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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo estudar a presenca da figura do leitor e a
teorizacdo do ato da leitura como elementos fundamentais das obras Museo de la
Novela de la Eterna, de Macedonio Fernandez, e Rayuela, de Julio Cortazar. Com base
na teoria da estética do efeito, de Wolfgang Iser, e nas argumentacGes desenvolvidas por
Umberto Eco em Lector in Fabula, tentaremos descrever a forma em que se da a
interacdo do leitor com os romances mencionados. No percurso do trabalho,
estabelecem-se comparacGes entre as estratégias das obras e entre alguns pontos
teoricos discutidos. A conclusdo aponta as particularidades das ficgdes que, ao romper
com a tradicdo literaria e, consequentemente, com o0s habitos de leitura, devem
incorporar as orientagdes necessarias para que a tentativa do leitor de concretizacdo da

obra ndo se veja frustrada.

Palavras-chave: leitor, Estética do efeito, Wolfgang Iser, Macedonio Fernandez,
Julio Cortazar, Umberto Eco



RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo estudiar la presencia de la figura del lector y la
teorizacion del acto de la lectura como elementos fundamentales da las obras Museo de
la Novela de la Eterna, de Macedonio Fernandez, y Rayuela, de Julio Cortazar. De
acuerdo a la teoria de la estética del efecto, de Wolfgang Iser, y a las argumentaciones
presentadas por Umberto Eco en Lector in Fabula, intentaremos describir la forma en
que sucede la interaccion del lector con los romances mencionados. En el desarrollo del
trabajo, se establecen comparaciones entre las estrategias de las obras y entre algunos
puntos tedricos discutidos. La conclusion apunta a revelar particularidades de las
ficciones que, al romper con la tradicion literaria y, consecuentemente, con los habitos
de lectura, deben incorporar las orientaciones necesarias para que el intento del lector de

concretizacion de la obra no resulte frustrado.

Palabras clave: lector, Estética del efecto, Wolfgang Iser, Macedonio Fernandez,
Julio Cortazar, Umberto Eco



ABSTRACT

This thesis aims to study the presence of the figure of the reader and the
theorization of the act of reading as central elements in the novels Museo de la Novela
de la Eterna, by Macedonio Fernandez, and Rayuela, by Julio Cortazar. Based on
Wolfgang Iser's theory of the aesthetics of effect and on Umberto Eco's arguments in
Lector in Fabula we describe how the reader interacts with these novels. Throughout
the thesis we establish comparisons between the novels' strategies and some of the
theoretical points discussed. The conclusion points towards the particularities of fictions
that, because they break away from the literary tradition and, thus, from reading habits,
must incorporate the necessary guidelines so that the reader's attempt of concretization
of the work is not frustrated.

Keywords: Reader, Aesthetics of Effect, Wolfgang Iser, Macedonio Fernandez,
Julio Cortazar, Umberto Eco
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INTRODUCAO

A motivacgéo para este trabalho tem origem na produc¢do de uma monografia sobre
as caracteristicas modernas da obra de Macedonio Fernandez. Naquele estudo, abordou-
se a Estética’ do romance apresentada pelo autor nos prélogos do romance Museo de la
Novela de la Eterna e buscou-se encontrar pontos que correspondessem as descrigdes da
modernidade feitas por diferentes autores, para diferentes contextos — o0 europeu, 0
americano e o argentino. Na oportunidade, o estudo da obra de Macedonio ndo nos
pareceu aprofundado em um ponto importante, ja que, devido ao objetivo principal ter
sido ler seus posicionamentos tedricos segundo a ética de interpretacfes das mudancas
no campo da arte, a figura do leitor, fundamental para a Estética, ndo fez parte do
conjunto de analises realizadas.

Este trabalho visa abordar Museo... — a Estética do romance e o romance
produzido a partir de suas orientacGes — sob a Gtica de teorias da leitura. A discussdo do
contexto de producdo do romance ndo serd o nosso foco, e serd comentado somente
guando necessario devido as relacdes que a obra assume com outros modelos literarios.
Procuraremos descrever diferentes aspectos do texto para entender como se da a
interacdo com o leitor e como a prefiguracdo textual deste pode participar no processo.
Por tratar-se de um programa estético radical, que busca romper com os procedimentos
tradicionais de leitura e com o efeito da literatura de cunho realista, parece-nos que as
argumentacdes apresentadas poderdo contribuir para os estudos da obra de Macedonio e
para a compreensao das teorias empregadas.

Ao longo do trabalho, sera possivel encontrar uma inclinacdo a julgar a validade
da Estética de Macedonio. E preciso esclarecer que a intencdo ndo é avaliar os acertos
ou erros do autor, mas tecer consideracfes a prop6sito dos efeitos que seu texto poderia
ou ndo cumprir. Acreditamos que este matiz do trabalho esteja inspirado nas proprias
argumentacdes do autor, que expressa durante a obra, algumas vezes, a apreensdo
relativa ao destino de sua proposta. Nos prologos, o éxtase do autor referente a
originalidade da Estética se alterna com o desalento relacionado a dificuldade de
produzir um romance segundo essas diretrizes.

Para realizar este trabalho, valer-nos-emos da teoria da estética do efeito de
Wolfgang Iser, exposta no primeiro capitulo. Em sua obra O ato da leitura, Iser revela

! Empregaremos o termo Estética quando nos referirmos ao programa de composicdo do romance
formulado por Macedonio.
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as condi¢Oes da interacdo entre texto e leitor. Para isso, aborda, primeiro, a estrutura do
texto, em que se organizam o0s elementos que devem ser atualizados para poder
experimentar o texto e produzir o seu sentido. Logo, é a vez da estrutura do ato, a qual,
sob um viés fenomenologico, é descrita como a atividade do leitor para a producéo de
sinteses reguladas pelo texto, as quais d&do lugar a experiéncia do texto enquanto evento.
Por fim, Iser desenvolve a observacdo dos estimulos para a atividade de concretizacdo
da obra. Com base neste modelo, estudaremos Museo....

A andlise do romance de Macedonio seguira ponto a ponto a teoria de Iser. Para
ndo perder algum aspecto da leitura que se pode realizar da obra, preferimos seguir 0s
topicos teoricos, no lugar de tematizar caracteristicas do texto literario. Neste percurso,
ofereceremos uma leitura das diferentes estratégias articuladas em prol do objetivo da
Estética. Tentaremos seguir o raciocinio do autor ao explicar as intengbes do projeto
sem abandonar a teoria iseriana como instrumento analitico. O estudo, a diferenca do
trabalho anterior, ndo abordard somente a Estética apresentada em Museo..., mas
também o romance que é fruto da Estética, para compreender a obra em sua totalidade e
tentar mesurar o seu alcance.

Também trataremos do romance Rayuela, de Julio Cortazar, ainda que se dedique
um espago maior a obra de Macedonio. O objetivo é estabelecer um ponto de referéncia
para entender certas particularidades de Museo.... Em certo sentido, Rayuela se
desenvolve de forma semelhante: estd composto pelas argumentacdes que guiam sua
génese, discute o perfil de seu leitor ideal, opGe-se a escola realista, trava uma disputa
com os procedimentos tradicionais de leitura e tenta formular um novo publico.

Para enriquecer a analise, abordaremos a obra de Cortazar com base na teoria que
Umberto Eco desenvolve em Lector in Fabula. Esta foi adotada a fim de variar o foco
com relacdo a segunda obra, e também para complementar, a partir da perspectiva
semiotica, a perspectiva fenomenolégica de Iser. A inten¢do foi compor um estudo
paralelo ndo somente entre as obras, mas também entre as teorias que explicam o
fendmeno da presenca do leitor no texto — o leitor implicito e o Leitor-Modelo — por
meio de vias diferentes. Além disso, pareceu-nos que a nocdo de Leitor-Modelo se
adequou a nocao de leitor cuimplice trabalhada no romance de Cortazar.

Portanto, no terceiro capitulo apresentaremos as concep¢des de Eco que podem
contribuir para a analise de Rayuela. Aqui, ndo tentaremos sintetizar as argumentacoes
de Lector in fabula, como procuramos fazer com O ato da leitura, mas buscaremos

selecionar 0s pontos que encontram sua correspondéncia em, principalmente, trés
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aspectos do romance de Cortazar. Destacaremos as concepcOes de Leitor-Modelo, de
hipercodificacdo e manifestacéo linear, e, por fim, de previsdes e passeios inferenciais,
nome que Eco d& as associacbes que o leitor estabelece entre o texto e suas
experiéncias.

No quarto capitulo, estudaremos Rayuela. Ao contrério do capitulo de Museo...,
ndo seguiremos o desenvolvimento da teoria para realizar a analise. Devido a intengdo
de cotejar as conclusfes deste estudo com as observagOes feitas sobre o romance de
Macedonio, selecionaremos trés aspectos mais evidentes da obra que viriam a contribuir
com a comparacdo: a formulacdo do leitor ideal, a estrutura e a incorporacdo das
instrugdes de composicgéo, que, lidas, se tornam instrucoes de recepgéo.

No ultimo capitulo, em que apresentaremos as consideracdes finais, procuraremos
comparar as obras com relacdo a um aspecto que, para Iser, é fundamental para entender
o efeito da ficcdo: a constituicdo do sujeito leitor. Depois de estudadas as estratégias e
procedimentos dos romances, e de compreendidas as dificuldades e estimulos que
apresentam para a leitura, tentaremos enlagar as conclusdes para descrever 0 processo
por meio do qual o leitor assume sua perspectiva e € transformado pela ndo-

familiaridade que Ihe oferece a ficgéo.



1 TEORIA DA ESTETICA DO EFEITO DE WOLFGANG ISER

Ao observar, quase quarenta depois, os trabalhos que Wolfgang Iser publicou na
década de 1970, parece possivel pensar que suas propostas tedricas procuravam suprir
uma serie de caréncias do contexto dos estudos literarios da época. Por um lado, a
critica tradicional ja& ndo podia sustentar a objetividade de significados das obras
literarias perante o texto moderno e suas possibilidades de interpretacdo. Por outro, a
estética da recepcdo mostrava suas primeiras limitacGes ao abordar a obra literaria desde
um viés historico-sociologico que ndo penetrava na sua definicdo. Além disto, ainda
existia um vazio nas tentativas de definicdo do objeto literario, que datavam quase do
comeco do século, tanto da parte dos formalistas russos, com as pesquisas da linguagem
poética, quanto da fenomenologia alema, ao tentar descrever a objetividade da obra
literaria.

O ato da leitura, de 1976, pode ser lido como uma resposta a este cenario. Em
primeiro lugar, Iser afirma, na introducdo da obra, que a concepg¢do do texto como uma
prefiguracdo de efeitos comeca a se gestar nos anos 60. Nesse periodo teria nascido um
movimento gque buscava abandonar as normas tradicionais de interpretacdo, que haviam
tentado explicar a obra por meio de uma analise “verdadeira”, baseada em um quadro
referencial externo as obras. Segundo o autor, a literatura moderna teria explorado a
negacdo dos valores classicos da arte e, com isso, as convengdes da critica que buscava
extrair o significado da obra tiveram de voltar-se para os efeitos que esta causava, dando
fim “a uma hermenéutica ingénua de anélise literaria” (ISER, 1996, p. 9).

Em segundo lugar, jA em 1977, o académico alemdo Hans Ulrich Gumbrecht
escrevia uma resenha em que arrolava as contribuicdes e as fraguezas da obra de seu
colega publicada um ano antes. Nesse trabalho — que abre com a frase-chave: “A
estética da recepcdo necessita de uma teoria do texto que leve em conta 0s seus
genuinos interesses de conhecimento.” (GUMBRECHT, 2002, p. 991) —, o autor
argumenta que é imprescindivel para o exercicio da estética da recep¢do uma teoria
textual que permita pensar em “uma estrutura de texto constante como termo de
comparacao para as diferentes concretizacGes (atribuicOes de sentido) de um texto.”
(GUMBRECHT, 2002, p. 991). Entre as preocupacdes que mostra em nome da
coeréncia metodoldgica dos estudos da recep¢do, uma sugere a adequacgéo da teoria de
Iser para aquele momento. O autor faz alusdo ndo a falta de um modelo textual, mas ao

3

uso do conceito de texto da “estética da representacdo”, o qual ndo estava
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completamente de acordo com o objeto de estudo da estética da recepcdo, ja que “se
refere a relacdo entre texto e realidade e ndo a ‘interagdo’, conforme o autor, entre texto
e leitor” (GUMBRECHT, 2002, p. 991). Por fim, antes de passar a resenha, Gumbrecht
ainda sustenta que a nova teoria parece ser “a tentativa mais abrangente de fundamentar
a estética da recepcgdo, por assim dizer, de dentro” (GUMBRECHT, 2002, p. 992), e,
por outro lado, “a defesa até agora mais convincente da estética da recepgao para fora”
(GUMBRECHT, 2002, p. 991).

Por ultimo, a contribuicdo as propostas de descrever a objetividade da obra
literdria pode encontrar-se no vinculo tedrico estabelecido entre O ato da leitura e A
obra de arte literaria — a proposta, de 1930, do filésofo polaco Roman Ingarden para
construir uma definicdo fenomenoldgica da objetividade literaria. Esta relacdo se
legitima no reconhecimento de Iser de ter sido Ingarden “quem criou, através de suas
pesquisas sobre a concretizacdo das obras literarias, o nivel de discussdo que nos
permite — mesmo que seja contra suas ideias — ver outros lados da questao” (ISER,
1996, p. 18). A reflexdo de Iser estd motivada pelo fato de o seu trabalho partir de
conceitos desenvolvidos por Ingarden que, reformulados, permitiram alcancar uma
descricdo da concretizacdo da obra literaria como um processo dinamico. A diferenca
dos trabalhos de Hans Robert Jauss — que praticamente dera inicio a escola de Konstanz
e a estética da recepcdo com sua obra A histéria da literatura como provocacédo a
ciéncia da literatura (1967) —, Ingarden e Iser ndo estavam preocupados,
principalmente, com um aspecto historico-social da recepcdo. Ambos buscaram, antes,
dar com a forma esquematica essencial da obra literaria e da realizacdo da obra, quer
dizer, do processo de leitura. Do modelo textual de Ingarden, Iser retoma,
principalmente, a nogdo dos “lugares indeterminados” e passa a trata-los como “lugares
vazios” e como estimulos para a atividade de constituicdo do leitor. Para entender a
transformacéo deste conceito, serd Util descrever de forma breve o modelo de Ingarden
e, mais tarde, estudar os argumentos de Iser articulados com outros elementos de sua
teoria.

Ingarden recorreu a linha filoséfica de Edmund Husserl para definir o objeto
ficcional. De acordo com o padrdo fenomenoldgico de referéncia, existem na realidade
objetos reais e ideais. Os primeiros estdo universalmente determinados e sdo
apreendidos como um todo, os ideais, por sua vez, possuem existéncia autbnoma e
precisam ser constituidos. A diferenca entre as objetividades reais e ideais pode ser

colocada da seguinte forma: ambas correspondem a algo que é no seu ser autbnomo e
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independente de todo ato cognoscitivo; as ideais sdo intemporais e inalteraveis, as reais
sempre sofrem alteracBes. Desta forma, uma obra de arte apresenta-se inclassificavel
entre as categorias de objeto ideal e real. Pode-se afirmar que ela nasce em determinado
momento e que pode ser alterada — 0 que a exclui da categoria ideal —, mas, por outro
lado, ela é uma multiplicidade de frases em determinada ordem, e uma frase pode ser
definida como um sentido ideal, composto por uma multiplicidade de significacdes
ideais que, todas juntas, constituem uma unidade sui generis (INGARDEN, 1965, p.
26). Assim, Ingarden descreve 0s objetos intencionais, quer dizer, o objeto ao que se
referem as unidades de significacdo, como indeterminados, ja que, como explicara, sao
dados por meio de estruturas que organizam potencialidades e lugares de
indeterminacéo a serem preenchidos e realizados pelo receptor.

Esta propriedade essencial das objetividades das obras literarias fica mais clara
qguando se pensa em objetividades que se referem a um objeto real, devido ao fato de a
objetividade intencional estar determinada por uma quantidade finita de atribui¢des. O
objeto real é “total” e “univocamente determinado”, e consta de uma série de
determinagfes singulares que formam uma “unidade concreta original”. No texto, ao
serem projetadas por expressdes nominais, as objetividades intencionais também podem
estar descritas por uma série finita de determinagfes; no entanto, estas sdo apresentadas
somente como um esquema, € ndo sdo, como no caso dos objetos reais, plenamente
preenchidas — as qualidades ndo existem na sua forma concreta. Devido a estas
caracteristicas, a potencialidade da expressdao nominal e a limitacdo das determinacdes
reais, o objeto puramente intencional contéem em si lugares de indeterminacdo em
namero infinito (INGARDEN, 1965, p. 269).

Os lugares indeterminados de Ingarden cumprem um papel importante no seu
modelo tedrico ao qualificar o objeto intencional em sua indeterminacdo. Por
consequéncia, sdo vistos como uma das condic¢des de interacdo entre texto e leitor, uma
vez que este deveria preencher as indeterminacfes para alcangar a ilusdo de
determinacdo do objeto intencional. Para Iser, os lugares indeterminados parecem ter
uma fungdo um tanto mecénica como pensados na interacdo de texto e leitor descrita em
A obra de arte literaria. O autor mostra que, em mais de um exemplo dos propostos por
Ingarden, o preenchimento que o leitor faz perante as indeterminacdes do objeto aponta
para uma atividade de complementacdo, que tem como objetivo a determinagéo
superficial e formal do objeto, diferente da constituicdo de uma representacdo, como

concebida em O ato da leitura. Isto significaria que o objetivo do texto seria provocar
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no receptor a ilusdo de percepcdo visual. Para Iser, esse tipo de ilusdo se afasta da
representacéo que ele considera fundamental para a producdo de sentido, sendo a ilusao
apenas uma instancia do processo de sua formacdo. Para ele, o fato de acrescentar as
imagens detalhes visuais — como a cor do cabelo ou dos olhos de uma personagem — é
sumamente desnecessario para que a representacdo se torne mais clara (ISER, 1999, p.
118). O que os lugares indeterminados podem fazer € muito mais estimular do que
preparar o receptor para fazer a complementacgdo, como veremos ao estudar os lugares
vazios de Iser.

Para Iser, 0 maior mérito do modelo de Ingarden teria sido desenvolver o conceito
de concretizacdo da obra literaria, com o qual chamou a atencdo para uma estrutura que
condiciona a recepcao da obra e gracgas ao qual a obra se viu livre de uma tradicdo que a
concebia como mera apresentacéo de ideias. A diferenca de Iser, Ingarden ndo formulou
uma proposta em que a ficcdo fosse vista como esquema de comunicagdo da realidade.
Esta diferenca pode ser observada, por exemplo, no argumento segundo o qual os
lugares indeterminados precisam de complementagdo, num processo ndao-dinamico, que
ndo considera a afetividade imagistica da representacdo produzida pelo leitor com base
na estrutura verbal (ISER, 1999, p. 121).

Para este trabalho, em que pretendemos analisar obras modernas nas quais o leitor
tem um papel importante, tanto como ficgdo no texto quanto como produtor de sentido,
decidimos estudar a obra de Iser ja citada e selecionamos cinco pontos do modelo
textual do autor. Depois de abordar a discussdo de diferentes concepgdes de leitor,
fundamental para compreender a estética do efeito e os pressupostos das andlises,
procuraremos sintetizar os conceitos selecionados de modo a determinar o procedimento
das analises posteriores.

Iser separa sua descri¢cdo do processo da leitura, basicamente, em trés dimensoes:
a estrutura do texto, a estrutura do ato e as condi¢Ges para a interacdo. Da primeira
selecionaremos as ideias de ‘“repertorio” e “estratégias do texto”; da segunda, a
“apreensdo do texto” e a “formagdo das representagdes”; por ultimo, das condigdes para
a interacdo destacaremos os “lugares vazios”. Acreditamos que, com base nestas
nogdes, seja possivel fazer um estudo que abranja, se ndo sua totalidade, a0 menos 0s

argumentos fundamentais do modelo histérico-funcional desenvolvido pelo autor.
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1.1 Estética do efeito

Segundo a proposta fenomenoldgica de Ingarden, a leitura é a interacdo entre a
estrutura da obra e o seu receptor. Portanto, o estudo de uma obra literaria deveria se
dedicar na mesma medida a constituicdo da obra e a sua apreensao. Para ilustrar esses
dois polos, Ingarden propde conceber a estruturacdo da obra, produzida por um autor,
como o polo artistico, e a concretizagdo da obra, produzida pelo leitor, como o polo
estético. Nesses termos, a obra literdria transcende a sua estrutura e realiza-se na
concretizacdo, quer dizer, na realizacdo intermediaria da estrutura da obra por meio do
preenchimento de suas potencialidades — pontos de indeterminacdo e aspectos
esquematizados — e pelas disposicGes do leitor, que, por sua vez, vém a tona a partir dos
estimulos da estrutura do texto. (ISER, 1996, p. 50).

Com base nas proposicdes de Ingarden, a teoria da estética do efeito de Iser
procura estudar a interacdo entre obra e leitor sem focar isoladamente os polos, com o
objetivo de evitar a “reducdo da obra a técnica de composicao ou a psicologia do leitor”
(ISER, 1996, p. 51). Ao entender que a estrutura do texto contém a estrutura verbal e a
estrutura afetiva — a primeira regula a arbitrariedade do sentido, e a segunda cumpre
suas fungdes a medida que afeta o leitor —, pode-se pensar que somente nesta interagdo é
possivel evidenciar a estrutura de efeito dos textos ao lado da estrutura da reagdo do
leitor (ISER, 1996, p. 51). Nesse sentido, para estudar o efeito, é preciso partir dos
processos constitutivos pelos quais o texto é experimentado na leitura. Se o significado
da obra ¢ atualizado pelo leitor, entdo cabe supor que é nesta experiéncia de leitura, a
experiéncia estética, que se funda o significado. E a experiéncia estética se apresenta
como um aporte ao mundo de algo que ndo existia nele ainda.

Desta forma, ao pensar ndo no significado da obra, mas em qual é o efeito que ela
causa no leitor, podemos considerar a significagdo como um evento. Ao pensar a obra
como o resultado de determinados efeitos decorrentes da leitura, a significacdo é
também produto de efeitos experimentados, e ndo antecede a leitura, ndo esta dada antes
da concretizacdo da obra. Neste processo, o limite do papel da subjetividade esta dado
pelas estruturas do texto, o que impede de atribuir ao modelo de Iser a deficiéncia de
supor a existéncia de uma obra para cada apreensdo; ao contrario, as realizacbes do
texto sdo de carater intersubjetivo. A significacdo, para a teoria do efeito, é dada com
base no efeito estético produzido pelo texto durante a leitura, o qual acaba por constituir

um sentido originado na experiéncia que propiciou ao leitor.
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Para gerar este efeito, a obra tem uma relacéo especifica com a realidade, que ndo
podemos chamar de cOpia, uma vez que € impossivel apreender a realidade tal como ela
nos é dada, mas de comunicacdo. Para Iser, o texto literario traz a0 mundo uma nova
forma de ver as coisas, uma organizacao diferente de elementos da realidade, e disso
decorre o aporte ao mundo da obra literaria observado acima. Para tanto, o texto precisa
selecionar elementos de uma determinada realidade que se tornard a sua realidade de
referéncia, os quais, uma vez reorganizados dentro da obra, ganhardo novos
significados. Esta relacdo de comunicacdo que a obra estabelece com a realidade
depende da reorganizacéo dos elementos, que sé ganha sentido na assimilacéo do leitor,
nas representacdes e significados que o leitor produz para dar coeréncia a essa nova
malha de elementos. Como vemos, este modelo teérico obriga-nos a estudar de perto o
papel do leitor na concretizacdo das obras, suas disposicGes e atividades mentais

realizadas frente ao texto.

1.2 Leitor

Para estudar a interacdo entre o texto e o leitor, é preciso definir a constituicdo do
leitor. Em O ato da leitura, Iser seleciona algumas das teorias que considera mais
relevantes nesse sentido. Segundo o autor, as propostas existentes variam de acordo a
énfase dada as construcdes tedricas e aos substratos que se relacionam com as premissas
contempladas. Leitor contemporaneo e leitor ideal, por exemplo, ainda que sejam
empregados com reservas devido a suas limitagdes conceituais, sédo dois conceitos que
se destacam por serem constituidos em base a substratos verificaveis, mesmo que sejam
de diferentes densidades: o primeiro surge dos textos, enquanto que o segundo tem
como base o proprio critico, quer dizer, seus pressupostos e metodologias.

O leitor contemporaneo sustenta os estudos da estética da recep¢do. Ao definir as
normas de avaliacdo do leitor contemporaneo, ou de um leitor de determinado periodo
historico, a estética da recepcdo ‘““se torna um ponto de referéncia para uma historia
social do gosto do leitor” (ISER, 1996, p. 64). Sua primeira limitacdo surge quando, ao
afastar-nos do século XVIII, comecam a diminuir os documentos de testemunhas em
que se fundamenta a constituicdo da resposta do leitor da época. Nesse momento, é
preciso, entdo, formular o leitor a partir das proprias obras. O leitor passa a constituir-se

em outro substrato, que é o da estrutura da obra, a qual orienta o papel do leitor.
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O leitor ideal, por outro lado, se invalida por uma impossibilidade estrutural de
comunicagéo:

Pois um leitor ideal deve ter o mesmo codigo que o autor. Mas como o
autor transcodifica normalmente os codigos dominantes nos seus
textos, o leitor ideal deveria ter as mesmas intencBes que se
manifestam nesse processo. Se supomos que isso é possivel, entdo a
comunicacdo se revela como supérflua, pois ela comunica algo que
resulta da falta de correspondéncia entre os codigos de emissor e
receptor (ISER, 1996, p. 65).

Se pensarmos no autor como o leitor ideal, é contraditorio que os autores falem de
suas obras referindo-se a intencéo, estratégia e organizacdo dos seus textos, em lugar de
falar do efeito do texto. Por ultimo, o leitor ideal pressupde um leitor que deveria
realizar todo o potencial de sentido da obra. Mas ndo e possivel deduzir, em um so
momento, todas as possibilidades de sentido da obra. Apesar destas limitagdes do
conceito, Iser conclui que, por ser uma ficgdo, o leitor ideal tem certa utilidade: “O
carater de ficcdo permite que o leitor ideal se revista de capacidades diversas, conforme
0 tipo de problema que se procurava solucionar” (ISER, 1996, p. 66).

A especificidade destes dois modelos de leitores esta dada na sua aplicacdo para
avaliar resultados das obras. Quando se quer, ao contrario, estudar outros momentos do
efeito, entdo é preciso abandona-los e recorrer a outro tipo de construcées tedricas. De
acordo com lIser, algumas concepcodes de leitor que se enquadram neste segundo tipo de
estudo, ainda que procurem explicar diferentes aspectos da obra, sdo: o “arquileitor” de
Michael Riffaterre, o “leitor informado” de Stanley Fish, e o “leitor intencionado” de
Erwin Wolff. Veremos brevemente as observacdes que Iser faz de cada proposta e, logo,
como elas se relacionam com o seu modelo, o “leitor implicito”.

Para dar consisténcia ao “arquileitor”, Riffaterre “designa um ‘grupo de
informantes’ que sempre se encontram ‘em pontos cruciais do texto’, para comprovar
por suas rea¢fes comuns a existéncia de um ‘fato estilistico’” (ISER, 1996, p. 67). Esta
forma de tentar objetivar o estilo por meio de diferentes leitores informantes ajuda a
alcancar com certa profundidade os pontos de estimulo e o potencial de efeitos do texto.
Por um momento, supera-se a ideia de desvio linguistico, a qual precisa de referéncias
extratextuais para estabelecer a norma. O argumento central desta concepcdo de
Riffaterre ¢ que o “fato estilistico” s6 pode ser captado pela percepgao de um sujeito,
como efeito, a partir de contrastes intratextuais. Segundo Iser, ainda que possa ganhar
autonomia com relacdo a uma norma virtual ao estar sustentado em uma validagédo

empirica, a principal limitacdo do conceito reside no fato de o arquileitor estar
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determinado pela variacdo de competéncias dos leitores e pelas distancias que possam
existir entre os textos e os grupos de leitores. De qualquer forma, o autor reconhece a
sua importante contribuicdo, que diz respeito ao fim de uma tradicdo de tentar extrair a
qualidade estilistica do texto com instrumentos discursivos e linguisticos.

Segundo Iser, o conceito de leitor informado que desenvolve Stanley Fish procura
descrever o processo que ocorre durante a leitura, mediante o qual se constitui a
significacdo. Uma das conclusdes de Fish pde em questdo a relacdo que a gramaética
transformacional estabelece entre estrutura de superficie e estrutura profunda. Para ele,
a leitura esta estruturada a partir das competéncias do leitor, e, quando ela se efetiva, se
forma uma sequéncia de reacbes que da origem as significacBes. As estratégias da
estrutura de superficie muitas vezes induzem o leitor ao erro, o que produz diferentes
reacOes em cada leitor. Este fato mostraria que ndo é fundamental a relacdo entre as
estruturas, uma vez que, se a unica funcdo da superficie fosse levar a profunda, entédo
ndo poderia ser possivel a diversidade de leituras e efeitos produzidos nos leitores. Iser
entende que Fish admite, ao final de seu ensaio, que 0 modelo linguistico que utiliza é
limitado para estudar o efeito do texto, que passa a ser parte da experiéncia do leitor.
Segundo Iser, ao abandonar o quadro de referéncia, a gramatica transformacional,
devido as limitacdes tedricas que este apresenta, o fundamento da concepcdo de Fish se
enfraquece. Ao descrever os processos pelos quais se da a significagdo, ele “invoca uma
experiéncia que é incontestavel, mas que parece ser inacessivel a uma apreensdo
tedrica.” (ISER, 1996, p. 70). No entanto, Iser sugere que a formulagdo de Fish, mais do
que a de Riffaterre, mostra como é limitada uma concepcéo da significacdo mediante
modelos linguisticos.

De acordo com Iser, o leitor intencionado de Wolff é uma tentativa de reconstruir
0 modelo de leitor que o autor teve em mente ao compor a obra. Em certos aspectos,
esta construcdo estd muito préxima do leitor ideal, mas, a diferenca deste, o leitor
intencionado pode ser reformulado a partir de diferentes fontes textuais e contextuais,
“desse modo, o leitor intencionado, enquanto ficcdo de leitor no texto, mostra tanto as
ideias do publico de outros séculos, quanto o esforco do autor de ora aproximar-se
delas, ora responder a elas” (ISER, 1996, p. 71). Este modelo visa, principalmente,
reconstruir o publico que o autor queria alcancar, assim, 0 que se pode construir com
base nele é apenas um aspecto do “papel do leitor no texto”. Nesse contexto, Iser
sustenta que a ficgdo do leitor no texto aparece marcada no texto e ndo corresponde

sempre ao papel do leitor. Isto é mais facil de ser percebido ao pensar, por exemplo, em
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momentos em que as posicdes atribuidas ao leitor séo ir6nicas, de modo que a
atribuicdo deve produzir um efeito no leitor mais do que descrever um estado ou um
processo. O leitor deve reagir, e ndo aceitar. Este leitor € mais uma perspectiva que
aparece no texto, relacionada as das personagens, do narrador e demais elementos.

Em sintese:

O arquileitor apresenta um meio de verificacdo que serve para captar o
fato estilistico pela densidade de codificacdo do texto. O leitor
informado é uma concepcdo didatica que se baseia na auto-observagédo
da sequéncia de reacdes, estimulada no texto, e visa a aumentar o
carater de informacdo e assim a competéncia do leitor. Por fim, o
leitor intencionado é um tipo de reconstrucdo que permite revelar as
disposicdes histéricas do publico, visadas pelo autor (ISER, 1996, p.
72).

A proposta de Iser, diferentemente dos modelos comentados, ndo tem como base
um leitor real. O leitor de Iser é o “conjunto de pré-orientacGes que um texto oferece,
como condicOes de recepgdo, a seus leitores possiveis”, o “leitor implicito” ¢, entdo,
uma “estrutura do texto que antecipa a presenga do receptor” (ISER, 1996, p. 73). Ao
incluir o leitor em uma estrutura do texto que basicamente “demanda” um receptor, O
autor enfatiza o carater de efeito como parte fundamental de um texto literario. Com
base neste conceito, portanto, pode-se afirmar que os textos literarios oferecem papéis
aos seus leitores. Estes papéis se evidenciam nas duas dimensfes do texto em que €
preciso pensa-lo para fins de analise: a estrutura do texto e a estrutura do ato. A primeira
é a estrutura que possibilita correlacionar diferentes perspectivas, diferentes formas de
ver 0 mundo — do narrador, das personagens, do enredo e da ficcdo do leitor —, e, com
base neste arranjo perspectivistico, conceber a perspectiva do autor. Nesta intersec¢do
de perspectivas, articula-se o ponto de vista que é oferecido ao leitor e que, por ser
gerado na leitura, ndo é dado verbalmente. A partir do momento em que o papel do
leitor se manifesta, segundo as instrucdes das perspectivas, € dada a estrutura do ato. O
leitor deve produzir o horizonte de sentido a partir de uma série de sinteses que cria e
corrige de maneira constante para acompanhar a atualizacdo e a integracdo das
diferentes perspectivas que aparecem durante a leitura.

Estas duas estruturas podem ser vistas tambem como intencdo do texto e
preenchimento do leitor. O carater dindmico deste processo se da no fato de os papéis
oferecidos pelo texto estabelecerem uma relacéo de tensédo com as disposicoes do leitor.
Durante a leitura, as disposi¢cOes do leitor ndo desaparecem por completo para que este

possa assumir os papeis estruturados no texto, ao contrario, suas disposi¢des funcionam
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como pano de fundo para que se cumpra a apreensdao do texto motivada pela sua
intencdo. Segue dai o carater historico da leitura de uma obra. O papel do leitor pode ser
visto como uma série de realizagBes determinadas historica e individualmente. A
atualizacao do texto € o preenchimento da estrutura do leitor implicito, feito com base
num quadro de referéncias fundamentado nas experiéncias e demais determinacfes e
disposicdes do leitor. A estrutura de perspectivas do texto constitui o ponto de vista
oferecido ao leitor. Esse ponto de vista € o orientador do horizonte de sentido, o qual é
necessario para apreender a novidade dos elementos da obra, mas ndo é dado pelo texto;
¢ a imaginacdo do leitor que deve cria-lo. Para Iser:

Apenas a imaginacao é capaz de captar o ndo-dado, de modo que a
estrutura do texto, ao estimular uma sequéncia de imagens, se traduz
na consciéncia receptiva do leitor. O contetido dessas imagens continua
sendo afetado pelas experiéncias dos leitores. Essas experiéncias
constituem o quadro de referéncias que permite apropriar-se do néo-
familiar ou a0 menos fundamentar sua imagem. A concepg¢éo do leitor
implicito descreve, portanto, um processo de transferéncia pelo qual
as estruturas do texto se traduzem nas experiéncias do leitor através
dos atos de imaginacdo. Como essa estrutura vale para a leitura de
todos os textos ficcionais, ela assume um carater transcendental (Iser,
1996, p. 79).

Para descrever a estrutura comum aos textos literarios e a leitura, Iser recorre aos
estudos psicanaliticos da leitura desenvolvidos por Norman Holland, em The Dynamics
of Literary Response, e por Simon Lesser, em Fiction and the Unconscious. Antes de
considerar as contribuicGes destes autores para o modelo do leitor implicito, Iser
observa que este tipo de estudo, apesar de ter feito aportes interessantes ao campo de
estudo da leitura, esgotou-se nos limites que impunha o uso rigido de conceitos da
psicologia psicanalitica. Iser aborda as discussfes propostas para ir além das conclusdes
defendidas pelos autores e chegar a pressupostos que servirdo para sua concepgao do ato
da leitura.

Holland sustenta que as experiéncias estruturadas no texto de alguma forma
devem ser comunicadas antes de alcangarem o leitor. Para isto, o autor precisa supor
uma relacdo profunda entre a experiéncia estética e a cotidiana, e deixar de lado esta
oposi¢do para procurar a comunicacdo em outro fendmeno. Para alcancar o significado,
supde Holland, o texto deveria estar organizado em uma estrutura que correspondesse a
certa estrutura da psique humana. Para Iser, esta ideia estaria fundamentada num
conceito platonico de reconhecimento da semelhancga no ato de producédo de sentido, ou
seja, no processo de leitura a comunicacdo se daria no momento em que o semelhante se

reconhece no semelhante. No entanto, para entender de que forma o texto produz uma
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estranheza no momento da leitura, ndo € possivel continuar a pensar nas semelhancas. A
vinculagéo profunda, ou a interacdo, que se estabelece entre o texto e o leitor, depende
de uma estrutura que permita ao leitor ver o que hd em si, em outras palavras, uma
estrutura que o leve por um momento a fazer uma espécie de comparacdao que vise
entender as diferencas que o texto apresenta. Assim, ao pensar em um efeito, segundo
Iser, é preciso admitir o contréario daquilo que supde Holland: a ndo-familiaridade, a
assimetria das estruturas, e ndo a semelhanga, faz com que o leitor seja estimulado a
ponto de realizar o texto. Iser formula o primeiro pressuposto para o seu modelo:

A diferenca estimula a reacdo, pela qual o recalcado retorna e se
transforma em uma figura para a prépria consciéncia. Se por isso algo
se torna consciente, isso s6 € possivel no caso em que o texto nao é
pensado como repertorio ja programado de disposi¢cBes de seu
receptor.

Dai segue: o ndo-idéntico é a condicdo para o efeito que se realiza no
leitor como a constituigdo do sentido do texto (ISER, 1996, p. 87).

A semelhanca que Holland encontra na base do processo da leitura esta ligada a
noc¢do de que, para cumprir com o carater de efeito de compensacdo que teria a obra, 0s
acontecimentos da ficcdo deveriam corresponder a um conjunto de expectativas do
leitor. A forma da obra, o seu ritmo de alteracdo e equilibrio, seria um modo de
controlar a “turbuléncia da fantasia pulsional” e distancia-la. Esta estruturacdo nao seria
responsavel pelo estimulo, mas, ao contrério, regularia os estimulos e 0os manteria a
distancia.

Para Lesser, a literatura também teria uma funcdo compensatéria, porém, para
garantir este efeito, ela deveria oferecer mais de um modo de satisfagdo ao mesmo
tempo. Para explicar este fendmeno, o autor supde que a literatura apela para todas as
instancias da psique — 0 superego, 0 ego e o0 id — de modo que a hierarquia existente
entre elas desaparece de forma gradual. Nesse caso, 0s apelos do texto ndo podem ser
diretos, mas tem de ser cifrados para ter efeito nas diferentes dimensbes do receptor.
Isto quer dizer que a funcdo dos apelos diminui a medida que o dito e o significado se
aproximam. Disto decorre o segundo pressuposto de Iser: “O efeito resulta da diferenca
entre o dito e o significado, ou, noutras palavras, da dialética entre mostrar ¢ encobrir”
(ISER, 1996, p. 92).

Para Iser, € importante notar que a resolucdo dos conflitos estruturados na ficcédo
ndo se realiza na obra verbalmente, mas depende da atividade do leitor, faz parte de sua
experiéncia do texto. Partindo das ideias de Lesser, Iser conclui que, frente a

estruturacdo de diferentes perspectivas que possibilitam as condigdes de criacdo de
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conflitos, ndo é possivel que as solugdes sejam uma compensacdo se sao dadas pelo
texto. As solucGes do texto sdo uma formulagéo do leitor, sdo produto da imaginacao e
do trabalho de busca de harmonizacdo. Elas s6 podem ser catérticas na medida em que
envolvem o leitor na sua realizacao.

A qualidade de sobredeterminacdo da obra literaria € essencial para que isto
ocorra. O conceito de sobredeterminacdo, tomado de empréstimo da psicologia do
sonho, refere-se a superposicdo de diferentes possibilidades de sentido e camadas de
significado da obra literéria, e pode ser considerado um fator fundamental na leitura,
pois € na medida em que a sobredeterminacdo aumenta que se torna crescentemente
proporcional o grau de indeterminagdo de uma obra. A indeterminagdo — dada na nova
organizagdo de elementos, nas estruturas a serem preenchidas, na variagdo das
perspectivas e em outras particularidades da obra literaria — relacionada a dialética de
mostrar e encobrir, é responsavel pelo envolvimento do leitor, sem o qual a leitura ndo
se realizaria como experiéncia. Quer dizer, cabe ao leitor organizar o potencial de
sentido gerado pela complexidade da sobredeterminagdo das camadas, e € esta atividade
a que faz possivel que o leitor se envolva cada vez mais com a atividade de composi¢édo
que Ihe oferece o texto.

A leitura, como vemos, estd dada nos mecanismos de preenchimento das
estruturas do texto que o leitor efetua, consciente ou inconscientemente, a partir de uma
série de orientacGes que o proprio texto comporta. O leitor implicito, como as “pré-
orientagdes” para o receptor, ao lado das respostas dadas a estes estimulos — vistos nos
pressupostos da “ndo-familiaridade” dos esquemas textuais e na indeterminacdo do
“ndo-dito” — constitui as bases para descrever a leitura do texto literario como interacdo
entre texto e leitor. Como dito acima, a concepcdo da leitura de Iser tenta transformar o
estudo de polos independentes em duas formas de ver 0 mesmo processo: a experiéncia
do leitor, ao se envolver na produgdo de um sentido orientado por esquemas textuais.
Nesse contexto, podemos ver em detalhe estas duas perspectivas, a estrutura do texto e a

estrutura do ato.
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1.3 Estrutura do texto

Como ponto de partida para a anélise das func¢des do texto, Iser encontrou suporte
nos estudos desenvolvidos pelo modelo dos atos de fala. As condi¢des que garantem o
éxito dos atos de fala também estdo em jogo na leitura de textos ficcionais, pois, nos
dois casos, a formulacdo de uma frase deve ndo s6 organizar os signos, mas tambeém
criar as condicdes para que a comunicacdo seja realizada. Nesse sentido, 0s mesmos
requisitos devem ser cumpridos para o éxito da comunicacgéo. Diz o autor:

Para que uma acdo provocada pela fala tenha éxito, precisam ser
cumpridas as seguintes condi¢Ges que apontam para 0 ponto central
dos atos da fala. A enunciacdo do falante hd de se referir a uma
convencdo, que vale também para o receptor. E necessario que 0 uso
da convencdo seja apropriado a situagdo, ou seja, orientado por
procedimentos aceitos. Por fim, a disposicdo dos participantes que se
desenvolvem na acdo verbal deve ser adequada a situagdo em que se
cumpre tal agdo (ISER, 1996, p. 106).

Dado que a comunicacdo ndo se realiza somente pelo que é dito de modo
explicito, pode-se afirmar que sdo esses “vazios” que possibilitam a intera¢do do
receptor na recepcdao da mensagem. A interacdo dialdgica se da gracas a essas
indeterminagdes, que se reduzem no uso comunicativo da fala por uma série de
condicdes situacionais. No texto ficcional, o processo é mais complexo. Antes de
reduzir as indeterminacdes, € preciso formular o codigo que se aplica aos elementos do
texto e que sera parte essencial do sentido deste. A funcionalidade do modelo
linguistico como paradigma do modelo de Iser fica mais clara no momento em que se
compreende que a distin¢do entre os enunciados performativos e o discurso ficcional
ndo estd na capacidade de “carregar” convengdes e procedimentos aceitos determinados
por uma situacao, mas na forma em que disponibilizam estas informacdes ao receptor.

Segundo o autor, o discurso ficcional é semelhante em varios aspectos aos atos da
fala. Por isso foi chamado de “quase-julgamentos”, no caso das frases como unidades de
sentido, por Ingarden. Para este autor, o discurso ficcional teria 0 mesmo aspecto verbal
que as frases judicativas, porém, seus conteudos de sentido ndo se refeririam
diretamente a realidade. Para Iser, esta particularidade dos enunciados de uma obra
literéria se deve a falta de um contexto que oriente a recepcdo. Ao pensar na forma em
que o discurso ficcional transmite estas informag6es, 0 autor o compara aos simbolos.
Para apreender o mundo dado, € preciso distinguir um traco do ndo-dado. As relacdes

fundamentais de unidade, alteridade, igualdade e diferenca sdo necessérias para “fixar”
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uma “forma”, que ndo se confunde com os objetos, nem é visivel, mas é uma condicao
para que o0 mundo seja captado, mesmo sem fazer parte dele. Os simbolos, entdo, seriam
“condi¢des constitutivas” para a apreensao do mundo dado, e o revelariam ndo por meio
de sua “presenca”, mas por meio de sua “representacdo”. Os simbolos podem, também,
“produzir representagdo” por meio de uma organizagdo que cumpriria 0 mesmo papel da
“forma” que apresenta o dado. No caso do texto ficcional, pode-se dizer que ele também
formula esta organizacdo de simbolos. Com base nestes argumentos, Iser pode supor
que o texto ficcional

por meio de sua organizacdo de simbolos, representa o ato de
apreensdo de enunciacdo verbal, e, uma vez que no discurso esse ato
ndo se refere a um dado empirico e identificavel, sua estrutura verbal
indica como se ha de produzir o que é intencionado (ISER, 1996, p.
120).

Se o discurso deve contar com as informacgdes de contexto para ter sucesso na
realizacdo, entdo o discurso ficcional também, de algum modo, deve informar ao leitor o
que for necessario para ele produzir este contexto. Assim, ao pensar na “representa¢ao”
dos simbolos, pode-se dizer que a organizacdo dos simbolos do texto ficcional indica ao
leitor o0 modo em que eles devem ser lidos. No entanto, esta autorreferencialidade ainda
precisaria de um contexto se apontasse somente a forma do objeto. Seguindo as ideias
de Morris e de Eco, Iser descreve a fungdo da organizacao dos signos. Ele percebe que
0s signos iconicos que se organizam na literatura copiam ndo a forma do objeto, mas as
condig¢des de percepcao do objeto, uma organizacao de significantes “que servem menos
para a designacdo dos significados do que para apresentar as instrucdes para a producao
de significados” (ISER, 1996, p. 122). Durante essa producdo, a estabilidade da relacédo
entre o texto e o leitor se da pela correcdo e reformulagdo constante dos significados que
este cria a partir da denotacdo dos signos. Esta atividade combina dois fendmenos
importantes: o leitor cria as condices de uma “situagdo” ideal, produzindo a
informacdo contextual que lhe é aparentemente negada e, em consequéncia, produz uma
impressdo de “acontecer” semelhante a suscitada pela realidade. Esta impressdo é
responsavel pelo carater de real que o texto ficcional oferece ao leitor.

A partir dos conceitos dos modelos de atos de fala, Iser estabelece as
particularidades do texto: as “convencdes” sdo designadas como “repertorio”, os
“procedimentos aceitos” como “estratégias do texto” e a “participagdo do leitor” como
“realizacdo”. Com base nessas discussdes, Iser organiza sua descricdo da primeira parte

do ato da leitura: a estrutura do texto, ou a relacdo do texto com a realidade. VVeremos
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agora o “repertorio” e as “estratégias” para depois aprofundar a nocdo da segunda parte
da descricdo: a estrutura do ato ou a relagdo do texto com o leitor. Nesse momento,

entdo, estudaremos a “apreensao do texto” e a “formagao das representacdes”.

1.3.1 Repertorio

O repertorio se refere ao universo familiar do leitor, ao conjunto de elementos
selecionados da realidade do leitor: normas sociais, conhecimentos histéricos, contexto
sociocultural e tradicdo literaria. No entanto, no texto, os elementos ndo aparecem como
copias daquilo que eles sdo na realidade, eles se separam de suas relagdes habituais, sem
perdé-las por completo, e assumem outras no universo ficcional. Os elementos perdem,
junto com suas relacdes, sua identidade original para assumir uma nova, conforme as
relacbes e o uso que ganham no novo sistema. Desta forma, proporcionam uma
“imagem” a consciéncia do leitor que é estranha, ainda que ligada ao universo familiar
como pano de fundo.

Desta nova serie de relagbes surge o “valor estético”, algo semelhante ao que é
conhecido como “estilo”. Para Iser, esta nova organizagdo, ou “deformagdo coerente”,
ndo estd dada no texto, mas existe como um efeito. Ele determina a selecdo dos
elementos do repertdrio e orienta na constituicdo do novo sistema de equivaléncias que
se cria para dar coeréncia as novas relacGes dos elementos do repertério. O texto
ficcional, ao desfazer as relacbes que para o leitor sdo familiares, também abandona os
sistemas de sentido aos quais se refere e constitui um sistema de equivaléncias proprio
que ganha fundo a partir da referéncia do sistema original.

Iser chama a atencdo para a relacdo particular que existe entre o sistema apontado
pelo texto e o sistema de equivaléncias constituido no texto. Ao materializar modelos de
realidade, os sistemas de sentido do mundo fazem uma selecdo das expectativas de
modelos consagrados como normativos. A estabilidade do sentido desse sistema
depende, também, de uma série de negacOes e possibilidades virtuais de modelos de
realidade. O sistema de equivaléncias do texto se relaciona com esses elementos
negados ou virtuais, porque a obra literaria ndo se refere a contingéncia do mundo, sua
qualidade ficcional supde que ela aponte aos limites dos sistemas de sentido que toma
como ambiente. Assim, quando surge um déficit no sistema de sentido dominante, a

literatura se refere a ele, pois
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a literatura concretiza uma reacdo ao que a forma historica do sistema
de sentido deixara como problema, ela produz indicios importantes
sobre a fraqueza dos respectivos sistemas de sentido e possibilita
assim uma reconstru¢do do horizonte historico do problema (ISER,
1996, p. 137).

Nesse sentido, o valor estético tem a funcdo de oferecer ao leitor uma
possibilidade de coeréncia para o universo da ficcdo, de orientar a producdo do sistema
de equivaléncias de modo que este comunique algo a repeito do sistema de sentido
dominante, suas negacdes, possibilidades e deficiéncias. Isto quer dizer que o repertorio
ganha sentido a partir do grau de familiaridade que o leitor tem com o ambiente do qual
foram selecionados os elementos. Por um lado, a despragmatizacdo dos elementos do
repertorio torna visiveis para os leitores as situacdes familiares que regulam as normas
do sistema de sentido de seu mundo, mas a fundamentacdo de um novo sentido é
reciproca, a consciéncia do sistema de origem do repertorio também serve de base para
a producao do novo sistema de equivaléncia.

Assim, € possivel perceber a qualidade comunicativa da obra literaria e a
participacdo do leitor na sua realizagdo, como quer Iser. As relagdes entre os elementos
do repertorio e, num nivel superior, o sistema de sentido que valida as relacGes do
universo da ficcdo devem ser produzidos pelo leitor, pois ndo sdo dados verbalmente.
Segundo Iser, a aproximacdo ou o afastamento da correspondéncia do repertério ao
sistema de sentido original aumenta ou diminui a participagdo do leitor durante a leitura:
“a participac¢do ¢ bem pequena quando o texto reproduz quase todas as normas comuns,
e € bastante intensa quando a correspondéncia tende a zero” (ISER, 1996, p. 156).
Veremos como, nessa atividade, também entram em jogo as estratégias do texto —
instrugcdes de producdo de sentido e organizacdo — e as disposicdes do leitor — seus
conhecimentos e seu grau de aceitacdo do estranhamento.

1.3.2 Estratégias do texto

Segundo Iser, para que a producdo das equivaléncias se realize, existem as
estratégias do texto. Este aspecto textual cumpre a funcdo de estrutura comum ao
emissor e ao receptor que faz possivel a comunicagdo, estrutura que nos atos da fala é
reconhecida como “procedimentos aceitos”. As estratégias organizam os elementos do

repertorio e mostram possibilidades de combinacdo. Ajudam a criar relagdes entre o
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contexto de referéncias dos elementos do repertério e o leitor, que deve produzir a
equivaléncia.

Para descrever a forma em que as estratégias estabelecem procedimentos aceitos
ao organizar uma série de elementos que perdem sua familiaridade, Iser chama a
atencdo para as limitacdes da oposicdo entre linguagem poética e linguagem cotidiana.
Segundo o autor, o argumento de Jan Mukarovsky, um dos mais solidos para defender
esta ideia, sugere que a violagdo do padréo significa poeticidade somente na medida em
que a violacdo reformula a relacdo entre padrdo e desvio, pois 0 padrdo esta
coapresentado na violacdo. No entanto, o obstaculo desse tipo de argumento permanece
na dificuldade de definir o padrdo, ou seja, definir uma norma verbal e um canone
estético externos aos textos. Segundo lIser, se a violacdo de uma norma aumenta o
potencial semantico do texto, e esse aumento se realiza como uma tensdo que deve ser
resolvida pelo leitor, entdo, cabe pensar que “a ‘qualidade poética’ produzida pelo
desvio ndo € ligada nem as normas de um padrdo abstrato, nem a um cénone estético,
igualmente abstrato, mas sim as disposi¢oes e habitos do leitor” (ISER, 1996, p. 165).
Portanto, o desvio difere ndo de uma norma abstrata, mas de expectativas do leitor.

Depois de lembrar a distin¢do entre “informacéo” ¢ “sentido”, proposta por A. E.
Darbyshire, para pensar a forma em que acontece a comunicagdo do desvio, Iser
emprega dois conceitos proximos a estes: “esquema” e “correcdo”. Este par conceitual,
desenvolvido por E. H. Gombrich, tem o objetivo de explicar o ato de representacdo nas
artes plasticas. Segundo Gombrich, os “esquemas” devem ser entendidos como
agrupacOes de dados de percepcdo que tém a finalidade de reduzir a contingéncia do
mundo, para facilitar sua apreensdo. A “correcdo” acontece quando se torna necessario
mudar um ponto do esquema para apreender uma particularidade da realidade nao
prevista. Segundo Iser, este par conceitual também serve para explicar estratégias dos
textos, no entanto, devem ser pensados de outro modo, ja que para o texto ndo ha um
mundo objetivo, copiado, que possa trazer uma peculiaridade que motive uma correcao.
Na literatura, os esquemas ndo sdo somente estruturas mentais, eles fazem parte dos
textos e, portanto, sdo apresentados com deformacgdes — as novas organizacOes de
elementos —, 0 que, de certa forma, simula uma corregéo e leva o leitor a preencher essa
indeterminacdo com a producdo do objeto estético correspondente a tal esquema. Iser
entende que os esquemas sao apresentados como um primeiro codigo e o0 objeto estético

como um segundo cddigo, que o leitor deve produzir.
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A estrutura em que se organiza o primeiro codigo esta relacionada as estratégias
do texto. A partir da afirmagdo de Eco a respeito da denotagdo de “condicdes de
experiéncia” dos signos iconicos, Iser percebe que deve haver no texto estratégias que
possam produzir “uma correspondéncia entre 0 texto ficcional e as condigdes
fundamentais de apreensdo do sujeito” (ISER, 1996, p. 172). A primeira destas
estratégias estd dada na relacdo entre primeiro e segundo planos. A selecdo dos
elementos do repertério evidencia a relacdo entre dois planos: quando um elemento é
despragmatizado, quer dizer, quando perde o significado que tinha em seu sistema de
sentido original em vista da necessidade de significar algo novo em sua nova rede de
relacbes, a nova significacdo passa ao primeiro plano, sem perder o vinculo com o
segundo plano, seu sistema de referéncia. Essa relacdo é fundamental para o sentido que
0 elemento escolhido podera comportar. Disso surgem duas consequéncias:

1. Se o elemento escolhido evoca seu sistema original de referéncia,
ele marca a0 mesmo tempo uma diferenga semantica que se
desenvolve entre os contextos familiar e o ainda ndo familiar. 2. A
selecdo ndo apenas provoca as diferengas semanticas do texto quanto a
seus diferentes sistemas de referéncia; ela produz por meio da relagdo
de primeiro e segundo planos uma condicdo elementar de
compreensdo do texto. Pois 0 uso ainda ndo familiar do elemento
escolhido se furtaria a compreensao se 0 segundo plano familiar ndo
fosse evocado pela despragmatizacdo do elemento escolhido (ISER,
1996, p. 173).

Em seguida, a relacdo entre primeiro e segundo planos se torna dialética, pois, em
determinado momento, os elementos selecionados ndo se referem mais a seu proprio
pano de fundo, mas ao que se conformou como segundo plano. Quer dizer, o fundo que,
em principio, era o sistema de sentido da realidade ao que o leitor estava habituado,
pouco a pouco € modificado pelo que as novas combinacBes apontam como déficit ou
como possibilidades virtuais deste sistema. Esta relacdo que se estabelece entre os
planos produz “uma tensdo que se matiza em uma série cada vez mais diferenciada de
interacdes, para por fim emergir em uma terceira dimensdo — a producdo do objeto
estético” (ISER, 1996, p. 178).

Se a “selecdo” produz a relagdo entre primeiro e segundo plano, a “combinagido”
se refere a forma em que o texto indica as possibilidades de organizagédo dos elementos,
a estrutura de tema e horizonte. Esta estrutura estd dada em um “sistema
perspectivistico” no qual, de modo geral, quatro perspectivas se combinam: a do
narrador, a das personagens, a do enredo e a da ficcdo do leitor. Como sistema de

perspectivas, cada ponto de vista se refere a um objeto comum, o que significa que
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nenhum o define por completo. Além disso, cada perspectiva também permite ao leitor
langar um novo olhar sobre as outras perspectivas. Assim, “o objeto estético emerge da
interacdo dessas ‘perspectivas internas’ do texto; ele ¢ um objeto estético a medida que
o leitor tem de produzi-lo por meio da orientagdo que a constelacdo dos diversos pontos
de vista oferece” (ISER, 1996, p. 180). Segundo Iser, a estrutura que coordena as
perspectivas ¢ a estrutura de tema e horizonte. O “tema” sera cada segmento das
perspectivas em que o leitor pde sua aten¢do. O “horizonte”, por sua vez, sera o fundo
contra o qual o tema se recorta e ele estara formado por tudo aquilo que ja foi tema
durante a leitura. Essa estrutura organiza os pontos de vista e, a0 mesmo tempo, as
reacOes do leitor, que muito dependem da relacdo entre o tema e o horizonte que tenha
sido constituido.

Iser chama a atencdo para alguns pontos referentes ao funcionamento desta
estrutura:

1. Ela orienta a relacéo entre texto e leitor. Organiza as possibilidades relacionais
das perspectivas de mundo divergentes, de forma que a perspectiva de mundo né&o-
familiar que € intencionado pelo autor possa se dar como perspectiva a ser constituida
pelo leitor.

2. A variacgdo de posicoes apresentadas como tema e fundo revela também aquilo
que ndo foi dito verbalmente quanto a cada posicdo. Cada posi¢do, assim, ganha
diferentes situacGes relacionais a medida que se apresentam novas posicGes. Isto
significa que cada segmento ganha sua significacdo de acordo a uma rede de relacdes
que se estabelece durante a leitura. O objeto estético se constroi através dessa rede.

3. Se 0 objeto estético se produz a partir da mudanca de posi¢fes no texto, ndo é
possivel pensa-lo como Ingarden. Para ele, o objeto se dava a partir de “aspectos
esquematizados” que provocavam a atualizacdo do objeto intencional. Mas assim
apontava para um processo de complementarizacdo. A0 pensar nos ‘“‘aspectos
esquematizados” de Ingarden, Iser se pergunta de que forma se constituiria 0 objeto
estético, se estes representam somente determinadas posicdes. A estrutura de tema e
horizonte, ao contrario, coordena diversas perspectivas que ganham sentido em sua
relagdo; quer dizer, constituem algo que elas mesmas ndo possuem.

Segundo Iser, é possivel identificar quatro formas de subordinacdo das
perspectivas na literatura narrativa e dramética: a contrafactual, a opositiva, a gradual e
a serial. A primeira organiza as perspectivas com determinada hierarquia. O repertorio,

entdo, se qualifica de acordo com as perspectivas, que se diferenciam por valor e
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exemplaridade, e ha, por consequéncia, alto grau de univocidade. Nesse caso,
geralmente sdo as perspectivas do herdi ou do narrador as que apresentam as normas e
valores que regem o mundo da ficcdo. A organizagé@o opositiva coloca as perspectivas
frente a frente de forma que cada uma evidencia o que falta a outra a partir do seu ponto
de vista. Na gradual, se percebe um desaparecimento gradual da orientacdo central das
perspectivas. A avaliacdo das perspectivas também se vé neutralizada pela inclusdo da
perspectiva do narrador ao mesmo nivel que as demais. Nesse caso, o leitor subordina
as orientacOes a partir da atualizacdo que ele faz das atitudes das personagens. Em uma
organizacéo serial — como em Joyce ou no nouveau roman —, as perspectivas variam de
frase a frase e ha uma profunda reducédo das subordinac@es hierdrquicas. Aqui, o leitor
deve descobrir a origem de cada perspectiva, portanto, suas referéncias sofrem uma

mudanca serial.

1.4 Estrutura do ato

Como vimos, para Iser, a analise da leitura ndo pode esgotar-se na andlise textual.
A estrutura do ato € 0 momento em que o texto € realizado pelo leitor como correlato da
consciéncia. Somente nesse momento o texto se torna presente no leitor e a leitura se da
como experiéncia. Para o0s objetivos deste trabalho, este fenébmeno pode ser descrito em
dois momentos: a “apreensdo do texto” e a “formacdo de representacdes”. Destes pontos
depende a constitui¢do do sujeito leitor e a experiéncia da leitura. Por fim, Iser descreve
mais um aspecto do fendmeno da leitura sem deter-se no texto ou no ato — como
veremos mais tarde, com foco na interacdo, estuda os estimulos para a atividade do

leitor.

1.4.1 Apreensdo do texto

Para descrever a atividade do leitor, o autor se serve dos argumentos da
fenomenologia da leitura que descrevem os atos de apreensdo. Desta perspectiva, 0
objeto estético ndo é apreendido como um objeto real, em um s6 momento; ao contrario
do objeto da percepcdo, o texto tem que ser apreendido em fases que se relacionam a
medida que se realizam, fases consecutivas que obedecem a linearidade da leitura. Isto
quer dizer que a apreensdo do objeto do texto ndo se apresenta como uma relagédo

sujeito-objeto, pois, neste caso, o sujeito se move dentro do objeto: “a apreensdo de
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objetos estéticos tecidos por textos ficcionais tem sua peculiaridade em sermos pontos
de vista movendo-nos por dentro do que devemos apreender” (ISER, 1999, p. 12). Por
outro lado, o processo se torna mais complexo ainda ao pensar que, se 0 objeto deve ser
realizado pelo leitor, na relacdo de apreensao do objeto o sujeito esta envolvido, além do
mais, com algo que o transcende. O leitor precisa realizar sinteses dos dados presentes
no texto, a partir das quais o objeto se constitui e se transforma a medida que outras
sinteses sdo integradas a ele.

Assim, os correlatos da consciéncia nao se formam como denotacdo de um objeto
empiricamente dado. Eles se constituem a partir das sinteses dos conteudos de cada
frase e fazem parte da estrutura de percepgéo gerada pelo ponto de vista em movimento.
Segundo esta estrutura, cada sintese que é apreendida, cada correlato, gera uma
expectativa que sera ou nao preenchida pela sintese seguinte. Esta expectativa se
transforma, por sua vez, no pano de fundo do correlato seguinte. Assim, a modificacéo
constante da expectativa fara com que os correlatos lembrados se projetem em um novo
horizonte que no momento de sua aparicdo ainda ndo existia. Isto gerard, novamente,
expectativas preenchidas e expectativas vazias que se integrardo outra vez no horizonte,

dai segue: cada momento da leitura representa uma dialética de
protensdo e retencdo, entre um futuro horizonte que ainda é vazio,
porém passivel de ser preenchido, e um horizonte que foi
anteriormente estabelecido e satisfeito, mas que se esvazia
continuamente (ISER, 1999, p. 17).

O mesmo processo pode ser reconhecido na organizacdo dos pontos de vista. Os
momentos da leitura, dados nas interrup¢fes das frases que propiciam a focalizacdo do
objeto estético, se distinguem pelo fato de o ponto de vista saltar de uma perspectiva
para outra. Da mesma forma, o novo momento influencia e € influenciado pelo anterior,
e influenciard e sera influenciado pelo posterior. Assim, o ponto de vista em
movimento, o do leitor, € o Unico capaz de construir estas relacdes, que ndo estdo dadas
em nenhum ponto de vista do texto.

O resultado deste processo € a producdo dos correlatos de consciéncia,
responsaveis pelo leitor experimentar o texto como evento. Devido ao ponto de vista em
movimento, as estruturas se tornam interativas e se modificam constantemente 0s
horizontes de expectativa e memoria do leitor. Dessas alteraces constantes resultam
agrupamentos que se cristalizam como configuracdes de sentido. Iser recorre a estudos
psicolinguisticos para mostrar que o sentido da leitura ndo esta nas palavras, mas em

unidades maiores que podem ser denominadas Gestalt. Estas se formam a partir de
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correlagdes de signos que se agrupam em uma relacdo de coeréncia projetada pelo
leitor. Forma-se, assim, 0 noema perceptivo, a coeréncia da Gestalt. O autor sintetiza a
formacéo da Gestalt nos seguintes termos:

Com cada signo verbal transmite-se a consciéncia do leitor mais do
gue apenas esse signo; por isso, o signo deve formar uma unidade com
0s seus contextos de referéncia. Mas a unidade do noema perceptivo é
criada pelos atos de apreensdo do leitor, e este, ao identificar a relacéo
dos signos verbais, concretiza o contexto de referéncia, ou seja, algo
gue ndo se manifesta verbalmente. Desse modo, constitui-se no noema
perceptivo uma unidade, na qual se amalgamam os signos verbais,
suas implicacdes, sua relacdo reciproca e, ndo por Gltimo, os atos de
identificagdo do leitor; noutras palavras, o texto comega a existir
enquanto Gestalt na consciéncia do leitor (ISER, 1999, p. 32).

O “fechamento” de uma Gestalt — a finalizacdo de sua formacdo — acontece no
momento em que a tensdo que nasce dos diferentes signos apreendidos € resolvida por
uma projec¢do do leitor fundamentada numa sintese de coeréncia, quer dizer, na escolha
de uma possibilidade de sentido e a exclusdo das demais possibilidades, que
permanecerdo de forma virtual. As Geltalten podem representar momentos de a¢do ou
planos da trama. No primeiro caso, ela s6 se fecha quando o que € representado por ela
pode ser representado como acdo dotada de sentido por outra Gestalt. A Gestalt do
plano da trama tem por base uma estrutura intersubjetiva, e se fechard, atingindo o plano
de sentido, quando uma atividade subjetiva de selecdo das possibilidades apresentadas
for realizada.

Nesse contexto, é importante notar que as possibilidades de sentido néo
selecionadas também permanecem como fundo na memoaria e influenciam a estabilidade
das Gestalten ja formadas. Além de abrir as Gestalten novamente, essa interacdo das
possibilidades virtuais ndo atualizadas produz uma tensdo entre um envolvimento do
leitor com o texto e um distanciamento, gerado pelo rompimento com a memoria de
Gestalten que esta em jogo para poder completar as significacdes. Esta tensdo se resolve
com o aparecimento de uma terceira dimensdo: o leitor experimenta o texto como
evento.

Esta experiéncia acontece como correlato do texto na consciéncia do leitor devido
a faculdade das estratégias textuais de poder modificar a formacdo de coeréncia
cristalizada pelo leitor. Este tipo de modificacdo das Gestalten de sentido pode ser
descrito como as respostas as expectativas do leitor. As surpresas ou frustracoes

representam as reagdes provocadas pela ruptura, pela perturbacéo e
pela obliteracdo das Gestalten que criamos na leitura. Isso significa
que o leitor reage a algo que ele mesmo produzira, e este modo de
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reacdo explica por que somos capazes de experimentar o texto como
evento real (ISER, 1999, p. 45).

Como foi dito, durante o processo de formacgdo de Gestalten, possibilidades de
sentido séo postas de lado e passam a fazer parte de um fundo contra o qual a Gestalt
ganha o seu sentido. Esta relacdo se intensifica quando se mostram possibilidades
alternativas de formacdo de coeréncia, o que chamamos habitualmente de
ambiguidades. Estas podem ser do texto, e entdo o leitor devera resolvé-las, ou podem
ser do processo de formacdo das Gestalten, e, entdo, funcionardo como impulso para o
leitor realizar com mais empenho a solucdo das contradi¢cdes que ele mesmo produziu.
No caso de haver uma ambiguidade, existe uma discrepancia entre as possibilidades
selecionadas que, alem de influenciar a Gestalt formada, questionam sua validade. Este
é o estimulo que leva o leitor a procurar diferentes Gestalten que possam representar a
relacdo de signos em questdo. Assim, ocorre uma “cadeia de explosdes” de Gestalten.
Esta série de formulacBGes estimuladas pelas discrepancias acontece com a Gestalt
produzida pela imaginacdo do leitor, e este questionamento daquilo que ele préprio
produziu é responsavel pelo seu envolvimento com o texto.

Este envolvimento é, em outras palavras, a presenca do leitor no texto e, por
conseguinte, a presenca do texto no leitor, 0 que ndo pode ser um evento sem
consequéncias. Esta presenca do texto ocorre como experiéncia na medida em que o
texto ficcional se torna presente para nos e relega ao passado o que somos, quer dizer,
0s nossos padrbes orientadores. Nesse sentido, Iser supde que a leitura e a experiéncia
se assemelham “na medida em que o envolvimento empurra 0s nossos padrdes de
representacao para o passado, suspendendo assim a sua validade para a nova presenca”
(ISER, 1999, p. 50). Ou seja, a leitura reestrutura aquilo que somos. E assim como se
apresenta a nova experiéncia, como reestruturacdo, pois ela ndo é adicdo, mas a
“reorganizacdo de experiéncias sedimentadas” (ISER, 1999, p. 51). A particularidade da
experiéncia estética estd no fato de ser uma experiéncia que nos torna conscientes da
aquisicdo de experiéncias, num processo que procura ser transparente. Ha, no entanto,
uma possibilidade de distanciamento durante esta experiéncia: o0 momento em que
advém a producdo de discrepancias, que obrigam o leitor a distanciar-se das Gestalten

formadas e ver-se a si mesmo como produtor de sentido.
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1.4.2 Representacgoes

Durante a leitura acontecem diferentes atividades cognitivas que levam o leitor a
identificar grupos de signos, agrupa-los e representa-los. Para isto, acontece uma sintese
particular que nasce da interacdo entre 0s signos e as capacidades do leitor, e que,
portanto, ndo existe verbalmente nem em estado potencial na imaginagdo do leitor. Para
Iser, estas sinteses sdo elementos complexos, pois ndo obedecem a fronteira entre
sujeito e objeto, e, por outro lado, se formam fora da conscientizacédo do leitor, pelo que
ele as chama de “sinteses passivas”, em referéncia ao conceito proposto por Husserl.
Estas sinteses tem por base a imagem, que traz a luz algo que nem ¢é idéntico a um
objeto empirico nem ao significado de um objeto representado. Cabe notar que este tipo
de imagem ndo acontece como uma impressdo na “sensagdo”, nem como o objeto de
uma visdo 6tica. Enquanto a percepcao supde um objeto dado, a representacéo se refere
a algo ndo-dado ou ausente. As nossas representagdes ndo buscam tornar um objeto em
algo fisicamente visivel, mas em reunir uma série de dados em uma imagem que é
portadora de significacao.

Ao ler, processamos facetas de um objeto que séo reunidas e dispostas de forma a
constituir uma imagem que para n6s tem um significado. Cada faceta nova que aparece
durante o texto altera esta imagem e se integra também ao significado que formamos até
0 momento. Assim, a nossa imagem estd sempre em movimento, e cada nova faceta
reestrutura e matiza a representagdo. Em sintese, “mediante a representacdo,
produzimos uma imagem do objeto imaginario que, diferentemente da percepcao, ndo é
dado. Entretanto, quando imaginamos algo, estamos em presenca do objeto, pois este
deve sua existéncia a nossa imaginagao e produtividade” (ISER, 1999, p. 61).

Podemos dizer, entdo, que estas imagens sdo referéncias evocadas pelos signos a
partir dos quais estabelecemos conexdes que se realizam nas representacdes. Isto ndo
quer dizer que esta imagem seja totalmente arbitraria e subjetiva, ao contrario, o objeto
e 0 sujeito ndo permanecem separados neste processo, portanto a imagem realizada
também afeta o sujeito que a representa. A partir desse ponto, o sujeito ndo esta presente
na realidade, pois estd preocupado com determinada realidade que o separa de sua
realidade. O leitor experimenta, pois, uma irrealizacdo: “se o leitor se irrealiza na
imagem representada, a irrealizacdo € a condicao sob a qual o ndo-dito da relacdo entre

0S signos aparece na imagem como real para o leitor” (ISER, 1999, p. 63).
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Cabe notar a diferenca entre a formacéo de representacdes na literatura e na vida
real. No dia a dia, a representacdo surge para presentificar objetos ausentes, mas
existentes. Na literatura, o objeto imaginario ndo é empiricamente dado. Neste caso, a
representacdo esta ligada a dados previamente estabelecidos, no entanto, a representacao
ndo busca presentifica-los. As estratégias do texto oferecem ao leitor esquemas e
possibilidades para ele constituir uma representacdo que estd além do dito pela
linguagem. Os dados oferecidos pelo texto através dos esquemas possuem somente uma
“funcdo reguladora”, a partir das quais o leitor produz ‘“sinteses passivas” que se
amalgamam para revelar o que ndo existe no texto. Quer dizer,

em virtude da indeterminacdo de suas formulacfes, 0 esquema se
apresenta como forma oca, a ser preenchida, em diferente medida,
pelos conhecimentos sedimentados e individuais de cada leitor.
Assim, o esquema d& forma a representacdo do leitor, forma essa que
ao mesmo tempo revela a funcdo vital desempenhada pelo repertério
textual para a formacdao de representagdes (ISER, 1999, p. 69).

Na realizacdo temporal da sequéncia de representacdes que ocorre durante a
leitura, o leitor tem a possibilidade de perceber contrastes, diferencas e oposi¢cdes entre
0s objetos de representacdo. Assim, essas diferencas estimulam o leitor a relacionar as
representagdes, que se organizam, novamente, apresentando-se contra o pano de fundo
dos demais objetos j& representados. Desta forma, o sentido do texto se constitui na
interacdo das diferentes representaces que acontece durante a leitura. Este processo,
unico por ser temporal, é o responsavel pela catalisacdo das “sinteses passivas”, que

compdem o sentido do texto na consciéncia do leitor.

1.5 Estimulos para a atividade de constituicéo

Por Gltimo, devemos estudar as condi¢es da interacdo. Depois de ter observado
0s aspectos das estruturas do texto e do ato, Iser observa ainda os estimulos que existem
no texto para que a realizacdo da obra aconteca. Nesse sentido, explora o pressuposto de
a ficcdo ndo ser idéntica ao mundo nem estar organizada a sua semelhanca, mas ter uma
funcdo comunicativa. Essa distin¢do, que pode ser vista como falta de identidade do
texto, se manifesta nos lugares indeterminados que surgem na interacdo entre texto e
leitor. Essa indeterminacao ¢ fundamental para a atividade de “formulacao” que o leitor
pratica no ato da leitura, e pode ser identificada, para objetivos de andlise, em duas

estruturas: os lugares vazios e as negagoes.
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Iser procura estudar quais sdo as condi¢Ges que possibilitam a interacdo entre
texto e leitor com base na teoria da interagdo proposta pela psicologia social. Nesse
contexto, o autor destaca o papel fundamental da contingéncia para a interagcdo entre
dois participantes. A contingéncia e os “planos de conduta” dos participantes Sao,
principalmente, os aspectos estudados pela teoria da interacdo. Articulados numa
situacdo interativa, revelam como a contingéncia, ao contrario do que pode parecer num
primeiro momento, é ambivalente, pois nasce da interacdo e, a0 mesmo tempo, ndo
impede sua realizacdo, mas a estimula, exigindo corre¢fes dos planos de conduta e o
esforco de interpretacdo dos participantes.

Por outro lado, os estudos psicanaliticos desenvolvidos por R. D. Laing, H.
Phillipson e A. R. Lee, sugerem que, nas interacdes, as reacdes sdo determinadas nao s
pelos “planos de conduta” e pela contingéncia ligada a estes, como no caso anterior,
mas também pela imagem que cada participante criou para o outro. Ao ser uma
producdo, estas imagens ndo sdo percepcOes, mas interpretacdes das percepcbes do
outro. Esta falta de experiéncia da experiéncia do outro ¢ chamada por Laing de “No
thing”. Assim, pode-se supor que a relacdo interpessoal ¢ “um constante balango que
fazemos a repeito dessa lacuna inerente a nossa experiéncia” (ISER, 1999, p. 101). Ou
seja, 0 vazio da experiéncia do outro é preenchido com interpretacdo e fantasias
projetadas fundadas na percepcdo do outro. Logo, a interacdo diddica é impulsionada
pelo desconhecimento da experiéncia do outro, que nos leva a agir.

A diferenca fundamental com relacdo a interacdo entre texto e leitor é que, neste
caso, nao existe uma situagao “face to face” que determine certos aspectos da interagao.
Na leitura, uma das partes, o texto, ndo se adapta ao leitor. Ndo pode o leitor indagar a
respeito das contingéncias da interacdo para corrigir suas respostas, quer dizer, o texto
nunca dara a garantia de que sua apreensdo seja certa. A relacdo entre texto e leitor ndo
tem um padrao de referéncias, é o leitor que devera construir um cédigo para se adequar
ao do texto. Como acontece na interagdo interpessoal, é a caréncia que impulsiona a
relacdo.

No caso da interacdo entre texto e leitor, existe a assimetria, quer dizer, a falta de
uma situacdo e de um padrdo de referéncia comuns que preencham lacunas basicas de
qualquer interacdo. Desta forma, pode-se pensar que, no caso de texto e leitor, €
imprescindivel que as representagdes sejam modificadas. Se a interacdo supde a
projecdo das partes, mas com as adaptagdes consequentes, na leitura sdo as

representagdes que ndo podem manter-se fixas sob o risco de que a comunicagao
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fracasse. Nos textos ficcionais, as lacunas estdo dadas por ndo-ditos e por lugares vazios
entre 0s segmentos do texto. O leitor é estimulado a ocupa-las com suas projec¢des, de
forma a estabelecer um processo dindmico segundo o qual o dito ganha sentido gragas
ao que oculta. E, entdo, nos lugares vazios que se da a interacdo entre texto e leitor, e,
da mesma forma, em diversos tipos de negacdo que o texto apresenta.

Em comparagdo com os pontos de indeterminacéo de Ingarden, os lugares vazios
sdo possibilidades de que a representacdo do leitor ocupe um determinado vazio no
sistema do texto, e ndo uma lacuna na determinacdo de um objeto intencional. Eles
marcam a necessidade de combinacdo, pois atuam como estimulo para a ligacdo dos
elementos do texto, a partir da qual comeca a se formar o objeto imaginario. Assim
como a contingéncia nas interacfes diddicas, no texto os lugares vazios apontam a
necessidade de fazer uma combinacao.

Os lugares vazios fazem parte de diferentes dimensbes do texto. No repertorio
textual, por exemplo, estdo presentes na despragmatizacao dos elementos selecionados.
Aqui, além de sugerir possibilidades de conexdo — pois a despragmatizacdo estimula as
novas relacBes entre os elementos —, os lugares vazios revelam nos elementos do
repertorio potencialidades que permaneciam ocultas, que, por sua vez, orientam as
possibilidades de conexdo. Nas estratégias, aparecem na justaposicdo das perspectivas
apresentadas, que devem ser relacionadas constantemente para produzir representacoes
e 0 ponto de vista do leitor. Os lugares vazios que marcam a interrupcdo da
conectabilidade dos segmentos permitem que o leitor reformule o texto e redna os
segmentos em unidades de sentido.

Iser chama a atencdo para a estrutura em que os lugares vazios se organizam:
“eles funcionam como estrutura autorreguladora; o que por eles é suspenso impulsiona a
imaginacdo do leitor: trata-se de ocupar atraves de representagdes o que ¢ encoberto”
(ISER, 1999, p. 144). Iser entende esta estrutura a partir das seguintes funcgdes: ao
indicar a relacéo entre dois segmentos, constitui-se um campo, quer dizer, duas posicoes
interligadas, como unidade minima de compreensdo. Nesta relacdo estabelecida se torna
necessario um padrdo para resolver a tensdo existente entre 0s segmentos, que permita
ao leitor relacionar afinidades e diferencas. Nesse momento, surge na necessidade deste
padrdo um lugar vazio que deve ser preenchido com representacGes do leitor. Assim, o
lugar vazio que era, a principio, a indicacdo de possibilidade de conexéo, é agora o

padrdo que possibilita estabelecer a relagdo: “dai se pode inferir que a ‘mudanca de
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posi¢ao’ do lugar vazio no interior do campo controla as operagdes que se realizam no
ponto de vista do leitor” (ISER, 1999, p. 149).

Desse momento do processo, sabemos que o ponto de vista do leitor, concentrado
em diferentes relacdes de segmentos, salta de um ponto a outro, e torna tema tudo o que
ele enfoca. Isto significa que, a0 mudar de um ponto a outro, uma posi¢do que era
tematizada passa a formar um lugar vazio. A posi¢do que é tema ndo é percebida de
maneira isolada, mas é considerada dentro do horizonte formado por outros pontos antes
tematizados. Aqui, entdo, pode-se dizer que “o lugar vazio da relevancia tematica que
fora abandonada cumpre a importante fungao de orientar o ato de compreensao” (ISER,
1999, p. 150). Assim, os atos de constitui¢fes do leitor perdem o seu carter arbitrario,
pois a apreensdo de um elemento é orientada por um horizonte dado previamente.

Por outro lado, como estimulo para a atividade de constituicdo, ainda existem as
negacdes. Podemos tomar como exemplo a negacdo da validade de uma norma
selecionada para o repertério. Este tipo de negacdo obriga o leitor a desenvolver certos
mecanismos para entender o que estd referido sem estar formulado. Assim, ndo é
motivada a rejeicdo ou o cancelamento total das normas, mas uma nova forma de
perceber o aspecto que se procura tematizar. Nesse sentido, as normas sdo parcialmente
negadas para aludir ao aspecto considerado problematico e indicar o caminho para sua
reorientacdo. Portanto, a reorientagdo se torna objeto de representacdo do leitor e é
constituida na imaginacéo a partir de uma deficiéncia referida.

A partir desta constatacdo, pode-se pensar na existéncia de lugares vazios nao s
no eixo sintagmatico do texto, como vimos até agora, mas também no eixo
paradigmatico, introduzidos por negacdes. Estes podem ter efeito sobre as
possibilidades de combinagdes e das influéncias que sofrem as formacdes das Gestalten
de sentido. Estas nega¢6es, que ndo sdo marcadas no texto, sdo chamadas de negacdes
secundarias. Enquanto as negacgBes primarias se referem principalmente a uma
dimensdo temaética, as secundarias se referem as conexdes entre as Gestalten de sentido
e aos habitos do leitor.

Ao concluir o capitulo dos lugares vazios e das negacOes, Iser ressalta que a
descri¢do desta estrutura é feita como tipo ideal, as diferentes posi¢des do lugar vazio
ndo devem ser vistas como repertdrio de lugares vazios, mas como uma forma de

descrever a participagdo do leitor no texto.
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1.6 Mudanca de paradigma: teoria da representacao e teoria do efeito.

A ideia de lugares vazios desenvolvida por Iser adquire um papel central na
fundamentacdo da teoria do efeito estético. A partir do conceito de indeterminacdo que
Ingarden propusera, Iser formula uma concepcédo da interacao entre a obra e o leitor que
supde um processo mais dindmico, em que a atividade do leitor ndo se restringe a
preencher esquemas vazios com qualidades de um objeto que se apresenta
indeterminado em seus atributos. De um espaco para a atividade de complementacdo, as
indeterminacfes passam a ser vistas como lugares vazios que se ddo em diferentes
niveis da concretizacdo da obra e que estimulam no leitor a producdo de sinteses,
conexdes, codigos e formacao de coeréncia.

A estrutura em que os lugares vazios se organizam — a aparicdo do campo e a
necessidade de um padrdo que articule os elementos entre os quais se da o vazio —,
possibilita identificar a indeterminacéo da obra em seus diferentes niveis de constituicdo
e supor uma atividade constante de producdo e correcdo por parte do leitor. Esta
estrutura esta prevista ja no primeiro pressuposto do modelo, segundo o qual a atividade
de producdo inicia perante a ndo-familiaridade do texto, que explica, por outro lado, 0
efeito de estranheza da obra literaria.

Este primeiro pressuposto surge dos estudos de Holland, que, em sua abordagem
psicoldgica, evita a oposicdo entre linguagem cotidiana e poética, e busca a razdo da
comunicacdo da obra de arte na semelhanca que existiria entre sua estrutura e
determinada estrutura da psique. Iser, a partir dessa reflexdo, percebe que, ao contrério,
o0 estimulo para a producdo s6 pode acontecer originado em uma estrutura que contém
um traco ndo-familiar, que forca o leitor a envolver-se com o texto para transformar o
efeito causado pelo ndo-idéntico em um sentido. Assim, a comunicacgéo da ficcdo nédo se
da por meios explicitos de representacfes do mundo, mas por uma estrutura de vazios e
néo ditos que deve ser traduzida com base nas experiéncias e competéncias do leitor.

Ao entender a ndo-familiaridade como uma condicdo necessaria para a
concretizacdo da obra, anula-se a possibilidade de sustentar uma concepgdo em que a
ficcdo dispde ao leitor uma copia da realidade. A selecdo e a combinagdo dos elementos
tomados dos sistemas de sentido da realidade prop6em um universo novo que deve
tornar-se coerente no processo de leitura gracas a producdo de sentido do leitor. Este

sentido, portanto, surge de algo ndo explicito no texto e de uma organizacdo nédo
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idéntica com relacdo a sua origem, a realidade. O sentido concretiza algo que a nova
organizacgéo diz sobre a realidade, o texto ndo copia o real, mas se refere a ele.

Com base na descricao do repertorio e em sua atualiza¢do, impossibilita-se a ideia
de copia, e passa-se a pensar a obra como uma estrutura de comunicacgdo. A novidade
que a obra traz ao mundo € algo que aponta a ele. Para conceber a natureza desta relagédo
entre a ficcdo e a realidade, Iser evita um estudo ontolégico que vise a descrever a
estrutura universal da ficcdo — como fizera Ingarden — e busca descrever sua funcéo.
Desta forma, a ficcdo ndo pode ser entendida como algo ndo-real, ela €, antes, uma
interpretacdo do real, e como tal, sua funcdo é conectar o leitor a realidade que
interpreta.

Nesta estrutura comunicativa, a visdo do autor se d& como mais um ponto de vista
formulado na organizacdo das perspectivas. Cabe, assim, ao leitor estabelecer estas
conexdes e atualizar a estrutura intersubjetiva em que a mensagem é recebida. Ao
realizar-se como comunicacdo em que a mensagem tem de ser produzida, a ficcdo ndo
pode mais ser estudada como recipiente de um significado, “ja ndo se trata mais de
evidenciar o que ela significa, mas sim os seus efeitos.” (ISER, 1996, p. 102). Pois € a
partir de uma estrutura afetiva que o leitor transforma o ndo-familiar em sistema
coerente e 0 ndo-dito em sentido. A experiéncia de atividades cognitivas motivadas pela
estrutura da ficgéo se realiza, entdo, como sentido da obra.

Nesse contexto, para Iser é preciso abandonar uma teoria da representacdo para
abordar as obras de acordo com uma teoria do efeito. Se o sentido da obra deve ser
pensado como o resultado de efeitos experimentados, é preciso, antes, estudar as
condigdes para a constituicdo do sentido enquanto evento. A interpretacdo da ficgédo
constituida com base em quadros de referéncia extratextuais reduz a potencialidade dos
efeitos da ficcdo a uma significacdo referencial. Assim, essa interpretacdo desconsidera
0 carater estético da obra, que s pode ser apreendido enquanto experiéncia.

O sentido da obra perde seu carater estético a medida que se transforma em
significado e ganha concretude referencial: “a interpretagdo tradicional se posiciona
sempre além desse ponto crucial e entende sentido enquanto expressdao de valores
coletivos.” (ISER, 1996, p. 55). Entendido como resultado de experiéncias, o efeito
estético ndo pode ser verbalizado, entdo, 0 que se procura é descrever o processo pelo
qual as estruturas verbais se realizam como estruturas afetivas. A diferenca de uma
andlise da representacdo do texto, a teoria do efeito busca compreender os fendbmenos

que ocorrem durante o ato da leitura e os mecanismos por meio dos quais a ficcdo, em
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sua concretizacdo, traz algo de novo ao mundo, comunica uma interpretacdo da
realidade condicionada pelas disposi¢des do leitor.

O modelo de Iser, portanto, parece ser apropriado para abordar os textos em que a
presenca do leitor é explicita. A realidade referida por este tipo de obras inclui ndo
somente os sistemas de sentido do produtor da mensagem, mas também o préprio
produtor, o leitor. Além disto, as obras que estudaremos ndo sé incluem a presenca do
leitor como também se organizam de forma a frustrar as convengfes do género para
provocar um efeito estético que, de acordo com a ruptura pretendida, também deveria
distinguir-se de uma narrativa tradicional. Para tecer algumas consideracdes a proposito
das particularidades que Museo... € Rayuela apresentam para romper com a tradicéo,

estudaremos as obras com base nos conceitos desenvolvidos por Iser.



2 O LEITOR EM MUSEO DE LA NOVELA DE LA ETERNA, DE MACEDONIO
FERNANDEZ

O primeiro autor que nos interessa € o escritor argentino Macedonio Fernandez
(1874-1952). O programa estético que Macedonio propds para o romance foi
concomitante com as tendéncias vanguardistas da primeira metade do século XX, e,
especificamente, com aquelas que precederam 0s autores argentinos protagonistas do
boom da literatura hispano-americana, como Jorge Luis Borges e Julio Cortazar.

A producdo literaria do autor se tornou significativa a partir de 1922, quando,
devido a intervencgdo de Borges, ele passou a dialogar com o0s jovens poetas de Buenos
Aires, representantes do Ultraismo, e a participar da publicacdo da revista Proa. Até
entdo, Macedonio exercia a advocacia, mas o seu principal interesse estava voltado para
os debates da filosofia, especialmente para as obras de Herbert Spencer e Arthur
Schopenhauer. Esta formacdo foi fundamental tanto para os seus textos de metafisica
quanto para suas ideias de estética literaria.

A partir do encontro com 0s jovens ultraistas, o autor comegou a participar de
saraus, e 0 seu interesse se voltou para as discussfes em voga a respeito da renovagéo
do panorama literério local. As pretensfes estéticas da época eram adversas a longa
vigéncia do Modernismo de Rubén Dario e, inspiradas nas vanguardas europeias,
procuravam romper com o tradicional para oferecer o novo. Pouco tempo depois de sua
aparicdo no meio literario, suas ideias representavam um dos programas mais extremos
da estética vanguardista, e, somadas ao seu carater excéntrico e a sua idade avancada,
tornaram-no um dos mentores intelectuais da geragdo que marcou a maior ruptura nas
tendéncias estéticas do pais. Emir Rodriguez Monegal, critico uruguaio que
acompanhou o desenvolvimento das vanguardas latino-americanas, comenta o papel de
Macedonio no periodo:

Al descubrirlo el clan ultraista realizaba la ambicién de todo grupo
revolucionario que se estime: el hallazgo de un precursor, la veloz
invencion de una genealogia. Macedonio Fernandez parecié precursor
del criollismo, de la antiretérica (0 neoretérica) ultraista, del paladeo
de la metafora, de la paradoja metafisica, con que el grupo se lanz6 a
la arena literaria aventando los ultimos restos del modernismo y
escandalizando a los burocraticos epigonos. Macedonio resultdé un
preservado e intacto testigo de la gesta modernista que en largo
silencio hubiera madurado los elementos para su demolicién total.
Mientras Payr6 y Lugones hacian su obra [...], ¢l parecié haber
elaborado, en olvidadas casas de pensiones bonaerenses, entre papeles
desordenados y una guitarra, envuelto en incontados sacos de lana, a



44

espaldas de su generacion, el instrumento intelectual y poético con
qué superarla (MONEGAL, 1952).

Depois da morte de sua esposa, em 1920, Macedonio comecou a ter uma vida
pouco convencional e determinante para as condi¢des de producdo de sua obra. De ser
advogado e viver com sua familia, passou a morar sozinho em pens6es da capital que
muitas vezes ndo conseguia pagar, pelo que se via obrigado a mudar continuamente de
habitacdo. Nessas mudangas, o escritor deixava abandonados manuscritos e rascunhos,
que ora se perdiam, ora eram recolhidos por amigos. Por outro lado, segundo ele, a sua
producdo escrita ndo visava a publicacdo, era antes uma forma de pensar. Assim, a
maior parte da obra de Macedonio estd composta por artigos, cartas, ensaios e poemas
coletados de publicagcBes em revistas ou de papéis soltos que o autor e seus colegas
arquivavam. As publicacGes deste material em forma de livro se deram de forma
postuma, organizadas por criticos ou pessoas proximas, como seu filho ou alguns

escritores amigos.

2.1 “Estética do romance”

A sua obra mais reconhecida ¢ Museo de la Novela de la Eterna. Publicado pela
primeira vez em 1967, este romance conta com quatro edi¢cOes, entre as quais consta a
edicdo critica preparada por Ana Maria Camblong e o filho do autor, Adolfo de Obieta.
Devido as diferencas que podem existir entre as edi¢Bes, fundamentadas em diferentes
manuscritos, consideramos a edicao critica, de 1997, a versdo mais completa. Esta teve
como base sete cOpias datilografadas, entre as quais existiam diferencas de organizacdo
das partes do romance e corre¢des de trechos inteiros, dados em comentarios
manuscritos de Macedonio. Assim, aparentemente, foi possivel abranger a totalidade do
que ja tinha sido publicado como Museo..., mais alguns textos que tinham permanecido
inéditos.

Nesta obra, Macedonio expfe a sua estética nos cinquenta e seis prologos que
precedem o0s dezoito capitulos do romance. Aparentemente, o autor trabalhava sobre
estas ideias desde o ano 1924 ou 1925, segundo algumas cartas, porém, o primeiro
antecipo publico do romance data de 1929. Esse texto, chamado “Prélogo a lo nunca
visto”, esbocga a proposta de Macedonio.

Nele, depois de anunciar a revelagdo do “nunca visto”, como qualidade de seu

romance, Macedonio celebra o novo enfoque da arte: “Sinceramente, es hermoso este
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cambio, es arte por el arte y arte para la critica, que es nuevamente arte por el arte.”
(FERNANDEZ, 1997, p. 44). Em seguida, estabelece um canone das obras que salva da
“horrivel arte”: Cervantes, s6 o do Quixote; de Quevedo, s6 0 humorista; Gomez de la
Serna, o Heine do sarcasmo, o D’Annunzio da paixdo, Poe, Flaubert de Mme Bovary, e
Zola, de quem poderia ter se obtido, se os valores da sua época tivessem sido os que
Macedonio prezava, ndo meia dizia, mas cem obras “de verdad de arte, intrinseca, no
de copia de realidad” (FERNANDEZ, 1997, p. 45). Desta forma, Macedonio seleciona
as obras que poderiam estar de acordo com sua estética e, a0 mesmo tempo, evidencia,
na arbitrariedade da selecao, o tipo de arte que ndo serd bem-visto.

Logo, ha um trecho em que o autor trata do leitor. Macedonio apresenta uma serie
de adjetivagdes feitas com palavras compostas, dirigidas ao leitor: “por-todos-nosotros-
artistas-servidos-de-ensuenos”, “que-el-arte-escritor-quiere-real-mas solo-real-lector-de
suefos”, entre outras. Estas tentam definir o leitor como um ser ao qual a arte propde
ora a leitura de sonhos, ora a leitura dos sonhos de outro. Ao que parece, esta insinuada,
nessa distincdo, a diferenca que mais tarde ficard clara, entre a arte autorreferencial,
explorada por Macedonio, e a arte que trabalha com copia.

Em seguida, Macedonio reitera a valorizacdo da postura criativa:

Es axiomatico error definir el arte por copias: la vida la comprendo sin
copias; una situacién nueva, un caracter nuevo encontrado en el vivir,
seria eternamente incomprensible si las copias fueran necesarias.
Efectividad de autor es s6lo de invencion” (FERNANDEZ, 1997, p.
47).

Até aqui, a proposta de Macedonio perfila dois principios: 1) evitar a “copia da
realidade”, e, consequentemente, 2) a intencdo de ter a arte por tema, ou, neste caso, a
“invengdo”. A partir destas orientagdes, comeca a esbocar-se 0 alvo da ruptura: o
Realismo.

Em cronologia préxima, Macedonio ainda publicou outros artigos que
anunciavam 0 Seu romance e, a0 mesmo tempo, a sua estética. Nessas publicagdes, ndo
encontramos uma teoria forte e clara que teria resistido a critica dos contemporaneos.
Nesse sentido, cabe lembrar que grande parte da forca com que Macedonio empreendia
0 seu projeto estava dedicada as cartas, por meio das quais prometia e explicava a sua

obra futura aos amigos mais préximos>.

? Na edigdo critica, Ana Maria Camblong preparou um capitulo chamado “Estudio preliminar”, no qual
trata do resgate e organizagdo dos manuscritos e copias, assim como do trabalho efetuado por Macedonio
de promocéo e promessas do romance.
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Dentro de Museo..., o prologo mais explicito na apresentacdo da estética do
romance ¢ “Prélogo que cree saber algo, no de la novela, pues ello es incompetente a
prélogos, sino de Doctrina de Arte”. Nessa exposi¢do, os propdsitos sdo claros. O texto
abre assim:

La tentativa estética presente es una provocacion a la escuela realista,
un programa total de desacreditamiento de la verdad o realidad de lo
que cuenta la novela, y sélo la sujecion a la verdad de Arte, intrinseca,
incondicionada, auto-autenticada. EI desafio que persigo a la
Verosimilitud, al deforme intruso del Arte la Autenticidad —ésta en el
Arte hace el absurdo de quien se acoge al Ensuefio y lo quiere real—
culmina en el uso de las incongruencias, hasta olvidar la identidad de
los personajes, su continuidad, la ordenacién temporal, efectos antes
de las causas, etcétera, por lo que invito al lector a no detenerse a
desenredar absurdos, cohonestar contradicciones, sino que siga el
cauce de arrastre emocional que la lectura vaya promoviendo
minusculamente en él (FERNANDEZ, 1997, p. 36).

Aqui, além de ficar claro o foco da ofensiva estética, apresenta-se uma das razoes
que pretendem justificar o projeto. Ao dizer “ésta en el Arte hace el absurdo de quien se
acoge al Ensuefio y lo quiere real”, Macedonio se refere ao efeito alucinatorio causado
pela “Autenticidad” nas artes, por meio do qual o leitor acredita que a ficgao é real.

Temos, até aqui, alguns elementos soltos da estética macedoniana postulados em
dois prologos de Museo.... Organizados, podem ser vistos como as trés caracteristicas
gue Macedonio condena da escola realista:

1. A sua proposta é um programa que desacredita a verdade daquilo que o
romance conta;

2. E “um erro axiomatico definir a arte por copias”, e a sua é de “invengdo”;

3. O efeito produzido no leitor é leva-lo a ver realidade na fic¢éo.

Quer dizer, a matéria do romance ndo é verdade, ndo faz parte da realidade, a arte
ndo deve ser “copia”, e a sensibilizacdo do leitor por meio dos acontecimentos da
ficcdo, dados como realidade, € ilegitima.

Assim se conforma o aspecto opositivo do projeto macedoniano. Nélida Salvador,
critica argentina, sintetiza da seguinte forma as propostas negativas formuladas:

1. Desestimar el asunto como elemento anecd6tico y extraliterario,
carente de originalidad y dotado de un simple valor instrumental,
subordinado a la ejecucién técnica.

2. Rechazar la copia de la realidad, los efectos meramente
descriptivos, el detallismo superfluo y la reproduccién mimética de
situaciones que corresponden al area de las actividades cotidianas.

3. Cuestionar los estados alucinatorios que provocan en el lector los
hechos ficticios que se desarrollan en la novela, al punto de
interpretarlos como veridicos y considerar a sus protagonistas como
personas vivas y sufrientes (SALVADOR, 1997, p. 538).
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Macedonio seleciona aspectos da escola que procura desaprovar. o tema
(anedota), o método (cdpia da realidade) e o efeito causado no leitor (alucinacdo de
realidade). A partir dessa critica seletiva, o programa do autor ganha coeréncia ao
fundar-se na renovagao dos elementos criticados. Ou seja, a “Doutrina de Arte” tera um
tema, um método e um efeito opositivos, que marcam a fronteira entre a tendéncia
tradicional e a nova.

Nesse sentido, Macedonio afirma que esta ndo ¢ arte de “copia de realidade”, mas
de “invenc¢do”, de “arte intrinseca”. Isto quer dizer que o tema do romance, enquadrado
na sua estética, ndo pretendera obter verossimilhanca. Para a arte de invencéo, o tema, 0
“assunto”, devera ser os “Impossiveis”. No prologo chamado “Novela de ‘La Eterna’ y
de Nina de Dolor, la ‘Dulce-persona’ De-un-amor que no fue sabido”, Macedonio
contrap@e, mais uma vez, o tema realista ao tema “artistico”:

Novela en que la Imposibilidad, de situaciones y caracteres, que es el
criterio para clasificar algo como artistico sin complicacion de
Historia, ni Fisiologia, se ha cuidado tanto, que nadie, ningun
conocedor cotidiano de imposibles, ninguno a quien le sean
familiares, podra desmentir la constante fantasia de nuestro relato
alegando que hechos o personajes los tiene vistos enfrente o a la
vuelta (FERNANDEZ, 1997, p.14).

Ao complementar esse trecho com este outro citado acima: “el desafio que persigo
a la Verosimilitud [...] culmina en el uso de las incongruencias”, podemos entender que
os “Impossiveis” sdo absurdos logicos, raciocinios impossiveis, paradoxos. E
interessante notar que Macedonio ndo sugere somente o0 uso dos absurdos, mas tem um
propasito claro ao utiliza-los:

Busco distraer al lector por momentos, opresivamente, cuando deseo
impresionarlo para la sutileza emocional que necesito engendrar en él,
pequefias impresiones que concurran al propdsito emocional de
conjunto de obtener en él un estado Unico final y general que insidie
su sensibilidad sorpresivamente cuando no esta en guardia y en
conciencia de hallarse ante un plan literario y no espera, ni advierte
luego, haber sido conquistado (FERNANDEZ, 1997, p. 36).

Os absurdos ndo estdo colocados ao acaso no texto, pois ndo ha pretensdo de
acaso ou automatismo, de associacdo ou dissociagédo de ideias. O artista deve prever e
preparar as emocoes do leitor, “distrai-lo”, para surpreender a sua “sensibilidade” e
fazé-lo cair num “estado unico final e geral” previsto, sem contar com a sua consciéncia
de tal objetivo.

Assim, 0 autor lanca mao dos absurdos para combater a “alucina¢do de realidade”
do leitor. Para completar o projeto, explica que o absurdo estd posto ndo sé como

questionamento ou provocacdo a logica e & verossimilhanca do realismo, mas, também,
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como estratégia para conduzir a sensibilidade do leitor. Entre os “estados” possiveis do
leitor, ele aspira a um especifico, talvez o mais oposto a escola alvo:

Hay un lector con el cual puedo conciliarme: el que quiere lo que han
codiciado para su descrédito todos los novelistas, lo que le dan éstos a
ese lector: la Alucinacion. Yo quiero que el lector sepa siempre que
estd leyendo una novela y no viendo un vivir, no presenciando ‘vida’.
En el momento en que el lector caiga en la Alucinacion, ignominia del
Arte, yo he perdido, no ganado lector. Lo que yo quiero es muy otra
cosa, es ganarlo a él de personaje, es decir, que por un instante crea €l
mismo no vivir (FERNANDEZ, 1997, p. 37).

Aqui, “ndo viver” pode ler-se como “ser ficgdo”, estado simetricamente oposto ao
efeito que ele critica da “Alucinagdo” do realismo: se este faz com que o leitor realize a
ficcdo, a Estética pretende que o leitor ficcionalize a realidade. Desta forma, fica
composto o plano positivo do projeto: o tema serd a “invengdo”, a “fantasia”, os
“impossiveis”; o método sera a manipulagdo da atengdo do leitor para atingir a sua
“sensibilidade”; e o efeito, conduzir o leitor a encontrar ficcdo onde ha realidade, ou
seja, fazer com que o leitor se considere também personagem, que ele duvide da validez
da realidade.

Com os objetivos definidos, Macedonio pode descrever o seu leitor. De acordo
com a estetica do romance, ele observa:

El lector que no lee mi novela si primero no la sabe toda es mi lector,
ése es artista, porque el que busca leyendo la solucién final, busca lo
que el arte no debe dar, tiene un interés de lo vital, no un estado de
consciencia: sélo el que no busca una solucién es el lector artista
(FERNANDEZ, 1997, p. 71).

A divisdo € clara, existem os leitores de realismo (de vida, de ficcdo que se faz
passar por realidade) e os leitores de arte, de manobras textuais, de forma, para os quais
a emocdo chegara por meio da sensibilizacdo intelectual, preparada nos jogos do texto, e
ndo no decorrer da trama. Esse é o leitor ao qual Macedonio aponta, o interessado no
fazer artistico, na construcéo da obra, na discussdo da construcdo, na desestabilizacdo da
fronteira entre a ficcdo e a realidade que leva a ficcionalizar a vida.

Até aqui, o principal aspecto observado da estética do romance foi a oposi¢do aos
procedimentos da escola realista. Como vimos, antes de organizar a sua proposta
estética, Macedonio explicita os elementos realistas que ndo ira empregar. Para
organizar a identificacdo, parte de uma definicdo de toda literatura ndo-artistica: copia
de realidade. Em seguida, distingue entre assunto, metodo e efeito desse tipo de arte, e
desenvolve, a partir dos mesmos tdpicos, 0 seu projeto, que preconiza o reverso do

realismo: para 0 assunto, contra a anedota, sugere absurdos; para 0 método, contra a
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copia, sugere a invencdo; por ultimo, para o efeito, contra a credibilidade da fic¢éo,
propde a davida da realidade.

A partir disto, parece-nos que a intencdo de Maceddnio esta estreitamente ligada
ao seu projeto filosofico de negacdo do eu, publicado por primeira vez em No toda es
vigilia la de los ojos abiertos (1928), obra em que, segundo Monegal: “La posicion
filosofica de la que parte —y que es raiz de toda su obra— esta expuesta con tolerable
claridad” (MONEGAL, 1952). Por meio do romance, entdo, o autor procurara fazer com
que o leitor “por un instante crea él mismo no vivir” (FERNANDEZ, 1997) com o
objetivo de “sustraer al lector de la muerte, terminar con el yo individual, efectuar la
pirueta metafisica”(BORINSKY, 1997, p. 441). Nao pretendemos afirmar que a estética
do romance seja de cunho filoséfico, ela é, indubitavelmente, um projeto estético, mas
cabe assinalar a origem do projeto. Motivado pela davida metafisica da realidade,

Macedonio identifica no Realismo o reverso de seu projeto e de sua concepcéo de arte.

2.1.1 Distingdo entre Comunicacgao/informacao e suscitacdo de emocgdes

Neste ponto, € importante esclarecer a distin¢cdo que Macedonio faz entre emocao,
sentimento, sensacdo e impressdo. Se partirmos do objetivo central do projeto
macedoniano e considerarmos a suspensdo de existéncia que ele procura para o leitor,
entenderemos porque a motivacdo mecanica de sentimentos e sensacdes é desprezada
pelo autor. No ensaio “Para uma teoria del arte” recolhido nas obras completas,
Macedonio explica:

El Arte es emocion, estado de animo, jamas sensacion. Por eso he
Ilamado desdefiosamente Culinaria a todo arte que se aproveche de lo
sensorial, por su agrado en si, no como signo de emocion a suscitar.
Asi, es Culinaria toda versificacion, en el ritmo, en la consonancia, en
las onomatopeyas y en las sonoridades de vocablos y ritmo de sus
acentos (FERNANDEZ, 1974, p. 236).

N&o interessa ao autor provocar uma sensagao, uma reacdo fisica, mas postular a
duvida da realidade através de um objeto artistico. Para isso, Macedonio precisa levar o
leitor a ficcionalizar o seu entorno, precisa convencé-lo por um instante de que sua
existéncia se funde num mesmo plano com as personagens. Nesse sentido, busca induzir
o leitor a certo “estado”. Para diferenciar sua estratégia do realismo, estabelece a
distincdo entre: a comunicacao de emogdes e a suscitacdo de emogdes. Esta diferenca é

fundamental para sua estética:
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Belartes Ilamo, Unicamente, a las técnicas indirectas (no directas:
copia o imitacion) de suscitacion de estados psicolégicos en otras
personas, que no sean ni los que siente el autor ni los que aparentan
sentir los personajes en cada momento (FERNANDEZ, 1974, p. 236).

Nesse sentido, a comunicacdo de emocdes faz parte da estratégia realista, por
meio da qual se provoca um sentimento no leitor. A suscitacdo de emocdes, por outro
lado, ndo requer a informacdo de sentimentos, ¢ por meio dos “Impossiveis” que se
estimula o “estado” do leitor. Macedonio chama esse “estado” de ‘“conmocion
conciencial” e distingue-0 de outro tipo de sensibilizacdo. O estado que ele procura é a
“conmocion total de la conciencia, y no la de ocupacién trivial de la conciencia en un
topico particular, efimero, precario” (FERNANDEZ, 1997, p. 18). O fato de evitar o
“topico precario” leva a banir do romance qualquer personagem aparentemente viva ou
representante de um tema cotidiano, real, que provoque algum sentimento no leitor. O
autor precisa manté-lo constantemente ciente de que o que Ié é ficcdo, € arte, e ainda
fazé-lo integrar-se a ficcao.

Desta forma, o autor deve causar ndo um sentimento, mas uma “impressdo” no
leitor. Se algum elemento do romance causar um sentimento em relacédo as personagens,
tanto mais dificil serd cuidar que o leitor ndo as julgue reais; € nesse sentido que o autor
tenta “surpreender” a sensibilidade do leitor, para subtrai-lo da vida — que €, também, o
medo da possibilidade da morte —, para causar esta “bendicion para toda conciencia,
porque esta impresion oblitera y liberta del miedo nocional e intelectivo que Ilamamos
temor de no ser.” (FERNANDEZ, 1997, p. 37).

Conforme a perspectiva em que se desenvolve o projeto, o sentimento que esta
vedado ndo é o do autor ou das personagens, mas 0 que poderia experimentar o leitor e
funcionar como contraefeito do objetivo da estética. Parece-nos que 0s sentimentos se
evitam em dois sentidos: se o seu uso for com o Unico objetivo de provocar um
sentimento no leitor, pois a mera informacdo ndo é artistica; e porque eles podem
dificultar a “conmocién conciencial”, ja que motivam o leitor a ler o portador do
sentimento como realidade.

Portanto, a estética do romance sugere uma estratégia que articula o aspecto
formal e temaético da obra para procurar uma emocéo sutil no leitor, associada antes ao
intelecto do que a sentimentos cotidianos como pena, tristeza, felicidade, cdlera, etc.
Entende-se, assim, que o projeto macedoniano precisa manter o leitor em um espago

limitado de sentimentos, como principio estético e de precaucao.
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2.1.2 Autorreferencialidade da Estética

Outro aspecto da Estética que devemos observar € o de sua propensdo a
autorreferencialidade e a abstracdo. Novamente, a reflexdo se simplifica ao considerar
0s objetivos do projeto. Sabemos que o leitor deve confundir-se com as personagens, e
que, para conquista-lo, é preciso manté-lo alerta da possibilidade de “alucinagdo”. Para
a realizacdo destes dois propoésitos, a estratégia de Macedonio consiste em disseminar
no texto alguns elementos: constantes avisos explicitos de sua presenca, chamadas de
atencdo ao leitor, lembretes do carater ficcional da narrativa e os “impossiveis”. Sado
esses procedimentos, obrigatorios conforme a estética, que fazem com que,
necessariamente, existam em Museo... frequentes alusdes autorreferenciais.

Nos prologos, além de revelar os acontecimentos narrados no romance, visto que
ao leitor de arte ndo interessam 0s sucessos, mas a composi¢do, Macedonio adverte que
as incoeréncias do relato estardo “zurcidas con cortes horizontales que muestran lo que
a cada instante hacen todos los personajes de la novela” (FERNANDEZ, 1997, p.9);
Portanto, o narrador devera incorrer em comentarios a respeito do proprio romance que
0 contém. Em outro momento, Macedonio sugere que “el asunto en arte carece de valor
artistico, es extrartistico, y, ademas, la invencién de asuntos de arte es una de las
maximas ociocidades, pues la vida rebosa de asuntos.” (FERNANDEZ, 1997, p. 102).
Essa afirmacdo remete a um dos principios vistos da Estética, o romance sera de “arte
intrinseca, incondicionada, autoautenticada.” (FERNANDEZ, 1997, p. 36).

Deste modo, a estética do romance de Macedonio requer uma constante discussao
do fazer literario e da construcdo artistica da ficcdo na propria obra. A maneira da
musica, exemplo de “arte ideal”, segundo Macedonio, o romance deve, em decorréncia
do abandono de referentes reais, dispensar a realidade, e tornar-se autorreferencial.

A partir deste panorama, podemos entender como a composicdo do romance de
Macedonio — os absurdos, a presenca do leitor, a presenca do autor, o didlogo das
personagens com o leitor, as revelacBes da trama, a organizacdo variavel, o grande
namero de prélogos, a apresentacdo de concepcdo no préprio romance, etc. — faz da
obra um texto que ndo somente esta aberto & constante participacdo do leitor, mas que
também se fundamenta no paradoxo de tentar afeta-lo sem, contudo, permitir que ele se
envolva por completo com a ficcdo. Por ser o alvo do projeto, o leitor é exigido,
frequentemente, a produzir mais do que um sentido para o texto. Ele deve postular

respostas e posicionar-se frente as atitudes atribuidas cada vez que é referido na
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narrativa. Esta exigéncia de participagdo € necessaria para alcangar a “conmocion
conciencial” do leitor e evitar a “Alucinagdo” oferecida pelo Realismo. Ja nos posfacios,
Macedonio observa:

Por ultimo, recon6ceme este mérito (me ahoga pensar en ningun
mérito), recondceme que esta novela por la multitud de sus
inconclusiones es la que ha creido més en tu fantasia, en tu capacidad
y necesidad de completar y sustituir finales. Exceptuando yo, ningln
novelista existio que creyera en tu fantasia (FERNANDEZ, 1997, p.
250).

2.2 O leitor contemporaneo de Museo...

Vimos que existe uma explicita relacdo entre o programa de Macedonio e a escola
realista, a qual ainda era o paradigma do romance argentino na década de 1920. Por
meio desta relacdo, podem-se fundamentar alguns pontos da estética macedoniana. Ao
tratar do leitor de Museo..., elemento explicito do programa do romance, parece-nos
relevante pensar, também, em uma aproximacao do leitor contemporaneo da obra, pois,
provavelmente, o esboco de um leitor do comeco do século podera contribuir para a
compreensdo de aspectos de Museo.... Assim, discutiremos brevemente, antes de
abordar os elementos da obra, um possivel perfil deste leitor.

Em Una modernidad periférica, a critica argentina Beatriz Sarlo estuda o publico
contemporaneo da vanguarda. Sua andlise ndo se detém especificamente nas normas e
padrdes de avaliacdo dos leitores, no entanto, para compreender as causas e 0s efeitos
das transformacdes abruptas de Buenos Aires nessa época, observa os comportamentos
e respostas as novas tendéncias do publico geral. Com base nessas analises, podemos
distinguir certas expectativas dos leitores.

Para Sarlo, é imprescindivel considerar as transformacdes tecnoldgicas, politicas e
sociais para compreender a formacéo do publico, que foi, por sua vez, determinante para
as acOes e a postura que assumiu a vanguarda literaria. Os planos civilizatérios dos
governantes, que, inspirados na ilustracdo e no positivismo, conseguiam manter um
baixo indice de analfabetismo, ao lado do crescimento dos meios de comunicacdo — as
editoras, principalmente, ampliavam suas tiragens de jornais e revistas e 0 numero de
obras traduzidas — fizeram com que existisse um puablico leitor bem formado e
informado, e até mesmo, de certa forma, capaz de assimilar ou apreciar as inovagoes

que as vanguardas viriam a oferecer. (SARLO, 2003, p. 13-29).
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A0 mesmo tempo, a expressao literaria da época ainda estava intimamente ligada
ao Modernismo, a ultima revolucdo literaria que o poeta nicaraguense Rubén Dario, ao
passar por Buenos Aires na década de 1890, fizera com sua poesia romantica e
simbolista. Os postmodernistas® atenuaram a eloquéncia e colorido da poesia de Dario,
para substitui-los por simplicidade e intimismo, no entanto, trinta anos mais tarde,
também as variagdes do Modernismo estavam esgotadas. Por outro lado, aos olhos dos
vanguardistas, as editoras lancavam traducdes de romances simples. Isto era verdade na
medida em que, para conquistar o publico amplo que os jornais e revistas disputavam,
as editoras deviam optar por obras realistas, panfletarias ou policiais de nivel médio de
complexidade.

A ficcdo nacional, por outro lado, estava ocupada em discutir a identidade local,
pois a figura do galcho, que eternizara o Martin Fierro de José Hernandez, estava cada
vez mais assediada pela figura do intelectual, representada pelos novos escritores que
voltavam da Europa, e pela urbanizacédo e alfabetizacdo crescente, que muito tinha a ver
com a formacéo intelectual da populacéo. Sarlo identifica esse conflito no romance Don
Segundo Sombra, de Ricardo Guiraldes, publicado em 1926. Nele, o autor aprofunda a
discussdo por meio da autobiografia, ao discutir sua condi¢do de “criollo europeizado”
que se transforma, com o passar dos anos, em “europeo acriollado”. Em certo momento,
a autora retoma a observacdo que Noé Jitrik, critico argentino, ja fizera da obra: Don
Segundo Sombra € o0 que a sociedade argentina queria ouvir. Mas, entdo, o que
significava a obra, nesses termos? Para Sarlo, a identidade nacional, em um pais em
transformacéo, era uma preocupacao geral; a obra dava a ela uma resposta otimista.
(SARLO, 2003, p. 39). O que aqui interessa é verificar que este tipo de discussdo,
abordada pelos romancistas da época, era vista como um assunto que sé podia ser
discutido dentro de um paradigma literario realista-naturalista, j& que a questao de fundo
era a crise que a urbanizacdo trazia para as relaces do homem com a sociedade e a
natureza.

Neste panorama, as vanguardas literarias formadas pelos jovens poetas, entre 0s
quais estava Macedonio, e muitos dos quais acabavam de voltar da Europa, tomaram o
“novo” como valor estético. No contexto em que se dispunham a participar, deviam
tornar clara a oposicdo as expressdes artisticas em voga para cumprir com 0 que se

propunham. Para Martin Prieto, outro critico argentino, a publicacdo que se tornou

® Adotamos este termo por se referir especificamente a0 grupo de poetas portenhos, ligados ao
Modernismo de Rubén Dario, o qual ndo se assemelha ao movimento modernista brasileiro.
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representante deste desafio foi a revista Martin Fierro, para a qual contribuiam muitos
destes escritores. Com frequentes provocacdes e explicacdes a respeito dos novos
programas, ela ganhou esse papel depois de ter publicado o manifesto de Oliverio
Girondo, no qual se sintetizavam as caracteristicas de todas as vanguardas portenhas e
se estabelecia um recorte explicito do publico. Assim, com a arrogancia caracteristica de
certas vanguardas e a certeza da resposta positiva de uma parcela do publico, eles se
opunham a tudo o que era consumido em qualidade de literatura: a poesia modernista e
postmodernista, e 0s romances realistas nacionais e traduzidos. (PRIETO, 2006, p. 218).

Além de oferecer dados da sociedade portenha e da atuacdo das vanguardas, estas
consideraces permitem postular algumas hipoteses a respeito da recepgdo que teria o
texto de Macedonio. Para definir um perfil de leitor contemporaneo de Museo...,
podemos observar dois aspectos destas informacdes: a literatura a qual o publico estava
habituado, e, por outro lado, a certeza das vanguardas da capacidade do publico para ler
e gostar do “novo”.

Ao falar da vinculagdo das midias aos habitos culturais, Sarlo cita a seguinte nota

de um jornal de ampla divulgacéo:

Senoras: Roberto Arlt ha escrito la novela corta ‘Una noche terrible’
gue publica Mundo Argentino. No dejen de leerla, pues la originalidad
de su argumento y su extrafio protagonista son de los que apasionan,
sobre todo a las lectoras de novelas inspiradas en la vida real (Caras y
Caretas, apud SARLO, 2003, p. 21).

Para a autora, este e outros recortes sdo interessantes pelo fato de indicarem a
novidade da publicidade dirigida a um publico especifico que comecava a ganhar mais
tempo livre gracas a tecnologia, a qual era divulgada ao lado dos anuncios culturais. Se
esta heterogeneidade de assuntos indica, por um lado, a transformacdo das praticas
culturais, parece-nos que o texto também fornece, em outro sentido, o apontamento de
uma pratica consagrada. O vocativo restritivo na abertura e, ao final, a selecdo de um
publico ainda mais restrito — entre as senhoras, as leitoras de novelas inspiradas na vida
real —, fazem-nos supor um puablico amplo — pois a intencdo dos jornais ndo era
selecionar os leitores, como foi mais tarde das vanguardas — que se identifica com as
caracteristicas descritas. A estratégia do anuncio é fazer com que seu leitor se
identifique ao mesmo tempo que se sente especial, diferente, e que, entdo, assuma que
aquele produto é o adequado ao seu carater. Para isso, € preciso que a pratica esteja

consagrada, ainda que ndo seja universal; caso contrario, 0S receptores nao se
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identificariam. Se, além disso, considerarmos o publico masculino que obedece a
descricdo, os leitores deste tipo de romance formam um grande publico.

Colocado ao lado das normas da Estética do romance, o fechamento do andncio
revela uma nova dimensdo do programa macedoniano. As repetidas vezes que
Macedonio se manifesta contra a copia da realidade, contra os leitores de historia, de
enredo, contra o efeito do realismo, podem ser lidas, neste sentido, ndo somente como
oposi¢do a uma doutrina estética realista, mas também a uma pratica cultural. A nossa
leitura muda, e aquilo que parecia oposicdo tedrica pode ser entendido como
provocagao ou como reproche, que teriam a funcao de educar o publico leitor.

Se 0s leitores médios estavam acostumados a consumir esse tipo de literatura dita
“simples”, por outro lado, existia uma parcela da populagdo preparada para algo mais
experimental. Os editores, intelectuais, criticos e demais figuras que pertenciam ao
circulo de producdo literaria estavam bem informados do que se fazia ou ja tinha sido
feito na Europa. Entre as cartas que recebeu Macedonio, enviadas por amigos escritores
ou editores, publicadas postumamente no Epistolario, encontram-se muitas respostas
positivas, elogiosas, que se referem aos seus trabalhos e projetos. Ora, se os editores das
revistas, que sdo a figura que deve avaliar e entender a capacidade e 0s gostos dos
leitores para orientar suas decisdes corporativas, solicitavam mais contribuicdes ao
autor e a conclusdo de seus projetos, é possivel ver nessas opinides, hoje, certo traco do
publico da época. Nossa interpretacdo destes fatos se refere ao que foi dito acima: o
publico leitor estava preparado, formado, para entender ou para Se entregar as
pretensdes da estética do romance de Macedonio.

Para Sarlo, esta época estd marcada pela publicagdo constante de textos
explicativos ou polémicos, em que as vanguardas caracterizavam o “novo”. Exemplo
disso é, também, a promessa de Macedonio de fazer os romances “gémeos”: Adriana
Buenos Aires, a “altima novela mala”, ¢ Museo de la Novela de la Eterna, a “primera
buena”. Com base no que estudamos de Museo... até aqui, podemos entender porque,
para a autora, nesse contexto, Macedonio ¢ “el punto mas extremo del arco
programatico” (SARLO, 2003, p. 106), e participa exemplarmente no processo de
formagdo de publico, imaginado como “un publico futuro, que se constituye en una de
las operaciones mas exitosas de la cultura argentina del siglo XX”. Essa operacao,
segundo ela, diz respeito ndo somente a uma selecdo, mas a uma formagao: “En rigor, la
vanguardia divide el campo intelectual y produce un publico, articulandolo alrededor de
la consigna sobre lo ‘nuevo’”. (SARLO, 2003, p. 100).
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Por outro lado, Nélida Salvador, ao discutir a recepcao do texto, chama a atencao
para as preocupacdes e duvidas que Macedonio mostrava nas cartas com relagdo ao
projeto:

Es probable que ese control autorreflexivo —rasgo permanente en todo
su quehacer literario— y la carencia de un ambito de recepcion
propicio en esos afios donde predominaba ain la tendencia realista
[...], hayan motivado la constante postergacion de un proyecto
creador de tan audaz envergadura (SALVADOR, 1997, p. 363).

Sabemos que, como afirma mais tarde a autora, durante 0s anos que se passaram
entre a concepcgdo de Museo... e a sua publicacdo, em 1967, muitos eventos sociais e
culturais transformaram os padrdes da expressdo e da recepgdo artistica, 0 que deu
forma ao publico que recebeu com admiracdo a obra. No entanto, parece-nos que, com
base na recepc¢do das vanguardas, é possivel imaginar a recepcao positiva do leitor da
época. Ainda que seja hipotética, acreditamos que o perfil do leitor contemporaneo de
Macedonio possa ser Util para o estudo da composicao da obra. Com base nessa figura,
é possivel trazer a luz algumas interpretac@es de toda a Estética, ou imaginar com mais
precisdo o leitor ideal da obra. Nesse sentido, quando Macedonio afirma, nos primeiros
prélogos, que Museo... é:

Novela de lectura de irritacion; la que como ninguna habra irritado al
lector por sus promesas y su metodica perfeccion de inconclusiones e
incompatibilidades; y novela empero que hara fracasar el reflejo de
evasion a la lectura del lector, pues produciréd un interesamiento en su
animo que lo dejara aliado a su destino — que de muchos amigos esta
necesitado — (FERNANDEZ, 1997, p. 9, grifo nosso).

se refere, provavelmente, ao leitor que tentamos descrever: habituado aos romances que
conformam suas expectativas, mas, a0 mesmo tempo, pronto para receber algo
diferente, capaz de ter uma experiéncia positiva com a leitura de um texto que

transgride muitas normas e frustra grande parte das expectativas.

2.3 Repertorio de Museo...

Segundo Iser, a tentativa de alcancar uma definicdo ontoldgica do texto literario
conduz os estudos a produzir um conceito de uma figura ficticia. Para ele, como vimos,
é preciso abandonar esta orientacdo e passar a dar atencdo ao aspecto funcional da
ficcdo. Nesse sentido, abandona-se a ideia da relacdo entre polos — ficcdo e realidade —
para pensar a relacdo entre a literatura e a realidade como um processo de comunicagao.

Nesta perspectiva, a ficcdo passa a comunicar algo a respeito da realidade, e, assim, ndo
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é mais preciso definir seus atributos e saber o que significa, mas pensar nos seus efeitos.
Para isto, 0 modelo histérico-funcional que Iser desenvolve deve estar baseado em duas
intersecgdes do texto: com a realidade e com o leitor. (ISER, 1996, p. 102).

O éxito desta comunicacdo depende de uma série de condicGes que 0s textos
devem cumprir. Para que a interacdo com o leitor possa realizar-se, e este possa
produzir um sentido e tornar o texto uma experiéncia, os elementos textuais devem estar
organizados de forma que a producgéo seja orientada pelo texto, mas completada pelo
leitor. Assim, deve existir uma base comum de conhecimentos entre o texto e o leitor
que funcionara como fundo sobre o qual novas sinteses e significados se formardo. Uma
destas convencoes indispensaveis sdo os elementos do repertorio. Na obra de ficgdo, a
selecdo e a combinagdo de elementos tomados da realidade instituem novas relagoes e
novas hierarquias para compor o universo ficcional que fundamentara o sentido. Nesse
processo, 0 repertorio nunca abandona de todo seu valor original, o atribuido na
realidade, pois a possibilidade de gerar novos sentidos depende deste pano de fundo, é
gracas a diferenca entre os planos que novos sistemas de sentido se produzem.

Em certo sentido, a Belarte proposta por Macedonio discute aspectos da leitura
préximos aos do modelo textual de Iser: realidade e ficcdo, comunicacéo e efeito, papel
do leitor. Porém, em cada discussao, eles assumem funcGes diferentes. Um dos assuntos
mais abordados por Macedonio, e 0 que nos toca tratar aqui, € a relacdo da literatura
com a realidade. Num primeiro momento, pode-se dizer que um dos objetivos da
Estética é abandonar qualquer referéncia a realidade. No entanto, vista mais a fundo,
esta orientacdo é fruto de um objetivo posterior, e ela é somente um procedimento para
alcancé-lo. Como vimos, um dos objetivos do programa é a comocgdo consciencial do
leitor, ou, dito de outra forma, um estado em que o leitor duvida de sua propria
realidade. Nesse contexto, pensar a constituicdo do repertorio de Museo... se torna um
exercicio complexo, pois a Estética do romance nega, ao menos explicitamente,
qualquer “copia” da realidade. Como vimos, segundo Iser, ndo ¢ possivel simplesmente
copiar a realidade. O processo de incorporacdo dos elementos da realidade é descrito
como a selecdo e a combinacdo destes, para reorganiza-los. Devemos analisar Museo...
nesse sentido, para estabelecer qual é a base comum, as convengdes, que existem entre a
obra e o seu leitor.

O repertério esta constituido por normas sociais, conhecimentos historicos,
contexto sociocultural e elementos da tradicdo literaria. Para conceber o texto como um

processo de comunicacgdo, Iser procurou aportes da linguistica: os modelos de ato de
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fala. Segundo esta concepcdo, 0 sucesso da comunicacdo depende da existéncia de
“convencgdes”, “procedimentos aceitos” e de uma “situacdo” que deve ser reconhecida
pelos falantes. Iser percebe, entdo, que as trés exigéncias podem ser encontradas no
texto ficcional, porém, dispostas de uma forma diferente.

A situacdo — o contexto para a producdo de sentido — é oferecida ao leitor por
meio da disposi¢édo dos signos, pois as estruturas verbais indicam os procedimentos para
produzir sentido e o tipo de leitura que deve ser feito. Assim como a organizagdo dos
signos do texto correspondem a “formas” de perceber o mundo, 0S elementos do
repertorio correspondem a “modelos de realidade”, em que a complexidade da realidade
jé esta reduzida por “determinadas formas de apropriagdo da experiéncia” (ISER, 1996,
p. 133). E importante notar que, nesse processo, os elementos integrados nio guardam a
equivaléncia original do sistema do qual foram tomados, ou melhor, a guardam na
medida em que é necessaria para organizar outro sistema de equivaléncias. Isto quer
dizer que o novo sistema de equivaléncias se funda sobre a desvaloriza¢do do familiar: o
traco familiar desvalorizado faz com que um novo sistema deva ser construido em
oposicao ou sobre a memdaria do leitor.

Na Estética, a reflexdo sobre os elementos tomados da realidade € um ponto de
desenvolvimento fundamental. O que se deve incorporar ao romance sdo somente 0s
paradoxos, os impossiveis, a fim de provocar determinado efeito. A realidade, plasmada
nos assuntos, so interessa se estiver a servico da técnica. Quer dizer, ao servico daquilo
que é mais puro em termos de arte, segundo Macedonio, e que tornaria a prosa livre de
referéncias a acontecimentos e informagdo de sentimentos. Por outro lado, com o
mesmo objetivo em vista, a autorreferencialidade se torna necessaria para manter o
leitor atento ao seu habito de ler a ficcdo como real.

Nesse contexto, o repertorio do romance se vé limitado a um universo composto
por elementos que fazem parte do conjunto no qual, na realidade, se da a vida do texto:
autor, leitor, critico, personagem, enredo, composicdo. Muitos dos aspectos
constituintes da obra literaria, internos e externos, sdo empregados, segundo os fins
especificos da Estética, para manter permanentemente explicita a qualidade ficcional do
texto. Esta autorreferencialidade é mais clara nos prologos, que tratam do conjunto da
obra, quer dizer, dos capitulos que seguem e de si mesmos. Neles ndo aparecem, ainda,
0s impossiveis; a discussdo da nova estética € o assunto principal.

Ja nos capitulos existem outros elementos, mas também sdo, de alguma forma,

todos eles referentes a realidades abstratas, ou a0 mesmo circulo em que se produz e se
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discute a literatura. Nos capitulos, os elementos selecionados para manipular a atengédo
do leitor, antes de surpreendé-lo com a “comocgdo consciencial” que semeara a divida
da realidade, sdo aqueles que observamos na apresentacdo da Estética: os “impossiveis”,
absurdos ou paradoxos, ou ainda o que o autor promete como “nunca vistos”. Podemos
observar brevemente alguns elementos basicos do romance — o tempo, 0 espaco, as
personagens e as agGes — para verificar de que forma se d& o corte com a realidade

concreta.

2.3.1 Tempo

O tempo em que se passa 0 enredo do romance estd indeterminado logo na
abertura. O capitulo I abre assim: “Momentos antes del instante presente, de este
presente en que usted esta leyendo, lector” (FERNANDEZ, 1997, p. 128). A primeira
referéncia que se tem, entdo, das delimitacbes do romance, é clara, mas ligada ao
momento exato da leitura do trecho. O apagamento das fronteiras que quer Macedonio
comeca ai. O tempo do Presidente, a primeira personagem a aparecer, esta ligado ao do
leitor. A especificacdo de uma época, de um ano, de um momento historico, e, até
mesmo, a referéncia vaga a qualquer periodo — 0 que permitiria ao leitor escolher um
periodo especifico de acordo com seus conhecimentos de mundo — estdo neutralizados
pela relacdo estabelecida.

No decorrer da historia aparecem outras referéncias temporais, tais como “alguns
dias depois”, “nessa primeira semana”, “na manha seguinte”, porém, todas tém como
ponto de partida, como referente, o instante em que o leitor realizou as primeiras linhas.
Além deste tipo de referéncia, aparecem dois momentos determinados: “tomo al azar un
jueves de diciembre de 1927, segundo invierno que se pasaba en la novela”
(FERNANDEZ, 1997, p. 143), e, mais tarde, “Pues he aqui que en un dia del afio
193...” (FERNANDEZ, 1997, p. 204). Como observa Camblong, anotadora do
romance, este tipo de informagdo pode ser lida como parte das “incongruencias”
programaticas do relato: “La precision del aio mencionado parece anclar la ficcion en la
cronologia historica, insinuacién que queda desarticulada por el dislate que producen los
datos que se introducen posteriormente.” (CAMBLONG, 1997, p. 204).

A indeterminacdo do tempo ganha coeréncia no desenvolvimento do romance.
Exceto estes dois pontos precisos, que, de acordo com Camblong e com a prépria

Estética, ndo devem ser motivo de procura de coeréncia por parte do leitor, ha muitos
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momentos em que as personagens dirigem a palavra ao leitor. Quer dizer, de certa
forma, é mais l6gico que o tempo do romance esteja ligado ao do leitor, pois, se 0
tempo do romance fosse interno e independente, como fariam as personagens para
sincronizar suas falas com o exato momento da leitura? Embora a pergunta nao seja
pertinente de acordo com a nossa experiéncia com a ficcdo, o humor e a irreveréncia do

romance poderiam dar-Ihe lugar.

2.3.2 Espaco

O espago em que se desenvolve o enredo ndo é mais determinado do que o tempo.
Na mesma abertura do romance, se estabelece uma indeterminacdo semelhante. A frase
acima citada continua assim: “el Presidente abandon¢ la silla reclinada al muro posterior
del edificio de la Estancia “La Novela”, que suele ocupar separado de todos, para
meditar tristeza o accién y se interné en aquél”. (FERNANDEZ, 1997, 128). Ou seja:
um pouco antes do instante presente, o Presidente entrou no “Romance”. Este jogo
autorreferencial obedece ao procedimento referido nos prologos: “Novela cuyas
incoherencias de relato estan zurcidas con cortes horizontales que muestran lo que a
cada instante hacen todos los personajes de la novela” (FERNANDEZ, 1997, p. 9). Pois
aqui ¢ revelado o que fazia a personagem antes de comegar a participar “de fato” da
ficcdo.

Ja como espaco fisico, a casa de campo em que o Presidente entra também néo
sera localizada precisamente. As poucas referéncias sdo a vista ao Rio da Prata e a
proximidade de Buenos Aires: “La Estancia halldbase a veinte cuadras de la estacion,
sobre la ribera del Plata; luego quedaban unos minutos de tren a Constitucion”
(FERNANDEZ, 1997, p. 140). Por outro lado, as descricdes que o narrador da se
referem & tranquilidade com que se vive no lugar. Em diversos momentos, sdo descritas
as condicdes meteoroldgicas do momento narrado ou alguns detalhes concretos da
“Estancia”. Como sugere Camblong, nestes casos trata-se de uma parddia do texto
realista, o qual descreve os detalhes para gerar a impressdo de realidade. No caso de
Museo... a parddia advém dos comentarios metaficcionais com os quais o narrador

completa as descri¢es, como neste exemplo:

Estd en su puesto y mira y parece ser, el sutil vigilante de la novela.
Su silueta delgada, delicada [...] que pudiera confundirse con el
travesafio de alambrado coronado por un nido inmaovil siempre en el
punto [...], un poco alla de la entrada al jardin de la casa; su
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inmovilidad perpetua, haria creer, y alguno creerd, en un postecillo
inanimado, mas quien quiere creer que vigila, mirelo cuando se
detiene en su testuz el color final del dia y la adicional luminosidad
del canto de la calandria o posa el lechuzén oscuro, mudo pero
significante, o cuando Fantasia une aqui en la novela y en la estancia
como a viajeros que el azar junto en un vagén que corre, a todos los
personajes traidos a esta narrativa (FERNANDEZ, 1997, p. 129).

ou heste outro:

Era la Estancia un campo de unas cien hectéreas, en litigio eterno, al
cual tenia derecho prominente el Presidente, existiendo otros
interesados por él reconocidos y de quienes habia obtenido dos afios
antes aquiescencia para domiciliarse en dicho fundo, a cambio de
vigilar la propiedad y solventar sus cargas. Congregados asi al azar
CoOmo personajes puestos a arbitrio del artista en paginas de fantasia,
acompafiaban al Presidente desde casi dos afios en aquella estanzuela
vieja, tierra riberefia a espera de frecuentes decisiones judiciales
(FERNANDEZ, 1997, p. 140).

Em outro sentido, a casa de campo se opde a Buenos Aires, aonde as personagens
se dirigem para efetuar as acdes que o Presidente lhes atribui. O Centro aparecera como
o lugar dominado pela “Fealdad”, que devera ser conquistada com “Belleza y Misterio”
levados pelas personagens. As acdes, que transformam alguns tracos monotonos da
cidade em manifestacGes poéticas, determinam a oposi¢do entre o Centro, como o local

real, enfadonho, e a “Novela”, como o local ficticio, de beleza e harmonia.

2.3.3 Personagens

As personagens do romance, assim como 0 tempo e 0 espaco, ndo obedecem a
tipos reais, ainda que tenham algumas descricdes fisicas, as quais podem ser lidas mais
como procedimentos poéticos, simbdlicos, do que como caracteristicas visiveis. Elas
pertencem antes a uma categoria abstrata de ideias ou emocdes, dadas diretamente nos
nomes: Presidente, Dulce-Persona, Padre, Quizagenio, Deunamor, Simple e Eterna. Se
tomarmos como metatextual a descricdo que o Presidente faz de suas proprias
personagens, no romance ficticio que se apresenta, as personagens de Museo... seriam
assim descritas pelo autor:

Los personajes, que no son personas fisicas sino conciencias, fueron
gente de la vida, estuvieron en el Dualismo o Mundo; viven ahora en
el universo del acaecer conciencial, absolutamente deterministico [...]
Viven como conciencias operando casualmente entre si; cada una con
su fenomenismo conciencial; conservan la memoria del tiempo
corporal; pero no son mera memoria, son actualidad. [...] Los
personajes de esta novela, pues, carecen de cuerpo fisico, de 6rganos
de sentido, de cosmos. Directas las comunicaciones, sin palabras (que
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inventa y atribuye el autor) [...] Los personajes tienen un vivir de
ideas y estados psiquicos; son individuos psiquicos (FERNANDEZ,
1997, p. 224).

Além destas figuras principais, e algumas outras de apari¢do breve, o narrador se
refere a personagens que ndo fazem parte do romance. “Nicolasa, Federico y
Pasamontes con quienes el lector no cuenta” pedem para participar somente da primeira
acao, segundo o narrador, para ter méritos para um proximo romance. Ao final do
segundo capitulo, o narrador comenta que “El hombre que fingia vivir” esta cumprindo
com sua auséncia. Mais tarde, “Adriana Buenos Aires” e “Eduardo de Alto”,
personagens do romance gémeo de Museo..., Adriana Buenos Aires, intervém para
comentar a leitura que Quizagenio e Dulce-Persona fazem deste romance.

Assim, nomes, caracteristicas e a condi¢do de ndo-pertencimento ao romance sao
insinuagdes bastante claras da ficcionalidade das personagens. Além do mais, estas
insinuagdes se aliam a explicitacdo da ndo-existéncia. Tanto o narrador quanto as
mesmas personagens, nos seus dialogos, se referem ao proprio romance, ou a esta
ficcionalidade, auséncia de vida. O primeiro observa em certa passagem: “jvedles esta
alegria, esta inocencia, y pensar que nada sienten, que no tienen vida!” (FERNANDEZ,
1997, p. 144). Entre as personagens, Quizagenio, por exemplo, explica como, segundo a
Estética, estes mesmos procedimentos deveriam causar um “mareo” no leitor:

me parece que en el momento en que un personaje aparece en una
pagina de la novela contando otra novela, él y todos los personajes
que aparecen escuchandolo asumen realidad, y s6lo se les siente
personajes a los de la novela narrada: quiéralo o no el lector. Hay otro
resorte que da “vida” a “personajes” y pediré al novelista que nos esta
escribiendo que lo emplee con nosotros si éste que voy a practicar no
nos da, querida Dulce-Persona, no nos procura la vida, que
amandonos tanto hoy, seria feliz para los dos. Ese otro método (ojala
nuestro autor nos esté escuchando ahora, lo aprenda y use apiadado
con nosotros) consiste en que los autores de novelas (no han de ser
diferentes a las ansias de sus personajes) presenten a alguno
prorrumpiendo en esta vehemente exclamacion (FERNANDEZ, 1997,
p. 182).

Por ultimo, entre as personagens também aparece o “Lector”. Seguindo as ideias
de Iser, este leitor s6 pode ser visto como ‘“fic¢do do leitor no texto”, figura que
funciona de forma a atribuir posi¢cbes e comportamentos ao leitor empirico. Como
vimos, ao comentar a concepgao de “leitor intencionado” de Wolff, Iser observa que se
torna mais clara esta distingdo entre o leitor e a ficcdo do leitor quando podemos
observar que a atitude atribuida ao segundo guarda certa ironia, j& que, nesse caso, a

resposta do leitor serd, provavelmente, uma atitude contréria. J& para Prince, a ficcdo do
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leitor no texto pode ser entendida como o narratario (PRINCE, 1988, p 7-25). No caso
de Museo..., distinguem-se dois tipos de narratario, segundo sua participacéo no texto.

Em certos momentos, o narratario é reconhecido como leitor do texto. Ele é
referido pelo narrador: “Si sentia no lo sabemos. Y como al lector no le gustara nada
que lo expongamos a ‘emplearse’, a gastar la conocida ‘compasion de lector’, con un
personaje insensible, no continuaremos hasta informarnos” (FERNANDEZ, 1997, p.
192). E referido pelas personagens: “— [...] ;Pero no te parece falta de dignidad [...]?
¢Qué opinara el lector, de tu plan? Qué descortersia, nunca lo consultamos.
(FERNANDEZ, 1997, p. 161). Ou ainda a palavra é dirigida a ele, nos didlogos: “De
pronto, méas suave la actitud y la rica voz cortés, Eterna se vuelve a ti, lector, y te dice: —
Te hablo, lector; la Eterna soy” (FERNANDEZ, 1997, p. 233). No entanto, em muitos
momentos, o leitor participa da narrativa, e passa a ser narratario-personagem: “— Y0
quiero la vida! jyo quiero estos sobresaltos y tinieblas, yo quiero la vida! [...] —El
lector: Quien la pierde soy yo. En este instante, siento que no existo. ;Quién me llevo la
vida?” (FERNANDEZ, 1997, p. 217).

Assim se conforma o grupo de personagens. Como se pode notar nos exemplos
citados, nos dialogos que elas mantém, é recorrente o assunto da ficcdo. O desejo de ter
vida, a falta de memorias, a consciéncia de ser obra de um autor, sdo temas

constantemente discutidos ao lado de outros, como beleza, amor e paixé&o.

2.3.4 Acéo

O plano de agdes das personagens esta separado em dois momentos: no primeiro
capitulo, eles estdo encarregados de cumprir tarefas que o Presidente escolhe para cada
um, pois eles devem ser “sacados a maniobras”, quer dizer, expostos para esclarecer sua
condicéo de personagens. Esta primeira tarefa ocupa pouco lugar no texto, eles devem
sair de casa pela manhd e voltar com os objetivos cumpridos, o que se resolve no
mesmao capitulo.

Camblong observa as duas caracteristicas essenciais da primeira agao: “Adviértase
que las tareas encomendadas tienen caracter abstracto, metafisico, ético, intelectual,
artistico; las maniobras responden a un proyecto estético, no a una reproduccion del
mundo real.” (CAMBLONG, 1997, p. 131). Este comentario estd motivado por tarefas
tais como “recoger el secreto que se dice, pero ‘en secreto’”, ou “traer la espera

imperturbable, en la memoria inmarchitable” (FERNANDEZ, 1997, p. 132), entre
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outros. O segundo aspecto interessante se refere a fungdo destas tarefas no enredo. Na
tarde do mesmo dia, as personagens voltam para a casa, e hada mais se dira a respeito
do sucesso, fracasso ou significado daquilo que foi encomendado, o que pode produzir
um efeito de negacdo dos procedimentos realistas:

Se registra una secuencia de llegadas de personajes con sus
correspondientes comentarios, pero ni se cuenta qué le ha sucedido a
cada uno, ni si ha logrado cumplir la misién, o al menos en qué grado
de desarrollo; principio y fin de los itinerarios narrativos, sin
peripecias, logran el vaciamiento novelesco propiciado por la estética
propuesta en los prologos (CAMBLONG, 1997, p. 133).

Depois deste primeiro capitulo, as personagens permanecem na casa, € suas
atividades se reduzem a discutir assuntos do contexto da novela. Tratam,
principalmente, de sua qualidade ficcional, da possibilidade de ter vida, e dos
sentimentos manifestados por Quizagenio em relacdo a Dulce-Persona e por Presidente
em relacdo a Eterna. A inagdo se prolonga até o capitulo VIII e estd marcada pela fala
repetida de Dulce-Persona, dirigida a Quizagenio, na abertura de todos os capitulos —
exceto o 1V, que é uma carta, e o VI, que & um poema—: “;Qué hay hoy en la novela?”.
Assim, a organizacdo da obra faz cortes que parecem corresponder a dias, a abertura de
cada capitulo retoma a condicdo da ficcdo, e as respostas vagas de Quizagenio ou do
narrador indicam a falta de enredo que a Estética promete.

O segundo momento da acdo das personagens esta marcado pela segunda ordem
do Presidente, que, ndo satisfeito com a vida de “accion sin proposito” (FERNANDEZ,
1997, p. 130) escolhida para salvar seu espirito da dor de amar Eterna, decide tentar
com uma agao:

He prolongado dos afios esta prueba de la amistad y aunque me dio,
por vosotros, una vida que vale mas que el no vivir, no ha dado a mi
destino conciencia de finalidad, de dignidad. Sélo la Pasion puede
darla. Y la curacion de mi alma para la pasion que no logré de la
amistad, espero, la dGltima y nueva esperanza, de la Accion
(FERNANDEZ, 1997, p. 194).

Esta acdo se refere a “conquista de Buenos Aires”. Segundo o presidente, a cidade
esta dividida em dois grupos, o “Enterneciente” e o “Hilariante”. Os dois tentam
dominar a cidade, o primeiro com poética “ultratierna” e, o segundo, com literatura e
dispositivos engenhosos que “provocan grotesco”. Frente a esta situagdo, o Presidente e

¢

demais personagens se dirigem a Buenos Aires para levar a cabo uma “‘aventura’
quijotesca, utopica, poética, toda una broma loca y gigantesca tomada con preocupacion
y seriedad” (CAMBLONG, 1997, p. 195). Para isso, criam ¢ multiplicam situagdes de

humor ingénuo, para gerar desconforto, como andar com gravatas desarrumadas, com o
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chapéu virado, instalar espelhos estreitos que refletem somente um lado do rosto, regar
as plantas na calgada irregularmente, emitir um barulho magante com a rolha na boca da
garrafa, entre outros. Ou seja, os atos sdo “irritantes, insertan componentes de un
contexto en otro, desquician los habitos, tergiversan el sentido comdun, ejercitan el
absurdo, producen extrafiamiento en el ritmo cotidiano” (CAMBLONG, 1997, p. 201).
Além disso, se ddo novos nomes a ruas e pragas, empregando palavras que remetem a
conceitos, experiéncias, sensacdes, contra a uniformidade das datas e nomes de
proceres.

A “conquista de Buenos Aires” se antecipa no capitulo VIII e se realiza no IX, na
metade do romance. Depois disto, os capitulos continuardo de forma semelhante aos
que separam a primeira da segunda acdo. Até o momento em que, ciente de ndo poder
dar vida a Eterna, o Presidente percebe que a “Pasién” que procurara com a “Accion”

nao fora obtida para o seu espirito, ¢ decide abandonar a “Novela”.

2.3.5 Normas sociais e sistema de sentido do repertério de Museo...

Como observamos, a relacdo do romance com a realidade € um assunto constante
em Museo.... Segundo o modelo histérico-funcional de Iser, o texto literario traz ao
mundo uma nova forma de ver as coisas. Como foi comentado, isto se funda na
“selecdo” e “combinacdo” dos elementos, por meio dos quais se consegue a
reorganizacdo dos esquemas de sentido da realidade e a superacdo do explicito. Nesse
sentido, cabe pensar: qual é o significado que podemos descrever a partir da relacdo que
0 texto de Macedonio estabelece com a realidade? Quais sdo 0s elementos que
seleciona? E para quais aspectos da realidade nos orienta a “combinagdo”?

E importante notar que, neste caso, a obra de Macedonio se enquadra nas
expressdes vanguardistas, as quais, segundo lIser, ndo procuram mais discutir uma
totalidade, pois suas obras se tornaram fragmentarias e parciais. Para o autor, a arte
moderna aponta para si mesma ao sugerir que “uma das suas fung¢des centrais estd em
descobrir e talvez também equilibrar o déficit que os sistemas dominantes produzem”
(ISER, 1996, p. 40). Parece-nos que, nessa perspectiva, Museo... pode apontar para as
crises que observa Sarlo no contexto que comentamos: a transformacéo da identidade
nacional, ou — um aspecto mais restrito dentro do mesmo processo — a letargia do

circulo literario portenho em comparagdo com o europeu.
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A partir da descricdo da selecdo e combinacdo dos elementos do romance, poder-
se-ia dizer que o traco familiar exposto ao leitor se deixa identificar como um evento
que faz parte do fazer literario. A referéncia permanente a qual o leitor é dirigido, seja
explicitamente ou através das frustracbes das expectativas, € o procedimento de
composicao literaria realista, ou o Realismo como escola. Mais do que nos proprios
elementos — que sdo, como adverte o autor nos prologos, “nunca vistos” —, pode-se
identificar nesta referéncia ao fazer literario o sistema de equivaléncia, o sistema de
sentido, que se apreende na realidade como paradigma realista.

Nesse sentido, entre as “normas sociais” selecionadas para o repertério, pode-se
reconhecer duas: uma € a escolhida para ser questionada explicitamente, que o autor
descreve como habito de oferecer “alucinacdo” ao leitor, ou seja, os procedimentos
padrdes de composicdo do realismo; e, a partir dessa escolha como alvo de critica,
manifesta-se a norma que sup@e esta primeira selecdo, quer dizer, a norma representada
pelo comportamento das vanguardas, que consiste em questionar as normas estéticas
estabelecidas. O que procuramos dizer é que é possivel reconhecer duas normas no
texto: como tema, os procedimentos de composicdo realista; como procedimento de
composicao, as normas da vanguarda.

Cabe salientar esta particularidade ao pensar que também seria possivel participar
da atividade vanguardista e contestar o padréo estético estabelecido com, por exemplo,
somente algumas propostas de composicdo, como o fazem outros vanguardistas. O
préprio Macedonio contesta o padrdo contemporaneo em seus poemas, sem referir-se
aos paradigmas com os quais estabelece a ruptura, sem ter como tema o realismo.

Assim, Museo..., incorpora de duas formas o padrdo realista para contesta-lo
duplamente. Se, segundo Iser “¢ através da desvalorizacdo do familiar que o leitor se
torna consciente da situacdo familiar que orientava a aplicacdo da norma agora
desvalorizada” (ISER, 1996, p. 152), o leitor do romance deveria ter uma ideia clara dos
procedimentos de composi¢do do Realismo, por ser o “familiar” permanentemente
referido, e estar pronto para produzir o sentido que lhe permitiria 0 novo sistema de
equivaléncias.

Além da incorporacdo da norma social desempenhada pela atividade vanguardista,
parece-nos que ha poucos elementos da sociedade portenha que aqui devam ser
discutidos como elementos do repertorio. Em geral, baseados nos elementos abstratos,
contraditorios, ou incoerentes que o enredo apresenta, as convengdes da sociedade

portenha postas em questdo néo se referem a algo que esteja no centro da discussao da
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obra. Poderiamos observar os habitos de amizade, amor, relacionamentos, ou alguns
valores e padrdes culturais contemporaneos, mas acreditamos que n&do viriam a
contribuir com o projeto poético de Macedonio, que é o0 nosso principal interesse.

Em base a essas analises, parece-nos que cabe apontar como possibilidade de
leitura a reflexdo de Macedonio acerca do déficit da literatura portenha contemporanea e
do habito da leitura de textos ditos “inspirados na vida real”. Lembremos que
Macedonio ndo é um dos jovens poetas, 0s quais carregam somente a experiéncia
vanguardista de seus vinte ou trinta anos. Em 1920 Macedonio conta com 46 anos e,
portanto, viu a tendéncia modernista de Rubén Dario e o Realismo alcancarem o seu
auge na recepcao de Buenos Aires. Alguns anos mais tarde, quando a vanguarda chega
ao continente americano, com alguns anos de atraso, Macedonio conhece bem a
situacdo da literatura na capital. Entdo, pode, com base em momentos particulares da
literatura — como a mise-en-abime do Quixote, que ele toma como exemplo, e outros
autores consagrados — projetar um programa de radical ruptura com aquilo que ainda

esta em voga.

2.4 Estratégias de Museo...

Iser reconhece na disposicdo dos elementos a intencionalidade do texto, a
orientacdo para produzir o sentido e os significados. Ou seja, existe um aspecto do texto
que € o responsavel por fazer com que o novo sistema de sentido se realize. Essa fungédo
cabe as estratégias do texto. Elas sdo responsaveis pela exposicdo de possibilidades de
combinacdo dos elementos do repertorio, e, a0 mesmo tempo, criam as relagdes entre o
contexto de referéncia dos elementos e o leitor, que serd a base para a producdo das
equivaléncias. As estratégias organizam os elementos do texto em primeiro e segundo
planos, e estabelecem a estrutura de tema e horizonte. Elas tornam possivel a
comunicacdo e sao responsaveis pela producdo do objeto estético.

As estratégias do texto macedoniano devem ser, como visto até agora, estratégias
que lidem com a ficgéo e a realidade de modo a fazer desaparecer as fronteiras e tornar
a experiéncia do leitor uma ficcdo. Isto tem sua correlacdo no Realismo, cujos textos
conseguem anular as fronteiras da realidade e da ficcdo, mas no sentido oposto, pois
organizam os elementos e as estruturas de tema e horizonte em fungdo de um efeito
estético de reproducdo “visual” da realidade. Esse efeito cumprido, os textos realistas

teriam mais veracidade para julgar ou expor normas sociais da época.
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Com base nesta oposicdo ja conhecida, parece-nos interessante observar
brevemente um aspecto das estratégias textuais realistas, para depois discutir as
empregadas na obra de Macedonio.

2.4.1 Estratégias realistas

O Realismo pode ser entendido como uma “tendéncia a representagdo mimética
do real”, que teve o seu auge paralelamente a expansao do positivismo da fisica e das
matematicas em outras ciéncias do século XIX. Diferentemente das vanguardas, para a
escola realista a preocupacdo por manter a verossimilhanca era central. No entanto, esta
verossimilhanga ja supunha uma migracéo da ideia classica de conformidade entre um
“sistema de ideias e um discurso” a conformidade entre “o objeto representado no texto
e 0 objeto real do qual ele é o correspondente”, como veremos. (TADIE, 2007, p. 454).

E possivel encontrar, também nesta época, alguns manifestos ou prefacios que os
autores apresentavam para dar explicagdes da projecdo e do valor social de uma estética
engajada cientificamente. O que interessava a esses homens era compor uma “historia
dos hébitos” de seu momento historico e da sociedade para legar ao futuro. Por tras
desses objetivos, anos mais tarde, os tedricos encontraram outras forcas mais profundas
para explicar esta mudanga da mimese em relagdo aos detalhes da realidade.

As ideias concebidas posteriormente para descrever os fundamentos do Realismo
se distanciam em grande medida das defesas dos autores da escola e adotam diferentes
perspectivas — sociais, biogréficas, estilisticas —, para estuda-lo. Uma das ideias
consideradas por Barthes em seu ensaio “L’effet du réel” ¢ a transformacdo da
verossimilhanca. Esta, para a literatura classica, era um conjunto de ideias e elementos
retoricos. A verossimilhanca supunha a conformidade entre o objeto representado e a
ideia que o publico tinha desse objeto. Ao se estabelecer a representagdo mimeética
moderna, a verossimilhanca continuaria a existir, porém, no lugar de um conjunto de
ideias e elementos retoricos, o valor da representacdo dependeria de um conjunto de
objetos. A partir desse momento, tentou-se estabelecer a conformidade entre o objeto
representado e o objeto real.

Para Barthes, essa mudanca esta relacionada ao valor estético que a descrigédo
ganhou na época. No seu ensaio, ele faz uma leitura estrutural de alguns textos realistas
para entender qual é a fungdo dos elementos do discurso realista que ndo desempenham

um papel fundamental para a acdo nem para a atmosfera da historia. Na tentativa de
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atribuir uma funcao a esses elementos aparentemente dispensaveis, o autor os compara a
descricdo. Esta, diz ele, € uma espécie de manifestacdo da linguagem pura, um grau
mais complexo que a “pura” comunicagdo. Frente a estes elementos, ele se pergunta:

La singularité de la description (ou du « détail inutile ») dans le tissu
narratif, sa solitude, désigne une question qui a la plus grande
importance pour l'analyse structurale des récits. Cette question est la
suivante : tout dans le récit, est signifiant, et sinon, s'il subsiste dans le
syntagme narratif quelques plages insignifiantes, quelle est en
définitive, si I'on peut dire, la signification de cette insignifiance?
(BARTHES, 1982, p. 83).

Em seguida, ele verifica que, nas narrativas ocidentais, a descri¢do tinha a funcao
de representar o “belo”, entdo, cumpria com uma fungao estética. Ao ler a descricdo da
cidade que Flaubert faz em Madame Bovary, Barthes percebe que ela esta repleta de
indicagdes “realistas”, “comme si l'exactitude du référent, supérieure ou indifférente a
toute autre fonction, commandait et justifiait seule, apparemment, de le décrire”
(BARTHES, 1982, p. 85). A partir desse ponto, observa que a descricdo do discurso
dito realista mistura a funcdo estética a funcéo referencial. Desta forma, pode-se afirmar
que estes elementos, que para uma primeira leitura sdo supérfluos, participam da
narra¢do para mostrar o “real concreto”. De modo geral, esta fun¢do estd de acordo com
outras manifestacbes da época, que também tentavam retratar a realidade, como a
fotografia, a reportagem, a historia e as ciéncias.

Barthes explica o fendbmeno desde uma perspectiva semidtica:

le ‘détail concret’ est constitué par la collusion directe d'un référent et
d'un signifiant ; le signifié est expulsé du signe, et avec lui, bien
entendu, la possibilité de développer une forme du signifié, c'est-a-
dire, en fait, la structure narrative elle-méme (BARTHES, 1982, p.
88).

O signo se limita a ser referencial e expulsa a potencialidade de significado de sua
presenca. Quer dizer, o0 signo discursivo, ao simular a supressdo da denotacéo do real,
integra esta mesma realidade como conotacgéo:

car dans le moment méme ou ces détails sont réputés dénoter
directement le réel, ils ne font rien d'autre, sans le dire, que le signifier
[...] ne disent finalement rien d'autre que ceci : nous sommes le réel ;
c'est la catégorie du « réel » (et non ses contenus contingents) qui est
alors signifiée ; autrement dit, la carence méme du signifié au profit
du seul référent devient le signifiant méme du réalisme : il se produit
un effet de réel, fondement de ce vraisemblable inavoué qui forme
I'esthétique de toutes les oeuvres courantes de la modernité
(BARTHES, 1982 p. 89).

Em outras palavras, o “real” ndo ¢ explicitado, nem atribuido ao enredo pelo

discurso, ndo ha, por exemplo, um narrador que da fé da veracidade da historia, mas ha,
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por outro lado, referéncias “diretas” que, gracas ao seu “siléncio”, sua proibicdo de
significado, atribuem ao texto a qualidade de “real”.

Para concluir, Barthes generaliza este fendmeno e o atribui a toda a modernidade.
No ultimo paragrafo, explica: aquilo que é universal para toda a modernidade, quer
dizer, tudo o que nao for classico, ¢ a “desintegracao do signo”. Porém, o Realismo o
faz de uma forma diferente da praticada no século XX. Ele procura uma “plenitude
referencial”, enquanto as vanguardas tentam “vider le signe et de reculer infiniment son
objet jusqu'a mettre en cause, d'une facon radicale, I'esthétique séculaire de la
‘représentation’” (BARTHES, 1982, p. 89).

A partir destas observagoes, pode-se dizer, em termos de Iser, que a combinacéo
dos elementos do repertério de um texto realista faz com que o novo sistema de
equivaléncias seja produzido de forma que alguns elementos possam ser considerados
com o seu sentido original. Quer dizer, na leitura, estes elementos transitam desde o
segundo plano, seu sistema original de referéncia, ao primeiro plano, a ficcdo, e
simulam ndo apresentar uma nova rede de relagdes. O leitor, entdo, outorga-lhes um
sentido ndo-renovado, mas apenas “referencial”. Estes elementos participam de uma
nova rede de relacBes, 0 novo sistema de equivaléncias, mas sua posi¢do nela se
mantém, aparentemente, inalterada.

Nesse contexto, ao ser tema da leitura, estes elementos nada significam além de
sua referéncia, no entanto, ao passar a fazer parte do horizonte, a sua simples
referencialidade se torna um pano de fundo que doa significado: o tema que € lido sobre
este horizonte ganha o carater de real. Isso é, ao que parece, um aspecto fundamental do
fendmeno da leitura de um texto realista, segundo as anotacGes de Barthes.

2.4.2 Estratégias de Museo...

A primeira estratégia mencionada por Iser é a relacdo entre primeiro e segundo
planos. Esta relacdo € evidenciada pela selecdo do repertério. Ao evocar 0 seu sistema
original de referéncia, os elementos selecionados marcam a diferenga entre o contexto
familiar e o ndo-familiar, entre os quais se desenvolve o significado. Esta relacéo entre o
plano de origem e o do novo sistema se torna elementar para a compreenséo do leitor.
Sem esta referéncia, seria impossivel atribuir valores ou sentidos aos elementos. Como
este segundo plano é fundamental, mas virtual, pois ndo aparece textualmente, a relacdo

entre os planos se torna dialética. Os elementos do primeiro plano, relacionados num
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novo sistema de equivaléncias, passam a dar novo sentido também ao segundo plano.
Esta tensdo que se coloca entre os planos d& lugar a uma nova dimensdo: o objeto
estetico.

Para estudar a disposi¢do dos planos de Museo..., € preciso destacar, antes, dois
aspectos: 1. Ao pensar no romance como uma obra completa, devemos lembrar que ela
pode ser dividida em duas partes: os prologos e os capitulos. Cabe salientar este carater
6bvio da obra para colocar em evidéncia, também, a possibilidade de existir nela mais
de dois niveis de sistemas originais de referéncia: o repertorio dos prélogos tem sua
origem na realidade, enquanto que o repertdrio dos capitulos pode referir-se aos
prélogos. 2. O repertério da obra esta composto por elementos singulares:
autorreferenciais, abstratos, incoerentes, que fazem parte dos “nunca vistos” prometidos
pela Estética. Esta particularidade também supde um elemento de origem complexa.

Com base nisto, podemos entender que, para alcancar o efeito buscado pela
Estética, a organizagdo dos planos deve evitar a familiaridade da realidade dos
elementos. Vimos que, no texto realista, o elemento que aparenta ndo ter nenhuma
funcdo no enredo desempenha um papel essencial de referéncia, ele simula ocupar, no
texto literario, um lugar semelhante ao que ocupa em sua rede de relacdes da realidade.
No caso de Museo..., parece haver uma tentativa de inversdo dos planos. Nos prélogos,
Macedonio explica que o seu repertério ndo sera “copiado” da realidade, mas que sera
de “inveng¢do”, de “arte intrinseca”. Isto quer dizer que, nos capitulos, os sistemas de
sentido originais — segundo plano — correspondem, se ndo aos prologos, a invencao do
autor, a ficcdo. No entanto, h4, para o leitor, um elemento incorporado que néo é fruto
da invencdo de Macedonio: ele mesmo, o leitor. Nesse sentido, o elemento real assume
uma posicdo no sistema de sentido ficcional; quer dizer, aqui, os elementos de
“inven¢do” cumprem uma func¢ao semelhante a dos elementos meramente referenciais
do realismo, porém, cumprem a funcdo de modo a referir a ficcionalidade no primeiro
plano. Isto pode ficar mais claro ao pensar na estrutura de tema e horizonte.

A segunda estratégia da qual trata Iser € a estrutura de tema e horizonte. O objeto
estético é também produzido a partir da variacdo das perspectivas oferecidas no texto. A
organizacdo destas perspectivas, na qual se funda este objeto estético, estd estruturada
em tema e horizonte. Esta estrutura tem a seguinte dindmica: tudo o que o leitor V€, 0s
elementos nos quais ele se fixa em um determinado momento da leitura, é o tema. No
entanto, este tema estd sempre sobre um horizonte, que é maior que ele e o inclui. O

horizonte ndo estd formado arbitrariamente, mas pelos temas anteriores que apareceram
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na leitura. Em Museo..., a ideia-tema mais frequente estd prevista na afirmacdo dos
prologos: “Yo quiero que el lector sepa siempre que estd leyendo una novela y no
viendo un vivir, no presenciando ‘vida’.” (FERNANDEZ, 1997, p. 37). Portanto, o
horizonte da leitura sera algo como “tudo o que aparece aqui ¢ fic¢do”, pois ha poucos
momentos em que nao se afirma a ficcionalidade da narrativa.

As diferentes perspectivas articuladas no horizonte ganham sentido na sua relagéo
e criam algo que n&o é explicito. O sentido produzido a partir da relacdo entre o tema e
0 horizonte — que ja € um conjunto de relagdes — ndo esta contido por nenhuma das
perspectivas individualmente. Nesse contexto, da-se a inversdo da qual falamos acima.
No Realismo, o horizonte reveste de realidade os elementos ficcionais, em Museo..., 0
horizonte deveria revestir de ficcionalidade os elementos reais, o leitor. Em termos
técnicos, os elementos do repertorio dos capitulos tem sua origem — segundo plano — em
sistemas ficcionais. Ao serem levados ao texto — primeiro plano —, alguns tém a mera
funcdo de ser referéncia da ficcionalidade. Assim, quando participam do tema, nada
significam a ndo ser referir a ficcionalidade do texto; mais tarde, ao fazerem parte do
horizonte, sua referencialidade doa sentido: o tema que € lido sobre este horizonte ganha
carater ficcional. O cruzamento se da no ponto em que, no tema, por vezes aparece a
referéncia ao leitor, que se sabe um elemento real. A relacdo dos planos e a estrutura de
tema e horizonte deveriam fazer com que, nesses momentos, o leitor, identificado com a
referéncia, se considerasse ficcional.

Aparentemente, a “comog¢do consciencial” visada pela Estética depende, entre
outras, desta relacdo entre os planos, tema e horizonte. No entanto, é dificil avaliar a
possibilidade de sucesso da realizacdo deste estado psiquico. Provavelmente, mesmo o
leitor contemporaneo de Macedonio, habituado ao realismo, reconheceria sempre, na
referéncia ao leitor, uma entidade alheia a sua consciéncia, que aqui chamamos de
narratario. O efeito que a Estética do romance procura, aparentemente, serve de eixo
para um programa estético radicalmente inovador, mas ndo produz os resultados

pretendidos, como veremos mais adiante.
2.5 Apreenséo do texto de Museo...
Até aqui foram estudadas as estruturas do texto que organizam o seu potencial de

sentido. Estas descrevem apenas um dos polos da leitura, pois, como foi dito, a leitura é

um processo de interagéo entre texto e leitor. As estruturas dos textos garantem apenas o
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estimulo de atos que fogem ao seu controle total. Somente assim pode existir prazer na
leitura, quando o leitor faz parte da producdo do sentido e ndo é simplesmente
espectador.

Macedonio também observou essa producéo de sentido por parte do leitor. Ainda
que ndo seja explicito na apresentacdo da Estética, é fundamental esta participacdo do
leitor para alcangar o efeito de “comog¢do consciencial”. Na dindmica da Estética, ¢ o
texto quem dirige o leitor a um estado, quem “suscita” o estado emocional, mas nao
basta para isso dizer ao leitor “és ficgdo”; ao contrario, o texto s6 assevera a sua
ficcionalidade e é o leitor que produzira, a partir destas estruturas, a conclusédo
perturbadora de sua natureza e da validez da realidade.

No seu ensaio sobre a Belarte, Macedonio comenta a participagéo do leitor:

Amable publico de avidos lectores de novela, tengo que desengafiaros:
por muchos siglos creéis haber leido infinitas novelas, habéis gozado,
integramente absorbidos, de mil tramas, “asuntos” y paginas, pero No
habéis leido una sola novela, porque aquellos renglones no daban lo
que llamaré lectura hecha, sino meras alusiones sin técnica a temas
que os agradaban y que con s6lo nombrarlos —esto es lo Gnico que
hacian— desataban toda vuestra imaginacion, gozabais de vuestros
propios tesoros de fantasia emocional (FERNANDEZ, 1974, p. 257).

Sempre em oposicdo ao realismo, para o autor, este tipo de producdo ndo € um
defeito do leitor, mas dos textos que tem por tema o “assunto”, de copia de realidade.
Os textos deveriam tratar do Unico objetivo verdadeiramente artistico: dar vida as
personagens, ou suscitar um estado emocional por pura técnica, como o faz a masica.
Embora ndo tenha aprofundado neste ponto, vemos aqui como para Macedonio a
“copia” do realismo ndo era tdo simples, ou era somente no momento de composicéo,
mas ndo no ato da leitura. A diferenca entre o texto e a participacdo do leitor concebida
por Macedonio ajuda a explicar, também, alguns aspectos de sua obra, como as
incoeréncias, a fragmentacgéo e os paradoxos, que demandam uma participacdo maior do
leitor. Para estudar isto com atencdo, tentaremos descrever de que modo se da a
apreensdo do texto de Museo....

A particularidade da apreensdo do objeto estético estruturado pelo texto consiste
em o leitor se deslocar por dentro do objeto que deve ser apreendido, e, a0 mesmo
tempo, fazer parte da producdo do objeto. Assim, o objeto resulta de sinteses que o
leitor faz a cada frase, segundo a estrutura do ponto de vista em movimento. Assim
como as sinteses, 0s pontos de vista pelos quais passa o leitor se encontram em um pano

de fundo que serve de base para produzir expectativas a cada novo ponto de vista, e que
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se transforma, ao mesmo tempo, com cada novo ponto de vista. Mais uma vez, esta rede
de relagdes ndo existe no texto e somente o leitor pode tecé-la. A partir destas sinteses,
formam-se as Gestalten, o texto comeca a existir na consciéncia do leitor.

O que interessa nesse contexto é o processo de formacao das Gestalten. Segundo
Iser, a sequéncia de formacdo de Gestalten se da a medida que a tensdo entre 0s
elementos textuais € atenuada pelo leitor em pequenas agrupagdes que ele formula. Para
tanto, é preciso que um principio de coeréncia exista, o qual é produzido pela selecéo
que a ilusdo do leitor faz de aspectos que cumprem ou ndo as expectativas. Nesse
sentido, Iser afirma que ha possibilidades de estruturacdo no texto para produzir algo
que no mundo ndo existe, “mas tal processo de constituicdo obedece aos mesmos
pressupostos que valem para os atos de apreensdo em si: a formagdo de coeréncia.”
(ISER, 1999, p. 37).

Como vimos na apresentacdo da Estética, a incongruéncia, e ndo a coeréncia é o
que consolida a uniformidade de Museo.... O antirrealismo se funda na frustracdo da
tentativa de producdo de coeréncia e de outro mundo por parte do leitor. Para
Macedonio, a Belarte tem como base o “uso de las incongruencias, hasta olvidar la
identidad de los personajes, su continuidad, la ordenacion temporal, efectos antes de las
causas, etcétera.” (FERNANDEZ, 1997, p. 36). A critica Jo Anne Engelbert estudou o
Museu... e considerou-o um dos romances pioneiros da modernidade na Ameérica
Latina. Em seu trabalho, ela descreve a natureza da irregularidade da obra:

To observe the rudiments of design as they occur in Museo-the nature
of beginning, development, and closure, whether of sentences,
paragraphs, prologues or, of the whole—is to discover a fundamental
consistency of the text. Macedonio works to reverse the terms of
Stevik’s formula, to alter perception by refusing to shape his narrative
into a pattern. In Museo no emerging design is long tolerated at any
level; clause by clause, the conjectural, the tentative, and the
inconclusive prevail. The story all but disappears in the diffuse,
essayistic passages which engulf it. The equivocal, self-contesting,
interrogative nature of the text eradicates fixed points of reference
(ENGELBERT, 1978, p. 180).

Segundo o modelo de Iser, o constante questionamento das Gestalten ao qual é
submetido o leitor pelas estratégias do texto é o responsavel pela experiéncia do texto
enguanto evento, uma vez que o leitor lida, frente as frustracdes e surpresas, com aquilo
que ele mesmo produziu. Quer dizer, o texto assume um carater de evento ao se formar
como correlato da consciéncia, e ganha, assim, a dimensdo de realidade. Com base
nessas condigdes, o autor defende que as discrepancias existentes entre os elementos em

tensdo, geradas pelas ambiguidades e frustracbes do texto, fazem com que o
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envolvimento do leitor com a producéo de sentido, e logo, com o texto, seja cada vez
maior. Ao aumentar o nimero ou a for¢a das discrepancias, o envolvimento do leitor e a
presenca do texto nele chegam a um ponto em que o fazem perceber-se desempenhando

as tarefas necessarias para produzir sentido:

Em face das discrepancias, o leitor pode perceber a imperfeicdo das
Gestalten que criara e distanciar-se de seu proprio envolvimento no
texto; desse modo, ele se torna capaz de observar-se a si mesmo
agindo de uma maneira que ndo lhe é familiar. Perceber-se a si mesmo
no momento da prépria participacdo constitui uma qualidade central
da experiéncia estética; o leitor se encontra num peculiar estado
intermedidrio: ele se envolve e se vé envolvido (ISER, 1999, p. 53).

Esta dimenséo estética parece aproximar-se do efeito perseguido por Macedonio.
Frente & natureza do texto de Museo... 0 leitor contemporéneo deveria ficar desatinado,
pois teria 0 habito de entregar-se a ficcdo e deixar-se conduzir pelo texto para constituir
um universo em sua imaginacao. Perante Museo..., este leitor fracassara constantemente
ao tentar fechar e combinar uma série de Gestalten que se complementem, pois, devido
as suas “promesas y su metddica perfeccion de inconclusiones e incompatibilidades™
(FERNANDEZ, 1997, p. 9), o texto oferece ao leitor um alto grau de ambiguidades e
um conjunto extenso de possibilidades virtuais que pressionam a coeréncia das
Gestalten formadas. Dai as discrepancias do texto e o maior envolvimento do leitor.
Aparentemente, o método da Estética cumpriria com o efeito de “envolver” o leitor no
texto, se ampliarmos o sentido que Iser d& ao termo, até fazé-lo coincidir com o que
Macedonio pretende. No entanto, parece que, mais uma vez, como nas estratégias, ha
um aspecto fundamental da leitura que ndo permite a Museo... alcancar o efeito
prometido na Estética.

Segundo Iser, a equivaléncia dos signos que resultam no fechamento de uma
Gestalt é consequéncia da diminuicdo da tensdo entre eles, entre as possibilidades de
combinacdo que apresentam. Nesse processo, para que a tensdo seja amenizada, é
preciso omitir alguns aspectos e focalizar outros. Esta selecdo de aspectos acontece
segundo a “ilusdao” do leitor, que pode ser definida como a estrutura da memoria
formada por Gestalten da realidade. Quer dizer, a existéncia da realidade se d& em nos,
também, por meio de significacBes que a representam, arquivadas como Gestalten na
memoria. Ao formar Gestalten a partir de um texto, entdo, a selecdo dos aspectos que
harmonizarédo para formar cada Gestalt tem como fundo, como referéncia, a estrutura de
ilusdo da memoria, a qual, por sua vez, estd ligada a experiéncia do leitor relativa aos

padrdes de apreensdo da realidade. A ilusdo € o aspecto subjetivo no processo de
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formacéo de Gestalten. Nesse sentido, o efeito que pode ter o desligamento do texto dos
padrbes de apreensdo da realidade ndo € o efeito pretendido pela Estética do romance.

Se continuarmos a leitura da anélise de Engelbert, veremos que ela se refere a este
aspecto do texto. A verdadeira disputa da obra de Macedonio, diz a autora, “is not with
the principles of congruence, continuity, and so forth, which enable us to create
systems, but with the inevitable inadequacy of the systems we create, with our tendency
to take them for absolutes.” (ENGELBERT, 1978, p. 180). No ensaio sobre a Belarte,
ao dizer que os leitores usam as sugestdes dos autores para contemplar suas proprias
fantasias, ou quando, nos prologos de Museo..., refere-se a “alucinagdo”, parece-nos
que o autor coloca em questdo a apreensdo do texto, feita com base em esquemas de
apreensdo da realidade. Francine Masiello, outra estudiosa da obra de Macedonio,
também sugere esta qualidade do texto, ao se referir a estratégia empregada para
destacar a existéncia do leitor. Segundo a autora, Macedonio:

objeta la presencia del lector fuera del texto y provoca también sus
dudas sacudiendo el orden vigente: si el lector interpreta normalmente
el discurso segun los cédigos de la vida diaria, Macedonio procede a
perturbar ese sistema y cuestionar la légica que lo anima. Elimina las
constantes que gobiernan la interpretacion en la lectura, y suprime
asimismo la explicacién y la naturalizacion del ambito de la narrativa
(MASIELLO, 1997, p. 533).

Desvencilhar-se do realismo significa, para Macedonio, entre outros
procedimentos, obstruir a leitura convencional, minar a apreenséo do texto para impedir
a “alucinag@o”. Para isso, o repertorio e as estratégias do texto de Museo... oferecem
elementos e possibilidades de combinacdo que ndo encontram uma correspondéncia na
memoria do leitor. Talvez seja isso, em algum sentido, aquilo que o autor anuncia como
0s “nunca vistos™:

La humanidad pondré por fin sus 0jos en lo no visto, en una muestra
de lo nunca habido; no serd un puente de no mojarse, una frialdad
conyugal, una guerra peligrosa entre gente sin religion, u otras cosas
no vistas. Se verd realmente lo nunca visto, no se trata de fantasia, es
otra cosa: el primer caso del género serd en novela (FERNANDEZ,
1997, p. 42).

A partir disso, a consolidacdo das Gestalten deveria acontecer sem ter como
fundamento a ilusdo do leitor. No entanto, sem esta base de Gestalten como referéncia,
as possibilidades de equivaléncia dos signos sdo amplas e vagas, €, a0 mesmo tempo
que o leitor se vé fortemente envolvido com o texto, a presenca do texto no leitor
também se vé dificultada. Para Iser, esta é uma particularidade dos textos modernos. A

ilusdo do leitor, a qual é uma reducdo da diversidade de signos da realidade, simula ser a
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realidade. Na memoria do leitor, a realidade possui uma organizacdo em que se
percebem causas e efeitos. Nesse sentido, diz ele, o romance realista pode ser visto
como “o paradigma de estrutura da memoria” (ISER, 1999, p. 39) e ndo s6 como uma
“imitacdo da realidade”. Frente a essa representagdo, o romance moderno propde a
realidade como uma contingéncia, desorganizada e ndo dotada de sentido. Para Iser:

assim, no entanto, ele reage a habitos ensaiados de percepgéo,
desvinculando a realidade da estrutura iluséria da memoria. Pois a
revelacdo de uma forma de compreenséo tornada histérica precisa por
sua vez da representacdo; desse modo, a necessidade da ilusdo,
indispensavel para a formacdo de coeréncia — que por sua vez
possibilita a compreensdo —, ndo se deixa eliminar nem mesmo em
textos que resistem a formacdo de ilusdo; nesses textos, a resisténcia
pode ser tdo incontestavel que chama a atencdo do leitor para o que a
motiva (ISER, 1999, p. 39).

Em Museo..., a desorganizacdo intencional ndo tem como paradigma a
contingéncia da vida, €, antes, uma tentativa de ruptura estética com a congruéncia do
realismo. No entanto, o proprio Macedonio reconhece esta ligacdo: “El desorden de mi
libro es el de todas las vidas y obras aparentemente ordenadas.” (FERNANDEZ, 1997,
p. 95). Assim, essa “disputa”, nas palavras de Engelbert, contra a totalidade que
atribuimos aos sistemas, corre o risco, segundo Iser, de se referir ndo ao seu objeto, mas
ao seu proprio funcionamento. A incongruéncia da Estética pode ser pensada, assim
como outros elementos, como mais um mecanismo autorreferencial.

Podemos concluir que, de acordo com a incongruéncia que a Estética preza, o
texto de Museo... demanda um esforco de apreenséo do leitor maior e diferente do que
um texto realista. No entanto, se a Estética se cumpre por um lado, por outro, o
envolvimento do leitor com o texto se vé prejudicado, pois a presenca do texto no leitor,
como sequéncia de Gestalten formadas, € interrompida ao ponto de chamar a aten¢éo do
leitor ndo para aquilo que a intencionalidade do texto, ou da Estética, esperam — a
ficcionalidade de sua condicdo — mas para o tipo de estratégia usada para conguistar sua
atencdo. Nesse sentido, é interessante notar que Macedonio estava ciente de que a
ruptura total com o texto convencional ndo era adequada para alcancar o efeito que
pretendia:

El relato que yo justifico, aunque en modo subalterno, meramente
como subsirviente, utiliza el interés que los relatos pueden tener como
informativos, porque dan oportunidad para el estudio sobre los
acontecimientos de la vida y la complicacion de los caracteres, las
soluciones o desenlaces de las tramas de la vida, decisiones éticas, y
hasta también para complacencias de enamoramientos del lector con
el personaje, intereses todos ellos ajenos, espurios en Arte, pero que
mantienen al lector al alcance de la insinuacion y conmocién de
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existencia que el autor le viene preparando a su propia certeza
personal (FERNANDEZ, 1974, p. 246).

Podemos afirmar que, de fato, ha trechos suficientemente “informativos” nos
capitulos do romance que podem “manter ao alcance” o leitor. Porém, o texto de
Museo... € em diversos aspectos diferente da obra do seculo XVII Dom Quixote de la
Mancha, romance que serve de modelo a Macedonio para desenvolver seu programa
estético. Este romance, que, segundo Macedonio, inaugurou a “prosa técnica”, apresenta
em determinado momento uma estrutura exemplar de estratégias textuais que apontam
ao que, mais tarde, Macedonio chamou de “conmocion conciencial’:

Leed nuevamente el pasaje en que el Quijote se lamente de que
Avellaneda publique una inexacta historia de él; pensad esto: un
“personaje” con “historia”. Sentiréis un mareo; creeréis que Quijote
vive al ver a este “personaje” quejarse de que se hable de él, de su
vida. Aun un mareo mas profundo: hecho vuestro espiritu por mil
paginas de lectura a creer lo fantéstico, tendréis el escalofrio de si no
seréis vosotros, que os creéis al contrario vivientes, un “personaje” sin
realidad (FERNANDEZ, 1974, p. 258).

A principal diferenca nesta comparacdo é que esta estrutura, que pode surtir o
efeito que a Estética descreve, esta articulada com outras “mil paginas” em que o leitor
ndo tem a apreensdo do texto interrompida por discrepancias ou por estratégias que
desvinculem o texto da “estrutura iluséria da memoria”. S3o estas paginas prévias as
que permitem que o leitor esteja envolvido com a ficcdo no momento em que a
personagem faz referéncia a si mesma e desestabiliza ou estimula a sequéncia de
Gestalten fazendo com que Dom Quixote se situe na mesma dimensao que o leitor, ao
aparecer, assim como o leitor, envolvido com a leitura do romance. Em Museo... os
“nunca vistos” enfatizam a constante autorreferencialidade, a artificialidade da ficcao,
gue ja existem em outros elementos, e ndo permitem que o leitor se surpreenda

profundamente envolvido com a producdo da ficcdo que deveria envolvé-lo.

2.6 Representacoes da leitura de Museo...

Segundo lIser, durante o processo da leitura acontece uma sintese entre 0s signos
agrupados pelo leitor e as disposi¢des do leitor. Estas “sinteses passivas” ndo existem
verbalmente no texto e se formam além da consciéncia do leitor, pois adquirem um
carater imagistico que ndo corresponde a experiéncia de apreensdo de um objeto
empirico nem a um significado de um objeto. Esta imagem nao busca dar “presenga” a

algo existente, mas agrupar uma série de dados que, aglomerados, formam um sentido.
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Como estes dados séo percebidos pelo leitor ao longo do texto, esta imagem varia
constantemente, influenciada pelas novas facetas que o leitor cria a partir do texto. Esta
representacdo ‘“ndo ¢ portanto a impressdo de objetos em nossa ‘sensagdo’ |[...]
tampouco € visdo 6tica, no sentido proprio da palavra, sendo a tentativa de representar-
se o que na verdade nao se pode ver como tal” (ISER, 1999, p. 58). O autor conclui que,
ao nédo ser a imagem uma arbitrariedade da subjetividade — ainda que produzida pelo
leitor, ela é fruto da interacdo entre este e o texto—, é preciso observar que o leitor é
afetado por aquilo que produz.

No contexto da Estética, a distingdo que Macedonio propde entre emocdo e
sensagao parece aproximar-se da natureza afetiva da imagem criada na consciéncia do
leitor. Como vimos na apresentacdo da Estética, num primeiro momento, Macedonio
discute a qualidade da Belarte: ela, em oposicdo a dindmica da “Culinaria”, procura
suscitar uma emoc¢édo, um estado psiquico no leitor. A “Culinaria”, por sua vez, seria
todo texto que “se aproveche desdefiosamente de lo sensorial, por su agrado en si, no
como emocidn a suscitar”, e que, para isso, empregue o efeito potencial que existe no
“ritmo, en la consonancia, en las onomatopeyas y en las sonoridades de vocablos y
ritmo de sus acentos” (FERNANDEZ, 1974, p. 236). Ou seja, a distingo reside em que
a emocgao ¢ “un complejo de sensaciones, pero su origen es mental-central”, enquanto
que a sensagdo é “periférico, bruto” (FERNANDEZ, 1974, p. 238) e, portanto, nio deve
se utilizar na arte.

Num segundo momento, Macedonio estabelece a diferenca entre suscitar emogoes
e informar emocdes. A segunda estratégia corresponderia ao texto realista, o qual,
segundo o autor, somente se refere a certos temas, que, durante a leitura, o leitor
desenvolve em sua imaginacdo. Ao falar da metafora como um exemplo de um tipo de
suscitacdo de emocdes, ele diz:

Esta situacion del lector, de sentir lo que no habia sentido en presencia
de las cosas gracias a la semejanza hallada por el autor, marca la leve
pero decisiva distancia que hay entre sentir originalmente y sentir a
invitacion y formulacién de otro por suscitacion mental, distancia muy
pequefia como lo es también la que separa al musico del auditor; a éste
debe faltarle muy poco para ser el autor de lo que escucha a
proposicion del autor FERNANDEZ, 1974, p. 247).

Assim, se, segundo a estética do efeito, de Iser, 0 processo da leitura de um texto
literdrio se fundamenta precisamente na producdo do leitor, e os textos ficcionais
desenvolvem esquemas que devem ser preenchidos pelo leitor, para Macedonio, este

processo corresponde as “meras alusdes” do texto realista, e estd aquém daquilo que ¢
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capaz de se provocar a partir de um texto artistico. A emocdo que Macedonio pretende
produzir ndo é aquela ligada a sentimentos cotidianos, mas ao apagamento da impressao
de realidade, ou uma irrealizacdo da percepgdo da existéncia. “En resumen: la tnica
Literatura o Prosa artistica es la que tiende no al realismo sino a irrealizar al Hombre o
al Cosmos” (FERNANDEZ, 1974, p. 249).

Aparentemente, Macedonio ndo percebe, como Iser, que aquilo que ele chama de
“informagdo” ¢, na verdade, um processo no qual o texto é o responsavel por orientar as
imagens produzidas pelo leitor, as quais motivam determinados estados psiquicos. Ou
seja, ele ndo vé a “informagdo” como uma forma de “suscitar” emog¢des, 0 que, na
perspectiva de Iser, é fundamental em todo ato de leitura de textos literérios. Isto quer
dizer que, segundo o modelo da estética do efeito, o texto de Macedonio funciona de
forma semelhante ao texto realista, ainda que o efeito que ele procure seja
autorreferencial, ja que busca fazer com que o sentido do texto se refira a literatura e ao
leitor. Para Iser, o fato de as representacOes afetarem o leitor significa que, nesse
momento, o leitor ndo esta presente na realidade, pois sdo as representagcdes que estdo
presentes nele, e ndo a realidade. Assim “estar presente numa representagdo significa,
portanto, experimentar uma certa irrealizacdo, no sentido de que estamos preocupados
com algo que nos separa de nossa realidade” (ISER, 1999, p. 63). Até ai, Museo... teria
as condigdes necessarias para funcionar como pretende a Estética. No entanto, mais uma
vez, é a forma como se produz esta irrealizacdo o que impede 0 sucesso das estratégias
do texto macedoniano.

No texto ficcional, é dado ao leitor, através do repertdrio e das estratégias do
texto, “uma sequéncia de esquemas que possuem o carater de aspectos daquele fato que
no texto ndo mais se verbaliza” (ISER, 1999, p. 65). E a partir destes esquemas que 0
leitor precisa constituir uma totalidade. Para chegar neste ponto, o leitor deve, por meio
de um ato criativo, ir além do que a linguagem diz, para captar o seu verdadeiro objeto:
“O que a linguagem diz é transcendido por aquilo que ela revela, e aquilo que é
revelado representa o seu verdadeiro sentido” (ISER, 1999, p. 66). A natureza do texto
ficcional é fazer com que, no ato da leitura, o signo se transforme em referéncia figural,
assim representando o que se limitava a designacdo. Neste ato criativo, o leitor deve por
em jogo seus conhecimentos sedimentados — 0 que determina que a formacgdo de
representacdes esteja ligada as competéncias do leitor — para responder as referéncias
indicadas no texto. O que interessa deste processo, para o caso particular de Museo..., é

a origem da representacdo no “ndo-dito”. Esta transcendéncia do que a linguagem diz,
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significa que o sentido do texto é aquilo que ele “suscitou” no leitor ao conduzi-lo a
producdo de certa representacdo ndo-verbalizada. Segundo Iser:

A representacdo produz um objeto imaginario que langa luz sobre o
que o texto formulado oculta. Todavia, o que ndo é formulado pelo
texto emerge a partir do dito; por isso, o dito deve empregar certos
modos para que o ndo-formulado possa ser representado (ISER, 1999,
p. 75).

Se pensarmos qual é a representacdo que deveria surgir do texto de Museo...,
segundo a Estética, deveriamos poder descrever uma imagem em que o leitor
compartilha uma mesma dimens3o com as personagens, o leitor deve “viver” por um
momento a fusdo da realidade e da ficcdo. Se esta for a representacao que o leitor tem
ao ler Museo..., entdo deveriamos dizer que a Estética cumpre o seu objetivo. Porém,
com base na estética do efeito, podemos afirmar que este sentido ndo € o “ndo-dito” do
romance, mas que, ao contrério, este é um dos enunciados mais explicitos da obra.
Nesse sentido, cabe perguntar-nos qual é a representacdo que surge do “dito” de
Museo.... Como observamos ao falar da apreensédo do texto, no caso do Dom Quixote, 0
leitor ndo espera a autorreferéncia do texto, e, por isso, pode ser surpreendido por este, 0
que torna possivel a “comocao consciencial”. Agora, diremos que, além das condigdes
de apreensdo que possibilitam o efeito, ndo ha no romance de Cervantes referéncias
explicitas a dito efeito. Quer dizer, ao referir-se uma das personagens a propria obra, a
representacdo desta referéncia pode ser a “saida” de uma delas da ficgdo para o plano do
leitor, e, assim, a duvida da validez da realidade se torna uma “experiéncia”, em termos
de Iser. J& com relacdo a Museo..., parece-nos possivel dizer que a explicitacdo da
estratégia € um elemento que se articula com a prépria estratégia para formar a
representacdo. Para explicar isto, observaremos alguns momentos em que podemos
perceber a tentativa de produzir um “mareo” consciencial.

O primeiro exemplo deve ser 0 que executa com precisdo a estrutura descrita por
Macedonio. Como vimos, a estratégia principal para possibilitar a comog¢do é o
momento em que as personagens falam de um romance que o leitor ja leu, ou esta lendo.
Nesse sentido, nos capitulos do romance, vemos Dulce-Persona e Quizagenio lerem
Adriana Buenos Aires:

—Pero ahora quiero leerte un capitulo de la novela que lei anoche. Se
llama “Adriana Buenos Aires”. ;Te gusta?

—Comienza, que me desespero de curiosidad por saber lo que seran
esas personas (FERNANDEZ, 1996, p. 215).

O longo trecho continua, até o momento em que as personagens dizem estar

proximas de sentir vida, aparece a fic¢do do leitor, e, por fim, aparecem as personagens
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do romance lido. Por outro lado, podemos destacar momentos em que as personagens se
referem ao leitor:

— Quizagenio: ¢De veras, lector, eres quien lee, o ahora eres leido por
el autor, puesto que te dirige la palabra, habla a la representacion que
de ti tiene y te sabe como se sabe a un personaje? (FERNANDEZ,
1996, p. 177).

ou ainda quando a personagem do autor se refere ao leitor, e quando a personagem do
leitor se refere ao leitor:

—EI autor: Oh, como comprende usted mi gran pensamiento. Sin
embargo, no puedo prever lo que antoje a los personajes; yo solo sé lo
legible de lo que van a decir y hacer. TG4 mismo, lector, aqui eres obra
mia y sin embargo...

—El lector: Aqui si, ¢Pero en mi mismo? (FERNANDEZ, 1996, p.
208).

Assim, parece-nos que, nestes exemplos, em que o efeito pretendido pela Estética
deveria se produzir, o efeito de fato produzido é semelhante ao que Iser comenta a
respeito da excessiva dificuldade para a formacdo de Gestalten. A expectativa do leitor
de Museo... com relacdo a comocdo, formada pelos proprios elementos e estratégias do
texto, faz com que, nestes momentos, o leitor atente ndo para a natureza da esséncia da
realidade ou da ficcdo, mas para a forma como a estratégia anunciada nas paginas
anteriores se realiza. Ou seja, ao estar “prevenido” de que tudo no texto é ficcdo, a
mesma possibilidade de comocao, ou a possibilidade de que a realidade seja ficgédo sao,
para o leitor, mais elementos ficticios, articulados no repertorio, e ndo possibilidades
reais. E esta hipGtese a que nos leva a supor que a explicitacdo da estratégia se articula
com a propria estratégia para gerar uma representacao.

Como observamos ao introduzir a discussao das representacoes, elas sao sinteses
de signos dadas em imagens, ndo ligadas nem a um objeto empirico nem a um
significado representante de um objeto, formadas, em parte, por disposi¢Bes do leitor.
Dai a dificuldade, e até a ilegitimidade, de propor uma representacdo fixa para 0s
momentos em que em Museo... Se aplica a estratégia anunciada na Estética. No entanto,
parece-nos possivel sugerir um sentido que poderia se depreender de representacfes
originadas pala estratégia e pela referéncia a estratégia, o “ndo-dito” que pode se
formular a partir destes momentos do texto. Para isso, cabe pensar nos esquemas que se
oferecem ao leitor e nas disposic¢Oes deste, solicitadas para formar esta representacao.

Em Museo... as personagens e demais elementos da ficcdo sdo empregados para
cingir o leitor com ficcdo, todos eles falam da possibilidade de sentir-se ficgdo durante

um instante; porém, ao chegar ao ponto em que isto acontece, o leitor ndo perde sua
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nocdo de realidade, mas, ao contrario, da énfase a ficcionalidade da leitura. Parece-nos
que 0 que este esquema pode construir é a consciéncia do leitor do seu papel para dar
existéncia aquilo que I&. A comocéo do leitor, entdo, ndo se da devido & desestabiliza¢do
da realidade a qual esta habituado, mas em relagdo com a realidade das personagens. A
leitura de textos realistas a qual o leitor contemporaneo de Macedonio esta acostumado
o “alucina”, faz com que ele imagine que tudo aquilo ¢ “real”, no sentido de ser exterior
a sua imaginagdo, como se fosse um objeto empirico percebido pelo autor e “dado” a
ele, o leitor, atraves do texto. Frente ao texto de Museo..., o leitor ¢ instruido a respeito
de seu papel fundamental para a ficcéo, e lhe é sugerido que compartilha, ou que podera
compartilhar, 0 mesmo universo com as personagens. A partir dai, o leitor passa a
experimentar o texto com este enunciado de fundo, o qual, depois de ser tema em
diversos momentos, passa a fazer parte do horizonte da estrutura de tema e horizonte.
Assim, as sinteses que o leitor realiza se aglomeram numa representacdo que ndo o
coloca dentro da obra, mas que apresenta personagens com “vida” gragas a leitura que
ele faz delas.

Vimos como, no mesmo sentido, Macedonio funda a sua critica ao Realismo, ao
dizer que o texto realista engana o leitor ao esconder-lhe, de certa forma, que tudo o que
ele imagina é obra sua, ou de sua interagdo com o texto, e ndo somente do texto.
Museo... ¢ a “primeira novela boa”, quer dizer, é o que Macedonio oferece como
primeiro texto que reconhece sua dependéncia: precisa da atividade do leitor para
existir; o que pde em questdo a verossimilhanca e a credibilidade atribuidas aos textos
realistas — “La tentativa estética presente es una provocacion a la escuela realista, un
programa total de desacreditamiento de la verdad o realidad de lo que cuenta la novela
(FERNANDEZ, 1997, p. 36). Lembremos, por exemplo, a distingdo enfética entre
“informacdo” e “suscita¢do”, que, simplificadamente, & a diferenca entre a suposta
recepcdo passiva do leitor e a recepgéo ativa, na qual o leitor produz a partir de um
estimulo. Assim, a provavel representacdo que o leitor experimenta se refere ndo a sua
“inexisténcia”, que ¢ o dito, mas a “existéncia” das personagens a partir da génese em
sua imaginacdo. No texto, ha um momento em que isto € sugerido por uma personagem
que aparece somente para observar este fenomeno e que ¢, em seguida, “apagada” pelo
autor:

—El metafisico: Es mucha enredada fantasmagoria de personajes,
lector, autor. Y no es que finjan enredarse; no saben qué son. Esto se
resuelve todo asi: son todos reales; cualquier imagen en una mente es
realidad, vive; el mundo, la realidad es toda mera imagen en una
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mente. Lo que no es imagen es la Afeccion: placer, dolor. El existir no
es pre-deseable; en el pre-deseo de ser ya hay ser; lo que no hay es el
comenzar, el no haber sido, en el cual situariamos el deseo de ser
(FERNANDEZ, 1996, p. 208).

A partir do horizonte que formam este tipo de ideias do texto, é possivel que as
sinteses dos signos, que formam as representacdes, e as sinteses das representaces,
que, como experiéncia, constituem o sentido do texto, aproximem-se de uma ideia da
essencialidade da participacao do leitor para a existéncia da ficcdo. Num contexto mais
amplo, este debate se articula com a producdo ensaistica do autor, em que, ao discutir
algumas obras de Schopenhauer, Hume e Kant, acaba por defender a descricdo da
afeicdo como o Unico caminho para tornar inteligivel a realidade:

Llamo estado a toda ocurrencia de la sensibilidad, o sea: sentimientos,
sensaciones de dolor y placer e iméagenes. Esto es todo lo que existe en
toda forma concebible de existencia o Ser. Es todo lo que somos y
todo lo que es, en maultiple variedad o especificidades simples.
(FERNANDEZ, 1978, p. 140).

Esta convic¢do de a “imagem” ser tdo real quanto as sensacdes ¢ o fundo da
negacdo do “eu” como sujeito continuo, e a afirmacdo do “eu” enquanto estado. Esse
estado, Unica possibilidade de existéncia, € 0 que pode dar existéncia a ficcdo, no
momento de irrealizacdo do leitor, em que, segundo lIser, as representacdes se tornam a
experiéncia do sujeito leitor. E essa possibilidade de dar “existéncia”, tdo valida quanto
a nossa realidade, as personagens da ficcdo, possivelmente, é o sentido que se origina a
partir das representagdes de Museo..., do qual o leitor se apossa para conceber um
significado novo para o texto literario. Se isto de fato acontece, em certo sentido, a
Estética obtém o sucesso, pois “quando sentido e significado agem juntos, eles
garantem a eficacia de uma experiéncia que nos permite constituirmos a n6s mesmos

constituindo uma realidade que nos era estranha” (ISER, 1999, p. 82).

2.7 Estimulos para a constituicdo em Museo...

Ao descrever a leitura e o texto literario como atos de comunicacéo, Iser observa
os fendmenos estudados na psicologia social com relagdo a interacdo de pessoas. Destes
estudos, destaca a importancia da contingéncia na interacdo, pois ela se constitui no ato
interativo e, a0 mesmo tempo, o estimula. O segundo ponto importante tem origem em
estudos psicanaliticos. Estes mostram como, devido a impossibilidade de experimentar
a experiéncia do outro, de saber como o outro nos vé, um elemento constituinte da

interacdo € o preenchimento que as partes fazem desta lacuna. Para satisfazer essa
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caréncia, fazem-se interpretacfes a respeito da percepcao do outro; ativam-se fantasias e
disposi¢des particulares que podem ser atribuidas ao outro para desenvolver a interacao.

A partir disso, Iser percebe que, no caso da leitura, o texto ndo responde a
contingéncia nem formula interpretacdes a respeito de como € interpretado. A assimetria
da leitura consiste nesta especificidade, em que o leitor deve construir um cédigo por si
sO, a partir do texto, e deve, principalmente, reformular a todo momento as
representagcOes para que a comunicagdo nédo fracasse. Nos textos ficcionais, as lacunas
estdo dadas por ndo-ditos e por lugares vazios entre os segmentos do texto. O leitor é
estimulado a ocupa-las com suas projecdes, de modo a estabelecer um processo
dinamico segundo o qual o dito ganha sentido gracas ao que oculta. E, entdo, nos
lugares vazios que se da a interacdo entre texto e leitor, e, da mesma forma, em diversos
tipos de negacdo que o texto apresenta.

No contexto de Museo... estes vazios estdo dados de diversas maneiras, muitas
das quais ja estudamos. Neste ponto, podemos afirmar que para Macedonio estava clara
a importancia do leitor para a existéncia da ficcdo produzida a partir do texto literario.
Por isso, ndo desconsideramos a possibilidade de ler Museo... como uma chamada de
atencdo aos leitores contemporaneos com relacdo a esta importancia, a qual era pouco
discutida no ambiente critico da época, em que se relegava aos autores toda a
criatividade e poténcia emotiva dos romances realistas. Nos prologos, este sentido se
pode fundamentar na repetida mencéo de uma das intencGes da Estética, prévia ao efeito
de comocgéo:

Hay un lector con el cual puedo conciliarme: el que quiere lo que han
codiciado para su descrédito todos los novelistas, lo que le dan éstos a
ese lector: la Alucinacion. Yo quiero que el lector sepa siempre que

estd leyendo una novela y no viendo un vivir, no presenciando ‘vida’
(FERNANDEZ, 1997. p. 97).

A partir desta perspectiva, as particularidades de Museo..., que, evidentemente,
podem inspirar inGmeras outras hipoOteses de origem, sdo o resultado de um
planejamento de estratégias para intensificar o envolvimento do leitor com o texto e
torné-lo consciente de sua atividade. Uma das formas que o autor imaginou para obter
este resultado foi a série de “inconclusiones e incompatibilidades” — vazios e negagdes —
, que “irritariam” o leitor, mas fariam “fracasar el reflejo de evasion a la lectura”, devido
ao “interesamiento en su animo” com relagdo ao texto lido (FERNANDEZ, 1997, p. 9).

Condicionados por esta leitura, esta possibilidade de significado do texto nos parece
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coerente. Assim como na abertura, novamente no fechamento do texto, nos ultimos
prélogos esta discussdo esta sugerida:

Por ultimo, recon6ceme este mérito (me ahoga pensar en ningun
mérito), recondceme que esta novela por la multitud de sus
inconclusiones es la que ha creido mas en tu fantasia, en tu capacidad
y necesidad de completar y sustituir finales. Exceptuando yo, ningln
novelista existioé que creyera en tu fantasia (FERNANDEZ, 1997, p.
250).

O desconforto de pensar em algum “mérito” — mesmo que seja o de revelar a
falsidade do mérito da responsabilidade da criacdo da ficcdo — leva implicita a
discrepancia de Macedodnio com relagcdo ao mérito conferido pelos leitores aos autores
dos romances, como se fossem autores de sua imaginacdo. Nesse sentido, s&o
semelhantes os vazios e as negacdes de Iser a este tipo de “espaco” que Macedonio
pretende conceder ao leitor de Museo... para que este leve ao maximo a sua fantasia,
qual seja, segundo a Estética, imaginar-se fic¢do. Estas “inconclusdes” como espago
para a fantasia do leitor estdo de acordo com concepcéo de Iser da indeterminagéo do
texto. Segundo o autor, como comunicacdo da realidade, o texto ndo pode ser idéntico
ao mundo em sua identidade. Essa falta de identidade se formula como capacidade
comunicativa nas indeterminac@es, pois age como estimulo para a formulacéo do texto
pelo leitor. No processo de leitura, estas indeterminagdes se relacionam de forma
dialética com as determinacdes do texto, e possuem, para isso, uma estrutura: os lugares
vazios e as negacOes (ISER, 1999, p. 126).

Os primeiros interrompem a conectabilidade dos enunciados, pressuposto basico
da coeréncia, mas, no caso do texto, ndo indicam uma deficiéncia nem interrompem um
processo, pois, ao contrario, indicam a necessidade de combinar os esquemas do texto e,
desta forma, fazem parte da producdo do contexto que da coeréncia ao texto. Os lugares
vazios ndo se manifestam somente pela interrupcdo do texto e pela mudanca da
perspectiva do narrador, que focaliza tema e horizonte, eles também existem como
negacdo em qualquer dimensdo do processo da leitura que esteja marcada por uma
ruptura e estimule a atividade do leitor. No repertorio, por exemplo, eles aparecem na
despragmatizacao dos elementos, pois esta condi¢do dos elementos no texto estimula a
“combinac¢do”, novas conexoes com relagdo ao sistema de referéncia, como ja vimos.

Em Museo... a propria organizacdo da obra, com seus cingquenta e seis prologos e
os capitulos sem agdo determinante, os quais ndo tém relagdo fixa com o que antecede e

0 que precede, propde cortes profundos entre os fragmentos de texto, de modo a torna-
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los intercambiaveis. Ao estudar a sintaxe do romance, Noé Jitrik observa o principio de
“comutacdo” que organiza a obra em prol das pretensdes de ruptura:

como Macedonio se propone una novela sin objetivo, es decir, sin
“mensaje”, la estructura que puede permitirse se evade de los
encadenamientos, las frases (y los elementos que las frases ponen en
movimiento) son intercambiables y simplemente se yuxtaponen, todas
son mediales [...]. Sus “Prélogos” podrian cambiar de sitio, las
escenas de la “Eterna” igualmente y nada se modificaria
sustancialmente porque es la consistencia misma del orden lo que esta
en tela de juicio, la pretension de congruencia (JITRIK, 1997, p. 494).

Estas profundas pausas do texto representam vazios, possibilidades de conexao
entre 0 tema e o horizonte que cabe ao leitor estabelecer. Desta estrutura da obra
depende a possibilidade de neutralizar o “leitor salteado”, como estudaremos mais tarde.
E importante lembrar que os vazios podem ser dados, também, por negacdes, e néo
somente por segmentos textuais como a organizacdo dos prologos.

Segundo Iser, a despragmatizacao do texto funciona como uma negacgéo da norma
selecionada. Este cancelamento parcial de um sistema selecionado obriga o leitor a criar
um codigo que regule as novas “combinacdes” do repertdrio. No caso de Museo... tanto
0 repertorio quanto as estratégias se organizam de modo a produzir vazios no texto. Se,
para lIser, a despragmatizacdo dos elementos do repertdério produz a indeterminagédo
destes, basta lembrar a breve andlise que fizemos dos elementos do romance para
perceber que tanto o tempo e o espaco — 0 primeiro, relacionado ao tempo da leitura e, 0
segundo, autorreferencial ao denominar-se “Novela” e simbolico ao se contrapor a
cidade —, quanto as personagens e suas agdes — as primeiras, representacdes impessoais
de ideias, e as segundas, sem objetivos ou com a finalidade de produzir o estranhamento
do leitor — sdo elementos com um alto grau de indeterminacdo, principalmente na
medida em que sdo concebidos para produzir o corte com a expectativa de um texto
realista.

Para Iser, pode ser percebida uma mudanca historica na estrutura de interagéo.
Segundo o autor, no romance moderno o nimero de lugares vazios aumenta. Um
esquema que se torna habitual € o de evocar como pano de fundo da leitura
procedimentos de romances familiares, mas a partir do cancelamento dos mesmos.
Assim, cria-se um lugar vazio que indica uma falta com relacdo aos romances
tradicionais. De modo geral:

A perspectiva do narrador perde a orientagdo esperada e assim um
possivel ponto de partida para a avaliacdo de protagonistas e trama; a
perspectiva dos personagens ndo mais dispbe da trama narrada, que,
como acdo, podia esclarecer as normas e valores incorporados pelos
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personagens; na perspectiva do leitor ficticio, por fim, sdo eliminadas
as tradicionais atitudes com a intencdo de empurrar o préprio leitor
para fora do texto (ISER, 1999, p. 165).

Como consequéncia desta formacdo de lugares vazios por negacdo, o leitor
habituado a narrativa tradicional se sente desorientado frente a um texto em que a
estrutura perspectivistica ndo Ihe oferece uma referéncia relacionada a atitude que deve
tomar. Este tipo de estrutura exige do leitor uma grande produtividade, devido a
impossibilidade de produzir um cddigo que oriente a leitura durante todo o romance.
Iser toma como exemplo deste tipo de narrativa 0 Ulysses de James Joyce. A partir de
uma estrutura em que as conexdes estabelecidas pelo leitor carecem de validacdo no
texto, devido ao apagamento das perspectivas e ao cancelamento dos procedimentos
esperados, a “ligacdo serial” de pontos de vista tem efeito na “transformacao da rede de
relacbes, ou seja, o leitor, ao transgredir as relacGes ja realizadas, experimenta a
historicidade dos pontos de vista por ele gerados no proprio ato de leitura” (ISER, 1999,
p. 169).

A leitura critica do Ulysses pode ser aplicada a Museo..., na medida em que, no
romance de Macedonio, a experimentacdo da historicidade da leitura se d& por meio do
cancelamento frequente das conexdes estabelecidas pelo leitor perante um texto que,
com a mesma frequéncia, lhe atribui uma atitude especifica, ou um tipo de leitura
especifica, que deveria conduzi-lo ao efeito prometido. Em Museo... 0 texto fornece
repetidamente as informacdes necessdrias para efetuar a leitura “certa”, ao mesmo
tempo que invalida as conexdes e a presenca do texto no leitor. A experiéncia da
alternancia entre frustracdo e atribuicdo de atitudes ao leitor, tematiza a sequéncia de
conexdes, a historicidade da leitura, que o leitor estabelece ao longo do texto. Isto sé €
possivel pelo que Iser reconhece como uma das primeiras marcas da mudanca histérica
da estrutura de interacdo: o aparecimento das perspectivas do leitor e do autor entre as
perspectivas do texto. Como vimos, as duas sdo evidentes no texto de Macedonio, e
essenciais para a Estética. No dltimo capitulo estudaremos o papel que estas duas
perspectivas cumprem na orientacao da leitura e sua relagdo com a formulagéo do ponto

de vista do leitor.



3 LEITOR-MODELO DE ECO

Diferentemente de Iser, Umberto Eco procura explicar a participagéo do leitor por
uma via semiotica. O foco de Lector in fabula (1979) néo esta colocado no fenémeno da
interacdo entre texto e leitor ou na forma em que a estrutura textual produz um efeito no
leitor. Eco procura analisar o texto como um sistema de significagdo, que propde por
meio de estratégias textuais e sistemas complexos de codificacdo possibilidades de
atribuicdo de contetdo. O leitor, aqui, ndo é visto tanto como um agente experimentador
de um sentido, mas antes como um cooperador equipado de enciclopédias e
competéncias ativadas para formular possiveis significados.

A abordagem de Eco, assim como a de Iser, lanca mao de diferentes disciplinas ou
conceitos para fundamentar uma perspectiva que, se bem esta inserida numa tradicédo
teorica, tenta contribuir para alargar os limites de algumas nocdes. Eco afirma, na
introducdo de Lector in fabula, que os interesses que tivera em obras anteriores, como
em Obra aberta (1962), mais voltados para uma pragmatica do texto, ndo foram
abandonados por completo ao decidir fazer outro tipo de abordagem. Assim, nesta obra,
a semidtica textual se alia a semantica dos termos para descrever a cooperagdo
interpretativa, a que também aponta a pragmatica do texto.

Com base nestas pesquisas, 0 autor procura descrever como o destinatario esta
formulado no texto. Quer dizer, Eco procura mostrar como as escolhas do autor durante
a producdo do texto se traduzem durante a leitura como as atividades que se esperam do
leitor, como as escolhas de estratégias textuais postulam um perfil de leitor. Assim,
supde-se uma adequacdo do leitor empirico ao leitor postulado, o qual configura junto
ao universo do discurso os limites para a interpretacdo. O que, segundo o autor, fora a
tentativa de Obra aberta, descrever a forma como uma estrutura pode regular e
estimular a0 mesmo tempo a cooperacao interpretativa do leitor, parece realizar-se aqui.

Nesse sentido, a proposta de Eco é Util para estudar a participagdo do leitor em
obras em que este assume um papel central. O perfil do leitor formulado nas estratégias
textuais e sua relagdo com o leitor ideal que se propde de maneira explicita poderdo
revelar consideracOes de nosso interesse. Para isso, selecionamos alguns pontos de
Lector in fabula que se mostraram relevantes no estudo das obras. Em primeiro lugar, a
ideia de Leitor-Modelo sugerida € de evidente valor para a analise. Com base neste
conceito, podem ser discutidos os limites de “uso” e “interpretagdo” dos textos, o que,

no caso de Rayuela, serd util para explicar a particularidade de sua estrutura. As
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concepgoes de “hipercodificacdo” e “manifestacdo linear” auxiliardo a estudar
elementos mais especificos que fazem parte do universo da ficgdo. Por fim, as
“previsdes e passeios inferenciais” permitirdo sugerir, novamente, possiveis efeitos

obtidos com a disposicao singular dos capitulos.

3.1 Lector in fabula

Eco propGe distinguir duas tendéncias da semioética textual e identifica-as como
primeira e segunda geracdo, sem, contudo, fazer referéncia a uma ordem cronologica: a
primeira, “extremista e vivamente polémica nos confrontos da linguistica da frase”, e, a
segunda, mais flexivel, com “pontos de conexdo entre um estudo da lingua como
sistema estruturado, que precede as atualizagdes discursivas, € um estudo [...] dos
discursos ou dos textos como produtos de uma lingua ja falada” (ECO, 1986, p. 1). Eco
as vé como duas vertentes que, até entdo, tinham esbogcado um enfrentamento entre uma
“teoria dos codigos e da competéncia enciclopédica” contra uma “teoria das regras de
geracdo e interpretacdo das atualizagdes discursivas”. A partir destas tensodes, as duas
teriam demonstrado que o texto possui propriedades que estdo além das propriedades de
uma frase. De modo geral, as objecdes da primeira geracdo as teorias da segunda
observavam o fato de que as andlises feitas em forma de “dicionario”, sem incluir a
informacdo enciclopédica — a qual deveria prever todos os possiveis usos da lingua,
baseada em dados “socialmente aceitos por causa da sua ‘constancia’ estatistica” (ECO,
1986, p. 5) —, se limitariam a tentar estabelecer diferengas sutis entre frases
estruturalmente semelhantes. Para o autor, € preciso, portanto, aliar as duas para
conceber a participacdo de um leitor empirico.

Eco supde que um falante nativo tem a competéncia para inferir possiveis
contextos linguisticos e possiveis circunstancias de enunciacdo para frases isoladas.
Estas duas dimensdes sdo indispensaveis para que a expressao assuma um sentido
pleno, no entanto, no caso de ndo existirem, o leitor pode formular o contexto a partir do
significado virtual da expresséo. Assim, as teorias de segunda geracdo passaram a ver
neste tipo de frase um sistema de “instru¢des orientadas para o texto”. E gracas a adogio
do conceito de “enciclopédia” que se torna possivel elaborar uma analise que considera,
ao mesmo tempo, as selecGes contextuais e as circunstanciais. Para Eco, a diferenca
entre estas duas selecdes esta em que a primeira “registra os casos gerais em que um

determinado termo poderia ocorrer em concomitancia [...] com outros termos que
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pertencem ao mesmo sistema semiético.” (ECO, 1986, p. 4); as sele¢des circunstanciais,
por outro lado, “representam a possibilidade abstrata de que um determinado termo
apareca em conexao com circunstancias de enunciagdo” (ECO, 1986, p. 5).

Desta forma, a partir do conhecimento enciclopédico, podem-se atribuir diferentes
conotacBes a um mesmo termo, de acordo com as sele¢gBes contextuais. O semema
“ledao”, por exemplo, poderia conotar liberdade, ou ferocidade, se ocorresse com termos
como “selva” ou “Africa”; se ocorresse com um termo como “circo”, teria uma
conotacdo de adestramento, habilidade, por exemplo. A partir destas conotacgdes, por
meio de uma série de inferéncias, o destinatario teria a capacidade de supor alguma
circunstancia em que o enunciado poderia ser usado. Isto, no entanto, faz parte de sua
interpretacdo, que estara baseada nos seus conhecimentos de encenagGes ou situacdes
modelo, como veremos mais tarde. Segundo o autor, somente com a existéncia de um
contexto os enunciados podem ser atualizados em todas as suas possibilidades de
significacdo. N&o obstante, assim como é possivel inferir um contexto de um termo
isolado, este enunciado possui um potencial “programa narrativo”, quer dizer, ele abriga
um texto possivel no seu valor enciclopédico. Segundo Eco, a isso se deve a
necessidade de uma teoria textual definir

um conjunto de regras pragmaticas que estabelecam como e sob que
condigdes o destinatario estd co-textualmente [quer dizer, a partir do
contexto concreto], autorizado a colaborar para atualizar o que pode
atualmente subsistir apenas no co-texto, mas que virtualmente ja
subsistia no semema (ECO, 1986, p. 7).

Para responder a esta demanda, Eco prop6e uma analise componencial que nédo
pretende a complexidade de um conjunto de regras textuais, mas que aporta um
conjunto de instrucbes semanticas que permite, por meio de uma representagdo
enciclopédica, afirmar em que classes de cotextos o lexema pode ser inserido e como
funcionaria nesse lugar. O que se busca, além disto, é defender a ideia de que o0 semema
porta um texto virtual expansivel.

Este tipo de representacdo enciclopédica que foi usada como exemplo pode
tornar-se mais complexa se estiver vinculada a experiéncia do destinatario com relacdo
a encenagdes comuns e intertextuais. Para Eco, esta concepcdo possibilitaria conectar a
teoria dos codigos a teoria do texto, j& que “numa semantica orientada para as suas
atualizacOes textuais 0 semema deve aparecer como um texto virtual e um texto ndo é
sendo a expansdo de um semema” (ECO, 1986, p. 10). Para o autor, esta relagdo entre

encenacOes hipercodificadas e a informacdo enciclopédica é necessaria para uma teoria
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do texto que considere o destinatario, pois o registro de uma informacdo enciclopéedica
sO se d& por meio de textos, os quais consolidam encenagdes. Quer dizer, a relagéo entre
encenagOes e enciclopédia resulta circular na medida em que existe uma influéncia
reciproca dentro de um ciclo em que um forma o outro. Eco supde que, frente a este
fendmeno, a semidtica deveria estabelecer procedimentos para descrever a circularidade
que pode existir entre os codigos e o texto.

Eco legitima e aprofunda o estudo desta relagdo com base nos trabalhos de Peirce.
Para encontrar na teoria semidtica do autor os argumentos que levam a afirmar a
potencialidade textual de um semema, Eco passa em revista diferentes conceitos
propostos em suas obras. Ndo obstante estes conceitos ndo contribuirem diretamente
com 0 seu objetivo, tornam-se necessarios para manter a coeréncia dos argumentos.
Aqui, ndo nos deteremos para aprofundar as propostas de Peirce por ndo serem de
especial importancia para as noc¢des que contribuirdo para nossa analise, mas
acompanharemos a reflexdo de Eco em busca dos fundamentos semidsicos da
cooperacéo textual. Assim, reproduziremos o procedimento de Eco ao estudar Peirce,
tentando ndo perder a coeréncia do argumento que interessa.

O primeiro passo de Eco neste percurso € distinguir como Peirce define os
elementos “interpretante”, “ground” e “objeto”. Os trés elementos fazem parte do
significante e mostram-se profundamente inter-relacionados. O “interpretante” ¢ um
segundo signo, de existéncia mental, provocado pela recepcdo de um primeiro signo
exterior, dado pela realidade. Ele estd para representar o objeto, mas ndo de forma
direta, ele antes se liga a uma ideia do objeto, que € chamada de ground. Para Eco, esta
definicdo permite acrescentar uma consideracdo: o objeto, ao ser pensado sob certo
perfil, é pensado como modelo de uma possivel experiéncia. Isto se deriva da definicao
de ground: ele € um conjunto de atributos do objeto selecionados para dar forma ao
Objeto Imediato do signo, ou, ainda, um esquema de atributos do objeto que funciona
como componente do significado, com caréater de ideia, que pode ser compreendido e
transmitido. Este elemento leva a estabelecer a diferenca entre Objeto Dinamico e
Objeto Imediato. O primeiro é o objeto em si, 0 qual motiva o signo, que, mediante o
ground, institui o Objeto Imediato, que €, logo, uma ideia. Assim, mais tarde, de acordo
com diferentes argumentacfes de Peirce, de diferentes epocas, Eco chega a conclusdo
de que o interpretante é o significado do termo e de todas suas premissas, quer dizer, ele
envolve tudo o que esta semanticamente implicado em um signo. Em outras palavras:

13

o significado de um termo encerra virtualmente todos os seus possiveis
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desenvolvimentos (ou expansdes) textuais.” (ECO, 1986, p. 18). Para Peirce, 0 conceito
de interpretante ndo se limita a um termo e suas extensdes seméanticas, mas pode ser
estendido a texto e processos de traducdo muito mais complexos do que relagdes de
sinonimia e campo lexical.

Nesse sentido, Peirce mostra com um exemplo de uma longa definicao de “litio”
como, de fato, um termo inclui toda a informagdo que a ele se refere. Contudo, a
definicdo, que contempla possibilidades existenciais do objeto, estd dada a partir de um
ponto de vista que foca certo aspecto, e nunca &, por assim dizer, completa. Eco cita o
exemplo para mostrar como o modelo tedrico de uma enciclopédia pode prever os
sentidos a partir de uma selecdo contextual, que definiria o limite de um ponto de vista.
Desta forma, ao considerar a ideia de que todo interpretante, em sua qualidade de signo,
¢ uma construcdo “metassemidtica e transitoria” que, além de agir como explicagdo,
pode transformar-se em objeto explicado mediante a aparicdo de outro signo que a ele
se refira, chega-se a conclusdo de que todo signo pode incluir em si uma série infinita de
representagdes, que somente tem por limite o seu contexto, o universo do discurso.

Pode ser dificil de entender, dadas essas premissas, que um signo possa exprimir
um Objeto Dindmico, uma vez que este € independente em sua existéncia e 0 signo é
exterior a ele, sem vinculo dado. Para responder a esta questdo, Eco parte de uma
afirmacéo de Peirce, segundo a qual uma defini¢cdo de uma palavra diz o que a palavra
em questdo denota: “o que cumpre fazer para obter um contato perceptivo com o objeto
da palavra” (PEIRCE, apud ECO, 1986, p. 27). Para Eco, em base a isso, pode-se dizer
que o significado é um tipo de acdo que busca suscitar efeitos perceptiveis. No mesmo
sentido, segundo Peirce, a realidade ndo é um simples dado, mas um resultado. A partir
disto, faz-se necessaria na teoria do autor a nocao de interpretante final, que vem a tona
para compreender como o significado de um signo deve produzir este resultado. Em
palavras de Eco, “um signo significa aprender o que € preciso fazer para produzir uma
situacdo concreta em que se possa obter a experiéncia perceptiva do objeto a que o
signo se refere.” (ECO, 1986, p. 27). Dai o signo produzir, a partir de uma série de
respostas que provoca, um habito, um comportamento regular, no intérprete. Esse habito
como resultado € o interpretante final. Mais adiante, Eco acrescenta: “Depois de receber
uma sequéncia de signos, o nosso modo de agir no mundo é permanente ou
transitoriamente alterado. Esta nova atitude € o interpretante final.” (ECO, 1986, p.29).

Segundo o autor, estas observagdes permitem supor que, de alguma forma, a

teoria semiodtica em questdo guarda orientacdes pragmaticas. Devido a inclinagdo de
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Peirce a ver 0s objetos mais como resultados da experiéncia do que como conjunto de
propriedades, pode-se dizer que o limite da sequéncia de producdo de signos se da
quando esta sequéncia produziu modificacOes na experiéncia. Cabe notar que isto néo
significa a morte da sequéncia semidtica, mas apenas um dos limites da semiose
ilimitada, a partir do qual se da lugar ao nascimento de um novo signo.

Para concluir, Eco afirma que o modelo dos interpretantes também se liga a
pragmatica, desde que entram em jogo circunstancias de enunciacdo, relacGes
contextuais, trabalho inferencial de interpretacdo, etc. Para entender isto, € preciso
lembrar que ndo ha termo que ndo signifique os textos em que poderia estar contido, e
que, se o seu limite € o universo do discurso, como foi dito, é a este que devemos ligar a
enciclopédia potencial para poder considera-la nas andlises. Para Eco, isto quer dizer
que, na semidtica de Peirce, também esta implicita a articulacdo entre a semiotica do

codigo e a semiotica dos textos e discursos.

3.2 Leitor-Modelo

Para tratar da natureza incompleta do texto € preciso ter em vista duas
consideracbes. Em primeiro lugar, qualquer expressdo deve ser correlacionada, de
acordo a um codigo, ao seu conteldo convencionado para ser atualizada. Visto de outro
angulo, isto significa que toda expressdo postula competéncias gramaticais que o
destinatario devera ter, pois ele é projetado como alguém que produz significados e 0s
atribui as expressdes de acordo ao seu conhecimento enciclopédico e outras regras
textuais, como a sintatica. Em segundo lugar, o texto se diferencia de outras formas de
expressao por estar constituido pelo ndo-dito. Ou seja, o significado que pode ser
atribuido ndo esta ao nivel da expressao, ele deve ser atualizado a partir do contetdo, e
precisard, para isso, da atividade cooperativa do leitor.

Ademais destes dois pressupostos para a descricdo do texto, Eco se refere a
processos que sao basicos no ato comunicativo de forma geral, como regras
conversacionais de implicitacdo ou operagdes extensionais que completam o espago e 0
tempo. O autor apresenta alguns exemplos para mostrar como o leitor realiza estas
atividades, mas principalmente para esclarecer a particularidade do néo-dito do texto
narrativo. Além disto, o interesse estético faz com que a composi¢cdo do texto seja
pensada ndo sO para comunicar algo ao leitor, mas para estimula-lo a participar. Sdo

ampliados os ndo-ditos e o texto demanda a contribui¢do intensa do leitor, de forma que



95

sua realizacdo seja cada vez Unica em cada leitura. Assim, o sentido que se lhe atribui
ter4 mais chances de ser valorizado e a maior liberdade de interpretacdo lhe propiciard
prazer ao leitor. Para Eco, 0 que deve entender-se a partir da sintese das atividades que o
texto demanda ¢ que ele “postula o proprio destinatario como condi¢ao indispensavel
ndo sd da propria capacidade concreta de comunicacdo, mas também da propria
potencialidade significativa.” (ECO, 1986, p. 37).

Cabe dizer, entdo, que o texto prevé um leitor. A mensagem é gerada e
interpretada com base num codigo, um sistema de regras que vai além da mera
decodificacdo e que pode ser diferente para emissor e destinatario. Para apreender a
mensagem € preciso articular competéncias linguisticas, circunstanciais, de
processamento de pressuposicdes, de repressdo de idiossincrasias, entre outras. Assim,
ao organizar as estratégias textuais, o autor aponta a uma série de competéncias
necessarias para atribuir um conteudo ao texto. Para Eco, pode-se afirmar que “o texto é
um produto cujo destino interpretativo deve fazer parte do proprio mecanismo gerativo”
(ECO, 1986, p. 39). Em outras palavras, o conjunto destas competéncias articuladas
pode ser entendido como um protdtipo de leitor, como a série de movimentos de
cooperacdo que se pretende que o Leitor-Modelo efetue para interpretar o texto.
Portanto, segundo o autor, “o Leitor-Modelo constitui um conjunto de condicGes de
éxito, textualmente estabelecidas, que devem ser satisfeitas para que um texto seja
plenamente atualizado no seu conteudo potencial.” (ECO, 1986, p. 45).

A figura do Leitor-Modelo permite ver com mais clareza diferentes
procedimentos de atribuicdo de conteldo ao texto. Ao apontar a um Leitor-Modelo, o
autor pode selecionar um tipo social de leitor e usar uma enciclopédia que
provavelmente se aproximara da que esse leitor podera consultar durante a leitura. Se
imaginarmos que um livro cai nas maos de outro tipo de leitor, entdo a enciclopédia
usada sera outra, e, consequentemente, o efeito intencionado seré diferente do que o que
deveria experimentar o Leitor-Modelo. O autor podera postular seu leitor como uma
crianca, um operario, um idoso, etc., definir o que imagina como habitos, valores e
conhecimentos da classe e empenhar-se 0 maximo em proporcionar-lhe certos efeitos,
que poderdo estar estimulados de forma explicita — por exemplo, os relatos em que
lemos expressdes tais como “entdo, algo horrivel aconteceu”, “o lugar estava muito
tranquilo e nada de ruim poderia acontecer”, etc. Contudo, se o leitor que se deparar
com o texto articular competéncias muito diferentes das deste Leitor-Modelo, o texto,

que pretendia ser preciso nos efeitos motivados, passard a produzir os efeitos mais
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inesperados e, por vezes, at€¢ mesmo contrarios aos que se previa. Esta leitura “abrird” o
texto que tentava ser “fechado”, quer dizer, ampliara suas possibilidades significativas e
suas ambiguidades.

Considerar as estratégias textuais como a formulacdo de um Leitor-Modelo
também permite estabelecer as diferengas entre textos “abertos” e “fechados” e entre
leituras de “uso” ou de “interpretagdo”. O texto aberto ¢ aquele que estimula a “aventura
interpretativa” do leitor, ao contrario do fechado, que procura orientar
“repressivamente” a interpretacao. Com relagdo a leitura, Eco liga o “uso” ao exercicio
da semiose ilimitada. Ao conjugar os estudos semidticos de Peirce, que demonstram
como a sequéncia de interpretacfes pode ser infinita, e a pragmaética do texto, que
postula o universo do discurso como a limitacdo da potencialidade do significado, Eco
entende este limite como a fronteira entre abrir o texto, “usa-lo”, ¢ deixar-se usar pelo
texto, “interpreta-lo” dentro do conjunto de suas estratégias textuais, dentro de suas
interpretacdes legitimaveis. Assim, cabe ao receptor do texto combinar as estratégias
textuais e as competéncias que deve por em acdo para formular o papel que o Leitor-
Modelo do texto deve cumprir. Complementar a esta figura, ainda como outra forma de
validar as interpretacGes e orientar a cooperacdo, surge o Autor-Modelo.

Segundo Eco, estas entidades formadas a partir da organizagcdo textual
correspondem ao emitente e o destinatario, ndo em sua qualidade de “polos do ato de
enuncia¢do, mas como ‘papéis actanciais’ do enunciado” (ECO, 1986, p. 44). O autor
do texto se manifesta por um estilo e por sua presenca como sujeito do enunciado, que
promete, omite, sugere, etc. Pode-se pensar, desta forma, que, no texto, 0os pronomes
pessoais ndo apontam diretamente para 0 autor, mas representam estratégias textuais.
Do mesmo modo, ndo indicam um interlocutor, mas a ativacdo de um Leitor-Modelo
determinado pelas operacdes interpretativas requeridas. Ganham consisténcia, assim,
por meio da formulacdo do Leitor e do Autor modelos, duas configuracdes dos
elementos textuais que funcionam como limitadores do universo do discurso e como

hipbteses interpretativas.
3.3 Manifestacéo linear e hipercodificagdo
Segundo Eco, as propostas de descricdo do processo interpretativo do texto que

usam um exemplo ideal, um texto do qual partem para postular uma teoria, costumam

lidar com niveis estruturais que representam os estagios de geragdo ou de interpretacao.
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Para o autor, a nocdo de nivel textual ndo contribui com o esclarecimento deste
processo, mas aponta mais para a descri¢cdo da producéo e funciona como a aplicagao de
um esquema tedrico. Para tratar da colaboracdo do leitor, entdo, prefere inspirar-se no
modelo de J. S. Petoefi, que o ajuda a formular um esquema que organiza, sem
reconhecer as direcGes e a hierarquia, as fases do processo cooperativo. Quer dizer,
ainda que se refira a niveis metatextuais articulados durante a leitura, estes néo
obedecem a sequéncia fixa em que estdo organizados no quadro que ele propde (ECO,
1986, p. 56), mas permitem “saltos” entre uns e outros. O esquema, entdao, nao se refere
a um processo rigido temporal ou Iégico, ndo hierarquiza os momentos da leitura, mas
apresenta-os em “rizoma”.

O modelo que Eco propde se refere a um texto narrativo. Esta escolha se justifica
na ideia de que este tipo de texto apresentaria todos os problemas tedricos que outro tipo
de texto poderia apresentar. O modelo, entdo, deveria funcionar também com outros
tipos de texto de menor “empenho comunicativo”, inclusive com narrativas “naturais”,
diferenciadas das “artificiais” por estar apresentadas como narracao de eventos reais. As
narrativas artificiais, as quais aponta a descricdo, possuem alguns tracos caracteristicos
além das naturais: “formula especial introdutéria” que suspende a veracidade do texto;
selecdo e apresentacdo de individuos, seguido de atribuicdes de propriedades a cada
personagem; a sequéncia de acdes é localizada espaco-temporalmente e considerada
finita; o texto acompanha um processo de mudancas de estado e oferece ao leitor a
possibilidade de se perguntar, passo a passo, 0 que ocorrera no proximo estadio da
narracdo; todo o curso de eventos descrito pode ser resumido por um esqueleto da
historia (“fabula”). Assim, o autor procura postular uma teoria que dé conta de porgdes
amplas de texto e prescinde de analisar pequenos trechos, o que ele supbe ser um
facilitador para a elaboracao de teorias formais.

O primeiro nivel deste esquema é o da expressao. No texto, a expressao esta dada
nas sequéncias de lexemas, a qual o leitor aplica um sistema de codigos determinado
para formar um primeiro contetido. Eco chama esta superficie do texto de “manifestagao
linear” (ECO, 1986, p. 55). Quando a manifestagdo linear ¢ apreendida, imediatamente
se estabelece uma relacdo com o contexto de enunciagdo. O sistema de codigos que
entra em acgédo para gerar o primeiro contetdo também faz parte deste processo. Para
reduzir as possibilidades semanticas, € preciso, primeiro, determinar a que tipo de
enunciado se esta sujeito. Assim, a través do género que atribuimos ao texto, por

exemplo, podemos qualificar o enunciado. Operagdes “filologicas”, por outro lado, nos
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levam a atribuir épocas, origens espaciais, estilos e outras caracteristicas a que podem
ser submetidos os textos para limitar o potencial semantico e prever contetdos.

O primeiro movimento do leitor perante a informacdo decodificada é ativar
indices referenciais que apontam os valores de verdade das atribui¢cbes com relacdo a
um mundo dito “real”. Se esta atualiza¢do demora a ser feita, entdo o leitor assume uma
identidade provisoria entre 0 mundo a que o enunciado se refere e 0 seu mundo
empirico. Durante o processo da leitura, ao descobrir discrepancias entre o seu mundo e
0 do enunciado, entdo precisara “suspender” certas informagdes, coloca-las entre
parénteses, e esperar a que outros momentos do texto o ajudem a corrigir ou a decidir
como incorpora-las. A medida que pode atualizar este tipo de indice, o leitor conforma
para o texto uma circunstancia enunciativa e ativa as orientacdes que estdo suspensas a
espera de especificar o tipo de texto que é lido, o mundo referido, a veracidade do dito,
etc.

Com base nos estudos de J. R. Searle, Eco procura fundamentar esta atividade do
leitor. Para aquele, as proposi¢des narrativas se apresentam com todas as caracteristicas
das afirmacdes, porém o falante ndo se empenha em defender ou questionar a sua
validade. Ele “finge” fazer afirmacdes, e este fingimento sé ¢ reconhecivel na intengdo
do falante, e ndo em tracos textuais. Para Eco, ao contrario, é possivel descrever tragos
textuais que manifestam este aspecto em termos de estratégias discursivas. 1sso
explicaria o fato de que as primeiras operacdes de interpretagdo “sdo colocadas entre
parénteses até que, no nivel de estruturas discursivas, sejam finalmente identificadas
garantias suficientes para pronunciar-se sobre o tipo de ato linguistico em questdo.”
(ECO, 1986, p. 59). Estes tragos se encontram na formacdo das estruturas discursivas e
adquirem valores a partir do sistema de codigos que mencionamos acima. Ainda que a
leitura ndo aconteca em fases claras que possam ser descritas, Eco propde uma série de
passagens cooperativas por meio das quais o leitor processa estes “amalgamas
semanticos”. Veremos brevemente uma a uma.

“Dicionario de base” (ECO, 1986, p. 60) ¢ o subnivel em que o leitor recorre ao
conhecimento dicionario e, a partir das propriedades elementares das expressdes, ensaia
uma série de amalgamas provisoérios. Aqui funcionam os “postulados de significado”,
ou as leis de implicitacdo. Por exemplo, se uma narrativa comega com apresentar uma
“princesa”, o leitor retira, de informagdes implicitas, que ¢ uma “senhora”, e disto,

como informacgdes sintéticas, que é um ser vivo, feminino, adulto, portador de
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determinados 6rgédos. O que o leitor ainda ndo sabe é qual destes (e da série infinita) de
aspectos ele deve atualizar.

Segundo as “regras de correferéncia” (ECO, 1986, p. 61) o Leitor pode
desambiguar expressdes déiticas e anaforicas pelas ocorréncias correferenciais. Nesse
sentido, o termo “ela” que pode aparecer depois de “princesa” sera automaticamente
decodificado como referente de “princesa”. Outras ambiguidades correferenciais serdo
resolvidas com operagdes mais complexas.

O subnivel de “hipercodificacdo retorica e estilistica” (ECO, 1986, p. 61) é a
partir do qual o leitor decodifica diversos dados contextuais implicitos na fraseologia da
expressdo. A tradigdo estilistica faz parte do texto e é explorada com diversas intengdes
por diferentes estratégias textuais. Seja para indicar ao leitor rapidamente uma série de
pressupostos que se inferem de determinada forma de introduzir um relato, seja para
parodiar a mesma tradicdo, a hipercodificacdo retdrica pode ser ampliada ou evitada.
Por seu lado, o leitor devera possuir uma enciclopédia desta tradi¢do para poder inferir o
que esta conotado na expressao.

De forma semelhante se ativam as “inferéncias de encenagdes comuns” (ECO,
1986, p. 62). Apoiado na ideia de “frames”, elaborada para os debates de Inteligéncia
Artificial, Eco percebe que, assim como é preciso considerar a colaboragdo ao subnivel
de hipercodificacdo retérica, se deve considerar uma hipercodificacdo de situagdes. As
encenacdes comuns sdo representacbes do mundo que nos oferecem uma série de
informacBes complementares, se configuram como uma situacdo estereotipada, da qual
o leitor também pode atualizar uma série de possibilidades da agdo. Ao ler “Maria
precisava organizar um aniversario e foi ao supermercado”, o leitor sabe qual é a
encenacdo ‘“aniversario”, e, por consequéncia, pode determinar como sera,
aproximadamente, a encenacdo “supermercado”, onde Maria comprard determinados
produtos. Nesse sentido, para Eco, uma encenacdo comum ¢ “texto virtual” ou uma
“historia condensada”.

No mesmo contexto, Eco chama a atencdo para as “encenagdes intertextuais”
(ECO, 1986, p. 64). Para o autor “nenhum texto é lido independentemente da
experiéncia que o leitor tem de outros textos. A competéncia intertextual [...] representa
um caso especial de hipercodificacdo e estabelece as proprias encenagdes.” (ECO, 1986,
p. 64). A competéncia intertextual considera todos os sistemas semidticos familiares do
leitor, e ndo apenas outros textos. Eco estabelece algumas hierarquias de encenagdes:

“fabulas pré-fabricadas”, tipo de encenagdo que corresponde a, por exemplo, romances
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policiais, ou programas da televisdo, em que 0s acontecimentos obedecem a certas
regras que supdem a “correta” organizagdo do texto; “encenacdes motivo”, esquemas
mais flexiveis, em que a ordem das a¢Ges pode ser alterada, embora se identifiquem
certos atores, certas molduras, sequéncias de acdes; “encenagdes situacionais” sao cenas
que funcionam como obstaculo a trama principal, mas que podem estar combinadas de
diversas formas; e, por Gltimo, os “topoi retoricos”. Assim, as encenagdes intertextuais
sdo modelos narrativos e retoricos que pertencem a um conhecimento especifico que
nem todos 0s membros de uma comunidade possuem.

Por ultimo, Eco se refere a “hipercodificacao ideologica” (ECO, 1986, p. 66). Os
sistemas ideoldgicos podem ser vistos como mais um subnivel de hipercodificacdo
porque fazem parte da enciclopédia do leitor, da qual ele parte ao abordar o texto. A
formulacdo de um sujeito da enunciacdo, por exemplo, pode depender da perspectiva

ideologica do leitor.

3.4 Previs0es e passeios inferenciais

Depois de estudar a atualiza¢do da estrutura discursiva, Eco dedica atencdo a um
processo semelhante, mas no nivel da narrativa. Se pensarmos na distincdo formalista
de fabula e enredo, num texto narrativo, as estruturas discursivas se identificam com o
enredo, o qual também poderia ser visto como primeiras sinteses do leitor. Para passar
do enredo a fabula, entdo, o leitor, apds ter atualizado o nivel discursivo, pode sintetizar
longos trechos de discurso e reduzi-los a “macroposigdes narrativas”. As macroposigoes
podem ser pensadas como a sintese das microposic¢des indicadas no nivel das estruturas
discursivas. Esta sintese, que da formato a fabula, é bastante livre no processo
cooperativo do leitor, que a sintetiza a um grau que lhe seja confortavel, ou seja, é
formada com um grau de coeréncia que o leitor estabelece com relacdo ao que ja leu.
Assim, como acao cooperativa do leitor, o formato desta sintese também depende da
competéncia intertextual do leitor, segundo a qual relevard estas ou aquelas
macroposic¢des (ECO, 1986, p. 85).

Para Eco, € importante ver quais sdo as condi¢fes elementares para que uma
sequéncia discursiva possa ser definida como relevante para tornar-se macroposicao.
Para isso é preciso definir quais sdo os requisitos que definem o que é uma narracgdo, ou
0 que pode representar uma “por¢ao” de fabula. Segundo o autor, ainda ¢ valido o

modelo de Aristoteles, segundo o qual é preciso identificar um agente, um estado
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inicial, uma série de mudancas e um resultado final. Com este conjunto de elementos é
possivel identificar uma fabula em textos que aparentemente ndo articulam nenhuma,
como os textos dissertativos. Aparentemente, Eco aprova este modelo ao demonstrar
como também neste tipo de texto é possivel encontrar a fabula e os elementos
pertinentes. Para isso, & preciso supor um leitor com as competéncias necessarias para
formar macroposicoes a partir de argumentos.

A partir da concepgdo destas macroposicOes é possivel pensar no que Eco chama
de “passeios inferenciais”. Esta cooperag¢do interpretativa, que acontece junto a
formacdo da sintese, ocorre no tempo, o leitor atualiza as macroposicfes a partir de
porcdes sucessivas do texto. Isto permite dizer que o leitor atualiza macroposicoes
consistentes, ou seja, que ele identifica um grupo de acontecimentos para sintetizar uma
acao que pode produzir mudancas no estado do mundo da ficcdo. Dai que, a cada
sintese destas, ele é induzido a prever qual sera a mudanca que a acdo ocasionara, ele
postula uma “disjun¢@o probabilistica” (ECO, 1986, p. 93).

Poder-se-ia pensar que, por exemplo, a cada verbo transitivo o leitor incorre numa
disjuncdo probabilistica e sintetiza uma unidade. Porém, dada a velocidade da leitura, na
qual sdo captadas as estruturas de mais de uma frase em uma olhada s6, Eco procura
determinar qual € o minimo que é preciso para uma disjuncao probabilistica concretizar-
se. A este respeito, pode-se crer que o texto narrativo introduz sinais textuais para
indicar que é relevante a disjuncdo probabilistica que estd por ocorrer. Estes sinais
podem ser chamados de “sinais de suspense”. Nesse sentido, cabe dizer que o enredo,
no nivel de estruturas discursivas, trabalha prevendo as expectativas do Leitor-Modelo.

Estas expectativas que o texto gera no leitor o levam a fazer previsdes dos estados
sucessivos da fabula. O leitor cria proposicdes sobre possiveis estados das coisas, ou,
em outras palavras, lanca hipdteses sobre possiveis estruturas de mundo, ou sobre
mundo possiveis. Isto ndo significa que o leitor avalia a coeréncia ontoldgica das
possibilidades; ele projeta este mundo possivel na medida em que as estruturas dos
diferentes niveis do texto lhe permitem supor mais de uma continuacdo para a fabula.
Assim, estas hipoteses se baseiam tanto nas estruturas objetivas do texto quanto nas
especulacOes subjetivas do leitor.

Estes “passeios inferenciais” que o leitor faz dependem da relagcdo necessaria para
que a colaboragdo exista entre o texto e sua enciclopédia. Depois de atualizar as
estruturas discursivas de uma agdo e formular uma sintese, o leitor, de imediato,

relaciona esta agd0 com sua experiéncia de encenacBes comuns e encenagles
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intertextuais. Ele abandona o texto para lancar hipdteses dos acontecimentos futuros.
Sup0e-se que o autor imagina uma enciclopédia de encenacdes para o leitor, e, portanto,
decide se quer dar a ele a satisfacéo de haver previsto o que aconteceria, ou, em lugar
disso, a surpresa de contrariar ou variar as encenagdes provaveis.

Este tipo de decisdo do autor faz com que a fabula possa ser aberta ou fechada.
Embora a probabilidade seja reduzida pelas encenagGes intertextuais que estdo a
disposicéo, o autor pode escolher entre solugdes mais ou menos provaveis. A distingao
que isto pressupde, entre fabulas mais previsiveis ou mais surpreendentes, permite
também propor a distincdo entre fabulas abertas ou fechadas. As fabulas fechadas séo
aquelas que comprovam ou rechagam a hip6tese do leitor a cada momento, mas que, de
qualquer forma, seguem uma linha de acontecimentos para os quais ndo importam as
hipbteses feitas. As abertas, ao contrario, oferecem ao leitor um final indeterminado,
que permite mais de uma interpretacdo, e que demanda um leitor mais disposto a

cooperar.

3.5 Fundamentos de Lector in Fabula

Parece-nos que estas consideracbes de Eco sdo possiveis gracas a
interdisciplinaridade em que suas argumentacfes se alicercam. Nao teria sido possivel
compor uma teoria em que a interpretacdo de textos narrativos é o foco sem selecionar
concepcdes de diferentes areas para relaciona-las em torno de uma proposta adequada as
particularidades do texto. Eco parece estar ciente da heterogeneidade de sua elaboracdo
ao tomar cautela antes de lancar hipo6teses que poderiam vir a ser contrariadas. Proximo
do final da obra, o autor pondera sua tarefa combinatéria:

Julgou-se necessario realizar esta operacdo (sem ocultar-lhe o risco
sincretista) porque definitivamente todos estes universos de pesquisa
tém um objeto comum, embora o definam de modo diferente, e é a
semantica e a pragmatica dos textos (ECO, 1986, p. 161).

No que aqui apresentamos, talvez 0 momento em que de forma mais clara se pode
perceber a leitura de Eco das demais teorias seja ao abordar a teoria de Peirce.
Acompanhamos 0 percurso do autor através dos conceitos peirceanos e foi possivel
perceber o modo como se entrelacaram os argumentos para enfatizar, dentro da teoria
semidtica de Peirce, o valor de experiéncia ou o valor comunicativo e pragmatico dos

signos, devido a sua qualidade de alterar o estado do destinatario.
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Aparentemente, Eco faz uma leitura dos estudos de primeira e segunda geracéao da
semiotica da significacdo para preparar um campo em que possa hascer uma semiotica
da comunicagdo. Nesse sentido, percebe-se a insisténcia do autor na necessidade de
orientar os estudos semioticos em base a um conceito de conhecimento enciclopédico.
Para explicar o movimento cooperativo durante a leitura, principalmente se for de textos
narrativos ficcionais, parece indispensavel esta nogdo para o éxito da descricdo do
processo. Assim, Eco alia a ideia peirceana de semiose ilimitada as sele¢des contextuais
e circunstanciais, e, a partir dai, pode construir uma série de subniveis de decodificacdo
que fazem parte do processo de interpretacdo e que apontam permanentemente a
presenca de um leitor.

Em sua obra Semidtica e filosofia da linguagem, publicada poucos anos depois de
Lector in fabula, Eco reforcara a pertinéncia deste tipo de operacdo. Depois de
comprovar a ineficacia de uma analise componencial em forma de dicionario, tomando
como exemplo uma metafora, o autor conclui: “Em compensagdo, uma representacdo
enciclopédica (mesmo ideal), baseada no principio da interpretacéo ilimitada, € capaz de
explicar, em termos puramente semioticos, o conceito de ‘'semelhanca’ entre
propriedades.” (ECO, 1991, p. 175). E, em seguida, explica a possibilidade de existirem
propriedades nomeadas pelo mesmo interpretante, o que explicaria a “semelhanga”
entre os elementos de uma comparacdo metaférica, que funciona dentro de um contexto
no qual emissor e destinatario reconhecem esta semelhanca. Este fenémeno,
amplamente desconsiderado por outro tipo de andlise, ndo escaparia a uma analise em
forma de enciclopédia. O autor, portanto, reforca sua concepcdo apontada para um
destinatario empirico.

E interessante perceber como, neste processo de consolidacdo de disciplinas,
movimentos um tanto contrarios também podem ser notados. Ao abordar a teoria da
comunicacdo e perguntar-se sobre as diferencas entre a decodificagdo de uma
mensagem verbal e uma textual — para a qual ndo ha um contexto que regule a
cooperacdo interpretativa — Eco precisara afastar-se de uma pura teoria da comunicacéo
e retomar um viés semiodtico para demonstrar como a organizacdo textual também
postula, num processo semelhante ao da significagdo, o que cumpre fazer para
experimentar o objeto ao qual o texto se refere.

Assim, Eco formula uma teoria semiética que visa explicar ndo s6 os fendbmenos
que possam ser considerados participes de um sistema de significagdo e comunicacao,

mas também a presenca do destinatario gravada no préprio signo, o que, ao ser
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ampliado a partir do angulo da pragmatica do texto, se transforma na presenca da
recepcao inerente a producéo textual, e, logo, na presenca e na projecdo do perfil de um
leitor na prépria configuracdo do texto. Estas sdo as condi¢Ges para Eco poder afirmar,
ao final da obra: “Por interpretacdo se entende (no ambito deste livro) a atualizagdo
semantica de tudo quanto o texto, como estratégia, quer dizer através da cooperacéo do
proprio Leitor-Modelo.” (ECO, 1986, p. 156).

Para finalizar, cabe mencionar que, por ser a figura do leitor o elemento sobre o
qual procuramos colocar nossa atencdo, os pontos que selecionamos da teoria de Eco
estardo a servico de hipdteses de leitura, ou, como prefere o autor, hipoteses dos

movimentos de cooperacao do Leitor-Modelo durante a leitura da obra a ser analisada.



4 O LEITOR EM RAYUELA, DE JULIO CORTAZAR

A segunda obra que nos interessa abordar é a do escritor argentino Julio Cortazar.
Nascido em Bruxelas em 1914, viveu de 1919 até 1951 em Buenos Aires, e, logo, até o
ano de sua morte, 1984, residiu em Paris. Sua formacdo literaria comecou cedo,
orientada pela sua mée. Durante sua infancia, Cortazar era reservado e diferenciava-se
das criangas por passar a maior parte do tempo sozinho, dedicado a leitura no lugar de
entregar-se a brincadeiras e amigos. Ao tornar-se adulto, entrou na escola de professores
e exerceu a atividade durante alguns anos, conseguiu o cargo de tradutor puablico e,
finalmente, uma bolsa para aprofundar seus conhecimentos de francés em Paris. O
caminho que percorreu ate partir da Argentina lhe permitiu dedicar-se permanentemente
a literatura e as letras.

Ja na Franca, mais solitario do que seus ultimos anos em Buenos Aires, Cortazar
pdde dedicar-se em tempo integral a literatura. Isto se tornou permanente depois de ter
passado a ser tradutor da UNESCO. Nessas condi¢des, Cortazar conheceu e observou de
perto 0s movimentos e ideias literarias que mais se esbocaram em sua obra: a patafisica®
e o surrealismo como abordagens do absurdo. Cortazar ndo buscou orientar sua
literatura para as dire¢des que os diferentes grupos sugeriam, mas é visivel a influéncia
que tiveram estas discussdes estéticas em sua obra. Em Rayuela, Sarlo encontra “una
novela experimental que se conecta con las vanguardias europeas, especialmente el
surrealismo y la patafisica” (SARLO, 2007, p. 239). Na obra como um todo, Davi
Arrigucci reconhece tendéncias do Teatro do Absurdo, pois percebe

uma série de pontos em comum com esse Teatro: 0 proprio tema do
absurdo; a valorizacdo do irracional, a visdo de uma realidade multipla
e caltica, com regifes escuras e indevassaveis, irredutivel ao
pensamento conceptual que procura encerra-la num sistema fechado,
unitario e coerente; a exploragdo de recursos como 0 nonsense, a
parédia, a ironia, enfim, a cerrada critica da linguagem, o cerne
antiliterario (ARRIGUCCI, 1973, p. 106).

Estes temas aparecem ndo s6 nos romances, mas também nos contos do autor, e
misturam-se ao fantastico. Estas dimensGes ndo se limitam a exploracdo temética, mas
também se realizam na composicao formal da obra de Cortazar. Em contos e romances,
0 acaso, a circularidade, a ambiguidade e o inacabado se aliam e proporcionam um

efeito de estranhamento que vai alem da linguagem e motivam impressdes nao habituais

* Escola criada pela dramaturgo francés Alfred Jarry, entendida como parédia do pensamento cientifico
moderno, ligada a literatura e a exploragdo de absurdos e nonsense.
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nos leitores. A literatura de Cortazar torna-se reconhecida pela forga sugestiva e pelas
historias que podem ser lidas nas entrelinhas.

Devido ao cuidado estético na abordagem dos assuntos e a ambicdo formal,
Rayuela ocupa um lugar especial no conjunto da obra de Cortazar. A época de sua
publicacdo, o romance dialogava com grande parte das vanguardas do comeco do século
XX e sintetizava-as sob o angulo das discussfes sobre identidade que os escritores
tinham proposto na Argentina no mesmo periodo. Em 1963, se um autor americano se
referia as vanguardas europeias e a identidade local, ndo demorava a ser incluido na
discussdo de uma nova identidade estética latino-americana. Com relacdo a linguagem,
por exemplo, um elemento fundamental nesse contexto, Angel Rama, ao estudar as
transformagdes das narrativas do continente, encontra “uno de los mejores exponentes
del cosmopolitismo literario, en el Julio Cortdzar que unifica el habla de todos los
personajes de Rayuela, sean argentinos o extranjeros, mediante el uso de la lengua
hablada de Buenos Aires” (RAMA, 2008, p. 49). Assim, a natureza do romance
correspondia as expectativas de um publico ja muito mais amplo do que o visado por
Macedonio na década de 1930.

Segundo Beatriz Sarlo, a obra podia ser lida, por um lado, como uma conexao
com “el aire de los tiempos: liberacion sexual, refutacion de la autoridad, incluso, como
poco después los Beatles, algo de orientalismo”, e, por outro, como “uma critica de la
literatura realista, naturalista, psicologica y social que todavia se escribia, segun pautas
mas o menos conocidas, en América Latina” (SARLO, 2007, p. 239). Os assuntos
dividem dois tipos de publico: um, geral, de leitores leigos, e outro constituido por
leitores “formados”, especializados. Para a autora, a “teoria da leitura” que pode
encontrar-se no texto era outro elemento que dividiria o pablico, um projeto préximo ao
que as vanguardas da década de 1920 tinham executado. A introducdo de tal corte se da
com o “Tablero de direccion” da abertura do romance, o qual propde ler o livro “en la
forma corriente” até o capitulo 56, ou “empezando por el capitulo 73” (CORTAZAR,
1996, p. 3), para depois seguir a ordem indicada por uma longa série de nimeros fora de
sequéncia.

A primeira vista, as opcdes parecem opostas: a op¢do A, convencional, carece de
comentarios do autor e prescinde de uma parte consideravel da obra; a B, orientada pelo

autor, inicia na metade do romance, segue uma ordem néo sequencial e incorpora todos
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os capitulos®. Contudo, veremos que também existem no texto A elementos de ruptura,
e que, portanto, ndo se sustenta uma oposicao entre as duas leituras, ainda que possam
considerar-se livros diferentes. A possibilidade de escolhas determina, para Sarlo, se o
leitor sera “lector-hembra” ou “lector complice”, como mais tarde sugerird o romance.
A diferenca da revista Martin Fierro e dos projetos estéticos do grupo de Macedonio
Ferndndez, Rayuela ndo exclui de seu publico alvo aqueles leitores que ndo se
enquadram no que estipula como leitor ideal. Para tanto, oferece duas leituras, dois
livros — um dos quais se adapta ao leitor tradicional —, e, consequentemente, pode ser
lido por um publico maior.

Para entender melhor a recep¢do da obra, é preciso descrever um panorama da
producdo literaria da época, para verificar de que forma a ruptura em que se
fundamentava o romance articularia, ao mesmo tempo, a possibilidade de contemplar
diferentes leitores.

Na Argentina, em 1960, existe um publico capaz de aprovar e assimilar a
novidade. No contexto da historia da recepcéo literria do pais, é possivel discutir qual
era 0 grau de aceitabilidade de um texto contrario as normas nos anos 20 e 30. Ja ao
tratar dos anos 60, é claro para os criticos que diversos fendmenos tinham formado um
publico “adiestrado en los cédigos de una cultura de la novedad” (MONTALDO, 1996,
p. 598). Nessa década, uma nova geracdo de revistas literérias, dentre as quais algumas
nasceram dentro da Faculdade de Letras da UBA, propunha a renovacdo dos critérios
tradicionais das publicacbes. Fundadas por leitores e escritores jovens, seriam
responsaveis por divulgar e canonizar novos textos, poéticas e debates. O maior
interesse pela adaptacdo da cultura europeia aos padrdes americanos e a mudanca de
praticas culturais que elevavam o exercicio do escritor a um patamar profissional, ao
mesmo tempo que o aproximavam do publico, caracterizaram um cenario em que
existia o desejo de transformacdo das ideologias e habitos aliado a busca de atualizacdo
cultural (MONTALDO, 1996, p. 601).

Se, para Jitrik, Museo... pode ser lido como “novela futura” (JITRIK, 1997, p.
480), segundo Sarlo, Rayuela foi lido como a “novela esperada”, de acordo com a
rapidez com que o texto passou a ser modelo e bandeira de leitores e debates literarios.

E interessante notar que as duas obras, em dimensGes e por mecanismos diferentes,

> Na esteira de Milagros Ezquerro (1996, p. 617), para evitar ambiguidades, empregaremos a
denominacao texto A para a leitura que se faz do capitulo 1 ao 56, e texto B para a que inicia no capitulo
73, segue a sequencia indicada no “Tablero de direccion” e finaliza no capitulo 131.
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alcancaram seu sucesso — tardio, no caso de Museo... — por serem adotadas como obras
de ruptura. Cabe lembrar que Museo... se refere, nas normas negadas por seu repertorio,
ao déficit do circulo literario portenho, do qual Macedonio participava ativamente.
Rayuela, por outro lado, foi concebido dentro de um contexto que desfrutava das
conquistas estéticas das primeiras vanguardas argentinas e americanas, posterior a
publicacdo de obras de grande expressdo no continente. Ao produzir o texto, o autor j&
residia na Paris cosmopolita habitada por um grande numero de artistas, e seu romance
foi fruto de reflexdes a respeito dos sucessos e fracassos das vanguardas europeias. Por
estas razbes, Rayuela aponta a um déficit muito proximo do aludido pela obra de
Macedonio, mas talvez mais amplo.

A mesma forma esgotada dos programas estéticos realistas e naturalistas aparece
negada no repertorio de Rayuela. Entretanto, o circulo literario ao que se refere o
romance ndo se restringe a Buenos Aires; o romance se insere no debate latino-
americano, que estava, como na década de 30 o portenho, em pleno processo de
formacdo de uma identidade. O fendmeno da recep¢do de Rayuela da lugar, anos mais
tarde, a hipoteses que ligam uma realidade de politicas, ideologias e estéticas antiquadas

3

a proposta “‘subversiva’ que hace la novela, en la apuesta a una ruptura con lo
tradicional desde el punto de vista ideol6gico y con lo convencional desde el punto de
vista literario” (MONTALDO, 1996, p. 598).

O que quer dizer esta “subversdo” literaria no caso de Rayuela? Como
observamos antes, parece-nos que a particularidade do romance reside no fato de ter
proposto rupturas entrelagadas a estratégias que procuram envolver o leitor. A inovacgao
da obra gira em torno de trés aspectos desta natureza, que estudaremos com mais
atencdo. Em primeiro lugar, Rayuela se apresenta como um livro generoso. No tabuleiro
de direcdo sdo oferecidos dois livros, que respondem a dois interesses diferentes: num
caso, o leitor saberd como proceder e ndo havera interrupcdes, no outro, o leitor sera
auxiliado. Em segundo lugar, se escolhermos ler o texto B, entdo Rayuela se mostra
como um “almanaque”, como Cortdzar sugerira. “Almanaque” refor¢ava a ideia de
heterogeneidade e dificultava a classificacdo de género da obra, justificava a inclusdo de
citagdes, sua variacdo temaética, a ruptura da sequéncia dos capitulos e a presenca de
diferentes narradores. Por ultimo, ha de se observar a inclusdo, neste almanaque, do que
Sarlo chama de “manual de leitura” (SARLO, 2007, p. 239), quer dizer, as orientagdes
para a composigdo textual que durante a leitura funcionam como orientacfes para a

recepcao.



109

A primeira estratégia para envolver o leitor € a que se diria mais evidente: dar-lhe
um lugar, estimular sua participacdo. Os meios para provocar esta interacdo, assunto de
grande interesse também para Macedonio, sdo postos em pratica desde a primeira
pagina do livro. Ainda que possamos falar da participacdo fundamental do leitor no
processo de leitura, é de senso comum a relacdo desta atividade com ideias de clausura,
de mondlogo, devido & manifestacdo linear do texto, tracada do comeco ao fim de um
livro. Em Rayuela, esta obrigatoriedade estd descartada no inicio, pois, ainda que o
leitor seja aconselhado a seguir a ordem indicada, é ele quem deve tomar a primeira
decisdo. Na pratica, qualquer livro pode ser lido das duas maneiras, mas, aqui, aparecem
sugeridas e autorizadas pelo texto. Esta participacdo esta ampliada nos demais aspectos
da obra, como, por exemplo, na estratégia de induzir o leitor a encontrar sentidos além
das interpretacdes evidentes, com a intercalacdo de textos descontextualizados. Isto nos
leva ao segundo aspecto, a estrutura “aberta” da obra.

A estrutura do romance-almanaque dispGe uma série de vazios que propiciam ao
acaso e a significacbes ambiguas que levam a perceber na realidade novos matizes
revelados por novas relagfes. O romance se experimenta como conjunto de fragmentos
no lugar de linha narrativa, e esta experiéncia “se abre en una multiplicidad de cursos
para que cada lector recomponga el suyo como una condicion primera de participacion
activa y mutacion creadora” (ALAZRAKI, 1996, p. 636). O estranhamento desta
novidade poderia neutralizar a participacdo do leitor e sabotar a aceitacdo da liberdade
outorgada. O leitor-fémea poderia ndo transformar-se em leitor cumplice diante das
ambiguidades e da dificuldade de produzir significacdo para certos trechos. Prevenido, o
autor inclui na mesma estrutura aberta as instru¢Ges para qualquer leitor tornar-se um
leitor camplice, o terceiro motivo que nos interessa.

Ao estudar o Cuaderno de Bitacora — as anotacbes de Cortazar que
acompanharam a producdo do romance —, Sarlo observa como as instrugdes que, em
principio, eram normas estilisticas que o autor adotava para refinar o que havia escrito e
0 que pretendia escrever, ao ser incluidas nos capitulos prescindiveis e atribuidas a
Morelli, a personagem do escritor, se transformaram em instrugdes de leitura (SARLO,
2007, 256). O “manual de leitura”, incluido nos capitulos prescindiveis, faz saber da
interacdo que se espera daqueles que se aventuraram a comecar no capitulo 73, e, assim,
ndo so6 informa, mas forma seus leitores. Apoiado em citacdes de diferentes obras e do

préprio Morelli, ajuda-os a produzir o codigo com o qual se apreende o romance.
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Além destas estratégias de envolvimento, outra dimensdo do texto foi
fundamental para sua recepcéo. Parece existir uma fina preocupacdo do autor para nao
provocar a saturacdo da atividade do leitor ou interromper seu envolvimento com o
texto. Numa das notas de Morelli, lemos que a pesquisa estética deve apontar a um texto
“desalifiado, desanudado, incongruente, minuciosamente antinovelistico (aunque no
antinovelesco)” (CORTAZAR, 1996, p. 325). Parece-nos que a consciéncia de Cortazar
da fronteira que ha entre a postura critica e a extremista, entre a metaficcdo e a néo
ficcdo, foi um fator importante para que as geracdes de jovens e velhos leitores
pudessem se identificar e reconhecer no texto ndo somente uma nova teoria do romance,
mas uma nova forma do romance, com todas suas incongruéncias e aberturas, mas ainda
como uma nova possibilidade do género.

A seguir, tentaremos estudar estas particularidades da obra e sua relacdo com a
leitura. Os estimulos para a participacdo do leitor nos interessam na medida em que
revelam aquilo que Eco chamou de “Autor-Modelo”, quer dizer, ndo as intengdes de um
sujeito empirico ao compor o texto, mas as estratégias textuais que estdo virtualmente
contidas no texto e que o Leitor-Modelo deve atualizar para efetuar a cooperacdo
interpretativa durante a leitura (ECO, 1986, p. 46).

4.1 Leitor-Modelo de Rayuela: o leitor cimplice

O romance busca ndo sO discutir as convencdes do género e as limitagdes do
texto, mas também as convencGes de leitura. Paralelamente a nova poética, a
morelliana, o texto tenta constituir um novo leitor, o cimplice. Talvez a intencdo ndo
aponte tanto a produzir novos habitos de leitura no sentido geral, mas antes a esclarecer
0 novo tipo de leitura de que precisa um novo modelo de romance. O tom impositivo
de Macedonio, que pretende obstruir a leitura fluida e neutralizar a “salteada”, €
substituido aqui por um tom didatico, que busca colocar o leitor a par da producgédo do
texto, tornd-lo “coparticipe y copadeciente de la experiéncia por la que pasa el
novelista” (CORTAZAR, 1996, p. 326). O que Cortazar procura gerar ¢, justamente, a
cumplicidade do leitor, quer dizer, a sua liberdade para apreender o texto a0 mesmo
tempo que participa na sua constituicao.

Em Rayuela, esta formacdo se d& por duas vias. Por um lado, ha observacGes
explicitas no texto com relacdo ao tipo de leitura que deve se fazer — no sentido de

“cooperagdo textual”, segundo Eco, como veremos adiante. Estas orientacdes do
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romance remetem aos comentarios de Iser a respeito da assimetria no processo de
leitura. Ao comparar a comunicagdo do texto e a comunicagdo dialdgica, o autor afirma
que “o texto ndo se adapta aos leitores que o escolhem para a leitura”, e, no mesmo
paragrafo, que “o texto jamais dara a garantia de que sua apreensdo seja a certa” (ISER,
1999, p. 102). Parece-nos que a relacdo de Rayuela com seu leitor ndo pode ser
totalmente descrita por esta afirmacdo. Se o romance ndo se adapta ao leitor, as
“morellianas” o auxiliam e lhe dao instrumentos de adaptacdo, da mesma forma, se o
texto ndo da a garantia de que sua apreensdo seja a certa, da a garantia de que nédo ha
uma apreensdo certa. Analisaremos esta particularidade mais tarde. Agora interessa
observar a outra estratégia que estimula a cumplicidade. Podemos conceber que o
proprio polimorfismo da obra funciona como aviso para o leitor de que seus codigos
ndo funcionardo tdo bem. Novamente, Iser chama a atencdo para o0 modo como a
negacdo dos padrbes tradicionais do género funcionam como estimulo para a
composic¢do de novas conexdes e codigos. O estranhamento do texto exige a producéo e
a correcdo das significagdes e expectativas do leitor para que a comunicacdo néo
fracasse. Somente esta atividade, ja conduz o leitor a leitura que se espera.

Segundo Eco, estas estratégias textuais podem ser denominadas “Leitor-Modelo”.
Ao fazer as escolhas para a composicdo do texto, o autor visa um conjunto de
competéncias que sera necessario pdr em préatica para a interpretacdo da obra. O
produtor do texto trabalha lancando hipoteses das respostas do destinatario. Os meios
para esbocar o Leitor-Modelo sdo muitos: a lingua escolhida, um tipo de enciclopédia,
um patriménio lexical e estilistico, sinais de género, campo geografico, etc. Deste
modo, “prever o proprio Leitor-Modelo nio significa somente ‘esperar’ que exista, mas
significa também mover o texto de modo a construi-lo.” (ECO, 1986, p. 40). Em
Rayuela, Cortazar, sujeito empirico, organiza o texto de acordo ao leitor que espera para
seu romance, um leitor que efetua um tipo de leitura atipica, reflexo do tipo de romance
atipico. Assim, o leitor, a medida que I, principalmente se I& o texto B, frustra suas
expectativas relacionadas ao conjunto de competéncias que devem intervir na producéo
do sentido de um romance e ensaia novas formas de interpretacdo a cada trecho.
Comeca a “obedecer” as exigéncias que a organizagdo do texto lhe apresenta, e, desta
forma, comeca a tornar-se o leitor cimplice que o autor espera.

Se 0 autor como sujeito empirico € capaz de postular um Leitor-Modelo
determinado pelo tipo de operagOes interpretativas que se supde que ele saiba executar,

é possivel pensar que o leitor empirico, “como sujeito concreto dos atos de cooperagao,
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deve configurar para si uma hipotese de Autor, deduzindo-a justamente dos dados de
estratégia textual” (ECO, 1986, p. 46). Nestas projecdes, as hipoteses do leitor empirico
que apontam a configurar o Autor-Modelo parecem estar mais fundamentadas do que as
que o autor empirico lanca acerca do Leitor-Modelo, j& que o papel do leitor na
cooperacdo textual ndo é atualizar as inten¢bes do sujeito empirico da enunciacéo, mas
as intengdes contidas no texto de forma virtual e estratégica. Com base nisto, pode-se
dizer que ha um Autor-Modelo como hipdtese interpretativa quando se constitui o
sujeito de uma estratégia textual de acordo ao que aparece no texto, mas nao quando se
levantam hipoteses, a partir da estratégia textual, de pensamentos e motivagdes do autor
empirico (ECO, 1986, p. 48).

Nesse sentido, podemos supor que, em Rayuela, o perfil do Leitor-Modelo — o
leitor cumplice — é dado pouco a pouco e que, durante esse trabalho de formacao, a
constituicdo de um Autor-Modelo permite ao leitor lancar hipdteses de procedimentos
de leitura ndo somente a partir das estratégias textuais, que processa durante a leitura,
mas também a partir da imagem que faz de um sujeito formulador de estratégias
textuais. Para tentar entender esta diferenca, podemos retomar o texto de Iser ao estudar
as condicdes da interacao entre a obra e o leitor.

Segundo Iser, numa interacdo dial6gica respondemos nao sé a partir dos planos de
conduta que o parceiro revela — que equivalem, no texto, as estratégias que formulam o
Leitor Modelo—, mas também com base na projecdo que fazemos do outro, a fim de
preencher nosso vazio da experiéncia que o outro tem em relacdo a nos (ISER, 1999, p.
100). No caso de Rayuela, o leitor aciona diferentes competéncias de leitura a partir do
Leitor-Modelo que o texto configura, mas, também, pode formar expectativas de um
Leitor-Modelo a partir do Autor-Modelo que o texto formula. O tabuleiro de direcéo,
por exemplo, esboca um Leitor-Modelo participativo, com certo grau de independéncia.
Os nomes dos capitulos, por outro lado, “Del lado de alld” (Paris) e “Del lado de aca”
(Bs. As), configuram antes a identidade do Autor-Modelo do que competéncias de
leitura que devem ser empregadas. E a partir da imagem de um Autor-Modelo cujo local
de enunciacdo € Buenos Aires que podem se lancar hipoteses, por exemplo, de um
canone ou de uma tradicao literaria que poderdo ter presenca intertextual.

Assim, o texto e o Autor-Modelo mostram ao leitor as possibilidades e a
necessidade de sua participacdo para a composi¢édo da ficcdo. O leitor cimplice é aquele
que acata as autorizacdes e estimulos da obra para ler além dos significados evidentes.

No texto B, a legitimidade deste tipo de leitura ndo demora a ser colocada. Lemos no
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capitulo 73: “quiza el error estuviera en aceptar que ese objeto era um tornillo por el
hecho de que tenia la forma de un tornillo [...] ¢Por qué entregarse a la Gran
Costumbre?” (CORTAZAR, 1996, p. 315). E logo virdo, no capitulo 1, as voltas sem
destino que a Maga e Oliveira, personagens centrais, davam por Paris para encontrar-se
sem ter combinado, o enterro de um guarda-chuva, as referéncias as exce¢des da
patafisica, as coincidéncias excepcionais, as supersticdes de Oliveira, a sua procura
desesperada e absurda de um torrdo de aclcar. O leitor entra em contato com uma
historia e um narrador incomuns, que postulam um Leitor-Modelo disposto ao
imprevisivel e um Autor-Modelo que explora as excecdes e espera do leitor a
desconfianga perante as certezas e as aparéncias.

No final do capitulo 2, lemos: “Acabo siempre aludiendo al centro sin la menor
garantia de saber lo que digo, cedo a la trampa facil de la geometria con la que puede
ordenarse nuestra vida de occidentales™ (CORTAZAR, 1996, p. 20); em seguida, no
116: “Basta de novelas hedonicas, premasticadas, con psicologias [...] (Cémo contar
sin cocina, sin maquillaje, sin guifiadas de ojo al lector? (CORTAZAR, 1996, p. 396); e,
logo, no capitulo 3: “Salir, hacer, poner al dia, no eran cosas que ayudaran a dormirse.
Poner al dia, vaya expresion. Hacer. Hacer algo, hacer el bien, hacer pis, hacer tiempo
[...]. Pero detras de toda accién habia una protesta [...]” (CORTAZAR, 1996, p. 21).
Desconfiar da linguagem, das formas consagradas e do préprio pensamento é defendido,
ja nos primeiros quatro capitulos, pelo narrador onisciente, por Horacio Oliveira, o
protagonista, e por Morelli, a personagem do escritor. As conven¢des narrativas,
estruturais e tematicas do romance comegam a ser colocadas em questdo pelo leitor,
pois, além de experimentar o estranhamento desde o tabuleiro de direcdo, as ideias da
ficcdo Ihe sugerem uma postura critica e reflexiva.

A partir da intensa demanda textual de imaginacdo, de improviso e do
envolvimento com as personagens e a ficcdo por meio das ambiguidades, podemos
chegar a ideia de jogo, presente na obra e nos ensaios que tem se escrito sobre Rayuela.
Aliada a leitura, a nocdo de jogo se refere a algo semelhante ao que observamos antes,
cumplicidade, coparticipagdo, copadecimento, criacdo, imaginacdo desimpedida. Para o
critico Davi Arrigucci, “0 jogo parece implicar uma possibilidade de passagem, uma
abertura a participacdo, exatamente como 0 jazz e a poesia” (ARRIGUCCI, 1973, p.
57). Por meio desta passagem, deste chamado a cooperagdo, o ludico aponta a “uma
experiéncia imantada de potencialidade reveladora, uma ‘diversdo’ que desvia da

normalidade repetitiva, apontando para uma nova dimensdo da realidade”
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(ARRIGUCCI, 1973, p. 56). Isto €, em parte, o que Morelli procura para sua obra:
“hacer sentir que el verdadero y Unico personaje que me interesa es el lector, en la
medida en que algo de lo que escribo deberia contribuir a mutarlo, a desplazarlo, a
extrafiarlo, a enajenarlo” (CORTAZAR, 1996, p. 359).

Ao tratar da nocéo de jogo na obra, Lida Amestoy tenta descrever sua experiéncia
de leitura:

El tejo no siempre cae en la casilla 1 y el avanzar y retroceder es
norma del juego. La acato, el ingenio fascina mi vocacion literaria.
[...] por muchos capitulos mi actitud no sobrepuja mis viejos habitos
de lectora esteticista. Rayuela hace lo deméas. Cuando me doy cuenta
de lo que esta ocurriendo es tarde para determinar en qué momento
dejé de leer y comencé a jugar literalmente con el autor (AMESTQY,
1972, p. 81).

Ao estudar Museo... vimos como, segundo Iser, as discrepancias, as ambiguidades
e outras dificuldades no processo de formacdo das sinteses significativas do texto
provocavam um maior envolvimento do leitor com o texto. Em Museo..., estas
discrepancias vao ao extremo, ao ponto de chamar a atencédo ndo para a ficcdo, mas para
as estratégias textuais responsaveis por estes obstaculos para a formacgéo de sinteses. Em
Rayuela, ao contrario, as discrepancias se mostram pouco a pouco, e 0 envolvimento,
como relata Amestoy, é simultaneo a formacdo paulatina do leitor camplice, que
estimula o leitor a jogar com o seu parceiro, 0 Autor-Modelo, e a entregar-se a
exercicios poéticos de interpretacdo excéntrica.

A distribuicdo das partes da obra num formato que remete a amarelinha impde 0s
pulos de capitulo a capitulo e — além de fazer existir uma leitura aleatéria de trechos,
que se captam um pouco ao acaso ao folhear as paginas do livro para chegar ao capitulo
indicado, como aponta Sarlo (2007, p. 253) — leva o leitor a citagdes pouco previsiveis,
que podem ser lidas como exercicios que pdem a prova suas competéncias. Assim, 0
Autor-Modelo ensina uma forma de ler condizente com a anormalidade do texto e
propicia situacdes em que o leitor deve entregar-se a cumplicidade para ndo frustrar a
leitura. Outras realidades, desvios de significado, deverdo surgir dos textos
descontextualizados intercalados na narrativa, “a amarelinha tem, sem duvida, esse
aspecto de quebra-cabeca iniciatorio, de convite a descoberta do real nos termos em que
aparece no romance de Cortazar” (ARRIGUCCI, 1973, p. 79). Para Montaldo, “el nivel
en que se ejerce con mas intensidad la voluntad de ruptura, es el del lenguaje al
desconfiar y poner en duda a cada paso su caracter anti-representativo” (MONTALDO,

1996, p. 611). Nesse caso, para ser leitor cimplice é preciso jogar, e 0 jogo exige ndo sé
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“colaborar”, mas também “usar” os textos para desvendar a poeticidade de toda

linguagem.

4.2 PrevisoOes e passeios inferenciais no “romance-almanaque”

Para Eco, uma das caracteristicas do texto é a de estar permeado pelo néo-dito.
Portanto, durante a leitura o leitor deve atualizar seus conhecimentos de forma a realizar
significados implicitos ou correlativos, e inferir a partir de certos termos as tensdes que
geram um sentido. Isto se deve ao fato de o texto estar “entremeado de espagos
brancos, de intersticios a serem preenchidos” (ECO, 1986, p. 37), principalmente, por
duas razBes. A primeira, de modo geral, é que o texto € um mecanismo econémico, que
vive do sentido que o destinatario lhe da. A segunda, mais ligada a um texto literario,
que, ao ter interesses mais estéticos do que didaticos, “o texto quer deixar ao leitor a
iniciativa interpretativa” (ECO, 1997, p. 37).

Além da iniciativa estimulada por meio da formacdo do leitor cumplice, a
estrutura de Rayuela dispde de amplos vazios entre os capitulos. Tanto na perspectiva
de Iser, como “estimulos de conexdo potencial”, quanto na de Eco, como “passeios
inferenciais”, o vazio se traduz no processo de leitura como motivacdo de um tipo de
preenchimento feito com base no que foi lido e nas disposi¢des do leitor, e motivacao
de expectativas e previsdes. A estrutura € uma das particularidades mais salientes da
obra, da qual dependem alguns dos efeitos fundamentais de sua leitura. Sarlo, ao ler o
Cuaderno de bitacora, percebe que durante a composi¢do o autor “esta asaltado por la
obsesion de que en el orden se juega uno de los destinos de su novela” (SARLO, 2007,
p. 250). Por consequéncia, para o leitor do texto B, que assume o desafio de tornar-se
um leitor camplice, a experiéncia de leitura do romance esta intimamente ligada a este
aspecto, “como en las alfombras afganas o persas que se mencionan al final del
Cuaderno de bitacora, cuyos dibujos ‘son mensajes’, el orden de los capitulos traza el
dibujo de la rayuela” (SARLO, 2007, p. 255).

Esta importancia se deve a que, em Rayuela, a organizacdo dos capitulos vai além
do estimulo para o preenchimento. Por um lado, é a forma que possibilita a leitura de
dois livros: a linear, do capitulo 1 até o 56, e a alternativa, que intercala os capitulos
prescindiveis. Por outro, a ordem ndo sequencial, como observamos, conduz o leitor a
dar “saltos” dentro da materialidade do livro, dispde o contato com todo 0 texto e 0

acaso da leitura de trechos, induz a fazer a leitura como um jogo, gera a sensacgao de
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aleatoriedade, marca uma ruptura com a convencdo da narrativa linear, sugere uma
“abertura” a participacdo do leitor ¢ intensifica os vazios que a ordem tradicional de
capitulos apresenta. Estes efeitos se sustentam como intencdo do Autor-Modelo devido
a aleatoriedade da inclusdo dos capitulos prescindiveis. Se ndo existisse esta
intencionalidade, a mesma ordem em que lemos os capitulos prescindiveis poderia estar
incluida como uma sequéncia paralela ao texto A: o 73, que precede o 1, poderia
chamar-se 57; 0 116, que se Ié entre 0 2 e 0 3, poderia chamar-se 58, etc.

Nessas condigdes, a formacdo do leitor cumplice e os desafios impostos sao
enfatizados na segunda leitura, uma vez que as estratégias mais inéditas do texto exigem
competéncias de leitura menos corriqueiras. A interrupgdo do desenvolvimento da
fabula também contribui, assim como outras particularidades do texto, para voltar a
atencdo do leitor camplice mais a porosidade da linguagem do que aos desfechos,
“cortando la intriga, Rayuela habituaba a sus lectores a diferir el momento del placer
que proporcionaba la peripécia” (SARLO, 2007, p. 253). Assim como em Museo..., 0
Leitor-Modelo de Rayuela ndo é um leitor de desfechos — ao menos, ndo sé de
desfechos —, mas é um leitor interessado no texto, nas emocgdes que ele suscita e nos
procedimentos artisticos articulados a servico de um ou outro efeito. No Cuaderno de
bitdcora, Cortazar explicita a grande preocupacdo que tinha por dar ao leitor diferentes
modos de perceber a natureza interativa do texto. Segundo o autor, a nova remissao a
um capitulo ja lido, por exemplo, “obliga al lector a refrescar ciertos episodios y, sobre
todo, a leerlos bajo uma nueva luz” (CORTAZAR, 1996, p. 488).

Aqui, Cortdzar chama a atencdo para o fendmeno da leitura que Iser descreve
como estrutura de tema e horizonte. O tema ganha sentido com relacdo ao horizonte, e,
ao mesmo tempo, o altera. A leitura repetida de um capitulo, depois de ter avancado na
obra, certamente revelaria outros matizes do mesmo texto, devido ao novo horizonte em
que estaria inserido. Esta estratégia estrutural mostraria ao leitor a relacdo entre o texto
e suas disposi¢es, evidenciaria que o texto ndo abriga um sentido, mas que este é fruto
de cada leitura e sempre diferente. Cortdzar ndo usou na obra essa estratégia, ela se
limita as anotacGes do Cuaderno de Bitaroca, no entanto, essa “nueva luz” pode ser
encontrada em outras decisdes estruturais, como, por exemplo, no modo em que 0s
capitulos prescindiveis influenciam as inferéncias do leitor a cada interrupcdo da
narrativa.

Segundo Eco, durante a leitura, o leitor deve atualizar “macroposi¢des” da fabula,

ou seja, sinteses maiores das “microposi¢des” que ddo forma ao enredo e que o leitor
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atualiza a partir do discurso. A formacao deste tipo de sintese maior ndo é arbitraria, ela
depende de condicdes do leitor, mas obedece a leis seménticas, quer dizer, a coeréncia
da macroposicdo depende de experiéncias do leitor e de sua competéncia intertextual,
mas ela é formada pelo conjunto de uma série de porcdes discursivas, as quais relatam
acontecimentos que podem ser agrupados em uma agdo capaz de alterar o mundo em
que a ficcdo se desenrola. A partir desta sintese, o leitor é induzido a prever o que
acontecerd (ECO, 1986, p. 93). Vimos que, na perspectiva de Iser, esta atividade de
sintese do leitor pode ser descrita como os “fechamentos” de Gestalten da trama ou da
acao.

Para Eco, 0 texto narrativo introduz sinais textuais que facilitam ao leitor a
decisdo de sintetizar uma macroposicdo ¢ podem ser percebidos como “sinais de
suspense” que estimulam uma “disjuncdo probabilistica”, quer dizer, hipoteses dos
possiveis acontecimentos futuros no mundo da ficcdo. Estas previsdes sdo inferéncias
que o leitor faz com base nos seus conhecimentos e que o levam para fora do texto. O
leitor procura desenvolvimentos provaveis em sua ‘“‘enciclopédia”, ele recorre a
encenagdes comuns ou intertextuais para lancar as hipOteses, pois conhece 0s
acontecimentos da obra e suas provaveis consequéncias. Eco se refere a estas saidas do
texto, ao fato de o leitor recorrer a conhecimentos alheios ao texto e proprios de sua
experiéncia, como “passeios inferenciais”, e acrescenta:

Mas nem todos os passeios inferenciais sdo tdo mecanicos. O romance
contemporaneo, tdo entretecido de ndo-dito e de espacos vazios,
confia a previsdo do leitor justamente a passeios bem mais
aventurosos. Até o ponto de admitir [...] mais previsdes, mutuamente
alternativas e no entanto todas vitoriosas (ECO, 1986, p. 100).

Em Rayuela, o leitor cumplice deve fazer passeios “aventurosos”. Basta lembrar
que, no final de cada capitulo, o leitor se depara com pausas demoradas por textos que
ndo se referem explicitamente aos acontecimentos da trama, que nada acrescentam, em
termos de acdo, as macroposicoes sintetizadas. Isto faz com que o leitor deva suspender
a narrativa para ler reflexdes acerca do romance, ou sobre assuntos aparentemente
menos ligados a obra. Nesse sentido, parece interessante chamar a atencdo para a
particularidade de Rayuela. Devido a organizagdo intercalada dos capitulos, os vazios
do enredo ndo sdo somente “sinais de suspense”, mas também sdo vazios que podem ser
lidos como se estivessem pré-preenchidos com materiais que o Autor-Modelo

selecionou para testar ou orientar os “passeios inferenciais” do Leitor-Modelo.
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Sarlo observa, por exemplo, a ligacdo que ha entre os capitulos 5 e 81, a qual, para
nos, é exemplo de uma orientacdo das inferéncias do leitor. No primeiro, a Maga,
personagem gque mantém uma relacdo com Oliveira, supde que é no plano do amor que
ela poderia se encontrar definitivamente com ele, jA& que, em outras instancias da
realidade, eles estdo, aparentemente, muito separados. No capitulo 81, entdo, intercalado
entre 0 5 e 0 6, aparece uma citacdo de José Lezama Lima: “ [...] Procuremos inventar
pasiones nuevas, o reproducir las viejas con pareja intensidad [...] La verdadera
creencia esta entre la supersticion y el libertinaje” (CORTAZAR, 1996, p. 329). Quanto
a essa cita¢ao, Sarlo conclui: “Cita confirmatoria, que explica, legitima y da sentido
‘estético’ al deseo de la Maga, quien, sin embargo, la ignora. El lector, en cambio, es
invitado casi brutalmente a poner en relacion ambas superficies discursivas.” (SARLO,
2007, p. 251). Nesse sentido, alguns capitulos prescindiveis podem ser lidos como
orientagdes para os “passeios inferenciais” do leitor, como respostas as expectativas que
0 autor previu para o Leitor-Modelo. Mas, dentro deste mesmo esquema, ainda ha outra
estratégia que nos interessa mais.

Como observamos, este tipo de estratégia se aproxima da ideia de estrutura de
tema e horizonte de Iser. A atividade de significacdo destes textos passa por um
processo semelhante ao que acontece com tema e horizonte. Ao mesmo tempo que 0
tema é influenciado pelo horizonte, ele influencia o horizonte e ocasiona transformagdes
constantes nas Gestalten que o leitor tinha fechado. O processo € permanente: o
horizonte reformulado influencia o préximo tema e, ao incorpora-lo, deve ser alterado
pela contribuicdo de significado deste. Do mesmo modo, a estrutura de Rayuela faz com
que as macroposicdes que o leitor forma durante os capitulos narrativos sejam
influenciadas pelos capitulos prescindiveis, que funcionam como orientacdes, e, ao
mesmo tempo, que as citacdes e textos variados dos capitulos prescindiveis sejam lidos
sob uma “nova luz” que ¢ dada pelo contexto do romance.

Este segundo processo se torna mais evidente se olharmos para o que possibilita
estas leituras, a natureza de “almanaque” da obra. No Cuaderno de bitacora, € possivel
perceber como a renovacgéo da forma do romance e da leitura era um objetivo claro do
autor. Assim, para condicionar nesse sentido a propria producdo da obra, Cortazar
rejeita o termo “romance” para referir-se ao texto que estd concebendo e adota o que
utilizaria como subtitulo: “almanaque” (CORTAZAR, 1996, p. 475). Para Sarlo, esta

palavra designa,
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En primer lugar, la miscelanea, un lugar, como los viejos almanaques
populares, donde se puede encontrar de todo, y esa variedad de oferta
puede ser hojeada de ida y vuelta, casi al azar. Este es el efecto
buscado, aunque luego un orden de lectura se imponga en el Tablero
(SARLO, 2007, p. 258).

Essa é a razdo de encontrarmos, nos capitulos prescindiveis, citaces de filosofia,
matérias de jornais, os textos de Morelli, citacGes de textos cientificos, poemas e trechos
curtos de outras obras literarias. Devido a mudanca de registro e a variacdo das fontes,
se torna evidente que, nessa miscelanea, muitos destes textos estdo descontextualizados,
ou, ao fazer parte do romance, recontextualizados pelo conjunto da obra. E neste
processo de recontextualizacdo que encontramos o efeito a que nos referimos antes:
além de orientar as inferéncias do leitor, estes “recortes” dos mais variados contextos
sdo lidos a luz do horizonte de sentido que o leitor produz a partir do romance. Nesse
contexto, esta estratégia pode ser vista, segundo 0s conceitos de Eco, como a motiva¢do
de uma leitura que “usa” os textos, em vez de “colaborar” com suas estruturas
discursivas. Antes de ilustrar com alguns exemplos, observaremos a natureza desta
diferenciagéo.

Ao estudar a qualidade “aberta” ou “fechada” de um texto, Eco distingue entre
estes dois tipos de leitura, a “colaboragdo” e o “uso”. Para o autor, a fronteira entre um e
outro estd no controle que o texto exerce sobre as inUmeras possibilidades semanticas
que existem no sentido expandido de cada termo: o limite dado no universo do discurso.
Se usarmos o texto, entdo exploramos a “dinamica da semiose ilimitada” e, por
conseguinte, ampliamos o universo do discurso. Se, ao contrario, colaboramos com o
texto, temos que responder a “estratégia que constitui o universo de suas interpretacdes
legitimaveis.” (ECO, 1986, p. 44). Assim, se um livro “fechado”, como um manual de
instrucBes, for lido como literatura, ele estard cheio de espagos vazios para serem
preenchidos. Isto pode acontecer, também, quando um autor escolhe um publico alvo,
mas supde de forma equivocada as competéncias destes leitores, nesse caso, suas
intencBes ndo terdo sucesso, e o livro sera lido de uma forma que ele ndo imaginara,
serd “usado”.

Portanto, pode-se dizer que “nao ha nada mais aberto que um texto fechado. S
que sua abertura é efeito de iniciativa externa, de um modo de usar o texto e ndo de ser
suavemente usados por ele.” (ECO, 1986, p. 42). Isso significa que um texto pode ser
“violentado”, e pode-se conferir a ele o sentido que se deseja. Porém, ao falar de

cooperacao textual, ndo é esse tipo de leitura que interessa. Pensando em cooperacao
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textual, um livro pode ser “aberto” quando o autor utiliza estratégias para limitar ou
expandir o sentido, para dirigir a cooperacdo textual, de forma a que as interpretacoes
dadas a obra ndo se excluam, mas funcionem juntas.

Ao ler Rayuela, o Leitor-Modelo deve ser coparticipante da produgdo do romance
e deve estar inclinado a desvelar significados solapados por meio de uma busca da
poesia, “para se conformar a busca, para atuar como um instrumento de revelagdo do
real, € preciso desautomatizar a linguagem” (ARRIGUCCI, 1973, p. 53). Esta
“desautomatizacao” da linguagem também se obtém gragas a uma leitura que faz “uso”
do texto. Assim, cabe dizer que a particularidade da leitura que se espera do leitor
cumplice € o uso de alguns trechos do romance — que séo, diga-se de passagem, textos
“fechados”, como as matérias de jornais, e por isso potencialmente mais “abertos”
segundo Eco —, quer dizer, a estrutura de Rayuela singulariza o ato da leitura ao fazer
com que, por momentos, “colaborar” com a obra seja “usar” determinados textos.
Parece-nos que dois exemplos podem ilustrar esta leitura, os capitulos 130 e 134.

No capitulo 28, prévio ao 130, uma grande tensdo é gerada com relacdo a morte
de Rocamadour, o filho da Maga. A acdo se passa no apartamento da Maga. Ela e
Gregorovius conversam, as escuras, para ndo acordar Rocamadour, sobre diferentes
assuntos: lembrancas, Oliveira, a doenca da criangca, os vizinhos. Nesse interim, a
masica que colocam perturba o vizinho do andar superior, que reclama com golpes
dados no chdo de seu apartamento e fazendo queixas no corredor; entdo, ao sair do
apartamento para Ihe responder, encontram Oliveira sentado do lado de fora da porta.
Conseguem acalmar o vizinho, entram, e, a pedido de Oliveira, a Maga providencia uma
luz ténue com uma luminaria colocada no chdo. Ao buscar um maco de cigarros e um
calcado mais confortavel, Oliveira se aproxima da cama improvisada em que dorme a
crianca e percebe que ela esta morta. Volta ao seu lugar e, em segredo, sem alertar a
Maga, informa Gregorovius do que acaba de perceber. Um a um, chegam Ronald, Babs,
Etienne, os outros amigos que formam o “Club de la serpiente”. A medida que
encontram um lugar para sentar, Oliveira os faz saber da noticia da morte de
Rocamadour, e todos respondem de forma semelhante, com algo de surpresa, mas sem
noticiar a mée. Tudo acontece entremeado pela discusséo a respeito da percepcéo e do
absurdo da realidade, mantida pelos homens que permanecem sentados no ch@o, num
ambiente de sussurros e meia-luz que a Maga obriga a manter para nao acordar
Rocamadour. Isto somado aos golpes no chéo e reclamagdes que o vizinho do andar

superior faz regularmente. Assim, o leitor deve esforgar-se por acompanhar o texto que
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ganha carater abstrato enquanto se inteira de um acontecimento decisivo para o enredo.
O desfecho, as personagens também sabem, acontecera quando chegar a hora da nova
dose do remédio do bebé. Por fim, ao ligar a luz e aproximar-se de Rocamadour com 0
remédio, a Maga descobre o corpo da crianca morta — descrito como “un muifieco
indiferente y ceniciento que temblaba y se sacudia sin conviccion” (CORTAZAR, 1996,
p. 144) nas mdos da Maga sobressaltada —, alguns saem para discutir com o vizinho e o
capitulo acaba com o grupo desfeito para tomar as providéncias necessérias. Ha ai,
como sugere Eco, sinais textuais suficientes para formar uma macroposicao da fabula.

O capitulo seguinte, o 130, abre assim: “El British Medical Journal informa sobre
una nueva clase de accidente que pueden sufrir los nifios.” (CORTAZAR, 1996, p. 418).
Apesar desta primeira relacdo explicita com o capitulo anterior, o texto continua com a
explicacdo de um acidente causado pelo ziper das calgas, que acontece com frequéncia
quando as criancgas o fecham sozinhas depois de ter urinado. O texto curto, explicativo e
simples, mesmo no contexto de origem, The Observer, poderia ser lido como texto
humoristico devido a tecnicidade que ganha a explicacdo de um acidente pouco grave,
talvez estereotipado, que se liga a impericia e candidez das criancas. No entanto, lido ao
mesmo tempo em que se percorrem os “passeios inferenciais” estimulados pelo capitulo
anterior, a dramaticidade da morte do bebé praticamente obriga o leitor cumplice a
encontrar num artigo meramente informativo — em palavras como “riesgo”, “sufrir”,
“accidente”, “nifio”, “medicina”, “peligro”, “dafio”, “grave”, “anestesia local”, etc. —,
referéncias a morte de Rocamadour. Assim, o que poderia ser humor inofensivo se
transforma em humor negro e revela uma dimensdo absurda e irbnica em uma
linguagem informativa e formal. O leitor, quase inevitavelmente, “usa” o texto,
estimulado pelo efeito recente da leitura do capitulo 28.

O segundo exemplo é o capitulo 134. No capitulo que o precede, 0 24, ndo se
narram acontecimentos patéticos que possam conformar claramente uma agéo da fabula.
No entanto, no dialogo entre a Maga e Gregorovius, se aprofunda a historia e a
psicologia das trés personagens a que se alude: a Maga e Gregorovius como
participantes do didlogo e Oliveira como assunto. Em determinado momento,
Gregorovius revela seu interesse voltado as condutas de seus conhecidos, as quais,
afirma, lhe parecem algo “siempre mas apasionante que los problemas de ajedrez”. A
partir dai, conta que “Wong se masturba y que Babs practica uma espécie de caridad

jansenista, de cara vuelta a la pared mientras la mano suelta un pedazo de pan con algo
adentro” (CORTAZAR, 1996, p. 112), antes de relatar a historia do momento em que
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descobriu que o cabelo preto de sua méae — escondido por uma peruca loira permanente
—, que ele supunha ser natural, era, na verdade, uma segunda peruca que escondia uma
completa calvicie.

No capitulo 134 ha um texto chamado “El Jardin de flores”, citado do Almanaque
Hachette. Aqui, lemos uma explicacdo de duas possibilidades de organizar as flores de
um jardim, suas vantagens e suas dificuldades. Neste caso, ndo ha uma referéncia téo
explicita ao capitulo precedente, como no exemplo anterior, e o texto parece ter menos
potencialidade para motivar uma segunda leitura por si s0. Entretanto, até aqui o leitor
ja passou por alguns capitulos de Morelli e pode haver uma expectativa com relacéo a
propostas e reflexdes a respeito de producdo literaria. Parece-nos que uma das
possibilidades de “uso” deste texto aponta a esse sentido. Em se tratando de “uso”, ¢
impossivel determinar quais sdo as interpretacfes legitimaveis, ja que o entendemos,
justamente, como uma extensdo das estruturas discursivas para sentidos que nao sao
sequer implicitos. Mas sabemos que o leitor estd no processo de formacdo de leitor
cumplice e habituado a encontrar textos de Morelli nos capitulos prescindiveis — até este
momento do romance, estatisticamente, € o mais provavel. Assim, podemos supor que
ndo seria raro se o leitor ligasse a organizagdo do canteiro e o trabalho com as flores a
organizagao do romance e o trabalho com as personagens, ainda mais se lembrarmos do
didlogo do capitulo anterior, que contribui para a caracterizacdo de Oliveira, e dos
comentarios algo inesperados de Gregorovius, que dizem respeito a determinados
comportamentos de duas personagens.

Em todo caso, ¢ possivel afirmar que frases como “fracasos del aficionado”,
“elementos esenciales de un conjunto”, “algunos ejemplares no dan los resultados
previstos”, “imperfeccion o descuido en el conjunto”, “asi dispuestas, que se mezclan,
se confunden y desbordan una sobre otras como si hubieran crecido espontaneamente”,
“alineadas, en cuadros y en circulos, tienen siempre un caracter artificial y exigen una
perfeccion absoluta”, “razones tanto practicas como estéticas” (CORTAZAR, 1996, p.
431), incluem termos que sdo empregados em discursos didaticos, geralmente dirigidos
a “aficionados”, que tratam de procedimentos de composicdo literaria. Assim, se é feita
esta leitura, o “uso” do texto, como no exemplo anterior, transforma em metéforas
termos que em outro contexto ndo teriam alguma ambiguidade, e, portanto, revela uma
dimensdo poética na linguagem informativa e meramente referencial.

Desta forma, o “uso” do texto ¢ incentivado pelo Autor-Modelo de Rayuela ao

introduzir recortes de contextos variados no conjunto da obra. Isto nos leva a entender
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que, como foi dito, € possivel afirmar que a “colaborag¢ao” do leitor cimplice se da, por

3

vezes, mediante o “uso” do texto. Em outras palavras, ao considerar as estruturas
discursivas ndo de cada citagdo por separado, mas as estruturas discursivas do romance
como um todo, deveriamos aceitar que as estruturas discursivas de Rayuela articulam
estratégias que pressupdem os sentidos gerados com o “uso” do texto como parte do
“universo de suas interpretagdes legitimaveis” (ECO, 1986, p. 44).

Sarlo, Arrigucci e outros criticos encontram em Rayuela um claro exemplo da
concepgao de “obra aberta” proposta por Eco. Ao considerar o que temos visto até aqui,
ndo é dificil de identificar a obra com a definicdo de um texto aberto, ou, em outros
termos, um texto em que o autor

decide [...] até que ponto deve controlar a cooperagdo do leitor € onde
esta é provocada, para onde é dirigida, onde deve transformar-se em
livre aventura interpretativa. [...] S6 uma coisa ele tentara com sagaz
estratégia: que por maior que seja 0 numero de interpretacGes
possiveis, uma ecoe a outra, de modo que ndo se excluam, mas antes,
se reforcem mutuamente (ECO, 1986, p. 42).

Dividida em trés partes — “Del lado de alla”, “Del lado de aca” ¢ “De otros lados”,
os capitulos prescindiveis — a obra também postula fabulas abertas: com a incerteza do
destino da Maga, na primeira, a ambiguidade de Oliveira entre a loucura e o suicidio, na
segunda, e o estranhamento da circularidade entre os dois Gltimos capitulos, na terceira.
Todos os finais estdo dados por um texto que “ndo se compromete, nao faz afirmacdes
sobre o estado final da fabula: ele prevé um Leitor-Modelo tdo cooperativo que é capaz
de criar sozinho as suas fabulas” (ECO, 1986, p. 102). A potencialidade de trés fabulas
abertas se relaciona, principalmente, com estrutura da obra, que conduz o leitor a
“desenhar”, como quer Sarlo, um sentido que estd além de um efeito causado por
macroposicdes encadeadas. Até esses momentos do romance, o Autor-Modelo ja
deveria ter invalidado os habitos de leitura do leitor tradicional para transforméa-lo no

leitor cimplice que a obra requer.

4.3 Rayuela e o “gliglico”: hipercodificacio e cdigos nao familiares

La lectura altamente recomendada por la nota que acompafia al
Tablero de direccion, la que aconseja leer los capitulos salteados,
supone entrometerse en el proceso de escritura de un texto — el de
Morelli — que una y otra vez tiende a ser objeto de identificacién (muy
seductora para el lector) con el texto que se estd leyendo. En las
“morellianas”, en las notas sueltas, en las citas, es decir en los
“capitulos prescindibles” se va desarrollando una teoria de la novela
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que ha sido vista en general como la conformacién del propio texto
(MONTALDO, 1996, p. 610).

Interessa-nos aqui o que Montaldo afirma nas entrelinhas. Além da incluséo da
“teoria do romance” na obra, a autora lembra que identificar os textos de Morelli com o
romance que 0s contém € uma interpretacdo do leitor. “Tiende a ser objeto de
identificacion (muy seductora para el lector)” e, logo, “que ha sido vista em general”,
mostram a precaucao da critica para ndo dar por evidente que os textos de Morelli séo o
programa estético de Rayuela. Ou seja, a critica ndo deve basear as reflexdes tecidas
sobre o romance em “evidencias” textuais que mais tarde o leitor de seu estudo poderia
ndo encontrar. A analise desta leitura “muy seductora” dos textos de Morelli remete ao
que foi desenvolvido até aqui: a leitura como producdo de dimensdes potenciais
contidas na obra. As “morellianas” precisam da inferéncia do leitor para deixar de ser
somente as opinides estéticas de uma personagem e passar a ser as instrucoes de leitura
de Rayuela.

As intervencdes de Morelli sdo, em sua dimensdo explicita, reflexes a propdésito
do género romance e, em menor numero, reflexées sobre o leitor que atualizaria esse
romance. Diferentemente de Museo... ou de Dom Quixote, Rayuela ndo contém
mengodes autorreferenciais, mas “um proyecto de novela ideal, de la novela tal como
habria que escribirla. O sea que Rayuela incluye no la proyeccion de si misma, sino la
proyeccion de su ideal” (EZQUERRO, 1996, p. 620). Da mesma forma, podemos dizer
gue a obra nao inclui a projecdo de seu leitor, mas a projecédo do leitor ideal. No entanto,
a descricdo deste leitor ideal é muito proxima do Leitor-Modelo que o texto formula, o
que torna a unificacdo quase inevitavel. Esta leitura autorreferencial dos textos de
Morelli se d&, também, por outro caminho.

Sarlo estuda em detalhe como acontece a passagem das anotacdes de Cortazar
para a ficcdo durante a producdo do texto (2007, p. 246-259). A invencdo da
personagem Morelli, por exemplo, teria sido imprescindivel para dar suporte a uma
série de opinides hiperintelectualizadas que artificializariam qualquer outra personagem
que as enunciasse. Assim, Morelli € uma personagem que representa a gestacdo de uma
obra, a sua fungdo ¢ expor “estados” do autor, ou ideias, antes do que participar de
acOes do enredo. Parece-nos que este papel é evidente para o leitor e que, devido as
permissdes do texto, ele ndo demora a ver Morelli como a méascara de Cortazar. Para
Eco, ao organizar as estratégias textuais, o autor deve prever que as competéncias a que

aponta sejam as mesmas que o leitor colocard em acdo para cooperar com o texto, “por
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conseguinte, preverd um Leitor-Modelo capaz de cooperar para a atualizacdo textual
como ele, o autor, pensava, e de movimentar-se interpretativamente conforme ele se
movimentou gerativamente.” (ECO, 1986, p. 39). Assim sendo, ao relacionar as figuras
de Morelli e de Cortazar, o leitor pode ler os “movimentos” gerativos expostos nos
textos de Morelli como os procedimentos gerativos de Cortazar, e, logo, 0 seu
movimento interpretativo jA ndo se refere a uma obra ideal, mas & obra que se Ié.
Contudo, o Leitor-Modelo exposto por Morelli é explicito e ndo somente formulado
pelas estratégias do texto. Cabe lembrar que, tanto na perspectiva de Eco como na de
Iser, 0 texto se atualiza por meio do ndo dito. Nesse contexto, devemos lancar uma
hipotese de qual sentido poderia atualizar-se do ndo dito da explicitagdo de um Leitor-
Modelo.

Com base no que estudamos até aqui, é consequente supor que Rayuela tem uma
ampla projecdo nos seus siléncios, no que ndo explicita. Podemos lembrar, nesse
sentido, a comparacdo que Sarlo estabelece entre os desenhos que os fios dos tapetes
persas fazem surgir e 0 desenho que esboca a estrutura do romance durante a leitura.
Para Iser, esta extensdo da obra é uma espécie de duplicacdo, que, originada em relacao
ao nao dito, pode ser vista como sua “negatividade”. No processo de leitura, este efeito
é responsavel por intensificar e expandir as formulacdes do texto. (ISER, 1999, p. 191).
Tanto no nivel textual, com a desautomatizacdo da linguagem, quanto no estrutural,
com a configuracdo do romance-almanague, Rayuela parece desviar-se das convencoes
literarias da época. Do angulo de Iser, estas estratégias de negacdo gerariam um maior
esforco de constituicdo do leitor e uma ampla negatividade. Pensar nesta duplicagédo
virtual da obra pode nos ajudar a descrever uma possibilidade de sentido do n&o dito do
“manual de leitura”. Para isso, reforcaremos a analise dos elementos ja Vistos.

Com relacdo a natureza textual de Rayuela, o leitor ideal de Morelli deve ser
cumplice ndo sé na acdo, na producdo do texto, como também na duvida do que lhe é
dado para produzi-lo. Ao falar da colaboragéo entre Autor-Modelo e Leitor-Modelo nos
textos literarios, Eco adverte que, no processo de interpretacdo, depois de ter passado
por decodificagcBes mais primarias, chega-se a um nivel em que

0 leitor estd em condigdes de decodificar, com referéncia a uma
enciclopédia hipercodificada, toda uma série de expressdes ‘feitas’
[...] que costumam ser registradas pela tradi¢do retorica. O leitor
conseguira reconhecer tanto as expressdes figuradas quanto os
sintagmas estilisticamente conotados (ECO, 1986, p. 61).
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Ou seja, dada uma expressao que se insere na tradicdo retorica, o leitor podera
atualizar imediatamente, sem esforcos inferenciais, certos pressupostos gerais da
natureza do texto. A frase “era uma vez” ¢ um claro exemplo de hipercodificacdo
estilistica, pois bastam essas trés palavras para referir um conjunto de assuntos, enredos
e mundos possiveis em que a historia poderda se desenvolver. Esta “hipercodificagdo
estilistica” ¢, em outras palavras, a tradigdo estilistica cristalizada em certas expressoes.
A leitura passiva que supde este tipo de frase, que carece de “esforgos inferéncias”,
remete a leitura identificada no romance como a do “leitor-fémea”. De acordo com o
que estudamos, a leitura cumplice deve ser feita propriamente contra essas
automatizacoes. A diferenga entre estas duas leituras, se interpretarmos o Leitor-Modelo
no reflexo do movimento gerativo do escritor, fica patente nesta “morelliana’:

Estoy revisando un relato que quisiera lo menos literario posible.
Empresa desesperada desde el vamos, en la revision saltan en seguida
las frases insoportables. Un personaje llega a una escalera: “Ramon
emprendié el descenso...” Tacho y escribo: “Ramoéon empezd a
bajar...” Dejo la revision para preguntarme una vez mas las
verdaderas razones de esta repulsion por el lenguaje “literario”.
Emprender el descenso no tiene nada de malo como no sea su
facilidad; pero empezar a bajar es exactamente lo mismo salvo que
mas crudo, prosaico (es decir, mero vehiculo de informacién),
mientras que la otra forma parece ya combinar lo atil con lo
agradable. En suma, lo que me repele en “emprendio el descenso” es
el uso decorativo de un verbo y un sustantivo que no empleamos casi
nunca en el habla corriente; en suma, me repele el lenguaje literario
(en mi obra, se entiende) (CORTAZAR, 1996, p. 391).

Em outro capitulo, segundo Ronald, um dos amigos de Oliveira, Morelli procura
“devolverle al lenguaje sus derechos. Habla de expurgarlo, castigarlo, cambiar
‘descender’ por ‘bajar’ como medida higiénica; pero lo que €l busca en el fondo es
devolverle al verbo ‘descender’ todo su brillo” (CORTAZAR, 1996, p. 361). Na repulsa
da linguagem literaria, que também podemos entender como linguagem hipercodificada,
podem ser entendidas duas buscas: desautomatizar a linguagem para revelar a
poeticidade, e a outra, de carater mais mistico, purificar o contato entre 0 homem e a
realidade. Nos dois casos, é preciso negar as convencgdes, sejam estilisticas ou
filosoficas. Para acompanhar essa busca, 0 texto deve evitar todas as entradas da
“enciclopédia hipercodificada” do Leitor-Modelo que prevé, para que a leitura seja
reveladora e exija “esforgos inferenciais” que o tornem coparticipante da produgdo do
texto.

Com relacdo a estrutura da obra, também podem ser percebidas duas buscas

semelhantes. Por um lado, procura-se desautomatizar a linguagem com a incluséo de
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textos descontextualizados e, a0 mesmo tempo, desautomatizar a composicao estrutural
do romance, “frustrar as expectativas”, em termos de Iser, que se tem com relagdo aos
textos que deve conter um livro de ficgdo. Por outro lado, a possibilidade da leitura
aleatdria, o incentivo para que o leitor proponha uma nova organizacdo, parecem
apontar a um acaso que poderia ser a ponte para alcancar formas mais “expurgadas” de
ver a realidade. Novamente, nos dois casos é preciso evitar as convencgdes, romper com
a tradicéo e exigir do leitor uma participacdo mais ativa na recomposicéo da obra.

Assim como lIser, Eco estuda a forma em que contextualizamos a comunicagao
com o texto. Segundo o autor, ao entrar em contato com o enunciado, oral ou escrito,
colocamo-lo de imediato em relagdo com as circunstancias de enunciagdo. Quando este
for verbal, isto acontecera diretamente, de modo que, as vezes, o enunciado ndo precisa
ser decodificado, mas podem intervir outros aspectos prévios ou simultaneos, como o
tom de voz, gestos, etc., que permitem receber a informacéo, ou parte dela. No texto, a
referéncia as circunstancias enunciativas funciona de outra forma. O primeiro tipo
consiste em atualizar, implicitamente, proposi¢des do tipo “alguém enunciou o texto
que estou lendo e pede que eu assuma a proposicdo X”. Com frequéncia, este tipo de
atualizacdo acontece por meio da identificacdo de um género, frente aos quais nos
posicionamos de formas diferentes, seja um romance, uma cronica, um poema, um texto
historiogréfico, etc. (ECO, 1986, p. 58).

E, pois, devido a necessidade de esclarecer as circunstancias enunciativas que o
leitor de Rayuela pode frustrar-se e postular circunstancias, com relacdo ao género, que,
durante os primeiros momentos, estardo sustentadas com certas apreensées. Entre outros
motivos, a incerteza, fruto da novidade, e sua consequéncia, a necessidade de
referéncias, faz com que o leitor interprete os textos de Morelli como as instrucbes de
leitura. Os proprios Oliveira e Etienne, leitores ideais de Morelli, sentem-se perturbados
frente a organizacdo aleatéria de uma obra quando Morelli Ihes pede para colocar nas
pastas que estdo em seu apartamento alguns capitulos que escrevera no hospital. Ao
medo que eles manifestam pela chance de desarranjar a obra, Morelli responde: “Mi
libro se puede leer como a uno le dé la gana.[...] Lo mé&s que hago es ponerlo como a mi
me gustaria leerlo. Y en el peor de los casos, si se equivocan, a lo mejor queda
perfecto.” (CORTAZAR, 1996, p. 461). Pouco mais tarde, no apartamento de Morelli,
no mesmo dialogo que Ronald comenta a rixa de Morelli com as frases feitas, Etienne

observa a mobilidade dos capitulos:
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Morelli es un artista que tiene una idea especial del arte, consistente
méas que nada en echar abajo las formas usuales, cosa corriente en
todo buen artista. Por ejemplo, le revienta la novela rollo chino. El
libro que se lee de principio al final como un nifio bueno. Ya te habras
fijado que cada vez le preocupa menos la ligazén de las partes, aquello
de que una palabra trae la otra... (CORTAZAR, 1996, p. 364).

Até este ponto, observamos a partir de outra perspectiva o que observaramos nos
topicos anteriores: a forma em que a linguagem e a estrutura do texto fogem a norma e
formulam um Leitor-Modelo singular. Ao acompanhar a descricdo do processo de
interpretacdo proposta por Eco, parece mais evidente o grau em que estes dois
componentes de Rayuela marcam um desvio com relacdo a producdo literaria
convencional. Este desvio nos permite identificar os lugares vazios e, com base no ndo
dito, propor uma interpretacdo da negatividade da obra.

Cabe acreditar que o leitor avanca na leitura impulsionado pelo equilibrio que o
texto Ihe proporciona. Por um lado, os vazios estimulam a atividade do leitor, mas, ao
mesmo tempo, colocam em risco a coeréncia e o envolvimento do leitor com o texto.
Por outro, diferentes estratégias quase pedagogicas o ajudam a avancgar passo a passo.
Assim, a duplicacdo da obra se mostra gradativamente como a necessidade de ruptura e
renovacao de habitos ndo so literarios, mas também sociais e culturais, como a urgéncia
de interrogar-se sobre toda convencéo, sobre o que nos é dado e ensinado em qualquer
ambito. Esta negatividade pode originar-se na exigéncia que se faz ao leitor da producéo
de seu proprio livro, na impossibilidade que impde o tabuleiro de iniciar a leitura sem
ter feito uma escolha. A frustracdo e a participacdo também revelam ao leitor sua
capacidade criativa, sua autoria com relagdo aos significados, ao que surge de um
contato com essa realidade mais pura que se busca, ao que se compreende por meio de
uma comunicagao menos esquematica, mais absurda, mais sugestiva.

Parece-nos que, nesse sentido, 0s jogos cumprem uma fungdo importante. De
acordo com Arrigucci, que v€ na “diversao” o desvio, os jogos sao mais uma forma de
atacar os assuntos que surgem na duplicagdo da obra. O “gliglico”, a lingua que a Maga
e Oliveira improvisam para referir-se a questdes eréticas, pode ser vista como metéafora
da obra e sua negatividade. A linguagem glossolalica, este tipo de lingua inventada, que
também aparece em outros textos literarios, € observada por Eco na sua descricdo da
leitura. O autor a utiliza para evidenciar a fun¢do que cumpre a materialidade do texto,
denominada “manifestagdo linear”. O leitor, diz ele, “aplica as expressfes um
determinado c6digo, ou melhor, um sistema de codigos e subcddigos para transformar

as expressoes num primeiro nivel de contetido (estruturas discursivas).” (ECO, 1986, p.
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55). Em seguida chama a atencdo para o fato de que existem textos que apresentam uma
manifestacdo linear que ndo codifica nenhum contetido atualizavel — os glossolalicos — e
que, porém, também podem ser interpretados, neste caso, por associagdes
“fonossimbolicas”. Isto mostra, para Eco, que a manifestagao linear, por si s6, cumpre
uma funcao, independente dos codigos.

O gliglico “desarticula y rearticula fragmentos de palabras, desplaza silabas e
inventa nuevas palabras con sonidos que evocan el contacto sexual, las marcas del sexo
en el cuerpo, los humores, los orificios, los ruidos materiales del encuentro fisico”
(SARLO, 2007, p. 243). O gliglico abdica dos codigos para alcancar por meio da
palavra experiéncias e sensacGes demasiado intimas, que precisam de codigos
particulares. A sugestdo potencializa a imaginacao do leitor e, a0 mesmo tempo, torna-o
ciente de sua independéncia para produzir as imagens que atribui as sugestdes, 0s
significados que atribui as palavras que nada significam. O encontro do leitor com o

gliglico reproduz o encontro sexual com um corpo que ndo se conhece:

Cada momento de su cuerpo frente a un desencuentro delicioso, tener
que alargarse un poco mas, o bajar la cabeza para encontrar la boca
gue antes estaba ahi tan cerca, acariciar una cadera mas cefiida, incitar
a una réplica y no encontrarla, insistir, distraido, hasta darse cuenta de
que todo hay que inventarlo otra vez, que el codigo no ha sido
estatuido, que las claves y las cifras van a nacer de nuevo, seran
diferentes, responderéan a otra cosa (CORTAZAR, 1986, p. 348).

O gliglico ndo pode ser atualizado por nenhum cddigo conhecido, ele é uma
cadeia de lugares vazios que o leitor deve preencher seguindo sugestdes ambiguas. Ndo
tém um codigo para ser decodificado, e, no entanto, do mesmo modo, com instrugdes
que podem ou ndo ser bem interpretadas, pode ser lido, produz um efeito, envolve o
leitor na producdo de algo que depende antes dele do que de orientacdes textuais, faz
com que o leitor perceba que o sentido estd além dos significados. Da mesma forma,
Rayuela tece uma rede aberta a intervencao do leitor, sugere seu codigo, sua morfologia,
evita as formas cristalizadas da lingua, mas incita a reflexdo e prova que pode ser lida,
que, se o leitor aceitar produzir as imagens, o efeito podera ser comovedor. Portanto,
sua negatividade se realiza como possibilidade e garantia do sucesso de novas vias de
expressdo e de apreensdo da realidade.

Se, por um lado, os textos de Morelli podem ser lidos como um “manual de
leitura”, instrug¢des para a producao do cddigo com o qual se 1€ a obra, por outro, o nao-
dito langa o leitor para a conscientizacdo da sua importancia para a leitura. Este sentido,

sempre dificil de fixar em palavras, de reduzir a significado, é muito préximo do que
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descrevemos para Museo.... Porém, parece-nos que Rayuela, menos radical no corte
com a ficcionalidade — e por isso mais intensos seus estimulos —, provoca no leitor ndo
sO a consciéncia de sua funcdo durante a leitura, mas de seu poder de manipulagdo do
texto e de atribuicdo de sentido a obra de arte literaria. Ao instigar o leitor a configurar
seu proprio codigo, o texto o autoriza a ler o livro que desejar — “A su manera este libro
es muchos libros” (CORTAZAR, 1996, p. 3).

Esta leitura permite acrescentar uma interpretacdo a primeira recep¢do negativa
dos criticos, em contraste com a recepg¢do positiva dos leitores leigos (MONTALDO,
1996, p. 606). Pode-se dizer que esta resposta a obra mostrava a diferenca entre aqueles
que tinham desfrutado de ser leitores cumplices e aqueles que ndo puderam aceitar a
atipicidade da obra. A critica, sujeita a legitimar suas interpretacbes e habituada a
utilizar teorias adequadas a literatura tradicional, acabava por limitar o sentido que
podia projetar o ndo dito da obra. Os leitores anénimos, livres da exigéncia de
demonstrar “interpreta¢des legitimaveis”, podiam entregar-se ao livro, e, como
verdadeiros cumplices, em sua negatividade realizar a “novela esperada”. Os criticos
precisavam continuar a desempenhar seu papel dentro do circulo literario; para isso,
deviam encontrar na obra o carater literario com o qual sabiam lidar, de acordo com
seus padrbes; demoraram a aceitar o que os leitores, consumidores de literatura,
aceitavam sem receios: “;Para qué sirve un escritor si no para destruir la literatura? Y
nosotros, que no queremos ser lectores-hembra, ¢para qué servimos sino para ayudar en
lo posible a esa destruccion?” (CORTAZAR, 1996, p. 363).

A critica argentina Alicia Borinsky, anos mais tarde, quando a obra ja desfrutava
de uma recepcao positiva no meio académico, colocou, com humor, a resposta que o
leitor camplice estaria autorizado a dar aos questionamentos que o romance significou
para toda uma geracao de leitores e criticos:

¢Como leer? Sin leer. Como si el libro no existiera. Como si no
hubiera respuesta. Como si Trepat y Morelli no estuvieran al acecho.
Leer no estando sentado en el sillon. Rayuela es un critico inexorable
de su arquitectura. No leer sobre literatura. Acaso no leer este libro
(BORINSKY, 1996, p. 656).

Os leitores que ndo conseguiram acompanhar o Autor-Modelo no seu jogo, que
nao “usaram” os textos do almanaque para encontrar outras realidades escondidas e
abandonar seus habitos, provavelmente também ndo concordaram ou ndo puderam
entender as excentricidades de Morelli:

El libro debia ser como esos dibujos que proponen los psicologos de la
Gestalt, y asi ciertas lineas inducirian al observador a trazar
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imaginativamente las que cerraban la figura. Pero a veces las lineas
ausentes eran las mas importantes, las Unicas que realmente contaban
(CORTAZAR, 1996, p. 386).

Ao incluir o projeto do romance ideal, Cortazar incluia o leitor ideal, mas, além
disso, colocava sua obra a servico da duplicacdo que o leitor faria, legitimava, com

Morelli, uma negatividade com um alto grau de arbitrariedade.
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5 CONSTITUICAO DO SUJEITO-LEITOR DE MUSEO... E RAYUELA

Ao finalizar o estudo da estrutura do ato, Iser descreve 0 processo por meio do
qual o texto, além de orientar a constitui¢cdo do sentido, regula a constituigdo do sujeito-
leitor. Com base na argumentacdo de Husserl a prop6sito da subjetividade que implica a
apreensdo do objeto cultural, Iser percebe até que ponto a estrutura textual demanda do
leitor a suspensdo de suas disposi¢Ges para realizar-se e ser experimentada engquanto
evento.

O autor parte do pressuposto de que, ainda que os objetos culturais precisem ser
apreendidos para existir a constituicdo de seu sentido, o receptor nunca faz parte do
objeto. No caso da ficcdo, a relacdo entre objeto e sujeito deve dar-se de modo que 0
leitor seja influenciado pelo texto para formular o seu ponto de vista. De acordo com o
modelo que desenvolve, Iser sugere que a constituicdo de um sentido ndo é uma
exigéncia do texto, ele so apareceria na medida em que produz um efeito. Isto quer dizer
que os objetos culturais ndo precisam de um leitor para existir em sua objetividade, eles
somente se desenvolvem neste.

O texto, entdo, além de um horizonte de sentido, requer que o ponto de vista do
leitor que ele estrutura seja ocupado para que o horizonte de sentido possa desenvolver-
se e produzir um efeito. Por isso, a constituicdo do sentido e a do sujeito-leitor se
realizam de forma simultdnea durante o ato da leitura. Esta perspectiva oferecida pelo
texto possibilita a compreensdo da obra e é constituida a medida que se produz o
sentido. O leitor deve distanciar-se de suas experiéncias para poder concretizar e
assumir a perspectiva dada pelo texto.

Para oferecer este ponto de vista, geralmente, a obra ndo incorpora as normas de
um publico determinado. Nos casos em que isto acontece, 0s leitores que nao pertencem
a este grupo tém uma maior dificuldade para interagir com o texto. Durante a leitura, no
lugar de constituir o sentido intencionado pelo texto, sua atencdo estard voltada para as
estratégias textuais que procuram gerar esse sentido, devido a dificuldade permanente
de realizar sinteses ou fechar Gestalten (ISER, 1999, p. 83).

Iser observa a particularidade do romance do século XVIII. Segundo o autor, em
sua origem, o romance estava desprovido de alguma poética ou convencdo que

orientasse a leitura. Para saciar essa falta, teria introduzido manifestacdes explicitas da
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forma em que seria preciso ler, dando, assim, lugar a ficcdo do leitor. Por meio desta
figura, atribuiam-se posicGes e procedimentos que correspondiam as disposi¢des do
publico contemporaneo: “o leitor ficticio indica menos o leitor intencionado do que
aquela disposic¢ao do publico de leitores sobre a qual o texto quer agir.” (ISER, 1999, p.
84). Assim, tinha-se uma perspectiva que correspondia as convencdes dos leitores,
entrelacada com as perspectivas das personagens e do narrador.

Para Iser, este tipo de estratégia permite estabelecer uma relagdo temética entre as
perspectivas da obra e as disposicdes do leitor. Essa interacdo possibilita a orientacdo de
constantes modificacdes dos habitos de leitura e a composicdo de uma base para a
comunicagdo. A tematizacdo das disposi¢des estabelece uma relagdo entre o leitor e
seus habitos de leitura. Mediante o questionamento das disposi¢des insinuadas pela
perspectiva da ficcdo do leitor, o leitor real consegue distanciar-se das disposicdes que o
orientam.

Como o texto pretende oferecer um horizonte que ndo poderia configurar-se sem
sua orientacdo, precisa introduzir este ponto perspectivistico, que pretende apontar a
concepcdes opostas as do leitor. Esta é apenas uma das estratégias que conduzem a abrir
esse novo horizonte, e sua importancia se deve ao fato de contribuir para estabelecer o
ponto de vista do leitor. Ela é empregada, principalmente, nos textos que levam a
constituir um sentido sob suas condigdes, e ndo sob os habitos do leitor; este tipo de
texto ndo procura reproduzir estes habitos, mas agir sobre eles, como observamos, por
exemplo, em Museo... e Rayuela.

De acordo com as analises dos capitulos anteriores, podemos observar, no século
XX, um fendbmeno semelhante ao das origens do romance. Em Museo..., Macedonio
inclui ndo somente a ficgdo do leitor — como narratario ou como narratario-personagem,
segundo Prince —, mas, também, nos prélogos, os principios da Estética, a doutrina de
arte que da origem ao romance e descreve seu leitor ideal. Por outro lado, em Rayuela,
Cortéazar ndo inclui a ficcdo do leitor, mas, a partir de Morelli, que pode ser lido como
ficcdo do autor, expde como deve ocorrer a participacao do leitor-camplice.

Ainda que em menor dimensdo, a novidade que pretendiam os romances do
século xx também supunha a negagdo dos habitos de leitura e, portanto, também
enfrentava a caréncia de uma convencdo da forma de proceder para interagir com o
texto. Precisavam, pois, orientar o leitor na sua participacdo durante a leitura para que
sua atividade de producdo do sentido ndo se visse frustrada frente as novas dificuldades.

Depois de terem sido introduzidas, no século xviii, as ficgdes do narrador e do leitor se
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tornaram parte do repertdrio do Realismo. Nesse cenario, usar uma destas figuras para
orientar a ruptura seria manter um vinculo com o passado literario. Segundo Antoine
Compagnon, no contexto das vanguardas do comego do seculo XX, a resolucdo desse
impasse se da com a associacdo da obra a teoria.

A “mania teérica” ¢ uma das particularidades que Compagnon reconhece nas
vanguardas. O periodo no qual é possivel identifica-la estende-se de 1924, data do
primeiro manifesto surrealista, até a segunda guerra mundial. O recorte corresponde aos
romances estudados. Museo..., pensado nesse interim, inclui a teoria que legitima sua
composicdo. Rayuela, publicado na década de 1960, incorpora fragmentos de uma
teoria, mas ja os apresenta dentro do universo da ficcéo.

Segundo Compagnon, uma das origens deste transito das artes poderia estar na
diferenca que havia no sentido do novo para 0s modernos e para 0s vanguardistas. Na
percepcao de novo destes, a novidade e a permanéncia estariam no futuro, e, portanto, o
atual ndo seria suficiente. Assim, o novo era um atributo impossivel, utdpico, que
direcionava 0 progresso, mas escapava ao contexto do presente. A teoria viria a
neutralizar a efemeridade que o novo conferia a obra. A teoria tinha o papel de reter a
validade da obra e evitar-lhe a qualificacdo de obsoleta.

O autor distingue dois tipos de teorizagdo. Kandisky, Mondrian e Malevich
ilustram uma tendéncia. Eles precisaram escrever a respeito daquilo que pintavam a
partir do momento em que abandonaram a representacdo e passaram a pintura abstrata.
Segundo Compagnon, obras geniais estariam justificadas com explicacOes
rudimentares, como no caso de Kandinsky, que afirmava: “un tableau abstrait est donc
bien loin de ne rien vouloir dire, et c’est la doctrine spiritualiste qui permet de maintenir
qu’il a un sens.” (COMPAGNON, 1990, p. 92). Por outro lado, o surrealismo exprimiu
0 movimento contrario: profundas teorias aprioristicas legitimavam o novo, e ganhavam
a mesma ou maior importancia que as obras que justificavam.

Pode-se incluir nesse contexto Museo..., que articula com os prélogos tedricos a
Novela, o trabalho que Macedonio considera mais experimental, mais “novo”. Na
mesma obra, € explicita a supervalorizacdo do projeto estético com relacdo ao romance.
O autor admite o fracasso do romance e procura salvar a importancia da sua técnica:
“Mi novela es fallida, pero quisiera se me reconociera que soy el primero que ha usado
el prodigioso instrumento de conmocidn conciencial” (FERNANDEZ, 1997, p. 18).
Dentro desse espaco consignado a teoria, maior do que o da ficcdo, encontra-se a

orientacdo para a leitura. Uma parte importante do projeto estético aponta para o leitor,
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em que se fundamenta a Estética, e explica os efeitos esperados e o0s habitos de leitura
que se devem abandonar.

Alguns anos mais tarde, Cortdzar ndo demonstra estar deslumbrado com a ideia
do novo. Porém, tenciona uma mudanca de paradigma na técnica do romance e essa
mudanca acarreta a ruptura com os habitos de leitura. Novamente, no caso de Rayuela,
também é preciso teorizar para que os estimulos provocados pelo texto e a producéo de
novos codigos ndo seja hesitante durante toda a leitura do romance. Com Morelli se
introduz a descricdo do romance ideal e de seu leitor ideal, e as estratégias textuais
sugerem ao leitor a autorreferencialidade deste texto teorico.

Portanto, de acordo com Iser, 0s dois romances orientam a interagdo com o texto e
apontam as competéncias necessarias para adotar a perspectiva do leitor estruturada no
texto. As teorias correspondem a perspectiva da ficcdo do autor e se entrelagam — assim
como o fazia nos primeiros romances a perspectiva da ficcdo do leitor — as demais
perspectivas, do narrador e das personagens. Para se proceder a leitura, sera preciso
sintonizar as disposicdes e habitos com as instrucbes que sdo dadas.

Para entender qual é a estrutura subjacente ao ponto de vista do leitor, Iser aborda
algumas argumentacdes de Georges Poulet. Para este, os livros s6 ganham plena
existéncia quando o leitor se transforma no sujeito dos pensamentos que o texto dispde.
Nesse processo, desaparece a Cisdo entre sujeito e objeto, e, por ser ela essencial para o
conhecimento em geral, a leitura passa a ser parte de uma categoria especial de objetos,
que permite 0 acesso a uma experiéncia ndo-familiar. Assim, durante a leitura, existe na
mente um pensamento de outro (ISER, 1999, p. 86). Se aceitarmos que um pensamento
sempre requer um sujeito, entdo, ao realizar esse pensamento, o leitor também enuncia
mentalmente um eu que néo é ele.

Para Iser, este sujeito estranho, responsavel pelos pensamentos ndo-familiares, € a
presenca potencial do autor. Ele € internalizado a partir do momento em que a
consciéncia esta a disposicdo de outros pensamentos, € na medida em que ela €
“ocupada”, durante a leitura, com estes pensamentos — momento em que, segundo
Poulet, acontece a comunicacdo. Para dar lugar a este processo, € preciso que a historia
de vida do autor ndo interfira e que o leitor deixe suas disposi¢Oes de lado, para poder
constituir em si um sujeito que pensa algo ndo-familiar. Portanto, a obra s6 pode ser
pensada como produto na consciéncia, pois esta conforma uma base adequada para a

interacdo de leitor e autor.
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Segundo Iser, se bem pode ser entendida a estrutura da perspectiva do leitor, ainda
existe a dificuldade de descrever o efeito da obra enquanto consciéncia pura. Para
Poulet, a obra sé encontra a si mesma durante o processo da leitura por ndao poder
indicar as disposicOes do leitor, que devem permanecer canceladas, para ela se tornar
consciéncia. Para Iser, é preciso tomar outro caminho para responder a esta questao.

Dissemos que a leitura dissolve a cisdo entre sujeito e objeto, e que o leitor é
“ocupado” por pensamentos nao-familiares e pela presenca de outro sujeito. Segundo
Iser, esta cisdo produz um efeito. Ao afastar-se de suas disposicGes e dar lugar aos
pensamentos de outro, o leitor sofre uma “divisdo artificial”, pois converte em tema
aquilo que ele ndo é. Esta divisdo ndo significa que suas disposi¢Ges sdo anuladas
temporariamente, mas que elas permanecem como pano de fundo dos pensamentos
incorporados. Assim, emergem dois niveis que interagem, e 0s pensamentos estranhos
podem ser tematizados e desenvolvidos num primeiro plano com relacdo as disposicdes,
que permanecem virtualmente num segundo plano. Mas ha ainda outra divisdo que se
ocasiona com relacdo as disposicdes do leitor. No mesmo processo, 0S temas
formulados a partir dos pensamentos ndo-familiares evocam ndo a totalidade das
disposicdes, mas diferentes facetas destas.

Assim, se entendermos o tema do texto por sua relagdo com o horizonte virtual de
disposicdes do leitor, é preciso admitir que os atos de apreensdo da experiéncia nao-
familiar devem ter efeitos sobre o conjunto de experiéncias do leitor. As divisGes que
ocorrem entre as disposi¢es — que passam ao segundo plano — e o tema apreendido, e
entre as facetas das disposi¢fes que séo requeridas e o horizonte virtual que permanece
de fundo, permitem que o leitor possa distanciar-se de si mesmo.

De acordo com lIser, para dar presenca ao pensamento estranho, é preciso
suspender o que determina a identidade. Aqui, a presenca deve ser entendida como a
neutralizacdo da consciéncia da temporalidade. Nem o passado, nem o futuro devem
participar na realizagdo da presenca para que ela seja experimentada enquanto evento. A
experimentacdo da presenca do outro enquanto evento serd o que dara o carater de
transformacéo a experiéncia da leitura.

A divisdo do sujeito leitor gera um rompimento da coeréncia que existia na sua
articulacdo com seus habitos. Esta afeicdo gerada pelo texto ndo somente reorganiza o
padréo de orientagcdes que ja existia, mas também estimula a espontaneidade, regulada
pela estrutura textual. O leitor tenta relacionar a experiéncia desconhecida ao seu

repertério, mas, como a espontaneidade mediante a qual ele toma esta atitude esta
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orientada pelo texto, conhece uma dimensdo que ndo estava acessivel a sua consciéncia.
O texto, entdo, dirige a espontaneidade e é responsdvel por torné-la realidade, ele
constitui, portanto, seu proprio sujeito-leitor.

Se considerarmos esta estrutura, podemos entender por que a Estética de
Macedonio cumpre parcialmente seus objetivos. Por um lado, Museo... € bem sucedido
no que diz respeito a critica e a ruptura com o paradigma narrativo realista. O texto se
refere, tanto no tema como na forma adotada, aos procedimentos compositivos do
Realismo e ao tipo de leitura que estes demandam. O leitor contemporaneo de Museo...
ndo pode validar suas convencbes se pretende assumir o ponto de vista do leitor
estruturado pelo texto. O romance aprofunda a diferenga que pode haver entre o0s
pensamentos ndo-familiares e as experiéncias do leitor. Este é obrigado a tomar como
base as orientacGes da ficcdo do autor para produzir o sentido e assumir a perspectiva
que o texto Ihe oferece. Perante a autorreferencialidade constante € os “nunca vistos”,
todas suas convencdes fracassam.

Estas mesmas condicOes sdo as que, em parte, levam ao insucesso o segundo
objetivo da Estética: a “comogao consciencial”. Macedonio pode estar certo ao acreditar
que por meio da ficcdo € capaz de colocar em ddvida a realidade do leitor. No entanto,
ele fundamenta de modo parcial a Estética no modelo do Dom Quixote de Cervantes.
Neste romance, a ficgdo explicita é toda aquela originada no delirio do protagonista. O
texto ndo assume sua ficcionalidade nem a tematiza até o momento em que as
personagens se referem ao proprio romance do qual fazem parte — momento em que,
segundo Macedonio, produz-se a comocdo. Aqui, o efeito dos pensamentos n&o-
familiares agem sobre as experiéncias do leitor com relagdo as convengdes da literatura
de cavalaria, e ndo se referem a sua experiéncia da realidade. Desta forma, a presenca de
um eu ndo-familiar pode surpreendé-lo ao revelar-se leitora de si mesma e, assim, afetar
a percepcao da realidade.

Ao abandonar esta estratégia e fazer somente de um momento do romance de
Cervantes a base para uma poética, Museo... — ainda que articule estratégias no sentido
de usar o que ele considera “copia” da realidade para desviar a atengdo e surpreender —
exige uma complexa atividade para assumir a perspectiva do leitor e cancela a
possibilidade de presenca e enunciacdo de pensamentos ndo-familiares na mente do
leitor. Ou seja, ao explorar estratégias textuais visivelmente opostas a literatura realista,
a Estética ndo consegue transformar os procedimentos de leitura tradicionais e orientar

procedimentos alternativos. O texto torna-se uma série de fragmentos interrompidos
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pela ficcdo do autor, que, talvez, mais afirma do que desestabiliza a percep¢do de
realidade do leitor.

Em Rayuela, esta intencdo de ruptura acontece de outra forma. A natureza
didatica dos textos de Morelli, a ficcdo do autor, aliada a ficcdo mais convencional do
texto A, permite que as convencdes de leitura se transformem paulatinamente. Aqui, a
intencdo ndo é desestabilizar a percepcdo da realidade, mas a objetividade da obra
literaria. A teoria intercalada ajuda a compreender as competéncias que se esperam do
Leitor-Modelo. Quer dizer, o leitor é orientado para produzir a perspectiva que deve
assumir. A diferenca de Museo..., as estratégias textuais de Rayuela permitem o
envolvimento do texto com o leitor, e, deste modo, possibilitam a transformagdo do
leitor e de seus hébitos de leitura.

Cabe lembrar que, nesse sentido, parece-nos fundamental a moderacgéo da ruptura
estabelecida com a literatura tradicional. A decisdo de ndo produzir um texto
“antinovelesco” significa, em outros termos, permitir ao leitor empregar convengdes
para dar coeréncia aos pensamentos ndo-familiares que devem ocupa-lo durante a
leitura. Assim, a presenca do autor na consciéncia do leitor pode orientar um sentido e,
ao mesmo tempo, agir sobre o repertorio de experiéncias deste. Essa €, precisamente,
uma das intengdes da obra: “hacer sentir que el verdadero y tinico personaje que me
interesa es el lector, en la medida en que algo de lo que escribo deberia contribuir a
mutarlo, a desplazarlo, a extrafiarlo, a enajenarlo.” (CORTAZAR, 1996, p. 359).

Para Iser, esta realizacdo das estruturas textuais demonstra que a constituicdo de
sentido ndo acontece num processo de producdo de coeréncia guiado somente pelos
habitos do leitor, ao contrario, as experiéncias devem ficar suspensas para que a
espontaneidade formulada pelo texto possa realizar-se na consciéncia. Desta forma, a
concretizacdo da obra ndo se restringe a producdo de um horizonte de sentido, mas
possibilita que o leitor formule, com base nas orientagcbes do outro que existe como
presenca, uma nova coeréncia relativa a suas experiéncias — o leitor se formula e
descobre algo que ndo existia em sua consciéncia.

Assim, segundo o autor, esta concepcao da leitura demonstra, por outro lado, que
0 sujeito ndo estd dado. Se a certeza do sujeito ndo pode mais ter como referéncia a
consciéncia, “entdo a literatura ficcional enquanto mobilizagdo de espontaneidade ganha
func¢do nao irrelevante para o ‘tornar-se consciente’.” (ISER, 1999, p. 93). Isto se deve a
gue a espontaneidade se da contra o pano de fundo da consciéncia existente, que durante

a leitura deve adaptar-se as condi¢des de formulagdo que ndo lhe eram familiares. Deste
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modo, percebe-se que a leitura afeta a consciéncia, uma vez que a incorporagdo do nao-
familiar s6 acontece na medida em que esta assume uma nova forma.

A constituicdo do sujeito leitor esta intimamente ligada a apreensdo do ndo-dito.
Para formular o ndo-dito do texto se deve ocupar a perspectiva estruturada pela obra,
dispor a consciéncia aos pensamentos do autor e produzir uma nova coeréncia para as
disposicdes, que estdo suspendidas. Portanto, parece-nos que a transformagéo do sujeito
leitor por meio da ficcdo encontra na negatividade da obra a diregdo em que deve
produzir a nova coeréncia. Afinal, a presenca do texto no leitor e a experiéncia do texto
enguanto evento ndo sdo dadas na realizacdo dos enunciados textuais — no que Eco
chama manifestacdo linear —, mas na producgdo e apreensao das sinteses que compde 0
sentido da obra.

Cabe supor, pois, que a transformacdo da consciéncia do leitor de Museo...
acontece de forma bastante regulada pelas representacdes que se apreendem do texto. A
teorizagdo abarca todo o texto do romance. Quando a ficcdo do autor ndo estéa presente,
a autorreferencialidade e os “nunca vistos” remetem ao mesmo objeto da Estética:
afirmar que o narrado € ficticio e que o leitor é quem da forma ao que o texto somente
sugere. Assim, a espontaneidade esta moldada pela negatividade do texto, que se refere
ao papel essencial do leitor para a concretizacio da obra literaria. E diferente no caso de
Rayuela. Aqui, a negatividade da obra se refere ndo somente a interagdo, mas a
potencialidade do texto. A formacdo do leitor cumplice oferece instrumentos para
compreender que a formulacdo do ndo-dito é flexivel a ponto de ultrapassar a fronteira
do universo do discurso. Este sujeito leitor, portanto, transforma sua consciéncia de
modo que os pensamentos ndo-familiares possam ligar-se a um universo que depende
muito mais das experiéncias de seu repertorio que nao foram solicitadas para
compreender o dito do texto.

Em seus comentérios sobre Rayuela, tanto Sarlo quanto Arrigucci comparam a
personagem do escritor Morelli a figura de Macedonio. Para Sarlo, Morelli é a forma
intertextual em que deveriamos reconhecer Cortazar, a velhice de Oliveira ou “una
especie de Macedonio” (SARLO, 2007. p. 252). Para Arrigucci, a execugdo do projeto
de Macedonio, proposto nos prologos de Museo..., exigia a presenga de “uma espécie
de Morelli” (ARRIGUCCI, 1986, p. 151). Nos dois casos, os criticos ligam as figuras
por seus tragcos mais evidentes: a preocupacao tedrica e o interesse pelo leitor.

Esta observacdo remete ao que procuramos demonstrar neste trabalho. De acordo

com Compagnon, as duas obras se inserem numa das tendéncias das vanguardas do
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século XX: a teorizagdo como estratégia de legitimidade da ruptura. Em Museo..., 0
proprio autor sugere aos leitores a importancia da Estética por sobre a execucdo do
romance. Em Rayuela, a principal diferenca entre as duas leituras possiveis, a que se
aproxima da literatura tradicional e a que demanda o leitor camplice, € a inclusdo das
concepcdes morellianas de um romance ideal. De uma perspectiva iseriana, a
incorporacdo na obra dos principios estéticos da ficgdo se explica pela necessidade de
orientar a leitura de um texto que procura romper com as convengoes.

Para isso, antes de conceber os procedimentos alternativos de leitura, os autores
precisam ter uma ideia clara dos procedimentos tradicionais de leitura. Devem, portanto,
dar atencdo as convencdes textuais, seus estimulos e seus efeitos. Parece-nos que, de
uma maneira ou outra, as conclusdes a que 0s autores chegam se aproximam das nogoes
dos modelos teéricos que mencionamos, e se refletem no contetido da obra. E possivel
reconhecer nas decisdes estratégicas que os escritores tomam os diferentes momentos da
leitura que Iser ou Eco descrevem.

Macedonio baseia as argumentacdes da Estética na discussdo do vinculo que esta
estabelece com a realidade. Enquanto ele encontra um norte para a producdo do
programa estético, Iser, com base num raciocino proximo, transforma a concepcao da
funcdo da obra literaria. De modo semelhante, segue-se: Macedonio, ao questionar o
modelo realista, acusa os autores de disfarcar sua tarefa de simples informacédo, e
reconhece o papel do leitor na producéo do sentido; para intensificar o envolvimento do
leitor e atingir seu objetivo de comocdo, entende que deve interromper constantemente
o texto e dificultar a experiéncia do texto como realidade; estabelece dois niveis de
narrativa, os prélogos e os capitulos, e pode, de acordo com a estrutura de tema e
horizonte, ter um fundo ficcional que perturbe a percepcéo de realidade do leitor; por
fim, a negacao dos habitos do leitor € explicita e procura engaja-lo na leitura, estimular
sua atividade de constituicéo.

Cortazar, por outro lado, ndo limita as instrucdes de leitura a prefiguracdo do
leitor no texto, nem a sugestdo da necessidade de empregar competéncias atipicas para
concretizar a obra, sendo que inclui a exposi¢do das caracteristicas do leitor cimplice, o
Leitor-Modelo de Rayuela; para informar do carater intersubjetivo da leitura, organiza
capitulos aleatérios com citacdes descontextualizadas, e leva o leitor a tomar
consciéncia da possibilidade de expansdo dos limites da interpretacdo; evita a
configuracdo do género em que se ajustaria o texto, e, no mesmo sentido, a tradi¢éo

retorica das expressdes, quer dizer, cancela a producdo do sentido orientado pela
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situacdo enunciativa ou pela hipercodificacdo, e demanda do leitor a producdo de um
novo sistema de codigos.

Nesse sentido, 0 que percebemos nas obras pode ser entendido ndo como uma
apresentacdo paralela de uma teoria desligada da ficcdo, mas como a consolidacédo
textual do papel do leitor e de atividades exigidas pela leitura. Nesse sentido, parece-nos
possivel afirmar que a originalidade dos romances requer que a presenca do leitor no
texto como a prefiguracdo textual se manifeste em todas as dimensdes da obra, na

textual, na tematica e na estrutural.
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