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Palavras-chave: Resumo: No ambito da literatura de vanguarda, o lugar-comum “toda obra enseja
Rui Torres. Poesia multiplas leituras” corre um duplo risco: o de implodir, sob o peso de textos que
digital. Releitura. ndo permitem leitura alguma (ou que a tanto se propdem), dado o hermetismo
Intertextualidade. formal; e o de explodir, mediante a pressdo centrifuga de obras que ndo sdo as
Estranhamento. mesmas a cada leitura sequer na materialidade discursiva. E dessa categoria de

obras movedicas que se fala aqui, na condi¢do de aporias da leitura literaria no
século XXI, em que inovagdes estruturais do texto vdo com frequéncia a reboque
de inovagdes tecnologicas, as quais permitem transformac¢des materiais na obra. No
caso da ciberliteratura, tal afirmagéo torna-se ainda mais pertinente, uma vez que os
recursos computacionais, cada vez mais sofisticados, vém ensejando uma poética
antes inimaginavel, sobretudo em sua multiplicidade de figuragdes e leituras, dada
a condicdo de devir em que habita sua substincia. Nesse contexto, optou-se neste
artigo pela analise da obra Amor de Clarice, do poeta portugués Rui Torres. Esta,
valendo-se de distintos recursos tecnoestéticos digitais, potencializa a maxima
“Toda obra enseja multiplas leituras”, uma vez que relé o conto “Amor”, de Clarice
Lispector, por meio de uma materialidade discursiva informatica que se dissolve e
transforma a cada clique no mouse. O adagio perde, assim, ares de lugar-comum
desgastado pelo uso na academia e retoma, por vias algoritmicas, uma poténcia que
sO a arte enquanto estranhamento estético — proposta, em ultima medida, de toda
releitura — pode deter.

Keywords: Abstract: In avant-garde literature, the commonplace “all works engender many
Rui Torres. Digital readings” is twice at risk: the risk of imploding, overwhelmed by texts that do not
poetry. Re-reading. allow any reading (or that are not supposed to do it), due to their formal
Intertextuality. hermeticism; or the risk of exploding, owing to the centrifugal pressure of works
Estrangement. that do not remain the same even in material terms. We speak here of these ever-

shifting works, as aporias of literary readings in the 21 century, where structural
innovations in texts go hand in hand with technical innovations that permit material
changes in texts. In the case of cyberliterature, this utterance is even more relevant,
since computer resources, increasingly sophisticated, claim for an unthought-of
poetic, multiple in figurations and readings, due to the ever-shifting condition of its
substance. In this article, we analyze Amor de Clarice, by the Portuguese poet Rui
Torres. By means of varied digital technoaesthetic resources, this work
potencializes the adage “all works engender many readings”, as it re-reads the short
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story “Amor”, by Clarice Lispector, through a computational discursive materiality
that dissolves and changes after every click on the mouse. Thereby, this dictum
overcomes academia commonsenses and, through algorithmic means, recaptures a
potential that lies only in art as an aesthetical estrangement — the proposal of any
re-reading after all.

INTRODUCAO

Toda obra enseja multiplas leituras: primeira ligdo de qualquer curso de Literatura, seja no
ensino basico ou superior, variando apenas o grau de elaboracdo da parafrase e os argumentos
mobilizados. No entanto, a ideia geral permanece a mesma, especialmente quando se
consideram obras produzidas em suportes semelhantes, para regimes de leitura analogos, com

estatuto literario igualmente chancelado pela academia.

Tomando, porém, obras da literatura de vanguarda, o lugar-comum “toda obra enseja
multiplas leituras” corre um duplo risco: o de implodir, sob o peso de textos que nao
permitem leitura alguma (ou que a tanto se propdem), dado o hermetismo formal; e o de
explodir, mediante a pressdo centrifuga de obras que, sequer na materialidade discursiva

(FOUCAULT, 1986), permanecem as mesmas a cada leitura.

E dessa categoria de obras movedicas que se fala aqui, na condicdo de aporias da leitura
literaria no século XXI, em que inovagdes estruturais do texto vao com frequéncia a reboque
de inovacgdes tecnologicas, as quais permitem transformagdes materiais na obra. No caso da
ciberliteratura, tal afirmacdo torna-se ainda mais pertinente, uma vez que 0S recursos
computacionais, cada vez mais sofisticados, vém ensejando uma poética antes inimaginavel,
sobretudo em sua multiplicidade de figuragdes e leituras, dada a condi¢cao de devir em que
habita sua substancia. Diante da miriade de textos com que a Internet embaralha nossos olhos
— variedade vertiginosa acessivel a um clique —, opta-se neste artigo por uma analise mais
detida da obra digital Amor de Clarice, do poeta portugués Rui Torres, professor e
pesquisador da Universidade Fernando Pessoa, bem como membro de uma série de grupos de
pesquisa e projetos internacionais na area de Estéticas Digitais. Tal autor vem se dedicando ha
quase duas décadas ao labor de critico, pesquisador e poeta das literaturas digitais, tendo
criado textos antologicos nessa vertente estética, tais como Tema procura-se (2004). Nessa
obra, um poema ¢ formado aleatoriamente por um motor textual, o qual recombina

substantivos e adjetivos de seu banco de dados, automaticamente ou mediante cliques do
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leitor, em ritmo articulado ao de vozes que soam ao fundo, lendo um texto outro que nunca

aparece na tela.

Também com base em diferentes algoritmos de combinatdria e recursos multimodais, Rui
Torres produziu obras em Flash que pdem em releitura e fluxos de hibridacdo classicos da
literatura portuguesa, como 8 brincadeiras para Salette Tavares (2010), relendo textos da
poetisa experimentalista; Baladas eletrénicas para AlletSator (2009), com base em Alea e
Vazio (1971), de E. M. de Melo e Castro, e Aforismos (1988), de Pedro Barbosa, Humus
poema continuo (2006), jogando com Humus (1967), de Herberto Helder, e Humus (1917), de
Raul Brandao; e Mar de Sophia (2004), a partir de poemas de Sophia de Mello Breyner

Andresen e Lewis Carroll.

No conjunto da produgdo torreana, explicitamente intertextual e digital, optou-se neste artigo
pela andlise da obra Amor de Clarice, porque esta, valendo-se de distintos recursos
tecnoestéticos, enseja um numero ainda maior de efeitos de sentido — e portanto de leituras —,
de modo a explodir a maxima “Toda obra enseja multiplas leituras”. Tal aforismo perde assim
ares de lugar-comum desgastado pelo uso na academia e retoma, por vias algoritmicas, uma
poténcia que s a arte enquanto estranhamento estético — proposta, em ultima medida, de toda

releitura — pode deter.

“AMOR DE CLARICE”: RELEITURA E ESTRANHAMENTO

Amor de Clarice (TORRES! 2005) ¢ um ciberpoema produzido no bojo dos
experimentalismos literarios digitais em Portugal, composto a partir do conto “Amor” (1998),
de Clarice Lispector. Segundo a taxonomia adotada pelo Arquivo Digital da PO.EX? (2015),
referéncia nos estudos portugueses de ciberliteratura, Amor de Clarice ¢ uma obra metatextual
alografa, pois se enquadra entre “textos acerca de obras e praticas artisticas produzidos por

agentes que nao sdo autores das obras” (PO.EX, 2015, n.p.).

! Um primeiro dilema, de ordem comezinha, imposto pela ciberliteratura, coloca-se aqui: tratando-se de obra de
autoria coletiva (ou difusa, ou compartilhada, como queira o referencial tedrico adotado), a quem se atribui a
obra para fins de registro (em citagdes na academia, patentes na industria, ou contratos de direitos autorais no
mercado editorial)? Apenas ao autor do texto verbal? Inclui-se o autor ou performer de componentes
multimodais, como imagens e som? Considera-se o programador, que escreve algoritmos que constituem o
estrato formal da obra? E o leitor, que acaba co-criando na medida em que seus cliques desencadeiam mudancgas
na materialidade do texto? Essa questdo sera tangenciada mais a frente no texto, mas, por ora, para fins de
citagdo nos padrdes académicos, optou-se por atribuir a autoria de Amor de Clarice a Rui Torres, (co?)criador do
texto verbal.

2 Portal de literatura portuguesa experimental, sob curadoria de diversos pesquisadores, coordenados pelo
proprio Rui Torres.
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Tal categorizagdo segue principios estabelecidos por Genette (1982), que cunhou o conceito
de metatextualidade para se referir a relagdes transtextuais do tipo comentario,
frequentemente englobando géneros como o ensaio, a dissertagdo ou o prefacio. A partir dai,
percebe-se o entendimento de Rui Torres diante de seu poema como critica literaria ao conto
da modernista brasileira, ¢ ndo apenas como uma releitura artistica. Tal perspectiva ¢
corroborada por Torres em recensao critica sobre Amor de Clarice, na qual o autor afirma que
concebeu a releitura com vistas a “ampliar o lado libertador da personagem [...] no sentido de
fazer uma re-escrita poética de certas frases, metaforas e imagens que Lispector explora ao
longo do seu texto e que consider[a] caracteristicas duma ilegibilidade fundamental”
(TORRES, 2003, p.1, grifo nosso). Ao longo da resenha, o autor sublinha ainda a ideologia
feminista subjacente ao conto clariceano, na medida em que a personagem principal, por um
momento de epifania, liberta-se da rotina esvaziada e insossa que a sociedade lhe impunha na
condi¢do de mulher®. Nesse diapasdo, os procedimentos de desnaturagio da percep¢io e da
significacdo que a releitura ciberpoética opera nos planos da expressio e do contetdo

“ampliariam” a transgressao da personagem.

Amor de Clarice ¢ composto de interfaces multimodais que transcriam o conto “Amor” ao
recortar e recombinar elementos de sua superficie textual (palavras, lexias, oragdes ou frases).
Estes, rearranjados sintaticamente em unidades novas, piscam, deslizam e se sobrepdem na
interface, em direcdes e tempos distintos, como se vé na Figura 1, que representa uma captura
da segunda tela do poema. Por sua vez, o leitor, enquanto assiste a deriva das palavras, pode
também perpetrar desconstru¢cdes da materialidade discursiva do poema, tanto no estrato
visual quanto no fonico. Para tal, pode arrastar suas frases para a direita ou para a esquerda
com o cursor, criando novas associagdes ou sobreposi¢des vocabulares — deslocamento ou
abjuracdo de sentidos? —, ou clicar sobre as palavras para que estas sejam pronunciadas
novamente na leitura em off — replicagcdo ou refracdo da voz? Perguntas, enfim, que toda a
critica da desconstru¢do (DERRIDA, 2008), em sua empreitada contra discursos monoliticos

e canoOnicos — inclusive os literarios —, bem sabe fazer.

3 De maneira bastante sucinta, pode-se dizer que o enredo do conto se centra no processo epifanico por que passa
a protagonista Ana, ao ver, do assento do bonde onde estava, um cego que mascava chicletes na calgada. Tal
evento dispara-lhe um processo de ressignifica¢do de si e do mundo a seu redor, bem como uma desnaturagdo da
percepe¢do, que culminam em uma desconstrugdo de suas certezas mais intimas acerca de sua vida entdo tomada
pela rotina de mulher casada, mae, dona de casa, onde ndo havia espaco para o imprevisto, a desordem, o caos.
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Fig. 1 — Segunda tela de Amor de Clarice.
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Fonte: TORRES, 2005.

Tal releitura se complica ainda mais quando o leitor percebe que a sintaxe de desmontes e
rearranjos ndo se restringe a cada cena da obra individualmente, com suas frases formadas por
partes do conto. Em vez disso, os jogos de combinatdria percorrem todo o Amor de Clarice,
como um leitmotiv de poética de fragmentos.

Como regra desse ludo literario-computacional, o poema de Torres ¢ composto por duas
séries de interfaces, cada uma segmentada em 26 unidades, entre as quais se distribuem
fragmentos e transcriagdes de cenas do conto, como se nos informa na tela inicial de Amor de
Clarice. Da primeira tela (paratexto anterior ao poema, descrevendo sua macroestrutura) a
segunda, exibida acima, a passagem ¢ unidirecional: ao clicar em “Iniciar poema”, o leitor ¢
invariavelmente remetido a mesma tela (Figura 1), que apresenta um mosaico lexical da cena

mais emblemdtica do conto, quando Ana, no climax da narrativa, sofre uma experiéncia

dréastica, passando a ver o mundo de outro modo.

No texto de Clarice, essa mudanca de perspectiva ¢ metaforizada pela alteragao dos sentidos
da protagonista, especialmente do tato: “A rede de tricd era dspera entre os dedos, ndo intima
como quando a tricotara. A rede perdera o sentido e estar num bonde era um fio partido”
(LISPECTOR, 1998, p.22). A malha que até entdo atava docilmente os ovos carregados por
Ana no bonde torna-se ai um objeto estranho, incomodo a mao que testemunha o quebrar dos
ovos — o irromper de um novo mundo. J4 no ciberpoema, mais que casca, clara ou gema,
rompem-se também as frases do conto para, recombinadas as palavras, gerar inauditas
imagens da transformag¢do por que passa a personagem, surgidas como dos ovos que rebentam

99 ¢

e escorrem na tela revelada na Figura 1: “quebram-se os ovos/e a rede”, “mas os dias forjados
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para sempre se rompem”, “ana prende os instantes entre os dedos” (TORRES, 2005). Junto a
protagonista, o leitor do ciberpoema alucina a visao diante da tela movedica (qual o mundo
que Ana via do bonde) e o tato angustiado do mouse ou do teclado (rede de trico tao aspera), a
partir de um simples evento que desencadeia todo o torvelinho estético seu e de Ana. Na obra

de Clarice, uma visao no bonde; na de Rui Torres, um clique na tela.

Lancado, entdo, o leitor do ciberpoema em vertigem analoga a da personagem, ao questionar
sua propria percep¢ao do mundo, resta-lhe apenas adentrar a também vertiginosa obra digital,
no que a passagem da segunda tela a préxima se da necessariamente de modo aleatorio. Um
clique em qualquer parte da tela na Figura 1 lan¢a-o randomicamente para dentro ou da
primeira ou da segunda série de interfaces que recontam a histéria da protagonista, como

lance de dados caro aos jogos de azar e combinatoria.

Se lancado na primeira série, o leitor se defrontard com uma sucessdo de interfaces que tém,
como plano de fundo, sobreposi¢cdes de excertos do conto clariceano, possivelmente
sugerindo os varios estratos de significacdo de uma obra literaria — suas “multiplas leituras” —,
as quais explodem exponencialmente no jogo da transcriacdo digital (Figura 2). No primeiro
plano de cada uma dessas telas, mais sintagmas que recombinam trechos da obra original, ora
subvertendo, ora amplificando seus sentidos. Em off, ouve-se a leitura dos sintagmas

tremeluzindo na tela.

J& se langado na segunda série, o leitor encontrara segmentos que tém como plano de fundo
videos de objetos turvos e pulsantes em loop, os quais remetem, como indices, a narrativa de
“Amor” (Figura 3), tais quais uma xicara, um reldgio, ou um vaso de flor. No primeiro plano,
novamente sintagmas recombinando o léxico do conto grassam a deriva, enquanto no fundo

se escuta a leitura de trechos do conto de Clarice.
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Fig. 2 e 3 — Respectivamente, telas aleatorias da primeira e da segunda série de videos de Amor de Clarice.
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Fonte: TORRES, 2005.

Para navegar hipertextualmente ao longo de cada série ou “zapear” entre elas, dispde-se de
um menu no canto superior direito da tela, o qual permite avangar ou recuar entre as interfaces
de uma mesma série; voltar ao menu principal (e talvez mudar de série, a depender da
aleatdria saida da segunda tela do poema); ou navegar de modo randomico, saltando entre as

interfaces de qualquer uma das séries.

Para ensejar todos esses procedimentos estéticos no plano da expressao, a equipe que compos
Amor de Clarice teve de langar mao de uma série de recursos algoritmicos, que desencadeiam
a combinatoria dos elementos. Nessa versdo do ciberpoema, Rui Torres fez a programagdo em
Flash/Actionscript; Ana Carvalho foi responsavel pelos videos da segunda série; Carlos
Morgado e Luis Aly desenvolveram os sons musicais executados ao fundo; e Nuno M.
Cardoso emprestou a voz que 1€ trechos recombinados por Torres na primeira série e trechos
do conto original na segunda (respectivamente, o hipotexto e o hipertexto, conforme
nomenclatura adotada por Genette (1982) e retomada por Torres (n.d.) na apresentacdo de

Amor de Clarice).

Diante dessa empreitada arquitetonica em equipe, pode-se entender a releitura do conto
clariceano como procedimento engenhoso, de trapaga e subversdo de uma obra do cénone
brasileiro em um jogo a varias maos, bem ao gosto do que Barthes definiu como sendo a
Literatura: “Essa trapaca salutar, essa esquiva, esse logro magnifico que permite ouvir a
lingua fora de seu poder, no esplendor de uma revolu¢do permanente da linguagem, eu a

chamo, quanto a mim: literatura” (BARTHES, 1992, p. 16).
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A ideia de trapaga aqui constela uma série de sentidos, uma vez que o logro s6 se da dentro do
jogo, subvertendo suas regras sem romper com ele, tal como Barthes viu no funcionamento da
Literatura dentro da lingua, ludibriando o sistema sem estourar o codigo. Ademais, a ideia de
subversdo que a trapaga veicula estd intimamente relacionada a tonica feminista do conto
“Amor” e a releitura critica feita por Torres em seu ciberpoema, conforme o autor portugués
ressalta em resenha sobre a obra (TORRES, 2003). Por fim, um sistema que atinja efeitos
expressivos inventando novas regras dentro daquelas que ja existem ¢ a definicdo mais
simples, mas mais honesta, que se pode dar de uma mensagem poética computacional, em que
o desvio, a literariedade, a trapaca, ou o que o valha, ¢ sempre programado, ao menos

enquanto poténcia, nas regras do sistema.

Neste ponto da discussdo, toma-se como argumento para a leitura aqui proposta uma
similaridade entre procedimentos poéticos € computacionais, a qual por vezes surpreende a
academia na area de Letras por analisar recursos, em tese, estranhos ao campo literario, como
as tecnologias das hipermidias digitais. Diz-se aqui “em tese” porque, desde Aristoteles
(1973), as fronteiras entre tecnologia e arte sdo ténues (sendo inexistentes em determinados
contextos culturais), haja vista o carater de artificio, maquinaria e técnica, em oposi¢ao a
natureza e a espontaneidade, que marca o termo grego fekhné, em sua ambiguidade entre o

técnico e o artistico.

Sob semelhante perspectiva, mais especificamente aplicada ao campo literario, Chklovsky
(2013b, p. 213) afirma que, “para o escritor, respeitar a tradi¢do [¢] depender de um conjunto
de normas literdrias, conjunto que, como a tradicdo das inven¢des, ¢ formado pelas
possibilidades técnicas do momento”. No caso de Amor de Clarice, releia-se essa maxima
acrescentando o prefixo “des-" ao verbo “respeitar”, uma vez que a desconstrugdo intertextual
do conto clariceano se d4 justamente nas possibilidades técnicas (ou tecnoestéticas) de nosso

momento presente, isto €, no bojo das tecnologias digitais.

Nesse sentido, adota-se aqui o termo “tecnoestético” para sublinhar que cada procedimento
técnico adotado pela equipe de desenvolvimento do ciberpoema ¢ também um recurso
expressional, com vistas a atingir a percep¢ao do leitor por meio do estranhamento estético
(ou desnaturalizacdo dos sentidos), de modo algo analogo ao que se propunham os tropos
catalogados a exaustdo pelos retoricos e gramaticos da Renascenga. Assim, enquanto

mecanismos retoricos, os algoritmos que compdem a programacao subjacente a Amor de
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Clarice reforcam a literariedade do poema, se considerarmos a perspectiva formalista de
Chklovsky (2013a), pois complexificam a materialidade da obra e a percepc¢ao que ela
conclama, chocando-se trapaceiramente contra o horizonte de expectativas dos leitores

conhecedores (ou ndo) do conto original.

No que tange a esse logro, que refrata os sentidos que do texto se esperavam, tornando opaca
sua superficie, também no plano do conteudo de Amor de Clarice comparece explicitamente o
tema da desautomatizagdo dos sentidos, “aumenta[ndo] a dificuldade da forma e a duracao da
percepcao” (CHKLOVSKY, 2013a, p.91). Conforme comentado anteriormente, o poema se
inicia com um mosaico verbal da cena em que Ana passa a ver o mundo de outra forma,
metaforizada pelo estranhamento tatil ante a rede de tricd que sustinha os ovos, entdao

rompidos.

Curiosamente, na tela do ciberpoema que narra essa cena (Figura 1), o texto verbal que
aparece como plano de fundo ndo ¢ um trecho do conto de Clarice; trata-se, pois, de trapaca a
trapaga, subvertendo a sobreposi¢cdo de hipotexto e hipertexto anteriormente apresentada na
primeira série de Amor de Clarice. Em vez de frases de “Amor”, o plano de fundo dessa tela ¢
excepcionalmente composto de fragmentos de texto tedrico sobre o Formalismo Russo, em
que a primeira palavra que se I€, no canto superior a esquerda, ¢ o proprio nome de
Chklovsky, além de termos caros a discussdo dos formalistas sobre o estranhamento
perceptivo, como “automatizada” e “habitual”. Tal referéncia direta a Chklovsky no corpo do
videopoema clama metatextualmente, portanto, por uma atencdo mais detida para os
procedimentos tecnoestéticos desnaturalizadores da percep¢do que figuram como linha de

for¢a na obra.

Em “Amor”, toda a perspectiva de Ana diante de si e do mundo ¢ desnaturalizada quando, do
bonde, a protagonista vé um cego no ponto a mascar chicletes, o que desencadeia, entre outros
estranhamentos, o choque sensorial com a cesta de ovos. Tal visdo do homem cego e sua
goma de mascar, supostamente banal, causa reverberagdes epifanicas na moca — como na
cacofonia de textos sobrepostos em Amor de Clarice —, conforme se 1€ no excerto a seguir,

retirado do conto original:

(...) o corag@o batia-lhe violento, espagado. Inclinada, olhava o cego profundamente,
como se olha o que ndo nos vé. Ele mascava goma na escuriddo. Sem sofrimento,
com os olhos abertos. O movimento da mastigacdo fazia-o parecer sorrir e de
repente deixar de sorrir, sorrir e deixar de sorrir — como se ele a tivesse insultado,
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Ana olhava-o. E quem a visse teria a impressdao de uma mulher com 6dio. Mas
continuava a olha-lo, cada vez mais inclinada — o bonde deu uma arrancada subita
jogando-a desprevenida para trds, o pesado saco de tricd despencou-se do colo, ruiu
no chdo — Ana deu um grito, o condutor deu ordem de parada antes de saber do que
se tratava — o bonde estacou, os passageiros olharam assustados.

Incapaz de se mover para apanhar suas compras, Ana se aprumava palida. Uma
expressao de rosto, ha muito ndo usada, ressurgia-lhe com dificuldade, ainda incerta,
incompreensivel. O moleque dos jornais ria entregando-lhe o volume. Mas os ovos
se haviam quebrado no embrulho de jornal. Gemas amarelas e viscosas pingavam
entre os fios da rede. O cego interrompera a mastigacdo ¢ avancava as maos
inseguras, tentando inutilmente pegar o que acontecia. O embrulho dos ovos foi
jogado fora da rede e, entre os sorrisos dos passageiros ¢ o sinal do condutor, o
bonde deu a nova arrancada de partida. (LISPECTOR, 1998, p. 21-22).

Vendo o cego, ou aquele que ndo a vé, Ana acaba por enxergar aquilo que ndo se vé, senao
quando de um choque que desloca os procedimentos perceptivos e os agudiza, em episddio
que Torres (2003) classifica como epifanico, muito proximo da singularizacdo da imagem
prevista no pensamento chklovskyiano. Diante do comezinho mascar de chicletes pelo cego,
Ana desperta para uma sensibilidade exacerbada, doida diante do mundo que ndo pode mais
tolerar: “A piedade a sufocava, Ana respirava pesadamente. Mesmo as coisas que existiam
antes do acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar mais hostil, perecivel... O

mundo se tornara de novo um mal-estar” (LISPECTOR, 1998, p.22).

Tal tematica do despertar sensorial, dominante em “Amor” e aludida ja nas referéncias a
Chklovsky no inicio de Amor de Clarice, € potencializada pelos proprios procedimentos de
composicdo do ciberpoema, por meio de recursos tecnoestéticos ensejados por sua
textualidade digital movediga. Assim, se toda releitura nos convida a olhar de forma diferente
uma obra ja conhecida — por contingéncia do que seja a intertextualidade —, Amor de Clarice
o faz enquanto desnaturagdo de segundo grau, pois nos adensa a visdo de um texto que ja
tratava, enquanto matéria narrada, de um adensamento perceptivo. Na Figura 4, pode-se
observar um quadro em que a cena da epifania no bonde ¢ retomada na segunda série de

interfaces do poema de Rui Torres.
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Fig. 4 — Tela de Amor de Clarice, relendo a cena da epifania no bonde.

como
in:
(1]

UG

da Iargatla_

Fonte: TORRES, 2005.

A primeira vista, ressalta no video a permuta do meio de transporte em que se passa a cena:
em vez do bonde, com seus solavancos que marcam o novo rumo na vida de Ana, aparece em
Amor de Clarice um vagio de metrd, que sacoleja ininterruptamente no video, turvo como a
percep¢ao amplificada de Ana. Tal troca do veiculo sobre trilhos amplia seus efeitos de
sentido se pensarmos que a passagem do bonde ao metrd ¢ uma mudanga tecnoldgica que
impacta na forma como as pessoas se deslocam sobre o0 mundo (ou na forma como elas veem
o mundo que se desloca da janela do carro). Do mesmo modo, a mudanga tecnologica do
suporte impresso para o digital, que permite a releitura de “Amor” no ciberpoema de Torres,
desloca a percepcdo do leitor, confrontando-o com um texto que se escreve como
multimodalidade impermanente, em que videos, sons e textos escritos cintilam por apenas

alguns instantes na tela — tal qual o mundo que Ana vira por um instante da janela do bonde.

Ainda no que tange ao componente audiovisual desse trecho do ciberpoema, ¢ interessante
pensar que, enquanto no conto vemos a cena pelos olhos de um narrador onisciente, que de
um nao lugar enxerga Ana no bonde e o cego na rua, na releitura de Torres a focalizacdo €
interna ao metrd, deslocando o ponto zero da enunciacdo que constitui a narrativa e o que dela
se nos da a ver. Da visdo externa a interna, do bonde ao metrd, opera-se uma transmutagao
semelhante a que vive a personagem que antes via o “de fora” do mundo e agora se defronta
com o “de dentro” das coisas que rebenta a seus olhos: choque dos sentidos mobilizado por

toda releitura — do mundo como um texto ou do texto como um mundo.

No jogo dos vérios planos simultdneos que o texto de Torres enseja, sobrepondo som, imagem

e texto verbal com ajuda de recursos tecnoestéticos digitais, os excertos do conto,
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recombinados no primeiro plano do quadro, ressignificam o video e toda a releitura dessa
cena. Assim, as frases “olha ana profundamente como se olha o que nos vé”, “e o
bonde/subito, como quem nao v€ ana” e “gritam/como quem grita a quem nao nos ve”
(TORRES, 2005) retomam a questdo da alternancia de perspectivas — o narrador ou Ana, o
bonde ou o metrd, o ver e o ser visto — que a epifania mobiliza. Estando essas frases
constantemente sumindo e aparecendo na tela, a visdo cambaleante de Ana passa aos olhos do

leitor, incapaz de apreender o todo da cena.
CONSIDERACOES FINAIS

Voltamos, pois, as multiplas leituras que todo texto enseja, mas aqui multiplas até enquanto
camadas textuais simultdneas na mesma visada da obra. Se ver duas coisas a0 mesmo tempo €
ndo ver nenhuma das duas, na verdade, mas sim uma terceira que as relaciona, o jogo de
sobreposi¢oes de Amor de Clarice, em que deslizam constantemente o conto de Clarice, sua
releitura por Torres e as teorias de Chklovsky, desnaturalizam nossos modos de ler a pagina
ou a tela, causando ao leitor o estranhamento de quem vé um cego mascar chicletes. Ou o
estranhamento de quem vé um poema incrustado em codigo computacional, instidncias a

priori tao dispares no entendimento tradicional do que seja o literario.

Tal estranhamento, no caso de Amor de Clarice, constrdi-se a partir de engenhosas remissdes
intertextuais, regra basica do ludo aqui analisado. Esta se instala por meio de procedimentos
de escrita ainda pouco explorados na 4rea dos Estudos Literarios: a escrita em codigos de
programacao, que permite uma poética algoritmica e, ao mesmo tempo, desconstrutora, na
medida em que postula obsticulos constantes a qualquer estabilidade semidtica, seja na
interpretagdo ou mesmo na materialidade discursiva do poema. Como produto de tal jogo, 1€-
se um texto movente, em que a cada leitura do mobile, um outro texto da-se a ver: fragmentos
recombinados na interagdo entre leitor e letra, mediada por uma combinatdria codificada em

poéticos algoritmos.
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