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NOVAS TECNOLOGIAS

Narrativas 
digitais e estruturas
circulares
RESUMO
Este artigo aborda as narrativas li te rá ri as e a poesia cri a da e 
disponibilizada pe los meios digitais de informação. A autora 
indica alguns aspectos característicos desse tipo de nar ra ti va, 
como a hibridação e a não-linearidade e, ainda, ana li sa a 
idéia de estrutura cir cu lar da narrativa como um elemento 
fun da men tal na sua con cep ção. Busca na Poesia Concreta 
uma in fl u ên cia para a cri a ção po é ti ca que se dá no ambiente 
di gi tal, através, es pe ci al men te, das idéias dos teóricos 
con cre tos sobre o círculo e o ideograma.

ABSTRACT
This article analyses literary narratives and poetry created 
by and disseminated through digital means. Some 
characteristics of this kind of work are hybridization and non-
li ne ar narratives. The author also analyses the concept of 
circular structure deployed by the new narratives, regarding 
that as a fun da men tal element in their ideation. She looks 
for, through Concrete Poetry, the main paradigm infl uencing 
literary practice in the di gi tal enviroment, closely examining 
its relationship with ideas developed earlier by theoretical 
concretists about the circle and the ideogram.    
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AS CRIAÇÕES LITERÁRIAS que se dão nos 
meios digitais são diferenciadas por vários 
as pec tos notáveis. Primeiramente, há neste 
am bi en te uma espécie de hibridação: as 
formas poéticas abarcam poesia e prosa, 
assim como abarcam um universo de 
re pre sen ta ções que vão desde a palavra 
até o som, passando por toda espécie de 
imagem, em movimento ou não. Além disso, 
a estrutura destas narrativas apresenta-
se sob formas inovadoras. Neste sentido, 
a não-li ne a ri da de aparece como um de 
seus grandes di fe ren ci ais. Contrapondo-
se à idéia de se qüên ci as lógicas 
estabelecidas pelo prin cí pio aristotélico da 
trama, com começo, meio e fi m, aparece 
a ausência total destas instâncias. Ao 
invés de seqüência, re pe ti ções; ao invés 
de temporalidade, utilização do espaço 
virtual da tela do computador; ao invés 
de linha, círculo. Pensar este am bi en te 
digital de criação é também um exer cí cio 
rumo à história das rupturas literárias e de 
movimentos como o da Poesia Concreta, 
que anteciparam idéias que hoje refl etem-
se nas criações poéticas dos meios digitais.
        O poeta Octavio Paz estabeleceu 
uma diferença entre poesia e prosa que 
inspira nossas reflexões acerca das 
criações li te rá ri as que se dão nos meios 
digitais. Observou que a fi gura geométrica 
que simboliza a pro sa é uma linha: “reta, 
sinuosa, es pi ra la da, ziguezagueante, 
mas sempre para di an te e com uma meta 
precisa” (Paz, 1996).  Já o poema, continua 
o poeta, apresenta-se como um círculo ou 
uma esfera, algo que se fecha sobre si 
mesmo.
        Paz acentua o paradoxo entre as 
duas formas. Nas narrativas que têm lugar 
nos meios digitais, vemos uma hibridação 
en tre o que seriam as formas da prosa e 
as da poesia. À idéia de linha reta, com 
uma meta defi nida, que o autor confere 



84 Revista FAMECOS • Porto Alegre • nº 14 • abril 2001 • quadrimestral  85Revista FAMECOS • Porto Alegre • nº 14 • abril 2001 • quadrimestral    

à prosa, contrapõe-se a narrativa em 
hipertexto e hi per mí dia, por exemplo: não-
linear ou mul ti li ne ar, com vários e nenhum 
objetivo ao mesmo tempo, aberto a várias 
pos si bi li da des.
        É precisamente quando o poeta 
acen tua a característica de poesia de 
obras em prosa como Alice no País das 
Maravilhas, de Lewis Caroll, ou O Jardim 
dos Caminhos que se Bi fur cam, de Jorge 
Luis Borges, que po de mos compreender 
mais claramente a re la ção de hibridação 
destas formas e trazê-las para o contexto 
das narrativas digitais. Ora, vários autores 
já notaram a estrutura multilinear do conto 
de Borges, e não é à toa que Paz usa este 
exemplo. Ele chega a observar que, nas 
obras citadas, a prosa se nega a si mesma. 
Ele continua: “As frases não se su ce dem 
obedecendo a uma ordem con cei tu al ou 
narrativa, mas são presididas pelas leis da 
imagem e do ritmo. Há um fl u xo e refl uxo 
de imagens, acentos e pau sas, sinal 
inequívoco de poesia” (Paz, 1996: 15).
        Discussões como esta são agora 
tra zi das à luz do debate sobre as narrativas 
em hi per tex to, por exemplo em autores 
como Ge or ge Landow, J. David Bolter ou 
Janet Mur ray, numa tentativa de retomar 
cri ti ca men te tais obras, para com isso 
avaliar a im por tân cia das rupturas trazidas 
pelo am bi en te de escrita digital. Quando 
Paz afir ma que Alice... e O jardim... 
têm ca rac te rís ti cas do po e ma, porque 
concebidos à luz das ima gens e do ritmo, 
isto nada mais é do que resgatar, nestas 
obras, uma qualidade sua que não era 
reconhecida, pelo menos, não de imediato. 
Acentuando a forma do po e ma na prosa, o 
poeta anuncia uma mes cla entre estes dois 
conceitos. Tal mistura apa re ce claramente 
nas escrituras digitais, cuja hibridação de 
formas parece ser um ele men to fundador.
        

O círculo em suas partes

Voltando mais precisamente ao círculo, 
ve mos que esta imagem não parece 

estar fora de contexto quando o assunto 
é narrativa literária. Mais especifi camente, 
ao círculo podem-se remeter, ainda, 
algumas das atu ais formas narrativas 
contemporâneas, mui tas delas criações 
que se dão no com pu ta dor. 
        À luz desta forma geométrica, pode-
se as so ci ar tanto seqüências quanto 
re pe ti ções, além de algo mais distintivo 
das atu ais nar ra ti vas: o deslocamento e 
redefi nição das instâncias de começo, meio 
e fi nal. Na fi  gu ra geométrica do círculo, 
não há co me ço nem fi nal. Estas instâncias 
inscrevem-se em todos os pontos 
formadores da linha do cír cu lo, podendo 
ser designados como tal ale a to ri a men te, 
sem qualquer ordenação pré via. 
        Nas narrativas chamadas “não-
li ne a res”, co me ços e fi nais podem existir, 
mas não se encontram claramente 
defi nidos, ou de fi  ni dos a priori. Em sua já 
famosa fi cção em hi per tex to afternoon, a 
story (http://www.eastgate.com), o escritor 
Michael Joyce avisa aos navegadores 
que os co me ços e finais não estão 
dados de antemão naquela narrativa. O 
escritor chega a es cla re cer que o término 
da história pode estar simplesmente 
no momento em que o leitor se cansa 
e resolve “sair” ou “abandonar” aquela 
leitura.  Se o leitor decidir por ter mi nar 
a sua leitura em um determinado pon to, 
segundo Joyce, aí estaria o “final” da 
história. Estas instâncias, então, perdem 
sua natureza defi nidora especialmente em 
relação ao tempo da narrativa para fazer 
sur gir uma outra estrutura, circular, em 
que os acontecimentos podem repetir-se, 
o leitor pode passar várias vezes por um 
de ter mi na do link, e assim ʻ”revisitar” partes 
da história. Dá-se, assim, uma estrutura 
cujo espaço narrativo supõe mais do que 
uma seqüência, uma relação entre suas 
par tes. 
        O poeta Augusto de Campos1 nos 
re me te a esta rede de relações, com a 
idéia do ideograma, e também ao círculo, 
quan do refl ete sobre a presença fundadora 
de Ja mes Joyce e do poema Un coup de 
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dés, de Mallarmé, para a gênese da Poesia 
Con cre ta. Nestas estruturas, diz o poeta, “o 
con tra pon to é moto-perpétuo, o ideograma 
é ob ti do através de superposições de 
palavras, verdadeiras ʻmontagensʼ léxicas. 
A infra-es tru tu ra geral é um desenho 
circular, onde cada parte é começo, meio e 
fi m”.2 
        Pensar na forma do poema como 
um es pa ço de associações foi um dos 
prin ci pais fun da men tos da poesia concreta. 
Uma das chaves mais importantes para 
se en ten der esta  valorização da estrutura 
visual do po e ma, sem dúvida, parece estar 
no ide o gra ma chinês, inspirador dos poetas 
con cre tos, tanto no sentido de sintaxe 
espacial ou vi su al, até o de método de 
compor ba se a do na justaposição direta, 
inspirado pe los es tu dos de Fenollosa 
e de Pound.3 Em tais associações, as 
seqüências lógicas são abo li das, em nome 
de “uma or ga ni za ção po é ti co-gestaltiana, 
poético-musical, po é ti co-ide o grâ mi ca da 
estrutura”.4

        A comprovar a existência de uma 
es tru tu ra circular, ainda, estão as próprias 
pa la vras textuais de algumas obras: em 
“Fin ne gans Wake”, lembra Campos, a frase 
inicial é a continuação da última frase, e 
várias outras frases ligam-se a sentenças 
an te ri o res ou pos te ri o res neste sentido 
- en quan to que no poema fundador de 
Mallar mé, as der ra dei ras palavras também 
são as primeiras: Tou te pensée é met 
un coup de dés.  Augusto de Campos, 
aliás, faz um estudo minucioso a respeito 
da presença do po e ma de Mallar mé no 
Finnegans Wake, de Joyce 5, e con clui que 
ambos, o poema e o romance, “che ga ram 
a uma concepção de obra ʻcir cu larʼ, onde 
o princípio, o meio e o fim ad qui rem 
relatividade perene”.   
        Esta estrutura “circular”, no que 
con cer ne ao Finnegans Wake, já havia sido 
apon ta da também por Haroldo de Campos. 
Em seu artigo A Obra de Arte Aberta, o 
autor sus ten ta que “o Finnegans retinha 
a pro pri e da de do círculo, da eqüidistância 
de todos os pon tos em relação ao centro: 

a obra é po ro sa à leitura por qualquer 
das partes atra vés das quais se procure 
assediá-la...”.6

        Estes começos e finais que se 
im bri cam num todo a formar um moto-
perpétuo tam bém estão presentes em 
outras formas nar ra ti vas: aqueles que 
assistiram a Antes da Chuva 7, por exemplo, 
não poderão es que cer da circularidade 
daquela narrativa episódica. Nesta bela 
história, o primeiro capítulo parece tomar 
um outro signifi cado ao término do último 
fotograma, no último capítulo, portanto, 
quando se percebe sua estreita ligação 
– ademais, marcada pela exis tên cia de 
referências temporais – com o capítulo fi nal. 
É neste surpreendente fi nal que se fecha o 
círculo; é aí que o es pec ta dor parece voltar 
ao começo da história, in ter co nec tan do-
se nesta linha circular e ao mesmo tempo 
eliminando qualquer se qüên cia temporal 
até então experimentada. O sentido, aí sim, 
parece tomar forma neste “fechamento” do 
círculo, que não é mais do que a abertura 
para a ausência de se qüên cia lógica.
        Paradoxal? Não, apenas a riqueza 
de uma estrutura narrativa que abole 
con ven ções e busca no espectador a parte 
que lhe falta. Obra que se completa com 
seu frui dor, cír cu lo que se fecha com a 
ação de ver.
        Se Joyce, Pound e Mallarmé foram 
ins pi ra do res para os concretistas, hoje a 
Po e sia Con cre ta é uma referência  para se 
pen sar na criação poética que se dá nos 
am bi en tes digitais. Ainda mais, levando-
se em conta as características deste 
suporte, es pe ci al men te a possibilidade de 
dis po ni bi li da de criativa de forma não-linear. 
Depreende-se disto, e ainda utilizando as 
referências da teoria da poesia concreta, 
que  a não-li ne a ri da de, enfi m, possa ser 
pensada em ter mos de relações entre 
blocos de in for ma ção, ou fragmentos. 
Levando em con si de ra ção que a estrutura 
não-linear do meio di gi tal é onipresente, 
devido mesmo à sua natureza, talvez 
seja interessante refl etir so bre o que ela 
representa para a criação po é ti ca em 
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com pu ta dor. 

Computador, espaço de escrita

Em primeiro lugar, pensemos neste espaço 
de escrita que é a tela, e nas possibilidades 
de disponibilidade do texto poético. 
Es ta mos nos referindo a um espaço capaz 
de abrigar a palavra em diversas formas, 
que podem incluir inclusive seu movimento, 
sua animação. Dentre esta multiplicidade 
de manejos da palavra, ainda se encontra 
sua própria combinação com os espaços 
em branco, ou com outros espaços 
(aci o ná veis com o clique do mouse, muitas 
vezes, ou espaços que simplesmente 
surgem do nada, vindos de alguma reserva 
virtual de informação digitalizada) dentro 
deste es pa ço maior, que é a tela. 
        O poeta André Vallias, no seu 
hi per po e ma “Nós não entendemos 
Descartes” (http://www.refazenda.com.br/
aleer), mostra, fi  gu ra ti va men te, a prosa e 
o poema, par tin do da relação entre página 
e poema. Neste exer cí cio, transcende 
esta relação para o es pa ço tridimensional 
da tela do computador que, enfim, se  
transforma no novo “campo de signifi cação 
do poema”. 8

        A não-linearidade parece implicar 
ne ces sa ri a men te uma abolição do 
sentido de tem po, pelo menos naquela 
temporalidade ex plí ci ta existente na 
seqüência lógica aris to té li ca das narrativas 
com começo-meio-fim. No espaço da 
hipermídia, a tem po ra li da de assume um 
outro estatuto. O tempo da téc ni ca, como 
disse Octavio Paz (1996), é a abo li ção 
do tempo cronométrico mo der no. No que 
concerne à Poesia Concreta, por exem plo, 
a utilização das categorias espaço e tempo 
veio introduzir uma outra relação com 
a criação poética: “espaço qualificado: 
estrutura espaço-temporal, em vez de 
de sen vol vi men to meramente temporístico-
li ne ar”.9 A referência à temporalidade, 
quan do se fala em não-linearidade, é, para 
estes autores, portanto, fundamental, e, se 

to mar mos as criações poéticas ao longo 
da his tó ria da literatura, veremos que não 
é di fe ren te: as rupturas com as formas 
li ne a res de disponibilidade do poema 
vêm mar ca das pela organização espaço-
temporal e va lo ri za ção da forma. Um 
exemplo está em Mallarmé, que se utilizou 
dos espaços em branco da página e das 
diferentes fontes e tamanhos de letras no já 
citado Un coup de dés. 
        Tal valorização do espaço como 
es tru tu ra de significação, assim, é a 
instituição de uma outra seqüência de 
leitura, não mais marcada pela linearidade 
antes con sa gra da à lógica das leituras, 
mas, enfim, tra zi da para o leitor como 
série de pos si bi li da des. Assim, por 
exemplo, é o poema ver bi-voco-visual, 
sujeito por excelência da po e sia con cre ta, 
que se compõe de elementos es tru tu rais 
e de signifi cado que vão muito além da 
linearidade...
        Há, portanto, neste ambiente de 
es cri ta vir tu al que é a tela do computador, 
não-li ne a ri da des  em potencial, ou seja, 
pos si bi li da des dadas  a fim de serem 
atualizadas. Cabe ao leitor efetuar esta 
relação entre os elementos. Trata-se de 
alternativas virtuais de seguimentos do 
texto, ou do poema, ou seja, algo que 
existe mas não está presente, para usar 
uma expressão de Lévy (1999).    
Mais uma vez, a leitura de Octavio Paz é 
estimulante: 

“... o poema é um espaço vazio mas 
carregado de iminência. Ainda não é 
presença: é um conjunto de signos 
que procuram o seu signifi cado e que 
não signifi cam outra coisa além de ser 
procura”. (Paz, 1996: 104).

O espaço concreto

O espaço virtual da tela do computador 
é capaz de dar forma concreta ao que a 
po e sia concreta colocava como potência. 
Se na página impressa o poema era 
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visto como possibilidades de relações 
ideogrâmicas, na tela digital estas 
possibilidades tomam concretude, entre 
outras coisas, pelas pos si bi li da des de 
animação textual da hi per mí dia. Temos 
um exemplo simples - ape nas uma 
transposição para este ambiente - mas 
ilustrativo, no poema Life (1957), de Dé cio 
Pignatari, disposto na tela do com pu ta dor 
(http://www.dialdata.com.br/ca sa das ro sas/
desexp/decio/).  
        As letras L, I, F e E, brancas sob 
um fundo negro, vão formando a imagem 
do poema, que então surge como fi gura 
ani ma da: pri mei ro, o I que em menos de 
um segundo transforma-se em L, que, 
es tra nha men te fora de “seqüência”, parece 
com ple tar a le tra anterior, sobrepondo-
se a ela de modo quase imperceptível. 
Seguem-se o F e o E que, como no 
caso das primeiras duas le tras, parecem 
completar-se, o F trans for man do-se quase 
im per cep ti vel men te num E, fechando-se 
em uma forma re tan gu lar, como se tivesse 
recebido, para com ple tar-se, o L e o I e 
o F imediatamente anteriores. Fecha-se 
o círculo, para logo vol tar ao co me ço do 
poema animado. 
        O exemplo acima representa muito 
mais uma transposição de um poema do 
for ma to impresso para o digital, do que, 
pro pri a men te, um poema criado pelo e 
para com pu ta dor, mas serve para nosso 
ra ci o cí nio por tratar-se de poesia e das 
pos si bi li da des que o meio digital oferece 
na sua dis po ni bi li da de. Neste poema, a 
animação das le tras, que formam imagem, 
atua em uma rede de relações entre suas 
partes, re sul tan do assim em um novo 
signifi cado.  O que elaboramos a partir 
de associações men tais, quando lemos 
Life na página im pres sa, ve mos tomar 
forma concreta na tela do com pu ta dor: 
constatamos que tais as so ci a ções, afi nal, 
estão representadas or ga ni ca men te neste 
ambiente. 

Atualização e não-linearidade

Começos, meios e fi nais podem estar muito 
mais relacionados com a narrativa em 
pro sa do que, especialmente, com a poesia. 
Mas, quando se pensa em criação poética 
no computador, duas questões aparecem: 
a primeira, refere-se à hibridação entre 
estas duas formas, como já foi citado 
an te ri or men te. Em segundo lugar, a 
idéia de inter-relação entre as partes. Os 
elementos (tex tu ais, imagéticos, sonoros, 
etc.) são dados e disponibilizados de forma 
simultânea e atu a li za dos pela ação do 
leitor. As pos si bi li da des do hipertexto e da 
hipermídia, en tão, passam a fazer diferença 
para a criação poética. Arlindo Machado10 
atenta para o que defi ne como “arquitetura 
não-linear” da hipermídia. Ele diz que: 

“A idéia básica da hipermídia é 
apro vei tar a arquitetura não-linear 
das me mó ri as de computador para 
viabilizar ʻobrasʼ tridimensionais, 
dotadas de uma estrutura dinâmica 
que as torne manipuláveis 
interativamente”. O hipertexto, neste 
sentido, seria “um tex to escrito no 
eixo do paradigma, ou seja, um texto 
que já traz dentro de si várias outras 
possibilidades de leitura e diante do 
qual se pode escolher den tre várias 
alternativas de atu a li za ção (...)”.11 

        O dado fundamental a respeito da 
“ar qui te tu ra não-linear” talvez resida no 
fato de que não importa a forma - prosa ou 
poesia –, a possibilidade de atualização de 
suas partes e assim, de sua inter-relação, 
é um dos diferenciais deste tipo de criação 
em computador.
        Ao refletir sobre o hibridismo das 
for mas e a estrutura circular podemos 
vis lum brar pelo menos três pontos 
importantes para a compreensão da criação 
poética no com pu ta dor: o primeiro diz 
respeito a uma rede de relações entre as 
partes, sendo es tas le tras, espaços, frases, 
conjuntos de pa la vras e mesmo conteúdos.
        O segundo re fe re-se à existência da 
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não-linearidade como prin cí pio gerativo 
da cri a ção, pois aque la ins cre ve-se dentro 
das pró pri as ca rac te rís ti cas fí si cas do meio 
di gi tal, ou seja, uma das ca rac te rís ti cas 
com que o poeta pode contar quando cria 
com o computador.
        Colocada ainda no âmbito das 
pos si bi li da des do po e ma, a não-li ne a ri da de 
pode ser definidora de uma es tru tu ra 
es pa ci al em que são pos sí veis as re la ções 
entre as par tes, ou seja, as associações 
infinitas po ten ci ali za das pela disposição 
das partes do po e ma no espaço virtual do 
com pu ta dor.
        Em terceiro lugar, as re a lo ca ções das 
ins tân ci as de começos, meios e fi  nais, que 
se em ba ra lham, tornam-se in de fi  ni das e 
as sim su ge rem uma es tru tu ra em círculo.
        A escrita criativa encontra na 
hi per mí dia e no hipertexto um espaço 
aberto à mes cla de todas as formas 
poéticas, o que propicia uma verdadeira 
reinvenção da es cri ta e uma renovação 
das formas poéticas. Por outro lado, é 
visível que esta re no va ção, de certa forma, 
acontece como con se qü ên cia de algo que 
já vinha sendo anun ci a do por movimentos 
como a Poesia Con cre ta, que é inspirador 
para se refl etir sobre as novas for mas da 
escrita nos meios digitais .
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página 63. CD-Rom Ensaios sobre a contemporaneidade.

11   Id., ib., p. 57.
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