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Aborda-se neste artigo o mecanismo do
acaso e suas articulagées com as propos-

tas interativas contemporaneas, a partir das
potencialidades do programa Sintext (1995)
— um gerador automatico de textos eletr6-
nicos — de Pedro Barbosa (b), como conexao
entre as expressividades poéticas' na sua
criacao, e tecnoldgicas pelo meio, as quais
serao observadas nesta producdo do autor,
O Motor Textual (2001)2 O Sintext (1995) um
programa realizado por equag¢des matemati-
cas, cuja estrutura articulada por algoritmos,
mais a selecao paradigmatica e combinacgao
sintagmatica de elementos textuais. Ou seja,
0 acaso esta presente tanto na programacao
do sistema matematico quanto na articu-
lacdo do material textual. E no cruzamento
dessas determinagdes que se define o acaso

na producgado do autor.

O papel do acaso como mecanismo meto-
dolégico é fazer cruzar essas polaridades.

O Motor Textual (2001) compreende trés
textos potenciais: A Teoria do Homem Sentado
(1996)3, Diddctica (2000) e A Balada de Por-
tugal (2000), os quais se comportam como
exemplos para a acao do espectador. Texto
potencial refere-se ao texto virtual, estado
em poténcia, isto é, ainda ndo materializado
ou atualizado, que contém o programa gené-
rico das obras a gerar (Barbosa, 2000, p.151).
O autor (1996b) completa que o texto virtual
é imaterial: o que existe no suporte fisico do
computador ndo é um texto, ndo é um senti-
do, ndo tem um significado apenas o motor
de uma pluralidade de realizagées textuais
por materializar signicamente (1996, p. 9).

1 A poética, derivada do grego poiésis, no sentido de criacdo, pressupde trés parametros fundamentais: a liberdade (expressdo
da singularidade), errabilidade (direito de se enganar) e eficacia (se errou, ha de reconhecer que errou e corrigir o erro). Leva em
conta a constituicdo de significados a partir de como a obra ¢é feita. Ver Passeron (1989). Nunes (2000) também define poiésis
como “producao, fabricagéo, criacdo. Significa um produzir que da a forma, um fabricar que engendra, uma criagdo que organiza,
ordena e instaura uma realidade nova, um ser” (p.20).

2 O Motor Textual (2001) é um livro virtual, que contém trés textos gerativos pré-instalados. Apoiado no programa Sintext (1995),
permite ao usudrio obter uma série textual gerada infinitamente pelo mecanismo do acaso. Essa obra foi realizada em colabora-
¢do com José Manuel Torres (1996b), engenheiro de sistemas de informacéo e colaborador na Universidade Fernado Pessoa no
Porto. Contribuiu para a programacao em JAVA numa nova versdo do Sintext para o Windows.

3 Essa obra é um livro eletrénico, que se apdia no programa Sintext (1995), acompanhado por um disquete para que 0 usuario
possa conhecer o mecanismo do programa dentro do contexto de comunicagéo literdria, no campo da geragdo automdtica de
textos. Foirealizado em colaboragédo com Abilio Cavalheiro (1948-), um engenheiro de minas, ligado a Faculdade de Engenharia
Universidade do Porto.



A centralizacao do exame do acaso na produ-
¢ao de Pedro Barbosa (1996) esta na logica da
caracteristica mais singular desse fenémeno,
ou seja, a mutabilidade, nesta relagao trian-
gular: o texto potencial criado pelo autor, o
programa executado pela maquina, e o texto
gerado, corporificado pela leitura na recep-
¢ao, como recurso metodolégico e influéncia
relevante como expressividades textuais poé-
tico-tecnoldgicas. A perspectiva do presente
trabalho aflora da compreensao desses vérti-
ces interligados na producao do autor (1996b).
Esse carater do acaso é fundamentado na pro-
blematizacao tedrica-pratica da ciberliteratura.
O termo é denominado pelo autor (1996b) na
investigagdo sobre a literatura gerada auto-
maticamente pela tecnologia computacional.
E possivel verificar na interpretacéo dos tra-
balhos de Barbosa, como este conhecimento
tecnoldgico é aplicado a literatura gerada pela
tecnologia computacional, e a ciberliteratura
aimagem do computador. Se de um lado no
texto potencial idealizado o acaso é um propé-
sito, que resulta de um programa sintetizador
de textos executados pela maquina, a fim de
promover uma ocorréncia de eventos casuais,
por outro, é percebido pelo espectador,
mediante sua dinamica, como possibilidades
de abertura cadtica, variagao criativa, espon-
tanea, indeterminada, sem constrangimentos
de regras e controle. Nisso reside o paradoxo
do acaso: é realizado como um instrumento
racional e percebido como uma intervencao
aleatdria. O acaso presente em varios campos
do conhecimento apresenta-se como uma via
interdisciplinar e como elo na expressividade

poético-tecnoldgica.

No percurso por que passou o uso do com-
putador nas artes visuais, isto &, a fase dos
grandes computadores de segunda e terceira
geracao, em que as formas eram essencial-
mente feitas por programas matematicos
com tendéncias combinatdrias, geométricas
e abstratas, a era dos microcomputadores da
chamada quarta geracao da década de 1980,
a utilizacao do computador passa a combinar
procedimentos que criam imagens geradas
internamente pela maquina com imagens de
origem externa ou imaginaria. Das investi-
gacodes do primeiro texto computacional,
atribuido a Nanni Balestriniem 1961, e
seguido de perto por Louis Couffignal, com

a exploracgao do Calliope, em 1965 (Barbosa,
19964, p.40; 50), as precedentes tentativas
de expor a literatura ao campo tecnoldgico,
a ciberliteratura de Pedro Barbosa (1996b)
deve ser identificada como uma linha evo-
lutiva de pesquisa, no interior desse movi-
mento de renovacao da literatura gerada por
computador. A ciberliteratura consecutiva
do programa Sintext (1995) representa uma
zona intervalar entre o transe e o algorit-

mo para recorrer a Edmund Couchot (apud
Domingues, 2002, p.45), em que abordagens
conceituais foram contempladas nas atuais
linguagens poético-tecnoldégicas com o

emprego do mecanismo do acaso.

O foco no objeto de estudo nao se apresenta
como no caso da analise de obras acabadas,
mas em seu processo, isto &, o fendbmeno*se
apresenta em constante formacao e trans-
formacao, e no estabelecimento da ideia

de modelo que gera o texto eletrénico de



Barbosa (1996). Estas caracteristicas pelas
quais a obra de Barbosa (1996b) pode ser
observada parecem indicar ndao os resultados
dessa problematizacao politico-tecnoldgica
pelo processo do acaso, mas como ela é pro-
posta. Entao, a criacao do autor (ou do leitor
como criador) ndo consistiria num produto
acabado, definido e numa forma organizada,
mas na possibilidade de varias composicoes,
varios movimentos por meio da leitura do
espectador, na sua interpretacdo e acdo na
obra. Com tal articulacao, a producao de
Pedro Barbosa se apresenta como substan-
cialmente aberta, como obra em movimento,
em que dessa maneira, surge numa série
virtualmente infinita de leituras possiveis
(Eco, 2003, p.64). E por esses espacos que se
confirma a combinacéo de possibilidades
acerca da obra do autor: os parametros da
analise do contexto no qual a obra se coloca,
movendo-se em indagag¢des ndo apenas para
antes e depois dela nao a obra como produto
acabado, mas no seu processo; nao sao as
relacdes de que ela se origina como também
as que resultam como um meio de fruicao
entre o autor e a maquina, entre o leitor e

o texto e entre o autor e o leitor; e 0 cam-

po de possibilidades que compreendem a
obra e tais conexdes. Ai estao sintetizadas as
relagdes politico-tecnoldgicas da produgao
de Pedro Barbosa, tendo o acaso como o elo
interdisciplinar dessa conjuncao, e que serao

analisadas neste trabalho dissertativo.

O acaso como técnica Ou COMo processo poé-
tico — exigéncias que podem vir separadas ou
em conjuncao - tem sido aplicado pelos artis-
tas contemporaneos, quando se voltam para
a informalidade, a desordem, as causalidades,
a indeterminacao dos resultados, cujos proce-
dimentos sdo fixados por uma incorporagao
do fenbmeno ou por leis matematicas - as leis
que regem a teoria das probabilidades, em
que se localiza a definicao cientifica do acaso.
Para esta Dissertacao nao afeta perguntar
qual a situagao ontoldgica do acaso, porque a
pesquisa esta na proximidade e na articulacao
de dois grandes territérios intelectuais: de um
lado, a l6gica matematica da tecnologia, e por
outro, o conhecimento expressivo na poética
como criagao. Portanto, dessa producao é que
se afigura nas pesquisas poético-tecnoldgicas,
as articulagdes e cruzamentos independentes
e interdisciplinares gerados pelo hibridismo
tanto de conhecimentos literarios, quanto de
procedimentos tecnolégicos pela dinamica
do acaso. O programa Sintext na produc¢ao

de Pedro Barbosa - se justamente sobre essa
movimentacao. Para tanto, a questao basica
do conceito do acaso pode ser considerada a
partir do que é transmitido, construido, consi-
derado, revelado, encadeado ou implicito com
a ocorréncia desse mecanismo. O resultado
material mostrado na transformacao do texto
potencial é, na verdade, uma das fases do
procedimento. Isso implica dizer que a expe-

riéncia poético-tecnoldgica ndo se encontra

4 Fendmeno é fato, acontecimento, evento, ocorréncia (Houaiss, 2003, p.323).




no produto final®. Tal expressividade encon-
tra-se na articulacao do meio de producao do
programa e na incerteza, indeterminagao e
expectativa, experienciada pelo leitor median-
te os elementos textuais inseridos, fragmenta-
dos e indiciais, vistos como vestigios do texto

original, como um palimpsesto.

A triangulacao entre o autor e a maquina,

o autor e o leitor, e o leitor com os textos
procedentes da dinamica do acaso é con-
siderada como um roteiro dos territorios
conceituais analisados nesse transito. No
interior desses campos, entdo, sao configu-
rados os conteudos internos, subsequen-
tes desdobramentos, influéncias, relacoes,
deslocamentos, descobertas e implicacbes
procedentes da flexibilidade do fen6meno.
Tais considera¢des inferem indagagdes sobre
a maneira como o movimento do acaso pos-
sibilita construcdes de significacao e reflexao,
capazes de irromper possiveis efeitos de
sentido, ou nao, e se e como 0s conceitos se
relacionam entre si. E, portanto, nesse fluxo
do acaso que sdo vistos conceitos sobrevin-
dos da producao textual de Barbosa (1996),
como expressividade poético-tecnolégica.
Sabe-se que 0s acasos permeiam os proces-
Sos criativos tanto na ciéncia quanto na arte.
Coloca-se a questdo: quais consideracoes
podem-se obter do mecanismo do acaso?

O que esse processo de mutabilidade revela
como significativo? Como é feita a constru-
¢ao das expressividades poético-tecnoldgi-
cas pressupostas na producao de Barbosa

pelo discurso e pela acdo do acaso?

Parte-se do principio que o acaso sendo apli-
cado como recurso tecnoldgico é um meio
operacional fundamental como criacao poé-
tico-tecnolégica de Barbosa. O pressuposto
basico é que o acaso incorporado como um
agente metodoldgico no sistema de pro-
ducao, contribui como um procedimento

na geragao de novas formas de linguagem
literaria e poética nos meios tecnolégicos.
Interessa compreender que dire¢des ou rela-
¢Oes esse processo manifesta como método
de construcao e como método do possivel
dessas expressividades. Para tanto, procu-
ra-se descrever e analisar as associacoes e
encadeamentos na interpretacdo tedrica-
pratica dissertativa, a partir do conceito do
acaso formulado na criacdo do autor. Tenta-se
colaborar com as discussées que verificam

a organizagao conceitual das idéias sobre a
ciberliteratura. O estudo sobre a producao de
Pedro Barbosa é um trabalho interdisciplinars,
ao mostrar como sao ténues as fronteiras

do conhecimento da arte e da ciéncia, pela
relacdo da politica e da tecnologia, e como
essa complexidade criou mudancas de con-
ceitos formais, a partir das teorias cientificas
contemporaneas. Portanto, o estudo observa
€ examina 0 acaso COMo Um Processo ope-
racional, metodolégico na obra de Barbosa,
e como elo na articulagdo entre as formas

e expressividades politicas na tecnologia
computacional. Assim, o acaso compreende,
em seu conceito e procedimento, a multipla
variabilidade dos textos eletronicos podendo
expandir os modelos pelos quais estrutura-
mos e interpretamos a linguagem hibrida e

interativa da experiéncia humana. No hibri-



dismo da linguagem se resumem todos os
atos perceptivos que o individuo pode captar
ao mesmo tempo, isto porque é lei da mente
movel, aberta, volatil (Santaella, 2000, p.147)
e essa plasticidade da mente (p.147) promove
no individuo a aquisicao de novos habitos,
que sao modificacdes de estados de mudan-
¢as que uma pessoa se permite em relagao

a accao do pensamento, da conduta, da ten-
dencialidade aos fatos rotineiros. Da mesma
forma, o acaso na producao de Pedro Barbosa
pode ajudar na interatividade da experiéncia
humana, isto porque uma regra ou princi-

pio condutor da interpretacado esta sendo
atualizado (Santaella, 2000, p.145-7), ou seja,
passa-se do texto potencial, criado pelo autor,
executado pela maquina e materializado e

atualizado pelo leitor.

O conceito do acaso adotado a partir da obra
de Barbosa, e que é visto no préximo subtitulo,
apresenta-se como um recurso metodoldgico,
tanto na complexidade do processo do feno-
meno, quanto na discussao sobre a categoria
poético-tecnoldgica nesses textos virtuais. Esse
cruzamento torna-se significativo ndo somente
pela fundamentacdo tedrica, mas na relagao
que mantém com a programacao tecnoldgica
e interpretacao poética, como criacao, na pro-

ducao do autor.

Pedro Barbosa propde uma construcao
dinamica no seu Motor Textual (2001), que
contém o programa Sintext (1995) e cuja
acao deve ser feita pelo espectador. O Sintext
é um programa criado pelo autor a partir de
um modelo conjunto de algoritmos alea-
torios com uma selecdao e combinacao do
material textual. Ou seja, Pedro Barbosa parte
de um modelo matematico em conjuncao a
um repertério de elementos textuais. Nesse
movimento, entdo, afigura-se o carater de
variabilidade do texto eletronico, resultan-
te da intencao de imprevisibilidade por
meio do acaso. O que é importante notar

é que o resultado numérico desse meca-
nismo programado equivale apenas a uma
representacao do acaso, porque ha uma
rigida relacdo de causa e efeito que atua
nesse processo. Na verdade, trata-se de um
pseudo-acaso, porque ele é um fendémeno
programado pelo autor e se apresenta como
um fendbmeno aleatério e imprevisivel para a
recepcao. Com isso, pode-se afirmar que um
programa gerador de nimeros randémicos
€ que possui a mesma semente, sempre terd
o mesmo resultado. Portanto, para limitar

a probabilidade de repeticao de um resul-
tado, serd preciso que a semente contenha
numeros variaveis (Barbosa, 2000, p.190).

Com isso, 0 acaso é percebido como um

5 Os artistas tecnoldgicos estdo mais interessados nos processos de criacdo artistica e de exploracdo estética do que na produ-

¢do de obras acabadas (Paz, 1996, p.22).

6 Interdisciplinar porque os conceitos implicitos na obra de Pedro Barbosa podem remeter a outros campos do conhecimento

especifico como a filosofia, a sociologia, a antropologia, a fisica.




elemento diferente numa série de elementos
repetitivos. Se o acaso é observado a partir
de um elemento distinto, pode-se dizer que
0 acaso nasce nessa série de elementos que
se repetem? Ou em outras palavras, o acaso é
percebido quando ha uma descontinuidade
ou uma cadeia elementar interrompida numa

seqliéncia ordenada de elementos?

As interfaces da acao do acason’O
Motor Textual

Toda interface é uma arena humanamente
construfda para a realizacao de alguma tarefa
gue envolva interacao homem-computador,
tal como a macaneta é a interface entre nossa

mao e a porta... (Levacov, 2000, p.270).

No ambito especifico da ciberliteratura con-
vira explicitar ainda alguns conceitos: a) o
computador como um produtor de signos ou
maquina semidtica (Barbosa, 1996b; Santael-
la, 2003a; Plaza, 2003). O computador é enca-
rado aqui como o articulador do material
lingliistico que obedece a um conjunto de
regras gramaticais de acordo com um con-
junto de instrucdes definidas pelo programa
algoritmo; b) a linguagem é concebida como
uma combinatdria infinita de fragmentos
linguisticos, como letras, fonemas, vocabu-
los, sintagmas, frases (Barbosa, 1996b); e
como consequéncia, tem-se ¢) a obra como
estrutura de signos recombinados de modo
inovador (Barbosa, 1996b; Plaza, 1998); d) a
criacdo assistida por computador, em que

as regras gramaticais e as executadas pelo

programa geram normas de constrangimen-

tos por selecao e combinagao dos elementos
textuais e algoritmos (Barbosa, 1996b); e)

0 programa pode ser percebido como um
objeto poético que envolve o componente
do programa gerador e que estd na base do
dinamismo do acaso (Barbosa, 1996b; Plaza,
1998); f) um campo criativo na esfera da
criacdo do modelo do acaso e na exploracao
do campo das possibilidades, percebido pela
multiplicidade dos textos gerados; (Moles,
1990) e por ultimo, g) o campo de leitura, em
que os textos sao variaveis e nao sua repro-

dutibilidade em forma de cépias idénticas.

Neste tépico, a proposta é observar as arti-
culagdes que resultam pela mutabilidade do
fendbmeno. Mas como diferentes relagdes pro-
cedentes do mecanismo do acaso se formam?
Como se pode relaciona-las? Quais sao suas
caracteristicas distintivas? A resposta para essas
perguntas parte da hipdtese de que o processo
de construcao de significado pelo acaso advém

de sua caracteristica de mutabilidade.

Pode-se dizer que o computador é determi-
nado por sua logica e sem qualquer ambi-
guidade, e suas agdes estao previamente
codificadas com resultados idénticos e infini-
tos. Mas o computador nao é capaz de saber
se aimagem que resulta da operagao mate-
matica oferece um minimo de informacgao
estética. E pela percepcéo que o leitor torna
visivel o fendbmeno do acaso, isto é, percebe-
0 no seu processo de movimentagao. A per-
cepgao parece ser o ponto de ligagao entre o

territorio poético e o dominio tecnolégico.



Quando um programa é executado, ele nao
cria um produto material, mas gera uma
informacao derivada de sons, imagens ou
textos. Essa informagao ndo adquire um valor
estético apenas por meio de uma simula-
cdo randdmica. E preciso haver uma certa
percepcao em face dos resultados para se
pensar numa experiéncia estética. Ou seja,
primeiro ha uma operacao técnica, depois,
uma percepg¢ao que ressignifica os textos
gerados (Entler, 2000, p.191). Isto porque
percebe-se algo na medida em que a seleti-
vidade da percepc¢ao permite vé-lo. Acontece
0 mesmo com 0 acaso, isto é, a abertura para
os significados que o acaso como fenébmeno

pode promover é dada pela percepcao.

Segundo Eco (2003), a percepgao pode ser
expressa em termos de probabilidade, de
acordo com o que se vé na termodinami-

ca. Desse modo, o percebido se apresenta
como uma configuracao de todos os sentidos
(p.139), porque 0 homem ao enfrentar a reali-
dade do didlogo de uma ordem desorganiza-
da para uma desordem organizada, em que o
mecanismo do acaso aparece nesse transito,
possibilita-o a perceber um campo criativo
que motiva a descoberta, no momento em

que a ciéncia reconhece o acaso.

Entretanto, Eco (2003) acrescenta que as leis
da percepcao nao sao fatos de pura natura-
lidade, mas se formam dentro de determi-
nados modelos de cultura ou sistemas de
preferéncias e habitos, conviccdes intelec-
tuais e tendéncias emotivas que se formam

como efeito de uma educacao devida ao

ambiente natural, histérico-cientifico, social
(p.139). Santaella (2001b) também reconhece
que os sistemas perceptivos sao érgaos de
atencado ativa, suscetiveis de aprendizagem
(p.78). E, mesmo no estado perceptivel, ainda
nao se tem a reversibilidade das operacdes
intelectuais, influenciadas pela contribuicao
da experiéncia. Em outras palavras, se na
parte cognitiva ha construcao de estruturas
moveis e varidveis, na percepc¢ao existem
sempre processos aleatorios e probabilisti-
COs, que concorrem para construir também a
percepgao como um processo aberto a mui-
tos resultados possiveis (p.135), em funcao

das qualidades do mecanismo do acaso.

Peirce (2004) chamava de percepcao qualquer
coisa de qualquer espécie, desde que seja
compulsiva, surpreendente, bruta, isto &, que
nao apele ao raciocinio voluntario, impon-
do-se para ser experienciada, independente-
mente daquilo que faz se sentir compelido e
independentemente de poder ou ndo iden-
tificar a fonte da compulsédo (apud Santaella,
2004, p.21-2). Santaella (2001b) esclarece que
todas as teorias da percepcao conhecidas sao
diadicas, pois consideram basicamente a rela-
¢ao entre um sujeito que percebe e o objeto
percebido. Diferente da tradicdo, a teoria da

percepcao peirciana é triadica:

em todo processo perceptivo, trés elementos
estdo envolvidos: o percepto, o percipuum e
0 juizo perceptivo. O percepto corresponde
ao estimulo: algo fora de nos se apresenta a
nossa percepcao. Tao logo o percepto atinge

os sentidos, € imediatamente convertido




em percipuum. Essa conversao ou traducao
pode se dar em trés niveis: (1) como mera
qualidade de sentimento; (2) de modo sur-
preendente; (3) sob a forma de um habito

interpretativo (p.110).

Nao é objetivo deste estudo descrever e
analisar todas as correspondéncias a res-
peito da percepcao. Em sintese, o percepto
bate a nossa porta, insiste, mas é mudo. O
percipuum é o percepto ja traduzido pelos
sentidos. Essa tradugao pelos sentidos tem
trés niveis: o do sentimento, o do choque e o
do automatismo interpretativo, este corres-
pondendo exatamente ao juizo perceptivo, o
qual, por sua natureza interpretativa, é aque-
le que nos diz o que esta sendo percebido
(Santaella, 20014, p.87). Para tanto, devem-se
utilizar as teorias estudadas pela pensadora
Santaella (1998; 2000a; 2001a; 2001b). O que
os psicélogos gestaltistas nos legaram foi a
afirmacdao de que o campo perceptivo, por
mais simples que seja, é constituido de figura
e fundo. Perceber algo é perceber uma figura
sobre um fundo, e esta ndao é uma caracte-
ristica contingente da percep¢ao, mas algo
que Ihe é essencial:“A impressao pura nao é
apenas nao encontravel, mas imperceptivel e,
por conseguinte, impensavel como momen-
to de percepc¢ao” (Merleau-Ponty, 2000, p.22).

Ter percepgao do meio tecnoldgico é tanto
atuar sobre ele como dele receber informa-
¢oes. O sentido perceptivo contribui para
ativar as fungdes cognitivas, cujos niveis de
funcionamento sao complexos e Unicos.

Por meio da percepcao, o individuo procura

obter a melhor interface possivel de intera-
¢do. Pensar o individuo em interacao com

a maquina parece ser um dos desafios da
contemporaneidade, porque essa comporta
a ambiglidade entre a natureza e a ciéncia,
gue o homem instiga. Parece que diante da
técnica e conhecimentos ilimitados, a estra-
tégia parece ser 0 jogo, a abertura, o controle

e o uso do acaso.

No contexto dessas observagdes é impor-
tante ressaltar que ha um atrativo especial
na producao de Pedro Barbosa por se tratar
de imagens formadas por elementos verbais.
Mesmo que a seqliéncia global possa estar
enfraquecida, as palavras surgem em peque-
nas seqliéncias ou sugerem tais seqliiéncias
pela justaposicao delas. Arnheim (2000) diz
que a“percepcao lida com estados do ser

e transforma em ser o vir a ser” (p.101). Ao
ordenar as palavras e frases em esquemas
nao-sequlenciais, a producao de Barbosa esta
para o carater nao-conclusivo do raciocinio.
Sugere que nao ha comeco nem fim, ou uma
percepcao da incompletude e do inacaba-
mento dos textos. De uma forma positiva,

a percepcao manifesta tolerancia por uma
multiplicidade de relagbes e envolve as ambi-
glidades e contradi¢cdes da experiéncia per-
ceptiva a serem incorporadas pela cognicao.
Arnheim (2000) ainda afirma que a imagem
“articula simbolos e suas inter-relacbes com
o mesmo tipo de inteligéncia penetrante que
se encontra no discurso literario” (p.101-3).
Nesse contexto, o estudo dissertativo verifica
as conexdes entre 0s conceitos emprega-

dos, como obra aberta, estética gerativa, o



computador como maquina semidtica e as

relagcdes entre o autor e o leitor.

Os dominios do acaso

Na cena do texto nao ha ribalta: nao existe

por tras do texto ninguém ativo (o escritor) e
diante dele ninguém passivo (o leitor); ndo ha
um sujeito e um objeto. O texto prescreve as
atitudes gramaticais: é o olho indiferenciado de
que fala um autor excessivo (Angelus Silesius):
O olho por onde eu vejo Deus é o mesmo

olho por onde ele me vé. (Barthes, 2002, p.23)

Os processos criativos que pressupdem a exis-
téncia de um gerador aleatério tém o acaso
como elemento de dominancia na sua produ-
¢ao. Pode-se verificar esse fato nas imagens
aleatorias (Plaza, 1991, p.37) segundo uma
equacao algoritmica, tendo o acaso como um
organizador do programa, ou seja, incorpo-
rando a distribuicao dos elementos materiais

a partir de um gerador aleatério. Desse modo,

0 proprio “acaso se torna um procedimento do
programa; simula-se ndo apenas a propria sele-
¢ao, mas também aquilo que, no dominio da
producao artistica humana, manual, é realizado
pela decisao intuitiva, pela idéia repentina” (Ben-
se, 1975, p.139). A criacao caracteriza-se, assim,
pela transicao de um repertdrio finito para um
produto, produto este que pode ser reflexo do
repertério de um estado de ordem regular e
normativo ou de um estado irregular, configura-
do ou singular (Bense, 2003, p.108-13).

Ja foi mencionado que o procedimento da

estética gerativa foi o caminho que Pedro

Barbosa encontrou para melhor solucionar os
entraves com o material textual na literatura
cibernética. A estética gerativa de Bense, a
partir de 1950, era a teoria que procurava na
ciéncia a estrutura de uma nova estética. Tra-
tava-se de uma estética dinamica e em cons-
tante transformacgao. Em sua Pequena Estética,
Bense (2003) elaborou um suporte tedrico
com trés ramos principais na sua proposta:

a) estética semidtica ou signica; b) estética
numérica ou informacional; e c) estética gera-
tiva, uma teoria matematico-tecnolégica da
transformacao de um repertério em principios
que levam a certos procedimentos e, conse-

glientemente, a resultados estéticos (p.19).

Bense (2003) formula que por estética gera-
tiva “se deve conceber uma teoria matema-
tico-tecnoldgica da transformacdo de um
repertério em diretivas, das diretivas em
procedimentos e dos procedimentos em
realizagbes” (p.136). Portanto, o processo de
criacdo, no sentido da estética gerativa, pos-
sui um momento de concepcao e outro de
realizacdao. A primeira trabalha no campo das
idéias; a segunda, no campo material e técni-
co. Barbosa (1995) afirma a estética gerativa
como um modo que “designa uma simbiose
entre o computador e o autor no proces-

so criativo, sendo a maquina usada como
um extensor automatico de sentidos e ndao
apenas como armazenador e transmissor de
informacao” (p.189), na aplicacao da geracao
automatica dos textos. A estética gerativa

de Bense (2003) — que compreende como
teoria a conjugac¢ao de esquemas matema-

ticos e procedimentos técnicos — encontra




respaldo tedrico para melhor compreender
os fendmenos onde o acaso se impde como
determinante. O autor sugere que o processo
conjunto e gerador se desenvolvem confor-

me o seguinte esquema:

Programa * Computador + Gerador Aleatério *
Realizador (p.189).

No programa constam as diretivas, expressas
por um repertério de signos da linguagem de
programacao. Cabe ao realizador a confeccao
do programa, que serd executado pelo com-
putador. No programa esta incluido o gerador
aleatério, principio que permite introduzir
nos procedimentos gerativos, seqliéncias
estocasticas ligadas ao aparecimento de

fendmenos casuais. Segundo Bense (2003),

a génese técnica da casualidade no com-
putador deve, portanto, ja estar prevista no
programa; isto &, seu repertoério deve conter
seqUéncias de nUmeros casuais, a semelhan-
¢a dos que podem surgir no jogo de dados
ou na roleta; estas ficardo no armazenador da
maquina computadora, a disposicao, para 0s

procedimentos de cdlculo e algoritmos (p.137).

Numa analogia, pode-se admitir que isso
nada mais seria do que um jogo de combi-
nacao, no qual o individuo criador, segundo
Moles (1990), apo6s ter analisado e cataloga-
do elementos para compor um repertorio,
submete esses elementos as condicionantes
de um algoritmo, para explorar o campo de

possibilidades delimitado a partir de uma

capacidade criadora atualizada pelo jogo
(p-117). No universo das imagens eletronicas,
a arte permutacional é um exemplo caracte-
ristico desse jogo descrito por Moles (1990).
Nesse contexto, o individuo criador é o res-
ponsavel pela idéia (na escolha de elementos
e algoritmo combinatério) e o computador

é o auxiliar técnico, o instrumento utilizado
para explorar o campo de possibilidades. E

o elemento escolhido para fazer as permu-
tagOes possiveis, também pela expressao
artistica. A arte permutacional caracteriza-se
pelo principio de que quanto maior o nime-
ro de elementos escolhidos, maior o campo
de possiveis para a exploracao. E, nessa pers-
pectiva, segundo Moles (1990), que a mente

humana apreende o infinito pelo artificio do

finito. Esse autor depreende que se “estabele
ce através do finito, se ndo a idéia do infinito,
pelo menos a da multiplicidade das solugbes”
(p.139). Moles (1971) considera que no trata-
mento da imagem por computador a visao
do mundo é alterada. Para o artista, nasce ai
um campo de liberdade, o de uma criativida-

de por variacdo para ser explorado (p.35).

Moles (1990) ajuda a entender a expressao
de infinito ao lembrar que o espirito humano

apreende dai o finito:

é um dos paradoxos mais notaveis do pen-
samento matematico: com efeito, o procedi-
mento combinatorio é finito na sua esséncia,
visto que podemos calcular o nimero de com-
binacdes ou de permutacdes nas quais entram
n elementos sequndo certas regras. Mas desde

que se aumente o numero de elementos,



o das combinacdes possiveis excede muito
depressa a capacidade da nossa imaginacao e,

a fortiori, da nossa percepcao (p.133-4).

Dentro desse principio, esse tipo de pro-
cedimento consegue materializar o que

ele define como o “excesso do numero de
parametros (elementos) sobre o nimero de
relagdes (regras) que servem para determinar
o sistema” (Moles, 1990, p.117). Do esgo-
tamento desse universo de possibilidades
geram-se obras que, apesar de diferentes sao,
contudo similares; elas realizam a renovacgao

do previsivel, que é o oposto da cépia.

Segundo Eco (2003), uma obra aberta, em
movimento, mesmo com 0 acaso programa-
do, depende da atuacao do leitor (p.39). Em
outras palavras, a obra existe onde e enquanto
existe a acao (como no caso dos happenings).
A obra nao importa tanto como um objeto,
nem se define pela contemplacao imével do
espectador diante da obra, mas quanto ao seu
processo e a sua dinamica. Isso leva a seguinte
reflexdo: quando a acao é mais importante
que a obra, essa como produto acabado nao
tem significacao, mas somente como proces-
so. Portanto, pode se afirmar que o sentido

da producao de Barbosa é dado primeiro na
dinamica da fruicao do leitor, e depois pelo
deslocamento do texto eletrénico para o cam-

po conceitual, isto é, das idéias.

A arte aleatoria esta ligada a teoria da esté-
tica gerativa. O processo criativo no senti-
do da estética gerativa possui uma fase de

concepcao e uma fase de realizacdo, como ja

mencionado. Segundo Bense (2003), o pro-
cesso gerador com a tecnologia computacio-
nal discorre no seguinte esquema: repertério
- programa (computador + gerador do aca-
s0) — realizador (maquina) — produto (sendo
o repertorio o conjunto de elementos de
base, com os quais se elabora um programa).
Bense (2003) explicita melhor que

o gerador do acaso é o principio que permite
introduzir nos processos gerativos sequéncias
estocasticas, cujo desenvolvimento estd liga-
do a afloracéo de fendbmenos casuais como
por exemplo: nimeros casuais em seqUéncias
numeéricas; a génese técnica da casualidade
no computador deve, portanto, estar prevista
no programa, é dizer, seu repertdrio tem que
conter seqUéncias de nimeros casuais de

um modo similar aos que poderiam apa-
recer num jogo de dados na roleta e estar

a disposicao no armazenador do compu-
tador para os procedimentos de calculos e
algoritmicos (...) Mediante a introducdo de
nUmeros casuais para os elementos materiais,
essencialmente seleciondveis da distribui-
Cao estética, 0 proprio acaso converte-se em
procedimento do programa. Nao so simula a
selecdo como aquilo que no dominio da pro-
ducdo humana da arte é levado a cabo pela

decisdo intuitiva, pela idéia subita (p.108-13).

Essa posicdo oferece ao receptor um campo
textual como um territério de possibilidades,
aspecto que Umberto Eco (2003) denomina
obra em movimento: “é possibilidade de uma
multiplicidade de interven¢ées pessoais” (p.62),

gue dessa forma necessita da acdo do especta-




dor, e que revela um modelo estrutural. Porém,
se a producao do texto potencial é desmate-
rializada, por ser uma caracteristica inerente ao
meio tecnolégico, qual o valor que o leitor pode
perceber em seu modelo, uma vez que a acao

€ mais importante que o objeto, e os textos sao
sempre inacabados. Faz sentido pensar em pro-

dutos potenciais ou apenas no seu processo?

Para Murray (2003), em um territorio interativo,

a estrutura interpretativa estd embutida nas
regras pelas quais o sistema funciona e no
modo pelo qual a participacdo é modelada.
Mas a capacidade enciclopédica do compu-
tador pode distrair-nos a ponto de ques-
tionarmos 0s motivos pelos quais as coisas
funcionam de uma determinada maneira e o
porqué de sermos convidados a assumir tal
papel e ndo outro qualquer. Conforme esses
sistemas adquirem maior conteddo narrativo,
a natureza interpretativa dessas estruturas

torna-se cada vez mais importante (p.93).

No campo das experimentagdes, para o leitor
o modelo estrutural se torna mais abstrato.
Com isso, a coeréncia ou a justificativa do
texto potencial se desloca para o campo dos
conceitos. O acaso, entao, estd incluido no
processo de passagem dos elementos do
repertdrio para o produto. Com isso, ele se
torna um elemento qualitativo das configu-
racoes poéticas. A arte estocastica baseia-se,
portanto, na objetividade de um projeto que
se propde como controle sensivel do acaso
probabilistico e que atua de forma contextual

e por incorporacao. “Opde-se ao campo infini-

tamente reduzido ao arbitrario pois este nao
possibilita a evolucdo de formas” (Pignatari,
1965, p.147-8). Pode-se dizer, portanto, que o
processo gerativo é aqui o préprio texto gera-
do e é no campo do acaso que tem lugar o
tempo da criagao, mediante a permuta dialé-
tica entre a razdo e a espontaneidade, norma

e forma possibilitada pelo computador.

Nas palavras de Bairon & Petry (2000), obser-
va-se a explicitacao da posicao do leitor no
meio das tecnologias computacionais: “na
estrutura hipertextual, o leitor é destronado
de seu exclusivo recurso de leitura e assume
a missao de criador de rotas e picadas. Os
atalhos sob os comandos de “buscar” etc. sao
visivelmente poderosos e o leitor pode se
aproximar do escritor” (p.54). Assim, o autor
pode deixar que o computador e 0 acaso
realizem os textos. Na escrita computacional
parece ser a prépria linguagem articulada ao
acaso, que revela o sentido e constréi o seu
referente. Isso porque, num texto feito pelo
acaso, o sentido nao existe antes da leitura,
porém, a obra provoca o leitor a participar.
Nessa perspectiva, pode-se dizer que ao
idealizar e realizar a obra, o autor mantém o

espectador como implicito na sua criagao.

Quem desenvolveu a teoria do leitor implicito
foi Hans Robert Jauss (2003), da escola alema
Konstanz, em que se privilegia a experiéncia
estética, e por conseqiéncia, o espectador
(apud Valverde, 2003, p.207-9). Essa teoria
pode ajudar a compreender que a obra sé
vem dar significacdo na perspectiva do recep-

tor. Jauss (2003) nao concebe a obra como



um fim em si mesma, mas como uma criacao
que traz em si um esquema com instrucoes
de leitura e interagao — implicitas — a partir da
sua criacdo. Tais instru¢des funcionam como
um leitor virtual, um pré-leitor, que antecipa
a leitura do receptor explicito. A apreensao da
obra, porém, nao é determinada, mas é indi-
cada no percurso do texto, o qual se atualiza
em cada receptor. Esse tedrico realiza, assim,
uma revalorizacao do papel do leitor, “distan-
ciando-se, do estruturalismo, que postulava a

auto-suficiéncia do texto literario” (p.209).

A perspectiva importante para este texto

é como Jauss (2003) vé a obra: “um lugar

de convergéncia de producao, recepcao e
comunicagao’, em que o leitor experiencia a
obra; é no e para o intérprete que a obra se
realiza, se abre, se movimenta e exige a pre-
senca de um receptor. Pode-se dizer entao
que a obra aberta é uma obra que possui
movimentagdo; que se mantém a atividade
interativa; em que suas relagdes internas sao
ressignificadas pelo leitor, no ato da percep-

¢ao e da leitura.

A obra de Pedro Barbosa ainda produz mul-
tiplas escolhas ao leitor, significados que
atravessam e interligam os textos, o que indi-
ca que ha um transito entre eles, e portanto,
apareceria aqui, a intertextualidade. A luz da
intertextualidade o ato de escrever é sempre
uma iteracao que também é uma re-itera-
¢ao — uma reescrita que traz ou desloca para
o primeiro plano textos ou tracos de varios
textos de forma consciente ou néo. A inter-

textualidade é o processo de incorporagao

de um texto em outro, seja para reproduzir o
sentido incorporado, seja para transforma-lo
(Tezza, 2003, p. 89). Trata-se do sentido inter-
textual, movente, pela acao do acaso. Uma
vez que o texto é uma unidade da manifesta-
¢ao, nele se alocam patamares de sentido. O
percurso gerativo de sentido do texto poten-
cial de Pedro Barbosa diz respeito a presenca
de outras vozes textuais. Qualidade essa que

também se reveste de sentido.

A producdo de Pedro Barbosa assume a cate-
goria de obra aberta, ndo apenas como defi-
ne Umberto Eco (2003), mas por movimentos
e intervencgdes que acontecem pela interacao
do agente com o computador. A obra aberta
aqui nao se refere somente a possibilida-

de de instaurar varias interpretacdes, mas a
possibilidade dos textos conferirem multi-
plos sentidos, realiza¢cdes e atualizagdes, ao
que Pierre Lévy (1999) denomina “obra-fluxo’,
“obra-processo’, ou ainda “obra-aconteci-
mento’, em que o autor “nao assina uma obra
acabada, mas um ambiente por esséncia
inacabado, cabendo aos exploradores cons-
truir nao apenas o sentido variavel, multiplo
e inesperado, mas também a ordem de lei-
tura e as formas sensiveis” (p.148). Conceitos
como multiplicidade, dinamica, complexida-
de, incompletude e indeterminagdo apontam
para uma estreita relacdo com a tecnologia.
Um evento que ndo se consegue descrever
com detalhes, gera indeterminacao, isto &,
parece ser casual, variavel e induz a davi-

da. A expectativa do leitor mediante o texto
infinito causa um prazer e um desejo de se

perder, e da mesma forma, uma ansiedade




em se reencontrar. Como fala Pedro Barbosa
(1996Db), é o reverso do anteverso, e todos
mantém uma virtude, ambos constituem-se
no principio de ordem ou desordem - a pro-
cura de composicao, na idéia de desconstruir
- 0 paradoxo do acaso, cujo motor trabalha

sobre a metamorfose da realidade humana.

O ciberdrama Alletsator: modelan-
do uma dpera no ambiente digital

‘o ciberdrama que desponta pode ajudar-nos
a reconciliar a experiéncia subjetiva que temos
de nds mesmos com Nosso conhecimento
cientifico (...) Ele pode sugerir metaforas de
processos que restabelecerdo o sentido de
individualidade humana ao nosso modelo da
mente” (Murray, 2003, p.262).

Além das obras citadas, Pedro Barbosa (2003)
compos uma épera eletronica, Alletsator
XPTO - Kosmos.2001, um “libreto de 6pera
sobre texto electrdnico sintetizado em com-
putador (para actores, musicos e outros ani-
mais)”, encenada no Teatro Helena S& e Costa,
na programacao independente do evento
Porto 2001 - Capital Européia da Cultura,

pela entidade cultural Esbofeteatro.

Pedro Barbosa (2003) afirma que “a drama-
turgia deste espectaculo assentou quase
integralmente em texto electrénico gerado
por computador utilizando o Sintext (1995),
com alguns materiais gerados que incorpo-
ram fragmentos de Herberto Helder, Robin
Shirley e Angel Carmona, como elementos

lexicais e sintagmas estruturantes mixados

nos textos originais” (p.2). O autor (2003)
ressalta que o texto apresentado no interior
dessa estrutura é apenas um dentro da infi-
nidade que pode ser apresentado: “se a pra-
tica da realidade teatral o permitisse, cada
espetaculo podera, de facto, ser inoculada
com um texto diferente daquele que para
este caso concreto foi fixado e aqui se apre-
senta” (p.2). Este topico apresenta-se aqui
mais como uma curiosa invenc¢ao de Pedro
Barbosa (2003), pois a reuniao de uma épera
‘orquestrada’ pelo mecanismo do acaso, reve-
la um fato surpreendente, demonstra a inter-
disciplinaridade e seu carater de inovagao. A
montagem da épera mediada pelos meios
tecnoldgicos constitui uma dificuldade para
os atores, que a cada apresentagao precisa-
riam decorar novos didlogos na sincronia do
mecanismo aleatdrio. O Alletsator serve de
exemplo em que a tecnologia pode marcar o
encontro entre as diferentes expressividades
artisticas, em que a colagem de textos de
diferentes autores ja incorporam a originali-
dade da celebracao entre a literatura, teatro

e midias eletrdnicas.

O enredo envolve naves espaciais e mitos

da ficcéo cientifica e ndo ha um protagonista
como ator central, tornando-se todos como se
nao tivessem identidade, num mundo iguali-
tario, com palavras que rompem a semantica
usual. A sua execugao torna-se extremamente
dificil pois ndo ha uma férmula de memoriza-
¢ao para os atores, uma vez que o texto parte
de uma linguagem de programacao midiatica,
embora apenas por essa razao, a peca torna-se

atraente para o publico. Nesse tipo de jogo em



que os ambientes e as falas devem ser cons-
tantemente modificados, acontecem relagdes
de interatividade com o publico que reagem a
novidade da apresentacao, gracas a simulacao
do drama. Segundo Santaella (2001b),

a mais ambiciosa promessa do novo meio
narrativo é o seu potencial para contar his-
torias sobre sistemas inteiros. O formato que
explora mais completamente as propriedades
dos ambientes digitais nao é o hipertexto

ou 0 jogo do combate, mas a simulagdo: o
mundo virtual cheio de entidades relacio-
nadas entre si, um mundo que podemos
adentrar, manipular e observar em pleno
funcionamento. Podemos, entao, esperar que
0s virtuoses do ciberdrama criem ambientes
simulados que capturem padrbes de com-
portamento e de inter-relacionamento com
nova clareza. Mas talvez o novo meio possa
levar-nos ainda mais longe em ambas as dire-
¢oes, voltando-se em profundidade para a
mente humana e abrangendo ainda mais do

mundo social externo (p.261).

A seguir, um pequeno trecho do inicio de um
possivel texto dessa 6pera sintetizada pelo
programa e na voz do primeiro personagem,

um locutor explica:

Indecifraveis amigos:

Sois 0s Unicos sobreviventes diante da loucura.
Os livros todos cantam em coro a morte térmi-

ca do universo, tendes nuvens de electrdes a

volta do cabelo. As cadeiras vdo adormecer-vos

o traseiro. Sois o retrato do espectador pos-
moderno que assiste parado a grande festa
das imagens: envolto numa poalha de sinais.
Por favor, desliguem os vossos telemoveis, bips
e relégios com sinal sonoro. Nao é permitido
registar imagens, sons ou qualquer outro tipo
de informacgdo desta viagem final. As noticias
do milénio vao ficar para tras. Preparem-se para
a Grande Viagem: a nave XPTO levar-vos-4 até
um novo planeta. Na Terra que deixais desfral-
da-se ja o anuncio: “Planeta aluga-se!” Queiram
pois acomodar-se, prezados sobreviventes:
isolem-se bem das coisas reais que gritam 13
fora. Arquivem estas palavras convexas. Aban-

donem-se ao universo dos sinais.

Tentem ser felizes... Até ja!

(Barbosa, 2003, p.8).

E um trecho do roteiro da obra:

Kaos: 0 caos a entrada dos espectadores para a

nave-cosmica «XPTO».

Grande explosao inicial: comeco ou fim do
Mundo?

Terramoto. O Grande Portao de entrada cai
com estrondo metalico abrindo a sala-porao
a0 acesso do publico foragido. Os espectado-
res sao varridos por uma tempestade de sons,
luzes, sombras, chuvas e trovoadas. Gera-se o
panico no claro-escuro. Forte ruido de ventos
ciclénicos e dguas revoltas: helicopteros e
avides rasantes, sirenes de guerra, brigadas
de socorro, derrocada de prédios e colisdo de

veiculos. Fogo de artificio, chuva de morteiros.




O publico é imerso neste caos de sensacdes e
refugia-se na nave-bunker XPTO, orientado e
conduzido por personagens animalescas de
uma nova Arca de Noé preparada para o Gran-

de Salto Cosmico.

Animais, Animais, Animais (com escafandro e

vestes espaciais): vozes de animais.

A nave intergalactica XPTO prepara-se para a
sua ascensao: tripulacao e passageiros (espec-
tadores) sdo os Ultimos sobreviventes da
tragédia planetdria. A sua rota serd o planeta
ORUTUF ORP.

Faz-se siléncio subito. O caos da lugar ao cosmos:
comeca a ouvir-se a ‘musica das esferas” sobre a

qual serd entoado o Coro dos Filhos do Espaco.

Entretanto, numa gigantesca projeccao de
raios-laser, a palavra MIF vai rodando no espaco
até se converter na palavra FIM.

Inicio da viagem césmica em direccao a <KORUTUF ORP»: 0

éxodo (Barbosa, 2003, p.7).

Cabe acrescentar, que Pedro Barbosa em par-
ceria com Luis Carlos Petry desenvolvem um
projeto em hipermidia sobre a épera eletro-
nica Alletsator. Tal criacao, em artigo de Petry

(2004), possui um

“estilo ficcdo cientifico-fantastica, que dis-
cute os destinos da humanidade no limiar
das viagens espaciais do terceiro milénio.
Trata-se de uma hipermidia que contém o
desenvolvimento integral do texto da peca

teatral, adaptado para a hipermidia e previsto

de interatividade. Além disso, desenvolve-se
conjuntamente com a narrativa da peca, ago-
ra hipermidiatica, como uma épera quantica,
uma narrativa hipermidiatica, ao modo de um
jogo, no qual, para cada cena da peca, tarefas
e desafios sao propostos ao usuario, visando

a continuidade das narrativas” (p.2).

Nesse projeto, Petry (2004) explicita que o
roteiro hipermidiatico é feito a partir de uma
metodologia derivada da sua tese de dou-
torado defendida em 2003, no Programa de
Comunicagao e Semidtica da Pontificia Uni-
versidade Catdlica de Sao Paulo, intitulada
Topofilosofia: o pensamento tridimensional na
hipermidia.A metodologia escolhida seque o
modelo do work in progress, em Peirce (2004),
cujo conceito é realizado por um processo de
semiose ilimitada, isto é, em que o processo
hipermidiatico é feito no percurso do préprio
pensamento em signos, em que “o proces-

so da modelagem tridimensional serve, ao
mesmo tempo como producao do roteiro
como Storyboard, bem como etapa prévia ao
refinamento dinamico das imagens da narra-
tiva” (p.2-18). Petry (2004) explicita que essa
desenvolve o “universo de Moebius com suas
historias fantasticas. Neste caminho Girard
escreve sobre a forma de Moebius trabalhar o
roteiro: “nao ha qualquer razao para que uma
histéria seja como uma casa, com uma porta
para entrar, janelas para ver a paisagem e
uma chaminé para o fumo. Pode muito bem
se imaginar uma histéria com a forma de um
elefante, de um campo de trigo, ou de uma

chama soprada de um fésforo” (p.3).



Ao provocar a platéia para o processo cria-
tivo disponibilizado pelo programa, em

que Pedro Barbosa amplifica a obra com
multiplas possibilidades, é criado um efeito
perturbador e um envolvimento por parte
dos espectadores, para capturar experiéncias
ludicas, estéticas ou outros comportamentos.
De qualquer forma, nessa situacao de even-
tos imprevisiveis até mesmo para o autor, ha
um estado de exposicao por parte do publi-

€O, cuja circunstancia nao ha imunidade.
Consideracgoées finais

“Mas hd um elemento de acaso no universo,
responsavel pelas variacdes acidentais do que
resulta que, provavelmente, nao havera nunca
resposta definitiva para nossas perguntas”
(Santaella, 2004, p.257)

Podem-se apontar alguns aspectos dos
textos eletrénicos em seu carater prismati-
co e relaciona-los com os conceitos acima:

a) o texto virtual apdia-se em uma estrutura
ou modelo que se atualiza por meio de um
numero maior ou menor de textos variaveis,
dai, seu carater de multiplicidade infinita e
inacabamento; b) o texto potencial tem uma
relacdo intrinseca com o movimento, ou seja,
ele se realiza mediante o fluxo continuo de
novas configuracdes; ) o texto virtual con-
vida para uma leitura multipla, variaveis e
renovadas semanticamente; d) ele depende
de um programa algoritmo que o atualize na
sua metamorfose; e) mediante sua abertura
estrutural, essa transcende a abertura seman-

tica. Nesse contexto nao-linear e na multipli-

cidade de textos, diferentes no seu sentido

e equivalentes na sua estrutura, implica em
uma participagao e intervenc¢ao do usuario,
0 que promove uma relagao interativa na
triangulacdo entre o autor, a maquina e o
leitor e no cruzamento desses vértices pelo
fundamento do acaso na sua movimentacao,
mutabilidade e transfiguracao. E um sem fim

de comecos.

A contribuicao da obra de Pedro Barbosa esta
no afastamento da visdo critica em conside-
rar a literatura somente como impressa. O
autor lanca mao de argumentos de ruptura
com as convencoes e intolerancia académicas
para justificar o momento da sua producao,

e também por entendé-lo em sua verdadei-
ra natureza, como um fenémeno ideolégico
de grande amplidao. A linha de pesquisa
gerada por ele proporciona um conjunto de
inovagdes poético-tecnoldgicas com revisao
de postulados do passado. Pedro Barbosa
nao esta entre aqueles que anseiam pelo fim
do livro. A sua preocupacao é com o esque-
cimento da palavra, e o computador como
um instrumento de transicao e resultado das
invencdes que o homem tornou desde o tex-
to impresso. Acredita que o meio tecnoldgico
possa contribuir para uma outra expressivi-
dade textual, assim como tem complementa-
do a producao do conhecimento em outras
areas. A obra de Pedro Barbosa preocupa-se
em adequar nao sé o universo literario nas
vias tecnolégicas, mas também um conjunto
de relagdes que gravitam ao redor dos novos
meios, e que auxiliam o carater reflexivo

nessa nova configuracdo. A sua producao




poético-tecnoldgica prefigura e marca uma
intervencao sobre a realidade literdria e quan-
do intervém a atualiza, na busca de uma coe-
réncia l6gica para a literatura como ocorreu
com a musica e as artes plasticas, plenamente
inseridas nos meios digitais. Da crise da epis-
temologia fundamentada na continuidade

e semelhanca, que abre caminho para uma
nova epistemologia, a da descontinuidade e
diferenca, Barbosa aproveita-se dessa ultima,
ao utilizar o processo do acaso, que se coloca
como um instrumento metodoldgico e como
elemento produtor da expressividade poéti-
co-tecnoldgica que sua producao aflora. Com
o objetivo de trazer a discussao as questoes
pertinentes a literatura digital, Pedro Barbosa
centraliza na questao literaria a possibilidade
de fundar a palavra a via tecnoldgica. E sua
forma, como o que é sempre o mais criativo,
desliza pela via da transgressao. Das observa-
¢oes feitas mediante a gama de conceitos na
malha de relagbes que revela o mecanismo
do acaso, pode-se considerar que esse feno-
meno acontece no transito entre a intencao
do autor via programa e na apresentacao do
texto gerado, ou seja, no encontro entre a
operacao mental e a operacao fisica ha uma
ligacao. O processo do acaso na producao

de Pedro Barbosa é uma unidade dentro da
diversidade que se projeta sobre ele mesmo.
Tal unidade dentro da cadeia de elementos
imprevisiveis espelha a indeterminacdo, a
incerteza que envolve as transformacodes da

realidade contemporanea.

Acredita-se que o programa como produgao

de Pedro Barbosa sirva como hipétese de sua

preocupacdo com a palavra e a literatura, e
que o fendmeno do acaso oferece um meio
para pensar e situar a literatura e a palavra na
atualizacao do mundo contemporaneo, ou
pelo menos livra-la das categorias limitadas
ou puramente realizadas no meio impresso.
Parece dar um passo nessa direcao. Numa
versao indeterminista, imprevisivel, dinami-
ca e inesperada pelo mecanismo do acaso,

o autor utiliza justamente o fragmentario, a
descentralizagcao para manter a unidade da
palavra, cujo valor semantico é desestrutu-
rado impondo um novo espectro para a arti-
culacao do sentido, o que da a sua obra uma
dimensao poética no formar e na técnica, e
tais expressividades se associam pelo meca-
nismo do acaso. Segundo Kubler (1977), «as
invencoes estéticas alargam directamente a
consciéncia humana, como novos modos de
viver 0 universo, € nao com novas interpreta-
¢oes objectivas» (p.95). A acao da producao
poético-tecnoldgica nao muda o mundo
fisico e bioldgico, no entanto, ela afeta a per-
cepg¢ao humana, transformando perspectivas
e levando a compreensao diversa do mundo
circundante. Nesse sentido, o conhecimento
que tal producao possibilita é o desenvolvi-
mento da outra capacidade de experimentar
e expressar o mundo, contrastando experién-
cias adquiridas. Senao uma fonte particular
de conhecimento, ao menos um modo origi-
nal de conhecimentos para explorar. A produ-
¢ao do autor exige uma vinculagao dialdgica
na relacao triangular proposta neste trabalho,
para lembrar Bakhtin (1997), isto é, 0 agente
reage com o desejo de compreender o que

acontece no texto gerado pelo programa, e



isto se realiza quando ocorre uma modifica-
¢ao e conexao reciproca, e portanto, um novo
conhecimento. Este pode ocorrer no reco-
nhecimento de informacodes veiculadas por
elementos referenciais, e na assimilacao da
prépria linguagem da producao no seu for-
mar-se e no seu acontecer, possibilitado pela

dinamica aleatéria do programa (p.382).

Discutir o mecanismo do acaso na produ-
¢ao poético-tecnoldgica de Pedro Barbosa,

é abordar a especificidade da linguagem do
fendmeno e sua possivel relacdo com o sujei-
to e o mundo, pois a dinamica e o encadea-
mento de relagdes do acaso, pode possibilitar
a conducao do agente a interpelacgao de si,
ou seja, a possibilidade de construcao antro-
poldgica. E claro que essas direcoes precisa-
riam de um outro estudo, mas as proposi¢coes
e indagacodes que afloram da producao do
autor, sejam por estranhamento, surpresa

ou expectativa por parte do leitor, corres-
pondem a func¢do cognitiva de provocar no
agente o desejo de questionar a metamor-
fose, a indeterminacao, o inacabamento,

a infinitude, o incerto, o imaterial que flui

por meio dos textos, uma vez que convoca-
do a participar da producao, ha um ato de
transformacdo da parte do leitor. Ao mesmo
tempo que intervém e transforma, passa a
conhecé-la e recriar a obra. Do mesmo modo,
0 agente na observacgdo desse repertorio
examina sua humanidade, focaliza a supe-
racao de limites e sua propria permanéncia.

E nessa ambiguidade que é possivel tracar

0 processo do acaso no exercicio de uma

linguagem instauradora de sentidos. A pro-

posta é a possibilidade ser possivel e mutipla.
Embora se trate de um conceito abstrato,

ele é percebido mediante sua mutabilidade

e sua caracteristica de conexao. A palavra
metamorfoseada criada nos textos e lancada
infinitamente converte o fendmeno do acaso
num elo entre o autor e a maquina, entre esta
e o leitor; um intermedidrio entre os textos

€ 0 Usudrio, e entre o programa concebido

pelo autor e percebido pelo agente.

Um vinculo enigmatico e que surpreende

- esse lago estranho.
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