UNIVERSIDADE FEDERAL DE OURO PRETO

INSTITUTO DE CIENCIAS HUMANAS E SOCIAIS
DEPARTAMENTO DE LETRAS
BACHARELADO EM ESTUDOS LITERARIOS

JULIA BARBEDO RUIVO

CLARICE LISPECTOR:
a ressonancia das imagens poéticas epifanicas nos contos.

Monografia

Mariana
2018



JULIA BARBEDO RuUIVO

CLARICE LISPECTOR:
a ressonancia das imagens poéticas epifanicas nos contos.

Monografia apresentada ao curso de
Letras da Universidade Federal de Ouro
Preto como requisito parcial para
obtencdo do titulo de Bacharel em
Estudos Literarios.

Orientadora: Prof. Dra. Monica Fernanda
Rodrigues Gama

Mariana

2018



R934c

Ruivo, Julia Barbedo.
Clarice Lispector [manuscrito]: da estética do conto a ressonancia da epifania
/ Julia Barbedo Ruivo. - 2018.

70f.:

Orientador: ProfA,A®. DrA Ménica Fernanda Rodrigues Gama. Monografia
(Graduacdo). Universidade Federal de Ouro Preto. Instituto de
Ciéncias Humanas e Sociais. Departamento de Letras.

1. Contos. 2. Lispector, Clarice, 1920-1977. 3. Epifania. 4. Poética. 5.

Bachelard, Gaston, 1884-1962. I. Gama, Ménica Fernanda Rodrigues . II.
Universidade Federal de Ouro Preto. I1I. Titulo.

CDU: 821.134.3(81)-3

Catalogacéao:
ficha@sisbin.ufop.br



mailto:ficha@sisbin.ufop.br




Em memodria de Gabriela Ruivo, Antero Barbedo, Terezinha
Leite, Francisca dos Santos e Julio Ruivo. Sempre presentes em

meu coracao.



Agradecimentos

A minha familia pelos incentivos, pelo suporte e por oferecerem, apesar de todas as

dificuldades, condic@es para que eu chegasse até aqui.
A0s meus amigos por estarem sempre ao meu lado me ajudando a crescer e a ir a diante.

Aos professores que me inspiraram, ensinaram, acreditaram no meu potencial e na

minha dedicacao.

A todos que de alguma forma contribuiram para que eu chegasse a esse momento.



Tornar imprevisivel a palavra ndo serd um aprendizado da liberdade?
Que encantos a imaginacdo poética acha zombar das censuras! Outrora
as Artes poéticas codificaram as licencas. Mas a poesia contemporanea
pos a liberdade no préprio corpo da linguagem. A poesia aparece entao
como um fendmeno da liberdade. (Gaston Bachelard)

As obras de arte sdo de infinita solidao; nada as pode alcancar t&o pouco
quanto a critica. S0 0 amor as pode compreender e manter e mostrar-se
justo com elas. E sempre a si mesmo e a seu sentimento que deve dar
razdo contra toda explanacdo, comentério ou introdugdo dessa espécie.
Mesmo que se engane, o desenvolvimento natural de sua vida interior
ha de conduzi-lo devagar, e, com tempo a outra compreensdo. Deixe a
seus julgamentos prépria e silenciosa evolucdo sem a perturbar; como
qualquer progresso, ela deve vir do amago do seu ser e ndo pode ser
reprimida ou acelerada por alguma coisa. (Rainer Maria Rilke)



Resumo

O presente estudo propde uma analise de alguns dos contos de Clarice Lispector, tomando como
referencial tedrico a poética do olhar de Gaston Bachelard e focalizando as imagens associadas
ao efeito de epifania. Ao longo do processo, observa-se as questfes relacionadas ao género
conto, sobretudo a dindmica entre o carater narrativo e o lirico; algumas das especificidades da
literatura de Lispector a partir do que foi definido por sua fortuna critica; a relacéo do efeito de
estranhamento com 0 momento epifanico e a fenomenologia da imagem, para, enfim, chegar a
analise dos contos da autora com base nos conceitos de ressonancia e repercussao da imagem
poética proposta por Bachelard. Os contos selecionados para o estudo sdo: “Perdoando Deus”,
“Evolugdo de uma miopia”, “A Fuga” e “Uma galinha”. A partir destes contos, evidenciam-Se
os diferentes recursos imagéticos que Lispector utiliza para provocar a epifania.

Palavras-chave: contos; Clarice Lispector; epifania; poética do olhar; Gaston Bachelard.



Abstract

The present study proposes an analysis of some short stories by Clarice Lispector, taking
as theoretical reference the poetics of the look by Gaston Bachelard and focusing the
images associated to the effect of epiphany. Throughout the process, one observes the
issues related to the genre story, especially the dynamics between the narrative and the
lyrical character; some of the specificities of Lispector's literature from what was defined
by his critical fortune; the relation of the effect of strangeness with the epiphanic moment
and the phenomenology of the image, in order to arrive at the analysis of the author's short
stories based on the concepts of resonance and repercussion of the poetic image proposed
by Bachelard. The short stories selected for the study are: "Perdoando Deus," "Evolucao
de uma Miopia," "A Fuga," and "Uma Galinha." From these short stories, the evidence of
the different imaging resources that Lispector uses to provoke the epiphany become clear.

Keywords: short stories; Clarice Lispector; Epiphany; poetic of the look; Gaston
Bachelard.
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Observando que as coisas nos “falam” e que por isso
mesmo, se damos pleno valor a essa linguagem,
temos um contato com as coisas [...]. (Gaston
Bachelard)

Introducéo

O presente trabalho foi instigado a partir da possibilidade de leitura dos contos de
Clarice Lispector sob a dtica da fenomenologia da imaginacdo proposta por Gaston
Bachelard. A fenomenologia bachelardiana tem como foco de observacdo a formacéo da
imagem poética no instante em que acontece na propria imaginacao, sendo assim, o autor
explora os efeitos do texto poético na imaginacdo do leitor. Com isto, buscou-se observar
a possibilidade de uma leitura imaginativa nos contos claricianos, mais especificamente,
explorando as imagens poéticas da epifania.

Partindo da ideia de que a imagem é produto direto da imaginacéo, Bachelard
desenvolve o seu conceito de fenomenologia da imagem poética, como se da sua
formacdo no instante imaginativo e porqué ela diz respeito a subjetividade, em um
processo de partilha de olhar que atravessa as questfes da alma e do espirito tanto de
quem I&, quanto de quem escreve e de quem € escrito.

Neste trabalho busca-se observar a possibilidade de leitura fenomenoldgica da
imagem da epifania em Clarice Lispector. As coisas em Lispector sdo reveladoras, por
vezes, sdo capazes de transformar toda a percep¢do de realidade dos personagens, e até
mesmo dos leitores, a partir da mudanca do modo de olhar algo. E o olhar ressignificado
sobre as mesmas velhas coisas que torna toda leitura extraordinaria. Tal potencialidade
de mudanca de percepcdo instigou a possibilidade de leitura de Clarice Lispector a partir
da Fenomenologia de Bachelard.

Com isso, estabeleceu-se um corpus para analise com 0s seguintes contos:
“Perdoando Deus”, de Felicidade Clandestina, “Evolugao de uma miopia”, de A Legido

Estrangeira, “A fuga”, de A Bela e a Fera, e “Uma galinha”, de Lacos de Familia.

A principio, no primeiro capitulo, buscou-se a compreensdo de questdes

fundamentais em Clarice Lispector por meio do estudo da fortuna critica, com a leitura
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de autores como Olga de Sa, Benedito Nunes, Regina Pontieri, Vilmaria Nogueira,
Fernando Mendonca, Maria do Carmo Nino, N&dia Battella Gotlib, entre outros, e
delimitou-se elementos fundamentais na obra da autora, como a busca dos personagens
pela sua propria identidade e seu sentido de existéncia, a duplicidade instaurada na
estrutura narrativa e na formacao do sujeito fragmentado, a matéria subjetiva e intimista
dominante nos contos, a Poética do Olhar, os aspectos espaciais e temporais da escrita
clariciana. Pode-se, entdo, estabelecer relacbes dessas questbes com elementos
fundamentais da estrutura do conto, como brevidade, estrutura, tensdo conflitiva,
elementos narrativos, a partir da leitura tedrica sobre o conto — como a de Edgar Allan
Poe e Julio Cortazar —, a narrativa em geral — como a de Benedito Nunes e Norman
Friedman — e os tracos estilisticos dos géneros — como os levantados por Anatol
Rosenfeld.

Com isto em vista, procurou-se, no capitulo 2, articular os conceitos bésicos da
epifania, diferenciando a representacdo classica da representacdo moderna, notando a
associacdo entre a Epifania e o Estranhamento, que, por sua vez, recorrentemente esta
ligado ao grotesco. A partir disto, discorreu-se sobre a fenomenologia bachelardiana,
desenvolvendo a busca pela compreenséo do tempo e do fendmeno do instante, o feitio
da Imagem Poética e a definicdo de Ressonancia e Repercussao.

Por fim, considerando todos esses elementos, fez-se a analise dos contos
previamente selecionados, buscando identificar a dinamica interna do conto em sua
narrativa, temporalidade, espaco, enredo, reconhecendo o estilo clariciano e
desenvolvendo o pensamento fenomenoldgico sobre as imagens ligadas as diferentes

epifanias.

Com isto, pretende-se dialogar com os estudos sobre a poética do olhar na obra de
Clarice Lispector, observando como a dinamica narrativa constréi esses momentos de
epifania e como 0s conceitos de ressonancia e repercussdo, desenvolvidos pela filosofia
da imagem de Bachelard podem se revelar um instrumento de leitura poética dos contos

da autora, contribuindo assim com mais uma possibilidade de leitura.

12



1. O conto

1.1. Tracos estilisticos do género

O conto é um género narrativo reconhecido pela caracteristica brevidade e forte
capacidade de arrebatamento do leitor, cuja estrutura pode ser classica — com demarcacéo
clara do comego, meio, fim e com seu desenvolvimento narrativo todo em torno do
conflito, como pode-se ver nos contos de Edgar Allan Poe — ou com uma estrutura
moderna — cuja demarcacdo temporal ndo precisa seguir essa ordenag¢do, como 0s contos
de Tchekhov demonstram, nem enfatizar uma acéo ou conflito externo. Esses contos de
estruturagdo mais moderna tém uma tendéncia de focar na subjetividade dos personagens,
como nos textos de James Joyce, Virginia Woolf, Katherine Mansfield e da propria
Clarice Lispector. Na narrativa moderna “passa-se a uma aventura da mente, ao suspense
emocional ou intelectual, ao suspense mais estranho, ao climax a partir dos elementos
interiores da personagem, ao desmascaramento do her6i ndo mais pelo vildo e sim pelo
autor ou pelo proprio her6i” (GLOTLIB, 1985, p.31).

Clarice Lispector é reconhecida pela critica como autora de uma prosa que se
alinha a uma performance moderna da narrativa. Seja em seus contos ou em Seus
romances, Seus personagens possuem natureza fragmentada e desalinhada com o mundo,
ha intimismo narrativo e inovacgdes estéticas no plano linguistico, como inicio de frases
com reticéncias ou virgulas. Ainda que seja notdria sua relacdo com a modernidade
literaria, nota-se também que ela mantém algumas estruturas classicas em suas narrativas,
como afirma Nadia Battella Gotlib (1985):

[...] se por um lado o miolo do conto consiste nesta experiéncia de carater
mistico (enquanto revelag¢do), gnéstico (enquanto conhecimento) ou filosofico
(enquanto crise existencial), e até estético (enquanto percepcao criadora do
mundo), o fato € que tal experiéncia, de indole moderna (enquanto consagracéo
de um momento especial da vida interior), se insere numa estrutura
rigorosamente classica na sua estrutura linear, em trés tempos: 1. o inicio [...];
2. 0 desenvolvimento [...]; 3. o final [...]. (GOTLIB, 1985, p.54)

Gotlib (1985) descreve que é caracteristica a organizagdo narrativa dos contos
claricianos com a seguinte estrutura: o inicio pautado em um momento de ordem, 0 meio
em um flash de desordem interior e o final no retorno ao lugar inicial, com alguns ganhos

e perdas. Isso evidencia que, embora os contos de Lispector mantenham uma estrutura
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classica, eles apresentam um desenvolvimento do enredo pautado na subjetividade dos

personagens, como é esperado da literatura moderna.

Ainda que a autora seja reconhecida por seus textos narrativos, hd em suas obras
um evidente carater lirico, justamente contido nesses elementos subjetivos. A comecar
pela forte expressdo do “eu”: as acbes descritas nos contos parecem sempre estar em
segundo plano, 0 que mais se evidencia séo as reflexdes e sensagdes a partir do contato
das personagens com o mundo. Muitas vezes ndo ha a descricdo clara sobre quem elas
sdo, por vezes, nem ao menos sabemos seus nomes; sé conhecemos pequenos fragmentos
de suas historias, algum detalhe ou outro sobre o cenério e o0 tempo que servem de base
para 0 que ha de prioritario nos contos de Lispector, a expressdo dos sentimentos e
reflexdes do sujeito em contato com o mundo e consigo, caracteristica essa essencial no

género lirico.

Seja uma velha senhora que tenta lidar com sua sexualidade, seja com uma dona
de casa que quebra os ovos no bonde, ou que encara um ovo na cozinha, uma mulher que
reparte a comida na hora do almogo de domingo, ou alguém obcecado por um relégio, ou
uma mulher que se recupera de um surto psicético, ha, nos contos de Clarice Lispector,
para além da narracdo de um enredo, a énfase na expressdo dos sentimentos dos
personagens centrais. Dessa forma, Lispector desafia os limites das defini¢bes categoricas

e demonstra claramente o hibridismo presente entre os géneros literarios.

Com base nos géneros literarios ja estabelecidos pela poética de Aristoteles,
Anatol Rosenfeld, em O teatro épico (1965), expde duas acepc¢des para o0 entendimento
dos géneros lirico, épico e dramatico. Ao que se refere a escrita de Clarice Lispector,
interessa-nos compreender os aspectos levantados por Anatol sobre a Lirica e a Epica. A
Lirica tem como caracteristica sua composicdo em versos de extensdo menor, com
personagens pouco nitidos, cujo centro ¢ normalmente um “eu” que exprime 0 estado da
prépria alma, colocado em um discurso mais ou menos ritmico. Ao passo que a Epica (a
narrativa poética ou ndo) possui maior extensao e e caracterizada por uma voz narrativa
que conta uma historia. Uma importante ressalva é a de que 0s géneros sdo raramente
puros, as classificacbes sdo superficiais e a realidade literaria tem carater multiforme e

transborda as teorias cientificas. Sendo assim, as classificacGes se fazem necessérias
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apenas para introduzir certa ordem a multiplicidade dos fendbmenos, mas ndo raramente
serdo identificadas de uma forma diferente na realidade prética da literatura, € comum

que haja hibridismo entre os géneros.

Os tracos estilisticos do género lirico se definem basicamente em torno de uma
voz central que se empenha em exprimir o estado de sua alma. E caracteristico que
comunique por meio de orages disposi¢cdes psiquicas, reflexdes, visdes, emocoes,
enguanto intensamente vividas e experimentadas, ou seja, o lirico tem marcacgéo temporal
no presente imediato, se projeta enquanto eternizagdo do sentimento e das sensacgdes por
meio da voz poética. Exatamente por isso ha necessidade da brevidade do texto, pois a
“extrema intensidade expressiva ndo poderia ser mantida através de uma organizagdo
literaria muito ampla” (ROSENFELD, 2006, p. 22). Sendo assim, o estilo lirico se
caracteriza pela expressao do estado emocional, ndo pela narracdo de acontecimentos,
como € caracteristico dos demais géneros — “O poeta fala do a4mago do ser”
(BACHELARD, 1978, p.184). Salienta-se ainda que € préprio deste estilo ndo configurar
nitidamente personagens que cercam o eu-lirico, pois isto implica em certo procedimento
descritivo, narrativo. A objetividade s6 é posta em cena por meio de nomes, lugares,
acontecimentos, fenbmenos naturais por estarem relacionados com 0s sentimentos

exprimidos.

Ja o estilo épico é caracterizado pela objetividade, ainda que imaginaria e
ficcional, tem como caracteristica a descricdo e a forte dependéncia da voz narrativa, que
conta o lugar, os acontecimentos e 0s sentimentos, ndo so seus, mas também de outros,
sempre supondo um interlocutor para sua narracdo. Ha a marcacdo temporal do passado
no texto épico, isto é, a voz narrativa, seja em primeira ou em terceira pessoa, sempre
conta algo que j& aconteceu, o que Ihe permite tomar uma atitude distanciada e objetiva,
oposta a do poema lirico. Com isto, € possivel que o texto seja mais longo e objetivo. O
narrador conta a partir do ponto de vista de quem ja conhece o fim do enredo, por isso,

tem uma visdo mais ampla dos acontecimentos do que 0s personagens.

Como dito, faz-se notdrio o hibridismo de géneros em Lispector, que embora
conte com narradores, texto em prosa e com um enredo, enfoca-se nos processos

subjetivos das protagonistas. Assim, sua prosa é marcada por tracos estilisticos da lirica.
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1.2. Brevidade

Ao que se refere a brevidade, esperada tanto no conto quanto nos textos liricos,
Julio Cortéazar, em “Aspectos do conto” (1962), ressalta que o conto nasce a partir da
nocdo do limite. Tal qual uma fotografia se d& como o recorte de uma realidade, o conto
é como fragmento de historia. O enredo se mostra apenas como um recorte na vida de
uma figura, que ja viveu antes e vivera muito mais posteriormente ao que se relata, ou se
ndo vivera, as questdes relatadas terdo desdobramentos futuros aos quais o proprio leitor

nao tera acesso.

O conto tem a missdo de retratar o momentineo. “E justamente por esta
capacidade de corte no fluxo da vida que o conto ganha eficécia, segundo alguns teoricos,
na medida em que, breve, flagra o momento presente, captando-o na sua

momentaneidade, sem antes e depois” (GOTLIB, 1985, p. 55).

Desse modo, justamente por essa caracteristica de recorte de realidade o conto
moderno “é caracterizado por seu teor fragmentario, de ruptura com o principio de
continuidade l6gica, tentando consagrar este instante temporario” (GOTLIB, 1985, p. 55),

justamente como pretende o género lirico, que também é caracterizado por sua brevidade.

Além da brevidade, hé tracos relativos a génese do conto que o aproxima da
poesia, como aponta Cortazar:

A génese do conto e do poema €, contudo, a mesma, nasce de um repentino
estranhamento, de um deslocar-se que altera o regime “normal” da
consciéncia; num tempo em que etiquetas e os géneros cedem a uma
estrepitosa bancarrota, ndo é indtil insistir nesta afinidade que muitos acharao
fantasiosa. Minha experiéncia me diz que, de algum modo, um conto breve
COmo 0S que procurei caracterizar ndo tem estrutura de prosa. [...] senti que
[...] a eficacia e o sentido do conto dependiam desses valores que ddo um
carater especifico ao poema e também ao jazz: a tensdo, o ritmo a pulsacdo
interna, o imprevisto dentro dos parametros previstos, essa liberdade fatal que
ndo admite alteracdo sem uma perda irreparével. (CORTAZAR, 2008, p.234-
5)

Nesse sentido, reitera-se a proximidade do conto com o texto poetico. A brevidade
€ uma das caracteristicas essenciais para esta ligacao, entretanto, ndo a tnica, como afirma
Cortazar, ha um ritmo proprio e latente, no conto e no poema, ha tensées e quebra de
expectativas dentro dos parametros previstos — esse estranhamento, que seria, para

Cortazar, um traco do conto enquanto género, encontra na epifania uma configuracao
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especial em Lispector, como veremos adiante. A génese do conto, provindo desse
“deslocar-se que altera o regime “normal” da consciéncia”, encontra, assim como o

poema, eficécia nesses valores ligados a brevidade e ao uso expressivo da linguagem.

Por se apresentar como recorte de uma realidade, entende-se a natureza do conto
como fragmentada, e, por vezes, isto gera no leitor um desejo por um desfecho total, ou
seja, de um final que justifique os acontecimentos e dé pistas dos desdobramentos, o que,

no entanto, raramente se cumpre.

Ricardo Piglia, em Formas Breves (1999), aponta que a expectativa do final na
experiéncia da leitura “[...] se baseia na secreta aspira¢ao de uma histéria que ndo tenha
fim: a utopia de uma ordem fora do tempo, na qual os fatos se sucedem, previsiveis,
interminaveis e sempre renovados” (PIGLIA, 2004, p. 104), isto é, embora exista um
desejo eminente de um final conclusivo, a prépria trama da vida se organiza de maneira
diferente, sempre ultrapassando os episodios e se superando na renovagdo dos
acontecimentos. Sendo assim, de certo modo, a natureza fragmentaria do conto tem base
na propria experiéncia com a vida. As historias soam como realidades paralelas possiveis

as nossas.

A propria trama se baseia nisso. Na “[...] vida ha encruzilhadas, redes circulos, e
os finais se associam ao esgquecimento, a separacdo e a auséncia. Os finais sdo perdas,
cortes, marcas num territdrio: tracam uma fronteira e dividem. Escondem e cindem a
experiéncia, mas a0 mesmo tempo, em nossa convicgdo mais intima, tudo continua”
(PIGLIA, 2004, p. 104). No final das contas, mesmo assim, espera-se sempre uma grande
revelacdo, uma justificativa, algo que se diferencie da prépria vida, mas, por fim, assim
como €é para n6s na realidade, os desfechos sdo sempre mais complexos e de alguma
forma tudo sempre continua. Bachelard aponta a arte como “reduplicagdo da vida, uma
espécie de emulacdo nas surpresas que excitam nossa consciéncia e a livram do torpor”
(BACHELARD, 1978, p. 194), sendo assim, entende-se que o conto se faz

primordialmente da materia da prépria vida.

Outra caracteristica atribuida ao conto, em parte por sua natureza breve, € a de que
guando escrito de tal maneira, é capaz de suspender o leitor de sua propria realidade, de

renovar sua visao e devolvé-lo ao mundo como uma pessoa modificada pela experiéncia
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literéria. Isto s6 é possivel porque o conto funciona por meio do arrebatamento, pelo
“knock-out”, como traz Cortdzar em sua comparacao do efeito do conto e do romance
com o boxe, na qual o romance vence o leitor por acumulagcdo de pontos e o conto o

derruba fatalmente.

O bom conto tange a qualidade do excepcional, que para Julio Cortazar, em Alguns

aspectos do conto,

reside numa qualidade parecida a do imd@. Um bom tema atrai todo um sistema
de relagdes conexas, coagula no autor, e mais tarde no leitor, uma imensa
quantidade de nocOes, entrevisfes, sentimentos e até ideias que flutuam
virtualmente na memdria e na sensibilidade; um bom tema é como um sol, um
astro em torno do qual gira um sistema planetario de que muitas vezes nao se
tinha consciéncia até que o contista, astronomo de palavras, nos revele sua
existéncia. (CORTAZAR, 2008, p. 154)

Nesse sentindo, o conto ¢ autarquico e tem o poder de quebrar “seus proprios
limites com essa explosdo de energia espiritual que ilumina bruscamente algo que vai
muito além da pequena e as vezes miseravel historia que se conta” (CORTAZAR, 2008,
p. 153). E tudo isto depende da organizagdo interna do conto, como acontece nos poemas
e no jazz. Segundo Cortazar, tudo depende da pulsacéo interna, da tensdo, dos imprevistos
e da liberdade. E, de acordo com a fenomenologia bachelardiana, é isso que provoca o

devaneio.

1.3.0 momento especial

A estrutura do conto permanece basicamente a mesma na passagem da sua forma
classica para a forma moderna, o que muda é a forma de narrar. A mudanca essencial é a
da narrativa agora desmontada do esqueleto inicio-meio-fim, fragmentada em uma

estrutura invertebrada.

Antes, havia um modo de narrar que considerava o0 mundo como um todo e
conseguia representa-lo. Depois, perde-se este ponto de vista fixo; e passa-se
a duvidar do poder da representacdo da palavra: cada um representa
parcialmente uma parte do mundo que, as vezes é uma minuscula parte de uma
realidade sé dele. (GOTLIB, 1985, p.30)

Ap0s as inovacdes dos contos do Tchekhov, o género passa a ter a possibilidade

de estar livre do prdprio acontecimento, 0 que inaugura uma nova forma e rompe com o
padrdo do conto proposto por Poe. Tchekhov propde uma nova tendéncia de contos
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aparentemente simples, “sem grandes agdes, rompendo, assim, com uma antiga tradicao.
E abre ‘brechas’ para toda uma linha de conto moderno, em que nada parece acontecer”
(GOTLIB, 1985, p.47), mas que, no entanto, extrapola 0 compromisso com o
acontecimento para dar vasdo a complexidade da propria existéncia e isto tem potencial

e repercussao mais impactante e duradouro na experiéncia de leitura.

“Assim como para Poe o conto depende de um efeito inico ou impresséo total
que causa no leitor, para outros, € o proprio conto que representa um momento especial
em que algo acontece” (GOTLIB, 1985, p.49). Nessa linha, o conto “traduz uma
mudanca, de carater moral, de atitudes ou de destino das personagens, e provoca uma
realizacdo do leitor, através destas mudangas [...]” (GOTLIB, 1985, p.50), tudo gira em
torno de um conflito dramatico. Observa-se que tal conflito em Clarice Lispector tende a
ser a questdo béasica da humanidade: quem sou eu? Dessa forma, € no apice narrativo que

esta a revelacdo ou ndo desta questdo.

Para Olga de S4, em “Parddia e metafisica™ (1988):

A missdo secreta do escritor — e a de Clarice — preenche penosa tarefa: tentar
dizer o que o ser é. O ser é araiz davoz e da linguagem e esta, a raiz do siléncio.
O siléncio final recupera a realidade como um pensamento que ndo se pensa.
O eu, ‘um dos espasmos instantaneos do mundo’ (p.115), é o suporte do
itinerario, destinado porém, a desaparecer. Restara o vazio. (SA, 1988, p. 214)

Nesta passagem faz-se clara a busca de Lispector pela questdo da identidade e
sobre a efemeridade da resposta desta questdo, o que, portanto, estd de acordo também

com a necessidade da brevidade no conto.

Vilméaria Chaves Nogueira, na dissertacdo Retratos de narcisos (2011), afirma
que:

Em relacdo ao conto moderno brasileiro, vale mencionar ainda os aspectos
ligados a identidade do sujeito. Essa caracteristica expressa a mimese do texto
literario com relacéo aos fatores da modernidade, pois a atitude de representar
nos palcos da vida é uma caracteristica do sujeito moderno. E nesse contexto
de encenagdes e mascaras que o sujeito moderno torna-se conscio de sua
duplicidade. Dai advém a busca pelo verdadeiro eu — aspecto também presente
na literatura dos ultimos séculos. (NOGUEIRA, 2011, p.60)

Dessa forma, o pilar central dos contos claricianos € o dilema também explorado,
de forma geral, pela literatura moderna. Clarice Lispector embarca na missao de tentar

fazer o narrador vencer o indizivel, enfocando o sujeito, seu modo de viver no mundo,
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sua historia, fatores psicoldgicos que constroem o personagem e dessa forma, capta-se o
instante, como dito anteriormente. O instante na vida do sujeito, o instante de consciéncia
de incompreensao, o instante da revelacao € o instante de crise e instabilidade.

Mousinho (2007) afirma: “Nesses instantes, objetos isolados ressaltam de maneira
brutal, descontextualizados, deslocados de seu espaco e tempo; tempos e espacos diversos
se cruzam.” (p. 6-7). O centro narrativo nos contos de Lispector sdo “monumentos de um
instante” que permitem novas visoes. Nogueira completa: “O instante, a0 mesmo tempo
que revela uma realidade, vela a ilusdo. Dizemos isso porque é somente nos fragmentos
dos instantes que as personagens do conto de Clarice Lispector conseguem enxergar de
fato a verdade expressa nos simbolos e nas imagens que as cercam” (NOGUEIRA, 2011,
p.63).

Ou seja, ainda que haja a tendéncia de revelagdes nos contos claricianos, elas séo
volateis, efémeras, pois pertencem ao instante. Acabado o momento, logo as personagens
voltam para ilusdo de suas vidas prosaicas, muitas vezes abdicando de seu estado de
liberdade causado pela revelagdo. Os personagens acabam voltando “como voltam todos
os que passam pelas epifanias de beleza, manifestagdes instantaneas do nucleo da vida”
(SA, 1988, p.226). Assim como na passagem de “O Ovo ¢ a Galinha™: “Se soubesse que
tem em si mesma o ovo, perderia o estado de galinha. Ser uma galinha é a sobrevivéncia
da galinha” (LISPECTOR, 1983, p. 51-52). E como se saber quem se é n&o seja parte da
natureza de ser e, por isso, quando a resposta da pergunta “quem sou eu?” ¢ dada, para
continuar sendo quem se €, é necessario que se esqueca a resposta. A ilusao é importante
para que se permaneca humano, vivo, sdo. Assim como a ilusao salva a galinha no conto
mencionado, salva as personagens claricianas no geral, entretanto, é dolorosa a abdica¢do
da consciéncia da realidade depois de alcancada. “[...] meu sacrificio ¢ reduzir-me a
minha vida pessoal. Fiz do meu prazer e da minha dor o meu destino disfarcado. E ter
apenas a propria vida é, para quem ja viu o ovo, um sacrificio. [...]JE necessario que eu
tenha modéstia de viver” (LISPECTOR, 1983, p. 53-54). E necessario que assim que
souber “quem ¢€”, esquega, para que possa seguir vivendo, MesSmo que Seja Um pProcesso
doloroso.

Segundo Benedito Nunes em O drama da Linguagem (1995),

esse episddio é um momento de tensdo conflitiva. Como nucleo, isto é, como
centro de continuidade épica, tal momento de crise interior aparece
diversamente condicionado e qualificado em funcdo do desenvolvimento que
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a historia recebe. Assim, em certos contos, a tensdo conflitiva se declara
subitamente e estabelece uma ruptura do personagem com o mundo. (NUNES,
1995, p.84)

Nota-se também que o vislumbre da resposta do questionamento de “quem sou
eu?” acaba eventualmente levando a um outro pilar: a liberdade. Em “Perdoando Deus”
a protagonista se sente livre no instante em que nota sua atencdo descontraida, ndo
refletida. Em “Evolugdo de uma miopia” a crianga se sente livre ao decidir parar de jogar
o jogo da interlocucdo. Em “A fuga” e “Uma galinha” as personagens almejam
desesperadamente a liberdade que lhes € privada e esta é a base da motivacdo para suas
acoes. Vilmaria Nogueira aponta isto como parte do perfil dos personagens dos contos de
Lispector, “[...] podemos dizer que eles sdo psicologicamente e sociologicamente
aprisionados” (NOGUEIRA, 2011, p. 66). Ela defende que ha um antagonismo simbdlico

estabelecido nos contos da autora

0 antagonista € a imagem duplicada; é a condigdo social e psicoldgica; é o
empoderamento do homem em relacdo a mulher; é a falta de saida do campo
da impessoalidade; é o desejo — da luxuria, da identidade, da liberdade, etc —
insaciado; é a falta de expressao; é a falta da comunicag&o; € o olhar revelador
da verdade; é o vazio existencial. Todos esses fatores estdo em constante
oposicdo aos protagonistas dos contos de Clarice Lispector, principalmente
aqueles que tém como personagens centrais as figuras femininas.
(NOGUEIRA, 2011, p. 66)

E esse antagonismo simbolico que corrobora para o desejo de liberdade latente
nas personagens. Ha no processo da busca por quem se € a esperanca de libertacdo. Mas,
em geral, ha na resposta a nausea da consciéncia e a abdicacdo do saber, ainda que
dolorosa, para que se possa alcangar novamente uma possibilidade de vida cotidiana.

Outro aspecto importante em Clarice Lispector é a questdo da dualidade, o texto
tende a trabalhar com dualidades. Sujeito e mundo, corpo e mente, amor € medo, vida e
morte, etc. Elas sdo como verso e reverso da mesma realidade que buscam a integragéo a
partir da consciéncia de separacdao (PONTIERI, 1999, p.21). Dessa forma, o sujeito que
vive essa busca por sua identidade, que encara a realidade em um momento de crise e
torna a aceitar a ilusdo, é um sujeito fragmentado. Um sujeito, que de algum modo, esta
em descompasso consigo mesmo. Entre o corpo e o espirito sempre ha descompasso,
como ilustra a passagem de Perto do Coracdo Selvagem “a imaginacdo apreendia e
possuia 0 presente, enquanto o corpo restava no comeco do caminho, vivendo em outro
ritmo, cego a experiéncia do espirito...” (LISPECTOR, 1944, p.40). Isso se da
especialmente porque as personas claricianas séo a0 mesmo tempo o ser que pensa para

si e em si, com toda liberdade potencial que sua percep¢do pode Ihe oferecer, sdo também
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0 mesmo corpo que estd no mundo, limitado a sua existéncia, ao seu papel social, a sua
realidade.

Com isto, entende-se que 0 momento especial em torno do qual a narrativa dos
contos claricianos se constroi gira em torno de uma compreensdo de quem se € no instante
poético. Como afirma Gotlib (1985) o inicio das narrativas se pauta em um momento de
ordem, que corresponde a ilusdo de existéncia, o meio, por sua vez, é um flash de
desordem interior, 0 momento especial da revelacdo, e o final é o retorno ao lugar inicial

de ilusdo, sempre com alguns ganhos e algumas perdas.

1.4. Aspectos gerais do conto clariciano

Hé& notavel predominancia do protagonismo feminino nos contos e romances de
Clarice Lispector. Existe uma tendéncia clara de que as protagonistas sejam, nao sé
mulheres, mas normalmente de classe média alta, com os sofrimentos e conflitos advindos
do patriarcalismo e do modo de vida burguesa. Muitas de suas protagonistas sédo as maes
e esposas destituidas de suas subjetividades em nome de um modo de vida
preestabelecido. Sdo muitos os exemplos, Laura de “A imitagdo da rosa”, Elzira de “A
fuga”, Carla de “A bela e a fera ou a ferida grande demais”, Candida Raposo de “Ruido
de passos”, Ana de “Amor”, Sra. Jorge B. Xavier de “A procura de uma dignidade”,
dentre tantas outras.

A ambientacdo dos contos € geralmente um espaco burgués, condizente com o
lugar social das protagonistas. Apartamentos em Copacabana, festas na Tijuca,
restaurantes cinco estrelas, estadios de futebol, Jardim Botanico, carros de choferes, a
ponte Rio-Niterdi, etc. H4 uma clara e estreita proximidade dos contos claricianos com o
mundo moderno, sobretudo, com o espa¢o urbano do Rio de Janeiro, cidade onde a
prépria autora viveu parte consideravel de sua vida. Ainda que, como dito anteriormente,
0s elementos espaciais e temporais sejam dados apenas como fundo para o
desdobramento dos conflitos sentimentais e reflexivos das personagens.

Os contos de Lispector, de modo geral, contam com uma voz narrativa feminina,
como narradora-protagonista, ou muitas vezes em terceira pessoa. Nestes casos,

oniscientes intrusas, ou com onisciéncia seletiva maltipla, ou apenas seletiva, segundo os
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termos de Norman Friedman (1967). De toda forma, quando em terceira pessoa, tendem
a mesclar suas vozes com a das personagens por meio do discurso indireto livre.

A linearidade narrativa dos poemas é muito diversa. Alguns contos obedecem a
ordem “introdu¢do, complicagao e desfecho”, outros comegam a partir da complicagdo e
seguem para o desfecho, outras podem nédo apresentar um desfecho conclusivo. Tudo isto
depende essencialmente do conflito psicoldgico enfocado, que vai ditar também os
elementos considerdveis do ambiente, do tempo fisico, do tempo cronolégico, mas que
s0 sdo relevantes a partir do estado psiquico do personagem central. “No conto
lispectoriano, o tempo é marcado pelas caracteristicas de Aion, ou seja, o tempo do
instante e do olhar as coisas e que, por sua vez, desequilibra os ciclos dos personagens
criados pela escritora e 0s jogam para uma nova percep¢ao.” (NOGUEIRA, 2011, p.65).

Ressalta-se como fundamental para os contos de Clarice Lispector a questéo do
corpo, principalmente no que tange a visao e ao paladar. O sujeito fragmentado tem como
ponto entre sua existéncia material e sua interioridade subjetiva os sentidos. E a partir de
suas capacidades sensoriais que 0s personagens habitam e compreendem o mundo e a Si.
E sobretudo o olhar que predomina o conto clariciano, “[...] o predominio da técnica
descritiva, integrada a um tecido imagético de apelo fortemente visual, contribui de modo
decisivo para distender o discurso ficcional no espago” (PONTIERI, 1994, p.26). Sendo
que “O olhar e o mundo se complementam estabelecendo uma interagdo em que a
aproximacdo substitui apropriacdo. O corpo (vidente-visivel) se aproxima, a0 mesmo
tempo que se abre, para 0 mundo” (BEZERRA, 2012, p. 52).

E fundamental entender que os dilemas, as reflexdes, a busca pelo eu, o
esquecimento, as conclusdes e todos os desdobramentos se desenvolvem a partir do corpo
que vé o mundo, que esta nele corporalmente e por vezes o come, como forma radical de
entrega. Desse modo, a narracdo se estabelece sempre vinculada a forma de ver. Para
alguns teodricos como Regina Pontieri, trata-se da Poética do Olhar, esséncia da
construgéo literéria de Clarice Lispector.
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2. A reinauguracao do mundo por meio da imagem poética

2.1. Epifania

Estabelecidas as questdes acerca da estrutura do conto e sua matéria, pretende-se
compreender de que modo a busca pela resposta do questionamento “quem sou eu?”, o
momento especial, se da em Clarice Lispector.

H& uma clara tendéncia clariciana: a compreensdo do sujeito sobre si e sobre o
mundo se da por meio do instante, o instante de uma imagem, que desencadeia uma
revelacdo, levando entdo a compreensao, para, s6 assim, a personagem escolher ou ndo a
abdicacdo do conhecimento. Chegamos entdo ao instante da epifania.

A etimologia da palavra “epifania” ja revela muito sobre a esséncia de seu sentido.
No latim epiphania e no grego epiphaneia, o termo significa “manifestagio,
aparecimento”, derivado epiphanes, que, por sua vez, significa “manifesto”. Desse modo,
epi-, “sobre”, junto com —phainein, “mostrar, aparecer”, gera o sentido de “revela¢ao” ao
termo. Ou seja, a epifania estd fundamentalmente ligada a ideia de revelacdo e de
aparicao.

Na antiguidade classica e no periodo medieval cristdo, o sentido essencial de
“revelagdo” da epifania era claro. Ressalta-se o0 sentido religioso que a palavra carregava.
O termo era entendido como revelacdo divina, estritamente ligado a experiéncia mistica,
dogmatica, oracular, sagrada. Quando representada, a epifania estava sempre conectada
ao divino. Um deus se manifestava direta ou indiretamente para determinada figura
gerando algum resultado no enredo da narrativa, por vezes, proferindo profecias,
adverténcias, encorajamentos, inspiracGes, por outras, para ajudar ou influenciar na
trama. Nesse sentido, observa-se que a epifania era recorrente principalmente como
contetdo de obras cujo cunho representativo possuia matéria elevada, devido a associagdo
com o divino e heroico.

Um exemplo de epifania classica ¢ o Canto VI da Odisséia, de Homero, quando
Atena inspira, em um sonho, Nausicaa, filha de Alcinoo, a ir lavar roupas no rio onde
Odisseu estava adormecido apds ter passado dias a deriva. Dessa forma, a deusa garante
socorro ao herdi. Nausicaa e suas servas Ihe oferecem roupas e comida. Por fim, o her6i
recebe orientacdes de como conseguir abrigo junto ao rei de Feacios e, assim, Atena

garante ajuda a Odisseu em sua volta & itaca. Neste exemplo é perceptivel como a
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aparicao divina influencia o desenvolvimento do enredo. Atena aparece em sonho, inspira
Nausicaa e garante que ela encontre Odisseu para ajuda-lo. Observa-se que a revelacéo a
Nausicaa se deu como aparicdo do divino.

Outro exemplo de epifania classica € a passagem do livro “Exddo” (3:1-12) da
Biblia Crista, na qual Deus se revela por meio do fogo repentino em uma arvore na
montanha onde Moisés pastoreava. Através deste fogo a voz de Deus se comunicou com
Moisés ordenando a ele a missdo de salvar o povo judeu do dominio Egipcio. Neste
exemplo, a revelacdo divina acontece diretamente. Este Deus fala com o herdi por meio
de uma voz que sai do fogo. A partir dessa revelacdo, toda a historia do livro se
desenvolve. Ela também acontece em termos da revelacdo do divino e leva a historia uma
demanda préatica. H4, a partir dessa aparicdo, uma missdo a ser cumprida.

Em ambos exemplos a epifania acontece em um sentido de aparicdo divina.
Nesses dois casos, a epifania é fundamental para o desenvolvimento da histéria, porém
ndo se enfatiza nenhum sentido de mudanca intima dos personagens que sofreram tal
revelacdo, a epifania é exterior ao sujeito e seus impactos geram consequéncias gerais,
ndo apenas na pessoa que a sofreu. Isto se deve a uma caracteristica determinante da
literatura classica, o carater moralizante e coletivo.

A percepcao de individualidade € posterior a ascensdo da burguesia — posterior ao
periodo classico e medieval —, que transformou ndo somente as dinamicas politicas e
econdmicas, mas também as culturais, colocando em voga a questdo do individuo, da
originalidade e do sujeito deslocado. A representacdo mimética da epifania acompanha
esse processo de mudanca que a humanidade sofreu apds a Revolucdo Francesa. Ela deixa
de estar envolta necessariamente do divino. A epifania ndo mais acontece apenas com
figuras nobres, mas também com o sujeito comum, ou seja, acontece com as figuras que
constituem o heréi moderno — o sujeito em desalinho com o mundo —, e passa a ser
despertada a partir do que é banal. Com isto, a matéria das revela¢fes muda. A epifania
ndo revela uma missao, inspiracdo ou profecia. Ela revela coisas que ja existiriam dentro
do sujeito ou simplesmente alteraram sua percepcdo do mundo. O impacto disto €
individual, pois ecoa dentro deste sujeito.

A epifania cléssica estava associada ao desencadeamento de uma agéo coletiva.
Moisés, a partir da epifania, teve de salvar seu povo. Embora Atena tenha inspirado a

filha do Rei em prol de Odisseu, a propria figura do heroi era importante em um contexto
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coletivo. Ele era um herdi de guerra, era um lider para seu povo, assumia um papel em
sua familia e sua volta ultrapassava inclusive seus desejos individuais, apresentados no
canto V, no qual Odisseu escolhe abandonar a Ilha de Calipso para seguir no retorno ao
seu lugar social, mesmo que existisse a promessa da imortalidade na llha e um
envolvimento amoroso entre Calipso e Odisseu. A imortalidade visada era a heroica, isto
é, sua figura se tornaria monumento para seu povo. Seu corpo poderia morrer, mas seu
nome seria eternamente cantado. Dessa forma, fica claro o carater coletivo da epifania
classica. E evidente também, a partir de toda a submiss&o ao divino, todo o sacrificio que
envolvia as consequéncias posteriores ao momento de revelacdo, o carater moral religioso
da epifania nos periodos que antecederam a Idade Moderna.

Na modernidade, em escritores como James Joyce e Proust, a epifania manteve
seu sentido fundamental de revelacdo, absorvendo, no entanto, os valores da literatura
moderna, como a individualidade. O que fica evidente ao se observar a &nfase narrativa
dada a movimentacdo intima na percepcao da personagem que sofre a epifania. Observa-
se que as consequéncias da epifania sdo de ordem individual, raramente modificando o
meio do sujeito que a sofre.

A epifania moderna, quando desvinculada do divino, necessita ser despertada por
algo, interno ou externo ao individuo. Esta necessidade demonstra como a epifania esta
ligada a quebra de um padrdo. Algo que esta alheio ao sujeito o penetra e transforma sua
percepcao, rompe com a Vvisdo anterior a0 momento epifanico em segundos. H& uma
quebra de automatismo e disto nasce a forca de seu impacto. Subitamente o sujeito tem
sua percepcao reinaugurada. Fica suspenso, como uma respiracdo contida, enquanto tenta
reconhecer o seu velho objeto de observacao, que agora € novo, pois a visdo sobre ele
mudou. Dessa forma, a epifania moderna esta associada a capacidade de reinauguragéo
das coisas, ela lan¢a o sujeito em um estado de desconhecimento do mundo em que ele ja
estava inserido, mas que era compreendido de uma forma diferente. A partir da epifania,
0 sujeito é obrigado a ver o mundo como se o fizesse pela primeira vez.

Observa-se que os fatores que geram a epifania na modernidade sdo elementos
comuns, banais, mas, ainda assim, capazes de transformar a forma como o sujeito pensa
e lida com o mundo, com suas lembrangas ou com a vida, e ser ainda decisiva para o

desenvolvimento da narrativa.
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Em Proust, na série “Em Busca do Tempo Perdido”, no primeiro livro, No
caminho de Swann, ha a cléssica cena epifanica gerada pelas madeleines molhadas ao
ché.

E logo, maquinalmente, acabrunhado pelo dia tristonho e a perspectiva de um
dia seguinte igualmente sombrio, levei a boca uma colherada de cha onde
deixara amolecer um pedaco da madeleine. Mas no mesmo instante em que
esse gole, misturado com os farelos do biscoito, tocou meu paladar, estremeci,
atento ao que se passava de extraordinario em mim. Invadira-me um prazer
delicioso, isolado, sem a nocdo de sua causa. Rapidamente se me tornaram
indiferentes as vicissitudes da minha vida, inofensivos 0s seus desastres,
iluséria a sua brevidade, da mesma forma como opera o amor, enchendo-me
de uma esséncia preciosa; ou antes, essa esséncia ndo estava em mim, ela era
eu. J& ndo me sentia mediocre, contingente, mortal. De onde poderia ter vindo
essa alegria poderosa? Sentia que estava ligada ao gosto do cha e do biscoito,
mas ultrapassava-o infinitamente, ndo deveria ser da mesma espécie. De onde
vinha? Que significaria? Onde apreendé-la? Bebi um segundo gole no qual nédo
achei nada além do que no primeiro, um terceiro que me trouxe um tanto menos
que o segundo. E tempo de parar, o dom da bebida parece diminuir. E claro
que a verdade que busco ndo estd nela, mas em mim. Ela a despertou mas nédo
a conhece, podendo so repetir indefinidamente, cada vez com menos forga, 0
mesmo testemunho que ndo sei interpretar e que desejo ao menos poder lhe
pedir novamente e reencontrar intacto, & minha disposicéo, daqui a pouco, para
um esclarecimento decisivo. (PROUST, 2006, p. 27- 28)

A passagem exemplifica claramente a experiéncia da epifania na literatura
moderna. O narrador, antes melancolico e imerso na automaticidade de sua vida, prova
um biscoito que comia na sua infancia. Esse simples ato banal promove uma mudanca
profunda em seu interior. Reativa uma série de lembrancas de sua vida e a reflexdo sobre
essas memdrias desencadeia algo que perdura por outros seis livros, alternando entre a
descricdo das lembrancas e as suas digressdes, para gque ele se relembre o motivo pelo
qual se tornou escritor.

O narrador tem contato com algo prosaico que provoca uma sensagéo arrebatadora
de epifania que dura microssegundos, ele busca a mesma sensacdo mais uma vez, € mais
outra, mas percebe que a mudanca gerada ndo era derivada do biscoito em si, mas de uma
mudanca nele préoprio. A epifania moderna aqui tem um carater individual, intimo. Ligada
profundamente com o instante. O leitor tem acesso a transformacdo interior do
personagem e toda a movimentacgdo derivada de sua epifania é de cunho profundamente
filoséfico. Ou seja, a epifania moderna possui um carater essencialmente individual, seus
desdobramentos sdo um exercicio subjetivo e ela supera o objeto que a despertou,

diferente da classica, que sempre vai reverenciar o divino que se revela.
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E importante notar também que a sensacdo de epifania ndo é amena, é
avassaladora, impactante, o sujeito é brutalmente reprogramado e colocado em seu novo
estado de percepcédo. A epifania arremessa o sujeito em um novo estado de vida.

Toda a matéria epifanica sé é possivel, com tamanho impacto e deslocamento,
pois esta associada a um efeito de estranheza, isto &, ao sofrer a epifania, o sujeito estranha
seu mundo, estranha seus pensamentos. Ele precisa reconhecer a vida como se nunca

tivesse vivido. A epifania langa o sujeito a um estado inaugural da linguagem.

2.2. Estranheza

Compreende-se que a epifania passa por um processo que podemos chamar de
estranhamento. Isto é, a partir do ndo reconhecimento de um objeto ou do ndo
entendimento de um acontecimento é que nossa perspectiva se renova e nosso olhar se
expande. Ao olhar algo, mesmo que familiar, de um novo modo, tudo dentro de nés muda.
Dessa forma, podemos entender o estranhamento como um processo importante dentro
da epifania moderna.

Chklovisk, no artigo “A arte como procedimento”, de 1917, levanta pontos
fundamentais para compreender a questdo do estranhamento na literatura moderna, o que,
por sua vez, estd profundamente ligado a questdo da construcdo de imagens poéticas
(consideradas aqui como produto direto da imaginacdo a partir do contato com o texto
literario), a esséncia da arte, ja que “a arte é pensar por imagens” (CHKLOVISK, 1978,
p.39), embora o proprio autor questione esta afirmacao ao longo de seu estudo.

Para Chklovisk, a percepcdo sobre a imagem se divide em dois tipos: primeiro
como um meio préatico de pensar e agrupar objetos; segundo como imagem poética, meio
de reforcar a impressdo, sendo inclusive “[...] um dos meios de criar uma expressao
maxima” (CHKLOVISK, 1978, p.41). De alguma forma, a imagem poética ¢ “[...] igual
a todos os meios de reforgar a sensag¢do produzida por um objeto” (CHKLOVISK, 1978,
p.41), quase se equivalendo ao efeito que o proprio objeto representado geraria em sua
realidade.

Ele indica que o fazer poético esta intimamente ligado ao processo de construgdo

de imagem, no entanto, ha uma diferenciacdo basica entre os tipos que podem ser
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produzidos. A imagem objetiva serve quase como caracterizacdo do mundo e a imagem
poética carrega a funcao de evidenciar a percepcdo sobre o0s objetos.

Como as acOes na vida prosaica sd0 mecanicas, automatizadas, estamos
acostumados a fazer coisas em um estado inconsciente: “As leis de nosso discurso
prosaico com frases inacabadas e palavras pronunciadas pela metade explicam nosso
processo de automatizagcdo” (CHKLOVISK, 1978, p.44). Estamos alheios ao mundo no
cotidiano: “O objeto passa ao nosso lado como se estivesse empacotado, ndés sabemos que
ele existe a partir do lugar que ele ocupa, mas apenas vemos sua superficie”
(CHKLOVISK, 1978, p.44) e, assim, a palavra prosaica é a palavra incompleta, sintoma
de automatizacao. E é nesse sentido que se da a funcédo da arte.

A arte tem a fungéo de quebrar o automatismo da palavra incompleta, processo

que é bem ilustrado pela seguinte passagem:

Constatamos primeiro que o objeto é uma coisa integra; em seguida, que
representa uma estrutura compgésita e organizada, que é efetivamente uma
coisa; enfim, quando as relacBes entre as partes estdo bem estabelecidas, o0s
pormenores estdo conformes a intengdo particular, contatamos que esse objeto
é 0 que é. Sua alma, sua quididade, de subito se desprende, diante de nds, do
revestimento da aparéncia. A alma é assim demarcada, assume um brilho
especial a nossos olhos. O objeto realiza sua epifania. (SA, 1979, p. 135 - 136)

Espera-se que a arte tenha a capacidade de perceber o0 objeto, direcionar os olhos
do leitor para um olhar de fato atento a ele, que aos poucos se revela e se demonstra como
algo especial, além da percepcao rotineira anterior ao momento epifanico, reconfigurando
toda a percepcdo do individuo sobre aquilo, como se fosse a primeira vez que 0 Visse e 0
compreendesse, tornando-o extraordinario.

Para Chklovisk, a arte, ao desenvolver a imagem poética, € capaz de romper com
essa apatia mecanica da existéncia prosaica e isto se da porque coloca o individuo diante
de uma imagem estranha. A imagem poética é a imagem de algo conhecido, mas de uma

nova forma, diferente.

Eis que para devolver a sensagdo de vida, para sentir os objetos, para provar
que pedra é pedra, existe 0 que se chama arte. O objetivo da arte é dar a
sensagdo do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o procedimento
da arte é o procedimento da singularizacao dos objetos e o procedimento que
consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duragdo da
percepcdo; a arte € um meio de experimentar o devir do objeto, o que é ja
"passado” ndo importa para a arte. (CHKLOVSKI, 1978, p.45).

Sendo assim, a experiéncia da arte € capaz de lancar o sujeito em um estado

inaugural das palavras, como se observasse o mundo pela primeira vez, dando a ele uma
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nova descricdo e isso sO é possivel pela poténcia de gerar o estranhamento do comum.
Como um olhar estrangeiro no instante que olha um mundo pela primeira vez.

Gaston Bachelard, nesse mesmo sentido, também aponta a quebra do automatismo
da linguagem e, por consequéncia, da visdao do sujeito sobre o mundo por meio da
novidade da imagem poética. Para ele a imagem poética é a emergéncia da linguagem e
esta sempre um pouco acima da linguagem significante, cotidiana e automatizada, tal qual
Chklovski. Na linguagem poética acontece a experiéncia salutar da emergéncia, e a partir
da experiéncia da leitura poética, rompe-se com o automatismo da vida: “A vida se mostra
ai por sua vivacidade. Esses impulsos linguisticos que saem da linha ordinaria da
linguagem pragmatica sdo miniaturas do impulso vital” (BACHELARD, 1978, p.190).

Bachelard também afirma que, “Por sua novidade, uma imagem poética abala toda
a atividade linguistica. A imagem poética nos coloca diante da origem do ser falante”
(BACHELARD, 1978, p.189), isto é, a novidade gerada pela palavra poética é tamanha
que o leitor experiencia a mudanca de seu olhar de tal modo como se observasse 0 mundo
pela primeira vez e 0 nomeasse, como se nunca ninguém o tivesse feito antes. “Com a
poesia, a imaginacéo se coloca no lugar onde a funcdo do irreal vem seduzir ou inquietar
—sempre despertando — o ser adormecido em seus automatismos” (BACHELARD, 1978,
p.195), entdo, dessa forma, rompe-se com o estado dormente da consciéncia na vida
prosaica.

Nesse ponto, Chklovski e Bachelard estdo em perfeito acordo, como ilustra a

seguinte passagem de Bachelard:

Tornar imprevisivel a palavra ndo ser4 um aprendizado da liberdade? Que
encantos a imaginacdo poética acha zombar das censuras! Outrora as Artes
poéticas codificaram as licencas. Mas a poesia contemporéanea pos a liberdade
no préprio corpo da linguagem. A poesia aparece entdo como um fenémeno da
liberdade. (BACHELARD, 1978, p.190)

Entende-se que o estranhamento pode se dar de diversas formas. Por vezes, o uso
de palavras geralmente ndo atribuidas ao objeto ja basta; ou a mudanca de perspectiva
varias vezes sobre um mesmo objeto, como pode-se encontrar exemplo no conto “A
quinta historia”, do livro A legiéo estrangeira, de Clarice Lispector, no qual ha a narragéo
da mesma historia de cinco formas diferentes, a cada vez transformando a percepcédo do
narrador, por extensao do leitor, sobre o envenenamento de baratas; ou, o estranhamento
pode vir por meio do grotesco, do repulsivo ressignificado, capaz de fazer o outro
reaprender o mundo.
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Em Lispector temos diversos exemplos desse estranhamento. No livro Paixdo
Segundo G.H., nos contos “O ovo e a Galinha”, “Perdoando Deus”, “Amor”, “A belae a
fera”, “O relatorio da coisa”, “A evolucdo de uma miopia”, além de tantos outros, revelam
que a autora explora a ressignificacdo do mundo a partir do estranho.

A seguinte passagem do conto “O ovo e a galinha” ilustra o processo de quebra
de automatizacdo do olhar por meio da imagem poética evidenciado por Chklovisk e
Bachelard. Trata-se de um conto no qual uma dona de casa reflete quase obsessivamente
sobre 0 ovo na mesa da cozinha. Ela constréi diversas imagens poéticas e atribui

inesgotavelmente novos significados a figura do ovo, nunca o definindo completamente:

De repente olho o ovo na cozinha e vejo nele a comida. N&o o reconheco, e
meu coragdo bate. A metamorfose estd se fazendo em mim: comeco a néo
poder mais enxergar o ovo. Fora de cada ovo particular, fora de cada ovo que
se come, 0 ovo nhdo existe. J4 ndo consigo mais crer num ovo. Estou cada vez
mais sem forca de acreditar, estou morrendo, adeus, olhei demais um ovo e ele
me foi adormecendo. (LISPECTOR, 1983, p.53)

Neste momento, houve um lampejo de automatizagdo, que a narradora coloca
como “adormecer”, a mulher quase voltou a olhar o ovo da forma que sempre olhamos,
ela quase rompeu com a reinauguracdo do ovo e, isto, dentro desse procedimento
narrativo significa a morte estética. O compromisso deste conto é com a novidade do ovo.
Olhar 0 ovo como se nunca o tivesse visto repetidamente.

Outro exemplo do estranhamento em Clarice Lispector é o livro Paixdo segundo
G.H.: no qual uma outra dona de casa encontra uma barata no quarto da empregada e a
transforma no seu objeto de mais profunda observacao e reflexdo. Tal qual o exemplo
anterior explorava a ressignificacdo do ovo, aqui ha a ressignificacdo da barata, no
entanto, ha énfase no grotesco. Existe nojo e repulsa na relagdo da narradora com a barata.
Mas durante o seu processo de observacdo atenta, ela ressignifica a barata de tal forma
que a come no climax da narrativa e esta acao a leva a uma reflexdo profunda sobre sua
prépria existéncia no mundo.

O processo de epifania em Lispector, assim como de modo geral na literatura
moderna, esta intimamente relacionado ao processo de estranhamento, ou seja, notar algo
conhecido, ou ja visto, como diferente, novo. Ou ainda observar algo sob a perspectiva
estrangeira, do outro, daquele que ndo pertence aquele lugar comum e, dessa forma,
singularizar aquele objeto, lancando um olhar inaugural e encontrando uma nova

perspectiva sobre ele, quebrando o automatismo perceptivo.

31



Ressalta-se na obra de Clarice Lispector, para além da questdo do estranhamento,
a tendéncia de trabalhar com o instante imaginativo, a mudanca de percepgéo, a ruptura
com o automatismo, o grotesco, 0 estranhamento, a ressignificacdo, que s6 sdo possiveis

a partir do instante poético.

2.3. Fenomenologia da imaginagdo: a imagem poética

E a coisa se fez de um modo tdo impossivel — que na
impossibilidade estava a dura garra da beleza. Séo
momentos que ndo se narram, acontecem entre trens que
passam ou no ar que desperta nosso rosto e nos d4 0 Nosso
final tamanho, e entdo por um instante somos a quarta
dimensdo do que existe, sd0 momentos que nao contam.
Mas quem sabe se é essa ansia de peixe de boca aberta
que o afogado tem antes de morrer, e entdo se diz que
antes de mergulhar para sempre um homem vé passar a
seus olhos a vida inteira; se em um instante se nasce, e se
morre em um instante, um instante é bastante para a vida
inteira. (Clarice Lispector)

E necessario compreender a Fenomenologia da Imagem proposta por Gaston
Bachelard, para que, assim, possamos compreender tal fenomenologia como
possibilidade de leitura para os contos de Clarice Lispector, de acordo com os elementos
ja observados e desenvolvidos anteriormente.

Em um primeiro momento faz-se completamente necessario compreender que
Bachelard, antes de um estudo literario, propde um estudo filos6fico sobre o tempo. Ele
observa o fendmeno temporal, ndo como tradicionalmente se encarava na fenomenologia
anterior a dele, cronoldgico, linear e organizado, mas igualado ao acidente, isto é,
construido por seus instantes, o que significa ver o tempo como seu proprio fenémeno. A
duracdo “é uma poeira de instantes, ou melhor, um grupo de pontos que um fenémeno de

perspectiva solidariza de forma mais ou menos estreita” (BACHELARD, 2010, p. 15).

Desse modo, a fenomenologia bachelardiana rompe com a tradicéo
fenomenoldgica e instaura uma nova perspectiva: o tempo € desigual, descontinuo, pois
é construido a partir de instantes que o fundam e distendem suas dura¢Bes e ndo ao
contrério. Sendo assim, a fenomenologia aqui é entendida como observacdo do

acontecimento do instante para compreensdo da organizacao filosofica do tempo.
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E a partir disto que Bachelard admite que o tempo reflui sobre si mesmo e se
renova em préprias lacunas e intervalos que se apresentam na continuidade de duracdo e,
dessa maneira, o repouso é também outro elemento crucial para o tempo, ndo s6 como
instantes amenos que servem de fundo e contraste aos que ressaltam, mas também como

instantes que permitem o Voo ao pensamento, o devaneio.

Os instantes que parecem se sobressair sobre outros, tornam a voltar, se repetem,
e dessa forma comprovam sua importancia. Seja em uma repeticdo no pensamento, seja
em uma repetigdo pratica, eles continuam presentes de alguma forma: “Portanto, é desde
a constatacao de que os fendbmenos ndo apresentam uma duracdo de modo homogéneo no
tempo, que o autor acredita encontrar as fragilidades da duragéo, pois aquilo que dura,
funda-se como tal, pois possui razGes para recomegar, e tal renovacdo, somente se
apresenta desde instantes” (SANT’ANNA, 2016, p. 23). Assim, Bachelard chama atengdo
para o carater ritmico do tempo, o que pode-se chamar de uma dialética de duracdo, isto
é, 0 tempo, ao passo que ndo se organiza cronoldgica e linearmente, se estabelece a partir
da combinacao de instantes, uns que se sobressaem mais, outros que Sa0 oMo pausas e

alguns que tornam a se repetir de alguma forma.

O que mais nos importa compreender neste momento é que a fenomenologia aqui
consiste na busca por compreender a formacéo do proprio instante, sendo este o marcador
principal da temporalidade. O tempo é marcado pelo instante suspenso por um vazio

passado e um vazio futuro.

Ora, como vimos anteriormente, é justamente na suspensao de um tempo total que
o0 conto se funda. Ha uma cisdo no fluxo da vida, na medida em que, breve, o conto capta
0 momento presente em sua momentaneidade, sem antes e sem depois, tal qual a
caracteristica do proprio tempo apontada por Bachelard, que ¢ uma composicao ritmica
dos instantes, suspensos por um vazio anterior € um vazio posterior, passado e futuro. Tal
proximidade reafirma a conclusdo de que o conto se molda a partir da propria matéria da
vida, pois, dentre muitas outras coisas, reformula o préprio ritmo temporal que de fato

experenciamos.

Afirmamos ainda que o centro narrativo nos contos de Lispector séo o0s

“monumentos de um instante”, que desnuda a realidade e renova a visdao. O “momento
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especial” e o “monumento do instante” sdo termos usados para descrever um processo
narrativo na obra de Clarice Lispector que, na verdade, j& conhecemos na nossa propria
vida, como demonstra a fenomenologia de Bachelard. E ao instante a quem pertence as
revelacdes, as epifanias, o estranhamento, a ressignificacdo. Um sé instante é capaz de
transformar toda uma realidade, ele pode ser explosivo, metamorfico, vertiginoso, é o que
Bachelard chama de fenomenologia da agressdo. Mas é também, por ser matéria do
instante, que ha efemeridade e esquecimento da totalidade de sua experiéncia, pois a
natureza do momentaneo também incorpora o carater da brevidade. Dessa forma, apesar
do profundo impacto causado pelos monumentos do instante, seu arrebatamento €
temporario, assim como € para as personagens de Lispector, vivemos o extraordinario,
ele nos transforma, mas de algum modo, voltamos sempre ao ponto inicial com alguns

ganhos ou perdas.

A partir disto, Bachelard se direcionou para a analise da linguagem poética em
sua objetividade, isto é, “Neste momento, as pesquisas do autor direcionam-se atraves do
modo com que a linguagem poética produz um acontecimento objetivo, ou ainda, como
as imagens sao objetivadas por intermédio da linguagem” (SANT’ANNA, 2016, p.25).
Para tal, ele

distingue duas formas de temporalidade, uma que se apresenta de maneira
horizontal e acompanha o ritmo da vida observada em seus fendmenos, em sua
aceitacdo perceptivel e mondtona (duracdo); e outra verticalizante, que se
utiliza das simultaneidades, das ambivaléncias, do ordenamento dos instantes
estabilizados que pretendem romper toda a temporalidade ja preestabelecida e
enraizada dos devires cotidianos; ou seja, a temporalidade instantanea em
ruptura para com: 1) os quadros sociais da duracdo (as relacdes humanas
cotidianas e rotineiras); 2) os quadros do fendmenos assim como eles séo
observados na Natureza de forma ja solidificada; e 3) os quadros vitais da
duracdo, ou seja, aqueles em que o tempo relativiza os sentimentos, valoriza e
desvaloriza as opinides. (SANT’ANNA, 2016, p. 26)

E justamente a partir disto que Bachelard acredita que a alma rompe com o que é
dado e assim ele aponta a forca do instante no fazer poético, pois é a partir da
verticalizacdo que o instante se torna a unido de todo ser sensivel.

Com isto, Gaston Bachelard se empenha em investigar a imaginacéo literaria em
sua feicdo poética, “Ou seja, a busca pelo carater primitivo das imagens poéticas, como

uma construcao fundamentada de forma cultural e social a nog&o de inconsciente coletivo
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que nortearia a criacdo poética” (SANT’ANNA, 2016, p. 31). Para tal investigagdo ele
recorre aos estudos de Carl Jung.

Ap0s algum tempo nesta tendéncia psicanalitica de tratar as imagens poéticas a
partir de arquétipos, ele encontra dificuldades em determinar objetivamente a imagem,
pois “seria estabelecer uma logica da criacdo, seria mesmo admitir que poderiamos
conhecer, sendo prever, todas as possibilidades do surgimento das imagens apenas pela
descricdo da combinacdo delas” (SANT’ANNA, 2016, p.35). Dessa forma, “A
psicanalise pareceria desse modo, um meétodo racional e explicativo demais para
presenciar a imagem poética em toda a sua profundidade, em seu instante deflagrador”
(SANT’ANNA, 2016, p.35), sendo que no instante poético ndo ha padrdo fixo,
significado estavel ou um passado da imagem anterior ao momento de imaginacdo. A
imagem tem funcédo ativa e ultrapassa o préprio signo verbal, ela é a emergéncia da
linguagem. Dessa forma, a concep¢do arquetipica ndo estava apta para descrever a
vivéncia da imagem poética em seu momento de manifestacdo na consciéncia do leitor.

A partir da negacdo da psicanalise como instrumento de analise da imaginacgéo
poética, Bachelard adota uma postura fenomenolégica diante das imagens, rompendo
com a atitude racional e devolvendo & imagem poética a forca de seu instante. “E preciso
estar presente, presente a imagem no minuto da imagem: se houver uma filosofia da
poesia, essa filosofia deve nascer e renascer no momento em que surgir um verso
dominante, na adesdo total a uma imagem isolada, no éxtase da novidade da imagem”
(BACHELARD, 1978, p. 183). Agora a fenomenologia bachelardiana se pde em busca
da compreensédo de como acontece o processo da emersao da imagem, produto direto da
imaginacdo, no leitor e como esse instante imaginativo o afeta.

A fenomenologia passa a ser 0 “estudo do fendmeno da imagem poética no
momento em que ela emerge na consciéncia como produto direto do coracao, da alma, do
ser do homem tomado em toda sua totalidade” (BACHELARD, 1978 p. 184). Sendo
assim, o instante imaginativo € a esséncia para o estudo da imagem poética, pois “se existe
uma filosofia da poesia, ela deve nascer e renascer por ocasido de um verso dominante,
na adesdo total a uma imagem isolada, muito precisamente no proprio éxtase da novidade
da imagem” (BACHELARD, 1978, p. 184).
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E importante destacar que a partir disto a fenomenologia se da na busca da imagem
em sua génese, em seu germe, e isto acontece no espaco da subjetividade, “a imagem
poética se transforma num ser novo de nossa linguagem, exprime-nos fazendo-nos o que
ela exprime, ou seja, ela é ao mesmo tempo um devir de expressdo e um devir de nosso
ser. No caso, ela é a expressao criada do ser” (BACHELARD, 1984, p. 188), 0 que mais
uma vez aproxima Bachelard da literatura moderna. Assim, a fenomenologia aqui tem
um sentido muito proprio, pois ja ndo busca descrever os fendmenos, mas respeitar a
natureza da imagem e manter uma atitude filoséfica que problematiza sua formagédo em
prépria natureza, pela propria imagem.

O interesse de Bachelard na imagem poética se da porque, enquanto emersao da
consciéncia, produto da alma e do coragdo que toma o ser em sua totalidade, a imagem
poética é a materializagdo do “momento do instante, do tempo descontinuo que rompe a
duracdo mondtona dos fendmenos do mundo, que se abre a novidade no interior mesmo
da alma tomada em sua totalidade” (SANT’ANNA, 2016, p.40) e isto também justifica a
necessidade de observar a imagem poética subjetivamente. Ler, além de um ato solitério,
é também dobrar-se sobre si mesmo, algo que é desenvolvido pelo autor como Poética
do devaneio (1960), mas descrito por Proust e Rilke em obras literarias e cartas.

A citacdo de Proust a seguir ilustra bem esse processo: “Na realidade, todo leitor
é, quando I&, o leitor de si mesmo. A obra ndo passa de uma espécie de instrumento éptico
oferecido ao leitor a fim de Ihe ser possivel discernir o que, sem ela, ndo teria certamente
visto em si mesmo” (PROUST, 1995, p. 184). Desse modo, a leitura traz a tona questfes
subjetivas, experiéncias e autorreflexdo, se fazendo ato intimo e solitario. “[...] a leitura
literaria aciona 0 mecanismo psiquico de cada leitor em uma expansao da experiéncia do
ser” (SANT’ANNA, 2016, p.45). E como se na emersdo da imagem poética com a sua
mais profunda aceitacdo a pagina se faz como espelho da alma. E isso se faz valer tanto
para quem Ié quanto para quem escreve. O momento de entrega a imaginagdo é um
momento de entrega a si.

O autor é como doador de imagens literarias que ampliam o espago em que o leitor
habita. Isso se da pois suas imagens rompem com a “palavra repetida”, a palavra cotidiana
e a partir disso cria-se novas diregdes, sentidos e aberturas. Tudo isto esta essencialmente
ligado a0 movimento dialético entre a alma e o espirito, isto é, entre a inspiracao,

sensacgdes, paixdes, emocdes, e a razdo, o método, o talento, diferenciadas pelo autor
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Como repercussao e ressonancia. Trata-se de duas temporalidades na leitura de um poema,
que estdo conectadas em uma duplicidade fenomenoldgica: “A exuberancia e a
profundidade de um poema sdo sempre fenomenos da dupla: ressonancia e repercussio”
(BACHELARD, 1978, p. 187).

A ressonancia faz sentir o poema como nosso, como se pudéessemos té-lo escrito,
ao tocar a consciéncia dos campos de identificagdo com a nossa vida. Ja a repercussdo
tem a profundidade da alma, ela toca o leitor em algo muito interior e profundo, algo
fervilha e desperta emocdes, para assim vir a superficie da razao. Ou seja, “[...] é depois
da repercussdo que podemos sentir as ressonancias, repercussdes sentimentais,
recordacdes do passado. Mas a imagem chegou as profundidades antes de movimentar a
superficie” (BACHELARD, 1978, p. 188).

Em outros termos, ainda trabalhando com a hipétese de que o tempo é composto
por instantes com diferentes duracGes e impactos, suspensos em um espago vazio
posterior e um espaco vazio anterior, cuja a combinacdo é ritmica — tal qual a masica, a
poesia ou 0 proprio conto — cujos acontecimentos podem tornar a se repetir em uma
diferente combinacdo dado a sua importancia, Bachelard se atém ao fenémeno da
imaginacdo poética para observar o fenbmeno do instante, sobretudo aquele que tem
impacto presente, mas que também reativa instantes anteriores, presentes no interior
(mesmo que inconsciente), despertando o devaneio e a identificagdo com o texto. Dessa
forma, ele define a interacdo do leitor com o texto a partir de uma movimentagéo interna
que ele chama de ressonancia e repercussao (termos que descrevem a musicalidade —
ritmica — temporal do instante imaginativo).

Essa dupla busca descrever um movimento racional e consciente de
reconhecimento da imagem que se prolonga para o inconsciente e toca questdes profundas

e muito intimas do leitor. Sendo que

As ressonancias se dispersam nos diferentes planos da nossa vida no mundo, a
repercussdo nos chama a um aprofundamento de nossa prépria existéncia. Na
ressonancia, ouvimos 0 poema, na repercussao nés o falamos, pois é nosso. A
repercussdo opera uma revirada do ser. Parece que o ser do poeta é 0 n0sso Ser.
A multiplicidade das ressonéancias sai entdo da unidade do ser da repercussao.
Dito de maneira mais simples, trata-se de uma impressdo bem conhecida pelo
leitor apaixonado por poemas: 0 poema nos prende por completo. Essa tomada
do ser pela poesia tem uma marca fenomenoldgica que ndo engana. A
exuberéncia e a profundidade de um poema sdo sempre fendmenos da dupla:
ressonéncia-repercussdo. (BACHELARD, 1978, p.187)
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A ressonancia € a identificacdo racional da imagem e a repercussdo € aquela que
alcanga as profundezas do inconsciente, que nos toca em um sentido mais profundo e

duradouro. Como Sant’ Anna define;

Isso se deve ao fato da instantaneidade da imagem que — e isso é 0 método
fenomenoldégico segundo Bachelard — toma o ser do leitor por inteiro e o leva
a um aprofundamento de si (repercussio). E esse instante do félego tomado do
sentir o “gelo de um instante”, na retencdo do ar em um primeiro movimento
fisiologico, que num segundo momento, pertencente ao relevo do psiquismo
do leitor, leva o ser a repercutir, ou seja, a aprofundar em sua intimidade toda
a forca e cosmicidade. Por isso, na ressonancia do poema o leitor escuta a
criacdo do poeta e se apropria dela, e essa adesdo somente ¢ efetiva se aceita
de forma completa. (SANT’ANNA, 2016, p.64)

Para além disto, também fica claro no fragmento o conceito de intersubjetividade
levantado por Bachelard. Um texto poético perpassa tanto os aspectos racionais quanto
0s emocionais de quem escreve. Quando o leitor toma contato com o texto e se identifica
verdadeiramente com ele, a ressondncia e a repercussdo o ligam ao prdprio escritor. As
paginas lidas também Ihe dizem respeito. E nesse aspecto que se da o prazer do texto, o
que desperta o afeto de quem Ié e o envolvimento com o que € dito.

Sant’ Anna constréi uma boa imagem para esclarecer a dindmica entre ressonancia

e repercussao:

Com a noite, a flor do nendfar contrai suas pétalas e como que se ensimesma,
aprofunda suas raizes de seu ser no obscuro e lodoso fundo do rio. Essa é a
imagem que acreditamos precisa para apresentar a relagdo entre o consciente e
o0 inconsciente do sujeito sonhador, do sujeito leitor da imagem poética, tal
qual a concebe Bachelard, pois quando o leitor literario contempla a beleza de
uma imagem poética e é por ela tomado em sua totalidade cdésmica, na prépria
fenomenologia da imaginacao poética (ver item 1.4), aprofunda seu ser, € no
prolongamento das raizes que ramificam em seu inconsciente, reaviva e
rememora intensidades, experiéncias e memorias de sua vida, que se abrem
para toda a potencialidade humana, pois “numa imagem poética a alma acusa
sua presenca”. (BACHELARD, 1984, p. 187). (SANT’ANNA, 2016, p.60)

Com isto, entende-se a proposta de Fenomenologia de Imaginacdo de Gaston
Bachelard e os termos que indica para compreender a imagem poética em seu instante
imaginativo.

Passamos agora para a reflexdo sobre a importéncia do instante em Clarice
Lispector. Os aspectos do conto em sua brevidade e suspensdo temporal; a potencialidade
lirica do conto clariciano fazendo com que o leitor se renda ao devaneio e sinta a agdo da
repercussao e ressonancia; o conflito dramatico em torno do monumento do instante,

como a epifania, o estranhamento e a renovacao do olhar, que por pertencerem ao instante
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se caracterizam também como breves, porém intensos. Tudo isto, de alguma forma esta
contido na passagem como epigrafe desta sessdo, na qual Clarice Lispector afirma: “se
em um instante se nasce, e se morre em um instante, um instante é bastante para a vida
inteira” (LISPECTOR, 1998, p.94).

3.Andlise dos contos

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no mundo como num malmequer,

Porque o vejo.

Mas ndo penso nele

Porque pensar é ndo compreender...

O Mundo néo se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...
(Alberto Caeiro)

3.1. Perdoando Deus: o esforgo do perdao de si

O conto “Perdoando Deus”, de Clarice Lispector, publicado no livro Felicidade
Clandestina (1971), tem como enredo a histéria de uma mulher, cujo nome
desconhecemos, caminhando na avenida Copacabana, observando o lugar e seus proprios
pensamentos, até que, inesperadamente, pisa em um rato, o que faz com que seus
pensamentos se dirijam também a esse acontecimento inesperado. Como pode-se notar,
é um enredo com poucas e simples acdes. A mulher anda, pensa, olha 0 mundo. Ela pisa
no rato, corre, se acalma, volta a andar e a pensar. O movimento do olhar e do pensar é
muito mais enfatizado do que a progressao das agdes praticas da personagem em relacdo
ao mundo, sendo assim, a progressao reflexiva esta no centro narrativo. A movimentagdo
mais relevante acontece, sobretudo, em uma esfera psicoldgica e esta profundamente

ligada ao fluxo de pensamentos da personagem central.

Da perspectiva formal, o ponto de vista da narradora é central e fixo — de acordo
com os conceitos de Friedman. Sendo assim, todas as percepgOes, pensamentos e
informagdes que o leitor possui sobre os acontecimentos do conto estéo ligados a figura

da protagonista de tal modo que herdamos suas percepcées da realidade, assim como suas
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limitacGes sobre 0 espago e 0 tempo em que esta inserida. Esta escolha narrativa gera um
tom profundamente intimista para o conto, isto é, gera o efeito para o leitor de ter acesso
direto aos pensamentos e as sensac¢fes da personagem, da mesma forma que ela mesma
os teve, traco comum na literatura moderna. E recorrente em Clarice Lispector a
dominancia tematica da matéria reflexiva e filosoéfica, o que em “Perdoando Deus” esta

presente na reflexd@o sobre o divino e na autorreflexao.

Esse conto remonta o processo de pensamento da narradora, evidenciando o
amadurecimento reflexivo acerca do amor que sente por Deus. Primeiro como amor
materno engrandecedor, depois se transformando em 6dio, em incompreensao, e, por fim,
desencadeando uma conclusdo de que a relacdo de expectativa que ela projetava na figura
desse Deus era na verdade reflexo de uma falta de autoconhecimento e, de algum modo,
autopunicdo. Todas essas reflexbes se apresentam em um curto periodo de tempo
cronoldgico. O conto se atém com mais énfase ao tempo psicolégico do que ao tempo
real, o que é marcado pela representacdo predominante de um mondlogo interior e por

digressdes, o que resulta em uma fic¢do de cunho introspectivo.

A historia comeca quando a narradora caminha e, de repente, nota que esta
distraida, contudo, percebe que sua distragdo ndo esté alheia ao mundo, que, na verdade,
experimenta uma atencdo sem esfor¢o, que é capaz de perceber tudo a sua volta sem
racionalizar, sem desejar, sem pensar e conclui que isso ¢ um estado de liberdade. “Ainda
ndo percebera que na verdade ndo estava distraida, estava era de uma atencdo sem esforco,
estava sendo uma coisa muito rara: livre” (LISPECTOR, 1998, p. 41). Ou seja, a
liberdade, para a narradora, é a percepcdo para além da racionalizagdo, para além da
consciéncia, para além do pensamento. E o puro olhar ao mundo, sem desejo e sem posse,
algo semelhante ao que vemos no poema de Alberto Caeiro, colocado na epigrafe que
abre esta analise, na qual pensar é estar doente dos olhos e para viver, estar no mundo,

basta olhar e, porque Vvé, acreditar e estar de acordo.

Entretanto, o conto se difere do poema justamente por apresentar um segundo
estagio de liberdade, que vai além da pura observacdo, que atinge a consciéncia. Aos
poucos a narradora fora criando consciéncia do que via: “Minha liberdade se intensificou
um pouco mais, sem deixar de ser liberdade” (LISPECTOR, 1998, p.41). Sendo assim, o

que para Alberto Caeiro é estar doente dos olhos, para Lispector, em “Perdoando Deus”,
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é estar um passo a frente na liberdade, pois mesmo consciente do que via, ndo desejava e
nem possuia nada. “[...] nada daquilo era meu, nem eu queria. Mas parece-me que sentia
satisfeita com o que via” (LISPECTOR, 1998, p. 41). Desse modo, a doenga ndo esta na
racionalizacdo, mas sim no desejo de posse, na insatisfacdo. Observa-se, ainda, mais um
ponto de convergéncia fundamental para Lispector e Caeiro: o olhar € um modo de estar

no mundo e vivé-lo.

Ao perceber esse estado de liberdade e encantamento com o mundo, desencadeia-
se na personagem um sentimento de carinho profundo por tudo que existe. A narradora

inicia suas reflexdes neste momento.

Tal sentimento faz com que a personagem sinta algo completamente novo, um
amor materno por Deus “sem nenhuma prepoténcia ou gloria” (LISPECTOR, 1998,
p.41), pois, pela primeira vez, sentia que podia améa-lo de um jeito diferente do solene e
temeroso, e esse amor era reflexo de seu amor por todas as coisas. Sentia um afeto que
acolhe e acalenta, que ndo a colocava em um lugar de superioridade, nem de igualdade,
mas de intimidade e compreensdo. Isso ndo diminuia Deus, pelo contrario engrandecia-o

com o olhar materno.

A personagem experimenta nesse momento a epifania em um sentido mais
préximo ao sentido classico, ndo como revelacdo do divino, mas como um meio de ascese
a partir da experiéncia com o divino. Ela é despertada a partir da sensacdo de liberdade
que é responsavel pela experiéncia de aproximacédo de Deus. A liberdade nesse conto s6
é possivel a partir da distancia da linguagem, entendida aqui como o que ordena e
expressa a subjetividade, o instante de puro olhar é aquele que nédo racionaliza ou traduz
sensacdes e percep¢des por meio de palavras, é a representacdo do puro devaneio, que
emerge na ressonancia do puro olhar ao mundo e ecoa a sensacdo de liberdade na
personagem como repercussdo. Se algo essencial da condigdo humana é a linguagem,
como seriam as coisas sem o intermédio das palavras? A condigdo de liberdade vai contra
a propria condi¢do de humanidade, a linguagem. Dessa forma, a condicdo da ascese neste

conto é a desumanizagao.

No entanto, a natureza dessa ascese pode ser considerada epifanica em termos

mais proximos dos modernos, pois ela é desencadeada a partir de uma experiéncia
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cotidiana, o olhar para 0 mundo. Nao ha uma comunicacéo direta com o divino, apenas a
projecdo de seu conceito. No caso desse conto, foi a consciéncia de estar atenta sem
esforco e, dessa forma, livre, que leva repentinamente a uma mudanca de percepgédo da
realidade. Como rompimento brusco dessa ascese epifanica, a narradora pisa em um rato
morto e nesse instante se inicia a segunda experiéncia de epifania do conto, a que esta
completamente dentro dos padrdes da epifania moderna, por partir do estranhamento, do
grotesco e por ser despertada pelo prosaico sem associagédo com o divino.

E nesse momento em que emerge a imagem poética que leva a verdadeira epifania
do conto, o rato € a ruptura com o esperado, é a quebra do automatismo que renova a
percepcdo da personagem e do leitor. No caso deste conto, a personagem ja estava
vivenciando uma experiéncia de ascese, por isso, sua ruptura com o lugar que estava é
ainda mais brusca. Nota-se que esse é o primeiro momento que ha um contato fisico mais
marcado da personagem com o mundo sem ser pelo olhar ou pelo caminhar, ainda que

acidental.

Sua reacdo é de desespero e pavor, por isso corre tentando reprimir o grito. Por
algumas linhas ndo héa descricdo de pensamentos, apenas do ato de correr, segurar o grito,
encostar em um poste na outra esquina e cerrar os olhos. E em seu primeiro contato fisico
com o mundo fora do olhar que esta o seu momento de instabilidade e é também nele que

o foco narrativo deixa de ser a descri¢do dos pensamentos.

Dominado o seu asco, sente raiva do ocorrido, percebe a ironia dos dois picos de
sentimentos, 0 amor puro e 0 nojo repugnante misturado ao medo. A partir disto, sente
revolta e direciona esse sentimento a Deus, alvo anterior de seu mais profundo carinho.
Quer vingar-se, quer brigar, quer ofendé-lo, manchar sua reputacdo. No entanto, percebe

que ndo pode ao menos encara-lo, ndo sabe onde vé-lo.

Na minha vontade de vinganga nem ao menos eu podia encaré-lo, pois eu ndo
sabia onde é que Ele mais estava, qual seria a coisa que Ele estava e eu, olhando
com raiva essa coisa, eu O visse? no rato? naquela janela? nas pedras do chéo?
Em mim é que ele ndo estava mais. Em mim é que eu ndo O via mais.
(LISPECTOR, 1998, p.43)

Ou seja, sem conseguir projetar a imagem de Deus, ela ndo pode atingi-lo. Dessa forma,
ela se torna impotente, o que demonstra que a forma de existéncia no universo narrativo

deste conto é por meio da imagem, pois, ao passo que a narradora vé o0 mundo como
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criagdo divina, ela conseguia amar Deus, mas no momento em que ela ndo O via refletido
Imageticamente no mundo, ela ndo mais conseguia conectar-se a Ele, nem mesmo em sua

ira.

Este momento é o nucleo da narrativa, € 0 momento em que ha a tenséo conflitiva,
crise interior e é o episddio de ruptura do sujeito com o mundo, conforme a definicéo de

Benedito Nunes em O Drama da Linguagem (1973).

esse episddio € um momento de tensdo conflitiva. Como nucleo, isto é, como
centro de continuidade épica, tal momento de crise interior aparece
diversamente condicionado e qualificado em funcéo do desenvolvimento que
a histéria recebe. Assim, em certos contos, a tensdo conflitiva se declara
subitamente e estabelece uma ruptura do personagem com o mundo. (NUNES,
1995, p.84)

Entdo, marcado pelo uso de reticéncias, quase como simbolo de uma cisdo no
texto, a narradora comeca, aos poucos, a desenvolver um pensamento mais profundo
sobre 0 que ocorreu. Percebe que talvez exista uma licdo nesses acontecimentos que ndo
podem mais ser tidos como isolados. “Tentei cortar a conexa@o entre esses dois fatos: o
que eu sentira antes e o rato. Mas era inutil” (LISPECTOR, 1998, p.42). Antes mesmo da
passagem desse pensamento, ainda em seu momento de édio, percebe que justo o rato era
seu contraponto. E, agora, comeca a entender que, na verdade, aquele carinho todo que
ela sentira ndo era necessariamente amor verdadeiro, pois este, é a soma das
incompreensdes. Que a apari¢do do rato era uma pergunta bruta se ela poderia amar o rato
também. A brutalidade de Deus ““é porque sou muito possessiva e entdo me foi perguntado
com alguma ironia se eu também queria o rato para mim” (LISPECTOR, 1998, p.44).
Ela entdo se reconhece teimosa, possesiva (e sendo possessiva ndo podia exercer a real
liberdade que pensara ter atingido), arrogante, cheia de crimes reprimidos e,
principalmente, incapaz de aceitar sua propria natureza, nem ao menos de conhecé-la. Por
iSS0 projeta-se em Deus. “E porque ainda ndo sou eu mesma, € entdo o castigo ¢ amar um
mundo que ndo é ele” (LISPECTOR, 1998, p.44). E mais, que enquanto amasse Deus de
uma forma a se sentir inferior e ndo se conhecer, ela ndo O amaria, ela apenas O

inventaria.

Percebe-se uma sutil mudanga no final do texto. O uso das aspas na palavra
“Deus” em: “Enquanto eu imaginar que ‘Deus’ ¢ bom porque eu sou ruim, ndo estarei

amando a nada: sera apenas o meu modo de me acusar” (LISPECTOR, 1998, p.45). E a
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primeira vez que Deus nao aparece como figura, mas como conceito, ou seja, € uma marca
da mudanca de perspectiva dela sobre Ele. Deus deixa de ser um personagem projetado
no imaginario e passa a ser uma ideia abstrata, 0 que esta coerente com a frase final [...]
Ele ndo existe” (LISPECTOR, 1998, p.45) e com a ideia de que se Ele deixa de ser

imagem, deixa de ser real no universo narrativo do conto.

A conclusédo da narradora € que a ma relacdo dela com Deus &, na verdade, a ma
relacdo dela consigo e esta € a verdadeira epifania. Esta epifania, desencadeada por uma
imagem prosaica, mas a0 mesmo tempo grotesca de um rato morto, estd mais ligada a
tradicdo da epifania moderna, desvinculada da experiéncia de ascese religiosa, ela gera

conclus@es objetivas sobre 0 mundo cotidiano e é desencadeada por imagens comuns.

Ha neste texto a dualidade entre a epifania classica, relacionada a experiéncia de
ascese, e a epifania moderna, relacionada ao prosaico e até mesmo grotesco. Tal dualidade
se da pela dissonancia entre os dois pontos ¢ ndo pela harmonia. “[...] se a dissonancia e
ndo a harmonia é uma das marcas fortes na escritura de Clarice Lispector, isso parece se
dever a um projeto de integracdo fazendo-se como co-presenca dilacerada de elementos
antagdénicos” (PORTIERI, 1999, p. 22). Sendo assim, entende-se que as oposi¢cdes em
Lispector ndo se ddo apenas em um plano teméatico, como morte e vida, eu e mundo,
espirito e corpo, mas também em um plano estético, com a construgdo de uma experiéncia

epifanica classica em contraste com a moderna, que predomina sobre a primeira.

Hé& aqui uma semelhan¢a com a leitura de Paixao segundo G.H. (1964) de José
Ameérico Pessanha, no livro Clarice e filosofia (1965), citado por Regina Pontieri em
Poética do Olhar (1994):

A Paixao segundo G, H. negaria a transcendéncia, sua linguagem s6 sendo
religiosa entre aspas: a forma religiosa seria disforme, maneira ‘sonsa’ de
apresentar visdo profana, dessacralizada. GH e Martim recusariam ‘subir’, pois
ndo desejariam ascese e sim, antiplatonicamente, cavar ‘o fundo da caverna em
busca de raizes’ [...] recusar a ascese racionalizadora e descer fundo — € subir.
(PESSANHA apud PONTIERI, 1994, p. 61)

Ou seja, a experiéncia de revelacao e esclarecimento que se sobressai em Lispector ndo é
a de elevacdo e purificacdo — e até mesmo essa elevacéo espiritual € colocada de forma
dessacralizada, herege, pois a protagonista ousa se sentir mée de Deus —, mas sim a

experiéncia do corpo, do grotesco, por vezes até mesmo do escatolégico. E 0 nojo, o susto,
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0 medo, a desestabilizacao que transforma completamente o olhar dos personagens e ndo
a luz do sol — que em um primeiro momento chega a ser mencionada pela personagem
que olha o céu da cidade em seu estado de contemplagdo. E por meio da imagem do
Grotesco, que impregna as palpebras ndo s6 da personagem, mas da imaginacao do leitor,

que se chega a Beleza da compreensao de si, da revelacdo da propria natureza identitaria.

Neste sentido o leitor compartilha vérias das imagens criadas pelo texto em sua
fenomenologia imaginativa. O céu, a cidade, o rato ruivo morto, o desespero da mulher
em fuga, a busca por Deus nas pedras. O leitor tem em si 0 ressoar das imagens e da
prépria relacdo com Deus, mas € a partir da conclusdo gerada pela epifania verdadeira
que tudo se completa, porque ¢ a partir dai que a repercussao acontece. E a conclusio da
personagem de que projeta no outro um amor egoista e possessivo, pois ndo se sabe amar
as coisas tais quais elas sdo ja que ndo pode amar a si mesma tal qual ela mesma é, que
toca o leitor com sua repercussdo, com a profunda identificagdo com o texto. Como se

ele dissesse sobre si.

A partir disto, esse conto pode ser entendido como um exemplo da estrutura dos
contos epifanicos claricianos. A epifania em Clarice Lispector parte da imagem, mais que
isso, da imagem poética desestabilizadora, a barata ou o rato morto, por exemplo. Ha um
rompimento brusco com as percepcdes, diferente das madeleines de Proust, a imagem do
grotesco retira a “terceira perna”, como diz G.H., em Paixdo Segundo G.H., dos

personagens e desencadeia a mudanca no olhar.

Bakhtin, em seus estudos sobre o Grotesco, aponta que na modernidade o que
antes era funcdo do cdmico, passa a ser funcdo do Grotesco. Ou seja, a expurgacdo, a
purificacdo pelo riso, o conceito de ridendo casticat mores, que na Antiguidade levava a
libertacdo dos vicios, era funcdo da experiéncia estética gerada pelo cémico. Na
modernidade ha uma atualizagdo mimética e essa funcdo passa a ser exercida pelo
grotesco. Em um mundo minado de forcas estranhas, 0 medo assume a responsabilidade
da estética purificadora. Regina Portieri afirma que: “Sem duvidas Clarice figura
situacOes de vida pequeno burguesas tratadas com frequéncia de modo irénico do qual o
riso franco passa longe” (PORTIERI, 1999, p.151). O riso e o0 cdmico ndo fazem parte da

experiéncia geral de leitura dos textos de Lispector. Se ha alguma ridicularizacdo nas
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cenas claricianas, ela ¢ sempre dos vicios graves escancarados com sarcasmo pela

mediocridade da vida burguesa. Portieri coloca ainda:

Sua visdo se enraiza numa subjetividade que, mesmo aspirando fortemente a
fusdo com o0 mundo, é também consciéncia individual. E o medo, bem como o
sofrimento, sdo constitutivos, de sua singular experiéncia do conhecimento.
[...] as muitas paix8es e via-crucis claricianas ndo significam que o sofrimento
e 0 medo sejam sentimentos de uma individualidade fechada a um mundo
sentido como hostil. Mas é o modo mesmo pelo qual essa individualidade,
abrindo-se em travessia agdnica em direcdo ao mundo, transmuta-se em um
mundo ela também, momentaneamente anulando-se enquanto individuo.
(PORTIERI, 1999, p.151)

O sujeito em Clarice Lispector se transforma de forma dolorosa, se transforma por
meio do estranhamento e, mesmo quando por breves instantes, hd a anulacdo da
individualidade e a compreensdo do mundo, 0 que pode gerar até mesmo um efeito
catartico no leitor — e pode ser explicado também pela ressonancia do texto no leitor,
segundo os termos de Bachelard. A anulagéo pode justificar, por exemplo, a mudanga no
estilo da passagem do contato com o rato, deixando de descrever pensamentos e passando
a descrever acOes, brevemente abandonando a predominancia lirica no estilo do conto. A
descricdo de acOes € a forma de transformar o sujeito parte do mundo, mesmo que isso

possa significar desliga-lo dele mesmo.

Compreende-se o olhar como elemento central nesse conto em conjunto com a
natureza reflexiva e, dessa forma, a imagem é o que dispara toda a matéria filosofica do
conto. Entende-se como natureza filos6fica 0 movimento reflexivo, que por sua vez esta
associado ao carater da acepgdo adjetiva da Lirica, isto é, ao enfoque no sujeito em seu
estado emocional e contemplativo. Como dito, mais do que ac6es, o que sustenta o enredo

é o ato de olhar e de refletir, sendo o ato da reflexdo despertado, sobretudo, pelas imagens.

3.2. Evolucéo de uma miopia: o olhar para dentro
3.2.1. O conto

O conto “Evolu¢do de uma miopia”, de Clarice Lispector, publicado no livro
Legido Estrangeira (1964), conta a estoria de uma crianca que esta desenvolvendo
miopia. A estrutura do conto se molda sutilmente como descricdo clinica do

desenvolvimento do quadro da crianga — pontuando o inicio da miopia, as causas, 0S
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fatores agravantes, os sintomas derivados, o desdobramento no tempo e um relance de

cura — 0 que se apresenta ndo com uma linguagem cientifica, mas sim metaforica.

O conto se inicia com a afirmacdo de que o menino ndo sabia se era ou nao
inteligente. “Ser ou nao dependia da instabilidade dos outros” (LISPECTOR, 1983, p.
75). Logo no primeiro paragrafo, inicia-se a construgdo do jogo de imagens que se

estabelece entre 0 menino e 0s outros.

O personagem detinha a consciéncia de que dependendo do que ele falasse, soaria
inteligente e causaria comog&o entre os membros familiares. Ele mesmo néo tinha a chave
de sua inteligéncia, motivo dos olhares e sorrisos suprimidos dos parentes, mas se
empenhava em procura-la e possui-la a partir de testes e observac6es. Tentava repetir uma
frase que outrora causara 0 mesmo efeito e ndo mais conseguia o resultado. E foi assim

que comegou sua miopia, “com os olhos pestanejando de curiosidade” (LISPECTOR,
1983, p. 76).

Como dito anteriormente, ha no conto a construcado sutil de um quadro clinico da
miopia da crianca. Neste momento, indica-se o inicio e o motivo. Foi na infancia, devido
a sua curiosidade sobre a imagem que os adultos tinham dele. J& nessa passagem, pode-
se entender a miopia como metafora para a incompreensao do protagonista sobre o

mundo.

Em seguida, o narrador faz um salto temporal para o futuro, para descrever o
desdobramento da miopia do menino enquanto adulto. Esta movimentacdo narrativa
destaca que o tempo da narragdo € muito posterior ao tempo da histéria e o narrador fala
de um ponto de vista que esta temporalmente a frente das personagens, pois conhece 0s
desdobramentos da histdria e do futuro delas.

Quando adulto, o menino substituiu a instabilidade dos outros pela propria,
pestanejava 0s proprios pensamentos, o que o fez alcangar uma instabilidade consciente.
A partir disto, desenvolveu um tique de franzir o nariz e deslocar os 6culos como “uma
tentativa de substituir o julgamento alheio pelo proprio” (LISPECTOR, 1983, p. 76).
Neste momento, ha a descricdo de sintomas derivados da condigdo de miopia/

incompreens&o:
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Mais tarde, quando substituiu a instabilidade dos outros pela propria, entrou
por um estado de instabilidade consciente. Quando homem, manteve o habito
de pestanejar de repente ao proprio pensamento, ao mesmo tempo que franzia
0 nariz, o que deslocava os 6culos — reprimindo com esse cacoete uma tentativa
de substituir o julgamento alheio pelo préprio, numa tentativa de aprofundar a
prépria perplexidade. Mas era um menino com capacidade de estatica: sempre
fora capaz de manter a perplexidade como perplexidade, sem que ela se
transformasse em outro sentimento.

Que sua chave ndo estava com ele, a isso 0 menino habituou-se a saber, e dava
piscadelas que, ao franzirem o nariz, deslocavam os éculos. E que a chave ndo
estava com ninguém, isso ele foi aos poucos adivinhando sem nenhuma
desilusdo, sua tranquila miopia exigindo lentes cada vez mais grossas.
(LISPECTOR, 1973, p. 76-77)

Isto é, a personagem apresentava sintomas como franzir o nariz, pestanejar aos
préprios pensamentos, empurrar 0s 6culos a partir do desconforto psicoldgico gerado pela

instabilidade, objeto de sua incompreensao.

Logo, o foco narrativo retorna do tempo indefinido da vida adulta para o tempo
indefinido da infancia, segundo os termos de Norman Friedman (1967), para destacar que
guando crianca o personagem mantinha a sua perplexidade, duvida, como era, sem
transforma-la em outro sentimento. Diferente da vida adulta, quando buscava se

aprofundar na propria perplexidade.

A evolucdo da miopia se dava conforme o menino percebia que a chave de sua
inteligéncia ndo s ndo estava com ele, mas também n&o estava com os outros. Com isto,
intensificou-se também os seus tiques nervosos, como picadelas, deslocamento de 6culos
e franzimento do nariz. E foi justamente nesse estado de incerteza que ele cresceu como
uma crianca normal. Algumas vezes, dentro de sua incompreensdo calma, a calma dos

6culos, acontecia algo convulsivo e brilhante como uma inspiragdo (ou uma epifania).

Até este momento, tem-se a descri¢do do quadro da miopia do protagonista com
a pontuacdo de que o inicio foi na infancia; a causa foi a curiosidade e incompreenséo
sobre si, 0s outros e as interacBes entre esses dois polos; foram fatores agravantes a
compreensdo de que sempre haveria incompreensdo; houve sintomas derivados, como

tiques nervosos; e ha a informacéo de que o quadro agravou-se com o tempo.

A relacéo que o menino estabelece com a familia ilustra bem o que Eni P. Orlandi,
em Analise do Discurso: Principios e Procedimentos (2012), chama de “formaces

imaginérias”. A crianca do conto, de modo muito consciente e precoce, comeca a tentar
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entender 0 jogo de imagens que os interlocutores criam para que a comunicacdo seja

estabelecida.

[...] todo sujeito tem a capacidade de experimentar, ou melhor, de colocar-se
no lugar em que o interlocutor ‘ouve’ suas palavras. Ele antecipa-se assim ao
seu interlocutor quanto ao sentido que as palavras produzem. Esse mecanismo
regula a argumentacdo de tal forma que o sujeito dira de um modo, ou de outro,
segundo efeito que pensa em produzir em seu ouvinte. (ORLANDI, 2012, p.
39)

Tal qual o menino faz com os pais, para que pensem que € inteligente e, assim,

conseguir compreender melhor a chave de sua inteligéncia.

Orlandi aponta que “Como em um jogo de xadrez, ¢ melhor orador aquele que
consegue antecipar o maior niimero de ‘jogadas’, ou seja, aquele que mobiliza de imagens
na constituicdo dos sujeitos [...], esperando-os onde eles estdo, com as palavras que eles
‘querem’ [...] ouvir” (ORLANDI, 2012, p. 42). Ao passo que em “A evolucdo de uma
miopia” o menino, “[...] procurando imitar a si mesmo, dizia coisas que iriam certamente
provocar de novo o rapido movimento no tabuleiro de damas, [...] ao dizer alguma coisa
inteligente, cada adulto olharia rapidamente o outro, com um sorriso claramente
suprimido dos labios [...]” (LISPECTOR, 1983, p.76). Ou seja, a crianca estava criando
consciéncia e experimentando com sua familia o jogo de imagens que o discurso necessita

para se concretizar.

H& nesse conto o complexo movimento imaginario do protagonista sobre a
imagem que ele tem dos outros, a imagem que 0s outros tém dele e a imagem que ele
acha que os outros tém ou poderao ter sobre ele. “O imaginario faz necessariamente parte
do funcionamento da linguagem. Ele € eficaz [...] assenta-se no modo como as relacdes
sociais inscrevem na histdria e sdo regidas, em uma sociedade como a nossa, por relacdes
de poder” (ORLANDI, 2012, p. 42).

S6 entdo o conto sofre uma mudanca. Depois da explanacdo sobre a brincadeira
do menino com o jogo de imagens h& a narragdo de um acontecimento especifico na
infancia da crianga que evidencia ainda mais o seu quadro e é usado como exemplo. Ha
aqui a passagem de um tempo narrativo indefinido, por estar generalizado, como fica
claro na passagem: “Por estranho que parecesse, foi exatamente por intermédio desse

estado de permanente incerteza [...] que ele foi crescendo normalmente, e vivendo em
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serena curiosidade” (LISPECTOR, 1983, p. 76), para um tempo narrativo delimitado, ao
narrador comecar a descri¢do do exemplo da vez em que ele foi para casa da tia, como é
possivel ver na seguinte passagem: “Na semana que precedeu ‘o dia inteiro’, comecou
por tentar decidir se seria ou ndao natural com a prima. Procurava decidir se logo de entrada
diria alguma coisa inteligente [...]” (LISPECTOR, 1983, p.77) ou em “Ela o recebera com
uma naturalidade que inicialmente o insultara, mas logo depois ndo insultara mais”
(LISPECTOR, 1983, p.79).

A partir da noticia de que passaria um “dia inteiro” com a prima na semana
seguinte, 0 menino comeca o Seu jogo imaginativo. A prima era casada, ndo tinha filhos
e adorava criangas. Com estas informagdes ele criou a imagem da prima como sinénimo
de “amor extra, com suas inesperadas vantagens e uma incalculavel pressurosidade — e
tudo isso daria margem a que pedidos extraordinérios fossem atendidos” (LISPECTOR,
1983, p. 77). Acreditou que com ela teria um amor estavel de apenas um dia, que ndo daria
tempo para instabilidade de julgamento. Entéo ele percebeu que a prima criaria uma unica

imagem dele ao longo de todo o dia.

Com a imagem da prima criada, comegou a pensar sobre como seria a imagem
que ele faria ela ter dele. Ele poderia parecer inteligente, bem-comportado, palhaco ou até
mesmo triste. Acreditou que a prima, “com o seu amor sem filhos e sobretudo a falta de

pratica de lidar com criangas, aceitaria 0 modo que decidisse de como ela o julgaria”

(LISPECTOR, 1983, p. 77).

Sorrateiramente ha uma pausa na narrativa para o diagnéstico do narrador:

Outra coisa que o ajudava era saber que nada do que ele fosse durante aquele
dia iria realmente altera-lo. Pois prematuramente — tratava-se de uma crianca
precoce — era superior a instabilidade alheia e a prépria instabilidade. De algum
modo pairava acima da prépria miopia e da dos outros. O que lhe dava muita
liberdade. As vezes apenas a liberdade de uma incredulidade tranquila. Mesmo
quando se tornou homem, com lentes espessissimas, nunca chegou a tomar
consciéncia dessa espécie de superioridade que tinha sobre si mesmo.
(LISPECTOR, 1983, p. 77)

Esta intervencdo do narrador demonstra a inconsciente consciéncia que o menino
tinha sobre si mesmo, o que lhe dava vantagens sobre si e sobre os outros. Ele estava além
da instabilidade e das certezas de compreensdo. Além disso, também evidencia como o

narrador faz juizo de valor positivo sobre a habilidade do personagem com o uso de
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termos como “precoce”, “superior”, “acima da prépria miopia e da dos outros”, o que

ressalta seu lugar de narrador intruso.

Ap0s essa breve observacdo, a narrativa continua com 0 menino muito ansioso em
sua antecipacao continua do dia que passaria com a prima. Foi quando se deu conta que
a estabilidade seria um perigo, pois se errasse na estabilidade, ndo teria a oportunidade de
correcédo que a instabilidade costumava lhe dar, seria aquele erro para sempre.

Chega entdo 0 momento que conhece a prima. Foi surpreendido. Ela tinha dente
de ouro. Por um instante isso o desequilibrou. Houve uma quebra da imagem que ele
tivera criado. Depois, veio o fato de que o amor da prima ndo se mostrou assim t&o
facilmente. “Ela o recebera com uma naturalidade que inicialmente o insultava, mas logo
depois ndo o insultara mais” (LISPECTOR, 1983, p. 79). Por fim, esperando a tipica
comogao que estava acostumado, fez uma observagdo como golpe de inteligéncia, mas

recebeu um indiferente “pois é” em resposta.

Todas as suposicbes que o menino fizera sobre a prima ndo estavam
correspondendo a imagem que ela mesma tinha dele e da situacéo. Ele, entdo, decide que
a brincadeira mudou, brincaria de ndo ser julgado e passaria o dia todo ndo sendo nada.
A partir disso “abriu a porta num safando de liberdade” (LISPECTOR, 1983, p. 79). Ele

estava livre do jogo de imagens, mesmo gue por pouquissimo tempo.

Com passar do dia, aos poucos, o afeto da prima foi ficando mais evidente.

E quando ele se deu conta, era um amado. Na hora do almoco, a comida foi
puro amor errado e estavel: sob os olhos ternos da prima, ele se adaptou com
curiosidade ao gosto estranho daquela comida, talvez marca de azeite
diferente, adaptou-se ao amor de uma mulher, amor novo que nao parecia com
0 amor de outros adultos: era um amor pedindo realizagéo, pois faltava a prima
a gravidez, que j& é em si um amor materno realizado. Mas era um amor sem
a prévia gravidez. Era um amor pedindo, a posteriori, a concepcdo. Enfim, o
amor impossivel. (LISPECTOR, 1983, p. 79-80)

A estranheza e novidade da situacdo é refletida na prépria imagem da comida, o
que mais uma vez é elemento fundamental da escritura clariciana — “Clarice ndo se
contenta com olhar insistente e atentamente o mundo: quer comé-lo, como modo radical
de a ele se entregar” (PORTIERI, 1994, p. 21). A sensacao da situacao para o menino era
entdo refletida na comida. O novo amor, diferente do que estivera acostumado, era 0 gosto
diferente, nem bom nem ruim, talvez o azeite.
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O conto se encerra com a conclusdo de que o amor que 0 menino conheceu naquele
episodio era o amor estavel do desejo irrealizavel. E foi com essa compreensdo que ha
um lampejo de cura para a miopia, ou melhor, como se a visdo verdadeira estivesse na
prépria miopia: “Foi apenas como s¢ ele tirasse os Oculos, € a miopia mesmo é que o
fizesse enxergar” (LISPECTOR, 1983, p.80). E ha a descricdo de mais um habito
decorrente do quadro: “cada vez que a confusdo aumentava e ele enxergava pouco, tirava
o0s 6culos sob o pretexto de limpé-los e, sem dculos, fitava o interlocutor com uma fixidez
reverberada de cego” (LISPECTOR, 1983, p. 80).

Desse modo, séo dadas as respostas sobre o quadro de miopia do protagonista: o
inicio foi na infancia; a causa foi a curiosidade e incompreenséo sobre si, sobre 0s outros
e as interaces entre esses dois polos; foram fatores agravantes a compreensao de que
sempre haveria incompreensdo; houve sintomas derivados, como tiques nervosos e
encarar as situacdes incompreensiveis a partir da miopia; e ha a informacdo de que o
quadro agravou-se com o0 tempo e de que ele permaneceu com sua consciéncia

inconsciente.

H& também no desfecho a quebra de expectativa quanto aos jogos de imagem que
0 menino projetou na prima e a revelagdo de que a imagem que a prima projetava no
menino era inalcancavel, era iluséria, sendo assim esperava dele realizacdes, diferente do
que ele imaginara. E foi a partir desta nova compreensdo que toda a perspectiva do

menino mudou.
3.2.2. O narrador

A narracdo do conto é feita a partir da voz de um narrador onisciente intruso,
segundo os termos de Norman Friedman em “O ponto de vista da fic¢do: o
desenvolvimento do conceito critico” (1967), ou seja, nesse conto, 0 uso do recurso de
uma voz narrativa que é capaz de ter acesso as percepcOes, pensamentos, falas e
sentimentos dos personagens e ainda manifestar suas proprias opinides, juizos de valores

e conclusdes sobre a trama.

Essa escolha causa a dificuldade de distingéo sobre o que € opinido do protagonista
e 0 que ¢ intervencdo do narrador, o que se intensifica ainda mais pelo fato do conto nédo

possuir nenhum uso do discurso direto, ou seja, todas as falas e pensamentos dos
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personagens sao apresentadas pelo narrador, e passa pelo seu julgamento. Como exemplo,
a seguinte passagem, em que é possivel observar como inicialmente trata-se de uma
“transcri¢do” da visdo do personagem, mas gradativamente passa a acontecer uma fuso
entre a percepcdo do menino e a ideia do narrador — que nesse conto ndo é marcado pelo

género feminino - sobre 0 amor da prima:

E quando ele se deu conta, era um amado. Na hora do almoco, a comida foi
puro amor errado e estavel: sob os olhos ternos da prima, ele se adaptou com
curiosidade ao gosto estranho daquela comida, talvez marca de azeite
diferente, adaptou-se ao amor de uma mulher, amor novo que nao parecia com
o amor de outros adultos: era um amor pedindo realizag&o, pois faltava a prima
a gravidez, que j& é em si um amor materno realizado. Mas era um amor sem
a prévia gravidez. Era um amor pedindo, a posteriori, a concep¢do. Enfim, o
amor impossivel. (LISPECTOR, 1983, p. 79-80)

Elementos como o gosto da comida, a sensacdo de amor estranho e diferente dos
outros adultos é claramente parte da sensacdo que o menino tem na hora do almoco, mas
ndo se sabe ao certo qual o nivel de desenvolvimento do raciocinio dele sobre a ideia do
amor impossivel para haver, assim, distincdo entre a voz narrativa e a percepcao do

personagem.

Por vezes, com o recurso do narrador onisciente intruso, hd também a
possibilidade de um jogo narrativo que traz a tona a interpretacdo do narrador, mas ndo
esclarece plenamente a propria sensacao da crianga, como em: “O resto do dia poderia ter
sido chamado de horrivel se 0 menino tivesse a tendéncia de p6r as coisas em termo de
horrivel e ndo horrivel. Ou poderia se chamar ‘deslumbrante’ se ele fosse daqueles que
esperam que as coisas sejam ou ndo” (LISPECTOR, 1983, p. 79). Por fim, o narrador
traduz um sentimento que o proprio menino ndo poderia por nesses termos por ainda ter
um Iéxico infantil. Ele traduz, para nos, leitores adultos, possibilidades de entendimento

do que o menino sentiu naquele momento.

Ressalta-se, ainda, que essa escolha coloca o foco narrativo acima de todos 0s
personagens, pois o0 narrador possui uma distancia do tempo do enredo e néo interage
diretamente com eles. Como observou-se anteriormente na passagem, ha fraturas
temporais na narrativa. Em um momento o narrador descreve o protagonista em sua
infancia, no pardgrafo seguinte, é capaz de descrever os desdobramentos daquela
condicdo na vida adulta. Ou seja, ele conhece a histdria a frente do tempo do enredo.

Como ilustram os saltos temporais mencionados na sessao anterior (3.2.1), com o uso de
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expressoes como: “Mais tarde”, “Quando homem”, “através disso tudo que ele foi

crescendo”, “pegou um habito para o resto da vida”.
3.2.3. A miopia

E perceptivel nesse conto o enfoque na forma que os personagens compreendem
ou ndo o mundo atraves do olhar, ou como o elemento da epifania.

A epifania esta presente também neste conto, mas ndo de modo tdo evidente, como
em “Perdoando Deus” ou “Amor”, pois nao ocorre por meio de um momento de grande
revelacdo em torno de uma imagem poética impactante, mas através da sutil mudanca de
perspectiva do personagem ao se deparar com todas as coisas que o desestabilizavam. Sua
epifania fora fragmentada em trés quebras bruscas: o dente de ouro, a naturalidade e a
indiferenca da prima. SO a partir desses trés golpes que quebraram sua imagem imaginaria
da prima, o menino pode sentir o “safando de liberdade” e depois compreender que agora
incompreensdo. Observa-se também a caracteristica desestabiliza¢do do personagem para
que ele rompa com o padrdo de percepcdo que colocava sobre 0 mundo. Como trata-se
de uma crianca em processo de entendimento do mundo, ndo se pode dizer que era uma
perspectiva automatica, mas de certa forma, j& era uma perspectiva adotada. Foi com a
ruptura deste padrédo que o menino pode transformar o seu olhar para 0 mundo.

Nota-se como fundamental para leitura desse conto o proprio elemento da miopia,
que esta profundamente ligado com a forma como o personagem se percebe (ou estd) no

mundo e o0 compreende.

A escolha do enfogue em algo como a miopia ja evidencia o elemento fundamental
para a poética de Clarice Lispector, o olhar. Neste caso, a crianca nao consegue enxergar
0 que esta longe, o que serve de imagem representativa para o fato dele ndo conseguir
compreender racionalmente o que percebe nos outros e no mundo. A dificuldade de ver

reflete a dificuldade de compreender.

No entanto, a conclusdo do conto revela que justamente a miopia pode ser a chave
da compreenséo. Para conseguir compreender é preciso ver de outra forma, por meio da
propria cegueira. A miopia embaca o mundo e 0s outros e traz 0 personagem para sua
interioridade, lugar que encontrard o entendimento. Sendo assim, toda vez que o

personagem, depois do episodio da prima, retira os oculos buscando compreender a
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situacdo, ha a ativagdo de uma memoria da cegueira, isto €, a lembranca de que um mundo
embacado pode leva-lo a compreensdo, pois impde a interioridade, reatualizando sua

visdo sobre o mundo e, por consequéncia, transformando sua compreensé&o.

Os o6culos, sendo assim, sdo o instrumento que liga o interno ao externo do
personagem, ao retird-los, o personagem interrompe essa ligacdo, mesmo que
momentaneamente, com pretexto de limpa-los, e possibilita uma nova perspectiva. Os
oculos e o olhar, somados aos tiques do menino, emergem como imagem poética desse

conto. Sao eles o centro imaginativo da narracao.

A questdo do olhar em Lispector é uma topica, assim como neste conto, em quase
toda obra da autora ha o enfoque neste elemento, criando, assim, a Poética do Olhar,
defendida por Regina Pontieri (1999). E por meio da visdo que 0s personagens existem
no universo ficcional de Clarice Lispector. A propria autora comenta, em A descoberta
do mundo, livro de cronicas derivado de suas publica¢es no Jornal do Brasil, que “[...] a
visdo [...] altera a realidade, construindo-a. Uma casa ndo € construida apenas com pedras,
cimento, etc. O modo de olhar de um homem também a constr6i” (LISPECTOR, 1999,
p.180). Tal qual afirma Bachelard em A poética do espago, utilizando-se também da
figura da casa, que se transforma na topografia do ser intimo, “aprendemos a morar nos
mesmos” (BACHELARD, 1978, p.197), assim como aprendermos morar nas casas € no
mundo, e isto se d& por meio da imagem das casas dentro de nossa imaginacdo, que se
constrodi a partir da visdo, “estdo em noés como nos estamos nelas” (BACHELARD,1978,
p. 197). A forma como o menino olha 0 mundo ap6s o episodio na casa da prima, é como
se ele mudasse de casa na sua imaginacdo, ao retirar os 6culos, relembrando a experiéncia

do amor e da compreensao que teve e naquele lugar a lembranca ficou guardada.

Sendo assim, seja por meio da hiperfocalizacdo da visdo em um Unico objeto,
como em “O ovo e a galinha”, ou na mudanga da percep¢do, como em “A quinta histéria”
e até mesmo na necessidade de reatualizacdo da cegueira, como € o caso do conto em
questdo, “A evolugdo de uma miopia”, a forma de olhar o mundo é decisiva para a

construcdo de todo o universo e subjetividade dos personagens de Clarice Lispector.

Neste conto o leitor é captado pela curiosidade no menino, tdo consciente e

esperto, compartilhando da atengéo do narrador sobre um quadro t&o peculiar. Aos poucos
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vai se envolvendo com as expectativas do menino e com sua ansia pela compreensao.
Saltam imagens na imaginacéo do leitor: os 6culos movimentados pelo franzir do nariz,
as entreolhadas dos adultos acompanhadas por sorrisos disfarcados que a crianca observa,
0 dente de ouro desestabilizador, a porta aberta em um safando de liberdade, o prato de
comida com gosto diferente, o retirar dos Oculos e 0s gestos inquietos do menino.

Desperta-se no leitor uma inquietacdo, uma identificagdo com a busca pela compreensao.

O leitor olha para criangca em um misto de curiosidade e de reconhecimento, em
um movimento de ressonancia, ou seja, reflexdo consciente sobre as imagens. E é a partir
das conclusdes, das consequéncias e dos desdobramentos reflexivos que o texto repercute
no leitor, chegando em lugares mais profundos no leitor. E ao olhar para dentro que se
reconhece 0S processos internos, a cegueira da miopia é a cegueira necessaria para a
compreensdo. Essa conclusdo pode se espelhar no leitor de modo inconsciente, mas esta

presente a partir da acdo do conto em sua imaginacgdo poetica.

3.3. “Uma galinha” e “A fuga”: retratos da ndusea

Outro aspecto recorrente nos contos de Clarice Lispector ¢ o da falta. A
representacdo do vazio existencial presente nas personagens gera no leitor um efeito de
estranhamento. Nesse caso, diferente de “Perdoando Deus” e de “Evolucao de uma
miopia”, o sentimento de estranhamento ndo € partilhado com a personagem, pois ele
deriva da falta de algo que essa persona demonstra. E o incémodo com o que falta para
0s protagonistas que desperta um esbogo do que seria o sentimento de revelagdo em quem
I&, as personagens, nesses casos, se tornam o objeto de epifania, ndo necessariamente em
sua concretizacdo, mas em seu espectro, como uma revisitacdo ou releitura. O que de
algum modo causa o levantar de olhos no leitor, que precisa refletir sobre o vazio, retornar
a leitura, devanear, rompendo com a previsdo da Teoria do Conto, que afirma que o
género deve ser composto por textos que se leem em “uma sentada s6”. Ao provocar essa
pausa, esse tipo de conto clariciano se aproxima mais de um efeito esperado pelo género
Lirico, supbe em sua definicdo o devaneio. De certo modo, essa escolha estética acaba
causando no leitor um outro efeito de estranhamento, gerado ndo pela intersubjetividade,

mas pela sensacédo de falta, de expectativa ndo correspondia, de vazio. Sendo assim, a
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evidéncia de um vazio existencial destituido de profundas reflexdes acaba movendo o

proprio leitor em sua subjetividade.

No conto “A fuga”, de Clarice Lispector, escrito em 1979 e postumamente
compilado no livro A Bela e a Fera (1992), hd em foco mais uma vez o tipo de
personagem mais recorrente nas narrativas claricianas, uma dona de casa infeliz e
angustiada com a proépria vida, com o casamento e com o seu lugar no mundo. Neste
conto, como o proprio titulo sugere, ha o relato da fuga dessa figura, que curiosamente
dura o curto tempo do fim de uma tarde até tarde da noite. O conto é narrado em terceira
pessoa e 0 narrador é dotado de uma onisciéncia que focaliza 0os pensamentos da

protagonista.

O conto se inicia com a frase “Comegou a ficar escuro e ela teve medo”
(LISPECTOR, 1992, p.76), seguida da descri¢édo da cidade em um fim da tarde de chuva,
elementos que aparecem para enfatizar o deslocamento da personagem sem rumo, COmo
é caracteristico do estilo Lirico. Destaca-se que mesmo em meio ao seu intenso fluxo de
emoc0Bes, a mulher se priva de sentar em um banco preocupada com que 0s passantes
pensariam dela, receia o olhar de estranheza recaindo sobre si, e, portanto, prossegue
caminhando na chuva, mesmo cansada. Este comportamento refor¢ca 0 modo de vida da

personagem ligado a um padrédo burgués de aparéncias e julgamentos.

A histdria ja comeca depois que a fuga aconteceu, descricdo desse ato se da em
meio ao conto. Inicialmente, Lispector opta por descrever o estado de espirito da
personagem deslocada de sua normalidade. Ela pensava sobre o gue iria acontecer, mas
repudiava todo o pensamento de desisténcia ou de retorno a sua vida prosaica. E mesmo
em seu momento mais intimo de resisténcia ela se preocupava em nao ser vista como
estranha pelos outros. “Esperou um momento em que ninguém passava para dizer com
toda forga: Vocé nao voltara” (LISPECTOR, 1992, p. 77). O que mais uma vez demonstra

0 qudo arraigada esta na personagem a questdo da aparéncia social.

Ha entdo o inicio de suas reflexdes. A principio notou que as coisas ainda existiam,
alheias a sua vida, fora de seu papel social, ela constatou que ainda existia mundo e,
portanto, possibilidades, o que demonstra que por muito tempo o receio da mudanga

aprisionou a protagonista. “Na rua, a possibilidade de voltar para casa ¢ assustadora,
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porque Elvira conhece a vida apenas pelo que enxerga através da janela” (NOGUEIRA,
2011, p. 75). Pela primeira vez o conto enfatizou seu lugar social. “Ha doze anos era
casada e trés horas de liberdade restituiram-na quase inteira a si mesma [...]”
(LISPECTOR, 1992, p.77), os doze anos de casamento soam nesse conto quase como 0
refrdo de Poe em “O corvo”, ha a continua repeticdo dele ao longo do conto com uma
significacdo diferente a cada vez, o que aproxima ainda mais esse conto da matéria Lirica.
Neste momento, ela demonstra o tamanho da violagdo que esse casamento causou em sua
subjetividade. E, logo em seguida o narrador evidencia: “Nao havia, porém, somente
alegria e alivio dentro dela. Também um pouco de medo e doze anos” (LISPECTOR,
1992, p. 77), ou seja, os tais doze anos de casamento pesavam na consciéncia da
personagem em fuga.

Em sua caminhada a protagonista o pegou 6nibus. H& a mudanca de cenério. Ela
vai para praia e observa de longe o mar na chuva. Com esta passagem o narrador oferece
ao leitor o lugar em que a narrativa acontece. A personagem esta para além do Morro da
Vilva no Rio de Janeiro e saira da Tijuca, lugar onde cresceu e por doze anos fora casada,
o0 que reforca o lugar social da personagem. Ela era uma esposa de classe média.

Comeca assim algo importante, enquanto olha o mar, a fugitiva tenta adivinhar a
profundidade do trecho que fitava, mas as dguas escuras e em intenso movimento nédo
deixavam prever o que poderia ser um infinito ou s6 uma rasa superficie. Emerge aqui a
imagem poética do vazio existencial. Isto gerava nela o sentimento de angustia, “Era
como se estivesse se afogando e nunca encontrasse o fundo do mar com os pés. Uma
angustia pesada. Mas por que a procurava entdo?” (LISPECTOR, 1992, p. 77). Assim
Como a nausea sartriniana, a angustia da personagem é um elemento fundamental para o

despertar da consciéncia, para a compreensdo da realidade tal qual ela €.

Em seguida, ela confessa que essa histéria do fundo do mar Ihe era muito anterior,
vinha desde crianga, que variou em outro momento com a historia de um homem cuja
gravidade ndo lhe fazia efeito “Entdo ele caia para fora da terra, e ficava caindo sempre,
porgue ela ndo sabia lhe dar destino. [...] continuava caindo, caindo e se acostumava,
chegava a comer caindo, dormir caindo, viver caindo, até morrer caindo” (LISPECTOR,
1992, p. 78). Emerge assim, uma segunda imagem poética do vazio existencial. Uma
menos angustiada e urgente, pois naturaliza a queda, que dura a vida toda.
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Ambas passagens trazem a tona uma metafora para a propria vida da protagonista
em seus doze anos de casada. Conclusdo que ela propria chega posteriormente, “Ela ri.
Agora pode rir... Eu comia caindo, dormia caindo, vivia caindo. VVou procurar um lugar
onde por os pés...” (LISPECTOR, 1992, p. 78). Nesse momento, fica claro como, em seus
doze anos de casada, a mulher se jogou a inércia de existir, sem conhecer o fundo do mar

e poder guiar seus passos ao longo da vida.

Fica evidente também o quanto o casamento mutilava sua subjetividade e
individualidade em prol do lugar de esposa-classe-mae. “Porque seu marido tinha uma
propriedade singular: bastava sua presenca para que 0S menores movimentos de seu
pensamento ficassem tolhidos” (LISPECTOR, 1992, p. 78). O que a principio foi um
alivio, pois se cansava da intensidade de seus pensamentos anteriormente, mas
gradativamente foi a fazendo se perder de si mesma. A lembranca do homem no espaco
ou da angustia do fundo do mar a faziam sentir alivio. Alivio de liberdade, pois j& ndo se
reconhecia nessa angustia do vazio, tomara conhecimento e controle de sua propria

existéncia.

Obrigada a representar varios papéis, a assumir varias mascaras, ela tem sua
identidade esvaziada. E de tanto usar as mascaras, a personagem nao sabe mais
onde deixara seu verdadeiro eu. Mas é no espago aberto da rua que ela agora
tem a possibilidade de encontrar aquela outra parte de si que foi abandonada.
Ela tem a oportunidade de encontrar seu duplo e através desse encontro
enxergar por completo a imagem de si-mesma. (NOGUEIRA, 2011, p. 75)

Ela torna a repetir que ndo voltara para casa. Sente o clima frio depois da chuva e
se sente bem. Ela se indaga se o marido ficard surpreso com sua fuga. “Sim, doze anos
pesam como quilos de chumbo. Os dias se derretem, fundem-se e formam um s6 bloco,
uma grande ancora” (LISPECTOR, 1992, p. 78) ela entdo descreve a sensacao de vida
que o casamento lhe trouxe “E a pessoa estd perdida. Seu olhar adquire um jeito de poco
fundo. Agua escura e silenciosa. Seus gestos tornam-se brancos e ela s6 tem um medo na
vida: que alguma coisa venha transforma-la” (LISPECTOR, 1992, p. 78). Emerge, mais
branda que as anteriores, uma nova imagem poética do vazio da existéncia. Ela descreve
a monotonia dos dias e a passagem indiferente do tempo. O marido sistematico e
meticuloso que ela tem. Seu sentimento de liberdade fica ainda mais evidente quando ela
pensa em dizer ao estranho que passava: “Meu filho, eu era uma mulher casada e sou

agora uma mulher” (LISPECTOR, 1992, p. 78).
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Com isto a narrativa sofre uma ruptura. Ela deixa de contar a sensacéo de liberdade
e comeca a contar como fora 0 momento de deciséo de fuga. Descrevendo inclusive os
doze anos como doze séculos, 0 que cada vez mais potencializa o peso da relacéo que ela
tem com o marido. A decisdo da fuga se deu numa rompente de calor e sufocamento, a
principio era s6 mal-estar e calor, de pois algo comecou a crescer. Forma-se mais uma
imagem poética da nausea. Do sujeito que ndo cabe mais em sua existéncia. Ela rasgou
sua roupa em tiras e o ar a apertava e com um forte estrondo, a chuva comegou. A chuva,
neste momento, acompanha a mudanca da personagem, que em um estrondo rompeu com
a forma anterior de existir. Ela entdo se vestiu, juntou todo dinheiro que encontrou e foi
embora. Assim, sem nenhum plano, sem nenhuma reflexdo. Apenas numa onda de

desespero e agonia. Nada de epifania, nada além de doze anos entalados.

Ela finalmente sente fome, como sinal de vida que ndo sentia hd doze anos.
Fantasia uma ida ao restaurante, a comida, um quarto de hotel, um navio partindo e as
aguas do mar. Percebe que ndo tem dinheiro e mais uma vez se preocupa com 0 que as
pessoas pensariam se a vissem sozinha no hotel. Entdo, contra todas as expectativas que
o conto constroi, ela desiste da fuga. Decide voltar para casa e se perdoa por isso. “Oh,
tudo isso € mentira. Qual é a verdade? Doze anos pesam como quilos de chumbo e os dias
se fecham em torno do corpo da gente e apertam cada vez mais. Volto para casa. N&o
posso ter raiva de mim, porque estou cansada. E mesmo tudo estd acontecendo, eu nada
estou provocando. Sao doze anos” (LISPECTOR, 1992, p. 80). Entéo ela decide ser de
novo 0 homem no espago, abre mao de sua liberdade. E agora os “doze anos” soam como

justificativa para sua volta.

Volta para casa, seu marido esta lendo na cama, fala da filha que teve dor de dente
e que nao recebeu o recado que estaria fora por tanto tempo. “Toma um copo de leite
quente porque nao tem fome” (LISPECTOR, 1992, p. 81). A fome que sentira ha pouco,
seu sinal de vida, desaparecera. Ela voltou a ndo mais viver plenamente. Ela é sugada
pelo cotidiano do pijama macio, do beijo no rosto, do desligar das luzes e do pedido do
marido para acorda-lo as sete horas. Ela chora sua desisténcia e sua vida. E 0 navio, como
sua fuga, se afasta adentrando a noite. “A personagem volta para casa e continua vivendo
do mesmo modo, porém, com a dor de ter descoberto seu inexistencialismo”
(NOGUEIRA, 2011, P.75).
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Neste conto ha toda a construcdo de expectativa de fuga, de resisténcia, de
libertagdo do casamento. Espera-se que ela entenda sua condigdo de submisséo, ou que
ao menos entenda alguma coisa. Se clama por uma epifania que seja, algo que contraste
com as imagens de vazio. Que ela va adiante, que ndo seja 0 homem no espaco, que
encontre o fundo ou a superficie do mar, que ndo tenha os olhos de fundo de poco, mas
ela continua caindo, ela continua afogando. Nem em seu rompente de fuga ela refletia
com profundidade. Ela volta para casa. Aceita o passar de ainda mais anos condenada ao
seu casamento, sua vida e a sua posi¢do. E isto € uma quebra da expectativa da tensédo
conflitiva do conto. A personagem assume o lugar do objeto incébmodo e ndo
compreendido aos olhos do leitor. E a partir desta construcdo que o texto ressoa e

repercute no leitor.

Constroi-se uma série de imagens ao decorrer do conto: a mulher perdida na rua
no meio da chuva, alguém que se afoga no mar sem encontrar apoio para 0s pés nem a
superficie da &gua, o calor sufocante dentro do apartamento seguindo pelo ato
desesperado de rasgar o vestido em tiras, o marido insuportavelmente meticuloso, o navio

partindo no meio da noite, 0 homem no espaco caindo eternamente, vivendo caindo.

Essas imagens emergem na mente repercutindo sensa¢des profundas que chegam
atirar um pouco do ar, causar incdmodo e angustia em quem Ié. Assim, o leitor, sobretudo
a leitora, pode reconhecer, em um processo de ressonancia, a angustia de ser uma mulher,
dentro de um papel social, tolhida de sua individualidade e condenada ao vazio

existencial.

Retomasse aqui a questdo da busca pelo eu apresentada no capitulo 2. Neste caso,
ndo ha a negacdo do que se revelou a partir de uma epifania, mas ha a negagdo da
consciéncia e liberdade da propria vida.

Outro conto em que fica bastante clara a auséncia ¢ o “Uma galinha”, publicado
no ano de 1960, no livro Lacos de Familia, em que, em certa medida, se assemelha ao

conto “A fuga”.

Esta narrativa conta com um narrador onisciente intruso, que possui acesso aos
pensamentos e sentimentos dos personagens de modo geral e manifesta suas opinides

acerca da historia que conta.
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Trata-se da histdria de uma galinha que tenta fugir de seu abate e acaba por botar
um ovo. O conto é aparentemente simples, pelo protagonismo ser de uma galinha e por
existir uma certa comicidade no texto. Mas “[...]Nisso, convém mencionar que [...] é 0
instante da fuga de uma galinha que permite ao leitor relacionar a histdria da galinha com

aspectos formais e tematicos ligados ao feminino [...]” NOGUEIRA, 2011, p. 63).

Era uma galinha calma que fora escolhida indiferentemente para o almoco de
domingo “Nao olhava para ninguém, ninguém olhava para ela. [...]Nunca se adivinharia
nela um anseio” (LISPECTOR, 1998, p. 30). Tal qual a protagonista do conto “A fuga”,
a galinha se pde a fugir de seus predadores, ela incha o peito, abre as asas e alcanca o
terraco e demorou ainda um instante para que descem pelo acontecido. L& ficou hesitante
enguanto a familia era chamada devido sua fuga. O dono da casa lan¢ou-se numa busca
no terraco pela galinha motivado pela vontade do almoco e a necessidade de praticar
algum esporte. “Pouco afeita a uma luta mais selvagem pela vida, a galinha tinha que
decidir por si mesma os caminhos a tomar, sem nenhum auxilio de sua raca”
(LISPECTOR, 1998, p. 30-31), ou seja, sem memoria e sem histdrico de rebelacdo de
outras como ela. “Sozinha no mundo, sem pai nem mae, ela corria, arfava, muda,
concentrada. [...] E entdo parecia tdo livre” (LISPECTOR, 1998 p. 31). A galinha foge
em busca da vida, como a mulher foge na chuva do fim da tarde no Rio de Janeiro. Ela
busca vida e se sente viva. Sozinha.

Estlpida, timida e livre. N&o vitoriosa como seria um galo em fuga [...].
E verdade que nédo se poderia contar com ela para nada. Nem ela propria
contava consigo, como o galo cré na sua crista. Sua Unica vantagem é que
havia tantas galinhas que morrendo uma surgiria no lugar no mesmo

instante outra tdo igual como a que se foraa mesma. (LISPECTOR, 1998,
p. 31)

Essa passagem levanta uma questao séria que comeca a fazer refletir sobre o que
significa a figura da galinha no conto. A atencdo do narrador ao fato da galinha se colocar
como forma diferente de um galo, comeca deslocar o olhar do animal lutando pela propria
vida, para um recorte de género. “Estpida, timida e livre”, mais uma vez, nota-se mais
uma vez semelhangas com Elvira, a mulher de “A fuga”. “nem ela propria contava
consigo”, ao contrario do que seria um galo, confiante em seu género, sua crista, e
acostumado com esta posicdo de luta e sobrevivéncia, 0 homem. As galinhas sofriam
violéncias, morriam dia pos dia, tdo objetificadas que eram, tdo pouco valiosas eram
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apenas substituidas, sem qualquer comocdo, destituidas de sua propria liberdade de
existéncia. Assim como as mulheres, violadas, mortas, objetificadas, dia pds dia, sem que
suas mortes e submissdo sejam muito levadas em conta. Sozinhas estdo as mulheres em

suas vitorias e derrotas, tal qual a galinha deste conto.

Ela entdo foi capturada, exibida como um troféu e jogada no chdo da cozinha. No
entanto, algo aconteceu, ela botou um ovo. Tudo mudou. Sua maternidade inconsciente
fora santificada e motivo ndo somente de sua salvacdo provisoria, mas de sua temporéaria
glorificacdo. Decidiram ndo mata-la, decidiram promove-la a animal doméstico que
necessitava de cuidados. “A galinha tornara-se a rainha da casa. Todos, menos ela, o
sabiam” (LISPECTOR, 1992, p. 32). Por vezes, manifestava alguns resquicios de
coragem da grande fuga e circulava pela casa “embora a pequena cabega a traisse:

mexendo-se rapida e vibratil, com o velho susto de sua espécie ja mecanizado”

(LISPECTOR, 1992, p. 32).

Vez ou outra se lembrava de sua coragem “[...] se fosse dado as fémeas cantar, ela
ndo cantaria mas ficaria muito contente. Embora nem nesses instantes a expressao de sua
cabeca vazia se alterasse” (LISPECTOR, 1992, p. 32). Nessa passagem, mais uma vez
ressalta-se a questdo do género. Nota-se que ela ndo pode cantar por conta de seu género
e mesmo que pudesse permaneceria calada, em sua condicdo de galinha - mulher
submissa. E nesses pequenos instantes de alegria e lembranca de vitoria, sua “cabeca
vazia”, descaracterizada da reflexdo e da subjetividade, tal qual Elvira, mudava, se
lembrava da prépria existéncia e potencial, que a ela, por ser galinha, nunca fora

apontado.

Por fim, sem muitas delongas, o narrador em menos de uma linha afirma que

mataram-na, a comeram mesmo depois disso tudo.

Este conto aparentemente simples, se revela muito critico e evidencia questdes
socais muito profundas, a questdo do género, sendo a galinha um simbolo para o proprio
lugar da mulher na sociedade, do qual ela precisa ocupar sem rebelar-se, sem pensar e
sem fugir, submissa e presa ao mecanismo cotidiano, sem cantoria permitida e com
alegria contida. Ou como a questdo da forma como a sociedade trata a maternidade. Pouco

importa a galinha antes de botar o0 ovo, pouco importa o que aconteceu do ovo, que nunca
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mais foi mencionado. Importa que ela botou o ovo e sua maternidade foi santificada, até
ela ndo importar mais e ser de novo sé mais uma galinha. Ser morta e devorada com
indiferenca. Se o ovo foi comido ou ndo, se germinou ou n&o, se foi prematuro ou nao,

ndo interessa. Interessa apenas o lugar santificado que a maternidade é colocada.

O retrato da mulher submissa e tolhida de sua subjetividade em “A fuga”, de certa
forma ¢ o retrato da mulher simbdlica em “Uma galinha”. Tola, fragil, submissa a sua
prépria existéncia e condicdo. Presa em sua vida, com apenas um pequeno momento
radiante de liberdade contido na fuga. No caso da galinha deste conto, ndo ha nem se quer
a consciéncia de existéncia, de vazio, e, portanto, ndo ha também a angustia e a nausea.
O conto se constréi a partir do vazio da personagem. Essa falta, assim como em “A fuga”
é incébmoda para quem I€é. O conto, aqui funciona como o rato ruivo morto, a partir de sua

existéncia incobmoda deslocamos nosso olhar para um outro estado de consciéncia.

Saltam & mente imagens como a figura desajeitada e desesperada da galinha
fugindo pelos telhados enquanto um homem de cal¢éo corre atras dela, a galinha acuada
no ch&o da cozinha botando um ovo sem querer, ela ciscando pela casa imaculada por sua
maternidade, as pessoas da familia comendo frango em um dia qualquer, imagem esta
que, particularmente, gera repulsa e nausea ao leitor, especialmente na leitora que se

identifica com a figura da galinha.

Aqui, a ressonancia acusa a associacdo da figura da galinha com a figura da
mulher na sociedade misogina. Reconhece a violéncia e os simbolos de submissdo. Ativa
0 incdmodo e o desconforto. Ja a ressonancia, chegando nas profundezas da alma,
desperta, para quem se sente como galinha em fuga profunda ou para quem entende como
é ser assim pela experiéncia do conto, angustia, raiva. O que faz deste conto, assim como
¢ o conto “A fuga”, um conto de dentincia de uma condicao social de desigualdade e

represséao.
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Considerac0es finais

Este estudo iniciou-se a partir da leitura da Clarice Lispector em um tempo alheio
ao do trabalho, no tempo de descanso, de pausa, que permitiu 0s varios devaneios e as
imersBes na alma que o texto poderia trazer em seu potencial poético. Foi a partir do
contato com a obra de Lispector que se fez entender a proposta de leitura poética de
Bachelard quando ela foi apresentada em discussdes tedricas. Foi com a identificacdo do
texto no eu mais intimo do leitor em um periodo de entrega que fez-se sentir a acdo da

ressonancia e da repercusséao.

Sufocando-se de tanta Beleza e complexidade, que falava de um eu, mas de um todo
também e a0 mesmo tempo renovava violentamente o olhar, pode-se sentir intimamente
0 que explicou Bachelard, que supera de algum modo o pensamento puramente critico e
tedrico, e busca o que ha de mais lindo na experiéncia literaria, o afeto. Foi assim, a partir
do afeto que pode-se explorar a possibilidade de leitura das imagens que estavam ligadas
a epifania, as quais mais provocavam comocdo e mudanca no olhar, e propor um estudo
mais aprofundado sobre a relacdo da poética do olhar com os contos de Clarice. Intensos,

flamejates, grotescos, incobmodos, reveladores.

Percebeu-se ao longo do percurso de pesquisa alguns elementos fundamentais para
a leitura do conto clariciano: o carater lirico da autora, mesmo tratando-se de textos
narrativos; a necessaria brevidade do conto a fim de gerar intensidade; a suspensdo do
tempo narrativo no recorte do conto; as caracteristicas do conto moderno de Lispector; o
momento especial do conto clariciano construido em torno da busca de quem se é; a
efemeridade do autoconhecimento; o0 momento especial construido a partir do olhar
epifanico, que por sua vez, é possivel a partir do estranhamento; a presenca do Grotesco
nos contos claricianos; a reinauguracdo da linguagem a partir da experiéncia poética, que

tem consequéncia na quebra do automatismo da vida prosaica.

Observou-se uma questdo que pode ser aproveitada em estudos posteriores: como,
de alguma forma, Bachelard atualiza o conceito de Catarse. Bem como o préprio potencial
poético da narrativa clariciana, a qual poderia ser observada também em seus romances e

cronicas.
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De modo geral, acredita-se que a leitura desses contos a partir desse referencial que
se atenta a poética do olhar foi importante para compreender aspectos do conto clariciano,
para revisitar e compreender os aspectos j& levantados em estudos anteriores.

Possibilitando também uma leitura e estudo muito afetivo da obra de Clarice Lispector.
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