa de informagdes” de que o autor ndo criativo lanca
mao, € possivel extrair material legivel que pode despertar afetos (MANZONI, 2018).

O trecho, ao abandonar quase por completo os relatos sobre o transito,
aproxima do leitor itens que provavelmente lhes s&o muito peculiares: marcas
conhecidas de guloseimas (balas 7Belo e o iogurte Yakult), reminiscéncias familiares
que remetem a certa dificuldade de ordem financeira (inflagdo); mas também a um
jeito especial de as maes tratarem seus filhos (mais de um Yakult por dia faria mal?);
certa moral (de qualquer forma, o locutor aprendeu assim, € € melhor nao arriscar:
“dois por dia, por causa dos lactobacilos vivos”); uma piada, e mais um gosto que
permeia o imaginario popular, o doce de banana.

Cabe dizer, contudo, que ndo ha a pretensao de alcar a obra a um estatuto de
alta arte, como, p. ex., € o caso das Campbell's Soup Cans®, de Andy Warhol.
Antes, a presenca de nomes comerciais conhecidos aparece no texto gerando uma
empatia que, além de nao lembrarem em nada as agruras de um transito da cidade
grande, ndo presumem qualquer condi¢ao auratica.

Além disso, o deslizamento de sentido que provoca os afetos na obra se da
pelo desprendimento do contexto original que o gesto de apropriacdo provoca,
possibilitando que outras formas de leitura, antes vedadas, venham a tona.

16:45 Esse pirocoptero eu nao lembro, o pirulito pirocoptero.
Sim, tinha uma hélicizinha no pauzinho do pirulito. Ah,
ta. Ja o sorvete de massa é o melhor, principalmente se
for daquele de maquininha com os vidros coloridos e tal,
mas todos tém o mesmo sabor. Se nio, flocos resolve o
problema, né? Flocos resolve porque flocos é
honestissimo, ele combina com tudo: quer misturar
cobertura de chocolate? flocos. Misturar mel? flocos.
Leite Ninho? flocos. Chocolate Nescau ou Toddy ou
qualquer chocolate em p6? Joga flocos em cima, flocos
serve. Impressionante, € um sorvete universal [...]. Bom,

% A obra de Andy Warhol (1928-1987) consiste na repeticdo de trinta e duas impressdes das imagens
das latas de sopa, atribuindo um estatuto de alta arte para um produto de consumo massivo.
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na Tamoios, direcdo do litoral, motorista encontra um
transito bem carregado, bem complicado, mas ja tem
Operacgao Descida implantada também, faixa reversivel
no trecho da serra [...]. (GOLDSMITH, 2016, p. 15)

O locutor mais uma vez se volta humoristicamente para reminiscéncias que
evocam um brinquedinho muito popular ha algumas décadas, o pirocoptero, que
consistia numa hélice sobre um palito que, apds ser friccionado e solto, rodopiava
pelo ar. A essa diversdo junta-se o chamado “sorvete universal’, de flocos, que
“resolve” qualquer problema na natureza dos sabores, pois vai bem misturado a
tudo, inclusive com mel, “Leite Ninho”, “Nescau” ou “Toddy”, mais marcas que
permeiam nosso imaginario.

Felipe Manzoni, ao comentar a obra, diz que a eleicdo de passagens como
essa, novamente com pouca referéncia ao transito, subverte o préprio procedimento
de Goldsmith quando esse interditou em Traffic tanto os boletins, tornando-os
obsoletos, quanto a obra, tornada ilegivel (2018).

Transito destoa de seu arquitexto “na medida em que utiliza o mesmo
procedimento consagrado [a cdpia, a repetigdo]”, mas restitui “um valor de uso a um
boletim informativo” (MANZONI, 2018).

A massa de linguagem manipulada por Trénsito, uma vez desnudada através
da recontextualizacdo, enseja novas formas de leitura e de sensacgdes
(GOLDSMITH, 2015, p. 155) fazendo com que aquilo que antes se via misturado a
informagdes e dicas de como burlar vias congestionadas, volte-se, agora, ativando
memoarias — afetos — como na lembranca do brinquedo pirocoptero.

Isso muda a forma como se deve encarar um texto como Trénsito. Afinal, a
ideia de se estar diante de uma cdpia de informagdes radiofénicas poderia ser de
certeza quanto a natureza tediosa de seu conteudo. Uma nova postura, entretanto, é
ativada quando nos deparamos com ela. Para Goldsmith, € como se um mundo
caduco fosse deixado para tras e convocasse (ou obrigasse) o leitor a dar um
“verdadeiro significado” aos dispositivos sociais, morais, politicos e éticos que nos
rodeiam (2015, p. 157-160, traducdo nossa)®’.

17:14 Tanel Maria Maluf, por favor, Estele San Juan. Ronald,
lentiddo e varios pontos de parada. Mas isso s6 no sentido

87 “[...] perderse en su contenido implica desatender el concepto: es la matriz de dispositivos que la

rodean — sociales, morales, politicos y éticos — lo que le da su verdadero significado”. (GOLDSMITH,
2015, p. 157-160).
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da avenida Presidente Tancredo Neves de onde eu falo
agora. Nao é todo o trecho que ta travado, mas ja vai
ficando cada vez mais dificil o caminho. No sentido oposto,
na diregdo da Avenida dos Bandeirantes, o tunel Maria
Maluf, por enquanto, funcionando bem, ndo ha grandes
dificuldades. Na sequéncia avenida professor... professor...
nao, mentira, a avenida Afonso D’Escragnolle Taunay,
sequéncia da Avenida dos Bandeirantes funcionando bem
em direcdo a marginal do rio Pinheiros [...]. Que dureza,
atencdo motorista, quem esta andando pelo caminho da
Bandeirantes, sentido sistema Anchieta-Imigrantes, a
sequéncia do caminho pra zona leste, indo pelo tunel Maria
Maluf, tudo isso uma dificuldade extrema. (GOLDSMITH,
2016, p. 21-22)

Na transcricdo, pode-se perceber uma rapidez, uma fluéncia narrativa
caracterizada por periodos curtos interligados por virgulas, seguimentos e
reticéncias.

Cada um desses periodos trata de um fluxo que oscila entre a possibilidade da

113

locomocao (“Nao é todo o trecho que ta travado”; “... o tunel Maria Maluf por
enquanto funcionando bem” etc.), lentidées (“...mas ja vai ficando cada vez mais
dificil”’) e ruas intransitaveis (“tudo isso uma dificuldade extrema”).

A transcricdo traz uma dinamica e uma rapidez que se justapdem aos relatos
das condigdes de transito.

Com efeito, aquilo que nos boletins de transito corresponderia a um
angustiante cotidiano, com os carros formando quildbmetros de filas e todas as
repercussdes advindas dai, o texto nao criativo devolve-os (antitética e
ironicamente) em forma de fluidez, corroborando o carater livro de Transito.

A sensacgao que se tem, ao se ler uma infinidade de nomes de ruas, avenidas e
rodovias, umas ligadas as outras, ora sugerindo atalhos, ora paradeiros, € que o
objetivo proposto pelos dubladores Leonardo Gandolfi e Marilia Garcia foi atingido: a
obra entrega ao leitor, de forma legivel, uma cartografia do caos da cidade de Séao
Paulo (extensiva a quaisquer outras), que compreende um longo e denso
emaranhado, sem prejuizo dos afetos que desperta.

Ademais, esses e outros entendimentos tornam-se disponiveis a quem quer
que seja. Isso corresponde dizer que a transcricao deixa a disposi¢do da audiéncia
tantas quantas interpretagdes forem possiveis.

Passamos de assumir um publico leitor a acolher um publico que
reflete. [...] Se ele entende o conceito (e os conceitos sdo simples),
pode dialogar com este tipo de escrita sem que seja importante seu
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lugar geografico, seu nivel econémico, sua educagao ou seu status
social. E uma escrita aberta a todo mundo. (GOLDSMITH, 2015, p.
151, grifo do autor, tradugdo nossa)®®

O procedimento, portanto, ndo parte de um trabalho de evocacédo de sentidos
dada por um autor. Antes, ha a aposta de que a copia de um texto abra um leque de
possibilidades que democratiza as condicdes para que cada um encontre sua
prépria verdade.

Dessa forma, se, como dito, o objetivo de Goldsmith em Traffic era tornar sua
obra tdo enfadonha quanto as ruas e as pontes engarrafadas de Nova lorque,
verifica-se que Transito aponta para novas sensibilidades a partir de sua forma e de
seus afetos.

Leonardo Gandolfi e Marilia Garcia, ao se apropriarem do gesto do norte-
americano, produzem uma diluigdo nas vozes autorais, cuja hibridez as tornam
indistintas. Essa atitude modula e expande o formato de autoria por mesclar nomes
em torno de um procedimento.

Isso mobiliza a forma — tamanho do livro, tipografia, quantidade de paginas,
eleicdo do material etc. — e os afetos que dali emergem — humor, reminiscéncias,
memorias etc.—, transformando Tréansito num readymade legivel enquanto livro,
suscitando, ainda, novas possibilidades para uma leitura reflexiva e, pelo visto, mais

democratica.

3.4 APROPRIACAO A BRASILEIRA, EPISODIO 2: SESSAO, DE ROY DAVID
FRANKEL

O procedimento estabelece uma comunicag¢ao entre
as artes.

(César Aira, 2007)

Sesséo foi publicado em 2017, e seu autor € Roy David Frankel, engenheiro e
doutorando em ciéncia da literatura na Universidade Federal do Rio de Janeiro. A
obra consiste da transcricdo das falas dos deputados federais, a partir de copias

taquigraficas® da sessdo que decidiu pelo impeachment da ex-presidente Dilma

% “Pasamos de asumir un publico lector a acoger un publico que reflexiona. [...] Si entiendes el
concepto (y los conceptos son sencillos), puede dialogar con este tipo de escritura sin que importe tu
lugar geografico, tu nivel de ingresos, tu educacion ou tu estatus social. Es una escrita abierta a todo
el mundo.” (GOLDSMITH, 2015, p. 151).

89 Disponivel em: < http://www.camara.leg.br/internet/sitaqweb/ discursodireto.asp?nuSessao=091.2
.55>. Acesso em: 24 nov. 2018.


http://www.camara.leg.br/internet/sitaqweb/%20discursodireto.asp?nuSessao=091.2%20.55
http://www.camara.leg.br/internet/sitaqweb/%20discursodireto.asp?nuSessao=091.2%20.55

85

Rousseff em 17 de abril de 2016.

Com discursos que exaltam a Deus e a familia, a sessao foi transmitida por
varias emissoras de televisdo, e também através de feeds de noticias em diversos
sites e, portanto, acompanhadas por uma vasta audiéncia.

No inicio de sua obra, Roy David Frankel dirige ao leitor algumas informagdes
acerca do ritual que envolveu aquela sessdo na Camara dos Deputados em Brasilia.

[A] votacdo, em primeiro turno, do parecer da Comissdo Especial
destinada a dar parecer sobre a denuncia contra a senhora
presidente da Republica [...], pela admissibilidade juridica e politica
da acusagado e pela consequente autorizagdo para a instauragao,
pelo Senado Federal, de processo por crime de responsabilidade.
(2017, p. 5)

Em seguida, somos informados que houve uma chamada nominal dos
deputados, assim como alguns discursos preliminares a votagado que ficaram de fora
da obra. S6 entdo os deputados passaram a proferir seus votos ao microfone.

N6s estamos diante
de um dos momentos
mais importantes
da histéria recente deste
Pais.
E nesta tarde ensolarada,
neste domingo,
dia 17 de abril de 2016,
vamos fazer a historia,
decidir o
que
gueremos
para o futuro deste
Pais.
A situacao é grave.
N&o adianta so6 virar a pagina
desta
histéria, é hora de
reescrevé-la,
em busca de um novo tempo.
(FRANKEL, 2017, p. 10)

Frankel optou por omitir nomes, e dispde as falas dos parlamentares na obra
com pouquissimas meng¢des a seus autores.

Se comparado a Transito, poderiamos dizer que enquanto esse nos da pistas
somente concernentes as formas de sua fatura (quer saibamos ou n&o o que seria
uma “dublagem” ou quem seriam os trés autores envolvidos), Sessdo nos situa
temporal e espacialmente, além de termos sua fonte acessivel nos anais do

Congresso e nos arquivos da imprensa.



Neste dia
de gléria para o povo

um nome entrara
para a histéria nesta
data pela forma como

86

brasileiro,

conduziu os trabalhos desta
Casa: parabéns, Presidente

Eduardo Cunhal!

Como vota, Deputado?
(FRANKEL, 2017, p. 144)

Nesse trecho, que consta também da quarta capa da obra, sabe-se sobre qual

dia “glorioso” o falante esta se referindo, e quem presidia a sessdo, o entédo

deputado Eduardo Cunha, sendo sua a sentenca em destaque “Como vota,

deputado?”.

Mas ha algo ainda visivel em toda a obra de Roy David Frankel: a forte

intervencao feita no material, sobretudo pela escolha de transcrevé-lo como poesia.

Isso nos leva a depreender que a troca do valor de uso pelo de valor estético

proposta pelo readymade duchampiano, e seguida por Kenneth Goldsmith, é

efetuada também, porém com um tom a mais, na obra de Frankel.

O formato escolhido foi o do verso livre, cuja mancha grafica se da através do

enjambement.

@)

nao sera
0]

do édio,

daqueles que querem
destampar

a légica da intolerancia
e

a légica do fascismo,
gue estavam recolhidas
pelo peso

da

democracia,

que

custaram

tanto

a

e

(FRANKEL, 2017, p. 26)

Brasil

Pais

brasileiros

brasileiras.
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O titulo do poema é sua primeira linha. O artigo “O” aparece em negrito
assinalando também seu inicio. Seus versos ligam-se através de uma sinuosidade
que extrema um limite na pagina. As palavras “Brasil”’, “Pais”, “brasileiros” e
“brasileiras” aparecem nessa margem provocando uma nova carga semantica, e
forcando a leitura a sair de seu percurso sinuoso e encadeado, para em seguida
retornar da margem tentando alocar-se novamente em busca de uma concluséo
para seu percurso.

Poderiamos dizer que se trata de um processo de reelaboragcdo do material.
Frankel ndo s6 copia as falas, como também as estiliza em forma de poema,
reelaborando seu conteudo.

Se voltarmos aos comentarios de Flora Sissekind elencados no segundo
capitulo, veremos que, na literatura do inicio do século XX, a fotografia e o
cinematografo colocaram em xeque a poténcia representativa das artes quando
impuseram novas formas de producéo e fruicdo a partir de sua tematizacdo. E a
partir de entdo, entraram no jogo tanto uma sintaxe quanto uma ldgica peculiares
que passaram a permear as obras e a mentalidade dos homens das letras.

Mas enquanto alguns daqueles escritores se propuseram a copiar
mimeticamente ou se opor as mudangas que o ambiente tecnoindustrial impuseram
as producdes literarias do periodo, outros, como Lima Barreto, optaram por uma
reelaboragdo dos recursos do jornalismo, elegendo um estilo (no caso especifico, a
redundancia) como procedimento basico para seus textos (SUSSEKIND, 1987, p.
23-24).

Semelhantemente, Roy David Frankel apropria-se das declaragbes dos
deputados para que a estilizagao poética as recontextualize.

Contra

a ladroeira,

contra

a imposig¢ao desse partido

de
esquerda,

que quer

transformar este

Brasil

numa ditadura de
esquerda,

0 meu voto é

sim.

Pelo impeachment,

pelo Sergio
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Moro,
pelos evangélicos,
pelo meu
Brasil,
pela minha
familia, voto sim.

(FRANKEL, 2017, p. 68)

O método escolhido para a sua reelaboragao estilistica aproxima-se do remix,
termo surgido do universo musical que se refere a um novo tratamento que é dado a
uma musica ja existente, e que resulta em um novo tipo de autoria que tem ganhado
espaco fora do universo musical (MANOVICH apud BASTOS, 2014, p. 25).

Interessa-nos pensar na pratica literaria do remix como um novo tratamento
que é dado a um material ja existente sem que acontecam mudancas na “estrutura
de sua composi¢ao” (BASTOS, 2014, p. 25).

Numa alusdo ao mundo da musica, poderiamos dizer que Frankel fez as vezes
de um DJ e que sua manipulagdo sobre o material corresponderia a pratica do
Scratching, cujo vai e vem praticado com as maos sobre discos de vinil girando
numa pickup, geram um novo produto encadeado com algo ja produzido, e que nao
procura anular, antes explicita, sua fonte, sua origem.

Como lembra o critico de arte francés Nicolas Bourriaud, em texto sobre a
multiplicidade das formas de utilizacdo de obras feitas por terceiros, “o deejaying
supde uma cultura do uso [da manipulagdo, da montagem, dos acréscimos de
fontes, de legendas, de vozes off, efeitos etc.] de formas” que deslizam umas sobre
as outras (2009, p. 40-43).

Ademais, esse material estilizado — remixado — passa a despertar novas
sensagdes. Uma delas é de certa ironia que aparece através das falas de alguns
deputados quando aparentam n&o estar em sintonia com a gravidade do tema da
sessao.

Presidente,
um colega
Nnosso
aqui da Camara,
cujo nome
nao vou
citar,
disse que,
se n@s cassarmos a Presidente Dilma hoje,
ele vai se mudar do
Brasil.
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Eu j& comprei a passagem dele,

sem volta.

Saia daqui, porgue nds vamos cassar o
Brasil,

em nome do Para!

Minha méae

negra Lucimar,

meu sul e sudeste

do Para,

meu Tapajos amado,

meu querido nordeste

do Para,

toda a area

metropolitana,

nés encaminhamos,

em nome do
Brasil,

da minha méezinha,

dos meus filhos,

dos meus amigos

do Solidariedade,

desse povo querido

gue vota sim,

nés votamos sim!

E quem vota sim

coloca a méo para cima!

Coloca a mao para cima!

(FRANKEL, 2017, p. 60-61)

Um outro fator a ser considerado em Sesséo, é o fato de haver uma perda de
autoria, uma vez que a obra aposta num aspecto de anonimia.

Embora compilada sob intervengao de Frankel (que também tem seu nome na
capa), a grande maioria dos falantes se apresenta anénima, mas nao ausente, pois
ha sim um grupo, um sujeito a quem se possa atribuir as falas, embora ndo sejam os
autores da obra.

A Frankel coube catalisar as vozes, transformando-as numa s6 — num nucleo
responsavel composto de deputados no Congresso. Esse gesto promove nos
poemas expressdes de sentidos irbnicos causados ndo por quem interveio no
material (Frankel), nem por quem as proferiu (deputados), mas através de uma
subjetividade reduzida que indica um apagamento do(s) autor(es) — o autor
desaparece para que a obra emerja — e essa € outra tensdo que se instaura em
Sesséo.

Calma, gentel!
Eu estou
emocionado. Eu pensei
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gue vinha para uma reunido
politica, mas vim para o encontro
de bons maridos

e bons pais.

N&o fala ninguém

gue é desonesto, mas quando
olho a cara, vejo bem uns cabras
gue j4 estiveram na Veja,
estiveram na Lava Jato,
estiveram na imprensa,

s ndo estiveram nas paginas
sociais!

Portanto, em nome de 54
milhdes de
brasileiros,
eu voto nao contra a
ditadura desses
cabras.
(FRANKEL, 2017, p. 123)

Roy David Frankel explica que a ndo nomeacgao dos deputados na transcri¢cao
de suas falas surgiu como uma “possibilidade de realizar um apagamento autoral de
forma que o préprio texto emergisse” (2018).

No entanto, ele diz que seu desejo era ir além da morte autoral prevista pela
dupla Barthes/Foucault: “Para ir além nessa morte autoral, o passo seguinte
precisava ser dado: a minha prépria morte. Eu ndo poderia surgir como entidade a
emanar sentidos para a obra” (FRANKEL, 2018, grifo do autor). Mas para que ele
morresse seria preciso tentar “descolar a obra de uma pessoa biografica”
(FRANKEL, 2018).

Os gestos e as intengcdes perpetrados por Frankel enfraguecem a nocao de
uma autoria individual, uma vez que sua pratica autoral contribui (ou forga) para um
carater de despersonalizagdo®™.

A partir dai, um grupo que tem como falantes deputados federais passa a
receber a atribuicdo das falas em lugar de um génio criador. Nao é dizer que tal

figura esteja abolida, mas sim de reconhecer que esteja confrontada com novas

% Esse carater despersonalizante do autor parece levar a cabo o projeto tragado pelo poeta T. S. Eliot
(1888-1965) que, em seu classico “Tradicdo e talento individual”’, de 1922, prop6s uma “continua
extingdo” da personalidade do artista. Para Eliot, a mente do poeta deveria atuar sobre sua
experiéncia e na de outros mas, no entanto, o “mais inteiramente separado [...] o homem que sofre e
a mente que cria”. Assim, em lugar de uma “personalidade’ que se expressa”, ele deveria ser um
“médium particular’ e impessoal, que capta e gera emocoes; além de, com isso, favorecer o processo
de criacdo artistica. (1989, p. 37-48)
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configuragcdes. Para Marjorie Perloff, uma dessas configuragdes prevé justamente a
dissociacao entre a obra de primeira m&o e o autor-deus:

uma vez que concedamos que as praticas atuais da arte tém o seu
proprio momento e inventio particulares, podemos desassociar a
palavra original de sua parceira, a palavra génio (2013, p. 54. Grifos
da autora).

E é isso que parece sugerir as praticas de manufatura e manipulacdo de
conteldos em Sessao. Elas operam ndo s6 para que a obra ganhe e ofereca novos
sentidos a partir de sua recontextualizacdo e reelaboracdo, mas também quando
buscam apagar a autoria em favor de vozes mais difusas. Isso nos da a chance de
pensar em novas formas para obras do presente, sua condicdo de autoria, bem

como sua fruicao.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo desse trabalho, apostamos que a internet — suas ferramentas, sua
presenca, sua técnica, sua logica — afeta as producgdes literarias de nosso tempo, e
em favor de nossa hipdtese, percebemos que algumas praticas comumente usadas
na Rede poderiam dar pistas sobre como opera tal dialogo.

Primeiramente, foi preciso entender como se da a presencga da internet em
nosso cotidiano a partir de sua génese e seus desdobramentos, sobretudo no que
diz respeito aos fatores socioecondmicos e politicos, que, a nosso ver, instauram
uma tensdo: a emergéncia de uma contracultura a partir do choque de interesses
entre hackers, a burocracia e conglomerados empresariais, € 0 embate entre
coergao e liberdade. Concluimos que a nao pacificidade que dai emerge também
permeia a producao de parte da literatura no presente, sobretudo no que se refere a
autoria e sua fruicao.

Em seguida, reconhecer que a pratica de envolvimento entre técnica e
literatura nao € algo novo, como prova a discussao feita pela critica Flora Stssekind
(1987), mostrando que as afetagdes produzidas pela era tecnoindustrial no final do
século XIX e inicio do XX, conduziram a uma légica de criagdo peculiar a despeito
dos autores que negavam peremptoriamente sua presenga. Como resultado,
pudemos ver que os aparatos técnicos daquele periodo passaram a imprimir um
modus operandi nas produc¢des literarias do inicio do século XX.

Restava-nos entdo mapear aquilo que poderia configurar formas de relacionar
a internet com algumas praticas literarias contemporaneas. Percebemos haver uma
postura que comegava a se consolidar a partir de meados do século XX, e que
parecia se aprofundar em tempos digitais: a colaborativa.

As praticas artisticas inspiradas na colaboragcdo se assemelham aquelas que
permeiam programas de computagdo em fonte aberta, quando programadores
espalhados pelo mundo contribuem para a confeccdo ou aprimoramento de um
projeto/programa.

Obras passaram a ser produzidas entre artistas e nao artistas, em colaboracéo,
com projetos a disposicdo de intervengdes multiplas em prol de uma finalidade
comum. Tais obras possuem um carater de inacabamento, pois seus materiais

muitas vezes sao reutilizagdes ou apropriacdes daquilo que ja existe. E o autor, ao
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nao vetar o acesso ao acervo de sua composigdo, acaba por provocar uma maior
interagdo com sua audiéncia.

Para a nossa pesquisa, entdo, tornava-se possivel pensar numa légica que
relacionava a internet com o fazer literario.

Além disso, uma outra pratica vinda da internet, a de copiar e colar, passou a
fazer parte do modus operandi das produgdes literarias. Inspirado no readymade
duchampiano, que copiou uma obra do cotidiano, um urinol, e a colou num museu, a
proposta do poeta Kenneth Goldsmith (2015) oferece novos sentidos a producgao e
ao entendimento das obras a partir de seu contexto.

Ela propbée mudar o tom da nog¢do de autoria ao questionar o papel tanto de
génio original quanto de originalidade. O autor de obras literarias, que antes se
debrucava sobre material original, passa a |utilizar os ja existentes,
despersonalizando-se em fungéo do gesto de apropriagao.

Isso ndo quer dizer que a proposta de Goldsmith queira decretar o afastamento
do eu criador, ou aboli-lo, mas reconhecer que sua relagdo com a originalidade n&o
€ mais pacifica, tautologica, dada as novas formas de se produzir, difundir e
consumir literatura em tempos digitais.

Terminado o trabalho, julgamos que essa pesquisa suscita outros caminhos a
partir de novas praticas surgidas da intercesséo entre a internet e a literatura.

Um deles, diz respeito as praticas elencadas aqui e que podem ser criticadas
através das ferramentas tedricas ja existentes. Isso sugere que as mudancgas
observadas nesse trabalho dariam um carater de expanséo a literatura.

O outro, fala de uma proposta de modulagcdo quanto as formas de se fazer e,
sobretudo, pensar a literatura. Ela aposta que embora boa parte possa ser criticada
através das teorias vigentes, essas nao mais dariam conta de sua dimensao.

A valorizagdo do gesto, o apagamento e diluicdo da autoria, a colocagdo em
xeque ao génio original, a necessidade de uma discussdo mais abrangente acerca
de direitos de propriedade, o cansago ou esgotamento de formas representativas, a
percepg¢ao da gama de informagdes que nos rodeiam a partir do ato da repeticao (da
cépia), sao alguns exemplos daquilo que pode ensejar um novo tempo néo so para
as formas de producéo literaria, mas também para a critica.

Se os materiais estdo ai a mancheia, sobretudo na internet, se podemos copia-

los, remaneja-los para produzir obras tdo literarias quanto quaisquer outras; se
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enquanto leitores desenvolvemos novas posturas para lermos uma copia de uma
sessdo do Congresso Nacional, perguntamos: estariam sendo estabelecidas ou se
firmando bases para um novo momento literario? E quanto a critica, e seus
pressupostos atuais, daria conta desse momento?

Esse trabalho, embora comece a responder essas questdes, quer terminar
levantando questdes. Nao so pelo ndo esgotamento do tema, mas para que sirva de
oxigénio a novas pesquisas que queiram se debrugar sobre aquilo que por falta de

capacidade, espago ou tempo, ndo conseguimos aqui.
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