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Tudo o quefoi dito até agora ainda coruefeito,igta...

É como um rio visto defora...

Sua corrente passa e alisa o vento...

Há gotículas que se desprendem e beijam aface de alguém...

Mas só eu, que mergulhei noquele leito obscuro,

Sei da profundidade não revelada por sua nascente...
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Rnsuuo

Realizamos um exercício no contexto da interdisciplinaridade, cujos objetos de

estudo são os liwos As Cidades Invisíveís e O Castelo dos Destinos Cruzados, de ltalo

Calvino, a litografia Relativity de Mauritis Escher e a Teoría Quôntica Ortodoxa, cujo

pensamento deve-se ao fisico Niels Bohr.

A nossa releitura se inicia numa abordagem lógico-estrutural flsico-matemática.

Através da desconstrução das obras, propomos maüizes matemáticas, grafos, fractais, o

caos e noções de planos gravitacionais para interpretar e rever os objetos artístico-

litenírios. No caso da Teoria Quântica, a intengão foi inverter o processo: reler a

Ciência a partir das Artes. Alcançamos uma compreensão transdisciplinar, apoiando-nos

numa parte da crítica atual, segundo a Teoria Litenária Contemporânea e a

Epistemologia.

Ponderando nosso discurso homogeneamente, na combinação, convergência e

fusão conceitual, atingimos noções abrangentes, como a dos planos relativos, que se

aplica na formagão de uma unidade entre o ficcional, o pictórico e o científico presentes

neste trabalho.

Pru,eynls-Crnvn: Matemática, Física, Teoria Quântica" Arteo Literatura,

Epistemologia, Teoria Literária Contemporânea.



Tnr Crrrns, THE Cmrr,uSaxnTlrn Wlvn:

INmnorscplntan Dral,ocuEs nr Cll,vrxon Escnnn lxo Born

Arsrnlcn

This thesis's objective is to perform an interdisciplinary exercise, whose object

of analysis are the fictions Le città iruisibilí (1972) and Il castello dei destini incrociati

(1973) by Italo Calvino, the lithography Relativity (1953) by Mauritis Escher and

Quantum Mechanics by the physist Niels Bohr.

Our rereading is focused on a logical-organic-physist-mathematical approach.

By analysing each book we propose mathematics matriceso graph theory, fractals, chaos

theory and gravitational layouts for interpreting and overhaul the artistic and literary

objects. Regarding Quantum Theory we reread science taking as start up Arts. We

manage a interdisciplinary theory by supporting criticism accordingly to both

Contemporary Theory of Literature and Epistemology.

Looking homogeneously to our speech as concept combining, converging

and fusing we achieve variously notions such as the relative approach which applies to

the formation of a fictional, pictorial and scientiÍic unity in this thesis.

KeY WoRDs: Mathematics, Physics, Quantum Theory, Ar! Literature, Epistemology,

ContemporarSr Literature Theory.
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arte e clência... não úo, como e,z, suposto,
duas actlvldades opostas. porém surgem como produtos varlados

das mesmas capacldades da mente humana...

SIR KENNETH C|áRK
Moments of Vision.

.,,o comportamento científlco e o poético colncidem:
ambos são ampor@mentos ao mesmo tempo

de pesqui* e de projecto, de descoberta e de invenção.,.

ITALo CâLvINo
Ponto Flnal - Escrltos sobre Utentun e Sociedade, p. 112.

... pessoas hoje não úo cientistas ou artistas...

e o contexto de suas *rff;;{!:'ff:',;7: {::,::!*firT::.
eu não penso em mlm como sendo parte ctenusta ou parte aftista,

mas slm, penso em mlm slmplesmente como um explondor,
parte subJedlva, parte oblecilva.

DESMoND MoRRIS
The maked artist, The Obseryer Maganize, pp, 22-25.
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Jusrrrrcerrvl GBnu n Onrrro op Esruoo

Na maioria das vezes em que se reflete sobre as relagões entre Ciência e

Humanidades, inicia-se uma discussão rica em torno de uma temática polêmica. Foi

assim, por exemplo, quando, em 1959, c. P. Snow publicou As duos calturas. os seus

argumentos partiram de observações econômicas e sócio cultumis específicas do solo

inglês e, através da análise desses parâmetros, contribuíram para uma certa cristalizaçáo

da idéia de bipartição dos saberes. Ao longo das décadas seguintes, as proposições de

Snow suscitaram um debate fértil sobre essa separação, sendo crescentemente rebatidas

e continuando a ter prolongamentos até os dias de hoje. Destacaríamos, na atualidade, o

papel das refutações da Psicologia da Criatividade, por exemplo, cujas investigações

(Root-Bernstein,2004: 127-l5l) têm legítima importância por chamarem a atenção para

o valor da comunicação entre os conhecimentos especializadost, o perigo da

fragmentação dos saberes e da rigidez das infra-estruturas tácitas culturais, também

reforgados por outros pensadores, entre eles, David Bohm e F. D. Peat (1989). Segundo

estes últimos, no fundo, as personalidades realmente importantes, tanto nas ciências

como nas ortes, prosseguem praticamente as mesmas tarefas e têm a mesma origem

última (Bohm e Pea! 1989: 9). Podemos também compreender essas palavras através de

outras perspectivaso acompaúando raciocínios como os de lldeu de Castro, ao afirmar

de forma mais direta e pedagógic4 simplesmente que existem relações profundas entre

Ciência, culmra e orte no processo de criação humana Q002,3: l7).

Por distintos que sejam os campos disciplinares, eles conjugam-se, em parte,

quando se reflete sobre a criatividade, que entra em cena como elemento de ação em

todo o conjunto variado de especificidades. Bohm e Peag por exemplo, defendem a

exploração indiscriminada" porém coerente e fundamentada, das metáforas, com o

intuito de romper a rigidez das mentes e fomentar o espírito criativo nas diversas áreas.

No caso da Físic4 üatar um mesmo fenômeno através de duas teorias, pode ser um

convite ao aprimommento compreensivo sobre a realidade. Se determinado fenômeno,

dantes esfudado através de um ponto de vista, passa à análise através de outro, essa

reinterpretação dos fatos traz consigo uma nova exploração metafórica. É importante

sublinhar que a coexistência de ambos os pontos de vista a focarem um mesmo

I A especialização no fazer científico faz-se necessáriq desde que a sociedade seja capaz de integrar
culturalmente os coúecimentos. Esta é uma temática bastante ampla, pois faz emergir várias questões
relacionadas com a unidade na ciência e não pretendemos, aqui, discutí-la em pormenor.
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fenômeno, em geral, só tem a enriquecer o espírito através de uma espécie de

democracia paradigmática e tomá-lo mais efrcaz na abordagem de novos problemas. Se

temos um caso em que uma nova üeoria permita abranger um maior número de sifuações

distintas e alcançar resultados com maior precisão, por exemplo, a manutenção de um

diálogo com o antigo modo de olhar poderá contribuir para uma compreensão mais

alargada do objeto e uma revisão da gama conceitual anteriormente utilizada e

posteriormente construída. Talvez a passagem mais marcante da Ciência

Contemporânea teúa sido a da Teoria Quântica, elaborada durante a primeira metade

do século )O( e que até hoje é causadora de polêmica A Teoria Quântica contrastou

com toda uma tradição clássica, criou novas meúforas e, consequentemente, implicou

uma revisitação do inventiário conceitual newtoniano, aüavés da sua perspectiva.

O diálogo aberto e a exploração metafórica tem o mérito de colaborar para a

construção de um discurso interativo mais estimulante e rico. Pretendemos desenvolver

nas páginas que se seguem um diálogo orientado entre campos e objetos específicos da

Física, Matemática, Arte e Literafura, ao explorarmos o cnrzamento dos saberes

incluídos nas obras em análise e elaborarmos uma inteligência do mundo complexo em

que vivemos. Este primeiro estágio se enquadra no que Olga Pombo (s.d. : 5) bem

definiu por pluridisciplinaridade, isto é, uma etapa do estabelecer de algum tipo de

coordenação, numa perspectiva de mero paralelismo de pontos de vista. Num segundo

estégio, pretendemos refletir sobre os objetos científicos, liteÉrios e artísticos

escolhidos (os liwos As cidades irrisíveis e O castelo dos destinos auzados, a litografia

Relativity e a Teoria quântica ortodoxa), para começaÍTnos a alcançar uma compreensão

integrada com o cruzamento dos conceitos utilizados em cada um dos campos

envolvidos. Consideramos este estágio, resultado de uma ação interdisciplinar. Por fim,

formulamos uma idéia com potencial englobador da diversidade e das diferenças das

obras, dando-nos uma compreensão abrangente. Nesse estágio, propomos e refletimos

sobre a importância de noções como as dos planos relativos. Consideramos esta última

etapa como um resultado transdisciplinar. Queremos deixar claro que explicamos estes

três estágios aqui com um objetivo didático ressaltando, entretanto, que eles não estÍlo,

ao longo de cada capífuIo, separados explicitamente. Os seus resultados vão emergindo

do nosso discurso, continuamenteo à medida que nos aprofundamos na análise dos

objetos de estudo.

Todas as obras escolhidas para a nossa pesquisa recoÍrem a elementos de ordem

matemática para poderem criar as suas diferentes realidades. Traduzem, assim, a
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complexidade sobre a noção da realidade no século XX, que passa por um afastamento

do mundo sensível, mais imediato, utilizando-se sobretudo de processos criativos

voltados para o cognitivo. Essa complexificação metodológica, em comum, tece uma

certa unidade entre as obras, tanto científicas, quanto artísticas.

Dessa maneira, podemos justificar de modo amplo que, com a nossa proposta,

participamos de um diálogo conjunto entre o científico, o literário e o artístico, a

contarem com numerosos e ilustres protagonistas, ente eles, Italo Calvino, Mauritis

Escher e Niels Bohr. Do ponto de vista de uma psicologia da criatividaden seguimos as

palavras do próprio Calvino ao reconhecer que o comportamento científico e o poético

coincidem: ambos são comportamentos ao mesmo tempo de pesquisa e de projecto, de

descoberta e de irwenção (2003b: 112). Não indo muito longe em busca de exemplos

históricos de reflexões realizadas conjuntamente entre a Ciência e as Artes, também

podemos tanscrever novamente Calvino, em rodapé2, ao referir algumas pesquisas

decorridas nas décadas de 60 e 70 do século XX, entre a Matemática e a Linguagem, e

que envolviam os seus interesses teóricos e práticos naquele momento. São interesses

que circundam a questão da criação litenária e acompaúaram Calvino ao longo do seu

percurso ensaístico e ficcional. Naquela mesma época, Calvino viria interagir com o

grupo francês Oultpo, fundado por volta de 1960 pelo escritor e ensaísta Raymond

Queneau e, inspirado em características formais da criação propostas pelo grupo,

escreveu duas de suas obras que são, aqui, nossos objetos de estudo: O costelo dos

destinos cruzados e As cidades irwisíveis.

De entre os elementos de coesão, presentes ao longo de toda a nossa pesquisa e

em torno dos quais fazemos orbitar as obras escolhidas - sejam oriundas de uma

empresa artístico-literária (além dos dois livros de Calvino supracitados, lembremos da

litografia Relativity de Mauritis Escher), sejam de uma empresa científica (a Teoria

quôntica ortodom) - destacamos a elaboração do termo central já citado, os planos

relativos, do qual a necessidade de seu desenvolvimento tornarar-se-á clara com o

2 Os modelos ,natemáticos tran$ormacionais da escola americana de ChomslE que explora a estntíura
profunda da linguagem, as raízes dos processos lógicos que constituem uma cuacterística talvez já não
histórica mas antes biológica da espécie lrumana; [...] a extrema simplificação defórnrulas lógicas wada
pela escola francesa da semântica estrutural de A. J. Greimas, que analisa a narratividade de tado o
disctrso, redutível a uma relação entre «actantes»; o renascimento na União Soviélica de uma escola
«neoformalista» que emprega para a anúlise literbia as pesquisas cibernéticas e a semiologia
estnÍural. hrcabeçada pelo matemático Kolmogorov, esta escola efectua estudos de uma comedida
cientificidade académica, baseados no cálcalo das probabilidodes e ra quantidade & informações dos
textos poéticos; [...J a autoria de Roymond Queneou de um liwo intitulado "Cent mille nilliods de
poàmes", que, mais do que como volume, se apresenta como um rudimentar modelo de máquina para
constnir sonetos todos diferentes uns dos utros (Calvino, 2003b: 212-213\.
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decorrer da apresentação das obras. O uso de um motivo que se desenrola em múltiplas

variações se inicia justamente nas duas obras narrativas de Italo Calvino. Com efeito,

em Ás cidades invisíveis encontramos um grupo de capítulos cujo conteúdo refere-se à

descrição citadina, o que nos remete a um mesmo tema sendo exercitado variadamente e

originando formas textuais distintas. Já em O castelo dos destinos cruzados, o tarot é

utilizado para se criar duas novelas, sendo cada carta um elemento da trama e, além do

mais, com a possibilidade de um mesmo grupo de cartas utilizado em sequências

distintas, poder gerar uma história diferente. Nestes casos, a noção dos planos relativos

ttaúsz a forma estrutural por úás das obras referidas, ao mesmo tempo em que consegue

sintetizar o processo complexo criativo utilizado nelas. Já no caso de Relativity de

Escher, há três litografias referentes a ordens espaciais distintas, enfietanto, sobrepostas

entre si. Aqui, os planos relatívos aparecem em sobreposição e auxiliam, mais uma vez,

na análise do nosso objeto de estudo. No capítulo sobre a litografia Relativity

desenvolvemos, um pouco, uma discussão epistemológica. Esta análise, apesar de

parecer estranha aos capítulos anteriores, deu continuidade à construção da ponte

comunicativa com as concepções da Ciência contemporânea, da qual a Teoria quôntica

ortodoxa é um dos principais marcos. Esta última contém a idéia de várias

possibilidades conjuntas para descrever a mesma realidade fenomenológica, ou seja,

conta com umpacote de possibilidades para o mesmo fenômenoo das quais apenas uma

delas emerginá ao olhar do observador. Por ffis dessa idéia científica, encontra-se o

formalismo matemático da Análise de Fourier que dá o suporte necessário para a

interpretação conceitual física. Novamente, a nossa proposta dos planos relativos

auxilia no entendimento fisico-matemático da Teoria Quântica, bem como contém o

potencial genérico de migrar entre os objetos desta pesquisa, por distintos que sejam,

unindo-os sob um mesmo ponto de vista globalmente compreensivo.

Com esse poder de síntese e compreensão, realizamos uma releifura de um dos

padrões da contemporaneidade que diz respeito a um mundo múltiplo onde coexistem

valores distintos de credos, teorias científicas, Egff, linguagens, sotaques, vozes e

comportamentos variados, a implicar numa crise do sujeito, numa perda da identidade,

num apagamento do indivíduo, contradições e contrastes entre pensamentos diversos.

O título da nossa dissertação pode ser dividido em duas partes. A primeira, com

uma tonalidade mais litenária - As Cidades, os Castelos e a Onda - refere-se às obras

escolhidas para o estudo, sendo, porém, necessário fazermos uma ressalva. Enquanto

que o livro As cidades invisíveis e a Teoria quôntica estlio representadoso
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respectivamente, pelos vocábulos Cidades e Onda, enconüamos com o termo Castelo,

no plural, uma dupla representaçãon tanto para o livro O castelo dos destinos cruzados,

quanto para a litografia Relativity,já que a ambiência retratada nesta última, transmite-

nos a aünosfera interior de uma arquitetura casteleira. Na segunda parte do título,

Diálogos Interdisciplinares em Calvino, Escher e Bohr, há uma intenção de valorização

autoral, além da síntese do nosso processo de pesquisq que fluiná em duas direções

dialogais: o diálogo tanto é desenvolvido no interior de uma obra específica, quanto

decorre de uma comunicação enfe duas das obras escolhidas.

Podemos então repetir, de ouÍa forma, que a lenta e progressiva configuração da

noção dos planos relativos,fazparte do domínio da transdisciplinaridade, ao elaborar e

colher os resultados de um diálogo convergente interdisciplinar. Pensamos o nosso texto

como a proposta de um específico exercício interdisciplinar, a envolver obras

particulares de campos diversos da Ciência e das Humanidades.

No que diz respeito às características estruturais da litografia e dos livros

escolhidos, podemos afirmar que tanto são fruto do alargamento da competência

textual3 dos seus autores, quanto podem exigir uma maior exploração da competência

textual nos leitores, por possuírem elementos translinguísticos especiais: nas edificações

dos livros e da litografia são considerados elementos de processos criativos com

fundamentos na Matemática e na Física. Esses elementos justificam e, simultaneamente,

delimitam a temática escolhida para o nosso estudo; fiataln-se de regms ou noÍrnas

prévias, assumidas pelos seus autores, Italo Calvino e Mauritis Escher, aparlir das quais

toda a obra irá ser erguida numa relagão de dependência total e profunda. Segundo

Maria Eduarda Keating (1998: 126), ao referir-se à escrita de ltalo Calvino em O

castelo dos destirns cruzados,

estamos Wrante um desafio aos hábitos de leitura dominantes. E por
consequência, numo posíção de leítura «desconfortável», ambíguo e activa. [...J
Estas «máquinas de linguagem), que são os romances acabam, assim, por pôr
em cena, radicalmente, a questão da linguagem.

3 Entenda-se por competência texhral a capacidade de um emissor de produzir textos e a capacidade de
um Íeceptor de decodificá-los (Aguiar e Silvq 1992: 567). Consideramos que, ao se utilizar de objectos e
estruturas oriundos da Ciência - no espíriúo do gupo francês Oulipo, como comentaÍemos mais adiante -
para se produzir uma obra literáriq exige-se tanto do auúor como do leitor modos singulares de criação e
leiturq respectivamente. Não quer dizer que apenas um especialista num campo científico poderá realizÁ-
lo. Qualquer leitor desfruta de uma obra como as escolhidas aqui, entretanto, uma competência mais
alargada pde auxiliar numa reflexão aprofundadq ao perceber alguns detalhes de ordem científica
inerentes nas obras e que podem ter reflexos metafóricos intencionais no seu todo.
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As nonnas consideradas e tomadas como ponto de partida para o processo

criativo são respeitadas ao longo de toda a escrita ficcional e influenciam, ou vinculam

de maneira global, a configuração dos elementos textuais tais como as regras de

argumentagão, a gramática ou, de forma ampla, a lógica narrativa ou gráfica.

Em cada obra escolhida - O castelo dos destinos crtzados e As cidades

iruisíveis, na Literatu4 e Relativity, nas Artes Visuais, - explicitaremos que elementos

translinguísticos são esses, restringindo-noso neste momento, a observar que se o texto

possui essa organização interna que o configura como um todo estrufural, assumir esses

elemenüos translinguísticos prévios é construir uma subestrutura abstrata" ao texto ou à

litografia em si, ou estrutura idealuada, mas sobre a qual toda a estrufuralidade da

matéria textual e pictórica estará montada, isto é, as estruturas semânticas, sintríticas e

pragmáticas do texto litenário ou as formas e sombreamentos da litografia. Para

considerarmos os elementos a que nos referimos como uma categoria particular dos

vínculos normativos mais gerais, utilizamos o termo constrangimentos, como é

mencionado frequentemente pelo, já supracitado, grupo francês Oulipo.

Onrsrrvos E JusrrrrcATrvAs EspEcÍrrcas

A nossa intengão, nos três próximos capítulos, é identificar, analisar e discutir

alguns dos constrangimentos inerentes ao texto literário e pictórico, relacioná-los com

teorias ou problemas das Ciências Exatas, interpreüá-los do ponto de vista de algumas

técnicas deste campo do saber e reflectir sobre os seus efeitos nas obras, especialmente

do ponto de vista da criação de uma interação mútua e reconfigurante entre as partes e o

todo. No quarto capítuIo, utilizamo-nos das obras artístico-literárias com a intenção de

tealizar analogias com uma teoria científica. À'nor.u releitura parte da proposta de uma

representagão teórica particular para cada obra como, por exemplo, as noções das

Matrizes e do Movimento Browniano no caso do primeiro e do segundo capítulo. Aqui
fica claro que o meio toma a importância dofim,pois interessa-nos identificar, nas obras

escolhidas, objectos matemáticos que possam servir de esboço paÍaasua interpretação e

compreensão. Compartilhamos das palavras de Miranda (1998) ao valonzar a forma de

olhar, ao invés da revelação de um objetivo final, em ensaio sobre Walter Benjamin: o

que conta é a "maneira" de dizer, a "arte de fazer" (sic), de "retraçar" o já traçado.

Assim, ressaltamos que a nossa intenção é a associação de conceitos das

Ciências Exatas com obras da Literatura e da Arte Visual. Ao longo da pesquisa,
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tentamos nos beneficiar da nossa formação em Física para explorar os conceitos

desenvolvidos nesta área e identificá-los com características encontradas no processo

criativo artístico. Para esclarecer esta intenção, citemos a idéia científica de auto-

similaridade elaborada com os fractais, dos quais reseryamos discussão no segundo

capítulo. Perceberemos que um recurso criativo bastante utilizado por Calvino é

definido por um termo heráldico, elaborado por André Guide, a mise en abyme, quando

uma sua parte reproduz o todo, isto é, quando um zoom realizado no bloco total da obra,

ainda nos permite identificar como que miniaturas representativas da mesma (Calvino,

2003:390). É com este movimento de associação conceitual - neste exemplo a auto-

similaridade e a mise en abyme - que damos propulsão para prosseguir com a nosso

discurso.

Com esta ação podemos obter também uma justiÍicativa pedagógica para a nossa

dissertação. Nos três primeiros capítulos, a obra (respectivamente ls cidades invisíveis,

O castelo dos destinos ouzados e Relatívity) é seccionada em blocos analiticamente, o

conceito das Ciências Exatas é identiÍicado através de pistas deixadas ao longo da obra

por seus autores, desenvolve-se uma reflexão conceitual direcionada ao próprio texto

(pictórico ou literário) e busca-se, convergentemente, atingir uma compreensão

uniÍicadora mais ampla. No quarto capítulo, intencionamos, inversamente, partir de uma

perspectiva teórica científica, a Teoria quântica ortodoxa eo aüavés dos objetos das

Humanidades anteriormente apresentados, repensá-la, convergindo para uma

perspectiva de unificagão. Nesse contextoo uma parte da nossa pesquisa é justificada

quando fazemos nossas, as palavras de Ildeu de Castro ao expor o seu objetivo didático:

mostra-se como Física e Literatwa podem formar um belo dueto para tornar mais

interessante a interaçõo entre ambas (Moreir4 2002: l7), acrescentando nessas

palavras também, os objetos da Matemática que destacaremos mais adiante.

Num influenciar mútuo entre a Ciência e a Litemtura, valorizando o poder

metafórico e criativo de uma dessas áreas como fomento às proposições e hipóteses da

outra, Calvino aÍirmou que

a literatura [...J pode indirectamente servir de mola propulsora para o
cientista: como exemplo de coragem no imaginação, no levar às extremas
consequências uma hipótese, etc. E igualmente noutras situações pode
acontecer o contrário Q003:236).

Palavras essas caracterizadoras não só da heurística do próprio Italo Calvino, mas que

também se encontraÍn no núcleo da inspiração criadora de Mauritis Escher, como
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poderemos verificar, mais tarde, através da análise da sua litografia Relativity no

terceiro capítulo.

O castelo dos destinos cruzados, As cidades iruisíveis e Relativity são obras que

podem ser seccionadas e que possibilitam uma interpretagão de espectro amplo, no

sentido de uma relação íntima de dependência ente o local e o global. Em cada obra, as

unidades permitem uma leifura tanto como elementos autônomos, quanto como

fragmentos constituintes de um macrotexto literário ou pictóricoa. Na interpretação

literária há um eixo de referência onde as unidades encontram elementos com os quais

se possam identificar, fazendo-nos pensar as suas partes como universos relativos que se

unem para formar um todo. No que diz respeito à obra das Artes Visuais, Relativity, o

ponto que queremos enfocar é justamente a coexistência de três planos, ou universos

relativos, em tensão através de umjogo de sobreposições. Em contrapartida, a entrada

neste capítulo sobre as Artes Visuais vai criandoo crescentementeo na totalidade do

nosso trabalho, um diálogo metafórico com os capítulos anteriores dedicados a Calvino.

Assim, algo além do que foi dito em cada um dos capítulos anteriores pode surgir como

metáfora e reforço de compreensão, numa ajuda mútua.

Insistimos que as três obras artístico-literárias selecionadas como nossos objetos

de estudo - O castelo dos destinos cruzados, As cidades irwisíveis e Relativity - estão

unidas por núcleos científicos e possuem a característica da coexistência de universos

relativos em tensão entre si. É importante subliúar também que, o nosso enfoque

central, no último capítulo, consideraní os valores ontológicos que estão por tnás do

formalismo estabelecido pelo Íisico dinamarquês Niels Bohr, na Teoria quântica

ortodoxa, e que contém em si a essência da sobreposição de possibilidades, coexistindo

entre si para comporem uma descrição do mundo microscópico.

o Observamos que no caso das obms de Calvino referidas, as partes ou capítulos do texto globat podem
qresentü determinados caracteres lemáticos e formais, uma disposição topoló§ca mas nem tÂÍtto uma
distribuição cronológica uns em relação aos outros. No caso de As cidades irwisíveis, denominaremos
essas unidades dissretas textuais de narrativas e diálogos e em O castelo dos destinos cruzados
denominaremos de novelas. Mesmo sem ter uma coesão temporal a leitura sucessiva das unidades
textuais se rticzla com uma sintagmática do contímto proàtzida por específicas relações semânticas,

formais e pragmáticas que o cutor e o leitor instituem entre oquelas entidades turtuais. Podemos
considerar que a conjunção das unidades finaliza no macrotexto oom uma coerência temáüca. O
macroteÍto literbio uiste, como escreve Maria Corli (Cf. Maria Cortr, Principi della comunicqzione
letteruia, Milano, Bompiani, 1976, p. 146), qwndo mtma colecÍônia de textos se manifesta «uma
combinaória de elementos temáticos e/ouformais que se actualiza na orgutização de todos os textos e
proàtz a unidade da colectânea» ou quando nesta se verifica «uma progressão do discarso que fu com
que cada teúo não possa estar senão no lugu em que se encontra», tornandese óbvio que esta segunda
condição pressupõe a primeira, no:t que esla não implica a segunda (Aguiar e Silvq 1992:577\.
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Uwrl CmvrpARAALnmna

Achamos conveniente, agora, após a apresentação das nossas justiÍicativas e
explicitagão do nosso objetivo dialogal conjunto entre um número restrito de objetos

científicos, literários e artísticos, indicar o camiúo que percorremos para tal realização.

Inicialmente podemos resumir que se tatou essencialmente de uma caminhada

experimental, utilizando-nos do nosso coúecimento de objetos cientíÍicos, com os

quais aprendemos a trabalhar nas Ciências Exatas, unida com as suas associações à

medida em que íamos realizando as leituras das obras artístico-literárias aqui

selecionadas. Esta indicagão faná emergir os porquês de tais associações, clareará a

impressão de obscuridade que se poderá ter ao prosseguir com a leitura dos capítulos

subsequentes e dará uma visão panorâmica sobre todo o nosso afual processo e método

de pesquisa.

Sempre nos acompaúou o gosto pelas realizações artísticas e pela criação

científicq de forma que podemos rememorar um tempo passado ao situarmo-nos no

curso de graduagão em Física da Universidade Federal de Pernambuco, no Brasil, em

1993. Destacamos a nossa experiência pessoal, ao fim deste curso,lggT, quando já
trabalhávamos com o Professor Doutor Antônio Murilo Santos Macêdo na áreateórica

da Física Mesoscópica e já estiávamos embarcando na fase inicial do Meshado. A
orientação do Doutor Antônio Murilo na pesquisa teórica foi muito importante ao nos

transmitir alguns conceitos matemáticos abstratos e as suas interpretações para a Física,

aplicando-os metodologicamente na proposição, elaboragão e resolução de problemas.

Como referência aqui, citemos alguns objetos que esüávamos estudando naquela época:

as variáveis anticomutativas de Grassman e as Matrizes Aleatórias eram os elementos

básicos para a formulagão do método da Supersimetria, isto éo uma Teoria de Campos

Supersimétrica, paÍa determinar a estatística de autovalores de transmissão em pontos

quânticos. Naquela époc4 lembramos ainda que alguns dos nomes neste campo

específtco, concebidos como arquitetos nessa liúa de pesquisa da Física teórica, eram

os dos fisicos P. A. Mello, Efetov e Weidenmüller.

Com o suporte dessas ferramentas matemáticas supracitadas, ressaltamos que a

nossa área de pesquisa na Física relacionava-se com o caos quântico, sistemas

aleatórios, geometrias caóticas e, consequentemente, variáveis aleatórias. A nossa forma

pessoal de olhar um objeto literário ou das Artes Visuais partia de uma forte influência

científica. Ainda que uma variável aleatória esteja muito distante de ser um quadro, ou
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nunca possa representar um texto, parece-nos coerente compartilhar da nogão de

aleatoriedade nesses fês ramos: Literaturq Artes e Ciência.

Essa idéia se estreitou, um pouco maisn ao lermos, em 2001, a 52" ediçáo da

Revista Brasileira de Literatwa (São Paulo: Lemos Editorial), com uma matéria sobre o

famoso grupo francês Oulipo, fundado pelo escritor Raymond Queneau. O processo

criativo defendido por este grupo, parte de constrangimentos impostos à linguagem,

uma boa parte com origem última científica, e que acompaúam o desenrolar da obra

literária até a sua realizaçlo final. Um constrangimento, adotado previamente para a

composição de um textoo torna-se uma restrição da linguagem imposta pelo escritor, na

qual o seu texto será erguido, obedecendo àquela determinada regrç como que vestido

numa armadura específica. Essas restrições da linguagem podem ser estruturas de

natrxeza matemáticas, lógica ou mesmo aparentes jogos com as palavras6. Assim,

comegava a participar das nossas reflexões outra concepção, unida paradoxalmente à

primeira: de um lado a aleatoriedade do processo criativo e, do outro, a ilusão do

determinismo dos constrangimentos sugerido pelos oulipianos.

Foi neste momento em que nos indagamos sobre a possibilidade de utilização

dos objetos matemáticos que estávamos trabalhando na Física e que não havíamos

encontrado catalogagão, pelo menos ao nosso alcance e até aquele momento, como

ferramentas de criação e interpretação de obras artístico-literárias ao estilo oulipiano.

Conhecer a obra de Italo Calvino foi uma consequência de nos termos chegado ao

Oulipo e a nossa admiração por este autor vem desde às suas Cosmicômícas, Palomar,

Se Numa Noite de lrruerno um Viajante até às obras aqui escolhidas. A mania de

Calvino pela combinatória foi a ponte para a nossa relaçiio com as variáveis aleatórias,

as possibilidades de realizaqáo, a conjectura dos acontecimentos:

Quem somos nós, quem é cada um de nós senão uma combinatória de
experiências, de infurmações, de leituras, de imaginações? cada vida é uma
enciclopédia, uma biblioteca, um inventário de objectos, uma amostragem de
estilos, onde tudo pode ser completamente remexido e reordenado de todos as
maneiras possíveis (Calvino, I 998: lM-145).

5 Por exemplo, uma restrição matemática utilizada pelo gnrpo é denominada S+Z que significa compor
um texto literário, substituindo cada substantivo do texto, a partir do primeiro que surgir, pelo sétimo
substantivo que lhe segue no dicionário.
o Exemplos: monovocalismo, que é escrtver apenas com uma vogal; palíndromo, isto é, criar enunciados
que podem ser lidos da esquerda para a direita e vice-versa (exemplo: Socorran-me subi no 

^nibus 
em

Morocos). Um fato curioso é que George Perec, participante do grupo, é autor do maior palíndromo já
pncduzido em língua francesq contendo em tomo de cinco mil palavras.
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Particularmente, podemos pensar na combinatória como uma análise que estuda o

mecanismo estatístico dos jogos que, em princípio, deve ocorrer segundo um processo

aleatório, indeterminístico, homogêneo, para que não haja o privilégio de um resultado

sobre os outros ou o controle através de uma pessoa em situação de comando. Na

Literatura, Calvino rcaliza este ideal combinatório de uma forma tiio fascinante que não

se trata apenas de uma mera combinação fria de pedras numeradas ou coloridas. Trata-

se de colocar em causa a transcendência da criação artística que conta com a pedra

mágica do subietivismo a embaralhar-se na criação literária e atingir o nível do

hipotético, do conjecfural, dos possíveis, como poderemos verificar ao longo da nossa

exposição.

Foi com Ás cidades irwisíveis que aplicamos a nossa primeira associação

especialmente com o conceito das Matrizes Aleatórias, cujas entradas, como o próprio

nome confirmao são variáveis aleatórias. O desenho distributivo dos capítulos e

subcapítulos deste livro fez-nos invocar o conceito de matrizes, já que temos dois

blocos de textos distinguíveis por suas distintas funções narrativas. Enquanto que um

dos blocos descreve as cidades - composto por narratívas das cidades -, o outro trata

de um diálogo - que designamos de o diálogo MPKK, razão que ficará mais clara no

primeiro capítulo.

Além disso, o conceito de obra fragmentada que estes livros de Calvino

sugerem, fez-nos repeÍlsar outro aspecto oriundo das Matemáticas: os fractais. Há uma

repetição generativa nestes objetos que nos fez associar com a repetição exaustiva

criativa proposta por Calvino. O produto final é gerado a partir das suas miniaturas cada

vez dispostas em menores proporções e de forma diferente. As leituras de David Bohm

e David Peat em Ciência, Ordem e Criatividadeo vieram reforçar e encorajar o nosso

relacionamento, devido a estes dois cientistas tecerem leves comentrários entre o

conceito ffsico de ordem e o de texto narrativo.

Entenda-se aqui que a nossa intenção é indicar, por enquanto, apenas as luzes

primeiras associativas entre as obras escolhidas e os objetos científicos utilizados para

as suas análises. Ainda não intencionamos explicitar os resultados dessas associagões,

que fzeram parte de outro processo de trabalho, organizaçáo das idéias, elaboração,

experimentagão e conclusão que serão expostos nos capítulos seguintes. Sendo assim,

prossigamos com a nossa chave de leitura, agora referindo-nos à obra O castelo dos

destinos cruzados, constituída por duas novelas, cujas histórias são elaboradas,

seguindo-se a sequência e a disposição das cartas de dois tarots. Acompaúando a vaga
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combinatória de Calvino, pudemos anotar a sequência de entrada das cartas nas duas

novelas deste livro e exfair duas intenções. Na primeira novel4 que leva o mesmo

nome do livro, consüatamos, em nossa leitura primeira, uma representação da teia

intrincada que constifui o texto literário: a forma como as cartas são dispostas e como

flui as histórias sugere o deseúo de uma rede, de um tecido cruzado por suas tramas. Já

na segunda parte, A taberna dos destinos cntzados, novamente a exploração do jogo

aleatório, através da escolha combinatória cartomânicq com o objetivo de gerar um

produto final liteúrio, as cartas não formam mais um tecido tramado, mas sim um

emaranhado de fi os aleatoriamente entrançados.

Paralelo ao tabuleiro de cartas que as perconagens de Calvino utilizam,

montamos o nosso tabuleiro e fomos investigando quais os elementos científicos da

nossa experiência e pútica pessoal poderiam nos seryir como análise e interpretação da

obra. No primeiro caso, pela categoria organizacional que as caftas assumem no

tabuleiro, construindo uma teia de relações simbólicas, buscamos uma análise que

começa na Teoria dos Grafos e Dígrafos. Essa teoria tornou-se sugestiva para

montarÍnos e representarmos o tecido-base com as cartaso pois contém, em essência, as

relações entre objetos e pode permitir uma distribuição organizada dos mesmos. Já na

segunda parte, encontramos uma analogia e associação através do movimento

browniano, que estuda os passos de uma partícula de poeira sobre um líquido.

Partindo para as Artes Visuais, confessamos que desde o início de nosso trabalho

com a Física, nunca nos saiu da mente a obra Relativity de Maurits Escher. Por causa de

esta litografia se relacionar diretamente com a Teoria da Gravitação e por conter em si o

mesmo jogo entre as partes e o todo, apresentando-se de uma forma sobreposta a formar

a sua unidade artística. Não seria, contudo obviamente, uma sobreposição matemática a

qual nos referiremos mais adiante com a Análise de Fourier e deixamos os comentários

sobre esta questlio no local a que eles se adequam melhor. Retativity também foi-nos

uma obra que deu continuidade às reflexões epistemológicas, por se referir e pôr em

questão as nossas sensações com respeito ao campo gravitacional ao qual estamos

submetidoso inexoravelmente.

Todavia" com as leituras dessas obras litenárias aqui citadas e com as reflexões

sobre Relativity, fomos intuindo aos poucos, sobre uma noção mais abstrata do que a

designação de combinatúria, alicerce principal do processo criativo de Italo Calvino.

Essa nogão parte do contraste ente o todo e as suas unidades constituintes, o local e o

global, os universos relativos em disputa homogênea e conjunta para a criação de um
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universo uno e, no caso artístico, um tanto fantástico. Em suma, tíúamos preparado o

nosso projeto como um exercício interdisciplinar, invocando várias ferramentas das

Matemáticas (Teoria das Matrizes, Teoria dos Grafos e Dígrafos e Variáveis Aleatórias)

e referindo-nos a alguns estudos no campo da Física (o Movimento Browniano e a

Teoria Gravitacional). Para podermos fechar o elo do nosso trabalho, gostaríamos de

elaborar um capítulo que tivesse origem primeira na Ciência e que, agora inversamente,

aquelas obms artístico-literárias pudessem servir de ferramentas pala auxiliar na sua

compreensão e esfudo. Essa proposta precisaria de ser realizada" para nós, por questões

de simetria dialogal entre as Ciências e as Artes, porque preencheria o nosso discurso na

via contrária. Além disso, precisaria de ter um poder de síntese, ao conter o mesmo

núcleo comum identificado nos outros três capítulos: ls cidades invisíveis, O castelo

dos destínos cntzados e Relativity.

Desta forma tornou-se um forte argumento utilizarmo-nos de um grande marco

da Física Modernq elaborado em princípios do século XX, isto é, a Mecânica Quântica.

À medida que íamos construindo os nossos argumentos para a análise das três obras

escolhidas, nascia a idéia da sobreposição dada pela Análise de Fourier que é o

formalismo que dá suporte matemático a Teoria Quântica. A Teoria quôntica ortodom

possui interpretagões da natureza distintas das concepções clássicas e o seu pensamento

foi elaborado, principalmente, pelo fÍsico Niels Bohr, por volta de 1927. Logo, à medida

que fomos desenvolvendo melhor o nosso relacionamento com a Teoria Quântica,

pudemos obter aquela tal unidade buscada para o nosso nabalho: o confaste das partes

relativas em fungão da constnrção de um produto final, seja este produto Íinal um objeto

com origem primeira científica, litenária ou artística. Tanto as Eês obras artístico-

literárias como o pensamento quântico ortodoxo possuem esse núcleo comum que parte

de uma análise de elementos da mesma categoria em comunhão para a edificação de um

objeto final. Podemos encontar uma unidade nesses objetos, com a noção dos planos

relativos que introduzimos na seção anterior.

É assim que finalizamos esta fase introdutória, crendo ter clarificado os

camiúos iniciais, digamos sugestivamente, um tanto aleatórios, assumidos por nós. A

partir desta explanação preparatória, esperamos, através dos capítulos que se seguem,

apresentar o nosso desenvolvimento e, juntamente com este, mostrar quais proposições

os nossos relacionamentos construíram, quais nrmos que tomaram e a que

considerações Íinais e conclusões conduziram.



l5

C,tpÍruro I



t6

l. nAs cneons txwsÍvots'E As Marnrzrs MarnmÁrlces

,,.5eá possÍvel encp,ntra,rmos um sentldo nas colns,
no mundo à nosn volta?
O Senhor hlomar esé multo longe de ter alguma certe:za
quanto a tudo lsso.
Todavla, contlnua à procun.

ITALo CALVINo,
hlomar.

Iniciamos este capítulo com um breve comentário geral sobre o livro As cidades

iruvisíveis de Italo Calvino: apresentamos as suas personagens, a temática ficcional e a

divisão dos subcapítulos. A nossa análise se inicia a partir desse último ponto, pois a

organizaçáo estrutural do liwo realizada por Calvino permite-nos construir a nossa

interpretação através da Teoria das Matrizes da Matemática. Iremoso assim, propor uma

estrutura da divisão capitular de As cidades ir»isíveis, através da visualização de uma

maüiz que será construída passo a passo, até atingir uma versão final que pode

representar tanto uma estrutura do livro em questão, quanto o consfangimento utilizado

pam sua elaboração.

No decorrer da construgão da versão final dessa matt'a, utilizamo-nos de uma

parte do pensamento teórico literário contemporâneo cujos argumentos se enquadram na

discussão sobre os efeitos e metáforas que a obra possibilita. De enüe esses argumentos,

encontramos valiosas referências nas entreliúas do próprio livro em análise, quando

Calvino utilizou-se do recurso da metaliguagem para discutir o seu processo criativo.

Quanto àmattz final que obteremos e a obra propriamente dita, podemos pensar

na tensão entre duas estrufuras: a estrutura do texto litenário, ou estrutura de realização

litenária que chega aos olhos do leitor, e a estrutura do constrangimento linguístico, ou

estnrtura idealiz-ada, dada pela matiz proposta. A assungão desta última condiciona o

processo criativo da primeira. Um ponto para destaque, na representação matricial que

utilizaremos, é que encontramos na Teoría quôntica ortodoxa, objeto do nosso último

capítuIo, um formalismo matemático devido ao fisico Werner Heisenberg baseado na

álgebra matricial. Cada entrada de uma matriz hamiltoniana representa um estado de

um sistema. Sugestivamente, cada entrada na nossa mafriz pode ser entendida como um

estadoJiccional sobre o mesmo tema.

Ressaltamos que esta proposta de representação matricial traduz o aspecto de

obra literária fragmentada, sendo cada entrada da matiz um subcapítulo que pode ser
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permutado com os outros, permitindo-nos também realizar associações com outras áreas

científicas, como os fractais, por exemplo. Ao fim do capítulo explicamos como

Calvino consegue realizar o seu ideal combinatório, isto é, como foi possível construir

uma obm que conteúa uma certa liberdade de deslocamento na ordem de leitura dos

subcapítulos e ao mesmo tempo manter a sua coerência global. Assim, cada subcapítulo

pode ser visto como vn plano relativoo e o seu conjunto construir a totalidade da obra.

1.1 O Pr,lueruunnro Do lrvpÉRro: Aspnctos GERAIS DA FICÇÃo

Consideremos a obra literária As cidades irruisíveis de Italo Calvino. O livro

envolve duas personagens históricas situadas entre as décadas finais do século XIII e a

primeira metade do século XIV: o soberano mongol Kublai Khan, responsável pela

dominagão e reunificação da China e fundador da Dinastia Yuan e o viajante veneziano

Marco Polo, um dos primeiros exploradores ocidentais a percoÍrerem a Rota da Seda.

Calvino utiliza-se de ambas as personagens para desenvolver a ficção, estando elaso

entetanto, imersas num tempo ficcional indeterminado, pois ora encontmmos relatos

como os de paisagens naturais, palácios, cúpulas prateadas, feiras populares, animais e

estátuas brozeadasT, próprios de uma época remota, ora há descrições de elementos

oriundos de uma era tecnológica bem mais recente, tais como os arranha-céus, os

aeroportos e os radares encontrados numa cidade como, por exemplo, Despina

(Calvino, 2002:21). Este efeito revela a ausência de uma realidade topológica histórica,

que deixa de ser uma referência espacial absoluta na obra. Apenas a identidade das

personagens é assumida como histórica, denotando um núcleo fixo em torno do qual os

fatos irão orbitar. Essa ausência referencial no tempo aliada a algumas idiossincrasias de

determinadas cidadesE descritas, também caracterizam a obra com a atmosfera do

ilógico, do fantástico, do irreal, que acompanha Calvino desde a fase de publicação da

sua trilogia Os nossos antepassados.

De ente os vários embaixadores ao serviço do Grão Khan, Polo tornara-se o seu

predileto, por descrever as cidades visitadas do vasto império - Tartária, China e

' V.jn por exemplo, as desoições das primeiras cidades: Diomira e Fedora (Calvino, 2002: I l-12).
E Podemos citar como um exemplo do universo fantástico o fato da cidade de Eutrópia (Calvino, 2002:
66) ser constituída por várias cidades, mas apenasi uma delas estar habitada e a população migrar paÍa as

cidades vizinhas que estão vazias, trocando os seus papéis, afazercs, famflias, etc. No caso de Ándria
(Calvino, 2002:152) a correspondência entre a cidade e o céu é tão marcante que uma mudança na cidade

altera os fenômenos celestes. Essas características são recunps criativos baseados na ausência da lógica
do mundo real e utilizados paÍa se deflagrar a metáfora da combinatória, como discutiremos mais adiante.



t8

Indochina - com uma habilidade oral singular e cativante. A obra se desenvolve em

torno dos encontros entre o imperador Kublai Khan, neto de Genghis Khan, e o

envolvente viajante de Itália, podendo ser dividido em dois blocos narrativos: i) o
primeiro do qual designaremos por diálogo principal da obra - ou mais especificamente

diálogo MPKKpT conter a essência direta das conversas realizadas nos encontros entre

Marco Polo e Kublai Khane - e ii) o outro bloco descritivo, o das cidades visitadas por

Marco Polo, do qual denominaremos as unidades textuais de narrativas das cidades.

Ressaltamos, contudor QUe esta bipartição não se apresenta totalmente separada,

havendo um embaralhamento enÚ:e ambas as categorias, fruto do gosto particular de

Italo Calvino pela combinatória, como poderemos ver nas subseções a seguir.

Enquanto que o diálogo MPKK apresenta-se dividido em l8 (dezoito)

fragmentos, as nmrativas das cidades perfazem um total de 55 (cinquenta e cinco)

unidades, cada uma referindo-se a uma cidade do reino do imperador dos tártaros. As 55

narrativas das cidades estão agrupadas em I I (onze) categoriaso contendo 5 (cinco)

cidades por categoria. As categorias são: As cídades e a memória,As cidades e o desejo,

As cidades e os sinais, As cidades sutis, As cidades e as trocas, As cidades e os olhos,

As cidades e os nomes, As cidades e os mortos, As cidades e o céuo As cídades

contínuas e As cidades ocultas. Tais categorias vão surgindo ao longo da obra na

sequência que listamos; é possível, assimo observar uma certa progressão dos

significados dos termos que qualificam as cidades - memória, desejo, sinais, sutis, etc.

Percebemos, nesse esquema, uma intencionalidade que guia a obra com uma certa

ordem evolutiva. Esta adjetivação citadina possui termos intimamente relacionados com

a criação litenáriq desde às características do autor - a memória e o desejo - aos

elementos próprios da linguagem - os sinais e os nomes - e aos elementos constitutivos

do processo da comunicação em si, no sentido hic et nunc - as trocas, os olhos e a

continuidade.

Desta forma, já encontramos aqui uma realização reflexiva" ao conduzir a obra

sobre um alicerce firmemente direcionado mas, paradoxalmente, com a possibilidade de

e Mais a seguir referimos que o diálogo MPKK está fragmentado em l8 partes. Entretanto, não há uma
coesão temporal que fxe estes lE fragmentos numa determinada ordem. Os fragmentos não se Íixam
temporalmente entre si, o que os obrigaria a terem uma disposição sequencial rígida Assim, podemos
categorizar a parte do liwo que diz respeito ao diálogo MPKK, como sendo constituída por l8 segmentos
independentes, porém versando sobre a mesma temática e estilo de escrita dialogal.
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reorganização numa nova sequência. Estes vínculos, de âmbito macroscópicoto, irão se

multiplicar também de forma microscópica no interior de cada unidade textual, seja o

diálogo MPKK ol as narrativas das cidades, numa recorrência constante à

metalinguagemo aravés de metáforas diversas. A obra gaúa uma dimensão múltipla

devido a um potencial pragmático que alarga a sua extensão espectral interpretativa,

seja como um texüo com características simples e literais descritivas, seja com reflexões

sobre a própria constituição e gênese literária" ou ainda como um texto que atinge o

nível conjectural ao discutir sobre as suas infinitas possibilidades de realizagão. Para

uma verificação destes resultados previamente anunciados por nós, vamos realizar, a

seguir, uma análise do esquema projetado por Calvino.

O esquema a que nos referimos é fruto da adoção de constrangimentos a partir

dos quais a obra será erguida. Consfangimentos que possibilitam a combinatória textual

e que não têm uma função criativa meramente mecânica, mas permeiam

significativamente a obra e a potencializam, como uma paísagem irwisível que

condtciona a visível (Calvino, 2002: 24). O que ocolre é que toda a teia litenári4 isto é,

a paisagem visível, pode ser analisada através dos elementos estrufurais coesivos

estudados pelas áreas de Linguagem e Comunicação. Estes elementos de coesão textual

pertencem a uma estrutura em nível de realização literáriall. Entretanto, a obra em

questão propõe uma outra estrufura que diremos pertencer a um plano idealista e

rcalizÁvel, isto é, a paisagem invisível, na qual queremos deter a nossa atenção. Deste

ponto de vista, temos níveis estrufurais atuantes na obra: primeiramente um nível

idealizado, confudo solidamente projetado e montado, sobre o qual crescetá, ou melhor,

germinará uma estrufura em nível de realização, ou nível realnado e, nessa passagem

para o plano concreto de realização literária, conta-se com as características pessoais de

escrita do autoro no presente caso, Italo Calvino.

Numa observação linear da distribuiçiio do esquema do livro, percebemos uma

divisão como a apresentada no organograma a seguir. A temática geral do livro é

dividida em nove capítulos que, por sua vez, estão preenchidos pelos 18 fragmentos do

r0 Designamos macrosópioos por darem nomes às nqrativas das cidades e, oomo títulos, teÍem a
tend&rcia de sintetizar todos os pormenores e detalhes realizados no conteúdo de cada narrativa

específica.
rr quando falamos nessa estrutura em nível de realizaçlo liteúriq queremos nos referir à formatação final
do texto literário, isto é, à obra escrita, impressq orgmizadq a partir da qual o olhar do leitor será

conduzido. Já a estrutura idealizada sigrrifica, para nós, o projeto préüo assumido pelo autor, sobre o qual

toda a estrutura em nível de rcalização literária estará condicionada e germinaú através do processo

criativo do seu autor, até atingir o seu formato final. Neste sentido, a estutuÍa explícita M tealiação
literária contém de forma implÍcita toda uma esúutura idealizada previamente pelo autor.
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diálogo MPKK, intercalados com as 55 narrativas das cidades. Estas últimas

enconfiam-se organizadas em I I categorias distintas. Podemos considerar este esquema

como sendo uma primeira proposta mais óbvia da organizaçilo ao nível idealizado.

Entretanto, propomos a sua reestruturação e análise através de uma nova topologia"

pondo às claras a paisagem iwisível e, consequentemente, os seus efeitos a partir da

realizaçío literária do autor.
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Fig. I - Representação distributiva das categorias

de narrativas do livnr ls cidades irwisíveis.

Utilizaremos uma representação que nos auxiliará na visualização

organizacional da obra As cidades invisíveis de Italo Calvino, permitindo-nos

compreender a sua estrutura idealizada pré-concebida como fomentadora do processo

criativo num contraste entre o todo e as partes ou, de outra forma, o processo generativo
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do global a partir do localr2. Podemos pensar que a sucessiva descrição das cidades do

reino do imperador mongol aproxima-se cada vez mais de uma descrição total do

próprio império. Se entendermos o império como uma grande cidade, a imagem que se

forma é a de uma cidade de cidades ou, de outra maneirq um império de impérios.

Assim, do solo do grande império emanam pontos ínfimos, como os encontrados em

qualquer parte da cidade de Olinda (Calvino, 2002: 132), onde sob o perscrutar da lupa,

cada minúsculo ponto revela uma cidade inteira em gradual germinação até atingir as

dimensões reais da cidade mafriz. Esses pontos pululam e vão crescendo, alargando os

limites da cidade que os contém e que cresce e se alarga junto com eles: uma nova

cidade que abre caminho no meio da cidade de antes e a emruTa paraforars.

Nesse contexto pensamos na noção de ordem generativa. O termo generativo

pode ser associado a gerar, geral e gênero, dando uma boa sugestÍio para se

compreender que a concepção de algo particular está relacionada com percepções gerais

previarnente concebidas. Embora haja um conceito de ordem relacionado com a

evolugão das coisas através de uma cadeia de sucessões repetidas, na ordem generativa

há um crescimento interno e profundo de suas estrufurasla, donde as formas das coisas

emergem criativamente. Na Matemáticg um exemplo de ordem generativa pode ser

encontrado nosfractais de B. B. Mandelbroatls, que são formas geométricas geradas a

partir da aplicagão sucessiva de formas similares, porém em escalas que decrescem

proporcionalmente com respeito à figura mafriz. Observemos na representação a seguir,

que a forma matt'rz é um triângulo e que a aplicação sucessiva e sequenciada desta

característica vai gerando as novas figuras que se seguem.

12 Entendemos como as paÍtes do tivro, cada subcapítulo ou narrativq sejam as norativas das cidades
(55 unidades) ou os fragmentos do diálogo principal, ou diálogo MPKK, (lE fiagmentos). Quando
falamos em analisar o processo genemtivo do global a partir do local, referimo-nos ao estudo dos efeitos
da organizaçâo das narativas, fruto da úensão enúe si, que permite à obra em questão manter a sua
pulsagão paradoxal entre a fxação de uma regra de composição pé-concebidq ou constrangimento, e a
liberdade de deslocamento das narrativas especíÍicas.
13 Esta metáfora relaciona-se bastante com o conceito dos fractais dos quais comentaremos rapidamente
no parágrafo a seguir. Curioso é observarmos que o estudo mais profundo dessas figuras da geometia
não-Euclidiana eomeçou a ser desenvolvido por Mandelbrot na década de 1970, mesma época em que a
obrals cidades iruistveis fora publicada pela primeira ve?.1972.
ra Bohm e Peat (1989: 188) ãefinem sãm muito aprofundamento o termo estnÍura, dentro de uma
perspectiva flrndamental para vários aspectos da vida" Este conceiúo engloba nogões de nascimento,
crescimento, manutenção e dissolução. Por vezes, pode apresentar-se de modo relativamente mais estável,
porém não estático, e poÍ yezes pode apresentar-se mais dinamicamente e, neste último caso, é desigrado
poÍ estnrturação. Um exemplo de estrutura é o da novelq donde a ordem infinita global envolve as
subordens de baixo grau das frases. A totalidade da novela esú fortemente amarrada através dos
elementos locais como sujeito, verbo, tempo, pronomes, etc. formando sua estrutura global. A estnrtura
idealizada a que nos referimos, condiciona esta última"

't V.jq por exemplo, FREEMAN (1983). The Fractal Geometry of Nature.
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Fig.2 - Esquema generativo para a forma triangular. Esta figura que segue indefinidamente é
coúecida como atrva de Koch,devido ao seu estudo pelo matemático sueco Helge von Koch em 1904.

A teoria dos fractais pode nos servir paÍa realizfi associagões enúe a Arte e a

ordem generativa como, por exemplo, no funcionamento da linguagem. A idéia geral

sobre uma determinada história é concebida através de imagens mentais e, em seguid4

é dita através da emissão sonora sucessiva de palavras a formarem frases e enunciados,

até a construção do discurso completo. Particularmente na produção literária, o próprio

processo de Calvino, relatado em seu ensaio sobre a "Visibilidade" (Calvino, 1998),

explica que as suas obras O cavaleiro inexistente (1959), O bmão das ántores (1957) e

O visconde partido ao meio (1952)16, nasceram da visualização de imagens globais:

uma armadura falante, um menino em cima de uma árvore que nunca pôs os pés no

chão e um homem cortado pela metade, respectivamente. A partir destas idéias gerais,

foi escrevendo as referidas obras e incorporando aos poucos os detalhes da escrita, que,

consequentemente, foi sendo estruturada em nível de realização. Cada uma dessas

narrativas fantásticas foi gerada através da constelação sucessiva de elementos locais,

relacionando-se entre si através dos referentes, có-referentes, cadeias anafóricas,

conjunções, Iocugões coqiuntivas e conectores similares que uniram frases, orações ou

blocos mais extensos de textos. Estes elementos funcionam diversamente juntando e

adicionando informações, apresentando contrastes, oposições ou restrições e

consüuindo relacionamentos ente informações anteriores e posteriores em termos de

causa, consequência" tempo, hipóteses, Íinalidades, comparagões e conclusões. Mais

amplamente, entam em jogo o contexto geral, a temática e a trama, elementos

enüelagados e indissociáveis uns dos outros, habalhando em conjunto para se

cristalizarem no todo da obra.

No nosso caso, entretanto, a representação que pretendemos para a verificação

da estrutura idealizada da obrals cidades írruisíveis vem da Matemátic4 como era de se

16 Os três títulos aqui transcriüos referem-se a edições brasileiras publicadas pela Companhia das Letras.
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supor e como não pode ser mais adequado, já que tomamos em conta todo o

pensamento ensaístico de Calvino, permeado de termos como combinatória,

multiplicidade, embaralhamento e permutação. Na Teoria das MatrizeslT, podemos

enconüar uma tal possibilidade de compreensão. Uma matriz G por exemplo, de

dimensão 2 x 3r8,tem um total de 6 (seis) células e o elemento gypode ser localizado na

posição cruzada entre a liúa i e a colunaT. Em termos de notação matemática, teremos

a seguinte representagão:

fgu gtz gn lGz,s = l--" _'- _'- l. (l.l)
lgzr ga Srr)'

Porüanto, se aÍirmamos que a mafriz Gr^, acimaé igual I nat* ft 
tJ 

l], "
elemento que se encontra na 2" linha e na 3u coluna é gzt=3, o elemento que se encontra

na 1" liúa e na2u coluna é gn=50 e assim por diante.

A nossa proposta consiste em abstrair o conceito de matriz para além de suas

células serem constituídas por números. Com isso em mente, podemos explorar o

potencial de visualização que as matrizes podem nos proporcionar, para construirmos

uma compreensão panorâmica que um livro como As cidades irwisíveis sugere. Este

recur§o tem um objetivo apenas visual e não queremos, pelo menos aqui, fazer uso de

uma identificação entre a estrutum do livro e a álgebra mahicial. Poderíamos expor a

mafriz final e a partir dela tecer a nossa análise, enüetanto assumiremos um caminho

expositivo que irá gerando aos poucos essa matriz em passos sucessivos.

Acreditamos que, ao optarmos por este caminho de exposigão, já realizarnos um

exercício conjectural ou de relativiz.ação, isto é, expomos algumas formas diversas que a

obra poderia vir a assumir, além de Íicar mais clara qual a necessidade, ordem ou desejo

que terá impelido Italo Calvino a dar a forma final à obra, tomando-se de empréstimo a

citação da cidade sutil de Zenóbia (Calvino, 2002: 37), na qual a especulação de Marco

Polo pode servir de metáfora paÍa a gênese das cidades invisíveis, obtidas sempre

combinando elementos daquele primeiro modelo que pretendemos expor. Enquanto que

t'Uma malria G, é uma tabela e, como toda a tabelq possui um número z de liúas e um número n de
colunas, onde nr e n são números inteiros positivos: 1,2,3, etc. Com tais informagões, podemos
representar esta matriz pela notação G,, . O exanplo mais simples de matriz é um número qualquer, por
exemplo54,queéumamatrizondem:n:l.Adimensãodeumamatiqistoé,zlxn,multiplicaçãodo
númerc de linhas, nr, pelo número de colunas, n, fomece o número total de entradas ou células da matriz
Cada célula pode ser representada por uma leta minúscula seguida de índices numéricos inteiros que
localizam a sua posição na matriz
tE Leia-se: dimensão dois por três,ou seja, duas linhas e três colunas.
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o desígnio de Zenóbia é indecifrável, nossa tarefa é, affivés da decifragão da ordem pré-

concebida, da estrutura idealiada, da paisagem invisível, construir um entendimento

sobre os efeitos desta concepçlo, a partir de sucessivas sobreposições do seu primeiro

desígnio e classificar a obra entne aquelas que continuam atrayés dos anos e das

lperlmutações.

Para constuirmos uma visão da distribuição dos subcapítulos do livro,

consideramos matrizes cujos elementos são cada pdoo ou narrativa, ou, ainda

subcapítulos do livro, ao invés de números eo além disso, a sequência de leitura

canônica segue uma ordem que se inicia na primeira célula da primeira linha, no sentido

da esquerda para a direita e ao fim de cada linha, salta-se para o primeiro elemento da

linha seguinte sucessivamentele. Queremos dizer com leitura canônica aquela realizada

respeitando-se a ordem em que o livro é impresso, seguidamente da primeira página até

a última. contudo, ao fim desta seção, veremos com a matiz final do livro, que a

adoção da leitura canônica pode ser descartada e eis que surge um dos grandes

potenciais do livro em análise, proporcionado pela possibilidade de realização de várias

leituras seguindo sequências diferentes e altemativas.

A partir deste ponto em que rejeitamos a leitura canônica, a leitura da obra ganha

um status labiríntico com várias entradas e saídas, qual a cidade de hbaida (Calvino,

2002:47), com nt$ qae se viram sobre si próprias como num cotovelo. [...J Cada um

refazendo o perctüso da sua perseguição fieitura], reconstrói um itinenário único cuja

integragão consagra à obra uma dimensão infinita. Como exemplo da leitura canônica a

que nos referimos, tomemos a maÍr:b, G2,3 fianscrita acima. Supondo que os elementos

$ii representem subcapítulos ou narrativas de um livro, a sequência de leitura seria:

grr,gt2,grt,gzr,g» a gzt. Esse sÍaÍas labiríntico, essa dimensão infinita a que nos

referimos acima faz parts do pensamento teórico de Calvino. Em sua conferência sobre

a "Multiplicidade" defende o romance contemporâneo como enciclopédia, como

compartimento textual, construído de forma artística, capaz de conter o novelo

intrincado das relações entre as coisas do mundo, os indivíduos, os lugares e as idéias: r4

literatura só vtve se se propwer objectivos desmedidos, rnesmo para além de qualquer

possibilidade de realização (Calvino, 1998). É um projeto ousado, e impossível, abarcar

o universo com o material literário, mas devido a esses autores com ambigões infinitas,

a Literatura vai sendo impulsionada: Só se os poetas e escritores se propuserem

re PoderÍamos recorrer como esquema auxiliar desta leitura sequenciada, a Teoria dos Grafos ou Dígrafos,
entreúanto re§ervamos este recurso para a interpretação de ouúo liwo: O castelo dos destínos ctuzados.



25

emtr resas que mais ninguém otue imaginar, é que a literatura continuará a ter uma

função. Ainda naquele ensaio, Calvino cita o romance Quer pasticciaccio brutto de via

Mentlana do compatiota Carlo Emilio Gadda e O homem sem qualidades de Robert

Musil como exemplos da tentativa da captação das relagões do universo. Mas, por

razões que esta presente dissertação não pretende analisar, defende a tese de que um dos

problemas do empreendimento dos autores foi se depararem com a incapacidade de

conclusão. Aqui, interessa-nos apontar para uma mesma tentativa, do próprio Calvino,

de apreensão do infinito do universo, com ls cidades irwisíveis.

Este ideal é buscado atavés da Análise Combinatória. Com tantos vínculos em

jogo, como vimos e como veremos - categorias de cidades distintas, esüufura narrativa

fragmenada, personagens históricas, plano de fundo fantástico, presença conjunta de

elementos da antiguidade e da modernidade - é gerado um mosaicoo enffetanto, através

de uma escrita suave de forma que destitui o peso e a dureza como características de

enquadramento e fxidez paÍa a obra. A leitura se torna leve e fluente, pois o autor

idealizou em seu projeto a união dos valores literários que sempre defendeu, como a

levez4 amultiplicidade e a visibilidade: O grande desaJio para a literatwa é o de saber

tecer coniuntamente os diferentes saberes e os diferentes códigos numa visão plural e

multifacetada do mundo (Calvino, 1998). Assim, o artesão vai conseguindo fiar,

meticulosamente, um tecido fnal capaz de agregar o imaginário, o variado e a
suavidade.

Podemos descer ao plano das personagens para observar o encantamento do rei

mongol com a arte oral do explorador venezianoo posto de parte a angústia que aquele

sentiná, no fim do livro, com a pluralidade das narrativas e que mais adiante

comentaremos. Para Kublai Khan, as cidades do seu império são da ordem do

descoúecido, do segredo, do inimaginável, para utilizarmos aqui os termos referidos

por Bernardo Pinto de Almeida (1995: 83-84). A tarefa de Marco Polo é revelar-lhe

esses espaços, o que o faz com desheza e habilidade, modelando a palavra com a

beleza, que é uma metafisica concreta, uma teologia visual, um ponto de união entre o

mundo invisível e o visível, encarnaçdo do espírito /..J (Mendonça, 2003: 64). O orador

Polo torna as suas descrigões belas e atraentes, torna visíveis, as cidades invisíveis do

império, fiansforma-se a si próprio numa espécie de encarnação daquelas cidades

visitadas e, com isso, consegue prender a atenção, incita a ansiedade e alimenta a

curiosidade do imperador dos tártaros. Esta ansiedade do imperador aos poucos vai

sendo acalmada, através dos relatos de Marco Polo, mas, de seguid4 logo se vai

L{i

4É,
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Eansformando num outro sentimento, numa outra sensação: a de angústia. Este estado

que vai tomando Kublai Khan é fruto da germinagão multiplicada das narrativas e, para

esta verificação, passernos a etapa seguinte do nosso estudo.

Para representarmos cada narrativa referente a uma cidade, usemos a seguinte

notação: as categorias das cidades (ll categorias, no total) são representadas pelas duas

iniciais e para distinguir cada cidade individual (55 cidades, no total) dentro de uma

mesma categoria, indexamos as iniciais com uma numeração - assim como Calvino o

fez,taorgarização da sua obra. Logo, teremos:

Fig.3 - Tabela organizacional das de nanativas.

No caso do diálogo MPKK, a representação será aüavés dos numerais ordinais

1o,2o, 3", até o 18", devido a esse bloco textual estar segmentado em 18 (dezoito) partes.

Após esüas considerações preliminares, vamos destacar mais um elemento determinante

assumido por Calvino que é a sequência com que cada narrativa vai surgindo aos olhos

do leitor. Os subcapítulos estão organizados em categorias e números e a sequência com

que se apresentam pode ser melhor explicada tomando como partida uma mafriz M de

dimensão 5 x I 120. Reservemos as colunas püa conterem cada uma das I I categorias

das cidades que listamos acima. Este processo pode parecer inicialmente artificial e

enfadoúo, mas reforçamos nossa crença de que ele tem uma proximidade essencial

com o processo criativo utilizado pelo autor. Cremos que um dos caminhos para se

decifrar os labirintos proporcionados pela obra, ao nível de estrutura realizada, é tentar

esboçar uma sua representação no nível de estrutura idealizada, partindo do nosso

próprio percurso de leitura. Esta agão e motivação foram obviamente proporcionadas e

possibilitadas pela obra, que é fruto literário do pensamento teórico de Calvinoi o que

me interessa é o mosaico em que se encontra encaixado o homem, o jogo de relações, a

.figtra a descobrir por entre os orabescos da tapeçaria Q003b:234). Assim, propomos
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Mel Del §r/ Sul Trl olt Nol Mol Cel Col Ocl
Me2 De2 si2 Su2 Tr2 o12 No2 Mo2 Ce2 Co2 Oc2
Me3 .§i3 Sral Tr3 ol3 No3 Mo3 Ce3 Co3 Oc3
Me4 De4 si4 Su4 Ti4 o14 N04 Mo4 Ce4 Co4 Oc4
Me5 De5 Sr5 ^SzJ Tr5 ot5 No5 Mo5 Ce5 Co5 Oc5

m TraÍa-se apenas de consideraÍ a tabela anterior oomo uma maÍriz
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o esboço de um mapa de um dos caminhos possíveis do labirinto da obra As cidades

invisíveilt. Dentro dessas condições, a conÍiguração mais trivial e compacta que

podemos sugerir é dada a seguir:

M srtt (r.21

Esta estrutura apresenta, aos nossos olhos, um efeito similar àquele que Calvino

criou ao descrever a contínua multiplicação, ao longo do tempoo das caras redondas

soruidenÍes posicionadas em várias perspectivas, nurn quadro que representa o

empacotamento espacial da cidade de Procópi& (Calvino, 2002:148): novamente a

metáfora da multiplicação apresentada de oufa forma. Pelo formato da matriz Msm já

comegamos a perceber um mapa que traduz uma distribuição confusa para o império de

Kublai Khan, que expõe a complexidade da distribuição de suas cidades e, como os

próprios imperadores sentem, começamos a discernir, anavés dos muralhas e das

tofl'es destinadas a ruir, a Jiligrana de um desenho tdo Jino que escapa ao roer das

térmitas (Calvino, 2002: l0). Os diálogos de Marco Polo revelarão para o imperador,

isolado do seu próprio universo erguido e conquistado, urn reino confuso, urn

empilhamento de cidades, um aglomerado de espagos conquistados que se fundem e

confundem aüavés dos seus testemunhos narrativos.

Entretanto, Calvino não utiliza ainda o esquema trivial representado por Msxrr

como a sequência flrnal dos capítulos. Há um processo de embmalhamento temâtico,

aliado a um revestimento de todas as narrativas das cidades com os fragmentos do

diábgo MPKK. Expliquemos melhor e por partes. Na matriz M511acima, o leitor passa

por todas categorias indexadas por .1, depois prossegue para a segunda linha, passando

por todas as categorias indexadas por 2 e assim sucessivamente até o último elemento

da linha 5, que é OcS. Na sequência adotada por Calvino há um deslocamento de cada

2' Lembremos das relações criadas entre os labirintos e os tapetes persari como Calvino destacou em
Euüxia, da categoria das Cidades e o Céu.
" Como analogia à cidade de Procópia, podemos pensar na larga cole$o de litografias de Mauritis
Escher - vejq por exemplo, as séries de gravuras Circle limit ou Squoe /miÍ, (Escher, 2OO4) - em que
este artista preenche todo o espaço do enquadramento com figuras repetidas e encaixadas exaustivamente,
numa cobertura totalizadora espacial a que chamamos empacotamento total (Calvino, 2002: 148).

Mel Del §fl ,Szl Trl Oll Nal Mol Cel Col Ocl

Me2 De2 §ú Su2 Tr2 Ol2 No2 MoZ Ce2 Co2 Oc2

Me3 De3 Sr3 Sz3 Tr3 Ol3 No3 Mo3 Ce3 Co3 Oc3

Me4 De4 ,Si4 SuA Tr4 Ol4 No4 Mo4 Ce4 Co4 OcA

MeS DeS §,5 §25 TrS Ol5 NoS MoS CeS Co5 Oc5
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coluna, por uma casa abaixo, o que faz acrescentar l0 liúas à mattz M5s1 acima e

transformá-lanamatutzMrtrde dimensão 15 x LI,a seguir:

Mtsrn= (1.3)

Nesta matriz, o esquema sequencial de leitura que adotamos se mantém, confudo

percebemos que foram geradas muitas células vazias. Isto significa que devemos

prosseguir com a sequência de leifura, até encontrarmos urna próxima célula ocupada. A

leitura se faz principiando pela seguinte ordem: Me|, Me2, De|, Mej, De2, Sil, Me4,

De3, Si2, Sul e assim por diante. A título ilustrativo, substituindo a notagão adotada

paÍaamafriz acima, pelos nomes das cidades descritas por Marco Polo, teremos:

Mel

Me2 Del

Me3 De2 §r'l

Me4 De3 Si2 §zl
MeS De4 §A Su2 Trl

DeS Si4 §23 Tr2 Oll
,Sis Su4 Il3 Ol2 Nol

§25 Tr4 Ol3 No2 Mol

Tr5 Ol4 No3 Mo2 Cel

Ol5 NoA Mo3 Ce2 Col

NoS Ms4 Ce3 Co2 Ocl

MoS Ce4 Co3 Oc2

CeS Co4 Oc3

CoS Oc4

Oc5

Dlomtta

Istduo Düateto

hra Arustttsta T@rr@a

Tnra Despta Zlrmo Isam
Manrllro Fedúa bé Zenüto

bbdda Hl&lo Arflilho
Oltvla tuflónlo

Ocltrla

E$énla
Clú l/alílmdo

Eutópta Zenmde Áglauru

Ersub fuuct Leandm Melônto

Esrwaldna Fllta Plna Adelm Eudótto
Mortotu Clotce Ewâpla Berybeta

Irere Árgta Tecla

landomta Per{rcla

Ardtto

(1.4)

Lónta
1rude Ohnda

PÍ@ópla Raiw
Cecllla Mqulo

Peilesllela Tedom
Berenlce

Paremos um instante para refletinnos sobre a representação dada pela última

mafriz, Queremos chamar a atenção, novamente, pdrà a questllo da identidade, a qual é

posta em causa pela obra. Apesar das cidades esüarem separadas por categorias e

indexadas por números, rotulando e preservando a sua identidade, a leitura constante
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das narrativas das cidades tem um efeito de confundir esta individualidade. A metáfora

pode ser sugerida através da metalinguagem utilizada na cidade de Cecília (Calvino,

2002:154) quando o viajante contrasta o percurso realizado em dois espagos distintos: o

dilema entre os espaços exterior e interior das cidades gera a confusão em achar sempre

uma cidade igual a outrq ou em parecer nunca se sair de uma cidade. É uma metráfora

sobre um dos efeitos do próprio livro, pois a leitura contínua das cidades distintas

começa a ser confusq ilusoriamente idêntica. Também em Trude (Calvino, 2002: l3l),
Calvino levanta, de outra formq a mesma questão, já que ao descer no aeroporto de uma

nova cidade, Polo sempre parece descer na mesma: o mundo está coberto por uma

única Tl-ude que não começa nem acaba, só muda o nome no aeroporto.

O exercício exaustivo de leitura do discurso sobre as 55 cidades acaba por

confundir as suas características individuais. Isto causa uma vertigem devido ao

contraste entre os estados múltiplos do livro, representados pelas diversas cidades, e o

estado uno, o império do Grão Khan, que acaba por ser uma imensa cidade composta

por várias outras. Essa vertigem é sentida pelo imperador ao investir num ímpeto de

conclusão, ao fim do liwo, em diálogo com o seu fantrístico orador veneziano, que a sua

vida, o seu reino, não passam de uma ruína, de um infemo. Marco Polo, com todo

aquele ar de sábio que lhe foi construído ao longo da obra, tece duas opções para se

tratar com esta situação:

Há dois modos pma ndo o sofrermos (o inferno, se existir). o primeiro torno-se
fácil para muita gente: aceitar o interno e fazer pmte dele a ponto de já não o
vermos. O segundo é arriscado e exige uma atenção e uma aprendizagem
contínuas: tentar e saber reconhecer, no meio do inferno, quem e o que não é
inferno, efazêJo viver, e dar-lhe lugar (Calvino,2002:165-166).

Na riqueza variada contida nessas palavras de finalízação, explorzrnos o seu lado

metalinguístico. Na oralidade do viajante, o imperador se perde, acaba por achar as

cidades iguais, pensa que aquela cidade que está sendo narrada já o foi anteriormente,

acredita que outra cidade jâ relatada ainda falta ser descrita. Enfa em jogo aqui a

identidade perdida. A angústia do Grande Khan parece ser sintoma de que, segundo

Bernardo Pinto de Almeida, na vertigem de possuir o mundo [...J multiplicamos as

imagens dessas coisas que nos dão apenas o fulgor de um dado instanÍe (Almeida,

1995: 66). Após os relatos de Marco Polo, as cidades do imffrio já não são as mesmas

para Kublai Khan, as descrições do viajante já são ruínas, as narrativas soam como as

fotografias a que Pinto de Almeida dedica seu estudo. Quem viveu as cidades foi Marco
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Polo, que se tornou ponte enüe as mesmas e o imperador, as conduzindo através do

diálogo descritivo, mostando-lhe suas imagens que se transformam em postais afavés

da linguagem. A citação de Imagem da Fotogratia é rica ainda por dar conta da fxação

de Calvino pela multiplicidade. Se esta multiplicidade é uma característica do mundo

atual, Calvino encontra na Literatura uma forma de representação dos temas que

preocupam o homem, no seu tempo. Muito antes de As cidades invisíveis ser um projeto

concreto, já em 1955, Calvino explicitava um desejo que encontra vários traços em

comum com a obra que presentemente esfudamos, desde uma ficção com características

fantrásticas pelo contraste de tempos históricos distintos, às suas personagens com as

qualidades de viajantes e oradores antigos:

a literatwa que desejaríamos ver nascer deveria exprimir na aguda inteligência
do negativo que nos rodeia o vontade Hmpido e activa que move os covaleiros
nos antigos cantares ou os exploradores nas memórias de viagens setecentistas
(Calvino, 2003b: 30).

Neste ponto, faz-nos indagar: e se as 55 cidades do império forem a mesmao for

uma única cidade, porémfotografada de 55 ângulos distintos? Tomamos posse, assim,

do álbum fotogníÍico de um experimentador da linguagem, nos moldes oulipianos, já,

que o que está mudando aqui não é a cidade em si, mas sim, o jogo ativo ilusionista

atavés da mudança de certos constrangimentos na linguagem. E esta mudança dá" de

cadavez, uma forma, uma modelação final distinta, preserya a identidade de cada lugar

visitado e, na totalidade, transmite aquela sensação confusa sofrida pelo imperador dos

tártaros ao final da jornada narrativa. Pinto de Almeida ainda reforça que a ruína t...1 é

o desaparecimento, a perda deJinitiva, nas próprias coisas, da sua relaçdo com o

tempo. Com o tempo histórico das coisas. O imperador não possui o seu império, possui

imagens discursivas dele, e mais aquém disso, imagens longínquas no espaço e no

tempo do que fora o império e que agora já não o é: é ruína. Parafraseando Pinto de

Almeida (1995: 68), podemos reformular que o imperador espectador tenderá para

conhecer apenas a imagem das obras [das cidades do seu império] e não as próprias

obras [as próprias cidades], que serão conservadas como memórias de umo civilização

passada, devido às descrições de Marco Polo. Esta última personagem é quem possui

uma qualidade criativa nas mãoso em primeiro plano, já que presenciou fisicamente

aquelas cidades e, sua memória sim, entrou em contato direto com os objetos. Marco

Polo possui o poder primeiro de manipulação da realidade, já que a memória flui,
ter§versa, irruenta e baralha (Almeida, 1995: 69). Entretanto, o rei Mongol só viu as
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imagens daqueles objetos, através da arte oratória do veneziano, e portanto, mesmo que

também possa recriar as narrativas das cidades à sua maneira" entra em angústiq já que

afaidez da imagem ffotogrólical prende, atesta, con/irma e esquece. [...J reporta mas

não recorda (Almeida, 1995: 69).

Este estado, em que o imperador Kublai Khan se encontra, pode ser traduzido

também sob a perspectiva de um sentimento apocalípico. Percebemos que, através da

verbalização de Marco Polo, o monarca mongol assiste à gênese do seu reino. Aos

poucos, cidades que Kublai Khan não ousava imaginar vão se erguendo e sendo

descritas pelo viajante. O império surge, se alarga e parece decrescer a partir de

determinado ponto, carregando o imperador para uma vertigem cada vez maior. O fim

do império paÍece se anunciar e, aos poucos, a sombra de um apocalipse comega a tingir

os pensamentos e sentidos do imperador. Mas é um apocalipse secularizado que vai se

alargando e, entretanto, não se desfecha. Como diria Bragança de Miranda numa das

perspectivas sobre o apocalipse, ao citar o poeta alemão Hans-Magnus Enzensberger,

falta ofactor sttpresa. [...J Apenas conseguimos imaginar uma catástrofe serpenteante,

terrível, que avança lentamente (Miranda, 1998: 148). Há esta metáfora também no

livro, apesar de não ter sido elaborado e publicado na viragem do século: o sentimento

apocalíptico gemdo por um mundo repleto de multiplicidade, de imagens, onde tudo é

posto à vista, objetos e pensamentos, mas não se possui nada e o sentido de absoluto

parece estar ausente. Aqui encontramos um ponto de convergência com a questão do

todo e do nadg já que as diversas formas que (Nsume, a afecção apocaliptica radicam

nofenómeno do niilismo (Miranda, 1998: 150). Ainda lembm Bragança de Miranda que

o apocalipse é acima de tudo uma forma de abertura, de passagem para além do que

está aí, na sua opacidade que é ressentida como o mal (1998 149).E esta passagem é

indicada por Marco Polo, quando sugere a segunda das duas formas, já supracitadas mas

que novamente transcrevemos, de se lidar com o inferno que Kublai Khan está vendo no

seu império: tentm e saber reconhecer, no meio do inferno, quem e o que não é inferno,

e fazê-lo vtver, e dar-llre lugar (Calvino,2002: 165-166).

outro ponto, agora sobre a estrutura do liwo, para destaque é que, de acordo

com a ordem que as cidades vão sendo apresentadas, começamos a perceber uma

espécie de germinação narrativa. Há uma expansão generativa do livro como um todo.

As cidades não são apresentadas ao leitor, através da sequência natural em que se

ordenam dentro de cada categoria. AIém disso, não há uma alternância entre todas as

categorias, como apresentamos na matriz anterior, Mstr.Com a organizaçáo da matriz
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Mutt acima, é transmitida uma impressão de expansão generativa. Acompanhando a

constnrção da sequência de leitura, passando-se de liúa por linha, podemos observar

que da liúa / à linha 5, o número de narrativas cnesce gradualmente, estabilizando-se

em 5 até à linha I 1, a partir da qual vai consumindo-se num processo de degeneração,

inverso ao do início, isto é, diminuindo gradativamente de J narrativas por liúa, até

termos apenas ,123.

Todavia, ainda falta um passo para completarmos o esquema idealizado por

Calvino. Observando, como um todo, a distribuição das narrativas dos cidades exposta

na mafriz Mrsru, verificamos que um elemento referencial, entre outos, que há em

comnm enüe cada uma das norrativas das cidades é pertencerem a uma dada categoria

- memória, olhos, nomes, etc. e que o que há em comum enüe as categorias distintas é

referir-se à temática citadina. Mas para abarcar o impérío Jiccional de forma

totalizadorao Calvino redige o diálogo MPKK e o secciona em 18 (dezoito) fragmentos

que são distribuídos, envolvendo grupos de cidades, formando assim capítulos do livro.

Ou sejq cada capítulo principia com um fragmento do diálogo MPKK, é seguido por

um grupo de nmrativas das cidades e finaliza com mais um fragmento do diálogo

MPKK. Recorrarnos novamente à visualizagão matricial como apoio na compreensão

deste processo. Partindo da matriz Mtsrtt, acrescentemos colunas com células vaziasn

intercaladas com as colunas das categorias das cidades. Amatizgaúa 12 (doze) novas

colunaso passando a ter uma dimensão 15 x 23. A seguir, transcrevemos a forma da

mafrrz M'rrzte utilizamo-nos de segmentos facejados para auxiliar na visualização das

novas colunas que foram acrescentadas:

M'ss= (1.5)

' Crcmos que todos esses elementos ao nível idealizado também fazem parte da obra e são dignos de
análise. A obrg paÍa os oulipianos, extrapola as fronteiras do material literáÍio enquanto estrutura
tealizada- Uma obra oulipiana tem seu início marcado desde o momento em que se impinge o processo
criativo com a assunção de determinados vínculos pré-concebidos, ou consúangimenúos. Os dados aqui
apresentados dizem respeito a esta região ontológica da obra e a nossa preúenúo é analisar *tas regras
prévias e explorar o seu pontencial de propagação por todo o material literário.
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A partir da matiz M'trr2j, distribuamos os dezoito fragmentos do diálogo

MPKK- lembrando que a simbologia utilizada paracada fragmento será a dos numerais

ordinais - nas células das novas colunas ímpares, segundo a ordem de leitura canônica

disposta no livro. Uma vista da distribuição destes fragmentos é dadanamatnz M"tsr23

a seguir:

(1.6)
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(r.7)

M"l.:lrr= J,i-

: ll
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5": :
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O próximo passo é sobrepormos as matrizas M'1572je M"tsr23 para obtermos a matriz

frnal Murzs, que resume finalmente todo o esquema sequencial narrativo do livro ls
cidades invisíveis de Italo Calvino,

l" Mel
Me2
Me3
Me4

3" MeS

Del
De2
De3
De4

5" DeS

§r/
§r2
§,J
si4

7" Si'Mwt=

Sul 2o
Su2 Trl
Str, Tr2
Su4 Tr3

9" SUS Tr4
Il" Tr5

oil
o12
ol3
ol4

13" ol5

6"
NoI E"
No2 Mol I0'
No3 Mo2
Na4 Mo3

l5o NoS Mo4
l7o Mo5

20

l6
Col 14"
Co2 Ocl
Co3 Oc2
Co4 Oc3
CoS Oc4

OcS

Cel
Ce2
Ce3
Ce4
Ce5

Com a representação de Mtsrz3, podemos visualizar a estrutura idealizada da

sequência canônica de leitura sugerida pelo liwo. Queremos reforçar que esta estrutura

está longe de ser rígida, sendo apenas o ponto de partida para uma multiplicidade de

camiúos de leitura exequíveis e ponte para conferir à obra uma relatividade objetivia.

2a Repetimos que não pretendemos que a Matemática demonstre a obra em anáIise. O seu uso aqui tem
uma finalidade de auxÍlio em nossa pesquisa. Como curiosidade, por exemplo, para termos uma no@o do
número das possibilidadm de leituras do livro em análisen somemos o número total de nanativas: 55
(narrativas dos cidades) + lE (fragmentos do diálogo MPK$ = 73. Na simbologia matemátic4 o número
de possibilidades de sequenciamento das narrativas pode ser escrito como 73l (o sinal "!' faz parte da
notaçâo matemáticae leia-se: setentae trêsÍatorial). Assim, 73! :73 x72 x7t x... x3 x2 x/. É chro que
mais esta curiosidade guantitativa não traduz a essência do livro, porém a sua rertliza$o metafóriôa,
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Se a tomássemos obrigada a perunanecer imóvel e igual a si própria para melhor ser

recordoda, como a cidade de bra (Calvino, 2002: l9), não estaríamos explorando o

seu potencial completo e a metáfora sugeriria a estagnagão e o esquecimento. Em nossa

concepção, há duas formas de se explorar o processo combinatório: a primeira é local e

proporciona uma abertura (anela) para se pensar em como podemos recombinar as

palavras para construir uma narrativa sobre uma nova cidade; a segunda forma é global

e propõe que, dadas as narrativas construídas no próprio livro, de quantas sequências

possíveis podemos lêJo, quantas ordens de leitura possíveis o livro nos dá. Este

reembaralhamento sugere as partidas de um jogo (talvez o xadrezo como veremos mais

adiante); partidas estas que estão implícitas no código geral das partidas mentais,

atrovés do qual cada um de nós formula a todo o momento os seus pensamentos,

céleres ou lentos, nebulosos ou cristalinos (Calvino, 2003b: 2l l).

com a otganizaçío categorizante e ordenadora de Mtsxzt tem-se um efeito,

paradoxalmente, contrário ao da fixidez: proporcionar uma interatividade com o leitor,

apresentando-lhe múltiplas janela§s possíveis, através das quais a obra poderá ser lida,

pois foi pdetada com este propósito. O império total de Kublai Khan é uma imensa

cidade que contém outras cidades presües a serem descobertas qual a Berenice (Calvino,

2002: 162) múltiplg cuja função pululante converge numa sucessão no tempo de

cidades diferentes. Todos os impérios possíveis já estão presentes neste instante,

envolvidos um dentro do outro, apertados e empilhados inextricavelmente:

a obra continuará a ruNceL a ser julgada, a ser destruída ou continuamente
renovada pelo contacto do olho que lê; o que desaparecerá será afigara do
autor, [..,J pma deixar o seu lugar a um homem mais consciente, que saiba que
o autor é uma máquina e saiba como esta máquinafunciona (calvino, 2003b:
2t6).

Se a obra exige mais do leitor neste sentido, o impulso à interatividade e ao

reembaralhamento das narrativas é movido por um desejo pessoal, mas enconta

possibilidades objetivas projetadas e construídas previamente pelo autor, postas à sua

disposição e acessíveis à sua escolha.

atravésda oltitc impera no reino qualitativo das obras de referência para o campo literário que exploram
a combinatória.
É O tstmo janela deve ser levado em consideração como uma úernra proporcionada ao leitor, que lhe
permite entrar ou *fu dapaisagem literbia por diversas maneiras distintas.
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Como já havíamos anunciado, neste ponto podemos desconsiderar a leitura

canônica. Vamos observar amattz Mrrzt e compreender como Calvino proporcionou a

seguinte virtude à obra: uma forte coesão global, enfetanto não-rÍgida, ao ponto de

atribuir às narrativas uma liberdade de deslocação não-sequencial enfe si. É notório que

no interior de cada narrativq seja as do diálogo MPKK ou as das cidades, a textura é

mantida através dos vários conectores. Por sua yez, a obra como um todo gaúa
coerência interna através da coesão referencial emjogo constante com as co-referências

que remetem o leitor aos referentes diversos: o imperador Kublai Khan, o viajante

Marco Polo, o império e as cidades, por exemplo. Esses referentes trespassam o nível

particular de cada narrativa e as cobrem coerentemente. Adicione-se a isso os efeitos

dos vários campos semânticos: a temática da exploragão, das viagenso do

descobrimento, a aünosfera das narrativas relatadas pelos oradores, a ambiência do

fantástico, tudo também envolvendo o texto e o fortalecendo como unidade. Todas essas

observações mais óbvias podem nos fazer questionar qual o elemento que torna possível

a mobilidade num texto onde temos uma coesão manifestando-se em vários níveis. A
resposta, já dada anteriormente foi a ausência de uma consecutividade temporal entre

cada narrativa.

A constituição atemporal entre as narrativas e a simultânea preservação dos

elementos de coesão, na visualização da mafiiz Mtsrzs, implicam várias formas de

enrada no livro, bem como de saída, proporcionando um deseúo diverso, sugestivo da

metáfora do labirinto: [...J os habitantes (leitores) dão-se todos os dias à distracção de

um novo itinerário pma ir aos mesmos lugares (Calvino, 2002: 9l), como em

Esmeraldina, da categoia As cidades e as trocas. Já em Fedora (Calvino, 2002: 35),

por exemPlo, construiu-se um museu contendo maquetes que tentaram apreender a

Fedora ideal. Inevitavelmente, depois de alguns segundos, a cidade já não era a mesrna,

tornando-se incaptável, por ter mudado a direção de sua evolução. A passagem do plano

idealizado paÍz- a realizaçáo sofre das contingências do processo criativo. Se Mtxzs é

uma representação do ideal da combinatóiao pois nada obriga as suas células

Pennanerem fixas naquelas posições indicadas, o livro As cidades invisíveis é uma

representação da estrufura de M15r2j e, como tal, impregna a sua realização textual com

os efeitos das permutagões. Neste sentido, há uma propagação de um ideal, de forma

meticulosa, calculista, cuidadosg que podemos ler como uma tentativa, a todo custo, de
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se representar o jogo da permuta no plano da realização literária. A nossa chegada à

maüz Mtsos pode ser vista, desta forma, como a explicitação formal de um

constrangimento para a escrita Podemos propor aos catrílogos oulipianos a ma6tz

Mrsrzt como um constrangimento, inaugurado por Calvino, e que pode servir de modelo

estrutural para a criação de uma obra fragmentada nos moldes do oulipo.

O império representado por M1572j, é um império fluido, no sentido de não estar

fixado solidamente, por estar aberto à experimentação da leitura. A obsessão de Calvino

pelo projeüo combinatório faz exercitar a mente em vários níveis:

o nmrador começou a proferir palavras nõo pora que os outros lhe
respondessem outras palavras previsíveis, mas para experimentor até qwe ponto
as palottras podiam combinm-se umas com os outras, gerar-se umas a portir
das outras, para deduzir wna explicação do mundo por meio do.fio de iodo o
discttso-conto possível, por meio dos arabescos que desenhavam os nomes e
uerbos, sujeitos e predicados, ramificando-se uns a portir dos outros (Calvino,
2003b:207).

As lenas do alfabeto podem se combinar para formarem as palavras e representarem os

símbolos utilizados pela linguagem e construírem a imensa lista vocabular dos

dicionários: A memória é redundante: repete os sinais paro que a cidade comece a

existir (Calvino, 2002:23). As palavras também se recombinam para gerar as frases, os

textos e os enunciados e, nesta combinação, a posição de cada elemento, altera o sentido

da comunicação como um todo, contanto que se respeite as regÍas gramaticais. As
cidades, em Calvino, assumem o stotus dos símbolos, conectados por uma [..,J teia de

relações intricadas que procuram uma forma (Calvino, 2002:78) e as suas interações,

diferentemente ordenadas, criam o efeito contrastante entre as partes e o todo. Em ls
cidades itwisíveis, por vezes parece que a metáfora do múltiplo que temos é a de um

labirínto de espelhos deformados.

Espelhos diante de espelhos, o rosto individual transfigurando-se numa multidão

de rostos no além da profundidade refletida. O objeto original é o mesmo - a cidade -,
entretanto as suas imagens refletidas são diferentes e múltiplas, devido à constituigão

distinta e particular de cada superfície especuhfó. A multiplicidade do universo de fora

é projetada distintamente pelas imagens de dentro dos espelhos irregulares, cópias da

26 rodemgl .nensar nesta idéia por uma outra petspectiva comparativa. Cada entada da Mz M 6ry pode
ser entendida oomo um estado assumido pela linguagem que descreve uma rfinica cidade. a configuração
de cada estado único, ou seja, o texto, depende das nórmas da linguagem, bem como dos aipectos
subjetivos devidos ao autor. Nesta perspectivq há uma analogia fenom-enoiógica com o conceito da
matr.iz lamiltoniana na Física Quântica Cada enrada desta mariz representa um estado que uma
partícula qulintica poderá assumir no momento da observação experimental.
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diversidade, das diferenças de pontos que crescem para alargarem a si próprios em

oufras perspectivas variadas. A enüada num labirinto circense de espelhos deformados

nos integm num universo onírico, num universo imaginário, fruto da distorção do real.

Mas como todo o labirinto, por vezes, confunde-se aquela esquina, aquela passagem,

dando a impressão de já se ter camiúado por aquela região do labirinto. A deflagração

da metáfora da combinatória ocorre utilizando-se como pano de fundo este universo

fantástico. A qualquer prcgo, se busca cumprir o vínculo matemático assumido e, como

pudemos perceber nas diversas citagões, o fantástico toÍna-se um recurco, um auxílio

para se atingir e se realizar o ideal combinatório.

O arquiteto desse labirinto de espelhos deformados é novamente um

experimentador da linguagem e como ele próprio disse, há a atitude hoje necessária

para enfrentar a complexidode do real, rec'usando-se às visões simplistas [...J; o que

nos serve é o mapa do labirinto o mais pormenorizado possível (Calvino, 2003b:124-

125). Calvino, assim, faz uma ponte metafórica entre o mundo real e a Literatura: a

imagem de representação do mundo é o labirinto e uma das missões do escritor ao

trabalhar esta imagem é dando-lhe valor estético. Além do mais, uma outra

possibilidade proporcionada pelo labirinto que esta literatura do labirinto gnoseológico-

caltural tem é o fascínio do labirinto enquanto tal, do perder-se no labirtnto, do

representar estafalta de saídas como verdadeira condição do homem (Calvino, 2003b:

125). Condição esta que, num mundo de inúmeras opções de liguagens, técnicaso

oficios, credos, em ramiÍicações várias que estes e outros termos possam conter, torna-

se complicado agartar-se num objeto e dar-se tempo de estudá-lo, o que conduziria o
homem ao recoúecimento de si e não a este constante perder-se, esvair-se de si: o que

a literatura pode fazer é delinir a atitude melhor pora encontrar a saída, mesmo que

esta saída ndo seia mais do que a passagem de um labirinto para outro (Calvino,

2003b: 125). E no universo de ls cidades invisíveis, parece cumprir-se de forma

particular, este pensaÍnento de âmbito geral, direcionado à Literatura, pois as várias

entradas proporcionadaspor M15r2j conduzem sempre a um novo universo labiríntico.

Podemos pensar que, ontologicamente, a essência do império é mostrar-se

sempre nos primórdios de sua existência, onde busca uma forma dentre múltiplas

possibilidades, como se estivesse sempre na iminência de sua matenalizrlçáo, de certeza

só se sabe uma coisa: am certo número de objectos desloca-se num certo espaço, ora
submerso por uma quantidade de objectos novos, ora corutumando-se sem serem

substituídos [...J(Calvino,2002:108). A representaçáo de M15,2j é apenas um álbum de
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fotograJias ou flash da existência fluida da obra, pois a sua completude objetiva se

realiza a partir das recombinações possíveis. Assim como no aparente paradoxo da

linguagem - as letras e os símbolos por si só podem não comunicarem nada" porém são

necesúrios para a comunicação as cidades cumprem o seu potencial, no

relacionamento múfuo, o regra é misturorem-se todas as vezes e experimentar juntá-los

de novo. As narrativas seriam as cinzas, apen6 uma borafunda de bugigangas partidas,

mal combinadas, fora de uso Íta constante iminência de renascimento do império

completo, o império darcalização literária.

Na vertigem deste heraclitismo projetado, não se visita o mesmo império ou a

mesma cidade duas vezes, apesar dos símbolos serem os mesmos - tanto se pensannos

na constituição subjetiva do leitor quanto no projeto objetivo da obra em análise - pois

wna é a cidade a que se chega pela primeira vez, e outra a que se deixa para nunca

mais voltar; cada uma delas merece um nome dtferente (Calvino, 2002:127). Assim,

além da relatividade natural relacionada com o subjetivismo de cada leitor, existe a

possibilidade do texto assumir várias formas afavés da susceptibilidade de se deslocar

as narrativas da maniz Mbr23, sem que se perca a coerência geral da obra. O leitor, antes

de deitar o seu olhar no livro, já conta com esta possibilidade. A obra está impregnada

de uma relatividade totalizadora. O leitor pode perceber esta característicq já através da

categoizagão das narrativas das cidades e da formatagão e distribuição do diálogo

MPKK expostos sumarizados na abertura do livro. Mitologicamente, podemos fazer

uma analogia da obra com as características das ninfas aquáticas, descritas na cidade

sutil de Armilla: hobiaadas a subtr Wlos veios subterrâneos, foi-lhes muito fiicil
penetrar no novo reino aquático, jonar de fontes multiplicadas, encontrar novos

espelhos, novos jogos, novos modos de gozar a água (Calvino, 2002:51). E à afirmação

calculista de que a obra pode se estagnar após toda a sua realizaçáo combinatóriq

através de todas as permutações possíveis, encontramos as janelas deixadas abertas na

cidade de Pino. Marco Polo relata que nunca tiúa ido nesta cidade, assim como em

outras. Deixa uma indicação de cidades nunca visitadas e a abertura para a sua ficção: z{

minha mente continua a conter um grande número de cidades que não vi nem verei,

nomes que trazem consigo uma ligura ou fragmento ou o deslumbramento de uma

Íigra imaginada: Getúlia, Odílta, Eufrásia, Margara (Calvino, 2002:95).
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CapÍrur,o II
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2. oO Clslato oos Dnsnxos Cnuztoos' p RBLaÇôns coM o Cl,os

você enüa na sltuafio do seu problema
de bl forma que quase se toma parte dele.

IGRL POPPER

BERNSIHN and BERNSTEIN.
Artlstlc Sdentl# and Sdentlfic Artl#, p. 140.

Iniciamos este capítulo com leves comentários sobre a obra analisada

anteriormente, enfatizando assim o mesmo tipo de processo criativo compartilhado pela

obra que será objeto de estudo neste capítulo. Entetanto, há uma diferença a destacar: O

castelo dos destinos cntzados é dividido em duas novelas, apesar de ambas se

fundamentarem na mesma idéia de escrita ficcional a partir de carüas do tarot. Sendo

assim, pretendemos propor dois esquemas de constrangimentos estruturais, um para

cada novelq da mesma forma que propomos a matriz matemática, Mtsrzt (cf. expressão

1.7), para o livro As cidades írwisíveis. Partimos de algumas considerações iniciais,

onde realizamos comentários gerais sobre a obra em questão e apresentaÍnos os

capítulos de ambas as novelas, segundo a organização do próprio autor.

Na subseção sobre o tarot de Marselha desenvolvemos a nossa primeira

proposta, associando o processo criativo de Calvino com o esfudo, na Física, do

movimento de uma partícula de poeira sobre um líquido, isto é, o movimento

browniarn. Novamente, cruzamos alguns conceitos científicos com efeitos

proporcionados pela interpretação da presente ficção como, por exemplo, a idéia de

auto-similaridade. Para tal rcalização recorremos à disribuição das cartas do tarot de

Marselha exposta no anexo I.

Na subseção seguinte, onde se usou o tarot de Visconti, partimos da disposição

das cartas apresentada no anexo II e propomos um paralelo com a Teoria dos Grafos.

Entretanto, imaginando que as linhas horizontais e verticais do esquema do anexo II

formam wl tecido pontuado pelas cartas, propomos uma adaptação devido às reflexões

proporcionadas pela escrita do autor. Percebemos, e fazemos referência, ao longo de sua

narrativa nesta novela, conjecturas ficcionais, ou seja, constantemente o autor faz sutis

hipóteses sobre o que aquela determinada ficção poderia ter sido, que camiúo poderia

ter seguido, através de bifurcações diversas e oufos recursos de escrita. Isto nos conduz

ao que denominamos de vibrações ontológicas na teia Íiccional e à idéia dos potenciais
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que a Teoria Eúntica ortodoxa,junta ao formalismo da Análise de Fourier, propõem,

temas estes das nossas reflexões no capítulo IV.

Dedicamos uma subseção final com o objetivo de atingir um resultado mais

abrangente que conta não só com as reflexões desenvolvidas neste presente capítulo,

mas também com as rcflexões do capítulo anterior. Nesta subseção propomos um

esboço visual para a idéia dos plarns relativos, que dá continuidade à nossa busca por

uma unidade nas obras em questão. Por sua característica visual, este esquema acaba

por se tornar uma ponte para o capítulo seguinte sobre a litograÍia Relativity, bem como

um passo importante paÍa a compreensão da noção de sobreposição utilizada no último

capítulo, onde dedicaremos urna subseção àAnálise de Fourier.

2.1 A PRTNmTRA CARTADA: ConsmpmÇÕEs IMCrArs

No capítulo anterior tomamos como objeto de estudo a obra As cidades

invisíveis de Italo Calvino, fruto do seu impulso experimentalista em pôr em prática o

processo criativo literário aüavés de vias que fogem aos cânones. O núcleo onde ls
ctdades iwisíveis se desenvolve, como vimos, é uma noção da Matemáticq a Análise

Combinatóriu ruiz a partir da qual se ergueú toda a teia literária na descrição das

cidades por um viajante veneziano, nos encontros com o imperador mongol Kublai

Khan. Em O castelo dos destinos cntzados este núcleo gira em tomo da mesma fixagão

de Calvino pelas permutagões. Entretanto, a teia literária trata de uma disputa de

narrativas baseadas nas figuras das cartas do tarot. No ensino básico, em problemas de

Análise Combinatória" encontramos elementos, sejam números ou letras, bastões ou

bolas coloridas, dos quais se quer calcular a quantidade de combinações, arranjos e

permutações possíveis. Podemos imaginar que, através das personagens históricas, a

temática citadinq em As cidades imtisíveis, é o elemento a partir do qual Calvino

exercitou a sua máquína combinatória, sobre um pano de fundo de uma estrutura

idealizada. O castelo dos destinos quzados fraz as diversas histórias entrecruzadas

suportadas por uma idealização na posigão e na sequência das cartas do taro! sendo

estas os elementos a partir dos quais a estrutura idealiz.ada dará suporte ao processo de

realizaçáo literária27. No "1bgo discreto das cartas, muitas vezes os detalhes são

2'quando Il castello dei destini incrociati foi publicado pela primeira vez, em Outubro de 1973, pela
editora Einaudi, Calvino anexou uma nota introdutória onde explicou que a idéia de construir narrativa
afravés do tarot foi-lhe despertada na comunicação O Conto da cartomancia e a linguagem dos emblemas
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cuidadosamente descritos e utilizados como recursos sugestivos para a fruição e fluidez

da trama das histórias.

Pensar por imagens é um dos processos de criagão que Calvino destacou em

depoimento escrito na conferência"Visibilidade", organizada no volume Seis Propostas

para o Próximo Milênio (1998). Podemos pensar em duas vias criativas: uma que parte

da imagem à palavra e outra que parte da palavra à imagem. O primeiro caso pode ser

exemplificado através dos livros O cavaleiro ittexistente (1959), O barão das árvores

(1957), O visconde partido ao meio (L952) - estes já ciados na seção 2.2 - e O castelo

dos destinos crruzados. Enüetanto chamamos a atenção que esta última obra possui

particularidades no processo criativo que a diferenciam das três primeiras2s. Já no

segundo caso, podemos lembrar as Cosmicómicas onde Calvino partiu de epígrafes

científicas em torno das quais todo o discunso literário é desenvolvido. Este último

processo foge aos nossos objetivos e por isso não entraremos em maiores detalhes no

presente habalho.

Podemos ler na confer€ncia "Visibilidade" que o processo utilizado em O

castelo dos destinos cruzados, o pensamento por imagens soou como uma questão de

alerta à preservagão da faculdade de imaginar, num tempo em que os meios de

comunicação permeiam as mentes com camadas sobrepostas de imagens diversas.

Panece que na relagão mútuq inseparável, enfe mundo e homem houve um

desequilíbrio entre a parte dependente do indivíduo e a parte que depende do meio

exterior. Com o crescimento esftondoso dos grandes meios comunicativos, a

participagão do universo desbalanceou fortemente esta relação, impedindo que as

imagens perÍnanecessem por mais tempo no cérebro dos indivíduos a ponto de

maturarem suficientemente e terem tempo de serem desenvolvidas. Esta discussão sobre

a culfura de massa sempre acompaúou as reflexões de Calvino. Percebe-se o seu

interesse no assunto desde as suas conferências elaboradas na década de 1960 e

apresentada por Paolo Fabbri no Seminbio Internacional sobre as Btruturas do Conto realizado em
Urbino, em Julho de 1968. Outros trabalhos que trataÍaÍn do mesmo tema, e dos quais Calvino também
úomou conhecimento, haüam sido publicados no volume I Sistemi di Segni e lo Strutturalismo Sovietico,
organizado por Remo Faccani e Umberto Eco, Bompiani, Milano, 1969. Deste volume, os dois artigos de
interesse são A cartomancia como sistema semíótico de M. I. Lekomõeva e B. A. Uspens§, e Os
sistemas semióticos mais simples e a tipologia dos enredos de B. F. Egorcv. Enüetanto, o aspecto que
Calvino levou em conta em tais tabalhos foi a dependência do significado das cartas com relação a
posição onde se encontrà ao considerá-la enúe as cartas anúerior e posterior.
2t Estas particularidades serão estudadas neste capítulo e têm em oomum o mesmo projeto preconcebido
que destacamos na criação de As cidades invisíveis, isto é, o enfoque na combinatória.
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atualmente reunidas no volume Ponto Final: vejamos, por exemplo, em Os beatniks e o

«sistema»:

[...J estamos a viver no tempo das irruasões bárbaras [...J.Os barbaros desta vez
ndo são pessoas, são coisas. São os objectos que julgámos possuír e que nos
possuem; [...Jsão os meios de difusão do nosso pensamento que tentam impedir-
nos de contirruar a Wnsor /..J (Calvino, 2003b: l0l-102),

ou ainda, vejamos a conferência O desafio ao labírinto:

A partir da revolução industrial, aJilosoJia, a literatura e a mte apanharam um
trauma do qual ainda não recuperaram. Ao cabo de séculos passados a
estabelecer as relações do homem consigo mesmo, com (N coisas, os lugares e o
tempo, eis que se alteram todas as relações: já nõo coisas mas antes
mercadorias, produtos em série, as máquinas tomam o lugar dos animais, a
cidade é um dormitório anexo à oJicina, o tempo é horário, o homem uma
engrerurgem (Calvino, 2003b: I 09).

Calvino considerou-se um expectador da expansão da em dos rzass media (Calvino,

1998: 112), ainda tendo a oportunidade de explorar, na inÍ?lncia, a sua criatividade

através das imagens. Sua infante diversão era folhear as figuras das revistas em

quadriúos, e criar as suas próprias versões de aventuras, já que ainda não sabia ler. Ao

deter-se durante horas folheando aqueles contos imaginários estaria exercitando uma

pedagogia da imaginação e desenvolvendo a sua criatividade nas histórias infantis com

gravuras.

Ao referirmo-nos à pedagogia" no contexto aqui proposto, associamos o termo à

Psicologia da Criatividade e enfatizamos a importância do pensamento por imagens,

através do artigo "Artistic Scientists and Scientífic Artists: The Link Between Polynathy

and Creativity" de Robert Root-Bernstein e Michele Root-Bernstein Q004: 127-l5l).

Neste aúigo sobre a polimatia artístico-científica, Bernstein faz uma exposição de suas

interpretações psicológicas realizadas sob vários ângulos de análise. Entetanto,

referimo-nos a uma subsegão que relata estudos sobre os modos de pensar de alguns

cientistas. Essas observações tomaram como base as publicações dos membros da

National Academy of Science dos Estados Unidos. Os resultados coletados indicaram

que aqueles pesquisadores, que estiveram envolvidos com atividades ou hobbies

especificamente nas artes visuais e na música" utilizavam-se dos modos de pensar visual

e cinestésico, atingindo melhores colocagões do que outros.

Numa relação entre personalidades criativas nas Ciências e nas Arteso podemos

citar o pintor americano Samuel Morse que inventou o telégrafo, o retratista e pintor



M

Abbott Thayer que descobriu a característica corante e de camuflagem de alguns

animais e o arquiteto e escritor Buckminster Fuller que auxiliou no estudo de algumas

proteínas em vírus como a pólio. Curiosamente, todos eles estiveram envolvidos de

alguma forma com as Artes Visuais. Interpretamos estes dados de Bernstein como um

apanhado de resultados práticos e experimentais, com o auxílio da Estatística e que dão

indícios de associações enüe a Ciência e a Arte. Presentemente neste capítuIo, queremos

enfocar, de forma específicq o caso que envolve a importiincia do pensamento por

imagens, já que O castelo dos destinos cruzados é o nosso objeto de estudo e possui, em

sua essência, a tansformagão de imagens em palavras2e.

Italo Calvino divide o liwo em duas noyelas, cada uma contendo uma

quantidade de histórias elabomdas através da interpretação das cartas de dois tarots

distintos: o tarot de Marselha e o tarot de Visconti. Podemos considerar a temática geral

como sendo a disputa entre os diversos sujeitos, em relatar as suas histórias. Novamente

percebemos a apreciação particular de Calvino pela arte dos contadores de história. Em

As cidades irwisíveis tínhamos a representâção do orador e do ouvinte através das

personagens Marco Polo e Kublai Khan. Em O castelo dos destinos crruzados temos

uma multiplicidade de sujeitos e um sujeito central que traduz as histórias elaboradas

pelas sequências das cartas3o. Este sujeito central, por estar presente e naÍTar todas as

histórias ao longo de cada novela, foi definido por Maria Eduarda Keating (1998: I 16)

como nm narrador homodiegético. Cada uma das duas novelas do liwo possui 8

capítuloso sendo o primeiro deles um capítulo introdutório - O castelo e A taberna- que

têm uma função referencial de prepararem os leitores para o jogo discursivo que será

iniciado nos capítulos que se seguirão, cada qual com os títulos transcritos no

organograma a seguir. E assim como fizemos no livro ls cidades irwisíveis,

apresentaremos este esquema, para nos transmitir uma visão geral da organização do

liwo. Enüetanto, a nossa tarefa é reelaborar esta organizagão, com a sugestão de uma

ferranrenta Matemática que nos auxilie na visualização de uma estrutura idealizada

responsável pelo sustento da teia literária e, consequentemente, de todas as suas

idiossincrasias esüuturais.

D Neo pretendemos atuar na compreensão da transformação do texto pictórico, isto é, dos fragmentos
simMlicos, em texto lingüístico e o seu contirrum ficcional, do ponto de vista da Literatura Comparada.
Não vamos discutir, em essência, os aspestos do como Calvino fransforma Imagem em Ficção, mas sim o
relacionamento da Ficção com a base combinatória, o conjectural, o universo do possível, utilizando
como auxllio, para isso, algumas associações com a Matemática e a Física"
30 Esse aspecto seÉ discutido em ponneÍlores numa subseçâo mais adiante. Aqui restingimo-nos a citá-to
apenas por uma questão de organizaçâo para apresentar o organograma a seguir.
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ffiry

Fig.4 - Esquema distributivo das histórias do liwo O castelo dos destinos cruzados.

2.2 O Joco Ar,nlrónro po Tmor DE MARSELHA

Começamos por observar a segunda parte do livro em análise, por duas razões:

Calvino começou a escrevê-la antes da primeira parte e, em segundo lugar, por conter

uma noção mais ampla no sentido de desordem do que a outra, ou seja, por Calvino não

conseguir dispor as cartas numa ordem que contivesse e comandasse a pluralidode das

histórias e, por conseguinte, alternar constantemente as regras do jogo, a estrutura

geral, as soluções narrativas (Calvino, 2003a:7-8). Para a elaboração de A toberna dos

desttnos cruzados Calvino tomou como base uma versão reproduzida de um baralho de
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1761, impresso pelo maítre cartier em Marselhq Nicolas Conver3l. Esta reprodugão

fora feita pela casa B.-P. Grimaud numa edição estabelecida por Paul Marteau:

L'Áncien Tarot de Marseille (Calvino, 2003a:6).

Esta novela inicia com o capítulo intitulado A taberna que serve de eixo de

referência espacial e propõe a coerência global enEe os outros capítulos. No início

temos imagens cambiantes devido à fumaça e às misturas de sons dos objetos, mas

ninguém consegue pronunciar uma só palavra. A ambiência do salão de taberna torna-se

o espago de separação entre o nada ou a escuridito externa, indescritível, onde todos os

comensais perderam as suas palavras, e o plano de primeiro nível32 que sustentará as

diversas outras tramas. Novamente, já neste início, Calvido põe a questão contrastante

entre o nada e o todo na ficgão. Dentro da taberna o que se tem é um sujeito sem

maiores detalhes, a descrever os vultos, os gestos mal definidos, a atnosfera embaciada

devido à ltrz fumosa e a situação inusitada da ausência da comunicação verbal. Este

sujeito descreve todo o espaço ao seu redor, através dos sons, burburiúos, mímicas,

esgares e barulhos de prataria, copos e talheres que se batem na agitação aleatóri4 como

diria Rui Nunes, numa perspectiva mais reflexivamente existencial, um homem está

voltado para a imprecisdo: a do crepúsculo da manhã ou a do crepuscalo da tarde [...J

§unes, 2005:32). Numa perspectiva mais primitiva temos uma representação de uma

forma de comunicação precária. Em meio a este cenário esbranquiçado de fumo,

agonizanúe e desesperador devido à incomunicabilidade verbal, o sujeito unifica-se aos

outros ao confessar: eu também me reflicto num destes espelhos, numa destas cartas,

também tenho os cabelos brancos de susto (Calvino, 2003a:66).

É justamente no baralho espalhado sobre a mesa que os diversos sujeitos

aturdidos encontram a saída para restaurarem uma forma de comunicagão entre si. As

cartas são representantes discretoso símbolos do mundo e impulsionam aos poucos para

as ações do discurso-conto, como o próprio Calvino referiu na confeÉncia "Cibernética

e fantasmas ", datada de 1967 :

'' No anexo I, dispomos a configuragâo final apresentada por Calvino das caftas do tarot de Marselha-
Recolhemos uma versão reimpressa em 1963 do baralho de Marselhq Françq de 176l elaborada por
Nicolas Conver. Ver site: http.trionfi.com.
32 Falamos plano de primeiro nível pois nos capítulos que se seguem no livro, cada história contada teú
um espaço póprio. Neste sentido tem-se uma topologia base fundamental, em primeiro nível, que seria a
referida tÚerna e cria-se divenas histórias com outros espaços, ou universos,já que cada qual tem o seu
bmpo, espaço e sujeitos próprios alérq obviamente, da trama- Estes universos, de cada uma das ou@s
histórias, considerarnos os universos em segundo nível. Observamos desde já, um exercício de
relativizagão cósmica ao associar cada história emanando de uma história principal, que serve de
referência global.
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tudo começou com o primeiro narrador da tribo [...J; esta era a vida da tribo:
um código de regros muito complicadas, pelo qual deviam modelar-se todas as
acções e todas as situoções. O número das palavras era limitado: a braços com
o mundo multifurme e inumerántel, os homens defendiam-se opondo um número
finito de sons diversamente combinados (Calvino,2003b: 206-207).

Pamlelamente, prosseguindo também com Rui Nunes (2005: 32), esta saída através das

cartas seria a única solugão, naquele instante, ao desejo de comunicaçáo, cada sujeito à

espera que o verbo sepore a luz das trevas. Em Calvinoo o exercício cartomânico, ao se

iniciar, revela-se como uma arte manipuladora dos segredos alquímicos, qualidade esta

que poderíamos considerar como a essencial característica de identidade do sujeito: um

alqutmista que passou a vida a investigar as combinações dos elementos e as suas

metamodoses (Calvino, 2003a: l0l) ao longo das histórias que se seguirão. É uma

alusilo ao próprio escritor, recurso auto-referencial constantemente utilizado por Calvino

para refletir sobre as questões teóricas da criagão liteÉria que lhe interessaÍn.

A função deste alquimista-narrador é explorar

as possibilidodes implícüas no sua própria linguagem, combinando e
permutando as Jigtnas e as acções e os objectos sobre os quais se podiam
exercer estas acções; daqui saíam histórias, construções lineares que
apresentavam sempre coruespondências e contraposições (Calvino, 2003b:
207).

E nessa saída das histórias através das cartas, consequentementeo devido à presença de

vários sujeitos, gera-se, ao fim, um efeito de conffiste pois, segundo Maria Keating

o número tendencialmente infinito de personagens e histórias acaba,
paradoxalmente, por abolír a pertinência das especilicidades sexuats,
biográticas, sociais, etc., transformando os sujeitos em quase abstrações e
cot»ertendo estes romances-máquinas ertr lugares simbólicos de construção e
de acumulaçdo de grandes temas gerais (1998: 119-120).

Este efeito da anulação da individualidade também pudemos verificar em As cidades

irwisíveis, entretanto naquele caso, ao invés dos sujeitos, tíúamos as cidades. A
vertigem que o imperador Kublai Khan sentira ao final do livro é a mesma que os

leitores sentem, tanto numa obra como na outra, erguidas por projetos calculados

minuciosamente e que apesaÍ de tal, subvertem o meconismo e o rigor que se poderiam

esperar [...J acabando por produzir um efeito que é mais próximo do delírio que da

racionalidade (Keating, 1998: 120).
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O jogo da comunicação pictórica inicia-se numa disputa enfe os sujeitos

desconhecidos para ver quem a3aÍÍa primeiro as cartas marselhesas misturadas sobre a

mesa: [...J uma ou outra dastigwas postas emfila com outrasJigwas faz-me tornw à

memória a história que me trotue aqui [...J (Calvino, 2003a:66) e, consequentemente,

se recoúecer. O recoúecimento de cada rosto vai se realizando sutilmente, apegando-

se num traço ínfrmo, e vão ernergindo os detalhes de um rosto acoitado na sua

caricatura §unes,2005: 33). É a saída que os comensais encontram e os objetos que os

permitirão superar as palavras e a memória perdidas no suposto bosque obscuro.

Acompanhando ainda as palavras de Rui Nunes (2005: 33), para o qual um homem

es$ra a noite do caos ou o dia da crtação, verificamos o presente momento do livro

em análise, neste limiar, o limiar do impreciso. A nossa pesquisa nos conduzirá à noção

do caos. Se antes, no obscuro bosque não se podia dizer nada, a tênue linha da criação

leva a uma representação idealizada de um universo caótico. Cada protagonista do livro

Parece não estar liwe desse destino, a luz que o faou continua a desabrigá-lo, cereal

negro a descrever-lhe os contonos §unes, 2005: 33). O texto, que constrói o universo,

é suportado por um processo criativo aleatório com respeito à escolha das cartas.

Verificaremos que há uma tensão paradoxal neste processo de criação: a transformação

das imagens das cartas em palavras seguem uma lei de causa e efeito (se temos, por

exemplo, a carta de um rei e depois a cafia de uma raiúa, o que se diz a respeito do rei

tem que pender, direcionar e ser a causa na tmma para poder anunciar a próxima carta,

ou seja, a da raiúa) que, por sua vez, conta com o julgamento subjetivo do autor.

Vejamos como Calvino dedica as suas atenções reflexivas a esse contraste entre o

aleatório e o causal.

Assumindo-se a conÍiguração das cartas apresentada no anexo I, Calvino inicia

as 7 histórias subsequentes, a começar com a História do Indeciso, e logo percebemos

que a exposição das cartas não segue neúuma ordem ou aliúamento bem organizado,

diferentemente da primeira parte do livro. No conjunto de histórias de A taberna dos

destinos cruzados a regra de escolha das cartas é aquela que define uma boa história33!

Não há neúum vínculo de ordem objetiva que coordene a posição das cartas. A
seqüência das mesmas é escolhida de forma aleatóri4 auxiliando na criagão de cada

história, porém numa constante referência metalinguística à possibilidade de realização

33 várias histórias foram escritas para esta paÍte e forarn descartadospor Calvino, por critérios pessoais
de escolha que envolvem o estilo da escrita e questões de intertexhralidade. Neste úlúmo caso, múitas aas
histórias no livro referem-se a clássicos da Literaturq a citar as histórias de Rei kar (1605) e HCInlet
(1600-1602) de William Shalcespeare.
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ficcional. A História do Indeciso, por exemplo, inicia com um jogo comparativo entre o

sujeito que a cont4 as cartas por ele escolhidas e a história interpretada. Todos estes três

fatores possuem entre si características dúbias que vão migrando do sujeito e das cartas,

para a história nascente. As atifudes indecisas do orador em escolher uma carta e as

cartas escolhidas - as duas damas da carta os Enamorados, as ombreras, os dois cavalos

e as rodas da carta o Cmro e o cruzamento dos bastões do Duque de Paus,por exemplo

- representam os elementos caracterizadores do núcleo da história contada. Temos o

contraste entre dois planoso ou, de outra forma, entre dois mundos: o primeiro de quem

conta e o segundo da história contada. No intermédio entre esses dois cosmos estão os

símbolos utilizados, as cartas marselhesas, cujo processo de interpretação torna-se

frequentemente objeto de análise: [...J na cidode do Todo também só se é admitido

através de uma escolha e de uma recusa, aceitando uma parte /..J (Calvino,2003a:

7l). No esquema de um mundo cujos destinos são caminhos bifurcados3a, cada carta

faz-se os nódulos que contém em si os camiúos de escolha das infinitas histórias

possíveis dos diversos univercos, como no esquema representacional a seguir.

_----+

-.#

aaa

-==--*
Fig.5 -Multiplicaçâo de camiúos bifurcados.

Há por exemplo um homem t...1 de cada vez antes de colocar uma carta estuda-
a por todos os lados, como que absorto numa operação que não sabe se terá
êxito, numa combinação de elementos de pouca importâncía mas de que pode
surgtr um resultado surpreendenre (Calvino, 2003a: l0l).

s Podemos verificar alguns exemplos dos camiúos duais, bifurcados, quando duas personagens se
deparam em tomo do Ás de Copas: Nas mesmars cúas, uma a uma, anboipoden reconh""e, oi aop^
da fla Arte ou Aventura: no Sol, o a.stro de ouro ou a inocência do menino gueneiro, na Roda da
Forttma, o moto perpétuo ou o encailtanento do bosque, no Juízo, a morte e ressurreição (dos metais e
da alna) ou a chamada celeste (Calvino, 2003a: 103).
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É nesse jogo que Calvino vai escolhendo a sequência aleatória das cartas e costurando a

teia literária das sucessivas histórias. A partir de um número determinado de cartas, faz-

§e a ponte enfe a taberna e o universo da história. A História do Indeciso transforma-se

numa reflexão sobre este processo: [...J tal como no mundo do uniforme os objectos e os

destitros se mostram à nossafrente intercambiáveis e imutáyeis, e quem se julga com a

facaldade de decidir está iludido (Calvino, 2003a:72). Percebemos que está inerente ao

discurso a crença maior na ausência do determinismo, já que nllo temos a capacidade de

decisão de qual camiúo vai nos levar a teia de destinos representada no esquema

anterior.

Em causan parece estar também a sobreposição de universos paralelos possíveis,

pois ao final da História do Indeciso a primeim personagem encontra-se com uma sósia.

Calvino finaliza esta história indicando que a escolha do destino - ou a indecisão - de

uma pessoa' no caso a primeira personagem, pode ter implicações no destino da outra: a

sua sósia3s. O que nos leva a refletír sobre o indeterminismo, já que a consequência da

escolha de um destino não revela com exatid€lo a do outro, afetando-a de forma

imprevisível. Neste contexto, a Históría do Indeciso contém a essência do processo

aleatório e combinatório de construgão do tecido literário. AIém disso, o narrador por

vezes faz uma autoreferência extrapolando a discussão da identidade para si. Um

momento que exemplifica este fato ocorre na história Eu também experimento botm
palavra, ao refletir que o Cavaleiro de Espadas, o Eremita, o Mago continuam a ser eu

como de vez em quando imaginei ser, enquanto me mantenho sentado passando a Wna
pma cima e para baixo pela folha fora (Calvino, 2003a: I 16). Apesar de haver estas

reflexões frequentemente ao longo de toda a obrç Eu também experimento botar

palovra torna-se uma história de profunda reflexão automl. Ao ver-se como o Eremita,

o autor observq que entre os utensílios desta personagem, há uma caveira e conclui que

a palovra esc,rita tem sempre presente o desaparecimento da pessoa que escreveu ou da

3s 
9 congeito de sósiq no @ntexto da obra em questão, pode ser entendido eomo o mesmo sujeito

explorando outros univenos que não aquele ao qual foi anteriormente induzido a viver, isto é, um sujeito
!9bryPo§üo por outno, existencialmente: Á grande obra é incluir tadas mos acaba-se prrã"rd, o r*
(Calvino, 2003a: 102). Os diversos sujeitos na tabeÍna só obtém uma idenúdade a partir ão momento em
que interagem com as cartas do baralho, ou por outo lado, a combinatória das cartas para gerar as
hist{ri9 denota-aos sujeitos as suas identidades. Estas identidades existem a partir ae caaaiistOria
particular contada Em Duos Histórias em que nos procwamos e nos perdemo icalviro, 2003a l0l),
um alquimista - @rta o Mago - que se procura e se perde, confirnde-sl q)m um Cqvaleiro d" Etpod;rs
também ern busca na srcessão dos cutas a vio de uma mtdonça dentro de si próprio que se transmita
parafora Isso nos conduz a pensar em apenas um sujeito a assumir diversas iers-onaüáades atavés da
carta escolhida ou até mesmo da mesma caÍta. O destino, o camiúo escolhido, á decisao aleatóriq dentro
da complexa rcia de estadas bifircadas, faz o sujeito adquirir e consfirir a sua identidade oq pelo menos,
viver em busca da mesma, num constante jogo de apagamento e reconstnrção existencial.
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que vai ler (Calvno,2003a: I l7). Mas na caÍla do Mago, o Arcano número lo encontra

uma definição de si: um prestidigítador ou ilusionista que dispõe na sua banca de feira
um certo número de Jiguras e deslocando-as, associando-w e permutando-as obtém

oatro certo mimero de efeitos (Calvino, 2003a: ll7).
No último esquema representado (Fig. 5), cada cafia leva a um camiúo

bifurcado, por simplicidade representacional. Entretanto, ressaltamos que numa

representação mais completa, no sentido que considere a variedade dos camiúos
ficcionais possíveis, cada carta em sua simbologia discreta, conduz a um continum de

possibilidades literárias. Ao invés de camiúos bifurcados, teríamos camiúos
multiplicados infinitamente já que sempre [...J as coisas que $ cartas oanltam sdo mais

do que as que dizem [...J (calvino, 2003a: E3). Assim, a História do Indeciso e a
metalinguagem discursiva sobre os camiúos duais, toÍna-se uma metáfora rica e

sintética desta infinita rede de conjecturas: [...J de então para cá temfeito correr rios de

tinta em conjectwas (Calvino, 2003a: 103). A passagem desta infinidade de

possibilidades para uma específica e rcalizada sequência de caracteres verbais

transcritos no livro, ao longo das histórias de I taberna dos destinos cnuados,pode ser

interpretada como um colapso36. Do deseúo discreto da distribuição cartomânica

Passa-se à matéria liteníria, elaborando-se as histórias através de uma recorrência
justificativa entre uma carta e a apariçáo da que se segue. Enüetanto, quando uma

escolha de camiúo é feitq [...J mal uma carta diz algo mais logo outras mdos tentam

pná-la para o seu lado de modo a poderem encaixáJa noutro conto (Calvino, 2003a:

83). Isso transmite uma pulsação universal em querer realizar-se em ouüos caminhos

ficcionais. De entre as oito histórias de A taberna dos destinos cntzodos,escolhamos a

História do reino dos vampiros (Calvino, 2003a: 9l) para verificar, na prática, o
processo elaborado entre as cartas marselhesas e o referido capítulo37. Observando a

sequência das cartas utilizadas nesta história, construimos a tabela a seguir:

1t l'q lry.i" Quântica Ortodoxq oomo veremos no capítulo 4, esta é uma noção frrndamental: existe uma
inÍinidade de ralidades potenciais, chamada o pacoie de onda, e o ato de observaçao apenas permite a
consaahção de apenas qn único estado. Este processo de passagem da infinidade áe 

"siaao. 
possíveis,

porém não obseryáveis simultaneamente, paÍa apenas um deles e chamado de colapso dafunçio de oldo
e (rcorre de forma alatória
3' q'uando se lê uma obrq parte-se do material liteÉrio para se descobrir alguns tuques de composigão.
como o próprio Calvino reflete em seu livro, pelo que sei, foi precisomenre o fio negro que sai'daquela
ponía de ceptro bodo o coninho que me toue até aqui (C-alvtÍto, 2003u i f f ; õUriu-ente que em
nosso estudo pessoal ralizamos este camiúo, entretanto tentaÍemos simular o percuÍso seguidb pelo
póprio autor, ao assumir previamente algumas considerações e realizar o seu processo criativo a partir
delas.
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Fig.6 - Quadro sequência das caÍtas no capltulo História do reino dos vanpiros.
* Inclui citação repetida de cartas. Veja, por exemplo, aartaaMorte.

A relação das cartas acima, dentro do enquadramento fixado (anexo I), sugere

um deseúo de uma camiúada aleatória. Sobre o plano de fundo, as cartas vão sendo

postas de forma desordenada e a disposição final sobrepõe-se ao enquadramento que

representaremos a seguir: quanto maís confusas e desnambelhadas se tornam as

histórias mais as cart$ dispersas vão achando o seu lugar mtm mosaico ordenado, e o

sujeito por vezes sente a veÍtigem pela busca de uma ordem embutida no caos da

sequência das cartas. O sujeito reflete sobre o determinismo e a aleatoriedade: sená que

a escolha das cartas é apenas aparentemente aleatória? SeÉ que cada cafiajá tem um

destino predefinido e ao qual não temos a capacidade de percepção, ficando apenas ao

nosso alcance a confirsa e desregrada escolha das caÍas? [...J E só o resultado do acaso

este desenho, ou algum de nós estará pacientemente a montá-lo? (Calvino, 2003a: l0l).
Construimos um espago representativo da disposigão apresentada no anexo I,

onde cada ponto do espaço é a posição de uma das cartas. Assim, obtemos o reticulado a

seguir com 78 posições3E:

38 Neste retiguladg representacional, denominado por Calvino de qua&ado nágico, observamos que o
ponto central nâo faz parte de sua estnrtura. Mais adiante, discutiremos sobre este detalhe.

Porte: tahona dos destinos otzados
Hioátia: Histório do reino dos vanpiros (Calvino.2003a: 9l)

§equêada
de Cutos

Udüztdq§:*

Mone, Valete de Pau, Nove de Copas, Oito de Espadas, Cinco de Paus, Sete de
Ouos, Lua, Morte, Rei de Espadas, Iauco, Dana de Cops, Amor, &ll, Dez de
@ros, &te de Cops, Roda da Fomau" Justiça, Ás *CoWs, Ianrco, &lis de

Paus, Morte, PqXq Estrelq Julganento, Dois de Paus, Er{orcado, Ás de paus,

ltalete de Copas, Dois de Copos, Diobo, Mtlndo, Sete de Espadas, Roda da
Fornuo, ba, Dois de Ouros, Tone, Maso, Tone. Enforcado,
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Fig.7 - Quadrado mágico da primeira parte da obra O costelo dos destinos cruzados.

Sobre a estrutura do espaço apresentado acima, podemos compor a sequência de

entrada das cartas listadas na tabela anterior, incluindo as repetições. Para tal,

utilizaremos setas indicativas da referida ordenação, a começar pela carta a Morte,

representada no reticulado pela posição de número 48. A sequência é iniciada e, porque

mantemos o tabuleiro cartomânico fixo, percebemos uma confusa, ou melhor, caótica

distribuição das setas, indicando um emaranhado global de movimentos. A sequência

continua, até que finda na casa de número 41, onde estiá a carta do Enforcado.

Fig.8 - Caminho seguido pela narrativa baseado na sequência das cartas utilizadas.



54

Não nos prenderemos em expor aqui a configuração da sequência das cartas nas

outras histórias pertencentes a esta novela, entretanto, se a mesma tarefa for repetida,

seguindo a leitura de cada um, podemos observar um mesmo comportamento aleatório

Presente. Seja qual for a história, exceto a de abertur4 A taberna, o comportamento da

cuwa sempre terá um formato similar ao apresentado na figura a seguife, guardadas as

proporções é claro:

il?:;"l*tff r[",fr t#H*?r#ü'Jiàl:

Observemos, porém, que enquanto em nosso espaço discreto (Fig. 8) tanto a

posição central, quanto as posições superior esquerda e inferior direita" não pertencem

ao plano cartomânico, na Figura t há um espaço contínuo sendo demarcado por uma

espécie de dança caótica. Mesmo com essas diferenças, o comportamento é traduzido,

aproximadamente, da mesma maneira irregular que no problema do Movimento

Browniano* qut fora estudado por Albert Einstein em 1905 no artigo Sobre o

movimento de pequenas partículas em suspensdo dentro de líquidos em repouso, tal

como exigido pela teoria cinético-molecular do calor4t, e do qual a figura anterior

reproduz o comportamento. Trata-se do movimento aleatório de uma partícula sujeita ao

choque das moléculas de um líquido. As concepções lançadas por Einstein reforçaram

noções estranhas para a época como, por exemplo, a não-continuidade dos líquidos, ou

3e Extraída do site: http://www.ciadaescola.com.br/zoom/imprimir-materia.asp?materia=2E0.* Originariamente o ienômeno do movimento de grãos de pólen -suspensos 
em líquidos em repouso fora

descrito em lE28 pelo botânico irlandês Robert Brown (1773-1S58) do qual surgiu a denominação da
expressão movimento browniano. Até o trabalho de Einstein (1879-1955), nâo havia sido elaborada
nenhuma explicação matematicamente satisfatória para tais comportamentos aleatórios. Na análise de
Einstein foram considerados aspectos particulares do líquido como a viscosidade, o tamanho das
moléculas, a temperatuÍa e os choques enüe as partículas. Mais tarde, as considerações deste trabalho
foram úomadas como base pelo flsico Jean Baptiste Penin (1870-1942) com o objetivo de determinar,
dentre oufos, o valor do número de Avogadro N = 6,02 x 1023. Perrin viria rcceber o Prêmio Nobel de
Física em 1926 pelos estudos sobre as propriedades descontínuas da matéria.
"' V"jq por exemplo: STACI{EL, John (2001). O ano miraculoso de Albert Einstein: cinco artigos que
mudaram aface dafuica. Tradução: Alexandre C. Tort. Editora UFRJ. Rio de Janeiro; SALINAS, Silvio
RA (2005). Einstein e a teoria do movimento browniano. Revista Brasileira de Ensino de Física, v.27,n.
2,p.263-269.
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melhor, a constituição discreta da matéria. No plotter a seguira2, temos a simulagão do

movimento browniano de uma partícula em duas dimensões, enquadrado por eixos

horizontais e verticais, reforçando a similaridade das trajetórias patológicasa3.

Fig.l0 - Caminho aleatório rcpresentado num enquadramento com escala.

Com o padrão das trajetórias aleatórias apresentado na figura acima, traduzimos

a essência caótica que qualifica a estrutura das histórias da segunda parte do livro em

análise. A consideração do nosso espaço discreto e da escolha aleatória da sequência das

cartas do tarot de Marselha, reflete a estrutura idealizada da novela Á taberna dos

destinos cruzados. Observemos que cada história cumpre uma trajetória aleatória que a

representa no plano de idealização e sustenta a estrutura da realizaçlo liteníria. Mas a

recíproca não é verdadeira, pois cada trajetória pode representar uma infinidade de

histórias. A caminhada aleatória com que a textura litenária se realiza recebe atenção

recursiva constantemente ao longo de cada teia composta. Porque Calvino parte de um

impulso compositivo, adotando vínculos prévios que podem ser representados através

da estrutura idealizada acima e, ao compor a teia literária, em seu discurso estão

contidas reflexões sobre aquela essência inicial de criação, a metalinguagem introduz

momentos auto-reflexivos sobre a própria obra. Observando de perto partes da obra que

Possuem esse espelho, somos remetidos para aquela essência do caos, frequentemente.

Logo, cria-se uma imagem de que a aproximação revela, dentre vários outros aspectos,

sempre a constituição primeira. Nesta contínua recorrência metalinguística ao longo da

novela, gera-se um sistema litenírio auto-similar, por possuir a propriedade de refletir

sobre a pópria essência. Esse efeito assemelha-se a mise en abyne onde uma parte da

n2 Extraído de http://p.wikipedia.orglwiki/Imagem:BrownianMotion.png.
" Queretnos faznr a, ressalvq de que enquanto no problema do movimento browniano original temos um
deslocamento num espaço contínuo, a escolha das cartas realizadas por Calvino está suportada num
espaço discreto. Estamos propondo uma aproximação analógica entre problemas de campos diferentes do
conhecimento.
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obra representa as características totais da mesma. A autosimilaridade também é uma

propriedade inerente ao movimento browniano, como podemos observar pela Íigura a

seguir4:

Fig.l I - Quatro situagões do movimenúo aleatório em escalas distintas.

A figura mostra quatro momentos da irregularidade da curva do movimento

errático, que variam entre si devido à aproximação microscópica - começando numa

perspectiva de aproximação de l0 e alcançando até 5000 vezes. Esta característica auto-

similar, de escala para escala, nos rrmete, novamente, ao conceito dos fractais que já

fora mencionado no capítulo anterior sobre o livro ls cidades invisíveis. Prcsentemente,

estudamos, desta última obra, o potencial metafórico da aleatoriedade gerado através da

multiplicação combinatória do tarot. Outra forma de se explorar a combinação

cartomânica seria qualificá-la com características e regras líneares, o que pode nos

sugerir outros efeitos globais à obra. Este aspecto parece estar proposto na primeira

novela do livro, intitulada O castelo dos destinos cruzados, onde o autor continua a

experimentar, de outra maneira, os mesmos efeitos aleatórios, como veremos a seguir.

23 O Tmot DE VIscoNTI E As CoxmcTURAs FIccIoNAIs

Contrariamente ao tarot de Marselha, cuja constante recon€ncia às cartas

mostrou-se de forma aleatória" Calvino explorou o tarot de Visconti dando-nos a

impressão de uma tentativa de ordenação sequencial maior, ao referirmo-nos ao

enquadramento principal. Foi utilizado o baralho com iluminuras de Bonifacio Bembo,

feito para os duques de Milão em meados do século XV (Calvino, 2003a: 5). euando
encontrava-se em processo de criação das histórias deA taberna dos destinos cruzados,

AlâIErQt0rr
^tffi&t0úEü

* Extraído de http://www.searadaciencia.ufc.br/especiaiífisica/brown/brown8.htn.
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Calvino fora convidado por Franco Maria Ricci para escrever algo a ser publicado num

volume de luxo sobre o Tarot de Visconti. Devido a isso, a escrita de Á taberna dos

destinos cruzados foi interrompida para que o texto de O castelo dos destinos crttzados

pudesse ser construído e publicado no volume Tarocchi. Il mazzo visconteo di Bergamo

e New York, Franco Maria Ricci, Parma, 1969. A inspiração literária de Calvino partiu

das observações das cartas do tarot de Visconti4s, que lhe remetiam de forma espontânea

ao poema Orlando Fwioso (1516) do poeta italiano Ludovico Ariosto. A boa recepção

da novela O castelo dos destinos cruzados pela crítica tornou-se um incentivo para que

a elaboração de Á taberna dos destinos cruzados fosse retomada e, depois, ambas

pudessem ser reunidas conjuntamente para a publicação de um único projeto

bibliográfico.

O castelo dos destinos crtuados inicia com a história introdutória O castelo que,

da mesma forma que em A taberna da segunda novela, tem a função de servir de

referencial sobre todo o processo que se desenrolaná nos capítulos seguintes. Neste

sentido, O castelo é o primeiro plano a partir do qual todos os aspectos espaciais,

temporais e de enrcdo das histórias subsequentes serão desenvolvidos. Em cada história

es§es aspectos possuem as suas particularidades, fazendo-a possuidora de uma topologia

própria que a define e que é inspirada numa topologia idealizadaa partir da distribuição

das cartas do tanct de Visconti. Essa distribuição final está representada no

enquadramento irregular do anexo II, que possui 73 cartas do baralho, tendo ficado de

fora as cartas: Três de Espadas, Cinco de Espadas, Três de paus, euotro de Copas e

Três de Owos. Podemos representar a seguir, o espaço discreto que constitui a

disposição das cartas escolhidas por Calvino. A partir deste enquadramento pré-fixado,

a teia literária será conduzida, pontualmente, pelas cartas.

] Ng anexo II, dispomos a configuração final apresentada por Calvino das cartas do tarot de Visconti.
Recolhemos uma versão refeita em 1995 do baralho de Visconti no site: http.trionÍi.com.
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Fig.l2 - Quadrado mágico de Calvino, rcfercnte à segunda
novelade O castelo dos destinos cnaados.

Verificamos a não uniformidade da distribuição das cartas no espaço em

questão. Existem cartas nas periferias - indexadas no esquema acima pelos números l,
2, 3, 10, 19,28,37, 46, 55, 70, 71,72 e 73 - que participam duplamente de colunas ou

linhas de outras caÍtas. SigniÍica que a sequência de apresentação pode ser por um lado

ou Pelo outro, de acordo com a história contada. Todas essas cartas da periferia, com

exceção da carta de Paus na posição 73, são figu.as maiores do baralho, isto é, ou um

rei, ou uma raiúa, ou valete, ou cavaleiro. As histórias iniciam com estas cartas que

deÍinem o sujeito contador da história e lhe dão identidade. Além disso, as caftas menos

significativas, nomeadamente as cartas cujos valores são inferiores ou iguais a 10, têm

geralmente uma função paisagística ou de simbolizar uma situação, como por exemplo:

um bosque ou floresta representados pelos Paus, uma batalha ou guerra plas Espadas,

um festejo pelas Copas e um rico império plos Ouros.

Voltando ao quadrado mágico, diferentemente do processo criativo aleatório

iniciado em A taberna, obseramos um aliúamento direcional das cartas tanto vertical

quanto horizontalmente. Podemos exemplificar este processo, expondo a sequência da

História do ingrato pnido (calvino,2003a:21) na reprpsentação a seguir:
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Fig.13 - Sequência das caÍtas do crrpínilo HMória do Purrido.

Alternando os sentidos horizontal e vertical, vai-se pÍ€enchendo o quadrado

base. O próximo capítulo, História do alquimista que vendeu a alma (Calvino, 2003a:

29),p*e daposição 55, o.ReÍ de Cops,e apÍ€senta a seguinte configuração:

alqrdnúsu qr..
Yct*taalm

Fig.l4 - Sequência das caÍas no capítulo História do alquimista qrc verdeu a alnu.
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Tomemos atenção, através destes dois últimos esquemas, nas posições 53, 54,62

e 63 - Duque de Espadas, Temperança, Papisa e Ás de Copas. O ponto que queremos

observar é a dupla presença, até o momento de nossa exposição, das mesmas carüas em

histórias distintas. Há uma multiplicação dos significados das cartas gerando nós, ou

encruzilhadas, diversos que serrem de ponte de uma história para a outra. Nessa

hipertextualidade iconognáfica, Calvino vai construindo um reticulado idealizado

repleto de amarrações complexas e multiplicadas que servem de metáfora à textura do

material literário. O crescimento progressivo, diferentemente da disposição cartomânica

de A taberna dos destinos cruzados, vai tecendo uma estrutura onde todos os seus

pontos possuem nós de amarração relacionando-se entre si e fazendo-se conjunto de um

todo insepaúvel e potencialmente relacionado. Poderíamos prosseguir com a exposição

de cada história, entretanto exporemos o esquema geral, até ao penúltimo capítulo, isto

é,a História de Astolfo na Lua (Calvino, 2003a:49).

História
do ingram

pttnido

História de
ur Ladrãode

História da
Espou

Condenada

por Amor

olqúmisaEa
vendeu a almo

Histiria de
Astolfo na

Ltu

Fig.l5 - Teia idealizada das sequências das cartas nos 6 capítulos indicados.
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Esta é a situagão intrincada, antes da última história - Todas as Outras Histórias

-, onde Calvino exercitará mais outras seis ficgões, seguindo os camiúos inversos aos

que até então havia cumprido, e onde preencherá as posigões I , 2, 19, 37 , 46 e 72, ainda

não exploradas.

Esta complexa rede de relações combinadas nos sugere, como suporte

associativo e representacional da combinatória cartomânica. a similaridade com um

campo da matemática: a Teoria dos Grafos. Este recurso auxiliar é sugerido devido a

esses objetos da linguagern matemática contercm a noção da Análise Combinatória e

possuírem a essência sequencial inerente em sua estrutura. Um grafo orientado, ou seja

direcionado, é denominado dígrafo. Um exemplo básico é considerarmos um grupo de

elementos da mesma família, vinculados entre si por relações de parentesco. Seja:

Y : {p I p é uma pessoa daJ'anília Castro}. (l.B)

O conjunto, não vazio, que define os elementos p da mesma família Castro.

Queremos associar pares desúes elementos através da seguinte relagão definida pelo

conjunto l:
A: {(v,w) l<vépai/mãe dew>}. (1.9)

Dizemos que (v,w) é divergente de v e convergenta a w. Com estas

considerações definidas porl - cujos elementos são denominados arestas - e Z- cujos

elementos são denominados vértices ou nodos -, podemos definir o dígrafo G1(A,V), a

segur,
Maria

José

Pedro LA

Fig.l6 - Exemplo sobre a Teoria dos Dígrafos.

E verificar que o mesmo respeita as regras de composição:

V: { Jorge, Sônia, Moria. José, Léa, Pedro, Ána }
e

(1.r0)

I J,r,E I

lsffiã-l

Á : {(Sônía, Jorge), (José, Maria), (Pedro, Jorge). (Léa, José), (Pedro, José)} (l.1l)
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Analisemos algumas características deste dígrafo para compreendermos melhor

as propriedades inerentes ao processo criativo de Calvino, o qual representamos através

do reticulado anteriormente elaborado. Observamos que a relagão < v é pai/mde de w >

não é simétricq pois §ónía, por exemplo, não pode ser mãe e filha de Jorge

simultaneamente. Da mesma forma, no reticulado representacional de O castelo dos

destinos cruzados há uma sequência a ser cumpridq o que caractenn uma

ineversibilidade no desenrolar de cada enredo especíÍico. Se a simetria fosse mantida,

não precisaríamos de uma representação dotada de direcionamento através das setas, e

bastaria pensar na Teoria dos Grafos. Notamos que quando as mesmas cartas são

utilizadas em sentidos opostos, trata-se de duas histórias distintas: Dei a volta toda e

percebi. O mundo lê-se ao contrário. E tudo clmo (Calvino, 2003a2 48). A
reversibilidade da sequência das cartas gera outra história" com outros elementos

cósmicos - enredo, personagens, tempo, paisagem - geÍaoutros universos.

O processo criativo de ltalo Calvino mostra-se bastante complexo, pois envolve

vários aspectos: ao mesmo tempo em que conta uma história, incute nela uma

propriedade reflexiva sobre sua própria criagão. Estando dispostas as caÍtas na mesa

(vejamos o anexo II), o autor induz o leitor a se perguntar sobre novas sequências de

utilizaçlo das cartas. Põe no plano de leitura a especulação sobre a possibilidade de uma

nova história emergir. Especula inclusive sobre a utilização de uma ordem inversa do

mesmo grupo de cartas selecionadas. Por tnís deste jogo metalinguístico, Calvino

explora a complexidade dos sistemas discretos que, no presente caso, trata-se de um

conjunto de cartas do tarot de Visconti.

Toma-se clarq para nós, uma tentativa constante de compreender o mundo em

sua faceta discreta. Lembremos, neste ponto, de um grande marco na Ciência

Contemporânea, que nos fez despertar sobre a ilusão de vermos um mundo contínuo e

explorar as propriedades discretas da matéria. Estamos nos referindo à Mecânica

Quântica, que reservamos discussões no último capítulo desta dissertação, em contraste

com a Mecânica Clássica. No pensamento de Calvino, enconfiamos um forte interesse

nos aspectos discretos:

o mundo nos seus diversos aspectos é visto cada vez mais como discreto e não
como contínuo. [...] laje temos a tendência Wra o ver como uma série de
estados descontínuos, de combinações de impulsos sobre um número Jinito (um
número enorme masfinito) de órgãos sensoriais e de controlo (Calvino,2003b:
2t0).
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É com esse interesse teórico nos aspectos discretos, que Calvino tece a teia

ficcional das histórias de O Castelo dos Destinos Crntzados, e explora as possíveis

sequências que as cartas poderiam ter assumido. A inversão na ordem pontual das cartas

transforma-se em metáforas do exercício de criação e previsão de novos mundos: t...1 O

Eremita, [...J um adivinho que irwerte o tempo ineversível e antes do antes vê o depois

(Calvino, 2003a:51). Vale, neste ponto, referimo-nos novamente à Teoria Quântica.

Veremos no quarto capítulo que esta teoria contém em si a idéia das diversas

possibilidades da realidade coexistindo como um todo. Entretanto, apenas após o ato de

observação, uma dessas possibilidades é testemunhada. Neste contexto, temos uma

analogia com o processo ficcional de Calvino. Quando olhamos uma determinada fileira

de cartas Íixas em seu quadrado mágico, somos induzidos a imaginar que aquele

número finito de cartas contém uma infinidade de possibilidades ficcionais distintas ou,

dito de outra maneira" planos paralelos, mas que apenas um deles emergirá ao ato

criativo do autor e, consequentemente, é a história que chega aos olhos do leitor. As

obras concebidas, criam assim um pequeno número de planos litenários realizados.

Destaquemos novamente, o elemento de coesão em comum enfe uma ficção e

outra: a discussão de âmbito ontológico apresenta-se pulverizada em todos esses

universos ou planos paralelos realizados, não deixando o leitor esquecer-se de que está

presenciando os efeitos dojogo prenunciado na abertura, O castelo, e fazendo, deste,

um elemento de reflexão existencial, um termo de referencial absoluto em toda a parte

do livro.

Já que estamos realizando uma comparação, enüe os dígrafos e o livro em

questão, com o objetivo de auxiliar a nossa análise, escreyamos os conjuntos que

deÍinem o jogo cartomânico em O castelo dos destinos cntzados$:

V : {", I ci é uma carta do tarot de Marselha} e

A : { (ci, c) | < cy sucede ci nutnâ mesma história > I (r.12)

Na Teoria dos Grafos existe uma designação de ordem, que nada tem a ver com

a noção de caos, e esta é dadapelo número de vértices, isto é, número de elementos de

Z, sendo assim, como se trata de um tarot de 78 cartas, das quais se excluíram 5, temos

6 Ressaltamos que esüa é uma realização não usual pois na Teoria dos Dígrafos há uma lógica regente, ao
invés do pÍocesso alearório final da criação literória. Logo, o motivo de fazermos isso aqui é apenas como
proposta de cruzammto de linguagens.
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Qüe ordem(G) : 73. A empresa de comparar uma teoria matemática" mesmo com intuito

apenas auxiliar, com uma obra literária exige muita prudência. A comparação aqui

torna-se um esboço ústico que nos ajuda a compreender a complexa teia de relações.

Vamos destacar um efeito delicado que ocorre constantemente na liúa discursiva de

Calvino afim de refinarmos mais este nosso processo de auxflio compreensivo.

Enquanto que na Teoria dos Dígrafos as setas do conjunto de arestas I
constroem relações diretas e exatâs, na Teia Literária do livro em análise estes fios

condutores ligando uma carta a outra através de texto, ocorre sofrendo frequentes

perturbagões de ordem conjectural. Verificamos isso, no uso dos tempos verbais como,

por exemplo, o futuro do pretéritoa7, QUo denota a impressão de uma afnosfem de

suposições sobre o que o universo ficcional poderia ter sido. Outra forma de realizar

esta quebra de exatidão na linha ficcional é através das diversas interrogações

formuladas ao longo do textoas. A aünosfera que domina no jogo comunicativo de

proposições é de silêncio, há momentos em que os gestos, a postur4 o titubear mímico

transmitem um mal-estar na precisão ficcionalae. O sujeito principal dos capítulos não

tem identidade definida e esta vai surgindo a partir de cada história relatada. É um

sujeito que possui a propriedade dual de narrador e leitor, já que desta última função,

interpreta a silenciosa comunicação que acontece entre os comensais na sala do castelo.

Como leitor, também vai construindo diversas hipóteses sobre o futuro ficcionalso,

fazendo a teia literária vibrar nas suas possibilidades de realização.

n7 
-ve1a 

por exemplo: i) [...J reria sido socorrido por umafreira? [...J uma bnsa? [...J, p.27; ii) [..J
Alids, pensando bem, o encontro poderia ter-se dado assim [,..J, p.26; iii) Mas o rye teria os*h
rqazote [...J, p.39; iv) Por uns instantes únidei se não me brta engütodo em toda a minla conjeàtura
[._..J, p. 40. (Calvino, 2003a).€ Cgmo exemplo, citamos: i) t...1 un gueneiro a cavalo (ou uma onuona?) [...J, p.25; ii,y Era uma
ninfa aquática? Á rainlu dos elfos do q? um anjo dofogo líquido [...J?,p.3a; iii) 7..J era um problema
orientuma-nos: um Duque de Paus (sinol de uma encruzilhad4 uma opção?), um Oito de Ouros (um
te§our? escondido?), uma Sena de Copa (um encofrro antoroso?), p. 36; iv) O Dez de Fspaaas t...1
sgrAa!..,1 I E a Quina de Paus qrunciarta [...J ?, p. 38; v) Pua onde haiam etesfugido, os amantesi, j.
45. (Calvino,2003a).
ae ve.lamos as seguintes citações: i) O belo jovem fez um gesto, como que para reclamar roda a nossa
denção e começou o seu rmtdo conto [...J, p.2l; ii) Volta a si, abre os olhos, e o que vê? (Era a mímica -
um lanto enfática, pua dizer a verdade - do nwrador que nos convidana a agutdo a cüta seguinte
como uma revelação), pp.2627; iii) Ele erguia as mãos sltplicarrtes, fium gesto de teror sacral, p.2l;
iv) Mas afaidez melutcólica do rosto do homem ptecia absorta 

"m 
espeotlações,p.2g;v) [...J ím de

nós, um grcrreiro de olhq melorcólico, debatia-se eom um Valete de Espados [..J, p.lS;7il equi a
nlnica do norador já nos não ajudna e era preciso fazer todo un trabalho de conjecturas, p. +t.
(Calvino, 2003a).
50 A-citar:_i; I primeira interpreíaçdo desta sequência que vinlw à cabeça [...J era que [...J Ou que [...J,
p,29; ii) E assim ruía outra iúerpretação possível [...] A hipótese mais prwável quà ni oõorreu f...j 

"';àa de que qrcla carta representol,a [...J, p.30; iii) Á Quina de Copas [...J podia ler-se quer coào- [...J,
quer como [...J. Mu tonbém podíamos entendê-la como [...J, p. 32; iv) [...J atsuns de nós distraíam-se
ou então puovan em certas conjurções de cortas e já não conseguiarn a)ançar, p. 35; v) [...J onde um
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Estas descrições sobre a comunicagão silenciosa da mímica, dos gestos, [...] a
maruira de contqr [...J, sempre elíptica e metafórica (calvino, 2003a: 32), Úaú;zem

sutis flutuações na teia emta representada pelo último esquema intrincado das seis

histórias que apresentamos. São vibrações ontológicas da trama ficcional, oscilações nas

realidades de cada história, que destituem a obra de uma linearidade discursiva, ou de

um plano fixo. De fato, uma trama central vai se desenrolando e se desenvolvendo,

entretanto na liúa dos seus acontecimentos há vibrações conjecturais que perturbam a

sua existência ficcional, qual outros universos possíveis pulsando e dando a impressão

de que a qualquer momento poderiam roubar-lhe a atenção para si. Disposto o baralho

no reticulado que propomos, formando um tabuleiro cartomânico em cima de uma

me§q a imagem que nos vem é a de que as histórias sofiem leves oscilações ontológicas

em suas redes ficcionais em ouüa dimensãoo ou seja, no sentido perpendicular à mesa,

já que há o confinamento das cartas no plano do reticulado.

Outro aspecto a observar é que a Teoria dos Dígrafos está intimamente

relacionada com problemas clássicos de travessia e caminhada. Tais problemas

caracterizam-se em três etapas: um estado inicial ou ponto de partida um feixe de

vários caminhos existentes possíveis e um estado final ou ponto de chegada. A base do

problema é encontrar uma sequência viável que conduza do estado inicial ao estado

final. Geralmente, os constrangimentos assumidos no problema, fazem com que muitos

dos camiúos múltiplos intermédios sejam inviáveis, percam a validade na resolução e

possam ser desprezadossl.

Um problema clássico matemático-lógico é o do deslocamento da peça do

cavalo no jogo do xadrez, que cumpre saltos no formato da letra L, no tabuleiro de

dimensão n x n casas, passando uma única vez por cada uma delas. Comumente, um

tabuleiro de xadrez possui uma dimensão 8 x 8, perfazendo 64 casas, entretanto o

problema é posto de forma geral com variantes sobre este vínculo. Com o problema

irfinito depósito dentro de ampolas postas emfila [...J consema as hMórtas que os homens não vivem, os
Pen§a,mento§ que baem arna vez ao limio da consciência e se desvatucem püa sempre, as pttículas do

rys{.el elininadas do iogo das combinações, as soluções a que se poderta chegar e não ie chega..., p.
5l;vi) [...] aLuaéundeserto [...] -destaesferaáridaéque partembdoodis-cttrsoe todoopàema;e
toda a viagem através de florestas batalhas lesouros banquetes e alcovas traz-nos de volta pua aqui,
püa o centro de um horizoúe vazio,p.53. (Calvino, 2003a:?-B).
5t Três canibais e ffês missionbioi àsno iqiando juntos e chegant à mogem de um rio. Eles desejant

püa a outra mügem par4 desu form4 contimtar a viagem. O único meio de transporte
dispontvel é um boco que comporta no m&imo útas pessoas. Há una outra difiddade: em nenlrum
momento o mlrnero de canibais pode ser superior ao mimero de missionbios pois desta forma os
missionbios estarian em grande WriCo de vida" Como administru a trsvessia? @ste probluna
nadicional foi extraído do site: http://wrvrr.inf.ufsc.br/grafoJlivro.html.)
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Poso, obselamos que o cavalo cumpre um itinerário através de i - ^I movimentos.

Ese problema possui as características já anunciadas dos problemas de travessias: um

ponto de partida, um ponto de chegada e, entre esses dois, uma multiplicidade de

camiúos respeitando o constrangimento do salto do cavalo seguir o deseúo dalefra L

e da confinação dimensional do tabuleiro n x n. Calvino, ern suas conferências, referiu-

§e ao tadrez como metáfora da vida e do modo de a vermos, sm suas dimensões

infinitas:

tal como nenhum jogador de xadrez poderá viver o suficiente para esgotar as
combinações das jogadas possíveis das trinta e duas peças do tabuleiro,
igualmente - dado que a nossa mente é um tabuleiro em que estão colocadas em
jogo centenas de milhares de milhões de peças - nem sequer numa vida que
durasse tanto como o universo se chegaria a jogar todas as partidas possíveis
(Calvino, 2003b: 210-2ll).

Historicamente, vários matemáticos, entre eles Euler, dedicaram-se ao problema

do xadrez encontrando várias soluções distintas. Duas das solugões podem ser

representadas nos esquemas a seguirs2:

Fig.l7 - Representação de duas soluções do problema do cavalo no tabuleiro do xadrez

Na Literatura o problema foi utilizado pelo escritor francês Georges Perec, no

livro A Vida Modo de (Jsars3 publicado em 1978, para gerar as sequências descritivas

das tramas decorrentes em um ediÍIcio com 99 quartos. Um tabuleiro de xadrez de

dimensão l0 x 10 foi utilizado e numerado. De acordo com o movimento da pega do

5' E:rhaídos do sirc: http //en.wikipedia.org/wiki/Knighf/o27s_tour.
" PEREC, Georges (197t). Ia We mode d'emploi. Romans. Hachette, prix Médicis.
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Cavalo no xadrezn Perec inicia cada capítulo, correspondendo a um número de quarto do

edifÍcio, segundo a ordem em que esta peça cai nas casas previamente numeradas. EmA
taberna dos destinos cruzados não temos estes constangimentos tão rigorosos. Calvino,

a paÍtir de um tabuleiro cartomônico imaginário pré-fixado e irregular, vai preenchendo

as entradas de forma alinhada vertical ou horizontalmente e com mais de um sentido

direcional, explorando e multiplicando a criação das histórias. Enquanto que em Perec

temos a exploragão do potencial geométrico-lógico, em Calvino há uma exploração da

potencialidade combinatória e esta repetição exaustiva das mesmas caÍtas em

sequências opostas cria uma multiplicação de significados para cada objeto

iconognáfico. É uma tentativa de atingir o enciclopedismo romanesco, diferentemente

do que seria tentado através da escrita pormenorizada de cada objeto da tama.

Enquanto que a empresa de A Vida Modo de Usar gira em torno da dissecagão

narrativa gerando uma teia de múltiplas descrigões catalogais, em O castelo dos

destinos crtsados a nogão de infinito no universo é posta em questão, via o exercício

conjectural das histórias contidas nas interpretações das sequências das cartas do tarot.

Ambas as obras, poém, deixam janelas em aberto de acesso ao infinito, já que em A

Yida Modo de Usm, do ediÍIcio de 100 acomodações, são descritas 99 delas, e em 0
castelo dos destinos cruzados as diversas sequências cartomânicas não utilizadas ficam

igualmente em aberto como sugestão conjectural ao leitor: Não há lugar melhor para

guordar um segredo de que um rotnonce incompleto (Calvino, 2003a:103). Um segredo

pode ser tudo, até que seja revelado. Exercitar constantemente a combinação das cartas

faz o leitor pensar em alguma sequência náo realizada, aquela disposição que poderia ter

gerado mais uma história e que esconde, portanto, algo a ser dito dentro do mesmo jogo.

Em sumg tecendo um comentário geml, incluindo a segunda novela do livro -l
taberna dos destinos cruzados - as sequências das cartas ganham formato, por serem

postas num plano fixo representado pelos enquadramentos de ambos os anexos I e II.
Surge a relatividade das diversas histórias possíveis, a partir deste referencial absoluto,

que é uma forma de representar as infinitas histórias possíveis. Este mosaico de cartas

que estamos aqut pregados a observar é portanto a Obra ou Demanda que se gostaria

de levar a bom termo sem operar nem demandar (Calvino,2003a; 104). A Análise

Combinatória calcula o número de possibilidades de sequenciamento das cartas e os

valores estrondosos causam a vertigem dos grandes números, isto é, do infinito. É desta

forma que o nada entra no jogo, por tentaÍ dar conta das infinitas possibilidades, daí a
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preocupação de Calvino em deixar o enquadramento cenfal vazío no anexo I, por

exemplo.

Esta realização surge como um ultimato recursivo ao ideal da multiplicidade que

em meio a uma crise de identidade de sujeitos, de vibragões, de enredos hipotéticos no

eixo de um enredo central, surge como uÍna resposta utópica ao disctrsivismo e ao
uruído" reinante @arrento, 1996:38) como já disse João Barento, num contexto bem

mais amplo. Mas ressaltemos que esta resposta de Calvino tem a intencionalidade de

abarcar a pluralidade cósmica. O ponto em comum com o ensaio de Barrento é a relagão

da linguagem com o universo. Barrento destaca o pensamento de Wittgenstein no seu

Tratado Logico-Fibsótico ao afirmar que, para este filósofo, a ltnguagem ndo é o
munda, mas uma imagem lógica dele e que naquele tratado WittgensteinpeÍsegue uma

utopia (e uma ideolo§a) de sempre: a de poder «dizer» o mundo @arrento, 1998: 40).

O que está em jogo aqui é esta mesma intenção e relação linguagem/mundo: segundo

Barrento, Wittgenstein tamHm indaga sobre uma ordem no mundo além de manter uma

relação com o nada e o cosmos.

Ainda prossegue Barrento, reforçando que, em cartas ao amigo Ludwig von

Ficker, na época da pré-publicagão do Tratado" Wittgenstein fala sobre a existência,

naquele trabalho, de uma parte literária, um lugar da utopia, um silêncio absoluto e

que se desfechg depois da sua última proposição impressa, com a frase: acerca daquilo

de que se não pode falr, tem que se Jicar em silêncio (Wittgenstein, 1985: 142).

Percebemos, junto à referência que Barento (1996: 43) faza Ernst Bloch, que

o texto escrito do Tratado «está grávido» desta utopia da ausência [...J, uma
vez que nele tudo se encaminha pma aí, para a utopia dessa grande zona do
silêncio em que Wittgentein se revê, um silêncio que reconhece-a existência do
indizível, mas não constróifiases sobre ela.

Seguindo este raciocínio paralelo, somos conduzidos a segmentaÍ o pensamento de

Calvino em O castelo dos destinos cruzados em duas partes: Primeiramente, aquilo que

o texto diz e inventa sobre o mundo, o que está escrito, impresso contando com todo o

potencial subjetivo da matéria textual. É aquela matéria, fruto da relação enfe três

univercos infinitos, postos em ação pelo artista:

o mundo em que fazemos a nossa experiência de vida, as camadas de palavras
que se acumulam nas páginas como as camadas de tinta sobre a tela e a
fantasia do mtista que é um mundo de potencialidades que nenhuma obra
conseguirá pôr em ação (Calvino, 1998).
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A segunda parte é aquilo que o texto poderia ter dito, as janelas lançadas para o leitor, o

que não está impresso porémn estrá em aberto porque a construção do texto possibilita

essa interatividade. Calvino em seus ensaios ainda deixa em aberto uma crença utópica

quando conclui que

oxalá fosse possível uma obra concebida fora do self, uma obra que nos
permitisse sair da perspectiva limitada de um eu individual, ndo só para entror
noutros etu semelhantes ao nosso, mas também parafazerfalar o que não tem
palavras, o pássaro que pousa no beiral, a óvore na Primsvera e a ávore no
Outono, ape&a, o cimento, o plástico... (Calvino, 1998).

concentemo-nos no recurco de realizaçlo utópica da segunda púê,
proporcionado pela utilizagão e relação com o nada. Neste sentido, o que não é dito é

mais importante do que o dito, por conter muito mais possibilidades de realização do

que o número realizado. O nada torna-sen paradoxalmenteo metáfora do infinito que se

deseja tanto representar. E, nesta tentativa representacional do todo, terminamos este

subcapítulo e o precedente com outros termos em mente: o dos universos pmalelos, dos

mundos relativos, da relatividade cósmica.

2.4 Pnoposra DE EsBoço vrsulr, pARA As Esrnrmrnas DAs oBRAs Esruoe»ns

Tomemos em retospectiva as duas obras de Italo Calvino estudadas sob um

ponto de vista estrutural: As cidades iwisíveis e O castelo dos destinos c,ruzados.

Verificamos que, sob uma base combinatória, tem-se estruturas idealizadas das quais

podemos pen§ar como sendo compostas por lacunas a serem preenchidas pela atividade

literária. Estas lacunas estruturadas sequencialmente puderam ser visualizadas atrvés
da representagão de uma mattzmatemática da Teoria das Matrizes, no caso da primeira

obra, e por uma adaptação sob duas perspectivas distintas, com o Movimento

Browniano e a Teoria dos Dígrafos, no caso do segundo livro. Deste ponto de vista, há

uma espécie de delimitagão ilusória na criação literária. Um autor, para começar uma

obras, depara-se com um feixe de infinitas possibilidades de realização, uma gama de

infinitos camiúos. A adoção de um projeto matemático de partida nos moldes

oulipianos, parece limitar esses camiúos, mas na verdade vimos com as obras em

análise que o resultado é diferente.

g 
v";" u conferência sobre como começu e Acabardos rornances (calvino, l99g).
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Na Literatura, a adoção das regras não sana a infinidade de formas de se

trabalhar a criagão. Essas regras conduzem a criação literária a um locus infinito, um

subconjunto que se cancterizapotencialmente do ponto de vista criativo.

Além desse comentário geral sobre a aplicação de uma regra que conduzirá o

processo criativo, queremos reallzar um comentário ao nível particular das obras

estudadas. Ao assumir ou explorar a metáfora da combinatória, Calvino acaba por

desenvolver um microcosmos liteúrio que contém em si a função pululante de diversos

universos paralelos pulsando e contendo o cerne da obra, isto é, todos esses universos

têm algo em comum, são elaborados segundo o mesmo processo criativo. Houve uma

intenção de Calvino desenvolver os seus projetos sobre os romances enciclopédicos ou

obras que pudessem ter a possibilidade de representagão de todo o universo, assim

como as discutiu na sua conferência sobre a Multiplicidade e sobre o Começar e Acabm

dos Romances (Calvino, 1998).

Italo Calvino realizou este ideal da multiplicidade através de uma raiz

combinatória e, de seguid4 construiu microcosmos que contêm em si uma natureza

conjectural, sempre sugerindo além do que a história seja, também o que o universo

ficcional poderia ter sido se tivesse camiúado por outas sendas de combinações. Ao

mesmo tempo, é um universo autoreferencial através do constante exercício

metalinguístico ou, neste sentido, autosimilar, que, mesmo na tomada de decisão

perante uma encruzilhada que se abre em camiúos bifurcados ou mais

abrangentemente camiúos multiplicados infinitamente -, recoÍre a discussões sobre a

sua própria constituição.

A vertigem causada pelos diversos planos paralelos gera discussões intemas na

obra - às vezes imperceptíveis por estarem presentes de forma sutil - sobre os

elementos que se encontam em posições centrais. Em As cidades irwisíveis este

elemento foi sugerido através da referência à obra Utopia (1516) de Thomas More, que

trata da idealizaçáo de uma sociedade perfeita: os habitantes da ilha Utopiu, composta

por 54 cidades idênticas. Com base no mesmo projeto arquitetônico, e de infra-estrutura

citadinq os prédios, as ruas, a paisagem das cidades são as mesmas, implicando que

basüa descrever apenas uma para se poder conhecer todo o imfrrio. Neste contexto,ls
cidades irlisíveis tem um projeto inverso do de Utopia por se tratar de 55 cidades

distintas e a cidade central - a vigésima oitava, Bauci - ser uma cidade suspensa na qual

Marco Polo não tece descrições minuciosas para além de algumas hipóteses

constitutivas.
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Já em O castelo dos destinos cruzados, há, nas duas estruturas idealizadas,

comentários sobre a possível existência de um eixo central. É ao fim do capítttlo Duas

histórias em que nos proctramos e nos perdemos (Calvino, 2003a: l0l) que Calvino

reflete sobre a impotência da empresa literária em tentar abar:car.. o universo, como

comentamos ao fim do subcapítulo anterior. Como pode ser verificado através do anexo

I, justifica-se a existência do espaço vazio central naquela configuração:

O núcleo do mundo é o vazio, o princípio do que se move no untverso é o
espaço do rada, é em torno da ausência que se constrói tudo o que existe, no
Íundo do graal o que lá está é o tao, - e aponta para o rectôngulo vazio
circundado pelas cartas (Calvino, 2003a: 109).

De outra formq no anexo II, o tarot de Visconti progressivamente em

construção, revela num instante, todo um enquadramento vazio que conterá a História

de Orlando louco por amor, referência esta que habitou a mente criativa de Calvino

desde o momento em que observou os detalhes do baralho de Visconti, fazendo-o

lembrar de Orlando Furioso de Ludovico Ariosto (Calvino, 2003a:8). Desta formq

Calvino reflete sobre a forga centrípeta que o moveu a criaro através da combinatória,

toda uma constelação de histórias em torno do clássico de Ariosto, quando afirma que

Orlando havia descido até ao âmago caótico das coisas, ao centro do quadrado das

cartas de tmot e do mundo, ao ponto de intersecção de todas as ordens possíveis

(Calvino, 2003a:47).

Assim, percebemos que a topologia cartomânica reproduzida nos anexos, não é

mera disposição artificiosa para a obra, porém ao confário, justifica a obra, a explica

em essência, contém o segredo primordial cósmico da criação literária do livro em

questão. Em torno do espaço vazio, gira todo o universo iconogúfrco que, em múltiplas

combinações, esconde uma infinidade histórias. Uma solução para o soúo literário do

romance enciclopédicoss é indicada pela sugestão do nada posto ao centro desse

cosmos. Desüa forma, em O castelo dos destinos cruzados a configuração fixada das

cartas e o e§Paço vazio ao centro, tornam-se os referenciais absolutos em torno dos

quais a relatividade ficcional seÉ exercitada. O nada é referido constantemente ao longo

da obra56. A ausência da comunicação oral, o silêncio, a comunicagão por mímica,

55 Tema de sua quinta lição, Multiplicidade (Calvinq l99t).* Podemos veriÍicar vários exemplos, a citar alguns: i) O poder comunicativo do nurador era escasso,
talve-1 l9r o seu engenho ser mais propenso ao rigor da abstracção do que à evidência das imagens, p.
35; ii) Foi sobre ela que se debntçou um comensal que até então tinha estado como que absorto, a" An*
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gesticulagões e barulhos de objetos, aproximam-se da ausência de mensagens

organizadas, por serem formas mais rudimentares de expressão.

Essa é uma tensão essencial inerente às duas obras analisadas: uma tensão entre

omúltiploeasuaunidade,enteocaóticoeocontrole,oabsolutoeosplanosrelativos,

o aleatório e os consffangimentos ou vínculos, o infinito e o particular. Neste contexto

provocador da relatividade criativa literária e por causa do autor estudado ter em seu

processo uma base fundamentada num campo científico - a Análise Combinatória -
somos conduzidos a explorar o termo dos universos relativos, dos muitos mundossT

possíveis. Poderíamos propor, como visualização, um esquema geomérico que

posicionasse planos relativos uns aos outros, mas sendo direcionados através de um eixo

central. Esta proposta não deve ser tomada em rigor, tendo, enfetanto, uma intenção de

compreensão global, holística" sobre tudo o que foi dito até agora e que deve ser levado

em consideração também para os capítulos seguintes, atmvés de um esquema visual, já

que o próximo capíhrlo refere-se às Artes.

Suponha que cada narrativa em As cidades iwisíveis ou cada capítulo numa das

novelas ern O castelo dos destinos cruzados sejam representadas por um plano.

Consideremos também que os elementos de coerência global entre as partes dessas

obras caracteriadas pela fragmentação, sejam simbolizados por um eixo que corta os

planos. Estes elementos criarão a imagem de um objeto complexo que sugere a

independêncig ou fragmentação, das partes e a coerência do todo da obra. A seguir, um

esboço do que foi sugerido é dado e que senâ melhor discutido afiavés da litografia

Relattvity de Mauritis Escher no próximo capítulo.

v8o, P. a3; iii) [..J que de qumdo em quando inompia em estremeações e em gorjeados, como se o
rmttísmo seu e nosso lhe proporcionasse um divertimento sem pü, p.49; (calvino, 2003a).
5' O termo mtitos mmdostô, ,rn significado importante na história da Física Qufuitica Ortodoxa Surgiu
em trabalhos do flsico Hugh Everett em 1957, nas discussões sobre os processos de medição dos sistemas
quânticos, possuidores de um suposto indeterminismo. Junto com este termo, vêm noções de múltiplos
universos paralelos idênticos, ocupando, entretaÍrto, diferentes es&dos flsicos. No último capÍtulo
discutiremos a Teoria quântica ortodoxq sob o ponto de vista dos seus firndamentos, sern explorzr
enEetanto, no sistema de idéias elaborado por Everett.
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Fig.lt - Planos relativos rclacionados ente si por um eixo cenfal.
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CapÍruro III
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3. oRettruvnP w SonnpposrçÃo pos Pulxos Gnl,vmacroNArs

Fellzmente, algurcs entre o acaso e o mistério
,epoufi a imaginaçáo,
a única coisa que prctege a nossa tiberdade,
apesar do facl.o de as pessoas @ntinuarem
a tenbr rcduzhla ou eliminá-la no seu todo.

Lurs Bufiuel,
Arte Fanéstia.

Iniciamos este capítulo com uma breve descrição sobre alguns aspectos da

litografia Relativity de Mauritis Escher, direcionados aos nossos interesses. No contexto

do esquema visual apresentado no final do último capítulo, verificamos elementos nesta

litografia que têm a função de coesão. Observamos também as diferengas presentes

nesta obra, nomeadamente, os planos gravitacionais (sobre)postos em tensão no

enquadramento. Com isso, analisamos a litografia através de um contraste

proporcionado pela idéia de campo gravitacional, da mesma forma que propomos

estruturas idealizadas para As cidades irwisíveis e as duas novelas de O castelo dos

destinos crttzados através de Mts,zt (cf. expressáo 1.7), da Fig.8 e da Fig. 15. Essa

análise inicial nos permitirá perceber uma conjunção entre as partes para construírem a

unidade fantástica da obra.

Mostramos que o enquadramento da litografia Relativity contém três planos

gravitacionais e explicitamos cada qual com a utilização de um software especializado

no tratamento de imagens. Com este recurso, pudemos propor um esboço da estrufura

idealizada por Escher para a rcalização da litografia (cf. Fig. 20) e fazermos uma

analogia com os constrangimentos utilizados nas obras literárias, o que implica numa

proposta de constrangimento para aelaboração da litograÍia.

Na sequência, realizamos uma reflexão epistemológica baseada, principalmente,

no livro A construção das ciências de Gérard Fourez. Esta discussão também vem a

complementar as análises realizadas nos capítulos anteriores, bem como reforçar

conexões importantes com o próximo capítulo sobre a Teoria quântica ortodom. Há

uma grande diferença na concepção da realidade entre a Ciência Clássica de Newton e a

Ciência Contemporânea, nomeadamente devido a Teoria da Relatividade de Einstein e a

Teoria Quântica. O ponto de vista de objetivismo absoluto, anteriormente defendido, é

posto em causa. Além do mais, uma observação da natureza e sua consequente

descrição dependia bastante do mundo sensível. Focando as nossas atenções na Teoria
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Quântica, entra em jogo a consideração de potencialidades, bem como a recorrência à

abstração que se distancia da compreensão intuitiva e sensível. E é neste ponto que

Relativity reforça essas questões, além de se utilizar de um pnocesso criativo com viés

voltado para a temática da cognição, assim como as outras obras.

3.1 AxÁirsn DA LrrocRAFrA

Dentro do contexto visual interpretativo que desfechamos o capítulo anterioq

somos remetidos à litografia Relativitfs de Mauritis Escher. A sua escolha aqui é

obviamente justiÍicada pela profunda intimidade das obras de Escher com o campo

científico, principalmente no que diz respeito ao campo das Matemáticas.

Particularmente, a litografia Relativity apresenta três universos distintos do ponto de

vista fisico que, conjugados, criam uma atmosfera fanüástica. Não há um referencial

privilegiado. Uma relatividade visual é provocada através da disposição das escadas, em

perspectivas distintas e direções diversas: de cima para baixo, de baixo para cima e

transversalmente dispostas. O enquadramento pode ser rotacionado em três direções

ortogonais. Parece-nos que as personagens têm uma mesma identidade universal por

não possuírem traços que as distingam. Podemos pensar neste pequeno detalhe como

um dos elementos de coerência e de referência na obra.

Fig.l9 - Reprodução de Relativiry de Mauritis Escher.

5t Litografiq 1953,28 x29 qn@scher, 2004:61).
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Os tÉs planos relativos, identificados afavés das diversas disposigões das

escadas em perspectivas, sentidos e direções diferentes, conectam-se de forma contínua,

englobados pelo mesmo enquadramento. A passagem de uma escada (rcferencial) para

a(o) outra(o), ocone de forma suave, através de uma varredura da visão sobre a tela. A
percepção visual não capta ou sente um salto abrupto nas formas da litografia e quando

imigra de um plano para o outro já foi tomada, de surpresa, pelo choque da incoerente

disposição entre os referenciais. Uma representação dos planos, a partir da perspectiva

acima, pode ser dada a seguirse:

Fig.20 - contraste dos planos gravitacionais rcprcsentados na liúograÍia ie lativity.

Com base na interseção dos planos A, B e C, temos a conjunção de tnês sistemas

referenciais gravitacionais, com este campo fisico atuando no sentido indicado pelas

setas em negrito. Podemos rcalizar um apagamento@ de cada indivíduo que reside em

dois desses três planos, a partir da matriz litográfica, deixando apenas aquele grupo de

indivíduos pertencentes a um dos sistemas referenciais. Além disso, com os sistemas

resultantes desse apagamento, pdemos realizar uma rotação, de forma a visualizarmos

todos a partir de um único sentido de refeÉncia, ao qual escolhemos a direção do

sistema B. Realizadas essas operações, obtemos as perspectivas a seguir, dispostas lado

a lado, que se referem a cada um dos universos dos planos indicados:

5'-n 
Uase sobre a qual fazemos intelseccionar os três planos foi posta por nós com o prcpósito de criar o

efeito de profrrndidade, entnetanto não fazpaÍte da litografia escolhida* Para tal, utilizamos um necurso tecnológico através do tratamento de imagens possibilitado pelo
softwue Ádobe Photoshop 6.0, Yersion ó.0. A nossa ação teve um objetivo aóadêmico no auxíüó da
compreensâo dos efeitos da obra CIemos que este recunio utilizado tem o mesmo teor investigativo feito
por qualquer crítico literário, ao realizar colagens de paÍtes de um texto em análise. O intuito do crítico é
rcferir-se àquela região particular da obra a ser analisada. Da mesma maneirg cada uma das tÉs partes
tratadas por nós serve como referência à parte da obra que queremos discutir.
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Penpectivrs de LitogrrÍie Originel Alterede:
Apagamcnto doo indivldum dc dois dos planc gravitacionais e rotaçâo

cixo centralemlomo do
Obsenrções

Nesta perspectivq realizamos o apagaÍnento
dos indivíduos pertencentes aos planos A e
C. O campo gravitacional enconfa-se no
sentido de cima para baixo da folha.

A estranheza é mantidq já que a paisagem e
a arquitetura apresentam-se num
rclacionamento inusitado criando uma
atmosfera fantástica.

Já que não realizamos rotação algumq
podemos escÍ€ver a reprcsentação R(0o).

A perspectiva aqui é de baixo para cima.

Neste caso, realizamos um apagamento dos
indivíduos dos planos B e C.

Em seguidg aplicamos uma rotação do tipo
R(+90') na litografia matria exposta
anteriormente. A roação R(+90) é rcalizada
em torno do eixo central e signiÍica um giro
de 90o no sentido dos ponteiros de um
rclógio.
Com R(+90) realizaÃa, garantimos o sentido
do campo gravitacional de cima paÍa baixo
da folha e a perspectiva de visualizaçâo
transmite-nos a sensação de que estamos
diante de outra litograÍia.

aqui é de cima para baixo.A perspectiva

Por Íim, com base na litografia matriz,
realizamos um apagamento dos indivíduos
dos planos A e B. Além disso, aplicamos
uma rotação do tipo RG90) com relação à
matriz litográfica.

Igualmente a ambos os casos anteriores,
garantimos o sentido do campo gravitavional
de cima para baixo, na visualização da folha

A perspectiva aqui é de cima para baixo.

Fig.2l - Quadro da decomposição da Relativity.
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O choque do universo fantástico ainda é mantido já que, apesar de termos

preservado apenas uma família de indivíduos pertencente a um plano gravitacional, o

próprio espaço continuou inalterado o, por isso, estranho e bizarro devido ao

cruzamento entre as escadas nas hês direções referidas.

3.2 InpucLÇôEs EprsrEMorócrcAs DA EsTRUTTTRA LnocnÁrrcl

Percebemos na tabela anterior que, apesar de o plano de fundo aos indivíduos ser

o mesmo, a aplicação das rotações R(Oo), R(+90) e R(-90o) sobre a matriz litográfica,

transmite-nos a ilusão de que estamos diante de três litografias distintas que

repÍ€sentam tÉs salas difercntes, mantendo em comum, entnetanto, alguns fatores Ais

como o estilo e a aünosfera fantástica. Esta ilusão de dissimilaridade é causada pela

nossa forma padrão de observar. Consideremos duas vias de raciocínio. O muntlo possui

uma ordem que o r€ge e que estrutura as percepções dos homens ao observá-lo,

consüuindo simultaneamente a sua compreensão e pensamento. Por outno lado, o

conceito dessa pópria ordem já é uma construção, uma abstração humana, fruto do

testemuúo de um indivíduo e de uma sociedade, para ler e comunicar sobre o universo

que o rodeia. A metáfora Íigurativa que nos sugere o contexto dessa noção em duas vias

é a da litografia Drmting hands, também de Escher6l.

Fig.22 - Reprodução da litognfia Drmtíng larrds.

ór Litografia, 1948,28,5 x 34 cm @scher, 2004:69).
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Nesta litografia, o acoplamento entre as duas mãos traduz o relacionamento

entne o mundo e o homem. O testemunho do mundo já é fruto da característica da

própria espécie que está sujeia aos seus modos particulares de percepcionar, registrar,

pensar e interagir com o mesmo. À parte o caminho de duas vias lançado nas liúas
anteriores, a ordem gerada, por exemplo, pela representação do campo gravitacional ao

qual estamos submetidos, levou-nos a acostumar a nossa mente e corpo com

determinadas disposições dos objetos no espaço e a distinguirmos entne uma

organização lógica e uma organizaçáo ilógica. É nesse núcleo de paradigmas formados

pela experiência prévia com o mundo que se pode criar situações inusitadas. Segundo

David Bohn e F. D. Peat (1989) esses paradigmas de observação do mundo podem

reforçar as infra-estruturas das idéias e isso se tornar uma barreira rígida a ser rompida

Para que se permita o acesso ao desenvolvimento da criatividade. Este elemento

constituinte da natureza humana acompanha-nos em todas as ações realizadas, a todo

tempo, em vários níveis e, inclusive, no relacionamento do indivíduo com os conceitos

abstratos criados pela sociedade em que vive. Bohm e Peat indicam a necessidade de se

compreender o meio em que se está inserido e elevar ao primado o diálogo aberto e

honesto entre os grupos de indivíduos62, para que se rompa esta rigidez nas mentes.

Por não apenas observar o universo ao seu redor, mas por interagir com ele,

experimentá-lo, modificá-lo, o homem pode distorcer a realidade natural63 criando

situações fugidias ao senso comum, ao mundo real e que podem até fazer parte de um

plano fantástico. Este é o caso da litografia Relativity, contendo num só enquadramento

três realidades distintas que, apesar de aceitáveis, independentemente uma das outras,

tornam-se estranhas conjuntamente. Ao realizar os seus ajuntamentos num

enquadramento único, as tr€s realidades proporcionam a construção de um universo

fantástico. Não há um referencial privilegiado, ou melhor, há três igualmente

privilegiados, já que nenhum deles impera sobre o outros.

ó2 O flsico Richard Feynman relatou que ao elaborar aulas sobre áreas fundamentais da Físicq o contato
com os alunos suscitava dúvidas aos mesmos, sobre questões básicas e às vezes até absurdas. Feynman
deixava fluir o diálogo úerto entre si e os alunos, dando atenção primordial aos seus questionamentos ao
mesmo tempo em que utilizava aquelas perguntas e Íespostas, para repensar questões nelacionadas com

as pesquisas avançadas (Feynman, 1997 : 63-67).- Também reforçando que esta realidade n*ural já é uma construção da pópria mente humanq sujeia à
constituição do seu sistema nervoso singular e, consequentemente, a sua forma de captação, percepção,
memorização e registro daquilo tudo que se passa no meio exterior. E como esse sistema nervoso nâo é
perfeito e nem totalmente integrado com o mundo exterior, a realidade tem sempre algo escondido ao
nosso alcancc, é sempre algo mais do que aquilo que percepcionamos (Bohm e peat, 1989).* Lembrcmos de nossa análise dos livros Ás cidades invisíveis e O castelo dos destinos cruzados para
realizarmos um contraste com esta comprcensâo. No primeinc caso, tínhamos duas situações
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A litografia Relativity pode ser objeto para se realizar aquilo que Wittgenstein

(1985: 536) chamou de rawrar num aswcto. A passagem de um rpferencial

gravitacional para o outro, alerta os nossos sentidos para observar que alguma mudança

ocoÍreu na lógica do mundo representado. Tomemos atenção na parte superior central

da matriz litogúfica. Observamos a presença de dois indivíduos nà mesma escada: um

mais à esquerda, pertencente ao plano gravitacional A e o outro um pouco mais à

direita, pertencente ao plano gravitacional C. Enquanto o primeiro indivíduo desce a

escada (plano A), o segundo sobe (plano C), imperando uma estranheza em nossa

interpretação visual. Os indivíduos são aparentemente iguais, sem identidades próprias e

a escada é a mesma, fazendo desses elementos aspectos coerentes. Entretanto, há um

aspecto indireto sujeito a análise e que os distingue um do outro: a direção do campo

gravitacional. Há uma sutileza entre este efeito de mutação de aspecto e o efeito

causado pela figura ambígua do Pato-Coelho (Blackburn, 1997: 327) - também

designada como figura C-P - utilizada pelo psicólogo J. Jasfow e publicada no seu

livro Fact and Fable in Psychologt (1900).

Fig.23 - Reprodução da figura Pato-Coelho.

Na figura C-P a mutação de aspecto pode ser observada nas formas em geral -
traços, contoÍnos e sombreamentos. No detalhe da litografia Relativity algo responúvel

pela ordem do universo da obra mudou - a direção do campo gravitacional - para que o

posicionamento de cada indivíduo tenha sofrido a mudança seguida ao ponto de,

rcpresentadas por dois tipos de narrativas: um tipo pertencente ao diólogo MPKK que contém os diálogos
entne Marco Polo e Kublai Khan - l8 fragmentos - e o outro pertencente à categoria descritiva das
cidades - 55 cidades. Dentro de cada tipo de narrativq não percebemos a valorizaçao de um deles sobre
os oufos, enhetanto há uma tendência de se entender as nurativas das cidades contidas, ou emergindo,
do diálogo MPKK, jâ que são fruto de um relato dialogal. Também em O castelo dos destinos crtrzados
há duas hisórias principais conduzindo duas novelas - O castelo e Á rqberna - de onde emanam várias
outas hisórias.
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consequentemente, as suas disposições conjuntas poderem provocar um efeito de

estranheza lógica6s. Ambas as experiências são de ordem indireta já que, na formulação

de Wittgenstein, a descrição da experiência imediata, da experiência visual por meio

de uma interpretação, é uma descrição indirecta (wittgenstein, 1985: 537). Em

Relativity temos dois indivíduos aparentemente iguais, mas o espaço - a escada - em

que ambos coabitam é o mesmo (ver o esquema a seguir com as setas indicativas da

direção do campo gravitacional; também podemos pensar em duas escadas idênticas

sobrepostas). Particularmente, nesta escada enconEamos novamente um exemplo do

efeito da mise en abyme que Calvino (Calvino, 2003b: 390) citou de AndÉ Gide ao

referir-se a uma pafte da obra que contém uma sua reprodução total, pois num mesmo

degrau, possuímos o contraste de dois campos gravitacionais ortogonais.

Fig.24 - Penpectiva da escada na litografia Relativiy.

A verificação e compreensão da mutação de aspecto não se dá tão direta como

na figura C-P. Por estarem caminhando numa mesma escada, porém dispostos

distintamente - de forma que caminham na mesma direção, entretanto, enquanto um

prossegue descendo o outro subindo - a conjunção de ambos os indivíduos causa um

incômodo lógico-espacial para a visão. É preciso, contudo, o perscrutar da estraúeza

t'No campo da Psicologiq Robert Root-Bemstein e Michele Root-Bernstein (2004) realizaram estudos
que compararam a atuaçâo criativa dos artistas e dos cientistas, associando os seus métodos produtivos.
Bernstpin verificou que os pÍocessos criativos praticados por artistas e cientistas são semelhantes, tendo
em comum alguns modos cognitivos. Considerando as descrições dos métodos de pensamento de diversas
penonalidades, verificou-se a utilização do mesmo vocabulário ente tais indivíduos, nomeadamente,
obserttaÇão, imaginação, abstração, reconhecimento de podrões, empatia, Wnsamento corpóreo,
modelação, sintetização. Porém, neste momento, aquele que nos interessa é o primeiro da lista. Bemstein
expõe uma descrição ampla do termo, que envolve tanto os aspectos sensitivos, quanto os aspectos
cognitivos. Neste contexto abrangente, observar é prestar atençào ao que é visto, escutado, tocado,
cheirado, saboreado e sentido pelo corpo, envolvendo mais atitudes ativas do que passivas. Há a
necessidade de se ter bastante atenção e rcflexão, ao olhar as coisas com deahà, cuidadosamente.
Segundo Georgia O'Kecffe, ninguém descridado, por um caminho, poderá ver uma Wquenaflor - pra
uê'la leva tempo, assim comofmer um amigo também leva tempo @oot-Bemstein,iotí+: l3tí;. oe outra
forma, Konrad Lorenz afirmou que observar exige uma paciênõia de iogue. Para realmente cómpreender
os animais, seu,§ cort porlamentos e ver alguma coisa, deve-se ter a paciêttcia de othá-ta àrraite nruito
te mp o (Root-Bernstein, 2004).
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causada e nessa investigação pessoal, a solução do enigma pode ser suportada por toda

uma outra conceituação oriunda de uma empresa científica. É por esta razão que

dizemos ter a compr€ensão da mutação de aspecto, uma qualidade mais indireta do que

a da figura C-P. Esta trata-se de uma reflexão que pode conduzir a uma crítica da

concepção filosóÍica clássica da ciência.

Podemos aplicar o método dialético na construção de uma visão crítica sobre o

esquema clássico científico que, basicamenúe, considera que

as ciências partem da observaçdo fiel da realidade. Na sequência dessa
obserttaçêio, tiram-se leis. Estas são então submetidas o verificações
experimentais e, desse modo, postos à prova. Estas leis testadas são enfim
inseridas em teorias que descrevem a realidade (Fourez, l99l: 38).

Esta é uma forma clássica sobre o fazer científico, devida ao médico Claude Bernard do

século XIX. Tomemos a afirmação como uma tese inicial e acompanhemos a crítica

para convergirmos numa discussão epistemológica.

A descrição do observado, já a partir da observaçlo, é acompanhada de

elementos teóricos prévios e mesmo que não se tenha todos esses elementos, a

observação faz-se interpretação com suporte em outros elementos teóricos mais básicos.

Segundo Gérard Fourez (1991:40),

§e quero descrever a folha que está sobre a minha escrivoninha e não tenho
noçdo do que seja folha, farei uma descrição falando dessa coisa branca que
estd sobre a minha escrivaninha, sobre a qual parece que existem linhas
apresentando uma certa regularidade e também certa itegularidade etc.

Na seqüência do raciocínio, é bom destacar também que todas as proposições empíricas

dependem de uma rede de hipóteses interpretotivas da experiêncla (Fourez, 1991: 4l).
Em Relativity o gênio artístico de Escher joga com as nossas percepções do campo

gavitacional, que se torna confuso devido à conjunção de três planos distintos, a

percepção de um esquema lógico que, por sua vez, é fruto da observação da natureza. A
mudança de aspecto não leva a uma mudança de um objeto devido à pencepção de novas

formas, mas sim, Ieva a uma mudança de uma ordem natural, transcrita pelo homem

através de leis fisicas.

Pensemos também que não há uma observação empírica do ponto de vista

absoluto. Entretanto, por outro lado, não há uma observação que se confronte

imediatamente com os seus próprios elementos teóricos utilizados. Este passo ocorre
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mais tarde e a contestação dos elementos teóricos da observação, transporta o

observador para a teorizaçdo, ou seja, é quando ele passa a teorizar« e não a observar.

Bemstein Q004) toca neste ponto, amplificando-o também para o campo das

percepções sensuais e o designando por ímaginação: habilidade de evocar, na ausência

de estímulos externos, as sensações e percepções que nós observamos anterionnente.

Podemos ter imaginação visual, auditiva, olfativa, gustativa, tátil e muscular. Segundo o

compositor Henry Cowell,

o mais wríeito instrumento musical do mundo é a mente do compositor... o
compositor talentoso escuta não somente o som de qualquer instrumento ou
combinações dos sons dos instrumentos, mos um número infinito de sons que
não pdem ser reproduzidos por um instrumento indtvidual (Root-Bernstein,
2004:139).

Porém, enfatizemos que, seja observando ou teorizando (imaginando), apesar de

distintas, essas ações partirão sempre de um discurso teórico. Por isso, que as noções de

pato, coelho e camw graitacional têm este ponto em comum. Tudo ocorre

simultaneamente: observar já é utilizar-se de um modelo teórico preliminar que é

implicar a utilização de uma linguagemn.

De forma ampla, os cientistas [...J sdo os participantes de um universo cultural

e linguístico no qual inserem os seus projetos individuais e coletivos (Fourez, l99l:44).
Em artigo escrito para The Times Literory supplement, Calvino reforçou, numa

discussão entre Literafura, Filosofia e Ciência que podemos tomar como um resumo da

antítese àquela citação de claude Bernard do século XIX, ao afirmar que

a ciência [...J constrói modelos do mundo continuamente postos em crise,
aherna o método indutivo e o dedutivo, e tem de estar sempre com muito

6 À medida que se expande o número de fenômenos observados, alarga-se e toma-se mais consistente a
descrição do que é visto, as explicações ou interprctações transformam-se naquilo denominado lei e que,
na maioria dos casos, afastam-se, principalmente na Ciência Moderna, das habilidades intuitivas âos
indivíduos (Feynman, 2000: 163).
6? A- obsewação primeira já é uma observação intrinsecamente relacionada com conccpgões e conceitos
tóricos prévios. Usando o exemplo de Galileu, observar o movimenüo celeste já óarregou em si a
negação da teoria anterior. Na caminhada para ter o poder de realizar a observação absoluu,ã cientistajá
chega atrasado para captar o primeirc ponúo de partida. Podemos aperfeiçoar a nossa compreensão, ao
pensannos na questão da linguagem, seja mental ou verbal, para se analisar os fatos, o que amordaça o
cientista com esse elemenúo de rriiz cultural, profundamente relacionado com o ato de ôbservar. Sobre
uma teorização primeira, no sentido de que o cientista, que já observou, quer construir uma teoria a partir
dos fatos uisÍos, podia-se sugerir iniciar pelos princípios fundamentais da Física. Enüetanto, existe uma
certa incompatibilidade entre tais princípios o que úorna tal caminho não tão trivial quanto pareça Uma
brcve verificação histórica mostra que várias das grandes descobertas, não seguiram um camiúopadrão,
mas sim, tilhas completarnente distintas a partir da mente de gênios como Newton, Morwell, Einstein,
SchrÕdinger e Heisenbery, por exemplo (Feynman, 20(fr:205-209).
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cuidado para ndo confundir como leis objectivas as suas próprtas coruenções
linguísticas (Calvino, 2003b: I 94).

Desta maneira não é possível utilizar-se nem da observação absoluta, no sentido de estar

Itmpa das concepções prévias do observador, nem da observação completa, no sentido

de abarcar todos os pontos de vista que se utilizem de todas as visões teóricas

preliminares. Se esta última agão se realizasse, os cientistas estariam eternamente

observando a natureza e já não seriam cientistas, nem haveria Ciência. Segundo Fourez

(1991: 45), a obserttaçdo neutra diante do objeto é uma/icção. pois antes ou simultÍineo

à observação do indivíduo, coabita a linguagem como uma cultura.

O choque ilógico e perturbativo provocado por Relativity aos nossos olhos nos

acomete por não se encaixar com a lógica natural que fomos adquirindo. As proposições

empíricas - tais como falar isto é um pato ou lsÍo é um coelho - não significam

oposições às teóricas, mas existem já como proposições teóricas. O que diferencia

ambas proposições, teóricas e empíricas, é que parece haver um privilégio de

indiscutibilidade, pelo menos de início, das proposições empíricas com relação às

teóricas: Cada vez que uma observaçõo ndo concorda com uma teoria, é sempre

possível [...J modificar as regras de interpretação da observação e descrever

diferentemente o que vemos (Fourez, l99l: 46). No caso de Relativity, a observagão

entra em conflito com as concepções teóricas e gera-se a atmosfera fantástica no seu

enquadramento.

Outro termo para reflexão é o caso das definições68 dos elementos de uma dada

teoria que não passam de interpretações, isto é, releituras de um certo número de

elementos do mundo por meio de uma teoria (Fourez, t99l: 46). Não se deÍine um

objeto inicialmente e depois constrói-se uma teoria sobre o mesmo. O processo ocorre

na via contrária. Por exemplo, a definição de elétron foi sendo lapidada pouco a pouco,

de acordo com o refinamento teórico construído em torno do referido termo. E nesta

construção, a definição cumpre a tarefa de padronizar um objeto científico e substituir a

sua existência concreta. Segundo Bernstein (2004), o recoúecimento de padrões é um

processo que o artista, ou o cientista" realiza ao querer generalizar a aplicação de uma

abstração poderosa encontrada. É a habilidade de organizar e agrupar eventos aleatórios

6 Na busca de uma lei novq por exemplo, começa-se oom uma conjectura e calcula-se as consequências
que ela pode rcr na lei. O próximo passo a seguir é comparar os resultados diretaÍnente com as
observações da Natureza, aúravés da experimentação. Não havendo concordância com a experiêncig a lei
está erradq não importando t beleza da suposição inicial e a inteligência ou reputação de quem a
elaborou (Feynman, 2000: 200).
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que vemos, escutamos ou sentimos. A coisa mais importante não é uma peça particular,

mas descobrir várias peças e as conexões entre elas para recoúecer um padrão no

conjunto total, antes mesmo de ter todas as peças.

Falar de um objeto é fruto de um aprimoramento conceitual constante em busca

de uma melhor precisão ou aproximação contínua da descrição da relidade, como se

estivéssemos sempÍe passando de um plano perspectivo a ouúo, cada qual mais refinado

que o anterior por, inclusive, conter os dados históricos do modelo prévio. Citemos

intervenção de Calvino (2003b: 376-391) sobre "Os níveis da realidade na literatwa"

realizaü para o Congresso Internacional Livelli della realtà em Florençar 1978, e que

reuniu Íilósofos, historiadores das ciências, Íisicos, biólogos, neurofisiologistas,

psicólogos, linguistas e antropólogos de várias nacionalidades. Nesta intervenção,

Calvino parte de uma afirmativa6e sobrc a qual articula uma série analítica sobre os

planos da realidade envolvidos, desde o plano extremo fantástico, ao ficcional mais

realista e ao nível que contém o mundo real a que pertence o escritor. Também podemos

citar Um Gabinete de Ámador de Georges Perec onde a trama se desenvolve em torno

da descrição especular, tendendo ao infinito, de um quadro que contém um quadro, que

contém um quadro, que contém etc. O contraste entre a vertigem do universo mais

profundamente Íiccional, até a extrapolação da realidade do próprio autor é posto em

evidência ao fim do livro:

veriJicações empreendidas com diligência não tardaram a demonstrar que de

facto a maioria dos quodros da colecção Raffkc eram falsos, como é falsa a
maioria dos pormenores desta narração fictícia, concebida apenas pelo pr(Eer,
e pela excitação, defazer de conta @erec, 1993:73).

Retomando ao termo da padronização, remetemo-nos ao da comparação que, por

sua vez, é um convite à questão da semelhanga e da diferença. É neste ponto que Fourez

afirma que observar é estabelecer, em nome de uma percepção e de critérios teóricos,

relações de equivalência entre o que eu poderia também considerar como diferente

(Fourez, l99l:47). A litografia Relativity de Escher faz-nos recorer ao jogo associativo

entre os indivíduos do enquadramento, semelhantes entre si, e à homogeneidade

estilística da arquitetura onde coexistem. Alguma ordem oculta diferencia-se entre eles,

de modo que temos grupos de indivíduos pertencentes a um espaço tripartido em planos

@ Eu escrevo que Homero contq que lllisses diz: eu otni o canto dos Sereias (Calvino, 2003b: 3S2).
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referenciais distintos - os planos À B e C, que podem ser observados na tabela que

construímos anteriormentem.

Devido ao exposto até aqui, não podemos Wnsar nemfalar de um objeto, senão,

através de uma linguagem não-verbol e verbal. E como estas são um produto cultural

instituído, o objeto ganha existênciq sustentado por elementos comuns e convencionais,

capazes de o definirem dentro de uma determinada comunidade. Neste caso, temos uma

objetividade relativa a uma cultura e não uma objetividade absoluta. Para um objeto

nascer diante dos olhos dos homens, será, antes, envolvido por sua linguagem. Observar

um objeto e não tentaÍ transmiti-lo a outrem é mantê-lo no invólucro do subjetivo e,

ainda assim, é utilizarse de uma linguagem fechada e íntima, embebida em certos

elementos teóricos culturais, dando existência ao objeto neste universo particular

cerebral, porém ainda com raízes sociais. Logo, anterior aos objetos, existe uma

estrutura social onde eles serão inseridos, chamada a construção social da realidade ou

a instituição imaginária do mundo (Fourez, l99l: 48-49). O que objetiva as coisas é a

capacidade da linguagem de vê-las e descrevê-las de maneira partilhável com os outros.

O lugar da objetividade não é nem uma realidade-em-si absoluta, nem a subjetividade

individual, mas a sociedade e suas corwenções organizadas e instituídas (Fourez, 1991:

49). Desta forma, já que o objeto ganha vida a partir de um universo social, conclui-se

que o ato de observação recebe o peso da atividade do sujeito, que é a célula mínima da

sociedade. A litografia Relativity, expressão individual, recorre à percepção social do

campo gravitacional e embaralha esta, ao colocar tês situações inconcebíveis

conjuntamente.

No caso da Ciência, podemos pensar na noção de sujeito cientíJico como sendo

o conjunto de atividades estnrturantes ligadas a uma determinada abordagem científica

70 Podemos encontrar uma discussão explícita também sobre o processo de padronização no livro
Paloms de Italo Calvino, onde no qnto Leitura de uma Onda, o Senhor Palomar reoorre à noção de
po&fus fu ondas para tentar ajudar no prccesso de observação do referido objcto. Quando afirma que
uma onda é sempre diferente de wna outra onda; mas também é verda& que cada onda é igual a uma
outra ond4 mesmo que não seja quela que lhe é imediaamente contígua ou sucessiva (Calvino, 1985:
I l-15), está buscando uma padronização como auxílio às suas observações. Em seguidq num passo mais
sofisticado, dá o indicativo de usar a noção da Estatística como apoio, ao perceber que uistem formas e
sequêrcias de ondas que se repelem, ainda que irregularmente distribuídos no espaço e no tempo e assim
gue se aperceber de que as imagens se repetem, saberá que viu tudo o que queria ver e então pderá
prar (CAnno, 1985: l2). Neste momenúo, o Senhor Palomar teria conseguido realizar a padronização
desejada, baseando-se em seus elemenúos teóricos pévios, mas suas tentativas falham. Sua falha talvez
seja devido ao fato de não possuir um pÍ€paÍo qualificado científico, a ponto do set olhar ter a habilidade
desejada, pois segundo Richard Feyman (t»l: l9), existe um ritmo e um padrão nosfenómenos naturais
que não é evidente a tofu a gente, ,nas arynas aos olhos do cientisu: a estes ritmos e a estes pdrões
chamamos leisftsicas.
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sobre o mundo, que daú vida ao observado objeto científico. Julgar a observação

científica possuidora de uma objetividade absoluta é apagar a visão particular do

indivíduo, a visão da sociedade, a visão da situação histórica, além de calar os cientistas,

impedindo-os de comunicarem o observado, através da linguagem.

A observação [...J se sittta em uma comunidade humana e em relação a ela, [...J
ligada a uma história e a um mundo que não se controla. [...J Não se observa
simplesmente o que se quer ver, insere-se em algo maior, em uma história
humana e em um mundo (Fourez, I 991 : 53).

Estamos rpalizando uma discussão de âmbito geral, entretanto, não percamos o

núcleo particular da reflexão que é a litografia Relativity. E é nela que o contraste do

fantástico é gerado, ao pôr o observador da obra de Arte diante de uma conjunção

ilógica de referenciais gravitacionais ortogonais enfie si. Nós, observadores, temos

incutida a noção de referencial gravitacional, desde o nascimento envoltos neste campo,

inexoravelmente. A percepção desta realidade é traduzida e registrada por nosso

pensamento. Ao olharmos uma litografia como Relativity não sentimos um mal estar,

devido ao contraste dos indivíduos, diretamente em nossos sentidos, mas sim, o mal-

estar instala-se em nós devido ao contraste com a maneira de percepcionarmos o

mundo, ao longo da nossa vida.

Neste contexto, o relacionamento com a realidade liga-se com a afectividade.

Em famíliq o real observado é compartilhado, transmitindo à criança uma segurança e

garantia de que o que se observa é real. Talvez sejam as primeiras experiências de

partilha de um conhecimento teórico prévio do mundo, a fim de construir e enraizar

uma solidez primeira sobre o cosmos. E, aos poucos, a confiança no mundo observado

vai sendo constuída através de um esforço lógico que trabalha em associação mental

entre: a teoria preliminar e ingênua que lhe é dada pelos pais e os fatos observados.

No caso cientíÍico, quando um pesquisador observa um fenômeno que foge do

esperado e, consequentemente, está dissociado de um contexto teórico preexistente, sua

tendência é a de ter um sentimento de irrealidade. Por vezes, procura refazer o

experimento afim de corrigir supostos erros que o conduziram a tal observação,

incompatível com o seu real analr.

7t Parece-nos qug esta fnrstração é sentida pelo Senhor Palomar no fim de algumas de suas aventuras
obsemacionais. É isso o que acontece, por exemplo, quando, em l*itura de uma Onda,Calvino relata que
o Seúor Palomar, convencido de suas incapacidades interprctativas, {asta-se pela praia fora, com os
nerv(N tão tensos como quando clugarç e ainda mais inseguro acerca de tudo (Calvino, 1985: l5).
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O real anuncia uma interpretação privilegiada, ou sejq dizer que um objeto A,

para o qual se aponta e se observa, é realmente um objeto B, do qual se fala" é

privilegiar a segunda interpretação (objeto B) sobre a primeira (objeto A). Romper a

baneira de uma tradição teórica é romper a infra-estruturatácita das idéias, na qual se

está inserido. Esta infra-estnrtura é justamente a armadura teórico-social em que se está

inserido, enraizando os conceitos de uma certa tradição, na rigidezda mente. Questioná-

lq conduz a uma crise afetivaz. EnÍim, o que observamos é sempre um mundo jrá

estruturado por nossa maneira de ver e de organizá-lo. Os cientistas falam dos objetos

do mundo como objetosfenomenais, tais como são vistos pelo sujeito transcendental ou

sujeito cient(fico.

Para Fourez (1991: 57), basicamente, a fixação de uma nova concepção teórica

num solo firme necessita de quatro elementos de ordem psicológica e social: l) Uma

linguagem que dê coetÉncia à nova organização do real73; 2) Uma segurança afetiva

que, no caso do mundo cientíÍico, é dada pela comunidade científica7a; 3) Uma

separagão afetiva da visão anterior; 4) Uma reinterpretação da antiga vlsôo aüavés da

nova visõo. Neste sentido, tem-se a chamada prova cientíJica. Dizendo de outa

maneira, uma teoria é provada efetuando-se releituras do mundo através dela, ao ponto

de torná-la crível. E esta prova afirma apenas que a teoria apresenta elementos

satisfatórios de leitura do mundo. Toda descrição e observação científica já estabelecem

um modelo teórico.

Em resumo, associa-se a observação científica a uma revolução copernicana,

pois ao invés de se ter uma Terra passiva e fixa, obseryando um Sol a girar em torno

dela e fornecendo-lhe todas as informações-de-si, tem-se um Sol (objeto) fixo e a sua

observação é dependente da maneira particular como uma Terra (sujeito) gira ao seu

redor. A observagão conta com a conskução do sujeito: Neste ponto trato-se de fazer o

enterro de um sonho que nos habita de um modo ou de outro: o de uma obsertoção

" Outo ponto de vista sobre essa aÍirmativa é que uma das formas da ciência estagnar é efetuando
experiência apenas em regiões onde já se coúecem as leis. F.starnos a tentü provar o mais rapidamente
possível que estamos endos. Esta é a única maneira de progredir (Feynman, 2oooi 202).
73 A Física e a Matemática se ajudam, mutuamente, úrgrn, na primeira, tem-se que compr€€nder a
rclação enúe as palavras e o mundo real. Aquilo que é compreendido matematicamente, a Física deve
traduzir em linguagem comum. Porém, o camiúo contrário não é legítimo para Feynman e neste sentido,
é impossível a penxlnagem de Calüno, o Seúor Palomar, ter bom êxito, ao tentaÍ observaÍ e descrever o
cosmos, a potir da linguagem oomum (Feynman, 2000:72-13).
'" Este ítem responde, por exemplo, a algumas questões prcpostas por Feynman Como podemos aplicu
cas nossas leis a domínios onde não dispomos de certezas? Donde provém a contiança que nos permite
$rmar que, pelofato de lermos verilicado a conservação da energia mtm caso, umfenômeno novo ainda
tem de satisfazer a lei de consemação do energia? (Feynman, 2000: 97-9S).
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absoluta, direta, global, imediata, quase funsional com o mundo, de mta relação duol

com a realidade (Fourez, l99l), e concluímos a impossibilidade da observação total e

instantânea" demrbando o mito da imediatez. Também verificamos que a obseroação de

um sujeito solitário é uma ficção e, assim, a observação individual é também

descartadq já que este ato está inseparável da linguagem e dos elementos culturais.

Os obsertadores em carne e osso não estdo jamais sós, mas sempre pré-
habitados por toda uma caltura e por uma língua. t...1 A objetividade não tem
lugar nem ta subjetividade, nem em um real em si, mos na instituição social do
mundo (Fourez, l99l : 59-60).

Do ponto de vista da Física Clássica, a litografia Relativity torna-se inconcebível

e, por isso, uma representagão de um universo fantrístico. Poderíamos pensar que a

discussão sobre a mudança dos paradigmas não seria aplicável à interpretação daquela

litografia, como, digamos, uma tentativa de solucionar o enigma proposto por Escher.

Entetanto, a coexistência de potencialidades tornou-se uma metáfora mais forte na

Física, nos princípios do século XX. A Teoria Quântica Ortodom começava a elaborar

conceitos que entaram em choque profundo com todo o ediÍicio clássico e que

trouxeram para a humanidade uma verdadeira revolução científica. Podemos, a seguir,

assumir uma posição reflexiva diante da obra Relativity, associada com a forma de

compreensão dos fenômenos microscópicos formulada pela Teoria quôntica ortodoxa,

que sê fundamenta, ontologicamente, na noção da coexistência de várias potencialidades

sobrepostas. Este é o tema do próximo capítuIo.
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4. A SonnmouçÃo oos PossfuErs NA Tnonr.l euÂxrrcl ORrooox.l,

Nem sempre a cro,mpttrlnáo
Dos fados natura,is é muito fácil. t,.,1
Os trsultados das experlências
Estavam de bl modo em oposição ao senso comum
Que atnda hoJe
Há quem não aqedite netes.

RICTIARD P. FFYI{MAN,
O que é uma lei frsica?

Neste capítulo, tratamos de uma fracção dos aspectos gerais da Teoria quântica

ortodom que fazem parte do nosso interesse, já que o conteúdo desta teoria é demasiado

amplo. Além do mais, existem outras perspectivas sobre os fenómenos quilnticos como

as da Teoria quôntica não-linear, que optamos por não pôr em discussão, já que a

coerência da nossa pesquisa vem sendo construída através das analogias com o
pensamento ortodoxo. O capítulo inicia com a realização de um brevíssimo histórico

sobre o sentimento do mundo na época em que tal teoria se desenvolveu, por destacar as

mudangas e a noção de complexidade sobre a realidade pelo qual o século XX estava

passando.

Na sequência, pomos em foco os aspectos ontológicos da teoria desenvolvidos,

principalmente, pelo Íisico dinamarquês Niels Bohr. Para tal, expomos as concepções,

do ponto de vista clássico, entre os fenômenos com propriedades extensas, ou seja, os

fenômenos ondulatórios e os fenômenos localizados, cuja descrição leva em

consideragão as partículas, ou corpúsculos. Apresentamos, em contraste, a noção de

partícula-onda, formulada pela Teoria quântica ortodoxa e algumas de suas implicações

ontológicas.

A seguir, recolremos à exposição do famoso experimento das duas fendas para

podermos levantar a questão da necessidade de uma descrição múltipla da realidade,

além de fazermos uma conexão preliminar com a matemática da Análise de Fourier, que

parte de uma descrição através da sobreposição de funções harmônicas.

Todo nosso discurso no presente capítulo tem a intenção de propor uma analogia

coerente entre alguns aspectos conceptuais da Teoria quôntica ortodoxa e as três obras

artístico-literárias estudadas, que vieram sendo desenvolvidos desde o início desta

pesquisa e abrangidos pela noção dos planos relativos,proposto no capítulo II.
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4.1 Bnrvs Hrsrónrco

Nos capítulos precedentes, tentamos criar um diálogo conjunto e específico entre

Ciência e Arte. As obras escolhidas, tanto do campo litenário quanto das Artes Visuais,

tornaram-se os nossos objectos de estudo e reflectimos sobre as mesmas através de

analogias com objetos da Matemática e da Física. Um dos nossos objectivos foi

explicitar uma estrufura de coexistência de mundos, ou ficções e imagens, criados pelos

seus respectivos autores - Italo Calvino e Mauritis Escher. Tal verificação, além de

justificar a escolha das obras para o nosso trabalho, serve também como justificativa

paÍaa unidade que interliga essas obras e reforça parte de suas relações e sugestões com

a linguagem e os conceitos científicos. É neste sentido amplo que não podemos nos

furtar em pôr em discussão uma teoria revolucionária surgida nos princípios do século

XX e que se utiliza, essencialmente, como verificarpmos mais adiante, da idéia de

sobreposição de realidades fenomenológicas. A Mecânica Quântica Ortodoxa será o

nosso objeto de estudo, ao tentarmos, de forma inversa como vimos fazendo, nos

auxiliar daquelas obras, já mencionadas, como suporte compreensivo.

O plano de fundo onde a Teoria Quântica viria a ser desenvolvida foi o de um

mundo que se fortalecia cadavezmais no sentido de seu desprendimento em relagão às

noções de exatidão, certÊza e de seguranga edificados desde o Século das Luzes até o

desenvolvimento da Mecânica de Newton. Parece-nos uma dança de duas correntes que

se desenvolvem na dialética de suas respostas e contrarespostas sucessivas, fazendo-se

necessário os seus fortalecimentos cada vez maior, ao longo dos tempos e dos campos

vários do saber: de um lado a crença no determinismo e na causalidade, tendo talvez o

exemplo mais representativo com a Mecânica Newtoniana; do outro, o obscuro e a

incerteza, ganhando terreno e forçando entrada na Ciência. Foi no início do século XX
que o homem veria brotar a Mecânica Quântica, no desenrolar de uma sequência de

conflitos que haviam ocorrido durante o século precedente, devido à revisÍto e demrbada

de várias concepções7s. Segundo Baumer (1990), concebe-se o século XIX como

portador de uma grande crise. A impressão transmitida pelos fatos é que neste século a

Europa perde o sentido de que algo com o status de absoluto pudesse a conduzir, seja na

" Coprnico deslruíra a ilusão cósmica de que o homem estsva no centro do universo. Dartryin destruíra
a iluão biológica de que o homem ero um ser essetrcialmente diferente e ntperior aos animais.
Finalmente, a psicanálise desferiu o golpe que «é provavelmente o ,raior de todos», nomeadanente que o
homem nem seguer era o dono da sua própria casa, que o ego (ruão) não dirigia a vontade e todo o
trabalho do espírito, como normalmente se pensara (Baumer, l9g0: lg2).
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vida intelectual, seja na vida pnítica. Não se conseguia caractenzar o século XIX através

de uma ideologia regente e Baumer propõe uma sua segmentação em quatro partes: o

Mundo Romântico, o Mundo do Neo-Iluminismo, o Mundo Evolucionário e o Fin-de-

Siàcle.

Ao citar o historiador Ernst TroeltschT6, Baumer afirma (1990) quefaz parte da

essêncta do espírito modernofazer sair de si próprio as correntes de pensamento mais

variadas e antitéticas. E são filhas desse espírito contraditório e múltiplo difundido ao

Iongo do século XIX, com a coexistência de várias correntes e modos de pensar e ver o

mundo, que as mentes do século XX respondem aos dilemas nascentes:

[...J ironicamente foi a luz do intelecto que furou a velha ordem: Nietsche
declarou que Deus estava morto, Freud wnetrou na confortável crosta da
consciência e no escuro ryyndo inferior, Einstein, com pesar, desmantelou o
mecanismo de Newton [...J".

Essa variedade de pensamentos aos poucos foi incutindo nas mentes o sentimento de

incerteza. A valorização do fantástico, dos sonhos, por exemplo, viria ganhar impulso

com o SurrealismoTs, seguindo as inspirações da teoria psicanalítica lançada por Freud.

Temos visto em nossa dissertação relações desse sentimento de obscuridade e incerteza

com algumas consequências da criagão ficcional ou pictórica das obras escolhidas: pôr

em causa a identidade, conjugar universos fisicamente incompatíveis e sugerir

possibilidades de outros caminhos.

Neste sentido, a Matemática também viria dar suporte às interpretações dos

fisicos ao refletirem sobre os fenômenos do mundo quântico. Werner Heisenberg

representaria este sentimento global de incerteza na Física, preferindo as possibilidades

potenciais da realidade, a uma exatidão ou objetividade. Já aqui, podemos fazer uma

relação mais explícita com os capítulos anteriores. Observemos os nossos comentários

ao nos referirmos à primeira novela de O castelo dos destinos cruzados de Italo

Calvino. A vibração conjectural na linha central de uma história propõe-nos várias

'u TROELTSCII, Emst. Das lTesen des Modernen Geistes», em Gesammelre Schrifien, J. C. B. Mohr,
Tubingq vol. IY, p.331.
77 Documentári o Understanding. Tudo Sobre Incerteza - Mecônica Quântica. Executive Producer,
Discovery Networks: Nancy Lebrun. Produced by Adrian Malone. Series hoducer: Dale Minor. Narrated
by Jane Curtin.

" Um exemplo de que o obscuro estava habitando o pensamento artístico pode ser dado quando, em
1938, André Brcton qualiÍicou a obra de Frida Kúlo de surrealista em um ensaio que escneveu paÍa uma
exposição na galeria Julien Levy de Nova lorque. Em resposta, e consagrando o obscuro na vida
cotidiang Kúlo declarou: Acreditavam que eu ero surrealista" mas não o era. Nurrea pinlei meus sonhos.
Pintei minla própria realidade.
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outras histórias que aquela trama realizada poderia também se ter transformado ou um

possível camiúo que poderia ter seguido. Calvino realizou este ideal literário afavés

dos tempos verbais, dos recursos sugestivos, das interrogações, das hipóteses, como

pudemos explicitar com as diversas citações escolhidas (cf. seção 2.3 e exemplos dados

em rodapé).

Na Física Quântica, a Análise de Fourier estrí intimamente relacionada com as

incertezas. Como colaboradores desta nova ordem contra-intuitiva lançada pelo mundo

quilntico, estiveram nomes como os dos Íisicos alemães Werner Heisenberg, já citado,

Max Planch do austríaco Erwin Schrôdinger, do francês Louis de Broglie e o do

dinamarquês Niels Bohr.

4.2 Ar,cuxsAspEcros ONTol,ócrcos DA Tnonn

Dentro do contexto histórico, que rapidamente relatamos na seção anterior, a

Física do início do século XX começaria a sofrer abalos em suas bases determinísticas.

O golpe mais profundo, e que afetaria os aspectos fundamentais da causalidade e

localidade, ainda preservados por Einstein, quando lançou a Teoria da Relatividade,

seria dado pela Mecânica Quântica. Esta viria elaborar conceitos que escapariam à

intuição clássica e ao senso comum, tais como a não-localidade, a atemporalidade, a

indeterminação e a incerteza. Só mais recentemente com a Física Quântica Não-Linea/e

há uma proposta de um modelo causal e objetivo que inclui e supera alguns dos limites

que a Mecânica Quântica Ortodoxa havia imposto às precisões experimentais.

Entretanto, este modelo náo faz parte dos objetivos desta pesquisa. Restringiremo-nos,

neste último capítulo às características essenciais associadas à Mecânica Quântica

Tradicional ou Escola de Copenhagen.

De maneira geral, comecemos por analisar as formas que os ffsicos encontraram

para representar os fenômenos da natureza e destaquemos estes como se comportando,

por vezes com propriedades extendidas, por outras com propriedades localizadas. No

primeiro caso, incluímos os fenômenos ondulatórios, como as ondas na água, por

exemplo, ou como os fenômenos luminosos, explicados pela Teoria Eletromagnética.

Por outro lado, temos as partículas, ou co{pos materiais, cuja teoria que satisfaz a

descrição do mundo macroscópico cotidiano, a baixas velocidades, em que vivemos é a

D Para uma exposição clara, veja cRocA, J. R. (2003) To a nonlinear quantum physics
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MecÍinica Clássica de Newton. Se tratamos de fenômenos que envolvem altas

velocidades, a mecânica newtoniana toma-se incompleta e precisamos recorrer à Teoria

da Relatividade de Einsüein. Entretanto, há outro rcgime em que todas essas teorias

clássicas não conseguem fornecer resultados ou explicar os fenômenos de forma

satisfatória. Este é o regime do microcosmo, onde a matéria comporta-se de forma

estranha. Se os físicos elaboraram aquelas teorias para explicar os fenômenos

ondulatórios e corpusculares separadamente, entendendo-os de forma distinta, intuindo-

os ontologicamente como fazendo parte de dois comportamentos dissimilares, o mundo

quântico exigiria uma revisão dessa concepção disjunta dos conceitos de onda e

partícula.

No princípio do Século XX, as experiências estavam mostrando que ora os

objetos quânticos possuíam comportamentos corpuscularesso, ora os mesmos objetos se

comportavam de forma ondulatória8'. Apór um sem número de experiências e rcflexões,

o pensamento científico da época foi conduzido a propor que a matéria possuía uma

característica dual, isto é, de partícula-onda. Desta forma, uma conciliação dos

fenômenos ondulatórios e corpusculares deixaria de ser aparentemente contraditória"

para ser complementar. Esta idéia base passou a ser conhecida como o Princípio de

Complementaridade, desenvolvido por Niels Bohr em 1927. Empiricamente, as

informagões sempre mostravam que as propriedades de onda e de partícula da matéria

nunca eram verificadas ao mesmo tempo. Do ponto de vista ontológico, a coisa que

gera o fenômeno observado, perde a sua natureza clássica última - ou de onda ou de

partícula -, esta se manifestando de acordo com o tipo de experiência realizada. Antes

da observação, não se pode afirmar nada sobre o objeto ou coisa a ser observada. Uma

realidade pévia do objeto panece ser anulada e, mais além disso, devido à sua

constituição depender da realização de um experimento específico, significa que o modo

de olhar a coisa pode modiÍicar a sua própria constituição. Começava, assim, a ser

difundido um novo pensamento científico.

' Vtin por exemplo, a experiência do Efeito Fotoelétrico onde se paÍte da consideração de propriedades
corpusculares para a luztr Ve;a a experiência da Fenda Dupla, por exemplo. Esta é uma experiência clássica da Mecânica
Qu&rtica que explicita os aspectos ondulatórios da matéria. A experiênciajá foi incansavelmente repetida
com átomos, neutnons, pótons, elétrons e fótons, revelando as mesmas características interferenciais.
Mais adiante utilizaremos rapidamente o caso da referida experiência com eléü,ons. Um estudo brpve
sobre os fenômenos de interfeÉncia quântica pode ser encontrado num arranjo experimental mais simples
do interferômefio de Mach Zehnder em OSTERMANN F. e PRADO S.D.Interpretações da mecônica
quôntica em um interferômetro virnal de Macbkhnder. Revista Brasileira de Ensino de Físicg v. 27 , n.
2, pp. 193 - 203, (2005).
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Uma tal noção ampla e estraúa, do ponto de vista clássico, implica que a coisa

persa um pouco a sua importância em si, exigindo-se apenas a existência de fenômenos

a serem testemunhados pelos olhos dos observadores. O objeto quiintico deve conter em

si uma multiplicidade de estados possíveis. Esta idéia é essencial no enfoque da Escola

de Copenhagen, do qual podemos denominar como parodigma bohreara,para destacar

o nome do cientista Niels Bohr, na terminologia utilizada por Croca (2003).

A tarefa conjunta de aliar essas novas noções do pensamento científico com um

formalismo matemático pôde ser desenvolvida por alguns nomes, ao que destacamos os

habalhos teóricos de dois pesquisadorps: Erwin Schrôdinger, que elaborou uma

Equação que leva o seu nome e Werner Heisenberg que elaborou uÍna Mecânica

Matricial, ambas pesquisas desenvolvidas por volta de 192682. Tomaremos um caminho

expositivo das nossas idéias, que consiste em utilizarmos uma experiência que se tornou

um clássico, pela simplicidade de exposição da estraúeza que enconüamos no mundo

quântico: a experiência da fenda dupla. A partir deste experimento, invocaremos o

pensamento proposto por Niels Bohr, que contém as bases fundamentais da Mecânica

Quântica Ortodoxa, como relatamos de forma geral nesta presente seção.

4.3 A NBcnssrDADE DE UMA DnscnrÇÃo Múr,rpr,a

Consideremos a experiência de emitir projéteis - balas, por exemplo - contra um

anteparo com dois oriÍicios (ver figura a seguir). Classicamente, se conhecemos alguns

parâmetros sobre um projétil em viagem, tal como a aceleração ã, podemos descobrir

por qual das duas opções de bifurcação, A ou B, o projétil passou.

Fig.25 -'Esquema clássico corpuscular do experimento da fenda dupla

82 Enquanto que a Mec&rica Matricial de Heisenberg baseia-se nas propriedades corpusculares da
matériq o formalismo desenvolvido por Schrõdinger fundamenta-se nos aspectos das ondas, tomaÍldo
como caÍacterística fundamental as relações do Íisico Louis de Broglie. As rclações de de Broglie
associam à matéria propriedades ondulatórias: i) ao momento p de uma partícula, associa-se um
comprimenüo de onda 1" p = hÂ e ii) à energia E da partículq associa-se uma fr,equência de onda v, isto é,
E = hv. Devido a essa associação, pod+se designar o formalismo de SchrÕdinger somo mec&rica
ondulatória" Nas duas expressõcs anteriores, h é uma constante designada por constanie de Planck.
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A Mecânica Clássica de Newton permite-nos escnever a equação da trajetória

descrita pelo projétil, contanto que saibamos as informações sobre quais forças atuaram

sobre o mesmo. Neste sentido, as equagões do movimento do projétil contém a chave

para resolvermos o dilema nos imposto: num determinado instante do passado, por qual

das opções A ou B, o projétil passou? Nossas observações cotidianas permitiram-nos

construir uma intuição, ao ponto de sabermos que a resposta lógica a esse problema tem

duas opções excludentes: o projétil passou pelo caminho A ou o projétil passou pelo

caminho B. Se PensaÍmos nos projéteis como balas de uma metralhadora que são

disparadas contra um anteparo com duas fendas, podemos esfudar o comportamento

cumulativo das balas do outro lado do anteparo, ao colidirem com uma placa detectora.

O resultado desta experiência estrí ilustrado na Fig. 25

Por outro lado, se realizarmos o mesmo experimento, envolvendo agora as ondas

de um rio cujo leito sofre uma bifurcação, observaremos outro resultado na placa

detectora.

Fig.26 - Esquema clássico ondulatório do experimento da fenda dupla.

Entretanto, da mesma maneira podemos compreender e prever o resultado final

de chegada da onda material. Neste caso, o resultado observado exige um tratamento

através de uma mecânica ondulatóriq cujos fenômenos se manifestam segundo padrões

de interferência entre os mínimos e os mráximos das ondas. Pondo lado a lado os

resultados finais de ambos os experimentos descritos acima, o primeiro levando em

conta corpúsculos e o segundo considerando ondas, obtemos os seguintes padrões:
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Fig.27 - Resultados cumulativos para o experimento da fenda dupla: corpúsculo (esq.) e onda (dir.).
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No padrão da esquerda, parcce-nos infuitivo compreender o vazio ao centro, já

que existe uma parede opaca ente as duas fendas. Em contrapartida, o padrão detectado

quando tratamos de fenômenos ondulatórios exibe os mârimos e mínimos da figura à

direita. Podemos verificar isto, intuitivamente, ao somannos duas representações

truncadas de ondas, como as que se seguem na Fig. 28. No caso a seguir, üemos uma

interferência destrutiva:

r

i +L.l N-zi
I
I i- T""TI'-7T\

--
+

I
I
I I

I

I LI I L

Fig.28 - Exemplo de sobreposição desúutiva.

Já na Fig. 29, temos uma interferência construtiva, onde os máximos e os mínimos

separados de cada onda se somam para gerarem um máximo e um mínimo de maiores

amplitudes que as anteriores:
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Fig.29 - Exemplo de sobreposição constnrtiva.

A partir desses dois últimos esquemas, podemos pensar na sobreposigão de duas

realidades, no caso duas ondas vindas de fontes distintas, combinando-se para gerar um

resultado final. Essa idéia, do ponto de vista dos fenômenos ondulatórios, é intuitiva e

faz-nos compreender os padrões de interfer€ncia apresentados na placa detectora do

problema das duas fendas (Fig.27 dir.), ao concebermos o resultado final como uma

combinagão de ondas. Observando a Fig. 28 e a Fig. 29, da direita para a esquerda,

podemos entender o resultado final como uma decomposição em duas partes separadas

e independentes que se uniram para o constituírem.

Fazendo uma analogia com o que estudamos no capítulo sobre a primeira novela

de O costelo dos destirns cruzados, podemos relacionar esta idéia com aquelas

vibrações ontológicas sofridas na linha de uma das üamas das histórias. As histórias se

concretizam seguindo uma linha principal e central. Entretanto, há, ao longo desta trama

principal, aquelas pequenas sugestões, hipóteses e conjecturas sobre o que poderia ter

sido a referida tramq qual caminho a presente história poderia ter tomado. A imagem

que nos auxilia nesta compreensão é a de que à história principal - uma onda de largas
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amplitudes - são postas pequenas flutuações que se referem ao mor das conjechras,

hipóteses e suposições de o que a histório pderio ter stdo. Enüetanto, devido a essas

sugestões não se manterem - pois do contnírio a trama mudaria - podemos representar

as suas amplitudes como sendo baixas e desta forma, não interferindo

signiÍicativamente na amplitude da linha central. Destas sobreposições de estados que

vibram, edifica-se a história final (veja Fig. 30). Contudo, esta é uma mistura não trivial,

já que estamos falando de Literatura como exemplo e apenas utilizando esta

visualizagão matemática, como esboço.

Fig.30 -Exemplo de enúe uma onda com grande amplitude e outra com amplitude quase
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Voltemos à experiência da fenda dupla e considercmos, agom, o regime

quântico. Neste caso, do lado esquendo temos um emissor de elétnons, classe de

partículas elementares. O feixe de elétrons emitidos encontra um anteparo com duas

fendas e, após o anteparo, podem se chocar com uma placa detectora na extnemidade

direita.

Fig.3l - Esquerna do experimento da fenda dupla com entes quânticos.

A partir desse experimento, vários resultados esfianhos são veriÍicados. Em

primeiro lug"., o padrão encontrado na placa detectora é o de interfeÉncia, como

mostrado anteriormente (Fig. 27 dir.), com a sobreposição dos máximos e mínimos.

Poderíamos supor que há uma interferência entre dois ou mais elétrons, entretanto se o

dispositivo emissor for ajustado de tal maneira que apenas envia um elétron de cada

vez, a placa detectora denuncia, aúavés de um ponto luminoso, a chegada de cada

elétron e, após um tempo, a distribuição apresentada continua tendo um padrão de

interferência. Isto sugene, paradoxalmente, que cada eléton interfere consigo próprio -
já que está excluída a hipótese de termos dois elétrons passando pelas duas fendas ao

mesmo tempo, ao ponto de interferirem um com o outro - e levanta uma questão sobre a

nafuieza do mesmo ou, de forma mais ampla, sobrc a natureza dos entes quânticos, isto

é, sua natureza é de onda ou de corpúsculo? O dilema pode ser exposto atavés de duas

proposigões83 que se contradizem, pois as observações através do aparato experimental

mostraram que o eléron passou:

i) por uma fenda ou por outra (uma yez que só temos um eténon) e 
e

ii) por uma fenda e por outra (pois deu origem à interferência);

E3 Ve.la CROCA, J. R. (s. d). O estranho universo fufuica quântica. Escola Naval. Liçâo de Abertura do
Ano Académico 2004-2005, p. 5.s Uma alteraçâo neste experimento mosta que se colocarmos um detector em cada fenda, apenas um
deles denuncia a passagem do elétnon. A inrcrpretação de Bohr é a de que as potencialidades colapsaram
paÍa apenas uma de suas possibilidades, naquele instante, antecipadamente à detecção da placa à direiA.
Em qualquer carx), o que enm em discussão, do ponto de vista bohreano, é o ato de observação, que tem a
função de causar o colapso da função de onda de forma indeterminística.

:::----_-::::::

A

B



102

Fez-se necessário uma mudança radical, acabando por conduzir, em última

análise, à aMicação da intuição que, até então guiava a Física Clássica. A nova proposta

partiu da chamada Escola de Copenhagen, sendo encabeçada por Niels Bohr, que expôs

suas idéias numa confeÉncia durante o Congresso Internacional Solvay realizado em

Setembro de L927 e da qual tentâremos explicar a seguir.

O que existe até o instante de qualquer observação são potencialidades prestes a

se materializarem após o ato da observação. Temos que levar em conta - no caso do

experimento ilustrativo acima - todas as possibilidades de camiúos seguidos pelo

elétron: passando pela fenda da esquerda e passando pela fenda da dircita. Numa

extrapolação do problema, o elétron existe passando por todos os pontos do universo,

descrevendo as infinitas possibilidades de caminhos. Cada potencialidade contém uma

probabilidade de concretização e apenas o ato de observação podeú realiá-la. Se

consideramos esta realidade múltipla, descrita por ondas de probabilidades

inobserváveis simultaneamente, ao ato de observação, que concretiza apenas uma delas,

denominamos de colapso da função de onda. Segundo a Escola de Copenhagen, não há

uma maneira determinística de descrever este processo entre a coexistência múltipla e

inpalpáuel simultaneamente das várias possibilidades e o testemunho único de

concretização de apenas uma delas.

Nunca o observador poderá presenciar simultaneamente mais de um resultado,

mas terá que assumir as suas possibilidades para que esteja de acordo com os resultados

obtidos pela Mecânica Qullntica Ortodoxa. As realidades existem como potencialidades

e por isso, podemos chamar, do ponto de vista ortodoxo, a Física Quântica de uma

Física das Possibilidades.

Como auxílio compreensivo assumamos a obra Relativity de Mauritis Escher

estudada anteriormente. Esta pode ser concebida como uma visualizagão, um tanto

estranha, de três mundos sobrepostos simultaneamente. É como se Escher expusesse o

testemunho simultâreo de três realidades potenciais. Naquela litografia temos, de modo

sobreposto, üês mundos que são caracterizados por estarem envoltos em campos

gravitacionais ortogonais entrc si. Artisticamente, Escher representou a coexistência de

campos gravitacionais ortogonais. Se pensaÍmos em tal litografia do ponto de vista da

teoria qúntica, um admirador de arte que fosse a uma galeria para ver tal obra, só

conseguiria testemuúar um dos três planos que separamos em nossa tabela da Fig.2l.

Este processo se daria pelo colapso da função de onda no referido plano e eliminaria
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quaisquer vestígios de personagens ou paisagens que fizessem parte dos outros planos

gravitacionais.

Observemos, particularmente, os dois indivíduos que camiúam na mesma

escada, enfretanto submetidos a campos gravitacionais ortogonais, na parte superior da

litografia matriz (vejamos detalhe truncado a seguir, Fig.32).

Fig.32 - IHalhe da litografir Relativity de Mauritis Escher.

Segundo a Escola de Copenhagen, ambos os indivíduos não pertencem à mesma

realidade, simultaneamente, e nunca se cruzarão. Se o quadro é uma representação da

realidade, estrí explicitando aos nossos olhos, as possibilidades dela mas, apenas uma

dessas possibilidades podeú ser testemunhada. Para a Teoria Quântica, a coexistência

das possibilidades se faz necessária para se construir um formalismo que dê conta dos

fenômenos observados.

Essa idéia, por esmnha que seja, tem suas bases fundamentadas num suporte

matemático que a representa. Junto à Equação de Schrõdinger temos o formalismo

matemático da Análise de Fourier, desenvolvido nos princípios do século XIX pelo

matemático e fisico francês Jean-Baptiste Joseph Fourier, que contém em sua essência a

noção da não-localidade e da sobreposição das funções harmônicas. Sendo assim,

reflitiremos um pouco sobre esta técnica, utilizando-nos, para facilitar a exposição, da

recorrência a esboços de esquemas visuais.

4.4 As SonnrposrÇôns xlAr.rÁLrsE DE Founrnn

Ao estudar fenômenos de difusão de calor, Fourier descobriu que qualquer

função bem comportada pode ser expressa como uma série infinita de funções senos e
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cossenos. Uma série infinita trata-se de uma soma que contém índices variando, a partir

de l. Assim, se queremos representar uma função /(r) periódica, temosts:

f@=e+ ,=f^(o,"orff 
+ o,"inff) (1. l3)

Onde Aé uma constante e o período da função é 21. Se fazemos 4 = t ,então obtemos:
I

e@=Í(!)=t+i(a^coslÍ + á. sintr) (r.r4)'\' "ln) 'm=t

Que é uma série harmônica com período 21tr , valor a partir do qual a série começa a se

repetir. Uma visualizrçáo disso pode ser dada a partir do exemplo do polinômio

trigonométrico que se segue:

' lrin 2r+lsin 3x (1.15)l=stnx+_ 
4

Cujo gÉfico mostra o período de 2rE6. Inicialmente, representemos cada função

sinusoidal separadamente - sinx, ].inZx e lsin3x - na sequência dos três gúficos'2 4

que se seguem:

Fig.33a

tt U.jn por exemplo, TOLSTOV G. P. (s. d.). Fourier Series. Translated from úe Russian by Richard A.
Silverman. Dover Publications, Inc. New York.
e Exemplo extraído de TOLSTOV G. P. (s. d.). Fourier Series, pp. 6-7 .
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Fig.33 - Esboço das funções: a) .y = sin x ; b) y =1 5in 2x ; c) y =1 56 31

Se somarmos os dois primeiros, isto é, / = sin r + 1 sin 2x , obtemos:
2

Fig.34 - Esboço da função resuttado da soma: y = sin x + I sin 2x .
2
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E se continuaÍrnos som a soma, teremos:



--'G-SeÍiesi

Re prese ntação de f(x) = se n(x)+ í r2se n(âr)+ í/'lse n(3x)

2

1,5

1

0,5

J10
{,5

-1

-1,5

-2

x

106

Fig.35 - Esboço da função rcsultado da soma: /= rin r+1.in 2r+ | sin 3x .24

Notamos que, aÉs um período de 2rx6,28, a função começa a se repetirsT. O

que queremos trazer à tona, novamente, com esses exemplos gráficos é a noção de

sobreposição que domina os fundamentos da análise. Conforme o número de unidades

vá aumentando através do índice rrr dos somatórios anteriormente apresentados, a

função global Íinal é representada por uma soma de funções periódicas que a

constifuem. Acrcscentar um elemento a mais na soma da função final, faz com que a

aproximação seja cada vez mais aprimorada. O nosso esquema visual a seguir (Fig. 36),

tenta transmitir esta noção de sobreposições de ondas harmônicas, unidas na disputa

para a constnrção de um nesultado final. No primeiro quadro, temos quatro ondas que

cobrem todo o espaço enquanto que no segundo, simulamos as sobreposições, gerando

um resultado final estraúo.

E' Se temos uma função /(x) não-periódicq a sua reprcsentação é feita aúavés de uma soma contínua,

isto é, afavés da integral "f(x)= ts(0-)e'b 
a*, onde g(&) é uma função coeficiente.

+ql

€
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Fig.36 - Sobreposição de diversas harmônicas dando um rcsultado com
amplitude significativa ao centro e evanescente a medida que se distancia para as periferias.

No caso da Teoria quôntica ortodom, podemos pensar no esboço acima como

uma apnoximação grosseira - pois somente sobrepomos quatro harmônicas - da

repr€sentação de uma partícula quântica localizada dentro de uma largura I do espaço

em uma dimensão.

Matematicamente, a partícula é representada através de ondas de probabilidades,

dadas por uma função de onda Y, que deve conter toda a informação sobrc o sistema

quântico. Podemos rcalizar um tratamento através de um analísadorts e a decompormos

em termos de combinações de funções senos e rorr"norse. Algebricamente, temos:

(r.16)

ou

Y =creí^t + c2eiP2' +...+ c oeiP" +... ( l. r7)

EE Experimentalmente, um analisador, dependendo da propriedade do sistema quiintico que se quer
estudar, pode ser um cristal, ou um campo eletnomagnéti«), ou um sistema de difração, por exemplo
(Cro"q 2003: l9).
teA função exponencial eb podeserdecompostaemsenos ecossenos: e& =cosr* iseru.
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onde pt,pz,...pow são proporcionais à velocidade da partícuU e ] é uma constante
h

imaginária. Esta representação algébrica pode ser visualizada através do esquema da

Fig. 37e1, que simboliza a função de onda Y de um eléton sendo decomposta através

do suposto dispositivo analisador:

o,

a2

o

Fig.37 - Esquema de decomposição da função de onda total Y em autofunções O;.

Lembrando das nossas discussões conceituais prévias, segundo a interprctação

da Escola de Copenhagen, a função de onda Y contém toda a informação sobrc o

elétron, isto é, contém todas as múltiplas possibilidades de estados, incaptrâveis

simultaneamente, mas que colapsarão apenas num deles após o processo de observação.

A função do analisador é decompor a função de onda - ou onda de probabilidade Y -
em autofunções (D,, pertencentes a um espaço que nos explicite, por exemplo, uma

propriedade específica da partícula como o seu momento linear p,. Essas informações

estão traduzidas matematicamente na expressão (1.17) e no esquema do analisador que

lhe segue. Mas, a título didático, o esquema do analisador aqui exposto tem outra

fungão, que é a de explicitar o feixe de possibilidades embutidas na fungão de onda

Y %. Cada onda decomposta, O,, carrega em si uma probabilidade de realização e duas

dessas autofunções não podem ser observadas simultaneamente. O esboço da Fig. 37

$ Nesta expressão, a probabilidade de encontrar o iésimo valor para a velocidade da partícula é dada

pelo módulo ao quadrado do i-ésimo coeficiente, isto e, lc,l2. Cada termo O. = rí''" é autofunção do

operador momento linear da partículq -ih! * P. , que é o núcleo da Transformada de Fourier.
ox

Devido a qualquer outra autofunção bem comportada poder ser expressa em tennos de combinações das

autofunções @r, significa consequentemente, que pode ser escrita como combinações de senos e

cossenos, o que nos indicq mais uma vez, que as caÍacterísticas da Análise de Fourier - nomeadamente
não-localidade e sobreposição - fazem parte da essência do formalismo ortodoxo.
et A idéia deste esboço de analisador foi retirada de uma publicação de Croca (ZOOf : 1.9-29).e O termo feixe de possibilidodes utilizado nessa assertiva é uma expressão sugerida por nós. Na
comunidade científicq poÍ vezes, costuma-se referir ao conjunto de ondas de probabilidúe enmo pacote
de onfuo\tremde onfu.

Y

V
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tem um análogo com a escada da Fig. 32: uma dada autofunção O, pode rcpresentar um

dos indivíduos no detalhe daquela escada, ou seja, simbolizar apenas uma das

possibilidades de perspectiva da escada.

Na Fig. 37, um detector de momento linear que seja posto após o analisador,

fornecerá apenas um dos resultados, por exemplo pi, e o feixe de ondas de

probabilidades coexistentes - ô,,ôr,Õr,... - sofrerá instantaneamente o chamado

colapso da função de onda püaa onda de probabilidade específica (Di, processo este

indeterminístico, do ponto de vista do paradigma bohreano. A assunção da coexistência,

mas não observação simultÍlnea, das autofunções O,,O2,Q3,..., se faz necessária na

concepção de Niels Bohr, como necessidade de tornar a teoria consistente e completa, já

que no experimento da fenda dupla que estudamos anteriormente, é preciso interagir

duas ondas para que o padrão de interferência seja observado. Se assumirmos que já na

passagem pelo analisador, apenas a onda de probabilidade Õ, existe e que o detector

apenas a denuncia, estaremos excluindo da teoria a possibilidade dos padrões de

interferência observados.

Por oufro lado, os conceitos de interpretação fundamentais da Análise de

iii

Fourier, entram em jogo na fórmula expressa por Y=c,ei"' *rrrio" +...+"r"io" *...

Como as autofungões ô, podem ser escritas em termos de senos e cossenos, a não-

localidade e o aspecto de sobreposição, característicos das harmônicas, é inercnte ao

formalismo. As funções seno e cosseno - que são os tijolos que sustentam o formalismo

matemático da função de onda - possuem amplitudes constantes em todo o espago e

todo o tempo e, com isso, impregnam a teoia com a nãoJocalidade (Croca, 2003: 1l-

13). Em conexão com esta propriedade, todo o espaço fisico estaria banhado por uma

complexa teia de harmônicas que representam os fenômenos. Considere, por exemplo,

duas partículas num espaço unidimensional representadas pelo esquema a seguir.

Suponhamos que a partícula da esquerda move-se em relação à da direita.

Fig.38 - Representação unidimensional da interação entre dois pacotes de onda.
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Segundo a Análise de Fourier, a função que representa ambas as partículas é a

mesma. Esta função - combinação de senos e cossenos - deve dar conta de ambas as

partículas, cobrindo todo o espaço e todo o tempo. Isso signiÍica que uma mínima

alteração em uma das partículas, modifica a realidade da outra. Assim, mesmo que a

partícula da direita se manteúa imóvel e a da esquerda se aproxime dela, há uma

mudança global que afeta todos os entes contidos no espaço representacional.

Fig.39 - A aproximação espacial de um dos dois entes altera instantaneaÍnente o ouúo.

A aproximação da partícula da esquerda decorre devido à sobreposição de

diversas funções seno e cosseno, que se recombinam de forma negativa ao longo de

todo o espaço e de forma construtiva numa pequena região que representa a existência

da partícula em movimento. Mas lembremos que esta pequena região não limia a

existência da partícula, devido ao aspecto não-local das harmônicas, que faz com que

ambas as partículas sejam representadas em todo o espaço e tempo. Sendo assim,

segundo o paradigma bohreano, a separação que vemos entre os entes quânticos é uma

mera ilusão e a aproximação ente os mesmos, através da mudanga da amplitude e fase

relativa das harmônicas interferindo entre si, já muda a realidade de forma implacável e

instantânea.

Neste ponto de nossa exposição, após esta discussão sobre os fundamentos do

formalismo qúntico ortodoxo, podemos rcalizar um breve relacionamento com

algumas das obras artísticas anteriormente estudadas e das quais encontramos sutis

analogiase3. Iniciamos esta associação com o livro As cidades invisíveis de Italo

Calvino. A partir da estrutura idealizada que representaÍnos matricialmente, se monta

s Mais uma vez enfatizamos que a intenção é a de contruir um diálogo conjunto que possa auxiliar na
compreensão do atual objeto em estudo, aTeorio quântica ortodoxa, através de excmplos invulgares por
selpm trazidos de outros campos como a Literatura e a Arte. Queremos ressaltar que afastamos quaisquer
sugestões que julgamos absurdas, tais como pnovar que uma obra literária é um objeto quântico ou coisa
parecida. Comentários desrc tipo fazem parte de uma alienação conceitual. Até hoje, a Teoria qufutica
ortdom influencia vários cunpos, inclusive no que diz respeito à espiritualidade e ao exoterismo. Essas
aplicações não fazem parte de um exercício interdisciplinar coerente e só difundem uma impusão errada
sobre um dercrminado pensamento cientíÍico.



lll

toda a complexa teia textual da realização liteúria. O aspecto global - ou a não-

localidade, para usarmos um termo científico - se manifesta através dos elementos

temáticos envolvidos. O diálogo MPKK, como vimos, contribui para tal coesão, ao

pontuar grupos textuais descritivos da categoria das narrativas das cidades. No espaço

do livro em questão, cada enunciado, frase ou palavra o constitui unicamente e podemos

pensar que quaisquer simples mudanças locais nos códigos utilizados já implicariam

num texto distinto do ponto de vista global, afetando-o mais, ou menos,

significativamente.

Além desta forma direta de conceber o aspecto global da obra literária, há um

ponto que julgamos mais interessante e sutil. Partindo da categoria das narrotivas das

cidades do mesmo livro, podemos pensá-las como formas múltiplas de realização de um

mesmo objeto núcleo incaptável, que é a descrição de uma cidade. Nessa empreitada

literária, Calvino demonstra ao leitor inúmeras faces do mesmo ente citadino. É como se

este ente fosse um feixe de inúmeras possibilidades, das quais apenas 55 delas estilo

expostas no livro. Lembremos da imagem que tecemos do labirinto de espelhos

deformados (Segão 1.3). O objeto é único e inalcançável em si, entretanto a sua

passagem, através da móquina combinatória especular de Calvino, possibilita a

observação sucessiva de várias imagens distintas distorcidas, ou seja, vários estados

possíveis. Poderíamos conceber este processo de Calvino com a mesma função do

analisador (Fig. 37). O processo criativo, aos moldes realizados em ls cidades

irwisíveis, soa como uma constante busca pelas diversas formas que a arte literária pode

alcançar. O resultado obtido é a explicitação de umfeixe textual que se refere à mesma

temática ou - ousando dizer - se refere a uma única cidade, da qual cada observação

revela um estado possível de cada vez.

Deste ponto de vista quântico ortodoxo, o processo criativo de Calvino trata-se

de um analisador que decompõe a função de onda da única cidade existente - o objeto

que o autor quer descrcver - em infinitas possibilidades de realização: as autofunções

representadas por cada narrativa. Nenhuma das narrativas tem o privilégio existencial

sobre as outras, representando, sim, apenas uma de suas possibilidades de realizagão, ou

estados. O objeto descrito nunca podení ser captado totalmente e apenas uma impressão

sua de cada vez é observada pelo leitor. O leitor-observador não lê duas ou mais das

autofunções simultaneamente. O que pode fazer, de cada vez, é ler uma delas, contando

com o seu conhecimento devido às leituras anterirores das demais narrativas. E ao

escolher uma das narrativas das cidades, sobre a qual iná deitar as suas atenções em
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determinado momento, está participando do colapso da função de onda, selecionando

urna, e apenas umq das impressões que a função de onda pode proporcionar de cada

Yez.

Do ponto de vista estrutural, no sentido oulipiano, As cidades invisíveis de Italo

Calvino é uma obra onde foram depositados alguns elementos mais sutis. Queremos nos

referir à sua segmentação em termos do diálogo MPKK, gerando a coerência global já

comentadq e à estrutura das categorias das narrativas das cidades (olhos, ocultas,

memóriq etc.), por exemplo. Um dos clássicos inspiradores desta obra foi o livro

Erercícios de Estilo de Raymond Queneau, que serviu de referência para a fundação do

Oulipo.Em Exercícios de Estilo encontramos uma estrutura mais homogênea, pois não

existe uma narrativa principal que dê coesão à obra como um todo. O que existe é um

feixc de narrativ(N da mesma categoria - homogêneas no sentido de üatanem do mesmo

tema, descrevendo um mesmo episódio banal no metrô. O livro é constituído por 99

textos escritos em estilos diferentes, com respeito a esse mesmo acontecimento: um

breve episódio ocorrido numa estação de metrô, cuja primeira versão da história é

redigida de uma forma que consideramos sóbria e linear, no sentido de uma escrita

simples, não rebuscada, enfim, diríamos até, resumidamente, jornalística, como o

póprio título sugere: Anotações.

O texto Atntações não é nada mais do que uma das infinitas possibilidades de

concretização, de comunicação do episódio em si. O leitor-obseruador, na medida em

que passa de uma narrativa para a outra, vai enriquecendo os seus coúecimentos sobre

o mesmo objeto, sem nunca alcançar a sua realidade última total. Queneau apresenta

uma lista imensa de estmturas diversas como: regras da Lógica, estruturas da

Matemática, figuras da Linguagem, regras de Jogos, etc. Essas estruturas são

consideradas previamente e utilizadas para se produzir os novos textos sobre a mesma

coisa. São os constrangimentos utilizados na linguagem, com o objetivo da produção

literária.

Refletindo sobre a estrutura deste livro, podemos propor um esquema

multiplicador de narrativas. A ausência da centésima narrativa, da lista dos seus textos,

deixou em aberúo a possibilidade de continuidade: sua ou de outrem. Definamos esta

abertura por janela. Interessante é notar o efeito criado com a possibilidade de

continuidade de outros escritores, pois a janela deixada pela centésima composição em

aberto, faz-nos transportar para esta localidade, um novo bloco referencial de

composições provindas de uma origem distinta (observemos a Fig.40).
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A idéia pode prosseguir indefinidamente, pois quando o novo escritor alcançar a

nonagésima nona narrativa, sempre deixaná em aberto mais uma janela, na centésima

nova posição, como um convite a outro autor ou ao proprio leitor.

Aúoria:
RrymoÍtd
Qrcneau

{
lo

Toúo
»

Tcrüo
99p

Tsxto

Jancla da
CcntésirÍla

Posiçâo
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BcÍitorrí lo

Toúo
»

Texto
w

Texto

Jarrcla da
Ccntésima

Posiçâo
do Escritor

A

2o

Tcxto

{
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B{

E*nwC,44ct;.

Fig.40 - Esquema multiplicativo de narrativas deixado em aberto por Queneau.

A imagem que temos é a de uma sequência de possibilidades em expansão

indefinida (Fig. al). Diríamos que é realizado o fenômeno da multiplicação de uma

forma que este é deixado, sempne, potencialmente em abrto. Temos umÍeixe de feixes

de possibilidades de realizagão da função de onda do acontecimento do meüô em

questão.

Erc... (indefi nidamente)

Fig.4l - Esboço do crescimento indefinido apresentado na Fig.40.

O único tema - o episódio no metrô - dá a unidade que torna coerente os textos

de cada autor diverso. Por isso dizemos que não há um texto matriz inicial com o stotus

de referencial absoluto. Qualquer texto poderia ter sido o primeiro ou a matiz. Não

importa se o autor afirmar que esúe ou aquele texto foi o ponto de partida para a

Íealizarçáo do seu projeto de multiplicação infinda. Qualquer um dos textos tem um peso

igual, compondo e fazendo parle dafunçdo de onda do tema escolhido. Desta forma"



tt4

cria-se uma superficie pontuada por referenciais, igualmente ponderados. Não existe

uma autofunção (narrativa) privilegiada com o status de absoluta e a partir da qual,

todas as outras serão geradas. O que existe de absoluto é um núcleo definido pela

reescrita incansável de uma mesma temática previamente escolhida, através da variação

de vínculos criativos de composição que podem decompor essa temática-núcleo em

vfuias realizações. A multiplicidade da linguagem é exercitada, através de suas variadas

formas e estrufuras, mas existe um ancoramento num núcleo prefixado, que é o que a

linguagem sempre diz: a mesma história, trama cental, idéia-núcleo.

Esse discurso refere-se à questiío epistemológica sobre a observação: a

impossibilidade de captagão absoluta da essência de um objeto qualquer observado,

como nos referimos reflexivamente no capítulo anterior, seçáo3.2. Os objetos que agora

nos referimos associativamente envolvem o processo criativo adotado por Queneau para

a elaboração dos diversos textos de Exercícios de Estilo e a interpretação dos

fenômenos quânticos através do paradigma bohreano. Em ambos os casos, uma

descrição única e objetiva torna-se incompleta. Na sua realizaçlo liteníria, as regras

assumidas, adotadas previamente, não são o suficiente para apreenderem o objeto

último, de forma única e absoluta. Essas assunções e adoções apontam para um núcleo

específico do objeto, mas que não tem uma superficie definida e exata. A realizagão

dentro dessas restrições cria constelações difusas de significantes e significados

diversos, conduzidos pela regra pévia postulada e modelados pelos vínculos de

vivência subjetivos que dão o estilo de cada autor.

Fisicamente, o ente quântico dispõe de um feixe de ondas de probabilidades,

prestes a colapsarem numa evenfual manifestação fenomenológica, apos a interação do

observador, elemento fundamental na teoria, juntamente com a não-localidade ou

globalidade, que a Escola de Compenhegen introduziu no pensamento cientíÍico em

princípios do século XX.
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ConsmnRnÇônsFnurs

Nenhum prryresso se torna possível
no conhxlmento obJedivo
sem a lronia autpcrítta de se t'oça,r a si púprio

GAsroi{ BAorEláRD,
A ftianállse do Fogo

.., Como quer que tr,nto me ponho às vezes a cuidar
E a imaglnarque acho entre os homens não haver
Mals que uma só afte e ciência, e esfá
Ser o desenhar ou pintar, de que todas as outns
úo membrcs que prccedem

Mrcuel Ârcero,
Dlálogos em Roma

Recordemos as nossas leituras sobre as obras ls ctdades invisíveis e O castelo

dos destinos cruzados. Tanto numa quanto na outra, percehmos uma relação de

liberdade enüe a linguagem e a idéia de vínculo, ou constrangimento. Sobretudo quando

se considera a Literatura, mesmo que o texto esteja sendopressionado por algum lado, a

linguagem tem semprc uma dimensão oculta para se perscrutaÍ, de entre as suas

múltiplas dimensões, através da qual se escoaná, abrindo e revelando o seu leque de

inÍinitos modos criativos. Para ltalo Calvino, ao comparar o homem com a máquinq o

escritor acha a sua via empiricamente, pelofaro, cortando por atalhos, onde a máquina

seguiria um caminho sistemático e consciencioso, ainda que velocíssimo e

simultaneamente de múltiplas bifurcações. /.../ Esse faro se deve aos vínculos

subjetivos do autor, tais como o seu estilo e a forma de pensar a criação litenôria.

Intimamente ligado à concepção de Calvino sobre a criação liteníria, está o conceito de

combinatória onde se explicitam elementos numeráveis e finitos (as cidades, as cartas,

etc.) e de onde emerginá o tecido textual: Wrante a vertigem do inumenível, do

inclassiJicavel, do contínuo, sinto-me apaziguado pelo finito, pelo sistematizado, pelo

di s cre to (Calvino, 2003b: 217).

Podemos realizar uma associação com o pensamento de Calvino e afirmar que as

obras aqui estudadas, se enquadram no tipo das poéticas cognitivo-objectivas, ou de

problemática da linguagem e da estrutura da obra em contraste com as poéticas da

eryressão existencial imediata, da explosdo de rebelião da natureza humana como

condição estável (Calvino, 2003b: 133). Pensando no conteúdo das mesmas, para

Calvino o inapreensível da linguagem é a multiplicidade do universo e paÍa alcançá-la"

ou ao menos tentar, utiliza-se de vários artificios, ferramentas e recursos como a análise
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combinatória e o hipertexto. Isto gera uma obra de complexidade elevada, no sentido

interpretativo, devido às várias conexões, às várias aberturas proporcionadas. Num

ensaio de título "O desalio ao labirinto" (Calvino,2003b: ll8), escrito em 1962, já

declarava a busca desse ideal do qual, para si, cresceu cada vez mais uma exigência

estilística mais complexa, que se realize através da adopção de todas as lingwgens

possíveis, de todos os possíveis métodos de interpretação, que exprima a multiplicidade

cognittva do murdo em que vivemos. Logo, o conteúdo para Calvino, devido aos

exercícios de multiplicidade propostos, ganha, metaforicamente o status de ser o mais

ambicioso possível: todo o universo. Segundo Keating,

o principal efeito destas «máquinas literártos» lmrece-me ser, cloramente, o da
exposição e intetogação da complexidade e diversidade dessa «resistência»
que caracterizo as relações do homem com a linguagem e com o mundo
(Keating, 1998: 130).

O conteúdo é representado, metaforicamente, através da incansável manipulação

das noções do díscreto, em contraste com o contínuo. A segmentação do texto total

focaliza uma mesma temática-base que é exercitada à exaustão. Gera-se uma

complexidade, contrariamente ao que se poderia supor:

[...J estaformulação (discreta, finita, numerável) corue o risco de dar uma ideia
am tanto simplista do estado das coisas, enquanto a verdade é exatamente o
conÍrário: todo o processo analítico, toda a divisão em partes, tende a dar do
mundo uma imagem que se vai progressivamente complicando, tal como Zenão
de Eleia, ao recusar-se a aceitar o espaço como contínuo, ocabova por abrir
entre a tartaruga e Aquiles uma divisão infinita de pontos intermédios (Calvino,
2fr03b:2ll).

O efeito proporcionado pelo discreto, pelo numerável, é o de um tecido potencialmente

complexo e aberto às várias análises, sob diversas perspectivas.

Ambas as obras têm também em comum a interatividade, que decorre da

fragmentação de Ás cidades invisíveis e as conjecturas em O castelo dos destinos

cruzados, aliadas com a combinatória. Parece-nos que as obras são abertas conferindo,

por isso, uma reforgada liberdade ao leitor, o qual, com as suas características pessoais,

pode propor novas leituras através da recombinação das partes. Para nós, isto soa como

uma representação da ilimitação do universo, uma modesta aceitação da impossibilidade

de abarcação do todo, uma abertura ao inÍinito do cosmos.

Podemos utilizar as palavras de João Banpnto e destacar ouüa característica em

ambas as obras. Ao falar da narratividade na poesia dos anos oitenta, Barrento destacou
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como um dos paradigmas da nossa contemporaneidade o apagamento da «vivência»

subjectiva e da própria vontade, tõo moderna, de «originalidade», afavor da noção de

«experiência» plena e de algum modo neutra e universalizdryel @arrento, 1996: 74). Na

crise de identidade que ls cidades invisíveis e O castelo dos destinos cruzados

levantam, o primeiro quanto às cidades e o segundo quanto aos sujeitos, encontramos,

ao fim, um efeito que se relaciona com este referido apagamento da vivência. Uma

característica singular na obra de Calvino está na utilização da noção de combinatória,

como suporte e realizaçáo para um processo altamente experimental e, quando falamos

da idéia do labirinto especular (c.f. seção 1.3), pudemos refletir sobre os efeitos

proporcionados por esta experimentação em As cidades invisíveis, por exemplo.

Particularment€, o nosso fascínio por ls cidades irwisíveis e O castelo dos

destinos cruzados deriva dos seus enquadramentos no método oulipiano. Realizamos

uma releitura dessas obras, de uma forma muito especial, através da adaptação e

associação de algumas ferramentas matemáticas da nossa formação acadêmica em

Física: Teoria das Matrizes, Teoria dos Grafos e Dígrafos, Teoria do Caos e, sobretudo,

a Teoria quântica ortodoxa. O que se encontra mais na literatura são discursos,

inegavelmente ricos e coerentes mas, que evitam ou se recusam a uma exposição mais

próxima dos objetos científicos que as obras assumem como base para a sua elaboração.

Tentamos, assim, explorar, sobretudo, o lado conceitual dos objetos matemáticos. Esta

foi uma primeira etapa da nossa pesquisa. Um dos frutos colhidos nessa fase, no sentido

catalogal oulipiano, foi explicitarmos formalmente propostas de estruturas para a

criação liteúria através da matriz exposta Mtsrzt (cf. expressão 1.7), da Fig. 8 e da Fig.

15.

A etapa seguinte foi concretizada com o quarto capítulo. Enquanto que nos tr€s

primeiros capítulos, o nosso discurso se inicia com objetos da Literatura e da Arte - ls
cidades invisíveis, O castelo dos destinos cruzados e Relotivity - e é direcionado para

objetos científicos - Matrizes, Grafos, Dígrafos, Caos, Gravitação, Teoria quôntica -,
no quarto capítulo partimos de um objeto científico - Teoria Quôntica - e fizemos

emergir do nosso discurso, obras literárias e artísticas.

Com respeito às obras litenírias, apesar das características fragmentadas, há uma

coesão global, que se encontra em cada uma de suas partes constituintes, através dos

constrangimentos específicos assumidos pelo escritor, escolhidos a projetar uma

estrutura idealizada e que nos permite, após a leitura, percebê-las como tijolos

participantes de uma unidade global. O processo criativo de Calvino apresenta-se para
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nós, não como uma construção vertical - com início, meio e Íim - mas sim, como uma

geração horizontal, aüavés de uma espécie de exploração estética" temática e formal

exaustiva da linguagem. Parece que as obras se expandem, se alargam, ao invés de se

empilharem ou senem fruto de uma sequência de acontecimentos capitulares. O deseúo

não é o de uma escada, mas sim o de uma fundação. A imagem a que nos levaram esses

processos não-canônicos de criagão liteníria, foi a de que, em sua totalidade, a obra não

é apenas um aglomerado de partes sólidas, independentes, multiplicadas, mas sim a de

uma mistura líquida de elementos que se confundem. Ao final da leitura, não

conseguimos visualizar um objeto multicolorido pontualmente, apesar da estrutura

fragmentada das obras; há o efeito de uma nuance dens4 cambiante. Os sons não se

propagam independentes uns dos outros, há uma sobreposição de sons, soando

simultaneamente.

No que diz respeito à Relativíty de Mauritis Escher, também percebemos esse

efeito de mistura. Não precisamos realizar um percurso de página em página para,

contando com o potencial da nossa memória, ter uma impressão mental Íinal, mesclada

da obra. O acesso ao potencial da memória parece-nos mais imediato e direto, bastando

um bater de olhos sobre a tela litognífica, para serÍnos tomados, de súbito, por uma

sensação de estranheza causada pelo universo fantástico. A obra analisada, através de

recursos digitais, rcvela tês planos gravitacionais em conjunção, incitando a

imaginação para reflexões que transcendem ao mero olhar sobre cada um deles,

isoladamente (Fig. 21). Da mesma forma que nas obras de Calvino, a transcendência

não está nos blocos individuais da obra, mas sim na linha tênue das suas confrontações.

Os efeitos podem ser percebidos devido à tentativa de conciliação das partes.

Em cada capítulo ou subseção que se passou neste trabalho, nossa intenção foi a

de construir um discurso crescente, no sentido de que sempre pretendeu fazer uma

releitura dos objetos dos capítulos anteriores. Assim, Relotivíty proporcionou toda uma

reflexão epistemológica que pôde ser redirecionada, olhando novamente para as obras

de Calvino. As cidades irwisíveis, por exemplo, pôde servir de metáfora daquilo que o

nosso pensamento considerou a impossibilidade de se alcançar a observação de um

objeto final em si. O processo de se multiplicar narrativas sobre uma mesma temática,

no caso a cidade, pode ser visto como uma busca obsecada para se atingir, cada vez

mais, um refinamento do objeto único considerado ou, por outro lado, a impossibilidade

de observá-lo e possuí-lo, definitivamente. É uma metráfora da ciência contemporânea e

se enquadra no pensamento da Teoria Qufuitica, onde a crença na observação de um
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objeto último é descartada e o que se pode fazsr para se aperfeiçoar a noção sobrc a

realidade daquele objeto, é colecionar uma série de dados fenomenológicos sobre o

mesmo.

Ao fim do capítulo sobre O castelo dos destinos cruzados e a entrada no capítulo

sobre Relativity frcou claro que podemos considerar tambem que a análise dos objetos

desta Tese (As cidades invisíveis, O castelo dos destinos cruzados, Relativity e a Teoria

quôntica ortodom) conduziu-nos à proposição de um esboço abstrato globalizante: o

dos planos relativos. A Fig. l8 mostra vários planos representando unidades distintas%

entre si e com as suas características individuais bidimensionais, em comunhão para a

construção de uma geometria tridimensional mais complexa em sua totalidade. Os

elementos de coesão que comentamos nas obras, como o estilo, o tema, etc. seriam

representados pelo eixo central que secciona os referidos planos da Fig. 18. A intenção

deste recurso é a de representar, através de um esquema visual, uma noção abstrata das

obras: se cada plano individual é bidimensional, as suas perspectivas distintas e

relativas, compõem e resultam um objeto visual de dimensão superior.

Sobre a Teoria quôntica ortodoxa, podemos contar com duas partes do esfudo.

Na primeira, a matemática da Análise de Fourier, dando suporte formal à teoria, traduz,

elegantemente, o jogo entre a análise e a síntese através da expressão (1.14)e5. As partes

da soma fazem uma analogia com as unidades textuais, no caso dos livncs de Calvino, e

com os planos gravitacionais, no caso da litografia de Escher. A soma total, simbolizada

pela letra maiúscula sigma,I, sintetiza o todo, através das partes. Uma visão gÉÍica do

formalismo matemático foi dado atavés das figuras 33,34,35 e 36. Nelas, pudemos

perceber as partes da análise em união para representar o resultado final da síntese. Esta

noção de sobreposição pode ser discutida separadamente no caso das obras estudadas

anteriormente. Perpebemos, ao longo do nosso trabalho, que cada capítulo parece

caracterizar um nível de compreensão a respeito do termo sobreposição e a

consideração destes níveis, cria um movimento na direção de um estado final de

sobreposição de objetos abstratos, como explicaremos melhor no parágrafo que se

segue.

q 
Na fig. 18, os planos são aparentemente idênticos, entretanto temos a intenção de assumi-los distinúos,

já que cada qual se trata de uma representação de uma unidade textual das obras de Calvino ou um dos
planos graviacionais da litografia de Escher.
es Na Tooria qu&rtica ortodoxa utilizamos uma integral, entretanto, sirya a fórmula (l.la) como ilustação
da idéia central.
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No caso de Calvino, a sobreposição não se dá diretamente no suporte, ou sejq no

papel; prossegue aos poucos na memória, no ritrno da leitura dos capítulos e

subcapítulos das obras; o sentido é das unidades para um todo; o movimento do

coúecimento é progressivo no sentido da análise para a síntese; a sobreposição é um

fim que conta com a memória de cada leitor, mas não pode ser testemunhada num todo

de uma vez, como num flash. Já no caso de Relativity de Escher, a sobreposição está

posta à vista pelo suporte da tela, mas ainda não o é de fato, pois ao olharmos para a

telq ainda podemos identificar as partes, apesar de unidas pelo contínuo das sombras,

tragos e formas; os nossos batimentos lentamente seguem o tecido da tela, para

identificar as peças do quebra-cabeça, e que nos auxiliem na compreensão da estranheza

inicial; parte-se de um todo para as suas unidades ligadas continuamente; parece-nos

que o movimento do conhecimento é na direção que vai da síntese para a análise; a

sobreposição parece estar indicada a meio termo. A sobreposição das ondas na Análise

de Fourier é uma soma dos pontos de várias harmônicas que se combinam para gerarem

um todo Íinal. Neste caso, a exprcssão (1.14) representa, compactaÍnente, infinitas

harmônicas sobrepostas e gç) é a síntese final deste resultado; a sobreposição está

representada algebricamente através da função p(t).

Paralela às reflexões sugeridas pela matemática, mas também extraídas de sua

essênciq está a interpretação fisica e, consequentemente, o que J. R. Croca (2003)

denomina de ontolo§a de Fourier. O legado que Niels Bohr, o grande arquiteto da

Escola de Conpenhagen, deixou foi o da crença e difusão conceitual das características

inerentes ao formalismo matemático. A não-localidade e a atemporalidade caracterizam

a Análise de Fourier pois a função final é composta por partes, as hamônicas seno e

cosseno,que se propagam periodicamente por todo o espaço, - o ( r < oo e ao longo de

todo o tempo, - @ < Í ( o. SigniÍica que o todo é uno no sentido de que quaisquer sutis

alterações em uma da partes, modifica toda a realidade instantaneamente. Um paralelo

desta metáfora pôde ser enconfado em As cidades irwisíveis, por exemplo, onde a

nogão de um tempo que conduza as narrativa é descartada, além de a alteração ou

descrição de mais um espaço citadino, contribui para o camiúo de refinamento

progressivo sobre o objeto Íinal.

Podemos sugerir estudos futuros, no contexto em que propomos este trabalho,

aplicados ao cinema. Fica clara a relação particular do filme Matrix dos irmãos

Wachowski, por exemplo, lançado em 1999. A idéia do que seja a Motrix no filme
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poderia nos fazer pensar em nossos planos relativos.Imaginemos toda uma estrutura

programada para permitir milhares de indivíduos coexistirem conectados entre si. Não

há um universo para cada pessoa isoladamente, mas sim, um só cosmos virtual que

contém e conecta conjuntamente a mente de várias pessoas, de forma simultâneq

interligadas umas às outras. Além do mais, o filme ainda conta com o contraste entne

dois imensos planos distintos: o do universo real e o do universo virtual, que é o da

Matrix. Para citar outro exemplo, verificamos o lançamento do filme eXistenZ,

fiequentemente comparado com Matrix na crítica especializada sobre Íilmes que

contrastam com as idéias enür o real e o imaginário (Irwin, 2003). Em eXistenZ, várias

histórias se desenrolam e se entrecruzam desde o comego do filme, apresentando pontos

de passagem das personagens para mundos reais e imaginários, entretanto, ao final, não

se sabe em que tipo de plano se está.

Queremos mais uma vez ressaltar neste fim de discurso, que pretendemos com

este trabalho um relacionaÍnento entre linguagens. Entenda-se essas linguagens de

forma ampla, abrangendo várias perspectivas e as formas de comunicação que as várias

disciplinas buscam para compreender o mundo. No espírito de Calvino, o homem

começa agora a compreender como se desmonta e como se torna a montar a mais

complicado e a mais imprevisível de todas (N suos máquinos: a linguagem (Calvino,

2003b: 212). Não estamos valorizando umas liguagens sobre oums e muito menos

queremos incorrer no erro da alienação. Uma grande falha que os meios de

comunicação de massa tenderam a cometer foi a de difundir a Teoria quôntica ortodom

como uma verdade cientíÍica última sobre a realidade. Talvez teúa isso ocorrido, pela

ansiedade de que alguma idéia absoluta pudesse novamente conduzir a ordem no

mundo, ou como diria Baumer, a busca por uma época orgônica, [...J em que os homens

estão unidos por uma Jé /irme num credo positivo @aumer, 1990: l3), mesmo que o

pÍ€ço a pagar fosse o do desmantelamento dos conceitos intuitivos clássicos que a

Teoria quântica estava a propor.

Hoje, entretanto o panorama científico da Teoria quôntica é outro, com o

desenvolvimento da Teorio quôntica não-linear%, por exemplo, que supera os limircs

decorrentes daTeoria quôntica ortodoxa. No nosso caso, interessou-nos por se adequar

ao plano desta dissefiaçlo, como linguagem construída através da Matemática e da

Física e com um uma possibilidade interpretativa que se enquadra paralelamente com as

* V"jn por exemplo, explanações de J. R Croca (2003; 2004).
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obras artísticas aqui escolhidas. Na Teoria quântico não-linear a objetividade é

resgatada. Propõe-se um modelo de partícula quântica refinado para se compreender os

fenômenos como, por exemplo, o clássico experimento da fenda-dupla. Entende-se a

partícula quântica como um objeto com uma estrutura complexa, composta de uma

singularidade, responúvel por suas propriedades corpusculares, e de uma extensão

periférica, responúvel por suas propriedades ondulatórias. Esta concepção, com a

complexidade focada na estrutura da partícul4 consegue repor a intuição objetiva

perdida pela interpretagão de Compenhagen. Já na escola da Teoria qwôntica ortodoxa,

os esforços epistemológicos destituiram a partícula de qualquer objetividade. Para dar

conta dos experimentos, como o experimento da fenda-dupla já mencionado, considera-

se que, antes da observação, estados potenciais coexistem suspensos, prcstes a

colapsarem num único e o nosso ato de observação tem o poder de interferir na

concretização de uma dessas possibilidades. Esta concepção, em geral, foge à nossa

intuição clássica da realidade e, em particular nesta dissertação, identificou-se com a

estrutura de criação ficcional e pictórica das três obras escolhidas ls cidodes invisíveis,

O castelo dos desttnos cruzados e Relativity. Em sumq a Teoria quântica ortodom

permitiu.nos, no último capítulo, desfechar os nossos esforços de elaboração de uma

pesquisa democrática, dialogal, cooperativa e universal. Foi uma pesquisa com estas

características que esperamos ter realizado com esta dissertação: o diálogo constante e

integrador entre produtos de três campos particulares da criatividade na Literatura, nas

Artes Visuais e na Ciência, unidos por compreensões abstratas e generalizadoras, como

as das sobreposições e dos planos relativos.
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Fig.3 -
Fig.4 -

Representação disfibutiva das categorias de narrativas do livro
As Cidades iwtsíveis.

Esquema generativo para a forma triangular. Esta Íigura que
segue indefinidamente é coúecida como cur1,a de l{och, devido
ao seu estudo pelo matemático sueco Helge von Koch em 1904.

Tabela organizacional das categorias de narrativas.

Esquema distributivo das histórias do livro O Castelo dos
Destinos Cruzados.

Multiplicação de camiúos bifurcados.

Quadro da sequência das cartas no capítulo História do reino dos
vampiros.

Quadrado mágico da primeira parte da obra O castelo dos
destitns cruzodos.

Caminho seguido pela narrativa baseado na sequência das cartas
utilizadas.

Simulação do camiúo aleatório seguido por uma partícula de
poeira imersa num líquido.

Camiúo aleatório representado num enquadramento com escala.

Quatro situações do movimento aleatório em escalas distintas.

Quadrado mágico de Calvino, refercnte à segunda novela de O
Costelo dos Destinos Cruzados.

Sequência das cartas do capítulo História do Ingrato Punido.

Sequência das cartas no capítulo História do alquimista que
vendeu a alma.

Teia idealizada das sequências das cartas nos 6 capítulos
indicados.

Exemplo sobre a Teoria dos Dígrafos.

Representação de duas soluções do problema do cavalo no
tabuleiro do xadrez.

Planos relativos relacionados entre si por um eixo central.

Reprodução de Relativíty de Mauritis Escher.

Contraste dos planos gravitacionais representados na litograÍia
Relativity.

Quadro da decomposigão da litografia Relativity.

Reprodução da litografia Drawing hands.

Reprodução da figura Pato-Coelho.

Perspectiva da escada na litografia Relatívíy.

Esquema clássico corpuscular do experimento da fenda dupla.

Esquema clássico ondulatório do experimento da fenda dupla.
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Fig.33 -

Fig.34 -

Fig.35 -
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Fig.37 -

Fig.38 -

Fig.39 -

Fig.40 -

Fig.4l -

Resultados cumulativos para o experimento da fenda dupla:
corpúsculo (esq.) e onda (dir.).

Exemplo de sobreposição destrutiva.

Exemplo de sobreposição construtiva.

Exemplo de sobreposição entre uma onda com grande amplitude
e outra com amplitude quase insignificante. O resutado final
pÍeserva o deseúo geral da primeira, entretanto, com leves
perturbagões.

Esquema do experimento da fenda dupla com entes quânticos.

Detalhe da litografia Relativity de Mauritis Escher.

Esboço das funções: a) y=s;1.r ; b) y= jsi n2x; c) y=lsin 3x.

Esboço da função resultado da soma: /=sin x+lsin 2x .
2

Esboço da função resultado da soma: y=rinr+1rin2.r+]sin3x.24
Sobreposição de diversas harmônicas dando um resultado com
amplitude significativa ao centro e evanescente a medida que se

distancia para as periferias.

Esquema de decomposição da função de onda total Y em
autofunções (D;.

Representação unidimensional da interação ente dois pacotes de

onda.

A aproximação espacial de um dos dois entes altera
instantaneament€ o outro.

Esquema multiplicativo de narrativas deixado em aberto por

Queneau.

Esboço do crescimento indefinido apresentado na Fig.40.
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