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RESUMO

O presente trabalho, Palavras e imagens:da oralidade ao hipertexto, aborda a
relacdo das imagens com as palavras nos trés momentos do conhecimento humano. No
primeiro, com a presenca exclusiva da palavra falada, a imagem localizava-se na memoria
do ouvinte e ndo existia fora do homem, pois o conhecimento s6 existia dessa forma,
ativado constantemente pela palavra oral. Com a palavra escrita, primeiramente manuscrita
e depois impressa, a memoria pode ser colocada fora do homem e as imagens comecaram a
acompanhar os textos escritos, sob a denominacdo de ilustracdo. Ja no terceiro momento,
por meio da moderna tecnologia, palavras e imagens formam, em conjunto, os textos. Se as
palavras € creditado o mérito de ordenar o texto, as imagens, muitas vezes, constituem o
proprio texto. A pesquisa qualitativo-bibliografica procura elucidar os caminhos
percorridos pelas palavras e pelas imagens e as andlises das obras de diferentes autores,
relacionados com os momentos, servem para delinear o cotejo entre palavras e imagens.

Palavras-chave: Palavra, Imagem, Oralidade, Escrita, Hipertexto.



ABSTRACT

The present study investigates the relationship between the oral or written words
with the images, based on theoretical studies and on some literature productions analysis.
In the first moment, when the oral word is the only form to preserve the knowledge, the
images are projected in the human mind. It is not necessary to have them in another
support, because all the community members share the same experiences. Following this
period, in the second one, the handwritten or printed words sometimes demand for images,
since the books are not linked just to one community. They even can be from another
period of time and images can be very helpful. Later, but still in the same period, they are
used to improve the presentation of the printed books and, in this way, it was created a new
style for them. Finally, when technology brings some new ways of presenting the literature
creations, the words remain as a kind of link between them and the images while these
ones can build the story by themselves.

KEYWORDS: Word, Image, Orality, Writing, Hypertext.



“Palavra ou trago,

verbo ou cor,

o0 signo codifica 0 mundo
em suas linguagens.
Importa articuléd-las.”
(WALTY, FONSECA e
CURY, 2001)
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INTRODUCAO

Faz parte da natureza humana uma eterna inquietacdo e conseqiiente infinddvel
procura de novas maneiras de ser, de fazer e de conhecer. Nesse caminho de constantes e
permanentes interrogacdes, as respostas encontradas nunca se mostraram plenamente
satisfatorias ou até definitivas, impulsionando o homem a procura de novas alternativas
para uma mesma questdo. A evolugdo acontece a cada momento em que se desestabilizam
os saberes e se iniciam novas tentativas de solucao.

Dessa forma o homem desenhou uma envolvente trajetéria de conquistas, marcadas
por determinados tracos que distinguiram épocas ou periodos em sua evolug¢do. Assim,
quando o homem das cavernas comecou a projetar em suas paredes as histdrias que ele
vivia, iniciou também o uso de tracos que se transformariam em letras muito depois. Mas
aquelas imagens ainda permanecem, suscitando narrativas e lembrando que sdo bem
anteriores as letras.

Foi necessdrio que o homem comecasse a emitir sons e a constituir um codigo
correspondente, a fim de que palavras fossem usadas como elemento de comunicagdo e as
imagens acontecessem na mente dos ouvintes — o “texto” era um elemento coletivo e as
imagens (mentais) provocadas por ele eram comuns ao grupo. A partir de entdo, palavras e
imagens teceram uma interessante historia, com estranhos cruzamentos e surpreendentes
resultados, nem sempre muito evidentes.

Da oralidade a tela do computador, a palavra e a imagem percorrem o caminho
compreendido pelos trés momentos, mesmo que sob diferentes fatores constituintes, sob

. . N . . , . . 1 N
diferentes circunstancias. Assim € que, no primeiro momento , o referente a palavra oral,

EEINT3

! No presente trabalho serdo usados os termos “p6lo”, “momento” ou “tempos do espirito”, presentes na obra
de Pierre Lévy, As tecnologias da inteligéncia, para designar o periodo em que “a utilizacio de um
determinado tipo de tecnologia intelectual coloca uma énfase particular em certos valores, certas dimensdes
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as imagens existem unicamente nas mentes dos elementos envolvidos no processo
comunicativo. Sem ainda conhecer a palavra escrita®, as comunidades mantém o
permanente desafio de ndo perder sua cultura® , envolvendo, no cumprimento dessa tarefa, a
participacio de todos. Com a presenca da palavra escrita’, no segundo pélo do
conhecimento, o saber fixa-se e demanda um escritor e um leitor agucados na tarefa do
entendimento do texto. As imagens provocadas pela escrita podem nao existir na memoria
do leitor e, por isso, o escritor deve se cercar de cuidados na elaboracdo de seu texto.
Surgem as ilustragdes, socorrendo o leitor e o préprio escritor. Finalmente, com a
informadtica, a partir de 1940, a palavra pode ser oral ou escrita; as imagens, com formas,
cores € movimentos estao acessiveis a um navegador, sucessor do leitor e do ouvinte.

Analisar o relacionamento existente entre os diversos tipos de imagens e as palavras,
sejam orais, escritas ou digitais, em diferentes momentos do conhecimento, € o objetivo
principal deste trabalho. No estudo de cada p6lo do conhecimento, serd investigada a
forma de imagem com a qual a palavra dialoga, dentro ou fora da mente do ouvinte, que no
segundo momento se chamard leitor e, no terceiro, de leitor autor, ou, mais modernamente,
interator, conforme a denominacdo adotada por Janet H. Murray para designar esse novo
receptor junto a tela do computador.

Os quatro capitulos representam uma investigag@o tedrica sobre as interacOes entre
imagens e palavras, desde a oralidade, passando pela palavra escrita até a moderna
narrativa ou poesia, possivel gracas a informatica. Independentemente das particularidades,
nenhum momento levou a que o anterior desaparecesse totalmente, resultando que ainda
existam produgdes referentes a palavra oral paralelamente a escrita e a obra encontrada nos
computadores. As andlises das obras, no final de cada capitulo correspondente aos trés
momentos do conhecimento, tétm o objetivo de refletir sobre a relacdo das diferentes
formas de imagens com as palavras.

No primeiro capitulo estdo colocados posicionamentos sobre palavras e imagens,

vistas como formas de expressdo comunicativa, assim como a divisdo dos momentos do

da atividade cognitiva ou da imagem social do tempo, que tornam-se entdo mais explicitamente tematizadas e
ao redor das quais se cristalizam formas culturais particulares”. (LEVY, 1993, p.128)

? Walter Ong esclarece que “o mais antigo registro escrito data de apenas 6.000 anos atrds”. (1998, p.10)

3 Sociologicamente, cultura “simboliza tudo o que é aprendido e partilhado pelos individuos de um
determinado grupo e que confere uma identidade dentro de seu grupo de pertenga”. Ou ainda, dentro de
Ciéncias Sociais, “é o aspecto da vida social que se relaciona com a producdo do saber, arte, folclore,
mitologia, costumes, etc., bem como a sua perpetuagio pela transmissao de uma geragao a outra”. O presente
trabalho adota essas conceituacdes como sendo abrangentes e esclarecedoras de como a palavra cultura é
empregada no estudo. Disponivel em http://pt.wikepedia.org/wiki/Cultura. Acesso em 11 de fev. 2008.

* Até o século 19 a escrita e a leitura ainda eram privilégios de uma elite.
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espirito, ou os polos do conhecimento, segundo o pensamento de Pierre Lévy. Uma breve
caracterizacdo de cada um dos periodos servird para a posterior compreensao dos capitulos
seguintes.

No segundo capitulo encontram-se as referéncias das palavras e imagens encontradas
no primeiro momento do conhecimento, ou seja, o da oralidade. O papel da memdria como
elemento de preservacdo dos tesouros culturais € destacado, e o cordel infantil de José
Francisco Borges, considerado o maior cordelista brasileiro da atualidade, é analisado
como uma obra representativa e expressao desse momento.

Na seqiiéncia, no terceiro capitulo, destaca-se a escrita como a forma de fixagdo e
preservacdo do conhecimento humano. Condensado o conhecimento em livros, desde suas
primeiras formas, ocorre a separacdo do autor e sua palavra, tanto no tempo como no
espaco. Dai surgem as ilustragdes como formas auxiliares ou suplementares de
compreensdo da palavra escrita. A andlise de uma obra de autor de livros infanto-juvenis
contemporaneo, Rui de Oliveira, destaque por sua criagdo artistica, tanto em relagdo as
palavras quanto das imagens e homenageado da dltima Jornada Literdria de Passo Fundo,
encerra o capitulo.

Ja no quarto capitulo, referente a0 momento trazido pelos modernos computadores, a
palavra escrita, com caracteristicas da palavra oral, mescla-se com as imagens, sem que
haja a supremacia de uma ou de outra. As imagens, muitas vezes, constituem a prépria
poesia ou narrativa, e o ouvinte ou o leitor é substituido pelo navegador. Sérgio Capparelli
e Ana Claudia Gruzynski, dois nomes, até o momento, Gnicos na ciberliteratura brasileira,
terdo sua poesia estudada, para que se complete essa investigacdo entre imagens e palavras
na literatura infanto-juvenil.

Este trabalho busca, ao trabalhar as relagdes entre imagem e palavra, resgatar
elementos ausentes das instancias educacionais no Brasil. Assim como os computadores,
em geral, ainda ndo fazem parte do cotidiano da maioria das escolas brasileiras,
principalmente no que se refere aos estudos literdrios, mais especificamente aqueles
dirigidos as criangas e aos adolescentes, também pouco destaque recebe o cordel. Como as
demais manifestacdes artisticas populares, o cordel brasileiro estd fora do eixo central dos
trabalhos nas salas de aula e na propria universidade. Em ambos os casos, existe pouco
estudo para manifestacOes tdo genuinas que coexistem, mais que harmoniosamente, com o

livro.



1 PALAVRAS E IMAGENS - UMA INTENCAO COMUNICATIVA

“Como ndo comungo do conceito de que ‘uma imagem vale mil palavras’,
replico com uma questdo na dire¢do contrdria: e quantas imagens valem uma
palavra?” (SQUIRRA, 2003, p.37)

Atualmente, quase nem mais € perceptivel o fato de que palavra e imagem sdo,
ambas, origindrias do traco, elemento comum entre duas. Para os olhos de um sujeito
educado através dos livros e outros materiais nos quais a palavra tem ampla dominancia, a
imagem parece estar distante da escrita, assim como parece manter pouca relacdo com o
mundo letrado. No entanto, uma volta ao passado pode esclarecer essa afinidade.

Quando os homens decidiram pintar as paredes das cavernas onde viviam,
provavelmente ndo era a questdo estética que os motivava a tal empreendimento. Eles
estavam desenhando uma cena importante de suas vidas e, de uma forma inconsciente,
fixando um momento da prépria historia. Certamente, eles ndo tinham esse objetivo, mas
foi o que aconteceu, pois, em sua ansia de comunicagao, eles deixaram um texto, composto
apenas por imagens. Mesmo que essas ndo obedecessem a uma seqiiéncia, uma narrativa
conduzia sua criacdo e, apesar do tempo que separa aqueles textos da atualidade, é
perfeitamente possivel estabelecer o fio condutor entre as diferentes imagens, compondo
uma seqiiéncia de agdes.

Para o homem das cavernas, no entanto, as pinturas rupestres, forma de linguagem de
que eles dispunham, eram a prépria coisa, € ndo sua representacdo, como estabelecido
atualmente. O cacador marcava qual dos animais desenhados deveria ser abatido antes de
sair para a caca, como se fosse o proprio. Para ele, a imagem era o objeto, demonstrando
que ainda ndo havia desenvolvido a idéia de representacdo ou de signo, como Lucia

Santaella esclarece:
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[...] o signo é uma coisa que representa uma outra coisa: seu objeto. Ele s6 pode
funcionar como signo se carregar esse poder de representar, substituir uma outra
coisa diferente dele. Ora, o signo ndo é o objeto. Ele apenas estd no lugar do
objeto. Portanto, ele sé pode representar esse objeto de um certo modo e numa
certa capacidade. (1983, p. 58)

Santaella, estudiosa da teoria de Peirce e da semidtica, exemplifica sua defini¢cdo
explicando que a palavra “casa”, a fotografia ou a pintura de uma casa e, mesmo o desenho
de uma casa, sdo apenas diferentes signos de um mesmo objeto — casa. De certa forma, sdo
substituicdes de um tUnico objeto que usam suportes diferenciados. Esses signos s6 se
realizam se houver um intérprete para eles, que desenvolva em sua mente um processo
relacional, entre o signo oferecido e o objeto em questao.

Portanto, de acordo com Santaella, a palavra e a imagem, entre outros, sdo signos
diferenciados, podendo, no entanto, serem signos de um Unico objeto, ou seja, um mesmo
elemento pode ter signos em diferentes linguagens, se for considerado que tanto a palavra
quanto a imagem sdo elementos de comunicagdo, elementos pertencentes a diferentes
linguagens. E nem sempre as linguas estdo tdo afastadas das imagens, como no caso das
linguas que usam um sistema pictografico, mantendo claramente uma forte ligacao com as
imagens. De qualquer forma, sdo expressdes de um homem que procura se comunicar,
qualquer que seja a linguagem usada. Ivete Walty vai mais além em sua observacdo: “[...]
pode-se afirmar que escrita e imagem estdo indissociavelmente ligadas, seja porque t€ém
sua origem no traco, seja porque ha escritas pictograficas, seja porque se complementam
ou se justapdem em livros, revistas, cartazes etc.” (2001, p.16)

Essa relacdo de indissociabilidade, entretanto, parece, nos atuais estigios de nossa
cultura, fracionada por caracteristicas distintas. A razdo disso, possivelmente, seja a
execucgdo técnica da escrita da gravura em condi¢des materiais distintas, sob competéncias
especificas, em determinados momentos da historia.

Quando do surgimento dos primeiros livros manuscritos, € mesmo dos primeiros
livros impressos, ndo se esperava que eles chegassem as maos de um grande nimero de
pessoas. Poucas pessoas sabiam ler e escrever e, para estas, ndo eram necessdrias as
ilustracdes, exceto em livros de cunho mais cientifico, como um atlas geografico ou um
livro de botanica. Se manuscritos, esses livros apresentavam ilustracoes de qualidade
duvidosa, pois o desenhista poderia ndo ser o copista e vice-versa, de modo que a gravura

pouco acrescentava ao texto. Era comum acontecer que, numa segunda ou terceira copia, a
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gravura fosse totalmente modificada em relacdo a original; da mesma forma, nenhum
controle era exercido sobre o que era transcrito.

A seguir, nos primeiros momentos da imprensa, tornou-se dificil a presenca de
ilustracdes, até que fosse tentado o uso do processo de xilogravura para reproduzir as
imagens. Com isso tornou-se possivel a padronizacdo das imagens, mas uma mesma
ilustracdo era usada para mais de uma situagdo. Como exemplo, uma mesma figura
humana poderia servir para receber o nome de um imperador e de outro, mesmo sendo eles
completamente distintos. Portanto, como eram dificeis e trabalhosas as matrizes
xilograficas, o uso das imagens continuou confuso. Outros tantos problemas com o uso das

imagens foram desacreditando seu uso nos livros. Elizabeth Eisenstein comenta a respeito:

Os primeiros impressores freqlientemente se mostravam muito frugais no uso de
algumas poucas estampas para cobrir uma variedade de propositos. Uma edicao
de Ulm, de 1483, “tem uma gravura que € usada 37 vezes; 34 ilustra¢des sao
feitas mediante o emprego de somente dezenove blocos”. (1998, p.75)

Como se isso ndo fosse suficiente, algumas orientagdes religiosas, especialmente
luteranas e catdlicas, passaram a demonstrar preocupacao com o possivel uso indevido das
imagens, pois determinadas imagens poderiam desviar o verdadeiro foco dos crentes, uma
vez que as imagens, por sua forma icOnica, referem-se apenas ao aspecto material da coisa
representada. Temiam os religiosos que as pessoas passassem a idolatrar as imagens, nio a
venerar o ser que representavam. Neste caso, os fi€is estariam agindo exatamente como 0s
homens da caverna, quando tratavam seus desenhos ndo como signos, €, sim, como 0
proprio ser.

No entender dos tedlogos da época, a forma icOnica das imagens ndo poderia
proporcionar acesso ao mundo espiritual, uma vez que representavam apenas o aspecto
material ou visual do ser. Havia a recomendacdo de que as imagens fossem usadas apenas
como valor pedagdgico, como suporte para relembrar acontecimentos importantes ou para
melhor contar a vida dos santos. No entanto, como lembravam apenas a materialidade das
coisas, as imagens poderiam desviar o pensamento do homem para o cardter material, nao
para o lado espiritual, cuja identidade maior, Deus, por ser invisivel, ndo era passivel de
reproducdo. E tanto mais a imagem fosse semelhante a verdadeira, mais perigosa, pois

trazia em si a possibilidade de veneragcdo de uma entidade falsa.
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Entretanto, para ndo desamparar totalmente a populacdo que ndo tinha acesso a
palavra escrita, Manguel relata que foi elaborada uma Biblia especial, procurando atingir
pessoas que nao soubessem ler e que, por meio da visualizacio de cenas biblicas,
pudessem fazer uma leitura do texto religioso. As imagens usadas daquela forma
representavam a possibilidade de compartilhar a sabedoria divina, permitindo com que os
sujeitos ndo alfabetizados da época se sentissem participantes da Igreja mesmo sem
dominar a escrita e a leitura. Isso porque, segundo Manguel, as ilustragdes oferecem uma

leitura “quase instantanea” (p.125) e

[...] o certo é que tais imagens ficavam abertas no atril diante do rebanho, dia
ap6s dia, durante o ano litirgico. Para os analfabetos, excluidos do reino da
palavra escrita, ver os textos sacros representados num livro de imagens que eles
conseguiam reconhecer ou “ler” devia induzir um sentimento de pertencer
aquilo, de compartilhar com os sdbios e poderosos a presenca material da palavra
de Deus. (1997, p.128)

Dessa forma, tém-se, inicialmente, as imagens sendo usadas de forma repetitiva nos
livros, sem respeitar individualidades; depois, acontece a oposicdo da Igreja em relacio ao
uso de imagens, somando-se a outro elemento depreciativo, uma Biblia ilustrada, cujo
objetivo era atender a uma populacdo que desconhecia a leitura de palavras. Assim, as
ilustracOes pareciam estar fadadas a permanecer como ocasionais ou até desacreditadas,
resultado direto da maneira como eram trabalhadas. Todavia, uma eclosdo no
conhecimento iria demandar uma mudanca que favoreceria a presenca das ilustragdes.

No esforco para aperfeicoar a impressao de livros, os escritores procuraram abranger
novos tépicos e apresentar assuntos ainda inéditos para os leitores da época. Muitos
estudiosos iniciaram obras que abrangiam detalhadas descri¢des cientificas, como, por
exemplo, e em especial, as referentes a botanica ou a geografia. Como, muitas vezes, 0
elemento descrito seria desconhecido para um leitor dvido de novidades, a ilustracio
proporcionava “uma descricdo pictorica acurada, paralelamente as palavras” (OLSON,

1994, p. 214), ou seja,



16

na representacdo do mundo natural, as imagens ultrapassaram rapidamente as
descri¢des verbais — descrigdes que, como mencionei, s6 assumiram seu papel
atual quando se desenvolveu um vocabuldrio técnico apropriado para a
nomeacdo do visivel. Eram as imagens que proporcionavam o meio de
representacdo possivel do conhecimento sobre o mundo natural. (OLSON, 1994,
p. 241)

O leitor de entdo comecou a ter a alternativa da leitura das palavras juntamente com a
leitura das imagens. No entanto, como estas eram trabalhadas, sua presencga junto ao texto
tinha como objetivo unicamente complementar ou, ainda, facilitar a compreensao do texto.
Como Luis Camargo explica, “a funcdo descritiva (da ilustracdo) é a predominante nos
livros informativos e didéticos”. Assim, as imagens, assumindo outras fungdes,
aconteceriam ainda muito mais adiante. Sem tomar o lugar das palavras, as ilustracoes
uniram-se a elas e, em determinados momentos, fizeram-se valer independentemente delas,
como no periodo primitivo, no qual as narrativas tornaram-se possiveis simplesmente pela
“leitura” dos desenhos deixados nas paredes das grutas.

Os desenhos elaborados pelos homens das cavernas eram uma das formas de
expressao utilizadas para se comunicar. Como explica Vera Aguiar, em seu livro O verbal
e 0 ndo verbal, a comunicagdo € o elemento fundamental para a vida do homem, como ser
social que €. Em vista desse processo de socializacdo, o homem acostuma-se a usar
determinados c6digos em sua comunicacdo, sem a preocupacdo de discutir ou aprender
suas regras previamente: “‘simplesmente nos comunicamos através deles” (AGUIAR, 2004,
p. 24) Os cddigos, verbais ou ndo, podem variar muito, de acordo com a estrutura de cada
cultura. O cddigo verbal corresponde a lingua e os c6digos ndo verbais estdo relacionados
as imagens visuais, sonoras, olfativas ou téteis captadas pelos diferentes sentidos.

Outro aspecto relacionado com imagens a ser considerado diz respeito aos seus
diversos tipos com que o ser humano se relaciona. De acordo com Cristina Costa (2005,
p.29-30), existem trés categorias de imagens que identificam os variados processos
cognitivos: a imagem/visdo, a imagem/pensamento € a imagem/texto.

A 1magem/visdo € aquela resultante da percep¢do da realidade por meio dos
diferentes sentidos (visdo, tato, audicdo,...) e que se explica em termos da ciéncia, mais
especificamente, da fisica. J4 a imagem/pensamento tem a ver com um ‘“complexo
processo mental” que resulta na elabora¢do de uma imagem interna; caracteriza-se por ser
Unica e individual, ‘“uma realidade em si mesma”, de acordo com Cristina Costa,

independente do mundo exterior. Finalmente, a imagem/texto é aquela resultante da
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tentativa feita pelo individuo para comunicar-se, seja por meio de uma linguagem verbal,
seja de uma linguagem nao verbal.

A imagem/texto, ao se desdobrar entre as diferentes linguagens, verbais ou nao,
ainda pode ser subdividida em imagens tradicionais ou imagens técnicas. As imagens
tradicionais (como pinturas, esculturas, musicas, entre outras) abrangem aquelas
produzidas a partir do esforco do homem, geralmente fisico e muitas vezes utilizando
alguns instrumentos facilitadores para o trabalho, como pincéis ou instrumentos musicais.
Ja as imagens técnicas sdo alcancadas pelo uso de um equipamento que altera
profundamente seu processo de producdo. Neste caso estdo as fotografias, por exemplo.
Entre os dois tipos, nem uma nem outra ¢ mais ou menos importante — resultam apenas de
dois modos diferentes de producdo de imagens, intimamente relacionados com os diversos
momentos da histéria da humanidade.

Cultural e historicamente condicionado pela escrita, o homem apresenta pouca
consciéncia de todas essas outras formas de linguagem que o circundam, especialmente no
que se refere as imagens. Séculos de dominio da escrita, tratada como forma tnica de se
adquirir conhecimento, levaram o homem ao esquecimento de outras formas de linguagem
que acontecem ao seu redor, em especial as imagens, com as quais ele convive desde seus
primeiros momentos, mesmo antes de aprender a falar. Tudo o que ele tem em sua
memoria do periodo anterior a fala sdo imagens que permanecerdo durante toda sua vida,
constituindo a base para o conhecimento. Dai sua importancia na construcdo e no
desenvolvimento da inteligéncia e do ser humano como um todo.

O conhecimento, como atualmente é estudado, nem sempre teve como unica
tecnologia a palavra escrita, fato muitas vezes relegado ao esquecimento, como o proprio
uso das imagens. A préxima secdo abordard o momento da histéria da humanidade em que
o homem usava a palavra oral e a memdria como tecnologia de conhecimento. E, apesar do
tempo que separa aquele momento dos dias atuais, ainda hd sociedades que conhecem
apenas essa tecnologia para preservar seus tesouros culturais.

José Saramago propde uma visdo sobre as manifestacdes humanas que despreza a
separacdo da imagem e da palavra, assim como outras possiveis divisdes, estabelecendo

uma linearidade no processo criativo:
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[...] ndo hd, objectivamente, nenhuma diferenca essencial entre a mao que guia o
pincel ou o vaporizador sobre a tela, e a mdo que desenha as letras sobre o papel
ou as faz aparecer no ecrd do computador, que ambas sdo, com adestramento e
eficicia similares, prolongamentos de um cérebro, ambas instrumentos
mecanicos e sensitivos capazes de composicdes e ordenacdes sem mais barreiras
ou intermedidrios que os da fisiologia e da psicologia. (apud SALMITO, 2001, p.
220)

Na secdo a seguir traz-se uma visdao dos periodos por que passou a humanidade,
tendo como referéncia a palavra, trabalhada como instrumento de comunicacdo e de
transmissdo de saber. O homem desenvolveu tecnologias proprias em diferentes momentos
de sua historia, objetivando a preservacdo de seus conhecimentos, e a palavra e a imagem

percorreram caminhos diferenciados ao longo do processo.

1.1 O conhecimento e seus momentos

A longa caminhada do saber, segundo Pierre Lévy, pode ser abrangida por trés
grandes momentos na histéria da humanidade, baseados em diferentes tecnologias
intelectuais: o da oralidade, o da escrita e o informatico-mediatico. Em torno desses
momentos, que também podem ser identificados como pdlos do conhecimento, orientam-se
as variadas formas de o homem se estruturar na sociedade, elaborando uma complexa e
elaborada teia. Cada pdlo encontra-se cunhado por caracteristicas distintas e diretamente
decorrentes das técnicas utilizadas para a preservacdo do conhecimento em determinado
momento histdrico.

Os momentos sucederam-se, sem que isso significasse o desaparecimento do pdlo
anterior ou dos pdlos anteriores, ou que acontecesse a total substitui¢io de um pelo outro.
Os poélos, em verdade, coexistem e foram-se acomodando entre si, num processo de
adaptacdo e selecdo das técnicas de preservacao e fixacdo do saber desenvolvidas em cada
momento. Pierre Lévy descreve esta seqiiéncia de momentos na histéria do conhecimento

humano da seguinte maneira:
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[...] a sucessdo da oralidade, da escrita e da informatica como modos
fundamentais de gestdo social do conhecimento ndo se dd por simples
substitui¢do, mas antes por complexificacio e deslocamento de centros de
gravidade. O saber oral e os géneros de conhecimento fundados sobre a escrita
ainda existem, é claro, e sem duvida irdo continuar existindo sempre. (1993,
p-10)

No momento da oralidade prevalecia o saber pragmadtico, o qual pertencia a uma
comunidade, que o mantinha vivo por meio das narrativas miticas, trabalhadas
intensivamente por todo o grupo. A comunidade desenvolveu e aperfeicoou técnicas
intelectuais relacionadas a linguagem e necessdrias a memoriza¢do, com 0O objetivo
definido da manutenc¢do de seus tesouros culturais. Memoria e linguagem eram os suportes
técnicos disponiveis e explorados pela comunidade na tarefa de conservacdo e propagacao
do conhecimento adquirido ao longo do periodo da oralidade. Lévy assim escreveu sobre o

momento em questao:

A memoria do oralista primdrio estd totalmente encarnada em cantos, dangas,
nos gestos de intimeras habilidades técnicas. Nada € transmitido sem que seja
observado, escutado, repetido, imitado, atuado pelas préprias pessoas ou pela
comunidade com um todo. Além da mudanca sem ponto de referéncia, a acdo e a
participag@o pessoais onipresentes contribuem portanto para definir o devir, este
estilo cronoldgico das sociedades sem escrita. (1993, p. 84)

J4a no segundo polo do conhecimento, o saber foi confiado a palavra escrita; o
conhecimento fixou-se e comecou a produzir a histéria. Essa nova tecnologia permitiu que
o conhecimento passasse a existir fora do homem. Decorrente do fato de deslocamento do
eixo da memoria humana para um documento escrito, o grupo social deixou de ser o inico
responsavel pela manutencao do conhecimento. O saber era possivel de ser alcancado pela
leitura, que poderia ser em grupo ou, mesmo, solitaria. As cOpias manuscritas de diferentes
obras, ainda em pequeno ndmero, foram seguidas pelas cOpias impressas, entdo em grande
quantidade e também variedade, contendo o saber a ser analisado pelo leitor. Sobre isso,

Pierre Lévy escreveu:

[...] o leitor encontra-se subitamente frente a assuntos de um outro longinquo,
cuja intencdo permanecerd sempre incerta, sem que um intermedidrio que
estivesse presente tanto as circunstincias de emissdo quanto as de recep¢do
viesse estabelecer uma conexdo viva entre os atores da comunicagdo. (1993, p.
89)
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O leitor nem sempre tinha com quem debater suas idéias, pois o autor do livro podia
estar dele distanciado pelo espaco ou pelo tempo. Surgiram as primeiras escolas, fundadas
com o objetivo de estabelecer uma conexao entre o leitor e o pensamento do autor, ou, pelo
menos, de diminuir a distdncia criada pelo uso da escrita como técnica de fixacdo do
conhecimento. A escrita foi responsdvel pelo aciumulo do saber e também por sua
divulgacdo, o que, certamente, conduziu o homem a alcancar o terceiro pdlo do
conhecimento.

O terceiro momento caracteriza-se por um dildvio de informagdes que, ndo podendo
mais ser contido pelos livros, encontrou no espaco virtual o seu suporte. No entanto, o
saber ndo € fixo ou organizado, situacdo causada por um fluxo incontroldvel de
informacdes que vao sendo colocadas na rede e por uma forma de exibi¢do que permite
constante atualiza¢do. Essa memoria pouco organizada, dada a sua dinamica, tendo como
suportes dispositivos técnicos como o computador, ji alterou e continua alterando
significativamente a relacdo do homem com o conhecimento.

Como na transicdo do periodo da oralidade para o periodo da escrita, novamente
surgiram muitas incertezas de como este novo momento iria modificar o conhecimento e a
forma de pensar. Nas palavras de Steven Johnson, é uma constatagdo clara de que “as
novas tecnologias, quando nascem, sdo sempre mal compreendidas, muitas vezes pelos que
estdo mais proximos delas” (2001, p. 107). Sem, ainda, a possibilidade de formular
qualquer tese definitiva, as reflexdes existentes mostram, no entanto, a velocidade na
renovacdo dos saberes como uma caracteristica do momento, junto com a possibilidade da
permanente partilha desses conhecimentos. Novamente eles estdo sob a responsabilidade
de uma coletividade, como no momento da oralidade, diferenciando-se por se fazer uso de

suportes técnicos em lugar da memoria humana. Pierre Lévy expde sobre o assunto:

E grande a tentacio de condenar ou ignorar aquilo que nos é estranho. E mesmo
possivel que ndo nos apercebamos da existéncia de novos estilos de saber,
simplesmente porque eles ndo correspondem aos critérios e definicdes que nos
constituiram e que herdamos da tradi¢@o. (1993, p.117)

No Brasil, pais profundamente marcado por indmeros contrastes, os trés polos
fazem-se presentes de uma maneira a caracterizar € a acentuar ainda mais as diferengas

sociais, culturais e regionais. Nesta nacdo, onde a luz elétrica e o saneamento bésico ainda
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ndo estdo ao alcance de muitas comunidades, pode-se facilmente imaginar que a “galdxia
de Gutenberg” € desconhecida por muitos brasileiros, o que acentua ainda mais uma
realidade de infinitas diferencas. Comunidades inteiras estdo passando do momento de
predominio da palavra oral, onde a escrita ndo € conhecida, diretamente para uma
oralidade trazida pelos aparelhos de rddio e para a oralidade mesclada com as imagens
presentes na televisdo, elementos pertencentes ao terceiro momento. Esse segundo
momento da oralidade (no radio e na televisdo), ja se encontra profundamente modificado
pela escrita, que, no entanto, ndo é de dominio de muitos grupos.

Sem conhecer a palavra escrita e saltando do primeiro para o terceiro polo, muitos
grupos sociais brasileiros vivem uma realidade que torna possivel a coexisténcia de uma
literatura diferenciada da tradicional, a de cordel, considerada uma das reminiscéncias da
oralidade, com as mensagens emitidas pela moderna midia. A literatura de cordel brasileira
€ uma das poucas manifestacdes culturais reconhecidas em ambito nacional e
internacional, resultante da situacdo peculiar das comunidades que mantém a oralidade por
meio de uma forma escrita que apenas resgata aquilo que é cantado nas pracgas e feiras. E o
Nordeste brasileiro, por suas caracteristicas, € o territério em que diversos fatores
possibilitaram sua maior ocorréncia.

Paralelamente, no momento em que os meios de comunicacdo ganham uma
surpreendente forca, a palavra oral encontra uma poderosa aliada na imagem, no caso a
televisdo, sendo diretamente decodificada mesmo por sujeitos sem nenhuma inicia¢io
escolar. Obviamente, para o elemento de pouca instrucao, as imagens podem até dispensar
a palavra. De qualquer maneira, as palavras faladas ainda sdo de mais facil compreensao
do que a linguagem usada num texto impresso; por isso a imediata aceitagdo dos modernos
meios de comunicagdo em comunidades de pouca ou nenhuma escolaridade.

Como serd visto nos capitulos seguintes, a imagem, uma das formas mais utilizadas
para a comunica¢do em todos os tempos, mantém uma relacio nem sempre evidenciada
com a palavra oral e extremamente complexa com a palavra escrita, apresentando, em
determinados periodos da histéria, um posicionamento conturbado, conseqiiéncia da

predominancia da escrita. J4, no terceiro momento, a imagem passa a ocupar um lugar

privilegiado, gracas a tecnologia.



2 O PRIMEIRO MOMENTO DO CONHECIMENTO - ORALIDADE

“As palavras, em seu hdbitat natural, oral, sdo parte de um presente real,
existencial. A enunciac¢do oral € dirigida por um individuo real vivo, a outro
individuo real, vivo, ou individuos reais, vivos, em um tempo especifico em um
cendrio real que inclui sempre muito mais do que meras palavras. As palavras

2

faladas constituem sempre modificacdes de uma situacdo que € mais do que
verbal. Elas nunca ocorrem sozinhas, em um contexto simplesmente de
palavras.” (ONG, 1998, p. 117-118)

Pierre Lévy, ao escrever sobre os trés tempos do espirito - a oralidade, a escrita e a
informadtica - enfatiza a sua categorizacdo como tecnologias intelectuais que evoluiram e
determinaram manifestacdes culturais distintas no decorrer da histéria. Revelando formas
peculiares na relacdo entre o saber e seus suportes, e€sses momentos marcaram
definitivamente a histéria da humanidade, com conseqiiéncias que modificariam para
sempre a relagdo entre o0 homem e o conhecimento. Os momentos somaram-se uns aos
outros, sem que acontecesse a eliminagdo do anterior pela vinda de um novo, articulando-
se entre si as diferentes maneiras de aquisi¢ao e preservagdo do conhecimento.

O periodo da oralidade, caracterizado pelo uso da palavra falada, acompanhada de
gestos, de siléncios, de olhares e também do envolvimento entre falante e ouvinte,
desenvolveu tecnologias de inteligéncia adequadas e necessdrias a memorizacdo dos
conhecimentos das diferentes culturas. Essas técnicas ainda continuam fazendo parte dos
polos seguintes, que desenvolveram outros mecanismos, proprios e inéditos.
Independentemente, contudo, do periodo e das técnicas usadas, a preservacdo do
conhecimento, via oralidade, tem sido uma constante na histéria da humanidade.

A oralidade, como primeira forma de conhecer o mundo, ainda continua presente
junto a todas as culturas modernas, mesmo que profundamente alterada pela escrita e, mais

modernamente, pelos meios de comunicagdo, como o radio e a televisdo, entre outros, e,
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finalmente, pela informética. A instalacdo de um novo momento nio anula a existéncia do
anterior, mas provoca uma série de modificacdes em cadeia, estabelecendo uma nova
situac@o cultural. Assim, as técnicas proprias de um p6lo vao se somando as dos periodos
seguintes e, se necessario, sdo reformuladas no sentido de atender as necessidades do novo
momento.

Dessa forma, a abordagem da oralidade como uma das tecnologias da inteligéncia e a
andlise dos procedimentos usados para a retengao dos textos ou dos conhecimentos de cada
grupo demandam muito cuidado, dadas as caracteristicas do pdlo atual, totalmente
marcado ou impregnado pela escrita e, agora, também pela informatica. Ong afirma que
“estamos tdo imersos na cultura escrita que encontramos muita dificuldade em conceber
um universo oral de comunica¢do ou de pensamento, salvo como uma variante de um
universo letrado”. (1998, p.10).

Conforme Lévy, “a expressao oral pode existir — € na maioria das vezes existiu — sem
qualquer escrita; mas nunca a escrita sem a oralidade”. (1993, p.17). Em outras palavras,
tudo o que um dia foi colocado sob a forma escrita ja passou, anteriormente, pela palavra
falada. No entanto, o momento do primeiro pélo do desenvolvimento humano, o da
oralidade, desconhecia a distin¢do entre falado e escrito, porque jamais chegou a conhecer
a forma escrita, assim como ainda hoje vivem os povos que nio t€ém uma forma escrita
para a sua propria lingua. Junto a eles a forma oral da lingua existe e se mantém em razao,
exatamente, das formas especificas que encontram para efetivar sua permanéncia,
independentemente da coexisténcia com outras sociedades, estas macicamente dominadas

pela escrita.

2.1 A meméria como depositaria do saber

As culturas orais sdo, de alguma forma, conscientes de que o som € de natureza
totalmente efémera e de que € preciso que se criem maneiras de reter na memoria aquilo

que o som carrega apenas por alguns segundos. Sobre isso, Ong argumenta:
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Toda a sensag¢do ocorre no tempo, mas 0 som possui uma relacdo especial com
ele, diferente da que existe em outros campos registrados na sensacdo humana. O
som existe apenas quando estd deixando de existir. Ele ndo é apenas perecivel,
mas ¢ essencialmente evanescente e percebido como evanescente. (1998, p. 42)

E, pois, uma das caracteristicas mais marcantes da oralidade sua evanescéncia, ou
seja, sua breve existéncia. No momento em que a palavra estd sendo proferida, também
estd deixando de existir, pois o seu som, meio pela qual se concretiza, desaparece
imediatamente apos ter sido proferido. Nada mais resta além da lembranca de ter ouvido
uma determinada palavra, geralmente em um contexto maior do qual ela faz parte, muitas
vezes sem sequer estabelecer seus proprios limites, pois na fala nem sempre fica distinto o
que € uma simples palavra ou o que é frase, assim como os primeiros escritos nao
apresentavam separacdo entre as palavras. A percep¢do da fluidez do som implicava um
grande desafio para as culturas agrafas, provocadas a fazer com que, se impossivel a
permanéncia do som, fosse mantido na memoria o saber.

Nao dispondo de textos escritos para estudar e voltar quando em duvida, a alternativa
estava, portanto, na memorizacdo dos discursos, o que dependia dos esforcos de uma
comunidade unida em torno do processo, j4 que se tratava de um grande desafio a
memorizagao de todo o acervo cultural e encargo pesado demais para apenas um elemento
do grupo. Assim, diversos elementos ou o préprio grupo eram chamados a recitar juntos 0s
textos, facilitando sua memorizacdo e congregando esfor¢cos em torno de um objetivo
comum, que era ndo deixar se perder aquilo que a comunidade conseguira juntar ao longo
do tempo e muitas vezes com drduas experiéncias.

Entre as técnicas usadas para a retencdo de um determinado discurso encontra-se

uma espécie de féormula baseada no ritmo, como expde Ong:

O pensamento apoiado em uma cultura oral estd preso a comunicagdo.[...] O
pensamento prolongado, quando fundado na oralidade, até mesmo nos casos em
que ndo se apresente na forma de versos, tende a ser altamente ritmico, pois o
ritmo auxilia na recordagdo, até mesmo psicologicamente. (1998, p.45)

Ainda hoje a estimulagdo do pensamento por meio dos ritmos € utilizada como um
poderoso recurso mnemonico e, freqiientemente, esta cadéncia é alcancada pela diferente

combinacdo de sons ou por expressoes cunhadas pelo uso continuo. Como exemplo dessas
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expressoes tém-se os ditados populares ou provérbios que consagram um tipo de sabedoria
popular e sdo constantemente empregados e relembrados por seus usudrios, facilitando sua
inclus@o num contexto mais amplo, ou mesmo na reten¢ao de um texto maior.

Esse texto maior, ou narrativa, segundo Janet H. Murray, demonstra como as
sociedades, desde as mais antigas até as atuais, organizam-se € funcionam como um

elemento integrador, sendo considerada

[...] um dos nossos mecanismos cognitivos primdrios para a compreensdo do
mundo. E também um dos modos fundamentais pelos quais construimos
comunidades, desde a tribo agrupada em volta da fogueira até a comunidade
global reunida diante do aparelho de televisdo. N6s contamos uns aos outras
histérias de heroismo, trai¢do, amor, 6dio, perda, triunfo. (2003, prefacio)

Assim, a narrativa constitui uma forma “ancestral”, segundo a mesma autora, e ajuda
0 homem a se definir na sociedade em que vive. Nos jogos envolvidos pela narrativa, o ser
humano constitui-se e compreende o mundo que o cerca. Na tentativa de preservar esse
tesouro cultural, o homem sem escrita desenvolveu uma tecnologia toda prépria.

Os povos do momento da oralidade tinham sua cultura preservada geralmente em
razdo dos exercicios ou jogos de memoria praticados entre seus elementos. Os esforgos da
comunidade concentravam-se em torno daquilo que deveria ser preservado e repassado de
uma para outra geragdao, num empreendimento no qual todos os elementos da comunidade
se envolviam, colaborando efetivamente de diferentes formas. Os elementos mais velhos
do grupo, vistos como detentores e guardides da cultura, tinham como sua tarefa
primordial a de ensinar as geragdes que se seguiam. Por isso, eram considerados como
verdadeiros suportes do grupo e desfrutavam de um posicionamento privilegiado, como

relata Ong:

Uma vez que numa cultura oral o conhecimento conceitual que ndo ¢é
reproduzido em voz alta logo desaparece, é preciso despender uma grande
energia em dizer repetidas vezes o que foi aprendido arduamente através dos
tempos. Essa necessidade estabelece uma conformagdo mental altamente
tradicionalista ou conservadora, que, compreensivelmente, inibe o experimento
intelectual. O conhecimento exige um grande esforco e € valioso, e a sociedade
tem em alta conta aqueles ancidos e ancids sdbios que se especializam em
conserva-lo, que conhecem e podem contar as histéria dos tempos remotos.
(1998, p.52)
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Vista por esse angulo, a morte de um idoso, no tipo de estrutura social, representava
muito mais que sua morte fisica: era o desaparecimento de uma verdadeira enciclopédia,
caso ele ndo tivesse disponibilizado tempo ou condi¢des para ensinar aos mais jovens o
que acumulara de conhecimento ao longo da vida.

Assim, sem um texto escrito para servir de referéncia, a comunidade tinha para si
tanto a responsabilidade de manter o conhecimento como também a de repassa-lo as novas
geracOes. Da repeti¢do constante resultavam modificacdes que, mesmo pequenas e lentas,
na falta de um ponto fixo ou de elementos que lembrassem com exatidao da forma original,
acabavam por alterar o corpus cognitivo com o decorrer do tempo. Como conseqiiéncia
natural, gracas a essa circularidade das informacdes, as narragdes e os diferentes discursos

foram gradativamente evoluindo para outras formas, como explica Pierre Lévy:

O tempo da oralidade primdria € também o devir, um devir sem marcas nem
vestigios. As coisas mudam, as técnicas transformam-se insensivelmente, as
narrativas se alteram ao sabor das circunstancias, pois a transmissdo também &
recriagdo, mas ninguém sabe medir essas derivas, por falta de ponto fixo. (1993,
p.- 84)

A constante repeticdo praticada pelo grupo também levava a que os falantes fossem
desprezando aqueles elementos que pareciam ndo ter uma relacdo mais profunda com o
todo. Procurava-se a preservacdo dos tépicos principais, dentro de uma espécie de esquema
ou formula geral - o que realmente importava - ficando os detalhes sob a responsabilidade
do narrador, que também contava com a reacdo do ouvinte, ou da propria platéia, o qual,
por meio de perguntas ou até de sugestdes, passava a colaborar, inconscientemente, para a
modificagdo do texto.

Isso comprova o quanto o papel do ouvinte, ou mesmo da platéia, € significativo. O
narrador, ao desejar um maior envolvimento do grupo na retencdo de sua historia, recorria
a um processo interativo, acolhendo perguntas e sugestdes elaboradas por seus ouvintes. A
afetividade decorrente desse processo, como todas as outras emog¢des, constituia uma
aliada poderosa no processo de memorizacio, e os oradores do pdlo em questdo dela se
valiam para marcar a memoria de seus ouvintes, muitas vezes explorando esse elemento
mais que qualquer outro, sem atentar para o fato de assim estar também concorrendo para a

modificac@o do texto original, se é possivel pensar que existisse uma forma original.
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Nao sendo possivel indicar uma forma da narrativa como a original, ou mesmo um
autor responsavel pelo texto, e considerando o envolvimento dos ouvintes com a narragao
tao importante, a nocdo de autoria inexistia nesse momento, s6 vindo a acontecer com o
periodo dominado pela escrita. De certa forma, o ouvinte era considerado tdo ‘“‘autor”
quanto o préprio narrador, que, por sua vez, apenas orientava o curso da narrativa, sem
muitas vezes determind-lo em seus detalhes, pois 0 importante mesmo era preservar o texto

como uma férmula. Conforme Regina Zilberman:

A apresentacdo oral presume a memorizagdo dos episddios e dos versos que 0s
exprimem. O narrador aparece, outra vez, na condicao de guardido da memdria,
tarefa que exerce enquanto poeta e que aparece como superior a autoria. Esta
pode ser andnima e/ou coletiva, mas o narrador detém uma identidade e uma
profissao [...]. (2005, p.176)

Assim como os ouvintes, pelo seu envolvimento na constru¢do andnima do texto,
faziam parte de uma cadeia circular empenhada na memorizacio do texto, o uso de
situacdes reais e proximas era tido como desejavel, pois tudo neste tipo de comunidade se
orientava para o proximo, para o concreto, para o operacional. Como escreve Ong, “as
culturas orais conceituam e verbalizam todo o seu conhecimento com uma referéncia mais
ou menos proxima ao cotidiano da vida humana” (1998, p.53). A maneira simples como
viviam ndo conferia importancia ao que se situava longe ou mesmo ao que era abstrato,
tendo como exemplo seu préprio futuro.

Até mesmo a aprendizagem acontecia numa situacdo especifica, na qual aluno e
mestre colocavam-se diante um do outro, sem a presencga de livros ou sem a intermediacao
institucional de uma escola. O ensino privilegiava as experiéncias vividas pelo grupo e a
sabedoria advinda desses momentos que estavam a disposi¢ao do aprendiz na figura de seu
mestre. Assim, a educagdo s6 acontecia presencialmente e o aluno dispunha apenas de uma
fonte para consulta de suas didvidas: seu mestre.

O fato de a oralidade se realizar apenas presencialmente, ou seja, quando narrador e
ouvinte, assim como mestre e discipulo, estavam frente a frente concorria para o
desenvolvimento de uma interacao pessoal mais intensa entre os elementos envolvidos no
processo. Em determinados momentos aconteciam verdadeiras batalhas de palavras,
facilitadas pela velocidade da comunicagdo oral e pela prépria espontaneidade que esse

tipo de situac@o proporciona. As presencgas de emissor e receptor agucavam a escolha das
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palavras, a0 mesmo tempo em que deixavam em aberto a possibilidade quase irrestrita de
questionamento e de réplica.

O conhecimento, assim codificado pelas culturas sem escrita, estava totalmente
envolvido com as identidades coletivas, que participavam ativamente do processo. A
memoria, assim como as imagens, representavam elementos fundamentais para o saber. A

associacao do saber as imagens faz dessas um recurso cognitivo imprescindivel.

2.2 A memodria e as imagens

Segundo Ong, “os seres humanos comunicam-se de inimeras maneiras, fazendo uso
de todos os seus sentidos.”(1998, p.15) No entanto, reconhece ser o som articulado o
elemento que mais intensamente se articula com o pensamento. Por isso questiona a
maxima de que “uma imagem vale mil palavras”. Se assim fosse, por que € expressa por
meio do som articulado de palavras? Para que valha mil palavras, € preciso que a imagem
esteja inserida num determinado contexto construido por palavras.

Para Squirra, as imagens sdo dotadas de uma forca extraordindria, mas ndo sdo
moeda de troca por palavras. O autor defende que imagens e palavras sdo duas linguagens
distintas e que uma nao é capaz de suprir o espaco da outra. Para ele, cada uma tem seu
espaco proprio e nenhuma vale mais que a outra, ou seja, ambas tém o mesmo valor. O
autor ainda refere que “vemos com imagens’ (SQUIRRA, 2003, p.38). Apesar de a
afirmacdo parecer redundante, explica que a visdo, juntamente com a audi¢do, constituem
os principais instrumentos de cognicdo que o homem apresenta. Muito antes de aprender a
falar, o homem jé4 entrou em contato com o mundo exterior, especialmente por meio da
visdo, e sabe identificar objetos, mesmo sem conseguir nomeda-los. Nesse empreendimento
de identificacdo, também os outros sentidos colaboram, como elementos de cognitivos que
sd0; no entanto, nao chegam a apresentar o mesmo desenvolvimento dos recursos mentais
e a rapidez usada para o processamento dos estimulos recebidos pela visao.

Sebastido Squirra acrescenta que, no momento em que o falante estd enunciando sua

mensagem, em verdade, estd projetando imagens por meio das palavras que usa. Portanto,
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[...] falamos com imagens. Na oralidade, comunicamos com a descricio de
imagens, que se encontram ‘“‘embutidas” (atreladas?) nos significados das
palavras presentes nos discursos. Metaforicamente ou literalmente, o didlogo é

G A%

uma tentativa do emissor de transmitir como ele “vé” determinadas coisas. O
intuito é expressar ao receptor uma realidade pessoal visando “imprimir” na
mente deste uma cépia das coisas que o enunciador concebeu ou experimentou.
Isso para que o destinatdrio “veja” as mesmas coisas que o emissor. Neste
processo, a comunicaciio se dd com o emprego de palavras. Estas, por seu lado,
criam imagens (anteriormente, usei o verbo ‘“ver”), sintetizando a esséncia da
comunicagdo oral. (2003, p. 39)

Essas seriam as imagens/texto, segundo a classificagdo elaborada por Cristina Costa
e ja mencionada anteriormente. Tendo o homem formado seu mundo imagético, particular,
ao se comunicar ele tenta transformar em palavras aquilo que construiu interiormente, por
meio de suas experiéncias. No momento comunicativo ocorre que essas imagens sSao
exteriorizadas ao serem transformadas em palavras, que, por sua vez, devem provocar
imagens, no minimo, similares no interlocutor.

Assim, se a narracdo € uma seqiiéncia de imagens evocadas pelas palavras, em
relacdo a oralidade era fundamental, para que o grupo partilhasse do texto, que este
envolvesse experiéncias e elementos conhecidos de toda a comunidade. O tempo e o lugar
da realiza¢do do processo comunicativo eram comuns a todos, o que facilitava a tarefa de
assimilacdo da mensagem. Por isso, dificilmente algum elemento ligado a oralidade teria
em seu pensamento uma imagem que ndo fosse conhecida de todos, quer seja, um mundo
imagético diferente. Apesar das imagens particulares, as mesmas provocagdes exteriores
existiam como estimulo para conhecimento de todos.

Portanto, na cultura oral, a memoria sempre deveria evocar uma ou mais imagens
que correspondessem, por sua vez, a uma informagdo. A memoria era sempre advinda de
um ato social na tentativa de recriacdo de determinadas imagens. Ao orador caberia
construir uma imagem tao perfeita que, para a audiéncia, tornar-se-ia quase impossivel
separar realidade e criacdo. De certa forma, o grupo vivenciaria, levado pela habilidade do
orador, uma experiéncia sugerida ou evocada pelo texto oralmente elaborado. Todos
estariam convidados a participar da elaboracdo da narrativa e nela se envolveriam de tal
forma que da experiéncia comunitdria resultava a constru¢cdo da memoria do grupo ou da
consciéncia coletiva.

A oralidade serve-se do ambiente todo para a sua execugdo; por iSso, ouvir uma
narragdo ou participar de um didlogo € sempre uma atividade multimodal, pois, mesmo

sendo este periodo fundamentalmente situado junto a fala e a audi¢@o, o orador recorre a
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uma combinacio de diferentes elementos envolvendo os sentidos, como a prépria visdo, ao
detalhar, por exemplo, cores e formas. Esses elementos, pertencentes ao ambiente dos
participantes, e por eles conhecidos, ao serem inseridos no discurso, faziam parte das
imagens trabalhadas pelo narrador, tornando a narrativa de facil apreensdo, e as imagens,
colocadas em seqii€éncia, formam estruturas que facilitam a memorizagao.

A memdria, portanto, constitui o elemento fundamental desta primeira tecnologia do

conhecimento. Segundo Regina Zilberman,

memoria constitui, por definicdo, uma faculdade humana, encarregada de reter
conhecimentos adquiridos previamente. Seu objeto € um “antes” experimentado
pelo individuo, que o armazena em algum lugar do cérebro, recorrendo a ele
quando necessdrio. Este objeto pode ter valor sentimental, intelectual ou
profissional, de modo que a memoéria pode remeter a uma lembranca ou
recordacdo; mas ndo se limita a isso, porque compete aquela faculdade o
acimulo de um determinado saber, a que se recorre quando necessario. ( 2005, p.
165)

Os grupos de cultura oral tinham consciéncia de que s6 o uso da memoria poderia
colocar a salvo o conhecimento que ja haviam adquirido. As imagens existentes nas mentes
dos diferentes elementos do grupo, como parte da memoria e do préprio conhecimento,
eram constantemente evocadas para que nao fossem perdidas. Regina Zilberman afirma
que “a oralidade € igualmente expressao mais credenciada da memoria” (2005, p.171), pois
relaciona um nome a um determinado objeto, de uma forma bastante direta, sem que
aconteca uma ruptura na relacao entre objeto e sua representacdo, como no caso da propria
escrita. A escrita, a segunda tecnologia do conhecimento humano, tem sua origem na
tentativa que os homens empreenderam para auxiliar a memoria.

A escrita tem sua histdria inicial relacionada com uma mudanga de vida do homem
que deixava de cacar e comecava a criar os animais préximos a sua casa, fazendo, com
isso, uma importante modificacdo em sua forma de viver, que iria também alterar sua
forma de pensar, pois como poderia ele saber quantos e que tipo de animais possuia?
Primeiramente, ele desenhava nas paredes das cavernas ou no barro a forma
correspondente ao animal que possuia, desenho que era repetido tantas vezes quantas
fossem os animais de seu rebanho.

Com o passar do tempo, o homem comegou a usar um determinado sinal

correspondente ao numero de animais, colocado ao lado do desenho do animal. Mais
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adiante, os numeros e os desenhos que representavam os animais foram substituidos por
codigos especificos, muitas vezes ja sem manter nenhuma relagdo de semelhanca com os
primeiros desenhos. SO entdo comecgava a era da escrita, pois os simbolos elaborados
estavam totalmente livres em relacdo aos seus elementos geradores (imagens), nao
mantendo mais nenhum traco que pudesse lembrar o objeto representado. E a

arbitrariedade da escrita que se estabelecia. E, finalmente, como Cristina Costa descreve,

[...] com o desenvolvimento das relacdes sociais e das trocas, esses sinais foram
se tornando mais simples, passando a significar qualquer coisa que se
intercambia. Finalmente, num complexo processo de desenvolvimento cognitivo,
o homem aprendeu a atribuir sons aos sinais, transformando o que fora uma
reproducdo de experiéncias naturais num processo abstrato, a0 mesmo tempo
lingiifstico e cognitivo. (2005, p. 15)

Com a escrita, a informacao passou a existir independentemente do “ouvinte” e podia
estar disponivel sempre que fosse preciso, em qualquer momento, além de ser passivel de
deslocamento no espaco. A desvinculacdo entre o saber € a memodria modificaria para
sempre a relacdo do homem com o conhecimento e, conseqiientemente, também de toda a
histéria. No entanto, a consciéncia dessa mudanca s6 poderia ser analisada muito mais

tarde.

2.3 A controvertida literatura da oralidade

Apesar de a escrita ter dominado os ultimos séculos da histéria da humanidade, a
oralidade persiste em todas as culturas, muitas vezes ainda sendo a unica forma utilizada
por um povo na garantia da preservacdo de sua cultura. Por outro lado, determinados povos
desenvolveram formas alternativas, como o cordel’, que demonstram uma intersec¢ao entre
oralidade e escrita. Em alguns desses casos, sem deixar que a escrita determinasse seus
caminhos, a oralidade faz-se presente na escrita, que ndo passa, portanto, de um

instrumento para sua transcricao.

> Segundo o diciondrio Aurélio: “Literatura de Cordel. Bras. Romanceiro popular nordestino, em grande
parte contido em folhetos pobremente impressos e expostos a venda pendurados em cordel, nas feiras e
mercados”. (grifo nosso) Fica claro, com essa defini¢do, que o cordel pode ser impresso ou nio, podendo
existir apenas na oralidade, sem jamais passar para a forma escrita.
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Luis Antonio Marcuschi considera equivocada a afirmacao de que em muitos escritos
ha “vestigios” da fala. De acordo com ele, o que ocorre, realmente, ¢ a transcri¢cdo da
propria fala em um grande ndimero dos documentos escritos, resultado, geralmente, do
desconhecimento da forma escrita considerada como padrio (informacdo verbal).® Neste
caso estariam enquadrados os cordéis nordestinos, cujos autores, em sua maioria, t€m
pouca educagdo formal. Como no periodo inicial da escrita, o encontrado no papel era
apenas resultado da tradi¢ao oral.

Assim como Marcuschi, Marcela Cristina Evaristo assegura que, “no caso particular
do cordel, ha praticamente a transposicao do oral para o escrito” (1999, p.120). No entanto,
adiante ela se refere a “pistas” que sdo deixadas pela oralidade no texto escrito, sem deixar

de considerar os cordéis como um género literario:

[...] a narrativa oral, que tem suas origens nos narradores e narrativas medievais,
também sofre suas alteragdes. Com a imprensa e o romance, hd uma
transfiguracdo dessa arte popular, que passa a ser literatura, passa a ser impressa.
No caso particular do cordel, hd praticamente a transposicdo do oral para o
escrito. [...] Constitui-se em um género intermedidrio entre a oralidade e escrita.
Faz uma espécie de ponte de passagem entre uma cultura popular e outra,
literdria. Por isso, mantém algumas pistas da oralidade aos ser transposto para o
texto escrito e impresso. (EVARISTO, 1999, p.120)

Trazidos pelos colonizadores portugueses, os cordéis artesanais, no Brasil,
constituem uma fixacdo de narrativas populares ainda existentes em vdrias comunidades,
em regides situadas especialmente no Nordeste’. No entanto, ainda ndo foram
suficientemente estudadas as causas de esta producdo literdria ser destaque nessa regido
brasileira. Mesmo assim, € possivel afirmar que o clima favordvel a realizacdo de eventos
ao ar livre e a origem dos escritores, em sua maioria oriundos da zona rural e com pouca
ou nenhuma influéncia advinda de uma educacdo escolar, sdo fatores determinantes para
que o cordel garanta sua presenca no cotidiano daquele povo.

Em verdade, naquela regido a cultura oral permanece muito forte e ndo foi absorvida
pela escrita através da escolarizacio, pois muitos cordelistas sdo, dadas as circunstincias
sociais, quase totalmente autodidatas na arte de escrever, com raras excecoes. Esse fato é

admitido com simplicidade por J. Borges, um dos maiores nomes da literatura de cordel

® Palestra proferida em 16 de novembro de 2005, Pelotas (RS), durante o IV SENALE.
" No estudo, as referéncias feitas ao Nordeste ndo se limitam a sua divisdo geografica.
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brasileira, numa declaragdo impressa na contracapa de um dos seus inumeros cordéis, O
homem da tapioca: “Espero que todas as criangas que lerem esta historia saibam que ela
foi escrita e ilustrada por um poeta que nao estudou além de 10 meses, e a pequena leitura
que aprendeu neste pequeno periodo foi completada lendo livrinhos da literatura de
cordel”.

Como conseqiiéncia do pouco estudo, Borges e outros cordelistas parecem nao se
sentir pressionados pelas normas da lingua, mesmo que lhes sejam praticamente
desconhecidas. Os cordéis sdo provas de que seus textos apenas reproduzem ou fixam a
fala. Regras de pontuagdo, de ortografia ou mesmo de concordéncia, independentemente de
sua complexidade ou simplicidade, ndo sdo usadas pelos autores dos cordéis, que nao
demonstram em suas obras nenhuma familiaridade com a gramatica da lingua escrita. Essa
gramética ndo € relevante para o cordel, que aspira a ser cantado ou lido em voz alta.

Por outro lado, esses cordéis observam rigorosamente regras de uma ‘“‘gramdtica”
presentes na oralidade e consideradas importantes, como a rima, o ndmero de versos de
cada estrofe, o ritmo e a métrica, enfim, elementos que facilitam a memorizacdo dos
versos, mesmo com os interlocutores que niao sdo escolarizados. Mantém, assim, a mais
antiga forma de transmiss@o do conhecimento criada pelo homem, ou seja, a divulgagdo do
saber pelo processo ritmico-mnemonico das palavras. Em seu artigo “Dom Quixote nas
artimanhas do cordel”, Maria Lilia Simodes de Oliveira escreve: “Esta € uma caracteristica
bastante importante para a constru¢do de um texto que se apresenta de forma hibrida:
embora escrito, deseja manter as artimanhas da oralidade. O género cordel simula na
escrita a lingua falada”. (2006, p.224).

Com o suporte impresso, as narrativas constantes nos cordéis passam a ser literatura,
mesmo mantendo estreitos lacos com a oralidade. Isso se deve a diversos fatores como, por
exemplo, o fato de serem apresentados oralmente, muitas vezes apenas em parte € outras
vezes no todo, ao publico com o objetivo de sua divulgacido. Acontecem rotineiramente nas
feiras e em espagos publicos, onde o proprio autor do cordel deseja promover sua venda. E
a platéia, muitas vezes mesmo sem saber ler, adquire o cordel para que seja apreciado em
outra comunidade, formada com o objetivo da apreciag¢do da sua leitura em voz alta.

Como no periodo que se sucedeu aos primeiros livros escritos, a leitura do cordel
ainda € uma atividade social ao congregar grupos para sua fruicdo. Apds a leitura, muitas
vezes o cordel € recontado ou até mesmo cantarolado pelas pessoas que o ouviram, estando
sua existéncia junto a comunidade diretamente relacionada com essas atitudes, exatamente

como acontecia com as narrativas no periodo da oralidade. Um cordel é sempre impresso
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em pequeno nimero e sO 0 seu sucesso € que determina uma reimpressao, novamente com
pequena tiragem. Também as narrativas da oralidade tinham sua sobrevivéncia garantida
pela aceitag@o e conseqiiente memorizagao.

Um outro aspecto que aproxima o cordel a oralidade refere-se a autoria. Segundo
Regina Zilberman, “a cultura popular € coletiva, anénima |[...]”"(apud GLOCK, 2005, p.19)
No momento da oralidade, a no¢do de autoria era totalmente desconhecida (em verdade,
inexistente) e, em relacdo ao cordel, € bastante confusa. Nesse caso, a autoria nao tem os
contornos adquiridos pela escrita, sendo de tdo pouca importancia que o escritor muitas
vezes a passa para o vendedor do cordel, sem qualquer problema. Normalmente € o proprio
autor que se encarrega de sua impressdo, divulgacdo e venda, mas ndo sdo raros os casos
em que ele vende o cordel e sua autoria para outra pessoa.

O cordel, portanto, surgiu e permanece para ser cantado e ouvido. Nao se constitui
numa substitui¢do a forma oral, representando apenas uma modalidade que encontrou um
novo suporte, escrito, em razdo do advento e da expansdo das tipografias. Para Maria Lilia
Simdes de Oliveira, os cordéis sdo uma forma hibrida e, segundo Alda Maria Siqueira
Campos, “o cordel desde sempre aspira a ser cantado.” (1998, p.81) Tanto € assim que os
cordelistas concordam que a forma cantada de seus versos tem maior alcance que a forma
impressa, pois facilita a memorizacao, seja por parte do interlocutor letrado, seja pelo ndao
letrado.

Walter Ong, entretanto, é enfatico ao afirmar que ndo existe nenhuma possibilidade
de existir uma “literatura oral”. Apesar de afirmar que “a oralidade precisa e estd destinada
a produzir a escrita” (ONG, 1998, p.23), ele esclarece que o proprio termo “literatura” esta
atrelado a palavra “litera”, que se refere especificamente a forma escrita da lingua e,
portanto, ndo seria possivel que compreendesse as formas orais. Também lembra que as
narrativas orais sempre existem apenas no momento de sua narracdo ou em potencial, na
mente de seus futuros narradores. Portanto, para ele, o conceito de “literatura oral” €
impossivel de existir, partindo do pressuposto de que “literatura” s6 possa ser concebida a
partir de documentos escritos, o que se incompatibiliza fundamentalmente com o termo
“oral”.

A revelia do pensamento de Ong, no Brasil, assim como em outros paises, uma
literatura que “ja existia desde os tempos dos fenicios, dos saxdes e dos conquistadores
greco-romanos”, segundo Maria Lilia Simdes de Oliveira, representa uma manifestagdo
cultural que carrega elementos da oralidade para a escrita. A literatura de cordel, como ¢é

conhecida, tem raizes populares e seu carater totalmente artesanal foge a padronizacio dos
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impressos modernos. Como serd visto a seguir, a originalidade dos cordéis reside

justamente em sua forma hibrida.

2.4 O cordel e a ilustracao

No Brasil, o cordel chegou com os portugueses através da figura de seus poetas
populares, uma reminiscéncia dos trovadores medievais, e fixou-se principalmente no
Nordeste, sendo divulgado, especialmente, nas feiras livres, ruas e pracgas, dependurado em
barbantes, do que se originou o seu nome. Trechos de seu contetido ora sdo cantados ora
sio declamados pelo préprio autor ou por um repentista®, a fim de promover sua

divulgacdo. Nas palavras de Marcela Cristina Evaristo, o cordel é

caracterizado pela oralidade e integrante da literatura popular em verso, esse
género apresenta algumas peculiaridades. Situado entre a oralidade e a escrita, o
cordel é uma modalidade com duas vias de chegada ao leitor. Num primeiro
momento, o poeta “canta” seus versos para um publico especifico para, num
outro momento, atingir seu objetivo maior: vender seus folhetos impressos, onde
figuram propriamente seus poemas. (1999, p. 122)

O cordel, como as narrativas orais, apresenta uma preocupacdo pedagdgica,
procurando concluir seu texto com um ensinamento, a0 mesmo tempo em que diverte o
leitor. O cordelista José Francisco Borges acredita no poder dos cord€is para a ampliagdo
do mundo cultural de seus apreciadores, porque o cordel representa uma forma diferente de
entretenimento, relatando e comentando as questdes do cotidiano da regido e, as vezes, do
Brasil e alguns fatos ocorridos em outros paises, at¢ o mundo fantdstico das histérias
infantis. Os textos carregam uma inspiracao que vem da realidade, da fantasia e também da
historia e da cultura do povo nordestino.

Existem cordéis relatando a vida e os feitos de Lampido, ao mesmo tempo em que
foram produzidos cordéis relatando o incidente de 11 de Setembro, quando as Torres

Gémeas foram alvo de atos terroristas. J. Borges também escreveu cordé€is especialmente

¥ Repentista, segundo Houaiss, é “que ou aquele que executa repentes”. Repente: “sextilha/ canto (melodia)
com versos improvisados”. Sextilha, no caso, o cordel, por apresentar estrofes com seis versos e com o
segundo, quarto e sexto versos rimados.
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dirigidos para o publico infantil (Historinhas de cordel para criancas), atendendo ao gosto
por aventuras e histdrias fantisticas. Em sua opinido, essas histdrias poderiam fazer parte
da literatura infantil brasileira e, principalmente, escolar, pois, em razdo de sua
simplicidade, despertam o verdadeiro prazer literdrio, pelos ritmos conhecidos e de
encantadoras fantasias.

Assim, a poesia popular, advinda de uma populacdo com pouca escolaridade e
muitas vezes a margem da sociedade letrada, insinua-se junto a literatura brasileira. Ao
colocar no papel as histérias vividas e ouvidas no interior nordestino, um universo de
experiéncias originais, os cordelistas trabalham com uma produc¢do culturalmente distinta,
pois, como observado anteriormente, mantém um aspecto quase artesanal. Como os cordéis
utilizam materiais simples na sua elaboragdo, seu custo € extremamente barato, o que torna
uma alternativa de leitura vidvel a um grande publico que ndo dispde de muitos recursos
para financiar sua leitura.

Como nas narrativas do momento da oralidade, os cordéis artesanais sao trabalhados
para serem divulgados em suas comunidades de origem (sé alguns raros foram escritos
com o objetivo de serem vendidos em livrarias); por isso, a ilustracdo do texto ndo é um
elemento fundamental. Se a realidade local € objeto de conhecimento de toda a
comunidade, a imagem, também conhecida de todos, serd construida pelas palavras e nao é
necessario que seja representada em forma de desenhos ou de gravuras, muito ou pouco
elaboradas. Afinal, o receptor estd inserido no mesmo mundo do criador do cordel, por
isso, facilmente reconhece o ambiente reproduzido no texto e o seu ouvinte ou leitor
constréi mentalmente as imagens provocadas pela narracio.

O cordel parece trabalhar com o segundo tipo de imagens na classificagdo proposta
por Cristina Costa (2005, p.28), descrita em capitulo anterior. E a imagem/pensamento,
formada inicialmente a partir de estimulos externos e que, depois de passar por diversos e
complexos processos mentais, passa a fazer parte de um arquivo pessoal, independente do
mundo externo. A realidade trazida pelo cordel € partilhada por uma comunidade cuja
memoria também é comum.

Decorrente desse fato, na maioria dos cordéis, como os existentes no Nordeste do
Brasil, a ilustracdo encontra-se presente apenas na capa da obra, ocupando toda a pégina,
com espaco deixado para o titulo e o nome do escritor e, se necessario, do ilustrador. Em
poucos cordéis sao encontradas ilustragdes ao longo do texto, pois neste tipo de obra ha o

predominio do texto verbal sobre o ndo verbal. Na capa do cordel, a ilustracdo é uma
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espécie de resumo da histéria a ser narrada e tem por objetivo chamar a atencdo do
consumidor.

Acontece, também, que geralmente o autor do cordel é o autor da gravura, o que
simplifica em muito o custo de sua composi¢ao. Até mesmo a impressdao, muitas vezes, €
de responsabilidade do cordelista, como no caso de José Francisco Borges. Nos cordéis em
questdo, O homem da tapioca’ e O Portugués e o Jacaré', Borges assina a ilustracio da
capa. Trata-se, nos dois casos, de uma xilogravura tradicional, em preto e branco, como
tantas outras, pois ele s6 veio a explorar o uso de outras cores na xilogravura quando se
cansou dessa forma e desenvolveu, uma técnica pessoal que encantou os colecionadores,
colorizando suas gravuras.

A fama de J. Borges, no entanto, foi alcancada com as xilogravuras em preto e
branco. Talvez porque o preto-e-branco estejam mais préximos do préprio sistema inicial
de impressdo, onde a gravura € esculpida em uma madeira, recebendo, depois, tinta preta
nesse relevo. Ao ser reproduzida, forma-se o desenho pelo contraste entre os tragos em
preto e os espacos em branco, exatamente como os caracteres tipograficos sdao colocados,
em preto, sob o papel geralmente branco da impressao.

Hé de se questionar o porqué da xilogravura no cordel. E preciso esclarecer que os
cordéis antigos ndo apresentavam nenhuma ilustracdo em sua capa € seu uso parece ter
acontecido, inicialmente nos cordéis nordestinos, com o objetivo exclusivo de chamar a
atencdo do publico para a histéria a ser contada. Por outro lado, a xilogravura € resultado
de uma técnica bastante simples e barata. O artista pode improvisar suas proprias
ferramentas, necessdrias para a elaboracdo da xilogravura, e conseguir efeitos diversos,
dependendo de sua criatividade no uso de diferentes materiais. Para isso, na falta de um
material mais apropriado, ele pode improvisar, quase sem nenhum Onus, usando um
pedaco de madeira qualquer, pregos e até mesmo varetas de um guarda-chuva velho para a
confeccdo de uma matriz, geralmente inutilizada logo apds a conclusio do material
1mpresso.

Talvez mais importante ainda seja o fato de que o processo de criagdo € quase
intuitivo (a chamada arte naif ou primitivista), como no caso de J. Borges e de outros
tantos cordelistas nordestinos. A originalidade de seus trabalhos € resultante de uma

genuina expressdo de criatividade de um artista que ndo passou por nenhuma escola de

? Tapioca, segundo a defini¢iio encontrada no diciondrio Aurélio é “beiju que tem no interior uma camada de
coco ralado”.

I . . . .

oA grafia do titulo estd como consta, originalmente, na capa do cordel.
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arte. Sao concepgoes, talvez ingé€nuas, da realidade, refletidas em tragos fortes e incisivos
do artista e reconhecidas como uma das grandes contribui¢des para a arte popular.

O uso de xilogravuras nos cordéis parece reproduzir os primeiros momentos da
imprensa, quando a padronizacdo dos textos demandava uma uniformidade para as tabelas,
estampas e ilustracOes. Elizabeth Eisenstein comenta sobre a relagdo da imprensa e da
xilografia, especificando que o uso da xilografia aconteceu em decorréncia da necessidade
de elaboracdo de imagens iguais junto aos textos, cuja cOpia idéntica ja estava garantida

pela imprensa:

N

As ilustragdes feitas a mao foram sendo substituidas gradualmente por
xilografias e estampas — inovacdo que acabou contribuindo para revolucionar a
literatura técnica, pela introdu¢do de “mensagens pictdricas que podiam ser
repetidas com exatidao” em todos os tipos de obras de referéncia. [...] a
reproducdo precisa de detalhes sutis permaneceu fugidia até o advento da
xilografia e da gravura. [...] A utilizagdo da tipografia para os textos levou ao uso
da xilografia para as ilustracdes, com o que foram selados os destinos do escriba
e do desenhista de iluminuras. (EISENSTEIN, 1998, p.38-39)

Segundo Houaiss, xilografia refere-se mais especificamente ao “processo e técnica
de gravura em relevo sobre a madeira que permite a impressao tipografica de figura(s) ou
texto(s)”, ao passo que xilogravura € ‘“arte e técnica de fazer gravuras em relevo sobre
madeira”, bem como “estampa obtida através dessa técnica”. Em relacdo aos cordéis e suas
ilustracdes, em todos os textos pesquisados foi encontrada a palavra “xilogravura”; no
entanto, também “xilografia” estaria correto, tendo em vista que os cordéis sao impressos.

Durante essa secdo o nome de José Francisco Borges, ou J. Borges, como ¢
conhecido, tem sido intensivamente mencionado. Uma breve biografia do artista e escritor,

ou como ele préprio se nomeia, gravurista e poeta, permitird conhecé-lo melhor.

2.5 José Francisco Borges: os saberes de um matuto

Pernambucano da cidade de Bezerros e nascido no dia 20 de dezembro de 1935, em
um sitio chamado Piroca, Borges teve seus primeiros anos de vida trabalhando, juntamente

com o0s pais, na agricultura. SO conheceu as letras aos 12 anos de idade, quando
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freqiientou, por dez meses, uma escola num sitio vizinho.Tamanha era sua ansiedade para
ir a escola que, na noite que precedeu o fato, mal conseguiu dormir. No entanto, a escola
fechou e ele teve de voltar para o trabalho.

J. Borges, entretanto, ndo desanimou e, como afirma na contracapa de seus cordéis,
completou sua pequena leitura com os livrinhos de cordel. Talvez pela motivagdo recebida
pelo pai, dono de varias cole¢Oes dessa literatura e que procedia a sua leitura em voz alta
para a comunidade, decidiu, algum tempo depois, juntar dinheiro com o objetivo de poder
editar seus proprios cordéis. Isso s foi possivel muito mais tarde e depois de muito
trabalho, quando ja estava proximo de seus trinta anos. Mas, como ele sempre menciona, a
“pequena leitura” que teve naqueles meses que freqiientara a escola sempre o ajudou na
perseguicdo de seu sonho: ser escritor de cordéis. Atualmente J. Borges tem mais de
duzentos titulos publicados.

Incansavel, J. Borges decidiu ser também o gravurista das capas dos cordéis. Sem
nenhuma escola, e sem nunca ter visto como era realizado o trabalho de xilogravura, o
artista hoje € considerado o melhor gravador popular brasileiro. Realiza trabalhos para
outros cordelistas e ja teve reconhecimento da propria ONU ao exibir uma xilogravura sua
num calenddrio para distribui¢do em todos os paises participantes da organizagao.

Atualmente José Francisco Borges mora em Bezerros com sua familia, que o ajuda a
manter uma grafica funcionando e publicando folhetos de cordéis. Borges também recebe
convites para ministrar cursos no exterior, o que lhe garante uma melhor renda. O fato de
ndo saber outra lingua além do portugués ndo o inibe nessas viagens internacionais, pois,
como afirma, “‘sou matuto mas nao burro”.

Na andlise dos cordéis O homem da tapioca e O Portugués e o Jacaré a sabedoria do
matuto aparece sob a forma da resolucdo da narrativa. Existe, claramente, a expressao de
uma forma popular de saber que pouco se parece com a ética das camadas sociais mais
bem situadas cultural e economicamente. E uma moral que beneficia o mais humilde, que
pode ser bem mais astuto na defesa de seus interesses.

Também os dois cordéis apresentam pontos comuns referentes a pontuacio,
ortografia e acentuacdo e que serdao analisados como um todo e ndo separadamente, como
acontece com o enredo, personagens e cendrio. Da mesma forma, a rima, elemento
fundamental para o cordelista, serd abordada em uma tnica se¢do, por seguir 0S mesmos

parametros em ambos os cordéis.
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2.6 Pontuacio, ortografia e acentuacao: marcas da oralidade

No cordel de J. Borges, no caso de O homem da tapioca e de O Portugués e o
Jacaré, a pontuacdo € um dos itens quase inexistentes, desde o uso bastante simples de um
ponto final até os casos mais comuns de colocacdo da virgula. Quando qualquer tipo de
pontuacdo acontece, demonstra claramente ter sido ocasional, pois se altera no decorrer do
texto, mesmo em situagOes sintdticas idénticas. A afirmacdo vale para o uso de dois-
pontos, virgula, ponto final e ponto-e-virgula

E o caso dos dois-pontos na comparagio entre os textos a seguir, retirados do cordel
O homem da tapioca, quando sdao empregados corretamente na primeira situacdo e logo
ap6s totalmente ignorados: “Disse o homem: é do pomar / numa arvore ela se cria”
(BORGES, p.2) No caso, os dois-pontos foram colocados adequadamente, indicando um
discurso direto. Conforme as normas gramaticais, qualquer citacdo direta deve ser
precedida por dois-pontos, ressaltando-se ainda o uso de um verbo dicendi, no caso, disse.
No entanto, logo apds, em outra seqii€ncia, idéntica, os dois pontos simplesmente nao
aparecem na identificacdo do discurso direto: “O homem foi pra cozinha / e disse para a
mulher / bote a pedra no fogo [...]” (BORGES, p.2) . Ainda, relacionado com os dois
exemplos, nota-se que as citacdes nao iniciam com letra maitscula, também exigéncia
gramatical para o caso, mas nao observada por Borges. Em relagdo ao uso dos dois pontos
em O Portugués e o Jacaré, a mesma situacdo se repete, havendo o uso correto em
determinadas situacdes, paralelamente a auséncia dos dois pontos onde deveria ser
obrigatdrio.

Quanto ao uso de ponto final, constata-se que o autor utilizou apenas um em todo o
texto, exatamente no final da narrativa (grifo nosso), no caso do cordel O homem da
tapioca. Em relagdo ao outro cordel analisado, o ponto final sequer aparece, por mais que
fosse necessdrio seu uso entre os periodos que compdem a narrativa. Apesar disso, em
ambas as obras, cada nova estrofe € iniciada com uma letra maiudscula, talvez para indicar
que ali comeca um novo periodo.

Também as virgulas ndo sdao empregadas, e uma citacdo quanto aos diferentes
tamanhos das tapiocas fica dessa maneira: “[...] grande média pequeninha [...]”, o que
parece apontar para a desconsideracdo do autor quanto as regras basicas de pontuacdo. J4
no outro cordel, uma enumeracao, retirada da sexta estrofe, ratifica a auséncia da virgula:

“Comprou arma e municdo/ metralhadora e fuzil [...]”.



41

J4 no unico registro de uso do ponto-e-virgula, em O Portugués e o Jacaré, J. Borges
demonstra, mais uma vez, desconsideracdo para com as normas gramaticais referentes a
escrita. O ponto-e-virgula deveria ser, em verdade, dois pontos, pois surge exatamente em
outra citacdo de discurso direto: “A lagartixa balancou/ a cabeca novamente/ Joaquim
disse; eu ja vi [...]”

Surpreende o uso unico de um ponto-de-interrogacdo na pergunta: “[...Jdisse ao
portugués vamos/ para as tapiocas olhar?” O estranhamento fica por conta do desenho do
ponto de interrogagdo, parecendo que foi colocado a mao, porque seu desenho € totalmente
diferente dos demais caracteres. Em O Portugués e o Jacaré, o ponto-de-interrogagao
surge trés vezes e seu uso € bastante confuso. O primeiro deles interrompe uma pergunta
que, depois, € finalizada com outro ponto de interrogacdo: ‘“Perguntou pra lagartixa/ fostes
tu bicho cruel?/ que nesta mesma pedra/ matastes o Manoel?” J4, no terceiro caso, encerra
uma pergunta que finaliza a estrofe sem que haja qualquer outra forma de pontuacdo na
mesma: “Joaquim disse: miseravel/ bicho como tu ndo tem/ comeste 0 meu irmao/ que era
um homem de bem/ se eu tirar e errar/ tu comes a mim também?”

Finalmente, quanto a acentuacdo das palavras, o cordel O homem da tapioca é
impecavel, exceto por um caso em que deveria ter sido usada a crase: “[...] o portugués
levantou-se/ as 4 da madrugada [...]”. No mais, acentos circunflexos e também os agudos
estdo perfeitamente colocados, a despeito da regra. Um tnico caso, no minimo estranho,
serd referido mais adiante, ainda nesta secao.

O segundo cordel analisado denomina-se O Portugués e o Jacaré (sic) e o proprio
titulo ja requer um estudo sobre a presenca dos acentos graficos nos escritos de J. Borges.
Durante a histéria, a palavra “portugués” apresenta quatro formas diferentes de escrita:
“Portugués”, no titulo da capa; ja na parte interna do folheto, ainda no titulo, surge a
variante “Portugués” . Na primeira linha da primeira estrofe, muda para “portugiies” e,
finalmente, na segunda linha da segunda estrofe, aparece a forma “portugues”.
Desconsiderada a questdo de a letra inicial ser maidscula nos dois primeiros casos, por
estarem no titulo, ainda assim sdo quatro variagdes de uma mesma palavra, sendo apenas
uma delas correta conforme a gramadtica da lingua portuguesa.

Da mesma maneira, a palavra “jacaré” € registrada de maneiras diferentes ao longo
do texto. Como “portugués”, as grafias da capa externa (Jacaré€) e do titulo interno (Jacaré)
ndo sdo iguais. Na primeira e na segunda estrofe, a forma usada pelo escritor € Jacaré, com
letra maitscula, independentemente de a palavra estar no meio do periodo: “[...] mas um

dia um Jacaré/ botou nele pra matar [...] avisaram pra familia/ o crime que o Jacaré fez
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[...]". Talvez seja porque o animal, naquele momento da historia, protagonizava o papel de
um terrivel criminoso e merecia um registro correspondente a nome proprio (0 mesmo
ocorre com a palavra “lagartixa”). A dltima grafia da palavra aparece no segundo verso da
quarta estrofe: “jacaré”, agora com letra mindscula e acento agudo. Mais outros casos de
confusdo quanto ao uso dos acentos acontecem, nos dois cordéis; no entanto, os acima
citados bastam para evidenciar a arbitrariedade de J. Borges em sua colocacao.

Ainda em relag@o a ortografia, no primeiro verso da terceira estrofe de O homem da
tapioca, um registro diferente para a palavra “tapioca” “S6 tinha umas tapioas [...]”.
Provavelmente, isso por aconteceu um erro de impressdo, ndo detectado a tempo por J.
Borges, que também imprime seus cordéis. Outro caso provdvel de erro de impressao
acontece na oitava estrofe, onde ha um “I” a mais: “[...] dizer que ndo se preoculpe/ que
aqui ninguém toca nele/[...]”. Ou seria o registro de uma fala regional? J4, quanto ao
registro de “a fora”, na pentltima estrofe, a dudvida fica entre erro de impressdo ou
desconhecimento da palavra como advérbio (afora): “[...] andando de estrada a fora [...]”.

Na antependltima estrofe, no segundo verso, um caso mais simples de ser explicado.
O verbo usado seria “aperrear”’, conjugado no pretérito passado, mas o registro ficou
assim: “[...] o portugués se aperriou [...]”, quando deveria ser “aperreou”. Todavia, na

€C 99

oralidade seguidamente acontece a troca do “e” pelo

(1344}
1

. O autor escreveu a forma falada
correspondente, talvez por se tratar da tUnica forma da palavra conhecida por ele,
correspondente a uma ortografia afetada pela oralidade. Certamente, os escritos do autor
prescindem de encaminhamentos préprios da sociedade escrita, como a revisao, mas, caso
fosse feita, como e em quanto ficaria afetada sua originalidade?

Um outro detalhe que caracteriza a oralidade presente na escrita de J. Borges estd na
primeira estrofe de O homem da tapioca, quando o autor menciona um grande herdi da
histéria do Nordeste: Lampido: “[...] s6 temia onca braba/ e capangas de lampido”. E
provavel que o escritor estd evocando o folclorico sertanejo, que tinha entre seus
seguidores ousados capangas. Mas que diferenga faz a letra maitscula inicial para quem
ouve um cordel? No entanto, no cordel de O Portugués e o Jacaré, os nomes proprios,
todos, sem excecdo, estdo com letra maidscula, desde os nomes dos dois paises, ‘“Brasil,
Portugal”, assim como a capital desse ultimo, “Lisboa”. Os nomes dos dois irmaos
portugueses envolvidos na historia também apresentam sua inicial em letras maiusculas:
“Manoel” e “Joaquim”. Mas h4 a ocorréncia das formas “Jacaré” e ‘“Lagartixa” que,
surpreendentemente, também estdo grafadas com letra maidscula, mesmo estando no meio

de um periodo. J4 o nome do autor estd perfeitamente grafado: José Francisco Borges.
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Em relacdo aos dois cordéis, um unico termo ndo foi encontrado nos diciondrios
consultados: “infebriou”, no dltimo verso da décima terceira estrofe: “[...] notou que
tinham arribado/ ele se infebriou”. O que J. Borges pretendia dizer ao empregar o termo?
Seria uma forma para substituir “se enervou”? Talvez “ficou febril”? O escritor garantiu a
rima, mas fica em aberto o significado da palavra. Regionalismo? Mais uma marca da
oralidade? Também o acento agudo no “i” é uma incdgnita, depois de ja ter sido registrada
a correcdo absoluta na colocagao de todos os outros acentos.

O autor € ciente do valor pedagdgico do cordel, a0 mesmo tempo em que reconhece
sua pouca instru¢do. Mesmo sendo de cordéis dirigidos para criancas, em fase de
aprendizagem da lingua padrdo e de suas normas, J. Borges ndo demonstra,

comprovadamente, preocupacdo com esse aspecto. Seu objetivo ndo é o de ensinar a

lingua, mas o de fixar a riqueza cultural que s@o os cordéis.

2.7 O cordel e a rima: a luta pela permanéncia

Os cordéis mantém, geralmente, a forma de sextilhas, ou seja, estrofes compostas por
seis versos de sete silabas, e apresentam rima simples, quer seja, apenas nos Versos pares.
As rimas s3o sempre consoantes e jamais toantes. As rimas consoantes ocorrem pela
combinacdo perfeita dos mesmos sons a partir da dltima vogal ou ditongo tonico até o
ultimo fonema a ser incluido na rima, no caso, no final de cada verso. Os cordelistas
nordestinos encaram a presenca das rimas toantes no cordel como um indicativo de que o
autor ndo conhece a estrutura tradicional desta literatura. No caso de serem empregadas
rimas toantes, o escrito € classificado como uma simples poesia e ndo como cordel
propriamente dito. Portanto, para eles, a rima representa um elemento estético de valor
fundamental na elabora¢do do cordel.

Também para seu escritor, que utiliza 0 som como elemento fundamental da criacdao
poética de cordel, as rimas assinalam o final de cada verso, constituindo-se, assim, em um
elemento fundamental na organizagdo das estrofes. Como sinal de conclusdo de verso, a
rima ainda determina a métrica, o que € de extrema importancia para a eufonia do texto e
conseqiiente memorizacgao.

A rima acontece no segundo, quarto e sexto versos, em todas as 13 estrofes que

compdem o cordel, obedecendo rigidamente ao esquema A/B/C/B/D/B. Na primeira
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estrofe de ambos os cordéis ocorre apenas rima pobre: substantivo/substantivo/substantivo,
na seqiiéncia: sertdo/dinheirdo/lampido e verbo/verbo/verbo em trabalhar/pescar/matar; ja
na segunda estrofe encontra-se rima rica na combinagdo: adjetivo/adjetivo/verbo, ou seja,
pobre/nobre/encobre; enquanto no outro cordel tem-se substantivo/substantivo/verbo, com
portugués/més/fez. Entre rimas ricas e pobres, ambos os cordéis preservam a seqiiéncia até
seu final.

A rima é um elemento poético que auxilia na memorizacdo de qualquer texto.
Amplamente explorada na oralidade exatamente por essa fun¢@o, a rima estd presente nos
cordéis para que sejam cantados e recantados pelos que os ouvem e assim levados para
frente, de boca em boca, de grupo em grupo. E pela rima que ocorrem a memorizacio e a
permanéncia do cordel, confirmando uma das caracteristicas da oralidade — a preservacao
do conhecimento pelo trabalho conjunto do grupo.

O cordel tende a ser mais valorizado se for considerado o seu ritmo, assegurado pela
métrica e pela rima dos seus versos. Poucos cordelistas, entretanto, fazem a contagem das
silabas poéticas pelas normas estabelecidas nas gramdticas, que lhes sdo, usualmente,
desconhecidas. A contagem acontece mesmo € pelo ouvido do escritor, que se empenha
em um trabalho minucioso para determinar a métrica, com o objetivo de manter o ritmo

dos versos, geralmente com sete silabas.

2.8 O homem da tapioca

-

E uma narrativa que abrange apenas quatro paginas, com estrofes de seis versos e,
estranhamente, tem dois nomes: um na capa externa e que aparece com titulo da secio e
outro diferente, que consta na parte interna do cordel, mais longo e também mais
sugestivo: O Portugués e o Pé de Tapioca'".

No titulo que estd na capa da frente do cordel, a possibilidade de interpretacdo é de
uma pessoa do sexo masculino que vende tapiocas, uma especialidade da regido, em suma,
um vendedor de tapiocas, provavelmente ambulante. No entanto, o titulo interno oferece

uma dimensao muito diversa em relacdo ao cordel. O homem ndo é brasileiro, ¢ um

'O titulo estd assim grafado na primeira pagina do cordel.
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imigrante, no caso, um portugués. Além disso, no segundo titulo surge uma
impossibilidade: uma planta que fornece um determinado prato tipico, um alimento
apreciado pelos nordestinos, feito com base na goma extraida da mandioca. Entdo, um pé
de tapioca € um elemento que, como serd visto a seguir, foi criacdo de um matuto da terra

com objetivo escuso, envolvendo alguém que desconhece a cultura da regido.

2.8.1 Um matuto esperto e o estrangeiro explorador no enredo de J. Borges

A narrativa principia descrevendo o portugué€s, homem que percorria o sertao
vendendo pecas de ouro ou jéias, com o que conseguia muito dinheiro. Seus temores se
restringiam as ongas e aos capangas de Lampido. Mas tanto as ongas quanto os capangas ja
sd0 poucos, porque, por um ou outro motivo, foram reduzidos a um nimero muito
pequeno.

Em uma de suas viagens, ele ficou hospedado numa casa humilde, de um casal de
caipiras, que se envergonharam de sua pobreza frente a um distinto portugués. Eles
serviram no jantar tapiocas, o unico alimento que tinham para oferecer. O portugué€s mais
do que gostou do alimento: interessou-se por ele e, como o caipora explicou que provinha
em uma arvore, ofereceu uma boa quantia para ficar com ela.

O homem foi a cozinha e pediu para a mulher que fizesse tantas tapiocas quantas
fossem possiveis, em todos os tamanhos, € que as dependurasse na arvore de morord que
existia no patio. Feito isso, o matuto foi até o patio com o portugués, que ndo teve duvidas
em comprar a arvore, pagou o combinado e todos foram dormir.

A noite, no entanto, choveu forte. O portugués levantou-se para olhar as tapiocas e s6
encontrou a drvore com suas folhas. Procurou a dupla para desfazer o negdcio, mas eles
haviam fugido. S¢ lhe restou, entdo, recolher sua mala com as joias e ir embora. O casal
voltou e, com o dinheiro ganho na transacdo, “ampliaram a fazenda/ e tocaram a vida pra

frente.”

2.8.2 Simplicidade e riqueza cultural na elaboracao da capa e da contracapa
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No caso de Borges, a xilogravura da capa do cordel em estudo (Ilustracdo 1)
T . i . 1z 12

comprova a simplicidade do artista em sua composi¢do. Ndo hd qualquer perspectiva
entre os elementos desenhados, nem mesmo uma proporcionalidade entre os tamanhos dos

b 74 /13 . P .

dois homens e a arvore de morord °, descrita no cordel como “um pé muito grande”
(BORGES, p.2). Na xilogravura em questdao, o moror6 € apenas um pouco mais alto que os
dois homens e apresenta, no que seria sua ramada, uns tantos semicirculos, representando

as tapiocas que lhe foram dependuradas.

T TR
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[lustragdao 1 — O homem da tapioca
Quanto as duas figuras masculinas, apresentam as partes do corpo humano (cabeca,

tronco e membros) sem uma propor¢do adequada, sendo a cabeca dos dois homens de
tamanho bem maior que o seu préprio tronco. Também alguns dedos das maos sao de um

tamanho desproporcional, tomando-se como referéncia a propria mdao. Um deles, a

2 “A invengdo da perspectiva na pintura é contemporanea as Grandes Navegacdes. Ao mesmo tempo que o
pintor estudava as possibilidades de criar a perfei¢ao (reproducdo) em seus desenhos, os cartégrafos
procuravam mapear, com observancia rigorosa, todo o globo terrestre”. (CALABRIA e MARTINS, 1997, p.
105). Dessa forma J. Borges se aproxima ainda mais da oralidade através da sua xilogravura, além do texto
escrito.

¥ Segundo o diciondrio de Houaiss, esse tipo de arbusto apresenta uma altura compreendida entre 1,5m a 3m.
Portanto, pela descri¢do de Borges, o fato de o pé de mororé ser muito grande fica circunscrito a0 maximo
de 3m. Nao hd registro, na descricdo dada pelo dicionario, de que o arbusto produza frutos.
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esquerda, estd vestido com o que poderia ser um terno e usa chapéu, provavelmente
representando a figura do portugués rico.

Ja no lado direito da capa estd a outra figura, de calcas compridas e uma camisa ou
camiseta de manga curta. O padrao do tecido da camisa ndo € liso: hd pequenos pontos
brancos sobre o fundo escuro, sugerindo menos formalidade na forma de vestir do
habitante do sertdo. Complementando o traje, o personagem usa na cabega um boné em
lugar de chapéu. Ele € um pouco mais alto que o portugués e sua figura € mais esbelta
também. As personagens representadas na ilustracdo, pela forma de vestir, representam
mundos distintos, espagos sociais dispares, mas que se aproximam gracas ao conflito em
torno de um objeto determinado: uma arvore especial.

A capa apresenta um aspecto que, dentro das Artes, é conhecido como a lei da
frontalidade™. Apesar de ser apenas parcialmente aplicada na xilogravura da obra, dentro
dessa lei o artista representa os olhos e os ombros sempre voltados para o observador. No
caso, os olhos estdo desenhados como se estivessem de frente e ndo de lado; ja o resto co
corpo estd de perfil. Também, de acordo com a lei, o tamanho da figura desenhada é
proporcional a sua importancia. No caso, o sertanejo é pouco mais alto que o portugues.
Certamente porque J. Borges o considera mais astuto que o estrangeiro, mesmo que este
seja mais rico.

No meio dos dois, o desenho de uma arvore que, no decorrer da histéria se descobre
ser um pé de mororé. Ja foi mencionado o fato de que se trata, na verdade, de um arbusto,
cuja altura méxima é de 3 m. Portanto, hd uma despropor¢cdo bastante acentuada entre sua
representacdo na capa, onde € apenas um pouco mais alta que os dois homens, e sua
descri¢ao interna. Contudo, mais relevante € o fato que a arvore esta colocada exatamente
entre o portugués e o caipora, como se fosse elemento de disputa.

A contracapa do cordel (Ilustragdo 2) é quase toda ocupada por um texto do autor,
numa manifestacdo pessoal a favor da literatura de cordel. Em tipos bastante grandes, as
dez linhas do texto abordam trés tOpicos principais: sobre o autor, sobre a literatura de
cordel e um apelo para que as novas geracdes ndo deixem morrer “essa fonte de riqueza
cultural”, que é como o autor descreve o cordel.

Inicialmente, J. Borges manifesta seu desejo de que as criangas saibam que o escritor

do cordel estudou muito pouco (dez meses). No entanto, diz que teve sua “pequena leitura”

' “Quanto ao desenho, a lei da frontalidade aparece em quase todas as pinturas. Chamamos de lei da

frontalidade o habito de se desenhar os olhos e os ombros das pessoas sempre de frente para o observador,
mesmo que os pés e a cabeca estejam de perfil. A preocupagdo era mostrar cada parte do corpo pelo angulo
mais representativo”. (CALABRIA e MARTINS, 1997, p.37)
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completada com os livrinhos, segundo ele, classificados como literatura de cordel. Segue-
se a lembranca de que essa literatura € muito antiga no Brasil, tanto que o autor a classifica

como ‘“‘secular”.

Espers que todas as Criangas ue lerem esta histana
sailian qug ela foi escrita ¢ ilustrada porum paeta que
nde cstodew além de 16 meses, €:a pequena leitura que
drenden meste pemeeao periado foi completada leado
liwiwhes da lileralera de cordel. Esta lileratura & secular
i Brasil & 6 muite necessano que as Avas geracdes
Uesperlem fara a9 dedar maner esta fonte de rigweza
cultwal, que jd foi veicolo de comsicacda, diersas,
snsing, instnucae ¢ afimentagaede centeaas de familias
40S nassos antepassadas.

[ J.BORGES |

Este ¢ muites Outres enconlra-s 4 veda na Casa
o aner. hn. Maier Apriw 2 Fmseca, (0
30660 - 000 Bezers - PE. Buasil

Tlustracdo 2 — Contracapa

Ao citar as razdes da importancia dos cordéis, J. Borges enumera “veiculo de
comunicacdo, diversdo, ensino, instru¢do e alimentagcdo de centenas de familias dos nossos
antepassados”. Essa diversidade de motivos leva a pensar que o valor do cordel, para o
autor, € muito amplo, indo do educativo ao socioecondmico, entre outros. No interior do
Nordeste o cordel ainda mantém um papel vital na comunicacdo e divulgacdo de idéias
aonde nenhum outro meio, nem mesmo a propria televisao, consegue chegar.

J. Borges sabe da abrangéncia do cordel; por isso, para ele, o valor do cordel ndo se
restringe ao artistico e literdrio, como se poderia supor inicialmente. Socialmente,
representa fonte de sustento para escritores e suas familias e, por esse motivo, ao finalizar a
nota, J. Borges fornece seu endereco pessoal completo, caso exista interesse na compra de
outros cordéis. Como uma literatura situada entre a palavra oral e a escrita, o fato
demonstra um vinculo com a sociedade da oralidade, pois se trata de uma producdo ainda

artesanal, bem como demonstra existir uma preocupacdo na produgdo e distribuicdo dos
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cordéis, situacdo anterior ou até mesmo fora da consolidacio do mercado editorial

moderno.

2.8.3 A vitoria dos mais fracos no cenario do sertao

Uma unica referéncia em relacdo ao cendrio da narrativa estd logo na primeira
estrofe, em seu segundo verso, quando cita que o portugués ‘“viajava pelo sertdo”. Esse
sertdo, pelos versos seguintes, deveria se localizar no Nordeste brasileiro, pois menciona a
figura dos “capangas de lampidao”. Ora, Lampiao e, depois, seus cangaceiros tiveram como
area de atuagdo vérios estados do Nordeste, incluindo Pernambuco, Alagoas, Bahia e
Sergipe.

Outro fato que chama a ateng@o é que o portugués ‘“‘se arranchou” na residéncia de
um casal pobre, pois certamente ndo contava com nenhuma outra opcdo para passar a
noite. Anteriormente J. Borges mencionara que o pracista’> ganhava bastante dinheiro com
suas vendas. Nesse caso, por que ele ndo ficaria hospedado em algum lugar melhor, caso
fosse possivel, em vez de ficar numa casa tdo humilde onde s6 havia tapiocas para serem
servidas no jantar? O cendrio, além de ser do sertdo, também deveria ser bastante ermo.

Poucas personagens existem nessa historinha de cordel para criancas. O portugués,
pracista, vendedor de pecas de ouro ou joias, com o que conseguia ‘“um dinheirdo”, e
também valente, porque temia apenas ong¢a braba, ou seja, a morte, € os jaguncos de
Lampido, sempre um risco contra qualquer propriedade. Conhecido como “Rei do
Cangago”, Lampido, origindrio do interior pernambucano, ficou famoso por seus crimes
extremamente cruéis cometidos contra donos de terras. Mas, para o povo que conta muitas
de suas histdrias, representa as for¢as humildes contra os latifundidrios, ou os pobres
contra os ricos. Assim, o portugués, representando a camada social mais abonada,
demonstrava medo em relacdo aqueles que poderiam querer seu dinheiro, no caso, até o
casal de caiporas significava ameaca. Por outro lado, para o casal do sertdo, ele € visto
como “nobre”, ou seja, homem de posses que eles nao tinham.

O casal de sertanejos, pobres e cientes de sua inferioridade em relagdo ao portugués,

envergonha-se da questdo de hospedar alguém financeiramente mais bem situado. No

1 . . ‘ . .
> Pracista, segundo Houaiss, “representante de uma firma, empresa, etc., em uma outra cidade ou praca”.
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entanto, a vergonha nio impede que eles planejem e executem uma trapaca envolvendo o
portugués, numa demonstracdo de sagacidade matuta. A questdo ética, desse modo, fica
abaixo das relagdes sociais e a histdria termina de uma forma que a moral presente nio
julgaria aceitdvel. O portugués vai embora sem a arvore que comprara e o casal volta para
a fazenda. Com o dinheiro obtido na negociata, os dois “[...] ampliaram a fazenda/ e
tocaram a vida pra frente”. Na otica popular, essa pratica ndo € contraria a ética, por iSso
estd permitida e pode ser praticada pelos menos favorecidos financeiramente, pois a
esperteza € vista como meio de conseguir alguma vantagem, pela exploracdo das classes

. . . 16 .
mais abastadas, o que vem a ser denominado de picaresco ou burlesco = na literatura.

2.8.4 A sociedade vista pelos mais simples

Uma sociedade dominada pela oralidade €, também, uma sociedade regida por leis
préprias, nem sempre por leis conhecidas e acatadas pelos grupos que conhecem a escrita.
Sdo organizacdes que se mantém em torno de poderes diferenciados e regras especificas.
Com isso ndo se afirma que qualquer comunidade seja superior ou inferior a outra.

O enredo trabalha, claramente, com as relacdes sociais. A idéia popular de que existe
uma ética paralela as leis prescritas pela sociedade, em favor dos mais fracos, €
representada pela postura do casal em relacdo ao pracista. Este, social e financeiramente
bem situado numa comunidade, mas suficientemente ignorante para desconhecer as coisas
da vida simples do interior, deixa-se enganar pelo casal de matutos. Numa moral
determinada pela lei, homem e mulher deveriam ser punidos. No entanto, nada acontece
para eles e a vida segue, com o casal mais fortalecido financeiramente apds o ocorrido. Se
a sociedade € injusta, distribuindo mal a riqueza, ndo hd injustica em tirar conseguir
proveito da ignorancia dos mais favorecidos, exatamente como estes agem com 0s mais
desfavorecidos e a sociedade aceita como legal, sem condenagdes.

Dessa forma, o texto propde que, numa sociedade na qual prevalecem as relacdes de
exploracdo do mais fraco, no caso especifico do cordel em questdo, o sertanejo, hd a

necessidade de uma atitude orientada por uma ética especifica, regida por um cdodigo

' Houaiss define picaresco como “diz-se do género literdrio no qual se descreve o comportamento dos
picaros”. Picaros, segundo o mesmo diciondrio, é “personagem caracteristico do romance picaresco, que vive
de ardis e espertezas e que procura obter lucros e vantagens especialmente de classes sociais mais abastadas”.
(2005, p. 2207) (grifo do autor)
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informal e oportuno em determinadas situagdes. Nao € possivel afirmar que seja um codigo
ilegal; apenas hd uma desvinculacdo com o que € considerado legal, pois hd uma justica
propria, em favor dos mais desfavorecidos, perante uma sociedade tao injusta.

Em mais um aspecto, o cordel mostra-se como um registro de uma sociedade
caracteristicamente oral e apresenta um conceito diferenciado de moral, pelo qual o mais
fraco pode, segundo um discernimento préprio, procurar uma outra forma de justica, em
seu favor, sem que isso seja visto como ilegal. No fechamento da narrativa fica a indicacao
da vitéria do mais simples, uma critica popular sempre presente em relacdo a exploracio

econdmica dos menos afortunados.

2.9 O Portugués e o Jacaré

Como citado anteriormente, J. Borges escreveu alguns cordéis orientados
especificamente para as criancas, formando uma colecao intitulada Historinhas de Cordel
para Criangas. Mantendo a padrdo da maioria dos outros cordéis para adultos, estes sdo
formados por textos que abrangem poucas pédginas (geralmente quatro), sendo, por isso,
classificados como folhetos. Da mesma forma que os tradicionais, esses folhetos
apresentam apenas uma ilustracdo, na capa. Na mesma referéncia das narrativas para
adultos, o lado mais fragil nas relacdes de poder ganha forca num discurso vinculado as

classes populares da sociedade.

2.9.1 Um inesperado final feliz

Quanto ao conteddo, a histéria do cordel O portugués e o jacaré narra a breve e
tragica passagem de um portugués pelo Brasil. Essa personagem, de nome Manoel, veio
para o Brasil com o objetivo de trabalhar e, segundo o texto, também gostava de pescaria,
passatempo que seria a causa de sua morte.

Durante uma pescaria, um jacaré “botou nele para matar” (p.1), segundo as palavras
do autor. Os amigos comunicaram a familia o acontecido, bem como enviaram uma foto do

incidente, a qual mostrava o jacaré. Em Lisboa, a familia lamentou o acontecido e um dos
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irmaos de Manoel decidiu vingar sua morte. Apds ter comprado armas € muni¢do, ja no
Brasil, ao deparar-se com uma lagartixa, pensou se tratar do mesmo ‘“monstro” que
vitimara seu irmdo. O engano ocorreu por conta do fato de que ele apenas vira uma foto do
bicho, sem que pudesse saber de suas reais propor¢des. No entanto, racionalmente
ninguém confundiria os dois animais, em func¢do das diferencas existentes quanto ao
tamanho e cor, basicamente. Ainda é possivel ressaltar que o formato do focinho dos dois
animais pouco se parece e, mais ainda: a lagartixa nao tem dentes, ao passo que os dentes
de qualquer jacaré sao temidos por sua forga.

No contato que manteve com o animal, o portugués questiona-o quanto a morte do
irmao e, pelo balancar da cabeca, conclui que fora ele que matara seu irmdo. Confirmado o
fato, ele interpela o bicho sobre se, caso errasse o tiro, também seria comido.Ao receber
um segundo aceno de cabeca afirmativo, o portugués desiste da vinganga e volta para a
familia.

Em conversa com os familiares, o portugués relata o didlogo ocorrido entre ele e o
jacaré e menciona sua decisdo de voltar em razdo da possibilidade de errar o tiro e ter o
mesmo destino do irmao. Entao € aplaudido por todos, e sua mae destaca o fato de preferir

um homem valente que volta a saber de sua morte.

2.9.2 Uma histéria para pequenos leitores

Cabe um olhar sobre a capa do cordel (Ilustracdo 3) que apresenta uma xilogravura
tipica de J. Borges. Emoldurada nos quatro lados por tracos retos, intercalados por duas
linhas sinuosas e entrelagadas nos cantos e no meio da pagina nas margens esquerdas e
direita, a capa apresenta, além da xilogravura, na sua parte superior o titulo, em tipos,
impressos, grandes (O Portugués [sic] e o Jacaré [sic]), o subtitulo, que classifica o tipo de
cordel (Historinhas de Cordel para Criancas) e o nome do autor (Autor: José Francisco

Borges).
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Hislorinhas de Cordel para Criancas
| AUTOR: JOSE FRANCISCO BORGES

Tlustragdo 3 — O Portugués e o Jacaré

Os dois primeiros titulos, do cordel e da colecdo, estdo centralizados em relagdo a
pagina e entre si. J& o nome do autor estd totalmente deslocado para o lado esquerdo,
apenas marcado por uma pequena entrada, deixada entre os tracos laterais que emolduram
a margem e a primeira letra da palavra “autor”. Em relagdo ao tamanho do tipo usado para
o nome do cordel, as outras duas inscricdes sao bem menores.

Na parte inferior da capa, e fazendo parte da xilogravura, esti o nome do autor da
obra artistica (J. Borges) e, finalmente, junto a margem inferior, em tipos menores que
todos os outros que estdao na capa, a inscrigdo Direitos Reservados Sobre No. 578051.

Apenas em preto-e-branco, como na maioria das obras do artista, essa xilogravura
representa, com simplicidade, no lado esquerdo, a figura de uma silhueta masculina
portando uma arma. Certamente, trata-se do irmdo do portugués que veio ao Brasil
especialmente para vingar a sua morte, tendo para isso comprado “arma e muni¢ao/
metralhadora e fuzil” (p.2). A figura humana nao estd representada por inteiro, porque as
pernas estdo cortadas na altura dos joelhos.

Do centro para o lado direito da capa hd um animal desenhado sobre um fundo preto

que parece ser a pedra onde o irmao de Manoel se encontrou com o monstro que vitimara o
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portugués. Em nenhum detalhe fica claro que o animal desenhado seja, com certeza, um
jacaré ou uma lagartixa. Seu tamanho, quase o mesmo da figura humana, também serve
para manter indefinida a sua exata classificacdo: jacaré ou lagartixa, ou como coloca o
autor “o bicho e a bicha” (p.3). Excetuando-se o formato da cabeca do animal, que esta
mais para lagartixa do que para jacaré, o corpo, a cauda e as patas sdo pouco reveladoras
da verdadeira identidade do animal.

Nao ha qualquer perspectiva ou profundidade entre os elementos desenhados na capa
do cordel, mas o jogo das duas tnicas cores usadas sugere uma oposi¢do entre a figura do
portugués, desenhada em preto sobre um fundo branco, e a figura do animal, em branco
sobre o fundo preto. Novamente faz-se presente a lei da lateralidade, anteriormente
mencionada, com os olhos desenhados como se as figuras estivessem de frente, apesar de
estar o homem de perfil, e com a figura do portugués bem maior que a do suposto jacaré,
indicando assim a sua importancia.

Apesar da falta de propor¢do entre o tamanho do portugués e do animal, o tamanho
do bicho remete a memoria ao dragdo de Sao Jorge, her6i de uma histéria que, no folclore
religioso popular, lutara contra dragdes. Muitos mitos foram criados em torno das figuras
desses monstros fabulosos'’. Teria J. Borges conhecimento das lendas misticas envolvendo
o0 santo e o dragao?

A simplicidade dos tracos de J. Borges em nada prejudica a beleza de sua
xilogravura. Consagrado como um dos maiores artistas do género na atualidade, é
reconhecido mundialmente por suas obras de arte. Por outro lado, o uso desse tipo de arte
lembra os primeiros tempos da imprensa e a dificuldade de usar imagens junto a textos.

Em Uma historia da leitura, Carlos Manguel registra que “as imagens da Europa
medieval ofereciam uma sintaxe sem palavras, a qual o leitor silenciosamente acrescentava
uma narra¢dao” (131). Resumindo a narragdo em uma tnica gravura estampada na capa do
cordel, J. Borges propde o mesmo jogo para seus apreciadores, muitos deles apenas
ouvintes, pois ndo dominam a leitura. Os poucos dados abrangidos pela gravura sugerem
ao leitor sua participacdo para complementar, ou, mesmo, formar a histéria contida no
cordel. E a histéria pode ser sempre diferente, pois a ilustracdo permite que isso aconteca,

assim como na oralidade a narrativa modifica-se a cada vez que € contada. Como Manguel

"Em um dos verbetes do diciondrio Houaiss, dragdo é: “em linguagem mistica (esp. biblica), um ser que
simboliza o poder do mal, o inimigo do género humano; diabo, demdnio”. Por isso, € comum a imagem de
Sao Jorge lutando com um drag@o.
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complementa: “Em uma versdo, o protagonista andénimo era o herdi, na segunda era o
vildo, na terceira tinha meu nome” (p.131).

A contracapa apresenta o mesmo texto citado em relacdo ao cordel anterior, que
parece ser um apelo do escritor ao publico consumidor de cordéis, no caso, as criangas.
Além da referéncia ao pouco tempo de estudo, o poeta fala da literatura de cordel e
conclama as novas geracOes para a tarefa de ndo deixar morrer a literatura de cordel,
simbolo de uma cultura muito antiga. Talvez esse texto funcione como uma espécie de
cliché ao ser repetido em diferentes obras, mas, no presente cordel, destinado a um leitor
em especial, o jovem, ha a clara intencionalidade de levar as novas geracdes a riqueza de
uma determinada tradi¢ao, no caso, a cultura em torno do cordel, da oralidade, dos valores
de uma regido em particular e de um povo em especifico.

Todo esse esfor¢o porque, para J. Borges, a literatura de cordel: “é um mundo de
inteligéncia, de expressdo, uma linguagem matuta, diferente da cientifica [...]” (O
SERTAO, 2005, p.21) Simples e originais, tanto pela linguagem escrita quanto pela
linguagem visual, os cordéis representam, atualmente, um exemplo de literatura na qual as
narrativas orais sao fixadas pela escrita. A qualidade e a originalidade do texto e também

da capa sdo mantidas pelo trabalho desenvolvido nas maos desses artistas populares.

2.9.3 As aparéncias do cenario e das personagens enganam

Pouca informacao é dada em relacdo ao cenario fisico onde decorre a acdo do cordel,
apenas que se trata do Brasil e que havia pedras no local onde teria acontecido o caso: “na
mesma pedra”. O fato da existéncia do jacaré ndo ajuda a definir o local do acontecimento,
um envolvendo Manoel, e o jacaré e o outro envolvendo Joaquim, irmao de Manoel e o
suposto jacaré, na verdade apenas uma lagartixa. Na 6tica dos estrangeiros, o Brasil ainda é
povoado de animais selvagens; dessa forma, basta que seja localizada a acao no Brasil.

Ao mencionar o olhar estrangeiro, pode-se destacar o fato de que, ainda, o Brasil é
visto como um espago aberto, cordial, para a imigracao, pois, segundo as palavras do autor,
Joaquim aqui viera “pra viver e trabalhar”. Outra evidéncia da hospitalidade brasileira
reside no fato de que, em pouco tempo, o portugués ji tinha formado um circulo de
amizades. Isso fica claro quando o autor escreve que o portugués fizera amigos “com

pouco mais de um més” de permanéncia no pais.
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As personagens sdo apenas quatro: os irmdos Manoel e Joaquim, o jacaré e a
lagartixa. Em verdade, eles constituem uma dupla oposi¢cdo, sendo Manoel e o jacaré a
primeira e Joaquim e a lagartixa a segunda. Os dois conflitos, no entanto, resolvem-se de
maneiras diferentes.

A acdo inicial, envolvendo Manoel e o jacaré, acaba de forma trigica, ou seja, com a
morte do portugués. O irmao, decidido a vingar sua morte, vem ao Brasil, depois de ter se
armado, mas chega “pisando sutil”, ou seja, apesar de todo o aparato bélico, ndo parece ser
tao valente. Outro fato que chama a atencdo do leitor é que Joaquim, depois de ter
comparado a foto do bicho com o préprio, inicia um suposto didlogo com o animal com o
objetivo de se certificar de que havia sido ele o assassino do irmdo. E, finalmente,
interpreta os balancos da cabeca da lagartixa como respostas afirmativas as perguntas
feitas.

Temendo errar os tiros € ndo matar o suposto jacaré, podendo, entdo, ser devorado
por ele, Joaquim volta a Portugal e conta a familia o sucedido. Segundo a mae, ele €
“homem valente”, pois voltara vivo. Assim, ndo se pode falar em moral de histéria, no
sentido tradicional, mas, sim, da valorizacio da esperteza, pois, dados os fatos
apresentados, a decisdo mais acertada era a de ndo vingar a morte do irmao e sair vivo da
situacdo. No consenso popular, melhor a garantia de se estar vivo do que uma vinganga
fracassada e que resultaria numa segunda morte.

Na narrativa em questao, a presen¢a dos animais deve-se ao fato de, segundo Regina
Zilberman, se tratar de tentativas para a aproximacgao do leitor ao texto. A autora vai além
ao escrever que: “[...] bichos sdo apropriados a literatura infantil porque, a partir de suas
caracteristicas, possibilitam simbolizar a propria crianga” (ZILBERMAN, 2005, p. 131).
Assim, no presente texto de J. Borges tem-se um jacaré ou lagarto participando da
narrativa, que, no jogo lidico proposto pelo autor, pode ser uma crianca que, apesar de ser
pequena e indefesa, apresenta condi¢des de assumir dimensdes diferentes, a ponto de
parecer-se mais com um jacaré. Uma alegoria inteligente, em acordo com a esperteza do

cordelista matuto e que sabe ndo ser burro, conforme suas proprias palavras.
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2.10 As licoes da oralidade: tudo é relativo

Os cordéis da colecdo citada misturam aventuras e histérias fantasticas, preferéncia
de qualquer crianca, a0 mesmo tempo em que envolvem elementos pertencentes a propria
regido. Fica o registro das historias, das lendas, enfim, da cultura do povo da terra. Os
cordéis representam, por isso, um forte resgate da cultura popular nordestina. Segundo J.
Borges, os cordéis tém a capacidade de divertir a0 mesmo tempo em que instruem, mesmo
que sua moral ndo corresponda a de classes mais bem situadas, pelo menos
financeiramente.

Outro aspecto explorado pelo autor em seus cordé€is infantis € a presenca
antropomorfa dos animais. Caracteristicas humanas s@o atribuidas aos bichos, que também
mostram peculiaridades da convivéncia social por um tom predominantemente ludico. O
cotidiano humano, interpretado pelos animais presentes nas narrativas, leva os leitores em
geral (e ndo s6 os pequenos como se refere o autor) a refletir e a conhecer melhor o
relacionamento partilhado e vivido. No entanto, Borges nao empresta aos seus folhetos
carater moralista, como o existente nas tradicionais fadbulas, nas quais os animais servem
para representar situacdes que se resolvem num final determinado pela moral.

Os cordéis de Borges mostram um ludico sem o compromisso moral dominante. Para
ele, o mais importante é o verdadeiro prazer literdrio que o cordel pode proporcionar por
meio dos ritmos e dos voos da fantasia, envolvendo realidade e ficcio. Com suas historias,
e segundo seu pensamento, as criancas e também os demais leitores podem entender
melhor o espaco social e o cotidiano que compartilham com os adultos.

A identidade entre o popular e o infantil ndo é privilégio de Borges como também
ndo € inédita. Segundo Nelly Novaes Coelho, “a mentalidade popular e a infantil
identificam-se entre si por uma consciéncia primdria na representacao do eu interior ou da
realidade exterior” (grifos da autora) (p.36). A autora afirma, ainda, que em ambas ha o
predominio do sentimento do eu em relacdo ao outro, ou seja, a relacdo da crianca com o
mundo se faz pelos sentimentos. Da mesma forma, o povo, caracterizado, neste caso, por
apresentar pouca cultura letrada, também percebe a realidade nio pelo viés do racional.
Conclui a autora: “Em ambos predomina o pensamento mdgico, com sua légica prépria.
Dai que o popular e o infantil se sintam atraidos pelas mesmas realidades”. (grifo da

autora) (p.36).
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No caso dos cordéis, os textos sdo expressdo critica do cotidiano social no qual o
leitor adulto e a crianca estdo inseridos. As histrias narradas num tom despreocupado e
simples carregam a vida da comunidade, com seus valores, aspectos positivos € negativos.
No caso dos cordé€is nordestinos, os costumes, as crengas € o comportamento do homem
da regido encontram-se atrelados aos versos dos escritores.

Uma lagartixa, de repente, mostra-se imensa, assim como 0s pequenos, que podem
ser, na realidade, ou muito grandes, ou muito fortes, como as proprias criangas. Se
pequenos no tamanho, sio dotados de um poder incomensuravel, a ponto de transformar o
que estd a sua volta e, mesmo, mudar destinos ja estabelecidos. No momento em que o
portugués se encontrou com uma lagartixa e esta lhe pareceu ameagadora, acontece a
percepc¢ao do valor do menor e mais indefeso, porém, ainda assim, pode ser ameacador.

Encerrando o capitulo, pode-se afirmar que a oralidade ndo se restringe a uma
determinada época ou a um determinado espaco geografico. Certamente, trata-se da
primeira tecnologia desenvolvida pelo homem na busca incessante da preservacdo do
conhecimento. O homem descobriu e aperfeicoou maneiras para manter determinados
dados, alguns tdo arduamente conseguidos. O saber, na oralidade, era mantido pelo grupo
com o uso de técnicas que se relacionavam com o ritmo e a entoacdo. A memoria era
sempre trabalhada no grupo e os conhecimentos pertenciam a um determinado grupo;
jamais eram consideradas como posses individuais.

A aproximacdo da oralidade com uma forma de literatura, no caso, a de cordel, estd
baseada em alguns aspectos bdsicos que fazem dessa literatura uma forma original. A
auséncia ou a confusdo no emprego de regras basicas de pontuacdo e acentuacdo € uma
delas. Assim como a confusa ortografia encontrada nos escritos de J. Borges, esses itens sO
tém significado para quem aprende a escrita e a leitura como tecnologia de preservacdo do
conhecimento. Nao se trata do caso de José Francisco Borges, que escreve como fala, ou
melhor, registra na escrita o que fala. Assim € sua literatura — oral.

Os cordéis s@o escritos para uma comunidade que, como as historias da oralidade,
conhece o cendrio onde acontece a acdo, bem como 0s outros elementos presentes no texto.
Nao hd necessidade de constru¢cdo dessas imagens, que fazem parte do cotidiano de cada
leitor ou ouvinte. Importa apenas a acdo, e o escritor de cordel identifica-se perfeitamente
com o receptor, ou seja, ele sabe o que este estd esperando de sua narrativa. O final é
importante, sim, mas ndo hd necessidade de que seja dentro de uma moral, segundo os

padrdes de uma sociedade mais instruida.
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O cordel estd escrito, mas aspira a ser cantado (a preocupagdo com as rimas € uma
das marcas) ou lido em voz alta. Em algumas regides do interior nordestino ainda sdo
encontradas comunidades que se retinem em torno da leitura do cordel, cientes ou nao de
que tanto servem para divertir quanto para instruir. Se cantado, é repetido pelos que o
ouviram, e assim € levado a outras comunidades pela palavra oral e cantada. Caso o
repentista ofereca o cordel escrito, o0 que é comum, pois a cantoria acontece geralmente
para a divulgacao do folheto, € levado para ser lido e relido em grupos em cujo meio ha
pessoas com pouca familiaridade com a palavra escrita, mas sabem prestigiar a pratica da
literatura oral.

Portanto, como os cordéis mantém sua permanéncia no grupo social porque sdo lidos
em voz alta ou cantados, regras gramaticais e outras convengdes lingiiisticas podem ser
desconsideradas. Nao € possivel falar em “erro” quando a pessoa desconhece o que seria
considerado como norma padrdo da lingua escrita. A preocupacio do escritor estd focada
na propria a¢do da narrativa, nao no modo como estd sendo fixada no papel.

A simplicidade ndo exclui, no caso de J. Borges, a forma inteligente de finalizar as
histérias. Se, por um lado, € melhor permanecer vivo, apesar de ter fugido de um pretenso
jacaré, por outro lado, também € aceitdvel que o mais humilde ludibrie uma pessoa com
mais posses, sem que isso seja motivo para constrangimento. Da mesma forma, o contetido
dos textos apresenta possibilidades interpretativas significativas. A ilusdo de um tamanho
inferior, que esconde a grande dimensdo fisica de uma personagem, aponta para uma
identificacdo implicita, mas verificdvel, entre o leitor € 0 que apenas parece ser o mais
fraco. Certamente, trata-se de uma moral diferente daquela que se costuma encontrar, mas
nos dois casos fica claro que houve a vitdria da esperteza, da asticia, ndo de uma moral da

sociedade dominante.



3 A ESCRITA CONSTROI SEU IMPERIO

“Se se pensa no dominio da escrita simplesmente como a capacidade bdsica de
reconhecer simbolos ou decodificar letras, associando-as a sons ou palavras, a
significados, as implicacdes da alfabetizacdo, embora importantes, sdo
forcosamente limitadas. Mas se entendermos o dominio da escrita na acepcao
classica — como a capacidade de entender e usar os recursos oferecidos por cerca
de trés mil anos de diferentes tradicdes escritas -, as implicacdes de aprender a
tirar partido desses recursos podem ser enormes: ndo s6 porque a escrita permitiu
a acumulacdo de tesouros guardados em textos, mas também porque ela implica
uma série de procedimentos para agir sobre a linguagem e pensar sobre ela, sobre
o mundo e nds proprios.”. (OLSON, 1997, p. 34)

O segundo pdlo, certamente, trata da mais importante tecnologia desenvolvida pela
inteligéncia humana e que mais modificou o conhecimento. Com a oralidade o saber era
ciclico, o que concorria para que a evolugdo acontecesse muito lentamente em relacdo aos

padrdes atuais. Sobre o uso da escrita para a fixagdo do saber, Ong assinala:

A escrita €, de certo modo, a mais dréstica das trés tecnologias. Ela iniciou o que
a impressao e os computadores apenas continuam, a reducao do som dindmico a
um espaco mudo, o afastamento da palavra em relagdo ao presente vivo, Gnico
lugar em que as palavras faladas podem existir. (1998, p.97)

Primeiramente contestada por sabios como Platio'®, pela dissociacdo da memoria do
proprio conhecimento, a escrita teve sua implantacdo extremamente lenta, convivendo com
a oralidade e conquistando espacgos, sem, no entanto, jamais elimind-la. Como serd visto a
seguir, atualmente € consenso que uma tecnologia ndo vem para eliminar a outra, contudo

em seus primeiros tempos o uso da escrita foi motivo de grande inquietagdo. Seu

8 A escrita, diz Platio através de Sécrates, no Fedro, é inumana, pois pretende estabelecer fora da mente o
que na realidade s6 pode estar na mente. (ONG, 1998, p.94).
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surgimento provocou uma desestabilizacdo do grupo social, temeroso de que a memoria,
ao ser substituida pela escrita, provocasse perdas imensurdveis ao patrimonio cultural do
grupo. No entanto, a oralidade ainda existe, paralelamente a escrita, sem que sua
implantacdo tenha acarretado prejuizo ao patrimonio cultural. Nas palavras de John Cage,
“ndo € necessario renunciar ao passado ao entrar no porvir. Ao trocar as coisas, nio €
necessario perdé-las”. (apud PLAZA, 2004, p. 72)

Hoje, tem-se a ciéncia de que ndo acontecem perdas, mas adaptacdes na
reorganizacdo do pensamento e das conexdes que se fazem necessdrias para tal. A maneira
de raciocinar, a prépria linguagem e as relacdes entre os elementos do grupo demandam
modificagOes relacionadas com a adaptagcdo da nova tecnologia. A denominagdo de “pdlo”
ja traz em si a idéia de quao grandes sdo as alteracdes decorrentes de cada nova tecnologia
junto as diferentes culturas e o porqué de toda a resisténcia inicial as mudancgas
necessarias.

Com o surgimento da escrita ocorreu a fixacdo do saber e, conseqiientemente, a
acumulacdo de dados. Houve, a partir daquele momento, a possibilidade de andlise, de
comparacdo e de discussdo de elementos que levaram a formulacdo de hipdteses e,
finalmente, a comprovacgdo ou nao das mais diversas teorias. Gragas a isso, o saber somou-
se e cresceu mais rapidamente, pois o pensamento deixou a circularidade do pdélo anterior
para ser analitico, reflexivo e predominantemente individual. Lévy assim se expressa sobre

0 assunto:

Com a escrita, abordamos aqueles que ainda sdo os nossos modos de
conhecimento e estilos de temporalidade majoritarios. O eterno retorno da
oralidade foi substituido pelas longas perspectivas da histdria. A teoria, a 16gica
e as sutilezas da interpretagdo dos textos foram acrescentadas as narrativas
miticas no arsenal do saber humano. (1993, p. 87)

Essa mudancga radical causada pela escrita orientou a reorganizacdo das ciéncias até
entdo existentes e o surgimento de outras tantas, numa velocidade até entdo impossivel de
ser imaginada. A escrita determinou, a partir de sua existéncia, a mudanca de toda a
historia da humanidade, que desde aquele momento iniciou uma caminhada inédita em
relacdo a toda sua caminhada anterior.

Tendo o texto como referéncia, ndo era mais possivel mudar uma histéria em fungao

de uma platéia, ou em fun¢do do estado de espirito, ou do emissor, ou dos ouvintes. A
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mesma histéria poderia ser contada e recontada intimeras vezes, mas sempre da mesma
maneira, uma vez que a escrita ndo permitia que acontecessem alteracdes ao sabor de cada
leitor ou emissor, pois havia um ponto fixo, o texto, inicialmente manuscrito e
posteriormente impresso. Dessa maneira, apesar de nos primeiros momentos da escrita
ainda ter acontecido que o leitor, em sua fun¢do de comunicacdo junto a familia ou outro
grupo social, pudesse alterar sua forma de ler um texto, o texto em si sempre permanecia o
mesmo e poderia ser consultado cada vez que surgissem duvidas.

Ainda assim, os primeiros textos escritos apresentavam fortes marcas da oralidade,
até porque sua producdo tinha como objetivo certo a leitura em voz alta para um
determinado grupo, que se reunia especialmente para isso. No texto ainda inexistia a
separacdo entre as palavras por meio dos espacos em branco, bem como era desconhecida
qualquer forma de pontuacdo, entre outros. Esses marcadores resultaram de um processo
lento de elaboracdo, em tentativas de reproduzir com maior fidelidade elementos
particulares da fala, até que acontecesse, por exemplo, a presenca de espacos, mesmo que
minimos, marcando o inicio e o fim de uma palavra e dando-lhe a individualidade
necessdria. A préopria pontuacdo refletiu uma busca de representacdo para as diferentes
entonagdes ou para as tdo necessdrias pausas que permeavam as diferentes producdes da
oralidade.

Por trds desse empreendimento nasceu a figura do autor, até entdo sem nenhuma
relevancia, uma vez que os textos, resultado de um esfor¢co comunitdrio ou andnimo,
dispensavam a figura de um tnico responsdvel. No entanto com a escrita essa realidade se
mostrava imprescindivel. Enquanto a palavra oral estd sempre ligada a um elemento
presente e pode ser por ele defendida, a palavra escrita, “descolada” de seu emissor, tanto
no tempo quanto no espaco, precisa de alguém que por ela se responsabilize, ou seja, o
autor. Como afirma Ong, “as palavras estdo sozinhas em um texto” (1998, p.118) e
acrescenta “a escrita retira a fala do seu contexto”. (1998, p. 55) Havia uma idéia de que as
palavras, tendo sido retiradas do seu ambiente na oralidade, deveriam ser designadas para

alguém, sob a pena de serem “6rfaos”. Enfim, como coloca Cristina Costa,

a escrita passou a conduzir o conhecimento humano, [...]. Por outro lado,
aumentou a possibilidade de memorizagdo e de acumulagdo da bagagem coletiva
de informacdes dos grupos sociais. Os conteidos desprenderam-se de seus
autores e, adquirindo maior mobilidade, perpetuaram-se no tempo e desdobram-
se no espago. (2005, p. 16)
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Simultanea a criagdo da figura do autor, e decorrente da existéncia de um texto
independente, também aparece outro elemento, o leitor, sendo ambos duas figuras
solitarias — escritor e leitor -, em extremos opostos, tendo como unico elo o préprio texto.
De um lado, tem-se o escritor, que para escrever isola-se e investe o seu melhor na
tentativa de passar para o papel aquilo que tem em pensamento. Entre este instante até o
momento em que o mesmo texto serd lido, acontece uma ruptura temporal, suficiente até
para que o autor reconsidere o que foi por ele escrito. E ndo apenas isso: por mais
habilidoso que seja um escritor, muitas vezes ele ndo consegue fixar no texto, com
precisdo, aquilo que lhe passa no pensamento.

Além desse primeiro desafio, que se reporta essencialmente ao escritor, o leitor pode
ter outra interpretacdo para o texto. A oralidade ndo enfrentava o problema da
descontextualiza¢do, porque sempre sé acontecia presencialmente e, por isso mesmo,
apresentava uma maleabilidade impossivel de existir na escrita, onde os elementos podem
estar distantes, tanto no tempo quanto no espaco, ou em ambos. Pierre Lévy faz a seguinte

comparac¢do entre a escrita e a oralidade:

A comunicacdo puramente escrita elimina a mediacdo humana no contexto que
adaptava ou traduzia as mensagens vindas de um outro tempo ou lugar. [...] A
transmissdo oral,era sempre, simultaneamente, uma traducio, uma adaptacio e
era sempre uma traicdo. Por estar restrita a uma fidelidade, a uma rigidez
absoluta, a mensagem escrita corre o risco de tornar-se obscura para seu leitor.
(1993, p.89)

A partir do momento da escrita, aparecem inimeros estudos diferentes, advindos de
um mesmo texto, ou de uma unica idéia, pois a individualidade da leitura e do estudo
tornou inevitdveis as diferentes interpretacdes. Acontece que o debate que existia
oralmente foi sendo substituido, lentamente, por criteriosas andlises dos escritos
divulgados e das interpretacdes decorrentes do processo. Decorrente desse fato, outras
obras eram escritas em interpretacio as anteriores, € assim sucessivamente, até que
surgissem inimeras escolas de pensamento com um nimero incontdvel de escritos. Nesse
processo, 0 autor ndo estava mais presente junto ao seu texto, que, lido em espacos e
tempos diferentes, estava permanentemente aberto para novos estudos, envolvendo um
nimero cada vez maior de sujeitos, tanto escritores quanto leitores, em vdrias culturas e em

diferentes épocas. Como assevera Lévy,
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o sentido emerge e se constrdi no contexto, € sempre local, datado, transitério. A
cada instante, um novo comentdrio, uma nova interpretacio, um novo
desenvolvimento podem modificar o sentido que haviamos dado a uma
proposicao (por exemplo) quando ela foi emitida... (1993, p. 22)

Dessa forma, o caminho para a formacido do conhecimento passou a ser outro em
relacdo ao que havia acontecido com a oralidade. Antes era a memodria que assegurava a
manutencdo do conhecimento de cada sociedade; a partir da escrita, a memoria ja ndo € a
Unica possibilidade de retencdo de dados, que, mais que apenas fixados, podem ser
analisados e comparados, abrindo um novo caminho para a forma¢do do conhecimento.
Em relacdo a oralidade, a escrita ndo é melhor nem mais importante, apenas diferente,
permitindo o acimulo de saber, bem como o surgimento de novos saberes, agora

analiticos, pela fixidez do texto como fonte e como ponto de partida para outros estudos e

discussoes, outros leitores, outros textos.

3.1 Dos documentos manuscritos a imprensa

A escrita percorreu um longo caminho até alcancar maior credibilidade em relagdo a
oralidade e, segundo Elizabeth Eisenstein, * a teia da cultura manuscrita era tio fragil, que
mesmo as elites letradas confiavam fortemente na transmissao oral”. (1998, p.22) Diversos
sdo os fatores que causavam essa desconfianca, e a falta de uma uniformidade nas
informacdes obtidas pelos estudiosos atuais dificulta a elaboracdo de uma resposta
definitiva sobre tal assunto, a comecar pela auséncia de uma documentagdo escrita da
época e sobre a época. Ressalta-se, no entanto, como um das razdes que concorriam para a
fragilidade da escrita o modo como se processava a producdo do manuscrito, visto que o
escriba fazia seu trabalho mediante o ditado do texto. Também uma obra sé era tida como
publicada depois da realizacdo de sua leitura em voz alta. Assim, ainda a oralidade
permanecia mais fortemente conceituada que a propria escrita.

A mesma autora acrescenta: “Nao existe o livreiro, o escriba ou mesmo 0 manuscrito
“tipico”.(1998, p. 23) No periodo que antecedeu a imprensa, cada lugar e cada data
apresentavam  profundas variacdes em relacdo aos textos manuscritos. Em estudos

realizados com os documentos remanescentes da época, torna-se evidente que oS
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procedimentos usados pelos escribas ndo obedeciam a um determinado padrao de producao

e sequer € possivel falar em tiragem média de um determinado livro. Eisenstein afirma:

os especialistas em incundbulos, que lidam com informa¢des de documentos em
frangalhos, tendem a insistir em que uma similar falta de uniformidade
caracteriza os procedimentos utilizados pelos impressores primitivos. E sem
divida temerdrio fazer generalizacdes sobre os primérdios da imprensa [...]
(1998, p. 23)

Os dados encontrados por um vendedor de uma ou de outra regido de diferentes
paises europeus podem ser questiondveis € mesmo o termo “edi¢do” ndo apresenta
qualquer sentido, apesar de haverem acontecido algumas ocasides raras de numerosas
cOpias manuscritas, como a de uma Biblia, em Paris, no século XIII. Contudo, falar em
numero de livros manuscritos antes de Gutenberg € trabalhar com dados totalmente
indignos de confiancga. “Na realidade, ndo temos cifra alguma”, afirma Eisenstein (1998,
p.23)

Ainda mais: os copistas realizavam seu trabalho com a liberdade de poderem
modificar, alterar, ou, mesmo, subtrair partes do original que lhes era confiado. Como
exemplo, um mesmo mapa, ap0s ter sido reproduzido por apenas umas poucas vezes, em
decorréncia da falta de habilidade do copista, em nada se parecia com a primeira forma.
Disso resultava o fato de o leitor receber uma cépia que poderia diferir de seu original e
também das outras cOpias produzidas, deixando-o, assim, sem saber do que ocorrera € sem
poder, a0 comparar uma obra com as outras, indicar a correta.

A escrita passa a apresentar fixidez somente com a impressdo e, gradativamente, a
qualidade na reproducdo dos textos escritos estava garantida. Gradativamente, porque 0s
primeiros impressos normalmente foram seguidos de uma “errata” e, em conseqiiéncia
disso, as edi¢Oes seguintes da mesma obra passaram a ser minuciosamente revisadas,
atitude totalmente desconhecida na cultura manuscrita. Havia a consciéncia de multiplos
leitores de um mesmo texto, que, apesar de distantes uns dos outros, estariam atentos
quanto ao conteido e entrariam em contato entre si para discutir o texto e as correcoes

feitas posteriormente. Olson descreveu assim a situacao:
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[...]Jo fato de haver um texto original correto ajudava a fixar uma interpretagdao
contra a qual se poderia avaliar qualquer outra nova interpretacdo. [...] A
imprensa era extremamente importante para tornar isso praticavel; pois foi a
imprensa que tornou possivel a uma multiddo de leitores ver o mesmo texto ao
mesmo tempo por si mesmos — ser testemunhas virtuais da correcdo da
interpretacdo dada. (1997, p.24)

Da mesma forma que aconteciam as revisdes e as erratas, foram os primeiros
impressos que iniciaram uma caminhada para melhor atender ao leitor, agora também
tratado como cliente, que deveria ser servido satisfatoriamente. Aos livros foram
acrescentadas melhorias por meio das paginas de rosto, indices e ilustragdes mais precisas,
entre outras. Também aconteceu a implementacdo da ordem alfabética, por exemplo, para
a organizacdo de catdlogos de livros. Anteriormente, a organizagdo dava-se de acordo com
critérios pessoais, atendendo sempre aos interesses dos comerciantes ou dos bibliotecdrios,
ndo do leitor.

Esse tipo de organizagdo, ao longo do tempo, acabou por alterar 0 comportamento
dos leitores, que tornaram os processos organizacionais altamente desejdveis. A imprensa,
de uma certa forma, promoveu o uso de técnicas para organizacdo anteriormente feitas de
uma maneira ndo padronizada, ou simplesmente ignoradas em alguns casos. Contudo,
Elizabeth Eisenstein € enfética ao afirmar que a imprensa apenas acelerou e aperfeicoou o

que ja existia junto a0S manuscritos:

[...] convém precaver-se contra qualquer tendéncia a superestimar as novidades
introduzidas com a imprensa ou, ao contrario, a nao levar em conta o modo
como alguns desenvolvimentos prévios ajudaram a canalizar os usos que a nova
ferramenta foi chamada a implementar. (1998, p.83-84)

A proépria caligrafia modificou-se; anteriormente a imprensa, manuais de escrita
existiam, tentando uma determinada uniformidade entre as producgdes dos escribas, mas
eram elaborados para atender apenas a uma determinada regido.A partir do momento em
que os livros passaram a chegar mais longe e eram destinados a um nimero maior de
leitores, fez-se necessdria a padronizacdo de um tipo de escrita. Soma-se a isso o fato de
que os tipos metalicos ndo ofereciam a versatilidade possivel de ser alcancada pelas letras

dos monges, escribas e outros.
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Paralelamente a essas medidas que procuravam uma certa padronizacdo, a imprensa
também mostrou um lado individual das sociedades da época, publicando obras que
tratavam de trajes caracteristicos de uma e outra regido ou da moda em determinado pais.
Os escritores também mostravam sua individualidade em seus escritos, que acabaria por
ser partilhada por algum leitor solitdrio. A diversidade social e individual era exposta e
impressa, sendo, dessa forma, compartilhada por leitores desconhecidos.

E com tal alvoroco de publicagdes, o prelo ndo poderia ser pensado junto aos
mosteiros. Os mosteiros eram lugares de reza e meditac@o, e a imprensa gerou negocios e
um movimento muito grande de pessoas, entre comerciantes e empregados da tipografia,
situacdo também incompativel com o ambiente religioso. Na passagem dos manuscritos
para os materiais impressos, muitos ex-religiosos foram os primeiros a trabalhar com o
prelo, quase como uma continuidade do trabalho realizado anteriormente, porém logo o
comércio demandou um empresario de livros e empregados especializados.

Com esse empreendedorismo ao mercado, os livros espalharam-se pela Europa e os
leitores ndo precisavam mais se deslocar de um lugar para outro para conseguir ler
determinadas obras. Um fervilhar de idéias tomou forma depois dos cruzamentos e
comparacdes entre as obras ja existentes e os estudantes tiveram consciéncia de que
poderiam estudar sozinhos, tornando-se independentes da tutela de seus professores,
recorrendo aos livros, entdo disponibilizados pelo mercado incipiente. Enquanto os
manuscritos eram, por vezes, até acorrentados por seus guardides, os impressos podiam
circular de mdo em mao, e com eles o conhecimento.

Apesar de tudo isso, Lévy alerta para o fato de que a prensa mecanica nao constitui
sindbnimo de ‘“ciéncia” ou “progresso”, pois obras de ocultismo foram publicadas ja no
século XVI, assim como hoje hd publicacdes sobre o mesmo assunto, entre outros, que
demonstram a permanéncia de assuntos negados pela préopria ciéncia. No entanto, segundo

Lévy,

[...] ainda assim, podemos sustentar que a invenc¢do de Gutenberg permitiu que
um novo estilo cognitivo se instaurasse. A inspecdo silenciosa de mapas, de
esquemas, de graficos, de tabelas, de diciondrios encontra-se a partir de entdo no
centro da atividade cientifica. Passamos da discussdo verbal, tdo caracteristica
dos habitos intelectuais da Idade Média, a demonstracao visual, [...] (1993, p.99)
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Essa demonstracao visual muitas vezes ia além da palavra impressa no papel. Como
serd visto adiante, as ilustragdes comecaram a fazer parte importante nos livros de algumas
ciéncias, entre elas a biologia e a geografia foram privilegiadas com o aperfeicoamento
alcancado pelos artistas graficos. No entanto, a escrita € que determinava a presencga de
uma determinada ilustracdo junto ao texto, numa inquestiondvel demonstracdo de

superioridade, que hoje estd sendo questionada, como serd visto no préximo item.

3.2 A escrita é supervalorizada

Autores como Olson (1997, p.23-36) discutem se realmente a escrita teve todo esse
poder a ela atribuido. O autor afirma que muito do progresso alcancado em diferentes
areas, como a social, a cultural e também a cognitiva, independe da escrita. Cita exemplos
de povos em que a fala era o dnico instrumento usado, como 0s proprios gregos, que, no
entanto, alcancaram niveis elevados de desenvolvimento. Talvez o valor da escrita se
restrinja apenas a preservagdo daquilo que a oralidade havia alcancado numa cultura que
havia se desenvolvido em torno de debates que se utilizavam basicamente da lingua falada.

O autor esclarece que:

[...] a escrita ndo levou sempre e em toda parte a democracia, a ciéncia e a légica;
algumas culturas ndo-alfabéticas produziram ciéncias abstratas e filosofias; a
evolucdo da cultura classica grega deu-se a partir do debate politico, e ndo do
estudo de documentos escritos; diferentes comunidades de leitores podem tratar
0s mesmos documentos de modos muito diferentes|...] (1997, p. 32)

O escritor vai mais longe quando levanta a questdo: “Pela primeira vez, muitos
estudiosos estdo pensando o impensdvel: serd exagerado o valor que damos a escrita?”
(OLSON, 1997,p.30) Além do questionamento sobre o verdadeiro papel da escrita junto ao
desenvolvimento alcancado por determinadas civilizagdes, o autor polemiza o seu valor
também em relagdo a fala, afirmando que a escrita ndo consegue, por mais artificios que
use, transcrever fielmente a palavra falada. Realmente, caso se considerar que a fala dispoe

de recursos como a entonacgdo e a énfase, que podem mudar radicalmente o significado de
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um mesmo periodo e que ndo sdo possiveis de serem transcritas, a escrita torna-se uma

versdao empobrecida da fala. Acrescenta o autor:

[...] o discurso oral precede e circunda o preparo, a interpretagdo e a andlise do
discurso escrito. De uma forma fundamental, a linguagem escrita depende da
fala. Agora se reconhece que a linguagem oral é um instrumento e uma riqueza
fundamental da mente; a escrita, embora importante, € sempre secunddria.
(OLSON, 1997, p.25)

A organizagdo das letras num alfabeto e o uso desse alfabeto no processo da
alfabetizacdo sdo elementos também questionados por Olson, o qual lembra que: “um
alfabeto tem utilidade limitada” (1997, p.25). H4 linguas, como o chinés, que dispdem de
outros sistema mais eficientes e cujos usudrios apresentam um alto grau de proficiéncia na
alfabetizacdo e na escrita. Assim, o pensamento de que as letras, organizadas em uma
seqiiencia, pudessem ser um facilitador da alfabetizacdo perde sua forca em razdo das
descobertas feitas em relagdo as linguas ndo alfabéticas.

Olson ainda contesta o papel da escrita como forma de libertacdo e progresso dos
povos, dizendo que a exigéncia da alfabetizacdo geralmente decorre de uma politica
empresarial, ndo da vontade dos proprios trabalhadores. Essa imposi¢do parece ser uma
forma de controle social para afastar o trabalhador de seu ambiente cultural,
descaracterizando-o e tornando-o objeto de facil manipulagcdo. “Portanto, a escrita € um
instrumento de dominio ou de libertacao?” (OLSON, 1997, p.26-7), questiona o tedrico.

A propria alfabetizagdo, hoje entendida como nio apenas uma simples decodificagdo
de letras, € questionada. Se ler depende de uma interpretacao daquilo que é abordado no
texto, o individuo e seu mundo constituem o elemento vital para que a escrita e a leitura
sejam funcionais. Uma preocupacdo maior em conhecer os elementos que seu aluno ja
detém no momento em que este ingressa na escola e a forma como ele domina a fala sdo
elementos que podem ajudar a acelerar o processo de alfabetizagdo. Em verdade, foi o uso
da fala que permitiu, até aquele momento, toda a sua aquisi¢do cultural e que continuard
determinando a elaboragdo de seu conhecimento, tanto quanto a escrita, ou até talvez mais.

A polémica levantada em torno das idéias de Olson ndo retira a importancia que a
escrita representa para a historia das civilizagdes. As culturas atuais estdo tdo impregnadas
pela palavra escrita que € muito dificil imaginar o que seria desse momento se apenas a

oralidade fosse usada novamente como o tnico instrumento do saber. E a evolucdo leva a
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que as mudangas acontecam projetando novas formas a partir do que j4 existe, sem a
anulagdo do passado.
Resumindo o momento da escrita, nas palavras de Daniel Bougnoux sobre o livro, é

possivel chegar a uma conclusao equilibrada:

Nao retendo da cadeia oral sendo sua forma alfabética, o livro poda a rica
polifonia do orador, o teatro de seu corpo e o calor relacional que o envolve;
isola o receptor da mensagem, e a0 mesmo tempo interioriza sua consciéncia ao
concentrar esta Ultima somente sobre o contetido da obra em detrimento da sua
seducdo externa. Assim comprimido, o livro favorece o espirito critico (o exame
solitario dos conteddos de conhecimento), fortalece o individualismo (a
aquisi¢do de um saber pessoal), e desenvolve junto a capacidade de andlise (a
decifracdo da leitura) e as sinteses da imaginagao (a recomposi¢cdo de um mundo
a partir desses simbolos pretos e brancos). (1998, p.158)

David Olson defende a idéia de que o “mundo no papel” trouxe uma série de
mudancas importantes para a histdria da civiliza¢do, a comecar pela organizacdo e uso de
diferentes recursos conceituais, entre eles o da imagem. Para ele, as imagens presentes nos
livros devem ser estudadas apenas como uma forma de representacdo da realidade, sendo
que “provocaram uma nova compreensao do mundo” (1994, p.247). A escrita, portanto,

nao se restringiu a fungdo de fixagcdo e acimulo do saber. Para o autor,

[...] teve a ver com a invengdo de recursos conceituais para coordenar 0s
elementos de conhecimento geogrifico, bioldgico, mecanico, etc., adquiridos de
muitas fontes, em um quadro de referéncia comum e adequado. Esse quadro de
referéncia comum passou a ser o modelo teérico onde o conhecimento local era
inserido e rearranjado.(OLSON, 1994, p.247)

Independentemente das questdes levantadas sobre a verdadeira importancia da escrita
nos parametros do conhecimento, as imagens constituiram-se em um elemento de que os
autores se utilizaram, e ainda utilizam, para tornar seus textos mais claros, mais atraentes,
mais detalhados e, como serd visto com Luis de Camargo, alcangaram altos niveis de
especializacdo, por meio de técnicas sofisticadas para a melhor exploracdo da imagem

junto a palavra.
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3.3 Alustracao socorre a escrita

Fixadas as palavras no papel e garantida a sua reprodutibilidade, o autor defronta-se
com uma situacdo j4 antes mencionada como descontextualizacdo e comecam a ser
trabalhados artificios para suprir as lacunas causadas pelos diferentes espacos e pelo
préprio tempo. As palavras, por si s6, freqiientemente, ndo conseguem reproduzir com
fidelidade o pensamento do autor ou mesmo representar objetos visualmente no papel, e o
escritor se vé frente ao desafio de garantir para sua obra uma maior aproximag¢ao com o
leitor. A descricdo, tantas vezes usada para levar o leitor a ver uma determinada imagem, é
uma prova de como o autor procura ‘“‘desenhar” uma situa¢do, um objeto, uma personagem.

Detalhes como espagos em branco e até a distribuicdo do texto em diferentes paginas
passam a ser explorados. Depois, comecando com as iluminuras, que apenas destacavam as
letras iniciais dos textos ou dos pardgrafos, como outros detalhes dos livros e antigos
pergaminhos, o autor foi recorrendo a diversas formas de ornamentagdo do texto até chegar
ao uso das ilustragdes. No entanto, a relacdo entre a linguagem do texto (verbal) e a
linguagem visual (imagem) deveria ser intensamente trabalhada para que nio parecesse
acontecer por um acaso.

Luis Camargo lembra que o termo “ilustracdo”, em sua defini¢do junto aos
diciondrios mais antigos (1995, 28-30), relaciona-se com a linguagem verbal
(especialmente quando se refere a retdrica, onde ilustrar significa exemplificar; clarear o
sentido do texto ou de uma palavra), assim como também € citada por ser uma maneira de
enfeitar, ao se referir a um texto. No entanto, se as raizes da palavra “ilustracdo” estio
presas a oralidade e as duas fungdes referidas, qual seja, a de exemplificar e a de adornar
um texto, o autor reconhece que as ilustragdes desenvolveram bem outras fungdes, através
do decorrer do tempo.

As ilustragdes deixaram de ser vistas apenas como um esclarecimento para um texto
mais complicado ou como um adorno destinado a chamar a atencdo do leitor. Segundo
Luis Camargo (1995, p.33), “seja no livro ilustrado, em que a ilustragdo dialoga com o
texto, seja no livro de imagem, em que a ilustracdo € a unica linguagem, a ilustracdo pode
ter vdrias funcdes”. Ele cita o caso da ilustracdo atualmente como tendo, em relacdo aos
textos, as funcdes de pontuagdo, descricdo, narracdo, simbdlica, expressiva, estética, lidica

e metalingiiistica.



72

z

A fun¢do de pontuagdo acontece no momento em que € usada para dar énfase a
algum aspecto importante do texto, ou apenas para marcar seu inicio e fim. Nessa fun¢ao
encontram-se a vinheta, a capitular e o cabecdo. A vinheta é uma pequena ilustracio, cujo
tamanho, segundo Camargo, ndo pode ultrapassar um quarto da pagina. O cabecdo é uma
espécie de vinheta colocada no alto da pdgina, quando do inicio do capitulo. E a
designacdo de capitular é para uma letra inicial de um capitulo de livro ou para a letra
inicial de um poema em tamanho maior, com algum tipo de destaque, como negrito, ou
ornamentada de alguma maneira, tendo destaque em relacao ao restante do texto.

Ja a funcdo descritiva apresenta como objetivo, como seu proprio nome sugere,
descrever elementos constantes no texto e que muitas vezes sdo pouco conhecidos do
leitor. E bastante comum em livros didaticos e diciondrios, entre outros. O artista
preocupa-se, fundamentalmente, em reproduzir com detalhes e exatidao desde objetos até
personagens do texto.

Com a funcdo narrativa, acontece a ilustragcdo de uma determinada cena da histdria
escrita ou € a propria histéria. Muito comum nos livros infantis, as vezes por si s6 narra
toda uma histéria, podendo substituir as palavras; usualmente apresenta uma personagem
ou elemento que se repete em todas as ilustragdes, sugerindo uma seqiiéncia que Camargo
denomina “eixo narrativo principal”.

Na fungdo simbodlica, “a ilustrag@o representa uma idéia.”.(CAMARGO, 1995, p.35)
O ilustrador recorre a uma metafora visual para explicar determinada idéia proposta pelo
escritor. Como refere, o ser humano “é cercado de objetos com vdrias fungdes: utilitdrias,
afetivas, ladicas, estéticas, intelectuais, etc. Esses objetos visualizam nossos
interesses”.(1995, p.74). O artista plastico joga com elementos visuais metaforicos, assim
como faz o escritor, para expor suas idéias.

Com a funcdo expressiva ou ética, o ilustrador representa as emogdes das
personagens, usando para isso recursos diversos, como as cores, os gestos... E um ato
pessoal de criagdo e 0 momento em que o artista se desdobra como profissional da arte. De
qualquer forma, assim como o texto escrito, toda ilustracdo € uma manifestacdo artistica
impregnada de valores pessoais e, também, culturais ou sociais.

Na funcdo estética ha a sobreposicio do valor artistico em relacdo a imagem
propriamente dita; € a técnica pldstica que importa. Dentro daquilo que € preciso ser
apresentado, o artista joga com suas habilidades estéticas e valoriza o jogo de cores, o
contraste de luz e sombra, o trago delineado ou ndo. O artista, nesta funcdo, despreocupa-se

com a descri¢do, pois 0 mais importante € a beleza da ilustragao.
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Quanto a func¢do lddica, “estd presente no que foi representado e na propria maneira
de representar”. A proépria ilustracdo pode se transformar em jogo. (CAMARGO, 1995, p.
37) Neste caso, o ilustrador propde um jogo ao leitor, que pode ser com as palavras do
texto ou com as demais ilustracdes. Pode acontecer de um elemento, subitamente
desaparecer de um quadro para outro, ou mesmo haver um trocadilho visual, assim como
acontecem os trocadilhos escritos.

Finalmente, a funcdo metalingiiistica € aquela que brinca com a proépria linguagem,
no caso, a linguagem visual, criando situacdes de jogo com as ilustragdes, semelhante ao
que ocorre com as palavras. Com essa fungdo o proprio artista explica ou analisa sua
criacdo artistica. A linguagem visual € que estd em discussdo pelos elementos presentes no
texto.

Como Camargo esclarece, as funcdes ndao acontecem sozinhas, ou seja, uma
ilustracdo, no geral, apresenta varias funcOes simultaneamente. No entanto, € a
predominincia de uma sobre a outra ou outras que determina a classificacdo das
ilustracdes. Ainda assim, a leitura individual poderd caracterizar diferentemente as
imagens, levando a que cada um destaque uma funcdo dominante diferente para uma
mesma gravura.

Independentemente da funcdo desempenhada pela imagem junto ao texto, mesmo
porque, como afirmado acima, a ilustracdo em geral apresenta mais de uma, o escritor esta
realmente a procura do estabelecimento de uma maior conexdo com o leitor, ciente das
lacunas que a prépria lingua escrita gera e, também, de que o leitor muitas vezes estd
despreparado para compreender o mundo em que a mensagem foi elaborada, o seu
momento de criagdo, com todas as peculiaridades, essas tdo familiares para quem nele
vive, mas momento desafiador para quem s6 toma conhecimento dele por meio da palavra
dos outros. Vistas dessa forma, as ilustracdes passam a constituir um outro elo, uma outra
linguagem, criando uma alternativa diferenciada ou um novo suporte, na tentativa de cobrir
o distanciamento criado entre o objeto referido e a palavra escrita que serve de referéncia.

Novamente citando Luis Camargo:

Ainda tem gente que faz cara feia para livro de poucas pdginas, com muitas
ilustragdes, com pouco texto. Por que essa md vontade? As letras impressas no
papel também tém um desenho — ndo sdo pensamentos para serem captados
telepaticamente... (1995, p. 56)
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No entanto, se a linguagem visual tem em si a possibilidade de estabelecer conexdes
que as palavras nem sempre conseguem, para que isso aconteca também € necessdrio que
seja estudada, analisada, para que, finalmente, possa ser compreendida. E se uma imagem
ndo vale mil palavras, segundo Squirra (2003, p. 37), pois que utiliza uma linguagem
propria, ela alcanca junto as palavras a possibilidade de desenvolver as vérias fungdes
acima mencionadas (segundo Luis Camargo). Ainda assim, independentemente da funcao,
importante mesmo € a ligacdo entre mundos e tempos, muitas vezes totalmente diferentes,
do autor e do leitor, desde que este tltimo esteja preparado para trabalhar com a linguagem
visual.

Assim, as imagens tornam-se parte integrante de determinados textos — e acontece
um visivel didlogo entre as palavras e as imagens — desde que autor e ilustrador
comunguem a mesma idéia, materializada nesses dois suportes diferentes e que devem
harmonizar-se para que o leitor possa encontrar em uma ou em outra a mesma mensagem.
E fundamental a ressalva de que nem sempre o escritor também ¢é o ilustrador e,
geralmente, o texto surge antes das imagens, sendo seu desencadeador.

No caso de termos o ilustrador como leitor da obra escrita, o primeiro depois do
autor, para entdo desenvolver seu trabalho, outra variante acontece. Ao fazer sua leitura, o
ilustrador também mostrard seu estilo, ou seja, a elaboracdo das imagens obedecerd aos
seus valores, a sua visao de mundo, enfim, serdo resultado da sua leitura de mundo, a partir
da provocacdo recebida por meio da obra literdria. Nao hd como desvincular o artista de
suas preferéncias, mesmo que sejam totalmente inconscientes, e sdo elas que constituem a

individualidade do artista, o seu estilo pessoal.

3.4 Imagem: elemento mediador da leitura

Nelly Novaes Coelho, no capitulo “Da linguagem iconogréifica a verbal”, do seu
livro Literatura infantil, explica que a crianca € dotada de um pensamento de cariter
sincrético e globalizador. Por isso, o contato estabelecido entre a crianca e a imagem €
mais direto, como também mais abrangente, principalmente se acompanhado por

perguntas ou sugestdes. A autora vai além:
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Ja é conceito incorporado pela diddtica moderna que a linguagem visual dos
desenhos, imagens ou ilustracdes, associada a linguagem verbal, é das mais
eficazes como processo educativo, - ndo sé no sentido de promover o encontro
da crianca com o imagindrio literdrio (que tanto a seduz), mas também no de seu
desenvolvimento psicoldgico. (COELHO, 1993, p.179-180)

Nelly Coelho propde um caminho progressivo entre os livros de imagens até os
livros com imagens, ou, segundo seu entendimento, com ilustracdes. Para a autora, a
imagem ¢é independente do texto, tem vida prépria, ao passo que a ilustracdo tem sua
existéncia apenas junto ao texto, pois mantém relacio direta com ele. Essa diferenciacio
estabelecida pela autora ndo foi adotada neste trabalho, mas € bastante interessante e
demanda um estudo mais aprofundado. No entanto, imagens ou ilustracdes, sao
fundamentais para a inicia¢@o da crianca na leitura.

Considerando que a palavra escrita € abstrata, demandando uma imagem mental
anterior para alcancar significagdo, a ilustracdo é um caminho mais comunicativo, ou seja,
€ uma possibilidade de comunicacdo mais aberta, menos codificada ao iniciante da leitura.
Torna mais concreta a relacdo do mundo literdrio com o mundo do leitor, deixando a
abstracdo exigida pela escrita para os estdgios posteriores da leitura. Um processo inicial
de leitura s6 de imagens caminharia, gradual e mais naturalmente, para a leitura de
palavras, sem atropelar as fases de desenvolvimento mental da crianca.

Nessa abordagem, qualquer crianga, independentemente de sua idade, pode ser
leitora de imagens, desde que ela seja estimulada e acolhida como elemento criativo e
sujeito de sua propria aprendizagem. Como esclarece Nelly Novaes Coelho, utilizando as
palavras de Francois Faucher, quando se refere ao comportamento participante da crianca e

ao uso de livros infantis contendo imagens:

Lendo em voz alta as imagens, adota uma atitude ativa: compara, discrimina,
enumera, descreve, recria e interpreta, segundo o que ja sabe. [...] A imagem por
si s6 é portadora de uma mensagem decifrdvel para a crianca, gragas a sua
vivéncia. Cada imagem representa uma unidade de acdo e de leitura, e permite a
compreensdo e utilizacdo de um vocabuldrio adaptado as situacdes propostas.
(apud COELHO, 1993, p.173-174)

Com essa perspectiva, as ilustragdes ou imagens t€m sua fun¢do ampliada, deixando

de lado o que sempre é destacado em primeiro lugar, ou seja, seu cariter estético. As
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imagens podem transformar os livros num ponto de partida que permite a criacdo de
diferentes textos, particularmente elaborados pela crianga, de acordo com sua maturidade e
seu conhecimento de mundo. Para que isso acontec¢a, € muito importante o posicionamento
do adulto junto ao leitor principiante, cuja presenca € sempre aconselhdvel, quando se
restringe a estimular a leitura feita pela crianca, sem tentar impor a sua. A autonomia
presente nesse ato de criagdo infantil, quando ha respeito a individualidade, € tdo desejavel
quanto a alfabetizagado tradicional realizada por meio das palavras.

Regina Zilberman ainda assinala que a ilustracdo alcangou, junto a determinados
autores modernos, um “status artistico” e percebe-a “como uma linguagem auto-suficiente,
ainda que vinculada ao universo da literatura infantil, por aparecer em materiais impressos,
e ndo em pinturas ou outra categoria de arte visual” (2005, p.156). Além disso, acrescenta
que as ilustracdes podem ndo apenas ser parte constituinte dos livros destinados as
criangcas, como serem a matéria principal do mesmo. No caso, acabariam por suplantar a
palavra escrita e a propria tematica.

A autora também se refere a incorporacdo de ‘“componentes surrealistas” (2005,
p.160) aos livros de literatura infantil. Trazidas pelas descobertas da psicandlise, as
manifestagdes do inconsciente, em especial as dos sonhos, revelam-se pelos padrdes
geométricos como os presentes nas pinturas de Salvador Dali. Esse mundo dos sonhos esta
presente em muitas imagens dos livros infantis, valorizando o texto com 0s novos recursos

pictograficos. Regina Zilberman explica:

A linguagem do sonho, primariamente simbdlica, encontrou terreno fértil nas
artes pldsticas, que, assim, romperam com os limites da representacdo e
procuraram exteriorizar imagens produzidas pelo psiquismo humano, de modo
independente da coeréncia, verossimilhanga ou racionalidade. (2005, p.161)

Apesar de todo esse aperfeicoamento na elaboracdo dos livros, numa cultura em que
a escrita é considerada como principal causa do desenvolvimento cultural, como serd
abordado na préxima secdo, as imagens nem sempre alcancam o mesmo valor dado as
palavras. No entanto, assim como Nelly Novaes Coelho e Regina Zilberman, Luis
Camargo ressalta a importancia do livro de imagens (ou com imagens) em um processo
que vai além do aspecto pedagdgico da iniciacdo a leitura da palavra escrita, pois se trata

da compreensao do préprio mundo:
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O livro de imagem ndo é um mero livrinho para criangas que ndo sabem ler.
Segundo a experiéncia de vida de cada um e das perguntas que cada leitor faz as
imagens, ele pode se tornar o ponto de partida de muitas leituras, que podem
significar um alargamento do campo de consciéncia: de nds mesmos, de nosso
meio, de nossa cultura e do entrelacamento da nossa com outras culturas, no
tempo e no espaco. (CAMARGO, 1995, p.79)

Assim, autores diversos tém desenvolvido um trabalho esmerado, orientado para a
leitura das criangas. Uma preocupag¢do nova, a partir da descoberta do que as imagens
podem proporcionar ao pequeno leitor, fez surgir um novo elenco de escritores e
ilustradores. Entre eles, Rui de Oliveira tem se destacado, ndo apenas por escrever, mas
também por ilustrar com maestria seus livros, merecendo um estudo mais aprofundado,

embora pouco material exista sobre o autor.

3.5 Ruide Oliveira: com a palavra, a imagem

Rui de Oliveira € carioca, nascido no Rio de Janeiro. Desde pequeno gostava de
desenhar e foi esse talento que orientou sua graduacdo na Escola de Belas Artes da UFRJ.
Freqiientou, ainda, durante seis anos aulas de ilustracdo no Instituto Superior Hungaro de
Artes Industriais em Budapeste; também na Hungria estudou sobre cinema de animacao.

De volta ao Brasil, trabalhou como diretor de arte na TV Globo e na TV Educativa,
além de ter ilustrado mais de cem livros e um grande nimero de capas para autores e
editoras diversos. SO muito recentemente se dedicou a escrever suas proprias obras,
acompanhadas de ilustracdoes esmeradas Dessas, Cartas Lunares recebeu a nomeaciao da
FNLIJ como ‘“Altamente Recomenddvel para Criangas” em 2006 e, no mesmo ano, o
Prémio Academia Brasileira de Letras — Livro Infantil.

Na se¢do seguinte, dentro do estudo das ilustracdes em obras literdrias infantis, faz-
se uma andlise sucinta do livro escrito e ilustrado por Rui de Oliveira Cartas Lunares, que
compreende quatro histdrias, introduzidas pelas diferentes fases da Lua e mantendo, dessa
forma, esse satélite como elo entre as diferentes histdrias. Impossivel ndo destacar que a

Lua tem como caracteristicas fundamentais a auséncia de luz propria, pois apenas reflete a
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luz solar e, tdo ou mais importante que esse elemento, destaca-se o fato de que a Lua
apresenta fases diferentes, mas regulares, simbolo de renovacdo periddica da natureza.

Por ser simbolo de ritmos biologicos, em torno da Lua gravitam idéias de
transformacdo e de vida. Universalmente usada como medida do tempo, € simbolo da
passagem da vida para a morte, para logo depois ser simbolo da passagem de morte para a

vida, regendo uma renovagdo periddica da natureza, obedecendo a uma sucessdao

inexoravel, implacével. E ela que parece controlar os ritmos da vida.

3.6 Duas linguagens, dois textos, um mundo

2

A obra intitula-se Cartas Lunares e, como o proprio nome propde, €, certamente,
dirigida para leitores que ainda conhecem o que se denomina por “carta”, um elemento de
comunicacdo usado por quem conhece a escrita e o papel, embora a atualidade eletrdnica ja
apresente novas alternativas de correspondéncia. A carta, no entanto, muito diversamente
do livro, cujo autor tem pouca ou nenhuma no¢do de quem seré seu leitor, tem assegurado
um leitor especifico. O autor de um livro até pode, mas nio tem como saber exatamente
quem serd seu leitor, a0 passo que quem escreve uma carta sabe, com exatidao, para quem
estd se dirigindo.

Também a palavra “carta” se relaciona com mapas geogréficos, tendo origem na
palavra grega chartis", assim como estd presente na palavra cartografia, que significa a
escrita de uma carta, de um mapa. Mapas muito antigos foram encontrados nas paredes de
cavernas e, com a invencdo do papel, comecaram a ser desenhados sobre o mesmo. A

partir daquele momento, foram denominados de “cartas geogrificas”, pois tinham um
20

2

endereco certo, na leitura dos estudiosos e dos navegantes. Ja no latim, o termo carta, ae
refere-se ao papiro, preparado para ser escrito, ou seja, pronto para o registro de escritos.

Como a capa interior do livro apresenta um mapa ficticio da Lua, desenhado com
mares e outros acidentes geograficos, o autor parece propor uma metéfora, ligando a idéia
de um mapa geografico, ou carta geogréfica, e a correspondéncia estabelecida entre as duas
personagens da primeira historia da seqiiéncia, ou seja, uma navegacao a procura de um

lugar ou a correspondéncia, o didlogo intersubjetivo guiado por cartas.

' Disponivel em pt.wikipedia.org/wiki/Carta
% Disponivel em pt wikipedia.org/wiki/Carta_magna
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Ja a palavra “lunares” evoca ciclos, mudangas, fases e, como consta no Diciondrio de
simbolos, “a Lua é um simbolo dos ritmos bioldgicos, o tempo vivo, do qual ela € a
medida, por suas fases sucessivas e regulares”. (CHEVALIER, 2002, p.561). Por outro
lado, a Lua simboliza a dependéncia, pois sua “luz” é proveniente do Sol e, também por
isso, além da primeira justificativa relacionada com suas fases, ¢ simbolo do elemento
feminino, conforme o autor. Das crengas dos povos antigos até os povos modernos,
mantém-se a idéia de que a Lua significa renovagao de vida, morte, passagem, fertilidade,
e Rui de Oliveira explora essas concepgdes ao trabalhar as histdrias em seu livro.

Cartas Lunares € um titulo geral usado para reunir quatro narrativas diferentes,
sendo que a primeira tem exatamente esse mesmo nome, seguida de “A Tecla Perdida”, “A
Chuva, o Raio e o Trovao” e, finalmente, “Eclipse Lunar”. Cada histéria ainda tem um
subtitulo, como serd visto adiante, e as histérias falam sobre a procura do amor e da
amizade, assim como abordam a tematica da soliddo e do respeito as diferengas. Contando
as varias histdrias, palavras e ilustracdes se somam, sendo faces diferentes, mas
complementares, de uma mesma narrativa, num interessante jogo lidico proposto pelo
autor.

As ilustragdes se mantém sempre nas paginas direitas € o texto escrito estd a
esquerda, do inicio ao fim do livro. Nessa disposi¢@o, o olhar do leitor percebe primeiro as
imagens. O leitor desse tipo de obra com imagens e palavras necessita investir numa dupla
leitura para chegar a compreensao total da obra.

E exclusivamente pela leitura das imagens que conhecemos como se vestem e como
sdo fisicamente as personagens das histdrias, porque nos diferentes textos ndo € possivel
encontrar qualquer referéncia a isso. Além desse aspecto descritivo das imagens, alguns
detalhes importantes das narrativas também sé existem nas ilustracdes. E como se o autor
contasse a mesma histéria duas vezes, usando duas formas diferentes para chegar a um
unico final.

Na capa frontal da obra Carta Lunares (Ilustracdo 4) que apresenta um fundo azul-
escuro, desenhos geométricos de diferentes tamanhos estdo espalhados, sugerindo estrelas
ou outros astros celestes como asterdides. O titulo do livro € colocado em uma espécie de
quadro, emoldurado por figuras que representam as personagens das historias, duas das
quais, uma feminina e outra masculina, estdo na parte inferior do quadro, com as maos
dadas, segurando uma flor. Nas laterais hd outras duas ilustra¢cdes, novamente uma
masculina e outra feminina, sendo a primeira no lado esquerdo e a segunda no lado direito

do quadro. A figura masculina segura uma seta em suas maos e também um retangulo que
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emoldura a letra “C” da palavra “carta”. Ja a figura feminina, no lado oposto, segura com

9

uma de suas maos a parte superior da letra “S”, final de “lunares”.

Tlustracdo 4 — Cartas Lunares

O quadro apresenta um fundo em azul mais claro que o da capa e sua moldura
superior é feita por tracos em tons de laranja e amarelo, presentes numa fina linha que
delineia por fora toda ilustracdo. Também nas letras do titulo sdo usados os mesmos tons,
realcados pelo contraste com o azul. As letras ndo sdo escritas com tragos lisos, mas
recortadas, talvez rasgadas, e, como detalhe, cada uma delas apresenta um perfil (olho,
nariz e boca) ou uma flor em alguma de suas partes.

As figuras laterais, tanto a masculina como a feminina, estdo vestidas com mantos
com um fundo de uma tunica cor, dando destaque aos elementos celestes que decoram sua
roupagem. Ele veste um manto amarelo com sois em laranja e vermelho e ela estd vestida
com manto azul, com estrelas e uma lua. Ambos usam uma espécie de chapéu, no qual ha
tons laranja para ele e para ela tons azuis, combinando com o traje.

Na capa interna, em branco e dourado, hd o Mapa da Terra do Agora-Nunca-Jamais.

Distribuida nos quatro cantos estd a Lua em suas diferentes fases, com nomes
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correspondentes as quatro histérias compreendidas pelo livro, e, no centro, o que seria o
Mapa da Terra do Agora-Nunca-Jamais. Da mesma forma, as fases da lua e tudo o que esta
desenhado na Terra estd nomeado diferentemente do que a ciéncia prescreve. H4 a Lua do
Astronomo Solitdrio que corresponde a Lua cheia, assim como existe um Rio dos Azares
Felizes no planeta Terra, onde todos os acidentes geograficos estdo designados mantendo o
mesmo tom poético. Em torno do globo estdo distribuidos os signos do zodiaco e, nas
margens, as marcacdes do que seriam latitude e longitude, em nimeros que em alguns
momentos ndo se correspondem, quebrando qualquer possibilidade de ser reproducdo de
um mapa instituido por uma das ci€ncias exatas relacionadas com essa drea.

Rui de Oliveira constréi o mundo imaginério no qual ird se desenrolar sua narrativa
em meio a um universo de asteréides e planetas. E um mundo tdnico, que, certamente,
existe a partir das imagens e das palavras, para acolher os dramas de personagens
singulares, mas que sdo, acima de tudo, universais. Num mundo em que se integram
diferentes forcas, o elemento feminino e o elemento masculino dialogam na proposta de
procura da aceitacdo, do respeito, da felicidade. No universo criado pela palavra impressa e
pela imagem, a oralidade e a escrita se integram na idéia dos ciclos vitais; afinal, nas

palavras do autor, “o real e o sublime nascem no mesmo lugar”. (OLIVEIRA, 2005, p.46).

3.6.1 Cartas Lunares

Marcelo Benedito, o astrdnomo solitario

3.6.1.1 Uma historia de amor

Marcelo Benedito, um astrébnomo solitario (conforme o subtitulo), descobre uma
pequena estrela e a ela dirige uma carta, iniciando-se, assim, um relacionamento pautado
pela amizade e pelo amor. As cartas entre Marcelo Benedito e Vésper Ninfa (a estrela)
eram semanais e Marcelo continuava vasculhando o céu e observando-a com seu
telescopio. E assim que, um dia, descobre Vésper chorando, e escreve para ela perguntando

a razdo da tristeza, afirmando que ndo poderia ser feliz se ela estivesse triste. Em sua
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resposta, Vésper Ninfa diz que fora apenas uma lembranca triste, momentanea. Marcelo
Benedito escreve colocando, entre outras coisas, que, desde o momento em que a
descobrira, tivera os dias mais felizes de sua vida. Na mesma carta, ele convida a estrela
para a festa de seu aniversdrio e assina, pela primeira vez, Marcelo Benedito, o Feliz. Na
data marcada, a estrela vem ao seu planeta e assiste a uma apresentacdo de fogos de
artificio, especialmente preparada por Marcelo Benedito, que culmina com uma inscrigao:
“Esta noite ficard para sempre. S6 € eterno o que foi breve”. (OLIVEIRA, 2005, p. 16)

Rui de Oliveira trabalha, através da trajetéria das personagens, a idéia da construgao
de um relacionamento e da fugacidade das coisas, mesmo que seja o amor. A distancia
existente entre os astros € metdfora para a distancia existente entre duas pessoas que
iniciam uma relacdo e que, vai, pouco a pouco, sendo percorrida. Eles se comunicam por
cartas — palavras escritas demandam cuidado, tal como as palavras usadas entre pessoas
nao se conhecem e se respeitam.

A idéia de fugacidade estd presente nas palavras de Marcelo, ao dizer que a
eternidade existe apenas no momento. Porém a mesma concep¢do € trabalhada
anteriormente, com a queima dos fogos de artificio, preparada com toda a arte, por
Marcelo, e guardada por muito tempo. Os fogos sdo de um esplendor apenas momentaneo;

seu ciclo € breve, como tudo que € eterno.

3.6.1.2 Cenario e personagens: lendo palavras e imagens

Cartas
Lunares

g
/ ‘ Marcrio Benemiro,
9 ASFRONOMO SOLITARIO

Tustracao 5
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O cendrio da pdgina inicial de apresentacdo da historia “Cartas Lunares” e onde
consta o titulo sugere um pequeno planeta ou mesmo um asterdide, com indmeros
pequenos desenhos em formatos diferentes, espalhados, e que se assemelham a estrelas,
asterdides, enfim, corpos celestes de diferentes formas, distribuidos pelo chao do asterédide,
o que poderiam ser pedras, e também formas que poderiam ser duas grandes flores.

Nas paginas que seguem, o cenario modifica-se. Na segunda ilustra¢do da historia, o
foco tomado pelo artista mostra o corpo celeste um pouco mais de longe e pode-se ver uma
pequena mesa com um papel e um tinteiro, além da personagem. O céu € mais amplo
também, mostrando um grande nimero de pequenos astros.

No cendrio seguinte, a personagem aparece no topo do que seria um castelo, olhando
por meio de um telescopio o céu, desaparecendo o formato do asteréide, mas se mantendo
o céu com seus pequenos astros.

Na proxima ilustracdo surge, pela primeira vez, a personagem feminina para quem o
astronomo solitdrio estava enviando cartas. Ela esta dentro de um espaco que seria a de um
paldcio, pelas colunas e capitéis desenhados, mas ndo hé janelas ou paredes que limitem o
espaco. O céu estd presente com todos seus astros e asterdides. No que seria chdo também
ha vérias figuras geométricas distribuidas, € numa pequena mesa encontram-se uma folha
de papel e um tinteiro.

No udltimo quadro, o cendrio € diverso de todos os outros, ndo se parecendo com
nenhum dos anteriores, porque agora hd mais céu do que terra. Na vastiddo da abébada
celeste, os astros por ela distribuidos, sugerem inimeras e repetidas formas de coracao,
mas sdo em tdo grande numero que € preciso prestar atencdo para o que fica desenhado
através de sua colocacao.

Nessa primeira histéria hd apenas duas personagens. Como o subtitulo diz, uma delas
¢ Marcelo Benedito, o astronomo solitdrio, e a outra é Vésper Ninfa, uma estrela para
quem o astrbnomo comeca a escrever cartas semanalmente. O astronomo estd usando
roupas de uma época imagindria e um chapéu e aparece em duas ilustracdes com uma
luneta na mao, sugerindo procura. Na terceira gravura, ele estd perscrutando o céu com um
telescopio e, na dltima, estd de maos dadas com a estrela, Vésper Ninfa, que aparece, pela
primeira vez, apenas na penultima ilustra¢do da historia, também vestida como as princesas
das historias infantis. No seu chapéu e em seu manto hd algumas estrelas dispersas, que
completam o traje de uma delicada dama.

Os cendrios iniciais mostram a soliddo em que vivem as duas personagens, cada uma

habitando um astro celeste diferente, e distantes o suficiente para se comunicarem apenas
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por cartas. O afastamento entre os dois astros também fica determinado quando Marcelo
observa Vésper por meio de instrumentos 6ticos adequados para se ver a distancia, como a
luneta e o telescépio. E ele que inicia a navegagdo ou conquista pelo envio da primeira
carta. Mas Vésper Ninfa ¢ quem se desloca até seu planeta. Assim a histdria se encerra,
com a celebracao de amor planejada por Marcelo.

Cenarios e personagens se completam, através do uso da palavra e na observagao das
ilustragcdes. O texto das imagens apresenta detalhes ausentes do texto escrito, que apenas
narra a a¢ao das personagens. Na ultima gravura da histéria, estd uma exemplificacdo do
fato. Enquanto as palavras contam da queima dos fogos, a cena abrangida pela imagem
mostra ndo fogos, mas os mesmos corpos celestes presentes nas gravuras anteriores,
ordenadas, formando coragdes no céu — uma transposicao das palavras existentes no texto

em outra linguagem.

3.6.2 A Tecla Perdida

Gabriel Frederico, o apaixonado cantor

3.6.2.1 Uma historia de amor e rentincia

“A Tecla Perdida” é uma histéria que fala de rendncia e, mais uma vez, de amor,
mas de um amor que renuncia para que o outro seja feliz. Gabriel Frederico havia
inventado um piano florido, pois cada som possuia “uma vida e uma cor’. Em
determinado momento, uma das teclas pdra de tocar e, apesar dos pedidos de Gabriel, ela
pede para sair de dentro do piano e passear. Durante o passeio, a tecla solicita a Gabriel
Frederico que a ensine a cantar, uma vez que ele, além de pianista, também é eximio
cantor. Este, pensando que perderia sua tecla mais amada, quase nega seu pedido. Porém,
no final, concorda em ensind-la e comega por uma cantiga que ouvira quando crianga, sem
jamais ter conhecido quem a cantava: “Tocar para sempre a auséncia/ de uma tecla que

amamos/ € ferir eternamente o coracdo”. (OLIVEIRA, 2005, 26)
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Se o amor implica renuncias, Rui de Oliveira mostra que € preciso haver respeito
para com a pessoa que se ama, notadamente deixando-a ser o que deseja realmente ser e
ndo a tendo para a realizacdo exclusiva de seus sonhos. Ao entender que ela sé seria feliz
como cantora, ndo dentro do piano, como uma tecla que precisa ser tocada para soar e
existir, Rui de Oliveira exemplifica a rentiincia em favor da felicidade da pessoa amada.

O pensamento estd atrelado a rentncia de alguma coisa para a conquista de outra,
também relacionado com a periodicidade de todos os elementos: a evolucdo prescinde do

desaparecimento de um elemento para o surgimento de outro. Nada é para sempre.

3.6.2.2 Lendo personagens e cenarios

Tlustragdo 6

Com o predominio de tons roxos, a segunda histéria de Cartas Lunares tem como
cendrio um pequeno planeta, conforme narra o autor. Talvez por ser pequeno, o planeta
também ¢é desconhecido; o autor ndo cita nomes nem fornece qualquer dado que possa

auxiliar na sua identificacdo Além do mais, segundo o texto escrito, encontra-se
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permanentemente cercado de névoa, bem como de uma galdxia com seus cometas. Assim €
que se destaca a Lua, muito amarela, nas duas tltimas ilustragdes da historia.

Na primeira ilustracdo o espago estd quase que totalmente tomado pelo piano de
Gabriel Frederico. Como é uma invencdo da personagem, como a histéria esclarece, o
instrumento mantém um teclado como um piano comum, mas em lugar de uma cauda
apresenta dois cones menores € um maior, por onde devem sair os sons, pois sua base,
ligada ao piano, é menor e na parte final hd uma série de tragos curvos, simbolizando os
sons que sdo produzidos por ele. Além do piano e da figura de Gabriel Frederico, ha
apenas uma pequena faixa de solo e o céu de fundo, ocupando boa parte da péagina.

Na segunda gravura surge a figura da tecla, que sai do piano e transforma-se em
personagem com aspecto de um ser humano, vestida com roupas em tons amarelados e
carregando uma varinha em sua mao. Ela estd em plano mais alto que Gabriel, colocado na
borda do cone de som do piano, e os dois parecem estar conversando. O fundo continua
escuro, contrastando com as duas personagens, em tons muito claros.

Na ilustracdo seguinte as duas personagens aparecem caminhando pelo pequeno
planeta, mas hd alguns detalhes que merecem ser citados, pois modificam muito o cendrio.
Em primeiro lugar, no céu hd uma Lua em seu quarto minguante, segundo o autor, bem no
alto e no centro da pédgina. Em segundo lugar, pelo chdo ha folhas espalhadas, que,
segundo o texto, estariam secas, no entanto, sua cor € verde, como se fosse a cor de folhas
vivas, ndo mortas. Também o texto fala de gravetos que estariam sendo pisados pelas
personagens, porém nao aparecem na gravura; apenas as folhas estdo espalhadas pelo chao.

Outro detalhe no desenho que ndo encontra suporte no texto € o de um chapéu (tipo
de bruxa ou de fada), colocado em cima de um quadrado rosa, no que poderia ser uma
pequena mesa. Isso estd na margem esquerda, justo na frente das duas personagens que
estdo caminhando em sua dire¢cdo. Nao hd nenhuma referéncia sobre esses elementos no
texto e € o unico quadro em que eles estdo presentes, demandando uma leitura especifica
por parte do leitor.

Na tdltima imagem da histdria, as duas personagens estdo frente a frente e a varinha
de conddo, antes da mao da tecla, agora estd sendo carregada por Gabriel. O chdo do
planeta estd dividido em trés camadas, das quais aquela que estd em contato com as
personagens apresenta a mesma cor do céu, roxo. Como o autor diz no texto: “A névoa das
galdxias caia pesada sobre o Reino. Uma cortina que transformava nossos artistas em

sombras imateriais e sonhos reais, as duas faces em que viviam”. (OLIVEIRA, 2005, p.26)
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Com a expressdo “as duas faces em que viviam”, o autor refere-se a realidade e a
fantasia, o mundo em que a dor de uma renuncia pode transformar a realidade. Na
concessao do pedido da tecla favorita por meio de uma rentncia individual, cria-se uma
possibilidade de sonhos que podem transformar a realidade num mundo de fantasias, onde
ha espaco para a realizacdo pessoal. A histéria fala de doacdo apesar do sofrimento de
Gabriel, para que a tecla, até entdo perdida, encontre-se como ser em plenitude.

Na historia, “A Tecla Perdida”, s@o, novamente, duas as personagens. Gabriel
Frederico, o apaixonado cantor, como o subtitulo apresenta, e a tecla perdida. No entanto,
a tecla ndo estd perdida, e, sim, ndo deseja mais tocar no “piano florido”, ou seja, um
instrumento musical inventado pelo Frederico, onde cada “som tinha uma vida e uma cor”
(OLIVEIRA, 2005, p. 20). Ao liberta-la do piano, a seu pedido, Frederico fica sabendo que
ela deseja aprender a cantar. Ao mesmo tempo em que ele fica triste por perdé-la,
Frederico dispde-se a ensina-la.

Da mesma forma que na historia anterior, as personagens estdo vestidas com trajes
que sugerem épocas imemoriais, com capas ou mantos e outros aderecos que nao
pertencem ao vestudrio dos tempos atuais. Frederico em todos os quadros aparece
carregando, a tiracolo, um instrumento de cordas, que se parece com um bandolim, mesmo
no quadro no qual ele esta tocando seu piano florido. Ja a tecla perdida carrega, numa de
suas maos, o que poderia ser uma varinha de condao, encimada por um lago e arrematada
por um coracdo, colocado bem em sua parte final. Essa varinha, na tltima ilustracdo da
histéria, surge na mao de Frederico, pois € ele quem concede o desejo.

O amor, simbolizado pela varinha de condao, passa das maos da tecla para a mao de
Frederico, no momento em que ele se desprende de seus objetivos pessoais e realiza o
sonho da tecla. A doagdo de si para o outro é uma demonstracdo de desprendimento sé
possivel de existir quando ha amor. A simbologia usada nas imagens, novamente, conta a

histéria em sua propria linguagem.

3.6.3 A Chuva, o Raio e o Trovao

Antonia Carolina de Beatriz, a princesa dos olhos de dgua
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3.6.3.1 Uma histéria de magia e sabedoria

A narrativa envolve, pela primeira vez, mais de duas personagens. Além da Princesa
Antonia Carolina de Beatriz e de Lucas Arquibaldo, a Chuva, o Raio e o Trovao
participam da histéria. No inicio da narrativa, a Chuva, o Raio e o Trovao apresentam-se a
Dona Antdnia, a procura de trabalho. No entanto, no reino da princesa havia chovido
bastante e ela os convida para irem a casa de seu amigo Lucas Arquibaldo, um sibio que,
entre outras atividades, trabalha com flores. Como ele esta de aniversdrio, ela pretende
surpreendé-lo com uma bela chuva.

Ao chegarem ao sitio de Lucas Arquibaldo, a Chuva, o Raio e o Trovao encantam-se
com as flores existentes e, obedecendo ao pedido da princesa, promovem o espetdculo da
chuva. Lucas agradece a lembranca e convida a princesa para tomar um café e jogar com
ele, enquanto a chuva cai. E os trés amigos se despedem do sabio e de Antdnia Carolina
com uma canc¢do cuja letra é: “Tornamos mais belas as flores do sdbio/ - sem magia ndo
existe sabedoria./ Sem arte tudo soa em vd@o./ Somos artistas errantes, sem moradia,/
Somos a Chuva, o Raio e o Trovao”. (OLIVEIRA, 2005, p. 34)

Como deixa claro a letra da can¢do, € preciso muito mais que apenas a ciéncia para o
homem viver. O sabio havia criado flores diferentes e lindas, segundo seu conhecimento
cientifico, no entanto elas s6 se tornaram mais belas pela presenca da chuva. E como a arte,
ou o0 amor, que torna a vida mais interessante de ser vivida. A ciéncia ou o conhecimento
nao € tudo; € preciso que exista o amor para que a vida se realize em plenitude. Tanto é que

0 sabio convida a Princesa para ficar com ele, e os dois apreciam a chuva que cai.
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3.6.3.2 Imagens e palavras para compor o cenario

Tlustragao 7

Na pégina de apresentacdo da histdria tudo sugere dgua. Diferentes tonalidades de
azul, ou de verde-agua, sdo usadas no colorido da Lua, das plantas, do solo, do céu e de
duas residéncias. Nem mesmo D. Antonia, personagem da histéria, escapa de ser pintada
com essas tonalidades.

O cendrio da ilustracdo seguinte ndo é muito diferente, a ndo ser porque os trés
palhacos - a Chuva, o Raio e o Troviao - aparecem no alto das drvores. Provavelmente, € a
Chuva que estd nos mesmos tons do cendrio. J4 o Raio e o Trovao estdo em cores mais
claras, contrastando fortemente com o restante. E a princesa, Dona Antonia, estd pintada
com tons mais esverdeados que todos os demais elementos.

Na terceira ilustracdo os tons suavizam-se, mas se mantém em suas tonalidades de
azul e verde. O trio de palhacos ndo tem suas cores alteradas e surge Lucas Arquibaldo,
que, apesar de estar no interior de uma residéncia, talvez um castelo, apresenta cores
compativeis com uma figura usual: cabelos castanhos, nariz avermelhado, roupas em
marrom-claro... De alguma forma, ele parece ndo estar incorporado ao cendrio, pois

apresenta cores totalmente diversas.
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Encerrando a histdria, uma ilustragdo vista de uma perspectiva de um espaco interior
para fora, sob o prisma de uma janela, de onde Lucas Arquibaldo e a princesa Antdnia
Carolina se colocaram para observar a chuva que cafa. Tudo em tons de azul-esverdeado,
ou de verde-dgua, inclusive os trés artistas, Raio, Chuva e Trovao, que flutuam no céu. E
Lucas também se incorporou a ilustragcdo, apresentando a mesma cor predominante.

Na terceira narrativa surgem a Princesa Antonia Carolina de Beatriz, a Chuva, o Raio
e o Trovao (que compdem o titulo da histéria) e Lucas Arquibaldo, um sabio. A Chuva, o
Raio e o Trovao apresentam-se como palhacos e sdo confundidos com artistas de circo ou
saltimbancos por Lucas. Da maneira como aparecem desenhados, ndo ha duavidas de que
sejam palhacos, pois apresentam a ponta do nariz vermelha, sobrancelhas bem marcadas e
outros elementos caracteristicos de palhacos, como circulos vermelhos nas bochechas,
gravatinha borboleta e estranhos chapéus. Todos estdo trajados de modo diferente, mas se
mantém a idéia de palhaco.

J4 a princesa e o cientista, como nas narrativas anteriores, novamente aparecem com
roupagens pesadas, longas, que sugerem tempos passados. No entanto, a princesa refere-se
ao sabio como “um grande e jovem cientista, um engenheiro genético” (OLIVEIRA, 2005,
p-32). Apesar dos trajes usados pelas duas personagens, a modernidade aparece por meio
de uma das mais discutidas areas do conhecimento atual.

Com a historia da princesa e do cientista, Rui de Oliveira mostra que a ciéncia pela
ciéncia ndo se justifica, ou que simplesmente trabalhar por trabalhar também ndo
representa avanco para a humanidade. O homem que se isola em seu trabalho desconhece,
como o sdbio da histdria, a importancia da magia, da arte ou do amor na complementacao
de seu trabalho. E preciso que esses elementos existam, para que um significado se instale
e oriente as acdes humanas. Se os homens ndo tiverem amor, pouco interessam as

conquistas cientificas, porque elas s6 tém sentido quando tornam a vida mais humana.

3.6.4 Eclipse Lunar

Antonio Angelo Belisério e a divina voz do jamais
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3.6.4.1 Uma histéria que se renova

A ultima histéria de Cartas Lunares fala de separacdo, de saudades, assim como dos
ciclos de renovacio da vida. “Eclipse Lunar” narra o encontro de Antdnio Angelo
Belisério, o rei, com uma incrivel artista que surge a partir de uma semente plantada por
Antdnio. Encantado com a presenca da artista em seu reino, o rei promove um concerto
para seus amigos, momento em que a artista dele se despede durante um eclipse. Apesar
dos pedidos do rei, a artista parte, mas diz que voltard por ocasido do proximo eclipse.

No dia seguinte a separacdo, o rei encontra varias sementes € as plantas, esperando
que elas reproduzam a histéria anterior. Decepcionado, encontra apenas seu jardineiro
aguando as sementes plantadas pelo rei e que lhe pede ajuda na tarefa. Durante o trabalho
ele cantarola: “O amor finito serd./ Mas no chio arado,/ o real e o sublime/ nascem no
mesmo lugar./ Estrelas do mesmo céu, / frutos do mesmo pomar”. (OLIVEIRA, 2005, p.
46)

Novamente uma histéria de amor e renovacado da vida. Uma semente plantada, que se
transforma em uma artista que encanta a todos e que se vai, assim como tudo na vida é
passageiro, nunca eterno. Como a Lua e suas fases, a vida € feita de renovacdes constantes
e mantém um ciclo permanente. Cada fase tem seus significados e um tempo para existir e
deixar de existir, cedendo seu espago e tempo para outros que se sucedem. Assim como a
fugacidade € enfatizada pela passagem da artista, também fica estabelecido que a
esperanga permanecga, como has pessoas que plantam e sabem que desse gesto depende a

continuidade da propria vida.



92

3.6.4.2 Uma leitura que se diversifica nas palavras e nas imagens

Tlustracdo 8

Na ultima histéria a cor predominante € o verde-bandeira, em tons mais claros ou
mais escuros, mas fundamentalmente verde. Na pédgina de apresentagdo da histdria, o céu,
as casas, o chao, tudo estd em verde. S6 a figura de Antonio Angelo Belisario se destaca,
por apresentar outras cores. Também uma semente, no chdo, é de um colorido diferente.
Uma personagem, saindo de dentro de uma flor e tocando uma estrela, ¢ mais apagada em
suas cores (que nao sdo verdes) e s6 vai aparecer na tltima ilustracdo — € o jardineiro real.

O cendrio seguinte mostra mais plantas espalhadas, em formatos e tamanhos
diferentes, e mantém o destaque para o rei e a semente caida no chdo. J4 na terceira
ilustracdo, os tons de verde sdao mais intensos e surge a cantora, também dancgarina,
resultado da germinacdo da semente plantada pelo rei e ela aparece em plano mais elevado
que o rei, toda em tons roxos, mas com um cabelo muito loiro.

O seguinte quadro estd encimado por uma Lua cheia, iluminando um cendrio mais
diversificado, onde estdo personagens das histdrias anteriores, e o jardineiro, que sé entrarda

na histéria na dltima pédgina. Elas estdo espalhadas pelas plantas, assistindo a apresenta¢ao
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da artista, que igualmente estd colocada no alto de uma planta, olhando para o rei, que,
agora, estd acima dela.

A pendltima ilustragcdo mostra a Lua em seu quarto crescente, segundo o autor, (e
minguante segundo os conceitos da geografia), num céu de azul-claro e médio. S6 o rei
estd colorido diferente do restante e até a artista estd nas cores do fundo, talvez sugerindo o
que a narrativa conta: ela estd indo embora.

Encerrando, volta novamente o verde-bandeira, em todas suas tonalidades, para o
chdo e para as inimeras plantas O jardineiro, o rei e trés sementes espalhadas pelo chio
apresentam outras cores, alcangando grande destaque.

Na dltima histéria “Eclipse Lunar”, tem-se Antonio Angelo Belisario, um rei,
caracterizado como tal pelo uso de um manto e uma coroa na cabeca, mas que nao possui
castelo, conforme o texto escrito. Uma semente, que aparece em destaque na primeira
ilustracdo, apds ser plantada pelo rei, transforma-se em uma artista, que canta, danca e
acaba por ir embora. Mas ela consegue reunir as personagens das histdrias anteriores no
momento de sua despedida.

Na dltima ilustracdo aparece uma nova personagem, estranha, de acordo com as
palavras do escritor. Trata-se do jardineiro do rei, que o convida para trabalhar com ele.
Apesar de o texto mencionar que eles vao regar as plantas, de acordo com as palavras do
jardineiro, este carrega uma enxada no ombro.

A artista, que surge a partir da semente plantada, aparece com trajes em tons roxos
que se destacam em relacdo ao fundo verde. No entanto, no momento em que a artista se
despede do rei, ela se incorpora as cores de fundo, como que se confundindo, sumindo. Ja
o rei, nas duas ultimas ilustracdes, tem uma ldgrima caindo de seu olho, marca de sua
tristeza pela partida da artista. No entanto, o texto nio menciona a lagrima; apenas se
refere ao sentimento profundo de tristeza do rei em relag@o a partida.

Na ultima historia, vérias personagens das narrativas anteriores aparecem no
momento da apresentacdo da artista: Marcelo Benedito, caracterizado por carregar uma
luneta; o sdbio Lucas Arquibaldo, a Chuva, o Raio e o Trovdo, entre outros. Uma
personagem desconhecida em relagdo as histérias anteriores aparece em colorido forte
como o Rei e a artista: € o jardineiro, que vai surgir na ultima ilustragdo, em destaque, ao
lado do rei. E uma interessante antecipagio, ao lado de um resgate das histérias anteriores.

A idéia de um ciclo que se encerra € fortemente marcada pelo afastamento da artista
e pela presenca das personagens das histérias anteriores na ultima histéria do livro. A

renovacao fica proposta pelas palavras da artista, com a promessa de um dia voltar, mesmo
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que o rel ndo esteja mais por 1. No encerramento da histdria, o rei fica e a artista se vai,
porém o pensamento de renovacdo estd no recolhimento da artista, de volta a uma semente
que levita e se perde em direc¢do a algum lugar.

Finalizando, a ag¢do do rei em sair semeando ratifica o pensamento de que a
renovagao € parte da vida como também que existe um ciclo para tudo. S6 o amor pode
fazer as coisas diferentes, como a semente que se transformara em artista pelo coracao do
rei. O jardineiro, no entanto, mostra que os periodos se sucedem, sdo sempre 0os mesmos,

respeitando seu tempo, apesar do amor.

3.7 Asilustracoes e as palavras na construcao de um mundo

Todas as ilustracdes da obra Cartas Lunares, de Rui de Oliveira, sdo primorosas em
seus minimos detalhes e remetem o leitor a um cenario indeterminado, imemorial, tanto
pelo tempo como pelo espaco. As longas descrigdes, muitas vezes entediantes para um
leitor moderno, foram substituidas por imagens, com grande resultado. A imagem propde,
de um todo, os indmeros detalhes que, talvez, com toda a habilidade, o escritor se
desdobrasse e nao alcangasse lograr, com tamanha perfeicao.

A imagem dé conta dos diferentes cendrios por onde se desenrola a acdo, bem como
das personagens. Assim, o lugar da narrativa em alguns momentos se localiza num corpo
celeste que parece um asterdide e, em outros, com um paldcio, que, guardadas as suas
propor¢des, jamais caberia no asteréide de Marcelo Benedito, ou na estrela onde mora
Vésper Ninfa. Nao existe qualquer possibilidade de localizar com exatiddo onde e quando
ocorrem os fatos de qualquer uma das narrativas. O autor construiu um imagindrio
exclusivamente para abrigar as suas historias; fora delas, o mundo fantdstico ndo tem
objetivo.

Ha uma profusido de elementos em todas as ilustragdes, do céu ao solo. Formas
geométricas sdo trabalhadas detalhadamente para integrar um conjunto muito grande de
corpos celestes ou elementos que se espalham pelo chdo, repetindo alguns tragos bdsicos e
variando outros para modificar levemente a forma bdésica que dé sustentacdo ao conjunto.
Esses corpos se repetem ao longo das narrativas, com maior ou menor profusdo e variando

as cores conforme a historia.
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Talvez poucos escritores-ilustradores alcangaram a maestria de Rui de Oliveira ao
trabalhar suas obras. Também ocorre que muitos apenas sdo escritores e outros tantos sao
exclusivamente ilustradores, e o texto escrito ndo consegue se corresponder com o texto
ilustrado ou vice-versa. Um alerta vem de Luis de Camargo, que, ao analisar inimeras
obras, verificou que muitas ilustracdes estdo longe de corresponder ao texto, muitas vezes
porque o ilustrador ndo conseguiu alcancar a totalidade do pensamento do escritor,
causando uma ruptura entre a leitura das imagens e a leitura do texto escrito. Se ndo ha
ruptura, muitas vezes acontece uma distor¢ao, prejudicando a dupla leitura.

Com tantos recursos disponiveis para o trabalho com ilustra¢cdes atualmente, o texto
escrito deve também ser trabalhado de tal forma que o leitor por ele se encante tanto
quanto com as imagens. Rui de Oliveira usa uma forma de escrever que consegue levar seu
leitor ao mundo mégico do pensamento, assim como seu texto grafico. Se a temdtica é
antiga e conhecida — rentncia, separacdo, amor, soliddo, amizade —, Rui sabe escrever
reinterpretando esses temas com a mesma maestria presente em suas ilustragoes.

Nao apenas pela tematica, autores como Rui de Oliveira, neste estudo representando
o periodo da escrita, incorporaram caracteristicas do periodo da oralidade, confirmando
que os diferentes momentos convivem, sem que seja necessario o desaparecimento de um
polo para a instalacdo de outro. A escrita continua se servindo de caracteristicas da
oralidade, como a evocacdo de um espaco e de um tempo imemoriais na elaboracdo de
histérias. Também as idéias de periodicidade e de renovagdo constituem uma temética
constante nas narrativas escritas, tanto quanto estdo presentes nas historias da oralidade.
Renovam-se os recursos, mas permanecem temdticas, abordadas por outros dngulos, numa
ampliacao do olhar do narrador, que usa apenas outros caminhos.

Por outro lado, como lembrado por uma das primeiras ilustragdes do livro, o mapa
lunar, o mundo do papel transporta o homem para um espaco que sé existe nele mesmo,
reduzindo-o a um ponto num determinado espaco. Como afirma Olson: “Os mapas sdo,
talvez, o meio mais evidente de nos colocar no papel, a nés e a0 mundo”. (1997, p.9)
Também foram os mapas que obrigaram aos cartégrafos a desenvolverem estudos de
perspectiva, uma bem sucedida aproximacdo dos desenhos com a visdo humana, aos lhes
dar um ponto de vista, de referéncia. O autor ainda refere que, de uma ou de outra forma,
também todas as ciéncias “constituem artefatos da escrita” (p.10). Assim, atualmente o
homem existe muito pelo que o papel e a escrita conseguem fixar representar.

Os novos tempos, contudo, apresentam outras tecnologias para a fixa¢do e aquisicao

do conhecimento. O homem, mais uma vez, renova-se em sua procura de formas originais
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que lhe favorecam as conquistas. Oralidade e escrita atualizam-se por meio das maquinas,
que precisam de elementos advindos de ambos os momentos e que se complementam no

aperfeicoamento do conjunto de conhecimentos.



4 TERCEIRO POLO DO CONHECIMENTO - INFORMATICO-
MEDIATICO

“Uma coisa € certa: vivemos hoje em uma destas épocas limitrofes na qual toda
a antiga ordem das representacdes e dos saberes oscila para dar lugar a
imagindrios, modos de conhecimento e estilos de regulacdo social ainda pouco
estabilizados. Vivemos um destes raros momentos em que, a partir de uma nova
configuracdo técnica, quer dizer, de uma nova relagdo com os cosmos, um novo
estilo de humanidade € inventado.” (LEVY, 1993, p.17)

Ao esquematizar a histéria do conhecimento humano, Lévy apresenta a oralidade
como a primeira forma de conhecimento; a escrita, como a segunda e significativa forma
de conhecimento e, a terceira forma, realidade de apenas algumas poucas décadas, ainda
ndo totalmente desvelada, a informdtico-mediatica. No momento da oralidade, apenas as
palavras faladas eram usadas na preservacdo do conhecimento, ao passo que no periodo
dominado pela escrita ocorreu a convivéncia entre fala e escrita, mesmo que a escrita fosse
atribuido um cardter de superioridade em relacdo a oralidade, por ser instrumento de um
grupo privilegiado social e/ou economicamente. J4 no terceiro e atual polo, informédtico-
medidtico, aspectos da oralidade e da escrita misturam-se em produgdes hipertextuais, s6
possiveis dentro da nova tecnologia..

Esse novo tipo de hipertexto resulta de um elaborado e complexo processo de
constru¢do, por apresentar tracos similares presentes em ambos os periodos anteriores por
meio de um suporte tecnoldgico ainda ndo totalmente desenvolvido e, por isso mesmo,
sempre oferecendo novas possibilidades aos seus usudrios. Apesar de toda uma intensa
conexdo com os periodos anteriores, o terceiro pdélo do conhecimento avancga
surpreendentemente em relacdo aos anteriores, ndo se restringindo a simples combinacao
das caracteristicas pertinentes a oralidade e a escrita. Exatamente deste uso combinatdrio

resulta uma nova forma de apresentacdo do conhecimento, € 0s processos necessdrios e
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decorrentes sugerem uma profunda modificacdo na estrutura do saber. Daniel Bougnoux

questiona-se quanto aos modos de raciocinio:

Os modos de raciocinio que emergiam do curso tradicional manter-se-3o, face as
“novas tecnologias”? Que formas renovadas de cultura, ou (dirdo alguns) de
iletrismo, engendra hoje o choque do visivel com o legivel, ou das telas frente
aos escritos? A imagem, o audiovisual e o computador levaram muito tempo
para penetrar os redutos pedagdgicos e os conteidos dos programas, e sua
introdugc@o suscita antncios entusiastas ou apocalipticos. Nao destruirdo
certamente nem o livro, nem o quadro negro, mas sua coexisténcia com as
antigas ferramentas de aprendizagem e de cultura parece irreversivel, e anuncia
formas inéditas de saber, de transmissdo ou de memoria. (1999, p.25)

Em verdade, quando da instalacdo e do uso dos primeiros computadores, na década
de 1940, jamais seria possivel imaginar os rumos que seriam tomados por estranhas
maquinas, cuja fungdo inicial estava totalmente relacionada com as atividades bélicas
desenvolvidas pelos paises envolvidos na Segunda Guerra Mundial. No entanto, passados
0s anos e a guerra, a evolu¢ao daquelas maquinas, bem como o desenvolvimento de suas
aplicabilidades, sequer imaginadas em seu primeiro momento, tornaram o computador um
elemento indispensdavel a vida moderna. Muitas habilidades mentais, tidas como
indispensaveis e também exigidas no dia-a-dia, foram substituidas com vantagens pelo uso
do computador.

Atualmente, ja ndo é mais fundamental que se saiba elaborar mentalmente célculos
matematicos dos mais simples aos mais complicados, porque as calculadoras, uma forma
simples de computador, realizam essas operacdes com velocidade e precisdo quase
impensdveis se dependentes da habilidade humana. No entanto, o usudrio necessita
conhecer a calculadora e todas as suas propriedades, que vdo muito além de resolver
equagdes matemadticas. Modificou-se profundamente o saber, mais uma vez, € 0 homem
estd frente a novos desafios oferecidos pelo computador, passando a lidar com outras
formas de provocacdo. Em verdade, o que conta ndo € o computador em si, mas o dominio

e exploracdo de todas suas possibilidades, como esclarece Lévy:

As técnicas ndo determinam nada. Resultam de longas cadeias intercruzadas de
interpretacdes e requerem, elas mesmas, que sejam interpretadas, conduzidas
para novos devires pela subjetividade em atos dos grupos ou dos individuos que
tomam posse dela.[...] A situacdo técnica inclina, pesa, pode mesmo interditar.
Mas nao dita. (1993, p.186)
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O leitor ¢ quem, realmente, vai “ditar” a leitura a ser realizada. Portanto, a forma de
ler os hipertextos passa por uma tomada de decisdo do leitor, a revelia do que lhe é
oferecido. A coeréncia € alcangada pela liberdade que o hipertexto oferece, mas ndo pode

determinar.

4.1 O (i)limitado hipertexto informatizado

A palavra “hipertexto” foi uma expressdo cunhada por Ted Nelson, na década de
1960, quando tentava formatar um sistema de texto que fosse aberto e interconectado a
outros textos, em seu projeto conhecido por “Xanadu”. Mesmo sabendo da quase
impossibilidade da sua missdo, ele sonhava com o uso dos computadores como “méquinas
literarias” (MURRAY,2003,p.94) Pertence a Nelson uma primeira defini¢do para a

palavra, afirmando que o hipertexto é:

[...] um texto ndo seqgiiencial que abrange e permite escolhas para o leitor e €
melhor lido numa tela interativa. Popularmente é concebido como uma série de
textos relacionados através de conexdes que oferecem ao leitor diferentes
caminhos. (grifo do autor) 2

Se a palavra era nova, a experiéncia de leitura cruzada entre diferentes textos ndo era
desconhecida dos leitores de livros, especialmente da Biblia, que oferecia uma série de
sugestdoes para leituras suplementares. O desafio estava, inicialmente, em encontrar e,
depois, em manusear os diferentes livros ou textos referidos, a0 mesmo tempo em que
mantinha o curso da leitura do texto biblico. As notas de rodapé também eram alternativas
que possibilitavam acréscimos as leituras.

No entanto, com o hipertexto moderno, € possivel o acesso instantaneo a todo um
outro texto, parcial ou total. Da mesma forma que € possivel, também, por meio deles,
chegar a mais outros tantos textos, disponibilizados por diferentes links, e assim quase

infinitamente, dependendo da capacidade do computador e da paciéncia do leitor. Soma-se

2L «[...] non-sequential writing-text that branches and allows choices to the reader, best read at an interactive

screen. As popularly conceived, this is a series of text chunks connected by links which offer the reader
different pathways” (Tradugo nossa)
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a essas alternativas a possibilidade, ainda, de o leitor criar outras conexdes, enriquecendo o
texto inicial.

A percepcao de hipertexto nao se restringe as palavras. No hipertexto € possivel
incluir todo o tipo de informagdo que pode ser digitalizada eletronicamente, incluindo
imagens, sons e até animac¢do. A definicdo de hipertexto tornou-se mais abrangente, pois,

segundo Jairo Ferreira,

o hipertexto é uma pégina eletronica passivel de ligacdo de qualquer de suas
partes (palavra, figura ou sinal) a outra, situada nela mesma ou em outra. Na
Internet, essas pdginas sdo ligadas numa infinidade de lagcos. Por exemplo: se
este texto estivesse na forma de hipertexto, sempre que me referisse a um autor
poderia remeter as suas paginas na rede ou, caso nao tivesse estas paginas, a
textos de outros autores falando sobre as idéias dele. (2001, p.237)

Dessa forma, no texto eletronico ndo acontecem os rigidos limites impostos pelas
paginas do livro tradicional — o hipertexto ndo pode sequer ser fixado aos “limites” das
palavras escritas, pois outros recursos tecnoldgicos podem, a qualquer momento,
acrescentar novas possibilidades ao ja existente. Cada vez mais o sonho de Ted Nelson
aproxima-se da realidade do hipertexto global. E o escritor, usudrio desta tecnologia deve

estar atento para o que se oferece, como registra Sharmila Pixy Ferris (2006):

um trago final e efetivo da escrita eletronica ¢ a necessidade do escritor de
aprender as novas tecnologias, sempre em mudanga. Apesar de muitos softwares
terem a capacidade de transformacao para o hipertexto, a escrita eletronica exige
um conhecimento sobre computadores e softwares. Escritores eletronicos
habilitados necessitam incorporar as ultimas tecnologias de informacgdo e
organizagdo.”

O hipertexto moderno inclui recursos cada vez mais especializados e relacionados de
tal forma que parecem um todo; caracteriza-se por ser uma rede digital de conexdes,
incluindo a hipermidia ou a multimidia. Pierre Lévy (1993, p.33) define o hipertexto

tecnica e funcionalmente, tal a sua complexidade. Segundo Lévy, do ponto de vista

22 «A final active feature of electronic writing is the writer’s need to learn new and changing technologies.
Although most computer word-processing software has the capability of conversion to hypertext, electronic
writing requires a knowledge of computers and software. Skilled electronic writers need to incorporate the
latest information-organization and design technologies. (Tradug@o nossa)
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técnico, “um hipertexto € um conjunto de nos ligados por conexodes”. (1993, p. 33) Esses
nds podem significar palavras, imagens, sons ou qualquer outro recurso disponibilizado ao
autor; por sua vez, cada um desses nés pode ser transformado em outro hipertexto, e assim
sucessivamente. As conexdes acontecem nao em forma linear, como ja colocado por Ted
Nelson, mas de forma reticular e complexa.

Por outro lado, “funcionalmente, um hipertexto é um tipo de programa” (LEVY,
1993, p.33). Como programa, hd uma organizacdo de conhecimentos e sdo possiveis a
incorporagdo de novos conhecimentos e o estabelecimento de comunicacdo. Os programas
seriam desenvolvidos segundo necessidades especificas e permitiriam a criacdo de outros
hipertextos. A tecnologia moderna possibilitou um hipertexto completamente diferente
daqueles anteriormente produzidos. As quase infinitas possibilidades de arranjo entre os
aparatos técnicos dotam o usudrio de um espaco muito eclético para seu desenvolvimento.
Contudo, permanecem caracteristicas de oralidade e da palavra escritas nas producoes

hipertextuais da era da informadtica, como serd analisado a seguir.

4.2 O hipertexto revive antigas interfaces

Inicialmente, pareceu que a forma do hipertexto seria totalmente inédita, dadas as
facilidades advindas da tecnologia desenvolvida. Entretanto, o hipertexto atual acabou por
confirmar tracos da oralidade, como também caracteristicas do periodo dominado pela
escrita, numa mistura que marcou ainda mais a conexdo deste terceiro momento do
conhecimento com os momentos que lhe foram anteriores, e ainda assim alcancou um
status diferenciado. Para Ong, que denomina este momento como de uma segunda
oralidade, o que acontece na comunicagdo eletronica € diferente da primeira oralidade e

também da escrita, o que se confirma nas consideragdes de Laura J. Gurak (2001, p.14):
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uma simples andlise de quase todas as mensagens de e-mail ilustra esse ponto.
De acordo com Ong, a segunda oralidade combina caracteristicas da cultura
escrita com caracteristicas da cultura oral. Como na escrita, o e-mail é digitado.
Esta fixo a um meio, mesmo que ndo duradouro, e como um livro impresso pode
ser distribuido amplamente. No entanto, o texto do e-mail se parece mais com
uma conversa digitada do que com material impresso. (A ortografia e as letras
maitsculas sio freqiientemente ignoradas, por exemplo.)™

A denominacdo de segunda oralidade, conforme Ong, deve-se ao fato de a oralidade
estar firmada, atualmente, no meio eletronico, que lhe d4 um poder diferente daquele que
existia no periodo da primeira oralidade. Ocorre uma oralidade completamente alterada e
marcada por séculos de escrita e de imprensa, que é exatamente onde residem as novas
tecnologias. No momento em que um apresentador de TV 1€ uma noticia escrita no papel
ou na tela, sua palavra poderd ser ouvida no mundo todo; nio se trata de uma simples
oralidade, como também nio € apenas escrita — é uma segunda oralidade.

Também a fluidez da palavra oral € substituida pela liquidez da palavra no momento
em que esta € inscrita nas telas dos computadores, e a interagdo entre os usudrios ou
leitores consegue atingir uma simultaneidade em muito similar a da palavra oral. A partir
desse momento, a palavra escrita atinge uma velocidade semelhante a da palavra falada e
do préprio pensamento, sem estar restrita ao alcance da voz, como ocorria na primeira
oralidade. Por exemplo, durante um chat, quem envia uma mensagem aguarda a resposta
imediatamente, tende a se expressar muito informalmente ao escrever, como se estivesse

frente a frente com seu “interlocutor”. André Lemos afirma que existe uma grande relacao

entre as relacdes presenciais e as online:

muito se tem falado do anonimato e da auséncia de referéncia fisica como um
dos fatores principais dessas novas praticas sociais. [...] Obviamente que
questdes inéditas surgem comprovadas através de certo lastro empirico, mas as
diferencas devem ser matizadas ja que vdrias praticas guardam similitudes com
as formas sociais e os papéis que desempenhamos no dia-a-dia fora da rede. A
relacdo face a face guarda similitudes com as rela¢des online. (LEMOS, 2003, p.
18)

2 «A simple analysis of almost any email message illustrates this point. According to Ong, secondary orality
combines features of print culture with features of oral culture. Like print, email is typed. It is fixed in a
medium, for however long, and like a printed book can be distributed widely. Yet email texts sound more
like typed conversations then printed material. (Spelling and capitalization are often ignored, for example.)”
(Tradugao nossa)
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A comunicagdo eletronica €, entretanto, diferente da cultura oral, assim como da
cultura escrita, manual ou impressa. Estudos mostram que a combinacio das caracteristicas
de um e de outro p6lo mudou o modo de leitura, da fala, do pensamento e de interacdo do
ser humano, uns com os outros. Laura Gurak afirma que a situacdo exige uma forma

diferente de pensar e, também, um letramento diferenciado:

trata-se de uma alfabetizacdo eletrdonica — recentemente emergindo em um novo
meio — que combina tracos da palavra impressa e falada, e isso acontece de
maneira a mudar como nés lemos, falamos, pensamos e interagimos com 0s
outros. Uma vez que nds vemos que os textos on-line ndo sdo exatamente
escritos ou falados, nés comecamos a compreender que o ciberletramento exige
uma forma especial de pensamento critico. [...] Ciberletramento (novamente
citando Welch) se relaciona com conscientizagdo. Trata-se de adotar uma
perspectiva critica sobre uma tecnologia que estd transformando radicalmente o
mundo. (2004, p.14 e 16) (grifo da autora)24

Diferentemente da oralidade, mas com semelhanca a escrita, 0 mesmo texto pode
estar presente em qualquer parte da aldeia global, gracas as modernas tecnologias. Essa
comunidade virtual de leitores, apesar de geograficamente dispersa, encontra-se unida em
torno da leitura dos mesmos textos. Exemplo bastante conhecido sdo os fanfiqueiros, ou
seja, os internautas escritores/leitores de fic¢do espalhados pelo planeta, que se propdem a
reescrever ou emprestar sua contribuicdo a textos de obras em comum lidas por eles todos.
O fendmeno pode ser ilustrado com a série de livros sobre Harry Potter, que ocasionou a
formacdo de um grupo de escritores, comentaristas e também de criticos escrevendo e
colocando seus textos na internet, ao alcance de todos, mesmo vivendo distantes
geograficamente, uma vez que podem estar dispersos por qualquer parte do mundo. Unidos
pela atividade de leitura e reescritura da obra, esses internautas encontram-se unidos pela
palavra escrita, a semelhanca dos ouvintes da palavra oral.

E dessa forma que se apresenta o texto elaborado, como uma produgio em constante
movimento e, como na oralidade, nunca estd acabado ou ndo é permanente, pois 0 texto
eletrOnico jamais poderia ser fixado num meio onde a liquidez € inerente, exatamente

como a palavra enunciada é marcada por sua fluidez. No espaco aberto do hipertexto ha

# “It is an electronic literacy — newly emerging in a new medium — that combines features of both print and
spoken word, and it does so in ways that change how we read, speak, think, and interact with others. Once we
see that online texts are not exactly written or spoken, we begin to understand that cyberliteracy requires a
special form of critical thinking. [...] Cyberliteracy (again noting Welch) is about consciousness. It is about
taking a critical perspective on a technology that is radically transforming the world”. (Tradu¢do nossa)
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um movimento totalmente contrario a fixidez congelada dos textos escritos, onde a beleza
¢ estatica e separada do mundo a sua volta. A palavra escrita junto as telas dos
computadores desfruta do carater efémero, caracteristica da palavra oral.

Também acontece o retorno da conexdo com o mundo do escritor ao momento em
que ele vive. Se o livro tradicional separa o escritor de seu mundo e de seu espago, pois sua
escrita fixa e retrata um determinado aqui e agora, o texto eletronico resgata o hoje e o
agora para si e faz disso uma marca de profunda mudancga, pois o escritor ja nao encara seu
texto com algo preso ao tempo ou espago. Esse texto moderno mostra-se permanentemente
aberto a acréscimos e outras tantas atualizacdes que possam ser feitas pelo proprio escritor
e por seus leitores. Deixa, entdo, de existir uma forma fixa ou permanente e, nas palavras

de Lévy,

com um ou dois cliques, obedecendo por assim dizer ao dedo e ao olho, ele
mostra ao leitor uma de suas faces, depois outra, um certo detalhe ampliado, uma
estrutura complexa esquematizada. Ele se redobra e desdobra a vontade, muda de
forma, se corta e se cola outra vez de outra forma. (1993, p.41)

A partir desses movimentos cria-se uma particularidade antes nunca questionada em
relac@o ao texto impresso e que no periodo da oralidade sequer existia. Trata-se da autoria,
introduzida pela escrita e por ela consagrada, que parece nao ter nenhuma importancia
junto ao hipertexto, como ja acontecera em relagdo as narrativas na oralidade. O texto de
entdo era resultado de um trabalho cooperativo entre o emissor e a platéia, e ndo era
necessario que se destacasse a autoria da narrativa. Com a producao literdria eletronica, a
questdo apresenta-se, como consta na pagina inicial dos ciberpoemas de Sérgio Capparelli

e Claudia Gruzynski:

Uma pergunta se impde: quem € o autor desses ciberpoemas? A resposta pode
ser complexa, porque a constru¢do hipertextual é de responsabilidade de um
webmaster e o “leitor” participa também da sua produgdo enquanto autor
interativo. (2006)

Um caso ocorrido nos Estados Unidos em 1990 exemplifica a participagao coletiva e,

muitas vezes, anOnima. Matemaéticos envolvidos num complexo célculo imaginaram que
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esse seria passivel de solucdo, desde que houvesse a divisdo para que suas partes fossem
resolvidas por diferentes grupos. Assim feito, disponibilizaram na rede o problema e
solicitaram a ajuda; decorrido um tempo, e juntadas as diferentes solu¢cdes apresentadas,
conseguiram chegar a solu¢ao pretendida. Todavia, os matematicos viram-se frente a outro
desafio, que seria a de nomear os participantes da atividade, pois, quando aconteceu o

chamamento langado na rede, houve uma constatagcdo surpreendente:

Nos gostariamos de agradecer a cada um que contribuiu calculando partes deste
projeto, mas ndo podemos: nds somente temos os registros da pessoa em cada
site que instalou ou manipulou o cédigo. Se vocé puder nos ajudar, nds
ficarfamos encantados em ouvi-lo; por favor, envie-nos seu nome assim como se
gostaria que ele aparecesse na versdo final da pesquisa. (LAMPORT: 47)%

Relacionado com essa caracteristica de abertura para colaboracdo ou co-autoria dos
textos eletrOnicos, evidencia-se uma busca de reunido, ou seja, de formacdo de
comunidades, se € assim possivel denominar, na qual se formam verdadeiros grupos que
participam ativamente na elaboracdo de textos. Esta comunicacdo diferenciada, que
acontece entre elementos de todas as partes do mundo, parece sugerir a revitalizacdo do
sentimento relacionado com a vida em grupo, tdo comum a oralidade, mesmo que, neste
polo, seus elementos vivam em espacos totalmente distintos e até em momentos diferentes.
Trata-se de uma comunidade que se forma em torno de um udnico assunto de interesse,
resgatando a consciéncia de que o conhecimento ndo estd preso a um texto estatico do
livro, mas estd intimamente ligado a uma comunidade, neste caso virtual.

Decorrente dessa nova relagdo com o saber, na qual a troca de informacdes € uma
constante, o saber acontece num fluxo continuo. Se as pédginas de um livro continham e
retinham o saber, agora o que se vé é uma constante atualizacdo, num movimento
permanente. E um saber partilhado e que ndo pode ser circunscrito as paginas do livro
tradicional, mesmo porque, se chegasse a ser impresso, j4 em seu momento de divulgacao
estaria ultrapassado.

No momento em que o hipertexto coloca nas maos de pessoas comuns um poder

antes restrito a um pequeno e seleto grupo de escritores, aconteceu uma forma de

»«We'd like to thank everyone who contributed computing cycles to this project, but we can’t: We only have
records of the person at each site who installed and managed the code. If you helped us, we’d be delighted to
hear from you; please send us your name as you would like it to appear in the final version of the paper”.
(Tradugao nossa)
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democratizacdo da cultura e uma surpreendente forca se desenvolve. Décadas ou mesmo
séculos de rigida hierarquia (autor/leitor) estdo desaparecendo e proporcionando mais
liberdade de agdo para os participantes anonimos da rede. Essa forma de trabalho
colaborativo naturalmente indetermina a centralizacdo de uma autoridade e desestrutura o
que se conhece até o momento por hierarquia. O que antes era considerado poder, ou seja,
no caso da literatura, a autoria, agora deixa de ser a posse de um, para ser o objeto de posse
de muitos, a ponto de ndo se saber ao certo quantos sdo os autores ou colaboradores, como
visto anteriormente. André Lemos classifica esse movimento como a ‘“segunda lei da

cibercultura’:

a segunda lei seria a Liberacdo do pdlo da emissdo. As diversas manifestagdes
socio-culturais contemporaneas mostram que o que estd em jogo como 0 excesso
de informacdo nada mais é do que a emergéncia de vozes e discursos
anteriormente reprimidos pela edicdo da informacdo pelos mass media. A
liberagdo do pdlo da emissdo estd presente nas novas formas de relacionamento
social, de disponibilizacdo da informagdo e movimentacdo social da rede. (2003,
p- 22)

No entanto, ao se tomar a liberagdo com uma caracteristica do processo de escritura
do texto digital, tem-se, por outro lado, o surgimento de uma atitude diferente por parte de
seus escritores: a responsabilidade de tomada de decisdes perante os intimeros conflitos
que acontecem no decorrer da elaboracdo do texto. Assim, a habilidade de trabalhar num
ambiente essencialmente virtual, que favorece o surgimento de pensamentos e opinides
profundamente divergentes, demanda outra habilidade bdsica para que faca possivel a
constru¢do do hipertexto.

Muito mais importante que um produto final, a administracdo de conflitos e
interesses, segundo uma nova ética, ainda nao regulada por normas e leis, € imprescindivel
nessa arena ndo limitada por espaco geografico ou cultural. Se no primeiro momento, o da
oralidade, a habilidade e a rapidez das respostas entre os participantes de um debate eram
marcas que poderiam levar a uma vitdria, na escrita o que realmente conta € a sagacidade
na forma do pensamento expresso. Com a recontextualizacdo do ato comunicativo, 0s
interlocutores modernos se véem as voltas com momentos de discussdao que antes sé
aconteciam na oralidade e, por isso, passam a desenvolver estratégias de comunicacio
diferentes daquelas relacionadas apenas com a oralidade, ou s6 com a escrita, pois as duas

se mesclam neste momento de segunda oralidade.
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As mudangas acontecidas em torno do conhecimento, obviamente, demandam um
leitor diferenciado. Contrariamente ao texto impresso, € impossivel a presenca de um
leitor passivo frente ao hipertexto moderno. Da mesma forma como acontecia na primeira
oralidade, quando a comunidade toda participava da constru¢do da narrativa opinando,
sugerindo e perguntando, agora os leitores fazem uma leitura muito particular dos textos

que ajudam a construir, num novo momento, orientados por outras estruturas.

4.3 Uma metamorfose do leitor

Resultado direto das caracteristicas da segunda oralidade, surge, a partir deste
momento do conhecimento, um leitor diferenciado dos anteriores. Inicialmente, com o
aparecimento da escrita, havia um leitor solitdrio e meditativo, que se prendia a refletir
sobre 0s manuscritos ou impressos, fossem livros ou mapas, pois se sabia separado (o
leitor) pelo tempo e pelo espaco de seus autores, o que o levava a esse isolamento
interpretativo, decisivo para o desenvolvimento de um raciocinio diferente daquele
praticado na oralidade. Este receptador de escritos, por um lado, imdveis e, por outro,
sOlidos, tinha consciéncia de que poderia consultar sempre que quisesse ou fosse
necessdario aquele material, pois ndo se modificaria nem desapareceria, em contraste com a
fala, totalmente efémera, o que lhe trazia inimeras vantagens, especialmente a
possibilidade infinita de retorno aos textos.

Com o aparecimento dos jornais (também uma forma de hipertexto em funcao dos
multiplos recortes), cria-se um novo tipo de leitor, certamente menos contemplativo. Ele
precisa ser rapido e 4gil para acompanhar o dia-a-dia dos muitos fatos relatados pelos
jornais, que, em sua forma simples de narracio, ndo parecem demandar muita reflexdo. A
cada nova edicdo do periddico, outros fatos mais recentes sdo relatados, muitos sem
nenhuma conexdao com os anteriores e outros ainda como recortes de vidas que fazem
noticia por apenas um momento. Nas palavras de Licia Santaella, sdo caracteristicas desse

novo tipo de leitor:
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E o leitor apressado de linguagens efémeras, hibridas, misturadas. Mistura o que
estd no cerne do jornal, primeiro rival do livro. A impressdo mecanica aliada ao
telégrafo e a fotografia gerou esse ser hibrido, testemunha do cotidiano, fadado a
durar o tempo exato daquilo que noticia. Nasce com o jornal um novo tipo de
leitor, o leitor fugaz, novidadeiro, de memoria curta, mas agil. (2006)

Esse leitor ndo apresenta mais o habito de retornar ao jornal do dia anterior para a
verificacdo de algum dado ou fato, pois a cada dia surgem novas noticias, que em geral
dispensam dados passados. Entdo, o leitor deve apenas se comprometer com o relato didrio
e geral, para o que se diz “estar atualizado”, e isso ndo exige um raciocinio maior ou o uso
da memoria. Em verdade, sua leitura € referente a uma realidade fragmentada e em
constante atualizacdo, o que muitas vezes ndo lhe traz a sensac¢do da continuidade, como a
existente na narrativa dos livros, e ele aprende a ver tudo com uma certa velocidade.

Com o momento medidtico-informdtico e as possibilidades que a computacdo torna
acessiveis ao seu usudrio, a figura do leitor modifica-se radicalmente. Ele tem a seu dispor,
em qualquer lugar e a qualquer momento, infinitos dados e informacdes sempre
atualizadas, num fluxo e numa velocidade nunca antes possiveis ou imagindveis. Agora se
trata de um leitor que, para acompanhar o ritmo deste p6lo, deve mover-se com extrema
agilidade e rapidez e, mais do que nunca, refletir sobre tudo o que lhe € oferecido. O
tempo de concentragdo do leitor em uma determinada pigina da internet é muito pouco e
sequer pode ser avaliado em minutos: em média, € de oito segundos por pagina, o que
caracteriza a rapidez desse novo leitor. Sua flexibilidade também € testada em todos os
momentos, pois ele sabe que as inimeras conexdes disponiveis constroem, cada uma delas
individualmente, um caminho diferente, que sempre estard disponivel, mas que demanda
de seu leitor a lembranca da rota a percorrer cada vez que for repetida.Como assinalam

Rettenmaier e Jossemar de Matos,

0 centro agora seria quem &, na posi¢cdo em que 1€, no percurso escolhido como
seu. Evidentemente, em meio a tantas varidveis, rompem-se, ao ‘“‘certo”, as
amarras das certezas, violam-se os mapas dos trajetos seguros. Pela itinerancia
sem rumo e sem destino, sem porto de partida e sem chegada prevista, o sujeito
contemporaneo teria se esvaziado em sua esséncia, sendo definitivamente
deslocado do lugar antes ocupado, ainda segundo Diniz, “pela visdo racionalista
de uma ordem estavel, imutdvel”. (2005, p.154)
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Agora n3o ha mais a solidez e a seguranca que as paginas dos livros ou dos jornais
proporcionavam; € o leitor quem decide o caminho a ser percorrido, necessitando, para
isso, interagir com os elementos disponibilizados pela rede. O texto poderd ser sempre
novo ou repetir-se, dependendo apenas de sua vontade e de sua interagdo com as
possibilidades colocadas pelos nés. Como afirmado, o leitor passa a ser o centro do
processo, muito diferente de seus outros momentos histéricos, frente ao livro ou frente ao
jornal, quando ele era um receptor, mesmo que exigido na complementagdo do texto, mas
um leitor que recebia uma obra fixada no papel e, de uma certa forma, concluida. Salmito

analisa a participacao do leitor como uma co-produgdo:

Num certo sentido, toda obra necessita de uma intervencao de quem a observa ou
a ouve. A obra sé é apresentada. [...] Trata-se de criacd@o iniciada pelo artista e
cujas interferéncias do publico a realizam até mesmo enquanto obra. E como se
faltassem pinceladas na tela de Modigliani e o publico fosse escolhendo as cores,
acrescentando cada traco pessoal. (2001, p. 227-8)

Como o leitor decide o caminho a percorrer, modificou-se a linguagem, quando se
fala dele proprio, no pdlo informéatico-medidtico. Agora se tem um navegador, ndo apenas

um leitor. Sérgio Capparelli caracteriza o ato de navegar por trés agdes: aventurar, cagar €

bisbilhotar:

e no ato de navegar, o navegador aventura-se; age como um cagador em busca
de uma caca precisa; ou bisbilhota as ilhotas durante o percurso, caminha pelas
praias dos textos, incursiona nos contetidos e depois reparte-se para novas
navegagdes; acontece que nem sempre se volta ao porto, indo de um lugar para o
outro, [...] (2002, p..99 - grifos nossos)

Esses trés verbos usados por Capparelli sdo originalmente de Mark Heyer e referem-
se as agoes realizadas pelo navegador em sua trajetoria pelo hipertexto. Aventurar-se, cagar
ou bisbilhotar diferem da ac@o de ler, podendo incorporar ao roteiro principal outros textos,
dependendo da procura realizada pelo navegador. Em todas elas o ato de leitura estd
implicito; no entanto, € unicamente dependente da vontade ou do interesse do navegador a

sua realizacao, incorporando ao texto inicial outras possibilidades de leitura.



110

4.4 O hipertexto, a literatura e a imagem

A mudanca de postura do leitor corresponde uma forma experimental de escrever
que envolve o uso dos novos recursos tecnoldgicos disponiveis. Se antes os autores
exploravam a pégina e a fixidez das letras sobre ela (a pagina), ele agora dispde de
recursos inéditos, quer seja referente a imagem, quer seja referente ao som. Janet Murray

entende que o hipertexto

[...] € um conjunto de documentos de qualquer tipo (imagens, textos, graficos,
tabelas, videoclipes) conectados uns aos outros por links. Histérias escritas em
hipertextos podem ser divididas em “pdginas” que se desenrolam (como
aparecem na world wide web) ou em “fichas” do tamanho da tela (como nas
pilhas de Hypercard), mas elas sdo melhor descritas como segmentadas em
blocos de informagdo genéricos chamados “lexias”(ou unidades de leitura).
(2003, p. 64)

No conceito de hipertexto estd a fundamentacdo para a mudanga no texto literdrio no
terceiro momento do conhecimento. Se até este momento, como escreve Luis Camargo, “o
texto poético tem sido considerado com um espago privilegiado para a desautomatizagio
da escrita e da leitura, ou seja, como espaco para a experimentacdo com a escrita € como
desafio as expectativas dos leitores” (2003, p.32-33), neste polo informatico-medidtico o
escritor parte para a exploracdo de outros recursos que funcionem com estimulos visuais
ou sonoros € que vém a modificar radicalmente a estrutura poética. Quanto a linguagem

visual, Cristina Costa afirma:

além de universal, a linguagem visual é mais inclusiva, pois nossa capacidade de
ver se desenvolve sem que tenhamos que fazer grande esfor¢o nesse sentido. A
experiéncia didria, amadurecimento psiquico e o fortalecimento da identidade
vao fazendo do olhar um mecanismo cada vez mais competente na relacdo que
mantemos com o mundo. Por isso a compreensdo visual do mundo é mais
abrangente e ndo coloca entre as imagens e os observadores nenhum obstaculo
intransponivel. J4 a escrita exige aprendizado e mecanismos de acessos a seus
segredos. (2005, p.36)
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Particularmente no que se refere a imagem, ela ndo mais acontece como na forma
tradicional, estatica, presa a pagina de um livro. Com os novos recursos disponiveis pelos
computadores, tem-se uma imagem dinamica, que nao é apenas como complementacdo ou
ilustracao do texto, mas € parte integrante dele, como nunca havia acontecido. Mais do que
nunca, o leitor de palavras passa a ser leitor de imagens. Conforme Pierre Lévy, “um
modelo digital ndo € lido ou interpretado como um texto cldssico, ele geralmente é
explorado de forma interativa”. (1993, p.121)

Ja acontecera de algumas poucas obras impressas serem apenas de imagens. No
entanto, ndo representa o que agora acontece na poesia medidtica, no qual o escritor vale-se
de duas ou até mais linguagens diferentes, entre palavras, imagens e até sons para compor
seu texto, sem privilégio de uma ou de outra, colocando-as de tal forma harmdnica que o
leitor consegue fluir na leitura ou decodificacdo do texto todo. Sua fluéncia, entretanto,
depende da “amarracdo” que ele fard das palavras, das imagens e até mesmo dos sons que
compdem o texto. Por isso, mais do que nunca, o leitor € levado a interagir com o texto, a
descobri-lo ou, até mesmo, a compo-lo para, entdo, ler o texto.

O leitor estd diante do que se parece uma carta enigmdtica dindmica, com uma
diferenca em relagdo aquela tradicional, também composta por palavras e imagens. Essa
carta enigmadtica, agora realmente podendo assim ser denominada em razdo de sua
estrutura, ao propor as imagens, ndo tenta, de maneira nenhuma, tornar a imagem
equivalente a palavra.

Dentro desse pensamento, cada imagem representa indmeras escolhas, as quais
ficam por conta do leitor, significando a possibilidade de criagcdo e recriacdao de multiplos
textos a partir de um mesmo “texto” inicial ou basico. A imagem como parte integrante do
texto propde e exige do leitor muito mais que sua mera decodificacdo. O leitor, nesta
oportunidade, passa a agir como co-autor, fazendo sua propria selecdo dos elementos na
composigdo, interagindo efetivamente para que o enigma se resolva. E um momento
especial em que a expressdo “uma imagem vale por mil palavras” comprova sua
veracidade, mas que s6 se torna possivel porque existem as palavras para situar as imagens
no texto.

A imagem neste terceiro polo do conhecimento toma caracteristicas inteiramente
novas, como discorre André Parente em seu livro Imagem-mdquina: a era das tecnologias

do virtual:
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primeiro a encontramos, como Lucrécio, uma imagem que faz cintilar nossa
percepcdo, nosso pensamento. Em seguida nos encontramos mergulhados nela,
para pensar com ela, como Bérgson. Ei-la mergulhada em nés agora. A imagem
pensou fora de nds. Depois ela passou a pensar em nds, comandada pela
linguagem. Hoje, com a industrializacdo da imagem, a imagem pensa em nosso
lugar. Haviamos feito da imagem nossa morada, doravante ela faz de nés sua
morada, uma morada onde o héspede, hd muito tempo passou a ser um
convidado indesejdvel. Perdemos de fato a terra, o aqui e agora da experiéncia
sensivel, devemos nos conformar com um novo corpo que nos emprestam, como
uma roupa de dados que determina as possibilidades de uma acdo jd
programada? (1993, p. 29)

Autores como Steven Johnson vao mais longe em suas coloca¢des sobre as imagens
e textos. O autor fala da tirania do texto a que os computadores se sujeitaram em sua
evolucdo e que ainda persiste at€é 0 momento e preconiza que apenas uma revolucdo textual
(p.110) salvaria as palavras de serem vistas como acessoOrias na constru¢do do proprio

texto:

as palavras, nesse paradigma manco, sdo sempre inferiores as imagens.][...]
Felizmente o distorcido esquema atual é desequilibrado demais para durar muito.
A revolugido fextual podera certamente ser o Grande Salto a frente no design de
interface do século XXI. (2001, p. 110 - grifo do autor).

Sem ter alcangado o status reclamado por Johnson, ainda assim, o texto modificou-se
profundamente, como resultado da presenca das imagens, gracas as novas tecnologias.
Como conseqiiéncia, surge uma nova forma de literatura, dentro de uma também recente
nomeada ciberarte, fora dos livros e presente nas telas dos computadores. Uma literatura
que estd dando seus primeiros passos, sem um destino determinado porque trabalha em
cima de uma comunidade ativa e efervescente de idéias.

Em sua obra com o intrigante titulo Hamlet no Holodeck, Janet H. Murray projeta o
futuro da narrativa dentro do ciberespaco partindo das possibilidades existentes no
momento, pois, como ela deixa claro, quando se fala de ciberespacgo, tudo ainda esta na
forma incunabular e, portanto, fica dificil estabelecer afirmacdes ou formas conclusivas
para algo que recém se inicia. Ela fala em “limiar” (p.71) de um momento histdrico,
quando a literatura estd sendo trabalhada para existir dentro de um novo suporte, agora

tecnologico.
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J4 ndo se trata de uma realidade virtual, pois por holodeck fica entendido um espaco
onde a realidade é simulada, diferente da realidade virtual. Na realidade simulada fica
dificil estabelecer os limites entre a realidade fora do computador e a realidade criada por
ele. E preciso lembrar que Shakespeare escreveu pegas teatrais que foram representadas em
um palco para depois serem transformadas em livros e, mais atualmente, trazidas as telas
de cinema (p.257-8). Com a possibilidade criada pelo holodeck, Murray aborda como a
narrativa vem sendo desenvolvida com a ajuda do computador, dessa forma usado como
um meio expressivo, e faz projecdes sobre seu futuro proximo.

As narrativas j4 atualmente desenvolvidas no computador envolvem o usudrio de tal
maneira que chegam mesmo a perturba-lo, em funcdo de seu formato demandar uma
participacdo muito mais que ativa do usudrio. No decorrer das narrativas, ele é levado a
participar intensamente da histéria, muito diferente da situacdo de quem unicamente ouve
uma narrativa ou assiste a um filme. De acordo com Renata Gomes, “o processo € o
brinquedo”, ou seja, “a acdo decorre das escolhas e decisdes tomadas pelo interator”
(p.77). O usudrio, neste caso mais que apropriadamente denominado pela autora de
“interator”, participa da constru¢cdo da narrativa e sua interacdo ao texto ¢ fundamental

para que ela se realize, como explica Murray:

ndo ficamos apenas observando as batidas e os roubos de carros no popular
videogame Grand Theft Auto, nds os cometemos. Podemos atropelar pedestres
nas ruas e ndo ha nenhuma conseqiiéncia para tamanha violéncia gratuita dentro
do jogo. E como uma histéria de bandidos, com exagerados elementos dos filmes
de gangsteres, sempre nos lembrando de que a acdo ndo é real. (2003)

No termo mencionado anteriormente e adotado por Janet H. Murray para designar o
novo participante do processo, “interator”, atribui-se um peso diferente para o usudrio que
estd em frente ao computador. Ao longo da holonovela (termo usado pela autora para
designar esta nova forma de narrativa), ele vai ndo apenas tomando decisdes que orientam
a narrativa em curso, como também pode assumir o corpo de uma das personagens,
movimentando-se pelo cendrio. Diferentemente dos RPGs (role play games), os SIMs
(simulated games) tém seus objetivos tracados pelo interator, que determinard o final do
Jjogo no momento em que julgar que eles foram alcangados.

Assim, a vitéria deixa de ser o objetivo Unico da narrativa; o percurso é totalmente

7z 7z

imprevisivel e é a narrativa em si que € importante. Relacionando-se com as outras
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personagens, o interator participa de uma realidade que seria paralela a real e que ele
mesmo determina. Como a autora escreve: “Essas criaturas encantadoras vivem dentro do
espelho magico como se fosse um espaco tridimensional de verdade, uma realidade
paralela ecoando a drea carpetada na qual o interator se movimenta” (p. 69).

No momento em que Murray se refere a essa realidade, estd projetando a
possibilidade da simulag¢do “o mundo virtual cheio de entidades relacionadas entre si, um
mundo que podemos adentrar, manipular e observar em pleno funcionamento” (p.261).
Anteriormente Lévy ja ressaltara a possibilidade de simulacdo, que parece surgir em lugar
da simples representacio, ocupando um lugar central dentro da cibercultura no momento
em que prolonga e transforma as capacidades humanas, tanto da imagina¢do quanto do

pensamento. De acordo com Pierre Lévy,

a simulagdo por computador permite que uma pessoa explore modelos mais
complexos e em maior nimero do que se estivesse reduzido aos recursos de sua
imagistica mental e de sua memoria de curto prazo, mesmo se reforgadas por este
auxiliar por demais estdtico que € o papel. (1993, p.125-126 — grifos do autor)

Assim é que o computador se torna uma outra possibilidade como suporte de
narrativas, talvez o melhor ou o mais poderoso meio de representacdo disponivel até o
momento e que, certamente, ainda apresenta possibilidades a serem exploradas e
aperfeicoadas. Por essa razdo, Murray afirma que “o computador é camalednico” (p.264),
tantas sdo as maneiras como pode se transformar. E a narrativa shakespereana tem seu
futuro garantido no holodeck, afirma a autora.

Assim € que a evolug@o do conhecimento faz-se acompanhar de uma forma narrativa
diferenciada correspondente a cada grande momento. Neste terceiro momento, de tanta
instabilidade, a literatura também procura caminhos, sem esquecer sua vocagao , conforme

Lévy:

a literatura, pela qual a oralidade primdria desapareceu, hoje tem talvez como
vocagdo paradoxal a de reencontrar a forca ativa e a magia da palavra, essa
eficiéncia que ela possuia quando as palavras ainda ndo eram pequenas etiquetas
vazias sobre as coisas ou idéias, mas sim poderes ligados a tal presenca viva, tal
sopro... (1993, p.85).
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Como Lévy, também Marcos Silva Paldcios (2006), em seu artigo “Jornalismo e
literatura na internet”, afirma que ndo existe, ainda, uma hiperfic¢do para consumo entre as
diferentes producdes literdrias encontradas nos computadores, além de alguns esparsos
experimentos. Segundo ele, sdo apenas tentativas que marcam um periodo de transicdo,
mas que ndo conseguiram se estabilizar em torno de um novo tipo de literatura, pois ndo
definiram seu caminho. No entanto, conseguiram levantar um nimero enorme de criticas,
na verdade um nimero muito maior do que a prépria producdo, ficando, assim, a
hiperfic¢dao conhecida mais pela critica do que pelas obras em si.

Para Marcos Silva Palacios (2006) “o hipertexto funciona maravilhosamente como
agregador da Internet num todo e como possibilitador do funcionamento da arte
multimididtica, mas redunda em produtos extremamente pobres quando aplicados a
literatura”. De todos os recursos disponiveis, os textos produzidos ndo tém alcancado um
status de hiperliteratura, porque, segundo Paldcios, “o texto literdrio tende a perder sua
1dentidade discursiva ao hibridizar-se com outros formatos mididticos”. O autor lembra que
uma mesma narrativa, mas com imagens em movimento, passa a ser cinema e deixa de ser
literatura, assim como a narrativa literdria transformada em quadrinhos é um subgénero.
Em ambos os casos, a literatura deixou de existir na tentativa de hibridizar-se.

A poesia, no entanto, historicamente tem sido um elemento inovador dentro da
literatura. Uma breve analise de um sife de poesias hipertextuais de autoria de um escritor,
Sérgio Capparelli, e de uma designer grafica, Ana Claudia Gruzynski, que conseguem dar
outra face a poesia como até agora conhecida ao utilizar-se dos recursos disponiveis nos
computadores, € importante para a compreensdo do que possa ser a nova literatura, ou

hiperliteratura.

4.5 Capparelli e Gruzynski: os artistas e a ciberpoesia

Sérgio Capparelli € mineiro de Uberlandia, mas carrega um sotaque gadcho, pois em
1966 veio se estabelecer em Porto Alegre, onde se formou em Jornalismo pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul.Também foi professor nesta universidade,
tendo feito o doutorado e pds-doutorado na Franca. De 2005 até pouco tempo, viveu na

capital chinesa, Pequim, onde trabalhou para uma agéncia de noticias.
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Durante muito tempo trabalhou para jornais como Zero Hora e Folha da Manhd, de
Porto Alegre, e tem vérios trabalhos na drea de jornalismo e comunica¢ido de massa, tendo
recebido o Prémio Jabuti — Ciéncias Humanas com o trabalho intitulado Televisdo e
capitalismo no Brasil. No entanto, do que gosta especialmente € escrever para criancas e
adolescentes, drea em que se tem destacado, com obras como Os meninos da Rua da Praia,
Vové fugiu de casa, O boi da cara preta, As meninas da Praga da Alfandega e Duelo do
Batman contra a MTV. Por seus livros na drea de literatura infanto-juvenil, acumulou
varios prémios, com destaque para o Prémio Jabuti, que recebeu trés vezes. Também oito
de seus livros infantis receberam o selo de “Altamente Recomendédvel” da Fundacio
Nacional do Livro Infantil e Juvenil.

A inspiragdo de Sérgio Capparelli vem do folclore popular e gosta muito de trabalhar
com a sonoridade das palavras. A procura de novas possibilidades de exploracdo da
sonoridade, interessou-se por uma forma de literatura com suporte tecnolégico, que
proporciona a possibilidade de exploracao da palavra de forma diferente, e criou, com Ana
Claudia Gruszynski, um site para disponibilizar a forma poética.

Ana Cl4udia Gruzynski € gadcha e graduou-se em Jornalismo Grafico e Audiovisual
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Atualmente € professora de Comunicagao
na mesma universidade. Além disso, desenvolve um interessante trabalho dentro da area de
design grafico, o que, certamente a levou a co-autoria no sife das ciberpoesias de
Capparelli. Segundo os dados do préprio site, € uma pessoa inquieta e encontra a

inspiracdo para seus trabalhos junto aos dois filhos e nas cores da cidade de Porto Alegre.

4.6 Ciberpoesia - uma poesia em varias linguagens

Considerado como um novo género literdrio e artistico, a poesia hipertextual
apresenta muito mais que apenas a unido da imagem, do som e da palavra. Ainda numa
fase experimental, tem um cardter misto ao unir elementos pldsticos com idéias, como
também sonoridade. Isso tudo concorre para que os poemas virtuais sO possam ser
apreciados dentro dos computadores, pois nenhum outro suporte teria como reproduzir, a
principio, as mesmas situagdes, compativeis unicamente com os programas existentes

nessas miquinas. A poesia estd nas palavras, estd nos sons, estd nas imagens com suas



117

cores e formas e movimento, enfim, a poesia virtual resulta da conjugacdo de todos esses
elementos usados para a composi¢io do seu texto.

As poesias a serem comentadas sdo resultado de uma parceria entre dois artistas,
Sérgio Capparelli e Ana Claudia Gruzynski. No entanto, para serem disponibilizados no
site, foi preciso uma equipe técnica que entendesse o suficiente de computadores para
adequar o pensamento dos autores as possibilidades existentes no novo suporte. Em
verdade, no caso da poesia virtual, os autores sdo os mentores das idéias, extremamente
dependentes daqueles que dominam a parte técnica relativa a programagdo dos
computadores, para que ela se realize concretamente.

Os textos podem ser encontrados em http://capparelli.com.br/ciberpoesia/layout.swf
onde os dois autores ainda registram, além dos textos, outros elementos explicativos,
necessdarios para que o leitor possa entender e conhecer melhor o novo texto literdrio. Por
exemplo, o poema “xadrez”, identificado como “super interativo” pelos autores, apresenta
as orientagdes: “Crie seu ciberpoema/monte palavras/deixe seu poema gravado/veja o que
os outros fizeram”. O leitor, para isso, € chamado a clicar nas letras dispersas pelo
tabuleiro, como se fossem as pecas do jogo de xadrez, oscilando, e ver a letra “a” saltar e
passear pela borda do mesmo, passando a formar outras palavras. Ouvem-se sons
particulares para cada letra ou para cada espaco vazio no momento em que € clicado sobre
0S Mesmos.

Na forma visual das mesmas poesias, apenas uma imagem € proposta para cada
poema, sendo ao seu lado oferecidas lentes para aumentar ou diminuir o tamanho da
imagem. H4a sempre um pequeno texto escrito acompanhando a imagem, o qual se amplia
ou se reduz conforme o uso das lentes, disponiveis na lateral. Para que possa ser lido o
texto verbal, é necessdrio que se amplie a imagem; logo apds, o leitor pode reduzir
novamente o texto e a imagem para apreciaciao apenas da dltima. Apenas o poema “babel”
nao vem acompanhado de um texto escrito, provavelmente porque, como evoca seu nome,
a babel de palavras tornou-se impossivel de ser fixada... Doze poemas visuais estdo para a

£

apreciacdo do leitor : “navio”, “chd”, “van gogh”, “babel”, “cheio”, “vazio”, “eu/tu”,
“xadrez”, “zigue-zague”, “primavera”, “gato”, “flechas”.

Na versao ciber hd o acréscimo dos sons e de animagdo. A poesia realiza-se com o
passeio da seta pelos elementos que constam na imagem, surpreendendo o leitor-
explorador. A leitura amplia-se e harmoniza-se, porque os elementos t€ém mais vida, gracas

aos sons € aos movimentos que sdo incorporados as palavras, formas e cores,

estabelecendo uma nova dinamica para o texto literdrio. No total, dez sdo os ciberpoemas
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disponiveis, assim intitulados: “chd”, “xadrez”, “van gogh”, “navio”, “zigue-zague”,
“primavera”, “flechas”, “gato letrado”, “babel” e ‘“cheio/vazio”. Em “babel” ndo existem
palavras escritas como nos demais. Excetua-se, também, o poema “primavera”, por ser o
unico a apresentar um texto oral e um texto escrito.

Da mesma forma, as imagens nem sempre estdo atreladas as palavras, que, como foi
mencionado, as vezes sequer estdo presentes. As imagens, como O som, Sao parte
integrante da poesia, mantendo harmonia com o todo da poesia. Certamente, concorrem
para que o poema seja mais visualmente atrativo e, para que assim se realize em plenitude,
depende da interatividade do préprio leitor de querer ou ndo explora-las. No entanto, sdo
imagens que fazem parte de uma poesia, nao uma possivel substitui¢do de palavras.

As imagens usadas nas poesias tanto na versdo visual como na versdo ciber sao
imagens de tracos simples, sem rebuscamentos, mais assemelhadas a um ensaio, talvez
mesmo a um rascunho, do que a uma obra pronta. Ja as cores sdo fortes e contrastantes,
especialmente em algumas das poesias, como “cheio/vazio” (preto, branco e vermelho) e
“primavera” (hd uma profusio de cores, como requer a estacdo). Em outros momentos, nas
poesias visuais as cores sdo apenas trés, como no caso de “navio”, onde apenas o preto das
palavras e do desenho do navio contrasta com o branco do fundo e o azul de uma faixa na
parte inferior, simbolizando o mar. Na versdo ciber sdo usadas mais cores e também suas
variacdes ou nuancas. No entanto, a forma apenas esbocada das imagens, em ambas as
versdes, soma-se aos outros elementos na constru¢ao da leveza do texto.

Além dessas imagens tradicionais, encontra-se a reproducdo de imagens técnicas
(fotografia ou imagem de video, no caso especifico), de acordo com a classificacio
proposta por Cristina Costa (2005, p.28-9), em “navio”, ‘“cheio/vazio” e “van gogh”
(versao ciber). Em “navio” ha a reproducio de um globo terrestre, seguida do que poderia
ser uma foto aérea de uma cidade e, finalmente, a cpia de um mapa de uma cidade. Em
“cheio e vazio” existem imagens de um video sobre um trecho de linhas férreas e de
diversos materiais como pastas e papéis. Finalmente, em “van gogh” foi realizado um
trabalho artistico sobre da foto de um par de botas e a reproducdo de uma das obras do
artista holandés que originou o nome do poema.

Dificilmente, no entanto, qualquer uma dessas imagens poderia se enquadrar dentro
da classificacdo proposta por Luis Camargo e mencionada no capitulo referente a escrita. O
autor em questdo baseou-se na relacdo entre palavras e imagens para elaborar seu estudo.
Fundamentalmente, o estudo aborda a questdo de como as palavras motivaram o

surgimento de imagens, alcancando diferentes papéis em relacido ao texto escrito. Quanto
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muito, Camargo menciona a possibilidade de existir um livro sé de imagens, sem palavras.
Com a poesia visual e a poesia ciber, pela primeira vez o texto literdrio, compde-se de
elementos com a mesma importancia: palavras, imagens, com suas cores, formas,
movimentos e também os sons. Nenhum elemento — palavra ou imagem - € mais ou menos
importante; se um deles for retirado, o texto deixa de existir.

A ciberpoesia, portanto, ndo se oferece para uma leitura chamada linear. Cientes
disso, Capparelli e Gruzynski oferecem breves explicagdes ao leitor desavisado sobre essa
forma de producio literdria, como, por exemplo, “Clique para ler, interagir e fazer o seu”,
conforme a explicacdo dada na pégina inicial do site. Também surgem observagdes junto
ao poema, como no caso de “xadrez” e ja citado anteriormente: “Crie seu ciberpoema/
monte palavras/ deixe seu poema gravado/ veja o que os outros fizeram”. O leitor deve
participar ativamente para a exploracdo do texto, seja de imagens, seja de palavras, a tal
ponto de ser denominado “autor interativo”.

Por outro lado, tanto a poesia visual como a poesia ciber apresentam diferentes
linguagens conjugadas na producdo do texto, gracas a utilizacdo de diversos softwares,
recursos denominados caleidoscépicos”™, segundo Murray (2003, p.262), e encontrados na
multimidia. Fora disso, apenas uma versao precéria e parcial seria possivel, pois tudo que
se tem disponivel fora dos computadores sdo recortes parciais do que ele nos oferece. A
fotografia, por exemplo, apenas nos daria as palavras, formas e cores. E como ficariam
representados o som e os movimentos? Mesmo um DVD, onde esses elementos estariam
presentes, ndo disponibilizaria uma possivel intervenc¢do do leitor no texto. E esse é um
lago indestrutivel criado pelo leitor no momento de manusear a obra poética, um dos
grandes diferenciais da poesia virtual. De fato, sdo as multiplas possibilidades que
demandam um receptor mais ativo em relacdo ao texto poético.

Apesar das mudaltiplas possibilidades, o hipertexto, a literatura hipertextual ou
hiperliteratura, ainda ndo passa de um experimento incipiente, resultado de iniciativas
particulares, especificas de alguns autores, como Sérgio Capparelli e Ana Gruzynski.
Capparelli, como estudioso e escritor de textos, afirma que o hipertexto ainda estd em seus
primeiros passos e que se faz necessdria a definicdo de uma linguagem prépria, pois, como
ele comenta, “[...] ora usa a imagem como ilustra¢do do texto, ora o texto como explicacio

da imagem, ora o som servindo apenas de pano de fundo. Em outras palavras, no mais das

£ <
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® No diciondrio de Aurélio, caleidoscépio é “sucessdo rapida e cambiante (de impressdes, de sensacdes)”.
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vezes o hipertexto € apenas uma soma, como se o produto fosse apenas ventriloco.”””
(CAPARELLLI, 2002, p.104). Assim, de acordo com o pensamento do escritor, o hipertexto
ainda carece de uma voz que lhe seja prépria, principalmente no que se refere as
possibilidades criativas da arte literaria. No entanto, sua ciberpoesia € uma possibilidade de

literatura infanto-juvenil que est4 disponivel para uma leitura diferente.

4.6.1 ‘‘gato letrado” e a forca da escrita

Um dos interessantes ciberpoemas de Capparelli e Gruzynski disponivel no site
citado anteriormente € “gato letrado”. Ao clicar sobre a tela ou o teclado do computador,
acima do nome do poema, imediatamente aparece o que seria uma pdgina de caderno
pautado. Também sons de miados sdo ouvidos, a0 mesmo tempo em que aparecem marcas
de patas de um gato, cruzando transversalmente a pagina do caderno. No alto da pagina, o
alfabeto comeca a aparecer, sendo que, quando a letra “g” € escrita, € substituida por um
focinho de gato. Em uma tonalidade de marrom, o gato abre e fecha a boca, como se
estivesse miando. Os olhos também se abrem e se fecham, e as orelhas se movimentam,
como se 0 gato estivesse ouvindo algum ruido. Entdo, ao clicar sobre a fuca do gato, este
se desloca para a parte de baixo da pigina, em tamanho maior, enquanto o alfabeto se

completa e os miados se multiplicam. No canto esquerdo, embaixo, surge uma inscri¢ao:

“gato marrom (alfabetizado)”. (Ilustracio 9)

" Segundo o diciondrio Houaiss, “ventriloquia ¢ a capacidade de falar movendo muito pouco os ldbios, para
dar a impressdo que a voz vem de outra pessoa ou de um boneco, e ndo do falante”.
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[lustracdo 9 — gato letrado

E uma simplicidade aparente que demanda, no entanto, um olhar mais demorado e
atento para os detalhes. A marca das patas parece simbolizar a impressao digital de quem
nao sabe ler e escrever e que, para assinar, precisa usar a impressao digital em lugar de seu
nome. A letra “g” transforma-se numa fuca de gato, como quando ocorre a alfabetizacao
ou letramento e o aluno passa a se identificar como um cidadao, ndo s6 detentor de uma
voz, mas também de uma identidade. No gato, boca, olhos e orelhas movimentam-se, como
alguém que fala, vé e ouve, a0 mesmo tempo em que se faz ouvir e ver, na medida em que
seu letramento acontece. A profusdo de miados, assim como o aumento no tamanho da
cara do gato, quando o alfabeto se completa, parecem indicar o ilimitado nimero de
possibilidades que a pessoa passa a ter no momento em que participa do mundo através do

letramento. Sua voz jid ndo mais estd sozinha: integrou-se as outras tantas que se fazem

ouVvir.
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4.6.2 “babel” as avessas

O poema apresenta, inicialmente, o que seria uma torre, provavelmente a da Babel
biblica, inclinada e um tanto difusa, tanto que ndo € possivel afirmar se estd em ruinas ou
cercada de nuvens. Simultaneamente ao aparecimento da torre, ouve-se o som de um
trovao, bastante intenso, que, ao finalizar, € substituido por acordes de um violino, com a
apari¢do da figura de um violinista, sob um fundo branco, numa das arcadas da torre. Ao se
clicar sobre o violinista, surge outro violinista, a0 mesmo tempo em que o som do
instrumento € dobrado, mantendo os mesmos acordes. Repetindo-se o clique sobre a
segunda figura, aparece um terceiro violinista e também os sons ficam mais intensos,
apesar de se manter a melodia. Finalmente, ao se clicar sobre essa terceira figura aparecem
outros tantos violinistas dispersos pela torre e uma orquestra toda de violinos interpreta
uma musica cldssica. A torre desaparece para dar lugar a inimeras claves de sol, em
amarelo. Uma pequena oscilacdo permite ver a torre de novo, mas ela acaba por
desaparecer totalmente e € substituida por uma dnica clave de sol amarela, que toma conta

do quadro. (Ilustragao 10)

3 http:H/capparellicom.br -Ciber&Poemas - Micro
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Tlustracdo 10 — babel
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Pela interpretacdo biblica, a torre de Babel serve como metafora para explicar que os
homens foram castigados em virtude de um projeto ambicioso, que seria a constru¢do de
uma torre que atingisse o céu, tornando-os famosos. Pela ousada pretensao, foram punidos
e passaram a falar diferentes linguas a fim de que se confundissem e ndo pudessem
continuar a constru¢do. J4 o poema propde o desaparecimento dessa mesma torre, por
meio de uma harmonia proveniente do uso de uma lingua tnica, no caso a prépria musica.
Iniciando com o som de um tnico violino, ela vai se intensificando até a formacao de uma
orquestra, exclusivamente composta por violinos. No Diciondrio de simbolos de Chevalier

encontra-se um esclarecimento sobre a Torre de Babel:

o homem presungoso eleva-se desmesuradamente, embora lhe seja impossivel
ultrapassar sua condi¢do humana. A falta de equilibrio leva a confusdo nos
planos terreno e divino, e os homens ji ndo se entendem: ja ndo falam a mesma
lingua, o que quer dizer que entre eles ja ndo existe 0 minimo consenso, cada um
a pensar somente em si mesmo e a considerar-se um Absoluto. [...] Poder-se-ia
dizer que a confusdo babélica é o castigo da tirania coletiva que, a for¢a de
oprimir o homem, faz explodir a humanidade em fracdes hostis. (2002, p. 111)

A idéia de desintegracdo provocada pela Torre de Babel estd marcada pelo barulho
do trovao no inicio do poema. J4 o sumicgo da torre € marcado pela harmonia da musica
tocada por uma orquestra de violinos.

O ciberpoema “babel” propde um questionamento, uma vez que na sua construgao
ndo ocorrem palavras em nenhum momento, tanto na forma oral quanto na forma escrita.
Até o momento, segundo Paldcios (2006), “[...] a literatura ilustrada ndo se impds
historicamente como prética generalizada. Pelo contrério, a literatura ilustrada apresenta-se
hoje como excepcional, sendo mais corrente em formatos populares ou folhetinescos”.
Entdo, pode a ciberpoesia prescindir da palavra com a supremacia da imagem e de outras

linguagens? Que pressupostos tedricos fundamentardo a hiperliteratura?

4.7 Uma ciberpoesia para um ciberleitor

Com o terceiro pdlo, mais uma vez, fica claro que uma nova tecnologia ndo elimina a

anterior ou as anteriores. A informadtica recorreu as tecnologias anteriores para se instalar,
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de tal forma que alguns estudiosos se referem, seguidamente, a existéncia de uma segunda
oralidade nos dias atuais, decorrente da forma com a palavra estd sendo trabalhada. Nao é
mais possivel a existéncia de uma oralidade pura, uma vez que a palavra escrita esta
impregnada em todas as atividades do cotidiano. Poucas sdo as civiliza¢des que, ainda, ndo
constituiram uma forma escrita para sua lingua.

A informdtica também demanda um leitor diferenciado, que, partindo do texto
proposto pela tela, pode percorrer tantos e diferentes caminhos quantos decidir que sejam
necessarios. As conexdes oferecidas pelo computador e disponiveis ao leitor sdo quase
infinitas, limitadas apenas pela capacidade do préprio computador e, também, pela vontade
do leitor. A participagdo de leitor, como ja visto, é decisiva para a composic¢ao do texto.

As propostas literdrias sugerem um leitor cada vez mais interativo e o antigo leitor
pode passar a ser co-autor ou a interator. No entanto, a hiperliteratura ainda nao passou da
fase de transicdo e, como afirmado anteriormente, existe mais pela critica do que pelo que
foi produzido. As tentativas de construcdo de uma nova literatura dentro dos novos
suportes tecnoldgicos ndo encontraram ainda seus caminhos.

Uma surpreendente juncdo de linguagens, no entanto, renova o que se denomina
“ciberpoesia”. Considerada, também, em fase experimental, a nova manifestacdo literaria
apresenta cores, formas, movimentos, sons € palavras. E as palavras podem ser escritas ou
orais, ou seja, hd ciberpoemas apenas com a palavra escrita, outros exclusivamente
dependentes da palavra oral e, finalmente, aqueles em que as duas formas coexistem. Em
determinados casos, a palavra, falada ou escrita, estd ausente da composicdo. Como a
narrativa, a poesia estd a procura de caminhos, mas parece ter alcancado algumas formas
mais originais e satisfatorias.

Como nomear o leitor que se depara com essa nova forma poética? Se, para a
narrativa, ja € usado o termo “interator”’, qual seria a designacdo para quem acessa a
ciberpoesia, com as diferentes linguagens sendo utilizadas na sua composicao? Autor
interativo, como propdoem Capparelli e Gruzynski? Quais seriam as habilidades requeridas
para a leitura da ciberpoesia? O que de novo espera aquele que pode ser visto como um
ciberleitor?

Muitas perguntas estdo sendo levantadas, assim como muitas respostas t€ém sido
consideradas. Na medida em que a propria tecnologia ainda ndo tem sido suficientemente

analisada, a demanda de estudos mais amplos € urgente.



CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo deste estudo, qual seja, o de analisar as relacdes existentes entre a palavra
e a imagem, acabou por revelar diversos aspectos que geralmente, passam despercebidos
por leitores e até por muitos professores envolvidos nas atividades de leitura. Mesmo
ocorrendo, eventualmente, em um tipo de literatura que ndo passa da fixacdo da palavra
oral, no caso do presente estudo, o cordel, as imagens também acontecem e tém sua
presenca garantida em obras do periodo quando a palavra escrita é predominante; ji no
momento informdatico-medidtico, as imagens sdo parte do texto literdrio e a palavra nem
sempre estd presente. Assim como uma rede, as palavras envolvem-se com as imagens, ou
talvez as imagens envolvem-se com as palavras, numa parceria cheia de cumplicidade e
questionamentos, pouco trabalhados por quem tem acesso ao texto literdrio.

Se palavras e imagens apresentam faces diferentes do processo comunicativo, €
possivel afirmar que ndo existe equivaléncia entre elas, uma vez que fazem parte de duas
linguagens distintas. As imagens nao t€ém o poder de substituir as palavras, assim como as
palavras ndo substituem as imagens. Tao verdadeira € a afirmacdo que € possivel encontrar
um diciondrio de palavras, mas ndo um diciondrio de imagens. No entanto, uma pode
desencadear a existéncia da outra, atingindo diferentes dreas do cérebro humano na
elaboracdo do conhecimento, juntamente com as percepcdes advindas pelos outros
sentidos.

Inicialmente, faz-se necessdrio referir que, como foi citado no decorrer do trabalho,
os trés momentos do conhecimento, na histéria da humanidade, continuam muito presentes
na atualidade, coexistindo e caracterizando formas diferentes de saber em relacdo a sua
transmissdo e a sua permanéncia. O surgimento da escrita ndo fez desaparecer a oralidade
e o uso dos computadores ndo eliminou a palavra oral nem a palavra escrita. Contudo, a

cada nova tecnologia que o homem descobre para a preservacdo do conhecimento,
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acontece uma reformulacdo dos momentos anteriores em relacio ao que lhes ¢é
acrescentado ou modificado, provocando uma nova e diferente acomodacao entre eles, ndo
a sua eliminac¢ao. Um processo nem sempre rapido e nem sempre de facil aceita¢io, porque
cada vez mais a memoria, ou seja, o proprio conhecimento, estd sendo colocado “fora” do
homem e depositado em outros suportes como o livro, primeiramente, € depois o
computador.

O conhecimento retido na memoria do individuo e preservado gragas ao esfor¢o de
uma comunidade, reunida no uso da palavra oral, mantém no homem, isto €, dentro do
homem, em sua memoria, e depende do esforco de cada grupo social para continuar
existindo, por meio de um trabalho continuo e permanente. A oralidade trabalha com a
evocacdo das imagens que fazem parte do cotidiano de todos os elementos que detém o
mesmo conhecimento. S3o imagens que ndo precisam de outros recursos que nao a propria
palavra oral e a memodria coletiva, aos quais estdo fortemente presos todos os
conhecimentos do grupo.

Com a palavra escrita, os livros passam a ser um tipo de depdsito dos conhecimentos
e a memoria comeca a ser transferida para eles. Se, por um lado, os conhecimentos
multiplicam-se numa progressdo espantosa, porque agora estdo fixos em um papel,
também acontece, de outro lado, uma desconexao entre o autor do livro, ou seja, o dono do
conhecimento, e o leitor. Este pode estar distante pelo espago e/ou pelo tempo em relagdo
ao escritor. A separacdo leva esses dois elementos a um isolamento que demanda, por parte
do escritor, uma maior qualidade ou precisdo no uso da palavra e, por parte do leitor, uma
maior aten¢do em sua leitura.

As imagens comecam a ser produzidas a partir de exigéncias do texto escrito, pois 0
conhecimento, que nesse momento se localiza fora do individuo, precisa ser interpretado e
entendido pelo leitor, solitdrio, que nao conta mais com o autor para debater suas idéias. As
imagens, inicialmente, acontecem para tornar mais claros itens que a escrita ndo alcanca
explicar o suficiente apenas com as palavras. Um pouco adiante, as imagens também t€m o
objetivo de adornar textos ou obras, sem que aconte¢a uma escolha acurada em relagdo ao
texto. Atualmente, as imagens dentro dos livros carregam outros objetivos, além de
simplesmente ilustrar ou esclarecer determinados textos, pois alcancaram o status de uma
nova linguagem, independente, também disponivel para uma leitura especifica, ligada ou
ndo ao texto. Neste caso, o leitor de palavras também deveria ser leitor de imagens, pois

ambas constituem textos, diferenciados ou complementares.
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No terceiro momento do conhecimento, o saber encontra-se depositado em
maquinas, nos computadores, mais uma vez fora da memoria dos individuos, e também
fora dos livros, mas com possibilidades quase infinitas de codificacdo e em permanente
atualizac@o. O conhecimento transforma-se em algo coletivo e de acesso quase instantaneo,
independentemente da localizacdo espacial do individuo. E mais: hd ndo s6 a partilha
anOonima do conhecimento, como a constru¢do também andnima do conhecimento,
envolvendo apenas um pequeno nimero de pessoas ou até de alguns milhares de usudrios
simultaneamente, geograficamente dispersos ou ndo, desde que interconectados a rede de
computadores.

N3ao s6 as palavras estdo ao alcance de todos e instantaneamente; também as imagens
podem ser codificadas e colocadas a disposi¢do, a qualquer momento, em qualquer lugar.
Dentro do suporte eletronico, mostram-se altamente eficientes e certamente desejaveis, e
vém acompanhadas de movimentos, algo que os livros ndo conseguem contemplar.
Segundo a classificacdo de Cristina Costa, sdo essas as imagens técnicas, por sua forma de
producdo, e a cada momento sdo aguardadas outras e novas formas de definicdo,
exatamente porque alcangam um alto nivel de utilizacdo e eficiéncia.

Em relacdo a hiperliteratura, expressdo literdria ainda experimental que usa os
computadores como suporte, os textos sdao construidos com palavras, imagens e, ainda,
incluem movimentos e sons. Mais do que nunca, estabelece-se uma parceria entre palavras
e imagens, agora ambas com o mesmo valor, formando um texto coeso, trabalho resultante
do uso dos miultiplos cédigos disponibilizados pela técnica. Nos livros tradicionais, ou as
imagens sao um prolongamento da palavra, ou sdo paralelas as palavras. Ja com a criagao
literdria nos computadores, palavras e imagens fazem parte de um mesmo texto e nao
podem ser colocadas em separado ou retiradas, pois o texto deixaria de existir, tal forma
estdo interligadas na sua construgao.

Independentemente dos diferentes caminhos usados nas formas de preservacdo do
conhecimento, hd producdes originais no uso da palavra e da imagem dos diferentes
momentos vividos pela humanidade. Na oralidade brasileira, encontra-se José Francisco
Borges com seus cordéis, registro escrito daquilo que o povo canta em comunidades do
Nordeste brasileiro. Eles representam o saber da tradicdo, o conhecimento do matuto,
como o proprio autor destaca; sdo historias sem uma referéncia precisa de tempo ou de
espaco; constituem um momento qualquer situado num lugar indefinido, parte de um
conhecimento popular e andnimo, compartilhadas pela comunidade. Possivelmente, como

ocorria nos tempos da primeira oralidade, sdo historias sem dono especifico e que, agora,
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sd0 apenas transcritas pelo autor, que as ouviu e as aprisionou a um papel e a seu nome,
pois o conceito de autoria comegou a existir com a escrita.

As histérias dispensam imagens, pois seus elementos constituintes sdo de
conhecimento da comunidade a qual € dirigida, e a imagem usada na capa dos cordéis tem
unicamente a fun¢do de promover sua venda, ao representar apenas uma cena de sua
narrativa, talvez uma espécie de resumo da narrativa. No caso dos cordéis analisados, as
personagens e o fato desencadeador da narrativa estdo presentes na xilogravura da capa.
Nao € possivel esquecer o fato de que muitos dos apreciadores de cordéis t€ém pouca
cultura letrada e, por isso, dependem da audi¢c@o do cordel para sua posterior aquisicdo. E a
capa funciona como uma ligacio entre o texto que foi cantado pelo repentista e o cordel
escrito. Caso a interpretacido tenha despertado interesse na platéia, esta vai a procura do
cordel para sua aquisi¢ao, identificando-o pela gravura da capa.

A capa, neste caso, realmente funciona como um elemento de conexao entre o texto
oral e o texto escrito. Nao encontrando outra forma para identificacdo do cordel sendo pela
capa, dadas as caracteristicas de sua existéncia em grupos de pouca ou, as vezes, nenhuma
escolaridade, os cordelistas utilizam-se das imagens contidas na capa para chamar a
atencao dos interessados. Na passagem da oralidade para a escrita, as imagens sao a ponte
desenvolvida pelos escritores, pois, se dependesse apenas da leitura do texto escrito, nem
sempre estaria garantida a sua venda.

Lévy se refere, constantemente, as representacdes trabalhadas na oralidade como
marcadas por caracteristicas que propiciam sua memorizagao, tais como emogdes e rituais
diversos, entre eles a propria musica. Nos cord€is, as narrativas abordando fatos do
cotidiano sdo calcadas de apelos emotivos, como a morte € a vinganga pretendida ou o
logro como forma de expressdo de superioridade dos humildes. Na memdria, esses
esquemas preexistentes retétm com facilidade quaisquer dramas, pois eles se encaixam
perfeitamente aos suportes anteriormente arquitetados.

Na auséncia do uso de uma gramatica da palavra escrita, claramente perceptivel pela
auséncia de pontuagdo, da ortografia confusa (como as trés formas diferentes de grafia da
palavra “portugués’”) a presenca forte de uma gramadtica da oralidade, que ndo dispensa a
rima. A rima parece marcar nao s6 o final dos versos, como também determinar o nimero
de versos de cada estrofe e o final da narrativa, nem sempre marcada por qualquer tipo de
pontuacdo. Ressaltando o fato de que muitos dos autores de cordéis, como J. Borges, t€ém
pouco estudo formal, € interessante observar a forma como compdem o cordel com suas

rimas e estrofes, sem sequer nunca terem tido acesso as teorias que cercam o assunto.
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A musica, por sua vez, ndo constitui apenas uma forma de prazer quando da
interpretacdo do cordel. O cordelista encontra na miusica um papel fundamental na
memorizagcdo dos elementos semanticos presentes na narrativa. Dessa forma, os cordéis
cantados nas feiras, pracas e outros locais do Nordeste t€ém a garantia de sua permanéncia e
divulgacdo nas comunidades onde ainda a oralidade € expressiva e o proprio cordel escrito
ndo passa de uma fixacdo empobrecida de sua forma oral. Essas sociedades também
cultuam a forma oral no momento em que ddo continuidade a arte representada pelos
cordéis na sua recitacao ou leitura, muitas vezes acontecendo em momentos de integracio
entre seus elementos, como j4 ocorria no passado.

Com Rui de Oliveira, representando, no estudo, 0 momento da palavra escrita, tem-
se as imagens assumindo papéis diferenciados e tnicos. Nesse mundo do papel criado pelo
autor, acontece a possibilidade de uma dupla leitura de sua obra, uma vez que ha dois
textos distintos: o das palavras e o visual. Eles se relacionam ao mesmo tempo em que
diferem e, de certa forma, complementam-se. Um leitor que ainda nao saiba ler o texto de
palavras tem disponivel o texto de imagens, e essa possibilidade de dupla leitura é uma
realidade conscientemente trabalhada pelo autor.

Permanecem, no caso de Rui de Oliveira, a imemoriabilidade do texto e o uso de
elementos naturais, tais como a lua, a chuva e as plantas e da exploracdo de temas como o
amor, a rendncia e a separacao, tdo ao gosto de qualquer leitor, independente do espaco e
do tempo. Mas a linguagem textual é apurada e é dirigida para leitores escolarizados, que
sabem diferenciar o c6digo escrito daquele que € falado, ou, mesmo, daquele escrito que €
mera transcricdo da fala, como os cordéis. A gramdtica da lingua escrita, em todos os seus
aspectos, estd presente e marca fortemente o texto, que € construido observando as normas
padrao da lingua culta a0 mesmo tempo em que explora as muitas possibilidades estéticas e
expressivas do vocabuldrio da lingua portuguesa.

Rui de Oliveira, em suas quatro historias de Cartas Lunares coloca as imagens com
funcdo propria em relacdo as palavras. Elas ndo podem ser categorizadas como Camargo
previa em seus estudos, onde a palavra demandava determinado tipo de imagem. No caso
da obra em andlise, as imagens mantém relacdo com a histéria a0 mesmo tempo em que
complementam a constru¢do da histdria, em cima de dados que nio constam no texto de
palavras. Na meticulosa composicao dos cendrios e da apresentacido das personagens, tem-
se a substitui¢do das descri¢des, que poderiam constar do texto escrito, se 0 autor assim o
quisesse. As imagens, nesse caso, ndo estdo esclarecendo ou explicando um determinado

ponto do texto: elas auxiliam na sua elaboracio, deixando para as palavras a narracio dos
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fatos. Ainda pode-se verificar que as imagens, em algumas situacdes, colocam os fatos a
sua maneira, como, por exemplo, no momento em que toda uma frase € escrita no céu,
segundo o texto escrito, o que se apresenta na imagem € um céu cheio de corpos celestes,
na forma de indmeros coragdes.

Diferentemente das imagens existentes nas capas dos cordéis, as imagens presentes
na obra do autor sdo meticulosamente elaboradas e demonstram estudos e ensaios
anteriores. As cores e as formas resultam de escolhas acuradas entre tantas que sio
possiveis nas maos habilidosas do artista. Tanto quanto da palavra, o texto visual é fruto de
um trabalho especializado e primoroso e dirigido a leitores que apresentam determinada
escolaridade a fim de proceder uma leitura mais efetiva de ambos os textos propostos.

Se, com Rui de Oliveira, é possivel admitir que as imagens constituem um discurso
grafico, com condi¢des de uma leitura especifica em relacdo ao texto, essa dupla leitura,
uma grafica e outra textual, constitui-se numa realidade que os computadores t€m
condi¢des de ampliar ainda mais. Por meio deles, o som e o préprio movimento
incorporam-se 2 imagem e 2 palavra, compondo um novo tipo de texto. As vezes, é a
propria palavra que é falada; outras, a palavra surge apenas na escrita e, finalmente, em
outros momentos, hd espago para uma musica ou para outros sons que se incorporam a
composi¢do textual.

Talvez mesmo pela diversidade de elementos que apresenta, entretanto, os
ciberpoemas de Capparelli e Gruzynski sdo curtos, porém extremamente densos, e
demandam uma exploracdo meticulosa, pois o texto s6 existe na medida em que houver
envolvimento com ele, ao se utilizar das possibilidades oferecidas pela multimidia para a
sua existéncia. Assim, o receptor desse tipo de literatura € exigido como um leitor
multimodal, atento a leitura de cada um dos elementos propostos para a formagao total do
texto. Se por trds da elaboracdo do poema existe toda uma equipe especializada, o leitor
deve se desdobrar no momento da realizag¢do da leitura do que lhe € oferecido.

Com a andlise dos ciberpoemas, levanta-se um questionamento acerca do que a essa
literatura pode inovar, a partir de uma constru¢ao na qual a palavra, oral ou escrita, deixa
de ser o elemento principal, pois hd casos em que ndo se faz presente, como no poema
“babel”. Impossivel, entretanto, tracar o futuro de uma literatura que, em momento de
transi¢do, nao definiu ou mesmo experimentou suas possibilidades. Com certeza, porém, o
texto literdrio a ser proposto sofrerd alteracdes e, conseqiientemente, o conceito de

literatura serd modificado para atender as inovagdes.
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As 1magens, qual seja, a imagem/visdo, imagem/pensamento ou imagem/texto,
conforme a classificagdo proposta por Cristina Costa e abordada neste estudo, continuam
sendo um recurso da maior importancia para o conhecimento humano, pois ver imagens
também é um processo de leitura. Como as imagens sao mais universais e de uma
percepc¢do ripida, sdo elementos que podem induzir a uma leitura especifica, mesmo sem
um texto de palavras. No entanto, essa leitura € fundamentada nas imagens internas
preexistentes no leitor e, por isso, como no caso da palavra, pode ndo ser completa.
Todavia, difere radicalmente do texto escrito em determinada lingua que, para quem a
desconhece, ndo apresenta nenhum significado, pois as imagens sempre produzem alguma
leitura, independentemente da cultura que a originou.

Assim, estranhamente, a imagem predomina sobre a palavra nos momentos atuais.
Em tempos de uma civilizagdo alcancando um numero cada vez maior de individuos
letrados, a palavra deixa de ser o centro das mensagens, cedendo espaco para outros
elementos, entre os quais se sobressai o da imagem. Se no momento da oralidade as
imagens ndo apresentavam importancia para a literatura, muitas vezes tendo sua presenga
restrita a capa da obra, a escrita foi provocando imagens cada vez mais elaboradas e com
funcdes distintas em relacdo ao texto. Agora a imagem surge em forma de texto, que nem
sempre apresenta palavras, num percurso que vai, claramente, na contramdo da histéria da
palavra.

No entanto, a imagem sozinha sugere apenas contemplacdo e, novamente, se coloca
diferentemente da palavra. Seria possivel constituir um c6digo coerente para executar a
leitura de uma imagem sem a referéncia da escrita? Tudo o que existe até o momento faz o
caminho contrario: depois de existir uma imagem, se projetam estudos que a analisam,
através de palavras. Na seqiiéncia dos momentos vividos pela humanidade, um préximo se
desenhard através das imagens? Serd com elas que se estabelecerd um novo valor artistico
ou literario? Como ficara a palavra dentro de uma arte que ainda nao se definiu?

Um novo tipo de cultura organiza-se na contemporaneidade, a partir de uma
importancia crescente em relacdo ao uso intensivo das imagens como forma de
comunicacdo, especialmente das imagens técnicas, que, por sua natureza, podem tao
facilmente ser reproduzidas. Decorrente desse fato, as imagens estdo em todos os
ambientes e constituem, muitas vezes, o Unico texto de uma mensagem, assim como ocorre
com as palavras em determinados momentos. Entretanto as imagens ndo substituem as
palavras, que seguem construindo mensagens de inigualdvel beleza. Como as proprias

imagens.
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