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A forca de encenacdo das representagbes no mundo atual sugere que tanto o
conceito de representagdo (no que se refere a apreensdo do mundo, realizada pela
literatura e demais artes) quanto o conceito de literatura (mergulhado na inseguranca,
gue podemos considerar “produtiva’, das tentativas de sua delimitacéo) estéo ligados a
um complexo e multicultural conjunto intersemidtico de manipulagdes, provocacoes e
contradicBes que marcam as linguagens contemporaneas, comandadas pela imagem e
pelos fluxos comunicativos simultaneamente criticos e cimplices no que se refere a um
panorama metaficcional, onde verdade e responsabilidade histérica acontecem como
paradoxos.

Este texto € parte de um projeto de trabalho mais amplo, cuja proposta € de uma
releitura critica de certos aspectos do cliché “era da imagem”, redimensionando alguns
de seus desdobramentos na cultura atual. Para isso, a partir das possibilidades de inter-
relacionamento cada vez mais ébvio entre os signos da literatura, das artes plésticas e do
cinema, analisar situagdes estéticas que se transformam em armadilhas _ espago em que
ailusdo captura a presa__ cada vez mais sofisticadas, no mundo hoje.

O trabalho abre-se, também, para a discussdo filosofica de questdes relevantes
no plano do pensamento contemporaneo, como, por exemplo: verdade, visibilidade,
mediacd0 tecnoldgica, intervencdo das midias na cultura atual, hipertexto, e as
intrincadas relaces entre imagem e linguagem verbal .

Atuamente, para a literatura afirmar sua potenciadidade prépria, torna-se
necessério abandonar a velha metafisica da representacéo. Torna-se necessario que ela
abandone a natureza na qual é fundada: seus modos de apresentac&o dos individuos e as

ligacOes entre eles; seus modos de causalidade e de inferéncia, em suma, todo seu



regime de significac&o. Trata-se de mostrar, na ruptura daimagem literaria, uma ruptura
radical com essa sociedade dos “pais’, que € o mundo da representacdo: espécie de
substituicdo do Pai da Lei pelo Pai Psicético, como diria Deleuze. A verdade, sob este
aspecto, torna-se coisa cada vez mais complicada. Estuda-se hoje a literatura, ndo para
encontrar alguma verdade, mas para entender como algumas coisas sd0 0 que sd0. A
idéa de verdade passa a ser substituida por algo emergencial, por alguma coisa que
pode ocorrer. Literatura € agora o lugar de se estudar estas emergéncias.

Verdade e falsidade passam a designar limites inalcancaveis, tanto no campo do
real quanto no campo do virtual, tanto faz. A ontologia, & ética e & estética ndo caberia
perguntar, entdo, se as imagens sdo ficticias, mas, principamente, 0 quanto seriam
possivels e provaveis. O universo é virtual, porque feito de imagens gque também o
podem ser. E 0 universo é virtual em decorréncia de que nGs mesmos nos percebemos
feitos de virtualidades. Desta forma, ndo nos cabe mais questionar 0 quanto as
personagens de ficgdo ou mesmo os seres humanos sdo reais, “verdadeiros’. SO nos
resta discutir, em termos de realismo, o quanto todos somos provaveis, ou plausive's.

Muitas formas da narrativa de ficcdo dos Ultimos tempos parecem buscar ser um
tipo especia de “tecnologia’ da escrita, que contribui para dobrar ou fraturar o texto,
para desestruturé-lo, para desarticula-lo, @ra focaliza-lo muito além de sua linearidade
e de sua representatividade. Essa técnica compde o que se poderia chamar de uma
aparelhagem da escrita e da leitura que tende a fazé-las funcionar num nivel
hipertextual .

Um hipertexto, como se sabe, jamais € duas vezes o mesmo. Alimentado pela
desestabilizac8o de seus referenciais e pelas escolhas multiplas de seus captadores, ele
se abre para um fluxo quase cosmico e para a instabilidade socia. Muito da atual ficcéo

nos oferece esta tendéncia de uma narrativa cujas imagens estdo em toda parte e



refazem-se a cada instante, mas as referéncias que lhes serviriam de suporte ndo se
encontram em lugar nenhum, caracterizando um espago tipicamente hipertextual,
complexo, sempre em movimento, disperso, pululante, inac abado, vivo e virtual.

Algumeas narrativas literérias parecem, entdo, captar, com sua estrutura verbal, o
gue seria uma “imagem tecnoldgica’, ou, quase, criando formas onde o que mais
importa ndo é espehar 0 mundo, ou suas estranhezas, como na literatura mais
tradicional, mas, sim, fazer projegdes possiveis de mundo. As imagens ndo “apanham”
os significados paratorna-los visiveis num reflexo, isto €, ndo explicam o mundo, como
as imagens tradicionais e a escrita histérica, mas o “informam”, na ambiglidade de
gerar informagdo para 0 mundo e a0 mesmo tempo injetar formas nele.

O hipertexto é, portanto, bem diferente do que normamente se entende por
texto. Trata-se de um discurso que se organiza plurilinearmente, libertando-se, da
atitude seqiiencial como Unico principio organizador. O hipertexto questiona a atitude
de fixidez e uniformidade formal do texto, que se estrutura ao redor das nogbes de
inicio/meio/fim, mesmo nos exemplos em que os rompimentos cronoldgicos desta
seguéncia sdo um trabalho evidente. Nas configuragdes hipertextuais, torna-se muito
dificil pensar em sequiencialidade ou qualquer outro limite. Estas configuracdes fazem
parte de uma grande rede de textos potenciamente possivels e libertam mais do que
nunca a literatura da idéia de obra como objeto pronto, definitivo e fechado.

Nesta perspectiva, evidentemente, o hipertexto se comunica com 0 conceito de
obra aberta. Assim sendo, aidéia de que a obraficcional se revela nas conversas com o0s
leitores ou espectadores ja insere a ficcdo narrativa _ sgja literaria, cinematogréfica, ou
plastica _ num contexto que ressalta a reconfiguracdo continua e a experimentacdo
ilimitada do sentido. Podemos observar que grande parte da arte contemporanea se

caracteriza pela potencializacdo maxima da nocdo de obra aberta, onde o hipertexto



engole o mundo natural, assim como acontece, também, nas artes plasticas,
principalmente nas ‘performances’ e nas ‘instalagbes’. Mas, curioso e paradoxa nesta
exacerbacdo do conceito de obra aberta é que muitas obras de arte contemporéneas néo
necessitam, propriamente, da figura de um leitor ou espectador ideal para formar seu
sentido, porque ndo possuem sentido algum, ou, 0 que da N0 Mesmo, possuem uma
enorme potencialidade de sentidos possives.

Na literatura propriamente dita, um exemplo dessa concepgao narrativa seria o
romance Teatro’, de Bernardo Carvalho, onde acontece essa referida potencialidade
enorme de possibilidades, numa encenacdo levada ao extremo, com fragmentacdo total
dos significados, na divisdo esquizofrérica do(s) narrador(es). Neste romance, a férmula
narrativa desmancha aquela ordem causal das coisas, que, normalmente, rege aquilo que
se denomina 0 mundo da representacdo. A desordem que se instaura leva, entéo, o
romance a romper com 0 sistema representativo, de origem aristotélica, que sempre
sustentou a arquitetura do literario. A narrativa de Teatro se define no simulacro de
memoria de seu(s) narrador(es), onde se misturam verdade, representacdo, simulagéo e
ficcdo, mas, apesar disso, esta narrativa causa uma perturbadora sensacéo de
verossimilhanga.

O autor parece pouco interessado em localizar as personagens no tempo ou em
cend&rios muito veridicos (no sentido de identificaveis), mas fica clara a presenca da
atualidade como contexto de toda a parandia que se vai desenvolver. O constante
deslocamento ndo apenas das identidades, mas também das diversas versdes dos
acontecimentos obriga o leitor a acompanhar, algumas vezes, um narrador delirante, em
sua tarefa de selecionar aquilo da suposta realidade que se transforma em memaria e as

conseguéncias do ser humano estar sempre a reinventar os fatos de acordo com certas
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prioridades. Esta atitude camalebnica volta-se, também, para uma posicéo
preocupadamente critica em relacdo ao proprio oficio do narrar e @0 modo como um
autor/narrador € livre para investigar as presumiveis verdades do mundo e da vida,
mesmo que isso signifique a morte de s mesmo, pela metralhadora de um personagem
que ele proprio criou. Mais uma versdo de Edipo, vagando cego num mundo de
parémetros perdidos.

Bernardo Carvalho tenta captar esse espago, que ndo tem nome, entre o que
aconteceu e como nos lembramos dos acontecimentos, onde nada € o0 que parece,
enguanto tudo € comandado por um narrador assumidamente parandico que jamais é
confidvel em suas opinides. Ha desta forma, no texto de Teatro, uma grande
complicagdo para o leitor, que ndo conseguird ter nenhuma certeza do que ocorreu,
gracas a perda do parémetro representacional desaparecido nesse percurso do
acontecer/lembrar. Desta forma, o relato procura evidenciar que se compde de uma
“memoria’ de coisas, que, provavelmente, nunca existiram. O texto/hipertexto assume,
entdo, seu carater mutante enquanto o leitor, liberado de regras mais rigidas, vai em
busca de possibilidades plausiveis, adaptaveis a seus desgos, necessidades ou
percepcoes.

Assim, a relagcdo convenciona entre autor e leitor, fatalmente, € obrigada a
passar por uma revisdo. Segundo Jauss’, as trés categorias bésicas da experiéncia
estética _ poiesis, aisthesise katharsis _ ndo devem ser vistas numa hierarquia em
camadas, mas sm num relacionamento de fungbes autbnomas, em que a ndo
subordinacéo de umas as outras pode estabel ecer relacdes variaveis. Como se sabe, uma
obra se desdobra, na aisthesis e na interpretagdo sucessivas, numa multiplicidade de

significados que, de muito, ultrapassa o horizonte de sua origem. Mas, agora, esse
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conjunto potencial de sentidos tem tendéncia, conforme Karl Erik Schollhammer® a se
configurar muito mais pelo efeito sensivel e afetivo das imagens, que abafa a
significacdo do conteldo representado. Ao invés da questdo representativa, as imagens
funcionam muito mais por seu efeito de concretude afetiva através das
heterogeneidades e hibridismos cada vez maiores entre os diversos regimes que as
expressam.

A leitura habitua de um romance supde que, sob um relato de fatos apenas
imaginados, reduplica-se o “real”. O romance de Bernardo Carvalho rompe com essa
pressuposicdo. O falso, agora, se instala na propria simulacéo da “realidade’, tornando
problemética uma verdade referencial. O universo da realidade virtual como pano de
fundo pode assm ampliar o tempo presente para converté-lo em verdadeiro pesadelo.
Afetada por essa instabilidade, a literatura ndo se finge de s, isto €, ndo representa, nem
endossa as situagOes “reais’, apenas se deixa contaminar por elas _ para ter tragos
verossimeis _, mas ndo &, de fato, cura, e sim denulincia, perplexidade, ou, até mesmo
doenca.

Quanto ao cinema, creio que podemos lembrar de dois filmes recentemente
exibidos, cujas narrativas e respectivas montagens de seus vision&rios diretores sdo
embleméticas dessa mesma questdo hipertextual: “MOULIN ROUGE — Amor em
Vermelhd', de Baz Luhrmann EUA/Austrdia, 2001 € “MULHOLLAND DRIVE" (0ou
“Cidade dos Sonhos’), de David Lynch, EUA, 2001.

A histéria contada por Moulin Rouge nos apresenta um folhetim dentro de outro
folhetim. O filme se passa em Paris na virada do século XIX parao XX, e a histéria
narrada remete a um conjunto de clichés folhetinescos, montados a partir da

personagem principal _ acortesd Satine _ com ares de Dama das Camélias
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Mas, se o folhetim tradicional € uma narrativa, digamos, “bem comportada’, ja
ndo acontece 0 mesmo no filme, cuja forma de narrar _ que “atravessa’ o folhetim, ndo
o deixando fluir como tal _ n&o poderia ser mais atua: trata- se de um longo videaclip,
cujas imagens caricatas e tredoucadas sdo construidas por um acumulo de cores,
objetos, simbolos, abuso de cortes, movimentagcdo incessante, ritmo frenético, efeitos
especiais, anacronismo irénico das cangdes e respectivas letras, e enquadramentos das
imagens sempre estranhos, deslocados, ou feitos para incomodar a quem olha.

Assim como ToulouseLautrec e seus amigos boémios giram, esverdeados pelo
absinto, nas pas do moinho para observar de relance, pela janela, 0 espaco, no
“Elefante”, em que Satine recebe os cavalheiros, 0 mesmo ocorre com quem assiste ao
filme. E como se o espectador girasse todo o tempo nesse moinho (ou redemoinho),
tentando acompanhar os relances de um espetaculo que ocorre num atropelo de tempo e
espaco, porque, na circularidade da imagem recorrente do moinho, rolam o tempo e o
destino dessa narrativa.

Pelo exagero de tudo isso, o filme nos invade como uma grande obscenidade
hipertextual, numa perversdo total da realidade pelos signos. Uma distorcéo espetacular
dos fatos e das representagdes, no tempo caleidoscdpico da simulacdo. Ndo € atoa que o
teatro que estd sendo montado no “Moulin Rouge’, dentro do filme, chamase
“Espetacular, espetacular”. O efeito natela é algo como uma catastrofe, porque da um
tom falso a todos os efeitos de sentido, insinuando que € perigoso desmascarar as
imagens, ja que elas dissmulam que ndo ha nada por trés de s mesmas. Imagens que
tém um poder assassino, como diz Baudrillard’, em relaco ao real: sfo assassinas do
seu proprio modelo. Assim sendo, funcionam ao contrério do poder da representacéo,

que € um poder diaético, com mediacdo visivel e inteligivel do real, que levou toda a
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boa fé ocidental a se empenhar na aposta da metafisica representacional de que um
Signo possa remeter para a profundidade do sentido, isto €, que um sSigno possa ser
trocado por sentido.

Quanto a Cidade dos Sonhos, Lynch abre seu filme com uma cena de violéncia
estonteante, que capta ‘Mulholland Drive’ ®mo uma estrada escura, sinuosa e quase
vazia cuja funcdo € projetar uma ponte imaginaria entre as letras da paavra Hollywood
na montanha e as luzes da cidade de Los Angeles, conduzindo-nos a uma regido de
indeterminagéo e incerteza onde o sentido ficara suspenso irremediavel mente.

O olhar vai se tornando estranheza na intimidade das imagens, que, na tela,
desenham o fascinio exercido pelo enigma da mulher sem nome e sem memaria que se
transforma em um obscuro objeto ndo sO de desgo, mas também de destruicéo.
Destruicdo de parametros. Destruicdo de referéncias. Lynch mostra um desfile de
bizarrices em suas belas e elaboradissimas imagens, fazendo vir a tona as coisas
comprometedoras e esquisitas, que, de um modo geral, Hollywood sempre expurgou
cuidadosamente.

Destaco apenas a sequiéncia da casa de shows “ Clube Siléncio”, onde, no centro
do palco, um personagem masculino com aparéncia um tanto demoniaca ou
mefistofélica, proclama: “No hay banda’. Esta frase _ “N&o h& orquestra’ _ é repetida
vérias vezes, enquanto uma platéia muito pequena e uma mulher de cabelos azuis num
camarote observam. Através do que ndo se diz, mas justamente do “siléncio” que o
nome do clube indicia e 0 espetaculo que se da no palco reitera, se desvenda um dos
enigmas propostos pelo filme: Lynch ndo é um diretor de filmes comuns de mistério. O
grande mistério de suas tramas s80 as proprias tramas, ou sgja, a propria histéria que ele
se diverte em ocultar. Por isso a cena no “Clube Siléncio” torna-se téo poderosa: ali néo

estd apenas o divisor de aguas entre as duas partes principais do filme, mas uma



confusdo metaférica das duas. Metéfora que se cria a partir da afirmagéo de que ndo ha
orquestra, pois tudo € simulacro, tudo é gravado, tudo é ilusdo, tudo € dublado, tudo
funciona em play back.

Nesse momento, a focaizacdo do choro inesperado das duas mulheres
(personagens principais) na platéia desse “Clube Siléncio”, ao ouvirem a cangao
Llorando (versdo em castelhano de Crying, de Roy Orbison), € uma das principais
imagens do filme. Nela, ha o encontro do que se vé na tela com uma espécie de base
simbdlica indecidivel por trés do que se vé, ou sga o motivo do choro é ago que
nenhuma das duas sabe que ocorreu, €, também, o fato de que elas nunca descobriréo,
porque todos os caminhos referenciais e identitarios foram perdidos. E exatamente sobre
identidades perdidas que o filme fala. E Lynch o faz através de imagens que debocham
irreverentemente, por um lado, de Hollywood _ a cidade do cinema, dos sonhos e dos
pesadelos _, e, por outro, da perda de referéncias no mundo contemporaneo.

As imagens que constroem a ficcdo narrativa atual tratam de ser performaticas.
Em outras palavras, segundo Iser®, ndo ha representacio sem performance, e a natureza
desta Ultima é sempre distinta daquilo que é representado. Quanto mais indeterminada a
referéncia da representagdo, maior sera o papel performatico, e, enfim, quando hoje a
Teoria da Literatura tanto fala do “fim da representagcéo”, é necessario perguntar se esse
fim apenas descreve uma condi¢do histérica ou a inadequacdo do conceito de
representacéo quando empregado na apreensdo do proprio da arte e da literatura
Parece-me que ambos, ou sgja, nossa particular condicéo historica nos permite enxergar
com maior clareza 0 que se poderia chamar de “inatequacéo do conceito”, tanto que
ndo O afilosofia e a critica, mas 0s proprios objetos estéticos produzidos _ até mesmo o

cinema, dém da literatura e da arte em geral __ remetem a essa discussao.
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A literatura funciona, precisamente, ai onde o discurso cognitivo propriamente
dito ndo pode captar ambiguidades, dualidades, multilinearidades ou simultaneidades de
forma exata. E, hoje, isso pode significar a proliferacéo do virtua, através da simulagéo,
naquilo em que esta se opde a representacdo. I1sto €, enquanto a representagdo parte do
principio da equivaléncia entre 0 signo e o real (mesmo sabendo-se que a equivaléncia é
pura ilusdo), aquela, ao contrario, parte da “negacéo radical do signo como valor”, parte
do signo como reversdo e aniquilamento de toda referéncia.

Uma armadilha que ressalta desse panorama diz respeito, na contemporaneidade,
a propria identidade do discurso da arte em gerd, e da literatura em particular: torna-se
muito dificil estabelecer pardmetros para qualquer juizo de vaor estético, quando a

instabilidade ou mutacdo do didogo hipertextua é incontrolavel.



