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RESUMO

Esta dissertacdo propde uma interpretacdo do romance Perto do coracgdo selvagem de
Clarice Lispector. O presente esforco interpretativo define-se nos moldes da hermenéutica que
se desenvolve ao longo do eixo Heidegger-Gadamer, por meio dos seus dois aspectos
constitutivos, 0 sentido do ser e a linguagem. Entendendo o sentido como a totalidade de
significados que a compreensdo humana tem das coisas, e a linguagem como a determinacéo
essencial em que a compreensdo opera 0 desvelamento das significagdes concretas do mundo,
ainterpretacéo que advém da compreensado consiste na maneira propria de o homem conceber
o0 mundo e de nele conceber-se. A partir desta relagdo diaética, homem e mundo passam a
constituir duas faces que integram um mesmo simbolo. Inserida no mundo e na histéria, a
existéncia humana torna-se, em si mesma, simbdlica. O simbolo relne as partes de um todo
gue, em algum momento e por algum motivo, tenham-se desintegrado. Razéo e emocdo, claro
e escuro, dia e noite, céu e terra, masculino e feminino sdo elementos apartados de um
simbolo configurador da existéncia humana. Dois caminhos distintos se nos apresentam como
possibilidades de relacéo entre estas partes. 0 da oposicdo e o da complementariedade. Se o
primeiro caminho caracteriza-se pela fragmentacéo, 0 segundo aponta para uma possibilidade
de coexisténcia harmonica entre as diferencas que, ao fim e ao cabo, constituem a razéo
mesma de ser dos fenémenos. A luta travada entre a sensibilidade reprimida e a racionalidade
extremizada da personagem Joana, de Perto do coracéo selvagem, traduz-se aqui pela busca
de complementariedade entre 0 masculino e o feminino que se observa na obra. Nela, o
feminino representa aquela parte subsumida do simbolo, na existéncia. A hermenéutica do
feminino, ou a interpretacdo do que vem a significar a simbologia da feminilidade, neste
romance, € 0 que propomos como uma espécie de resgate simbdlico e histérico de uma
metade da vivéncia humana que a outra metade se comprazeu em envolver.



ABSTRACT

This study purposes an interpretation of the novel Perto do Coragdo Selvagem by
Clarice Lispector. The present interpretative effort is defined in the hermeneutics patterns
developed aong Heidegger’s-Gadamer’s thread, by means of its two constitutive aspects,
being and language sense.Understanding sense as the meanings holiness that human
comprehension has about things, and language as the essential determination where
comprehension accomplishes the world concrete meanings unveiling, the interpretation that
comes from comprehension consists of man’s very way to conceive the world and to conceive
himself in the world. From this dialectical relation, man and world turn to constitute two faces
that integrate one same symbol. Inserted in the world and history, human existence becomes,
in itself, symbolic. Symbol re-collects parts of a hole that, sometime, somehow have been
separated. Reason and emoation, brightness and dark, day and night, haven and earth, male and
female are aparted elements from a human existence formative symbol. Two distinctive paths
are presented as relation possibilities between these parts: the opposition one and the
complementariness one. If the first path is characterized by fragmentation, the second one
points to a possibility of harmonic coexistence between the differences that, at last, constitutes
the very phenomena existence reason.The joined combat between Joana's reprised
sensitiveness and her extreme rationality, in Perto do Coracdo Selvagem, is manifested here
by the complementariness search between male and female observed in the work. There, the
femal e expresses that subsumed symbol part at existence. Female hermeneutics, or the female
symbology meaning interpretation in that novel, is what we purpose as a kind of symbolic and
historical rescue of one half of human living that the other half was pleased to cover.



SUMARIO

OBSERVACOES PRELIMINARES .......ocooiteeeeieteteeeseesesesss s tssas s sssessssssses s ssasssnsnns 8
12 PARTE:

A HEMENEUTICA DA NARRATIVA ..ottt sete s sesas s asssssessssassensnsanes 12
1. POr UMAINEEIPIELACED .....veiveeeeeieeeeieree sttt r e bttt s e n e s e b sneene s enn s 12
2. A SITUBCAO NAITALIVA ....eecveeveeieeieesieeieeeesteesteseesseesseeaesseesteeeesseesseeseaseesseensesseesseensensenssens 27
3. A SItUACEO NEIMIENBULICA .......eeeeeeeieeeee et 33
4. A situacdo narrativa em Perto do coragao SelVagem ........ccccvvceeveeveeieeseere e 42
22 PARTE:

A FENOMENOLOGIA DO DRAMA DE JOANA ..ottt 53
1. O diab0lico: diSUNGAO € BCOSMIA ....cuerveeeeriesieieierie ettt b e e e see e 54
2. Oitinerério de Joana: 0 diabolico €0 SIMDOIICO ......cceveiiririiieree e 70
2.1. Valor e dominagdo nasimbologiad’ “O Pal” ......ccccererieerenienie e 72
2.2. A ssimbologiada“paixado danoite’ n" “O diade Joana’ .........ccceccereereeinreereeiieseeneens 74
2.3. A origem e afecundidade nasimbologiad’ “..A M&E..."” .....ccooriiriiniirie e 78
2.4.“0O passeio” e“...0 banho...” de Joana: uma quase descida aos infernos...........cccceeue. 80
2.5. A cisdo diabdlica e a oposicdo simbdlicade “A mulher davoz” e Joana ..........cccccueee. 86
2.6. “...0tavio...”: amalograda investida de uma conjuncdo simbdlica ...........cccccccvvveveennne 90
2.7. " O casamento” dessacralizado e o subterfigio do abrigo ........ccccevevevevevesinnenecienes 92
2.8. O des-*enCONtro” dE OLAVIO .....cccovveriiriirieriesierieeieee ettt sb e 9
2.9. A simbologiatelUricade “Lidia’ .......cccvieiererieieerese et 96
2.10. A fugaem “O homem” " O abrigo N0 hOMEM” .......ccviiiiieecerer e 97
2.11. A simbologiad' “A vibora’ como promessa de transSmutaCao ...........cccceveerererereenns 99
2.12. A simbologiad’ “A partidados hOmeNS' ..........ccccceeieiieiiviesece e 100
2.13. “A viagem”: disponibilidade para Ultrapassar ............ccceceveereeiesieese e 102
CONSIDERACOES FINAIS: 0 simb0lico, conjuncio € diaCoSMESE ............ceeeeeeveereeennnn. 106

BIBLIOGRAFIA ..o 117



OBSERVACOES PRELIMINARES

A parte inicial desta dissertacdo tem com meta explicitar a linha de abordagem
norteadora de nossa pesquisa, bem como caracterizar e justificar a importancia das questdes
suscitadas pela escolha do tema. Certos de que a tarefa que se nos impde delineia-se como
uma longa jornada, a qual esperamos sgja proficua, pleiteamos empreender uma abordagem
hermenéutica da obra de arte literaria que constitui nosso objeto de investigacéo.

A narrativa de Clarice Lispector apresenta-se como uma forma inovadora do romance
brasileiro, inserindo-se numa tradicéo de escritores que, indubitavelmente, contribuiram para
a consolidacao dos padrdes estético-literarios que se instituiram no Brasil a partir da primeira
metade do século XX. Com importancia inestimavel para a literatura nacional, em meio a
outros grandes escritores de sua época, a escritura da autora de Perto do coracdo selvagem
singulariza uma técnica de composic¢do, até entdo, inédita em nosso pais, qual sgja, a adogdo
de um ponto de vista diferenciado do tradicional: o do narrador ndo-onisciente para narrar a
estoria. Tal técnica, que tem como precursor, conforme caracteriza Percy Lubbock, o
romancista inglés Henry James, representa uma mudanga na perspectiva do escrever ou, nas
palavras do tedrico citado, consiste na “ sistematizacdo de um método em que o autor se retira,
se coloca de parte e a mente do personagem se expde a0 leitor”.!

Ao lado de Guimardes Rosa, que revoluciona a linguagem do romance brasileiro em
Grande Sertdo: Veredas, Clarice inaugura a “epifania’ da consciéncia, expressa no “ Ser-tao”
da linguagem humana. A esta “epifania’ da consciéncia instaurada pela linguagem da
escritora por nos escolhida como centro de interesse de nossa dissertacdo de Mestrado
procuramos relacionar a concepcao heideggeriana da linguagem, visto que, para o autor de A
caminho da fala, a linguagem ndo € somente uma possibilidade particular dada ao homem,
mas uma determinacdo essencial do seu ser que opera 0 desvelamento — a “epifania’ — das
significacbes concretas do mundo. Utilizamos, pois, para a referida conexdo, o itinerério
hermenéutico de Martin Heidegger, bem como o de Hans-Georg Gadamer, instituindo, assim,
0 gue bem poderiamos chamar de eixo Heidegger-Gadamer.

O nosso estudo incidira sobre dois temas que, a nosso ver, sdo complementares. A
forma da narrativa e as implicagbes simbdlicas e existenciais suscitadas pela leitura do

romance.

1LUBBOCK, Percy. A técnica da ficcdo. So Paulo, Cultrix, 1976, p. 104.



Na primeira parte do trabalho, procuraremos enfatizar as caracteristicas basicas do
texto, levando em consideracdo os aspectos distintivos da narrativa de Clarice Lispector que
tornam Perto do coracdo selvagem, juntamente com outras narrativas do século XX, um
marco naliteratura brasileira.

Dentre estas caracteristicas, ressalta-se a forma sincopada em que se apresentam as
cenas do romance, ou segja, a descontinuidade traduzida pela ruptura do que seria uma ordem
l6gica da narrativa. Acrescenta-se a este trago um substancial afastamento do narrador,
evidentemente, comparando-se esta técnica com as formas tradicionais do romance, nas quais
0 narrador se coloca sobrevoando os eventos narrados. Pelo fato de entendermos que estas
nuancas formais tém determinadas implicacfes que interferem no conhecimento propugnado
pela obra, um conhecimento simbdlico de ordem existencial, nossa reflexdo, a luz dos
conceitos tedricos pesquisados, esforcar-se-4 por estabelecer a conexdo da literatura com
outros aspectos que julgamos indissocidveis da arte.

Em Arte e verdade, Maria José Rago Campos alerta-nos quanto a complexidade da
tarefa que € escrever filosoficamente sobre a arte. Segundo a autora, ndo obstante a “ abertura
ao risco, a ambiglidade e mesmo ao siléncio, que estdo interiorizados no préprio discurso
filosofico”?, devemos atentar para o vinculo originario entre a filosofia e a poesia. Ora, se
com os pensadores pré-socraticos a questdo primacia da filosofia era o sentido do ser, com a
metafisica ela extraviou-se para um simples discurso sobre o ente. Desta forma, com a
sistematizac&o efetuada pela tradicdo filosdfica, a separacdo metafisica entre o inteligivel e o
sensivel acarreta aruptura entre o 16gos estético e o 16gos filosofico.

De nossa parte, acreditamos que, ao empreendermos uma aproximagao dial 6gica entre
o discurso da literatura e o da filosofia, realizamos uma espécie de regresso a situacéo
origindria de ambas. Este retorno, sem duvida, exige um esforco duplicado do intérprete do
fendbmeno artistico e, neste sentido, a tarefa que se lhe impde € a da mediagdo hermenéutica
entre aqueles dois mundos. Apesar do carater epistemologico da tradicdo filosofica, o
“filosofar”, em sua origem, est4 indissociado, assim como toda a poesia, da linguagem

simbdlica. E este € o ponto que une originariamente os dois universos. Diz a autora:

“Se a experiéncia do sensivel ndo é a experiéncia do pensamento, suas
diferencas nascem, entretanto, no mesmo mundo.”*

2 CAMPOS, Maria José Rago. Arte e verdade. S&o Paulo, Loyola, 1992, p. 23.
® CAMPOS, Maria José Rago. Op. Cit, p. 27.
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A escolha do tema por nés definido, em conformidade com seu titulo, traz em si a
opcao pelo procedimento hermenéutico de didlogo com o texto. Este didlogo deve efetivar-se
por meio de uma fusdo de horizontes, do texto e da propriaintérprete.

Os estudos que dizem respeito as especificidades da ficgdo de Clarice Lispector
congtituem a primeira parte integrante de nossa dissertacdo. Apresentando-se sob o titulo
“Hermenéutica da narrativa’, esta parte se encontra subdividida em quatro itens, a saber: “Por
uma interpretacdo”, no qual se evidencia o motivo da escolha do procedimento hermenéutico
para 0 estudo da obra, a0 mesmo tempo em que tentamos refletir sobre alguns métodos de
andlise liter&ria; “ A situagdo narrativa’, item gque contém uma sintese do estudo que adotamos
como aporte tedrico para as conclusdes acerca da narrativa em Perto do coracdo selvagem;
“A situacdo hermenéutica’, em que procuramos demonstrar que a situacdo narrativa é um
fator determinante para a concepgdo do romance como forma de conhecimento e, finalmente,
“A situacdo narrativa em Perto do coragdo selvagem”, que se dedica a uma verificagdo de
como se apresenta a Situacdo narrativa no texto de Clarice Lispector, assim como a uma
reflexdo sobre as implicacdes desta estrutura para a ficcéo contemporanea.

A segunda parte da pesguisa se desencadeia conforme o que pensamos acerca de um
dos problemas expostos pela leitura do romance. Amplamente questionado por uma grande
tradicdo da literatura, tal problema se estabelece como a ndo adequacdo do que Weber
chamou de “desencantamento do mundo”, ou sgja, 0 processo de racionalizacdo do mundo
levado ao extremo e seu consequente repudio a tudo o gue habite e envolva a ambiéncia de
nossa sensibilidade, de uma experiéncia mistica e de mistério, enfim, rejeicdo a tudo o que
esteja “ perto do coracdo selvagem davida’. Nesta segunda parte, intitulada “ A fenomenologia
do drama de Joana’, buscamos interpretar como surge e como se desenvolve o drama
representado pela personagem clariciana, a partir do seu percurso ao longo do romance.

Ademais, no decorrer do procedimento de nossa dissertagcdo, procuramos dialogar
com a tradicéo interpretativa de Clarice Lispector. Este didogo faz-se necessario, ndo s6 em
funcdo da amplitude dos acervos investigativos a respeito da escritora brasileira, mas também
pela dimensdo e magnitude do que se nos apresenta: a exegese de Perto do coracao selvagem.
Cabe ressaltar que ndo dedicamos um item exclusivamente para este didlogo com o0s
intérpretes de Clarice por dois motivos precipuos. O primeiro diz respeito a generosa
guantidade de textos referentes ao estudo de sua obra, cuja abordagem minuciosa nos levariaa
estender em demasia, sendo a extrapolar 0 espago reservado a critica da autora neste trabal ho.
Em segundo lugar, salientamos que, em A escritura de Clarice Lispector, Olga de Sa destina

um capitulo inteiro, sob o titulo de “Fortuna critica’, a andlises bastante aprofundadas em
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relacdo a bibliografia sobre Clarice. Na impossibilidade de nos equipararmos ao esfor¢o da
estudiosa, intentando realizar trabalho de tal porte, utilizamos sua fortuna critica, umavez que
a julgamos suficiente para 0 nosso proposito, como referéncia aos demais criticos de Clarice

Lispector.
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12 PARTE: A HERMENEUTICA DA NARRATIVA

1. Por uma interpretacao

Com a publicacdo da Critica do juizo, em 1790, Kant faz confluir a vasta problemética
gue se vinha desenvolvendo no terreno da Estética, ao largo de todo o século XVI1I. Segundo
o filésofo de Konigsberg, categorias ou formas a priori, 0s juizos transcendentais nos fazem
conhecer 0s objetos enquanto relacionados a nds e ndo a realidade dos proprios objetos em si,
0 que leva a estética kantiana a avaliar a obra de arte como objeto para um sujeito, como
objeto sob o aspecto da experiéncia vivida de quem a contempla, ou sgja, do estado afetivo de
uma subjetividade. Deste modo, a arte e a beleza nada tém a ver com a verdade dos objetos,
porquanto a beleza é “aparéncia’, ou sgja, ndo esta ligada de fato com a constituicdo dos
objetos, mas com nossa reagcdo subjetiva ao ato de perceber; aém disto, a arte € “jogo”, uma
vez que expressa o livre e harmonico exercicio das faculdades do juizo, independentemente
do fato de estarem elas dirigidas aum fim.

Da estética subjetivista de estirpe kantiana, passando pela critica literaria tradicional
do século XIX, as elucubragdes matematicamente perfeitas e convincentes da “Nova critica’
norte-americana, no século XX, um longo caminho foi percorrido. De la para ca o
desenvolvimento dos estudos literarios passou por diversas correntes criticas e tedricas. Entre
elas, ressaltam-se, sem dlvida, tendéncias e tedricos da maior importancia, tais como os do
Estruturalismo de Mukardvski e os do Formalismo russo de Jakobson e de Tynianov, por
exemplo. Todavia, no ambito geral da teoria literaria, fincaram-se decididamente aquelas que
privilegiaram de forma radical — de um lado — uma pretensa concepcdo da obra de arte como
reflexo de uma realidade e — de outro — a auséncia total de seu comprometimento com o
sentido genuinamente historico daliteratura.

Leyla Perrone Moisés credita a estes fatores a “ queda de prestigio” da historia literéria
no seculo XX:

“Muitos enfoques da obra literéria, em nosso século, foram imanentistas,
privilegiaram o aqui e agora do texto sobre o contexto e sua temporalidade. [...]
Os tedricos de inspiracdo marxista mantiveram, obviamente, a reflexo
histérica;, mas, por considerarem o0s fendmenos de superestrutura
excessivamente dependentes da infra-estrutura, defendendo a ‘teoria do reflexo’
ou, no pior dos casos, por forcarem a histéria da arte a espelhar um progresso
revolucionario, atrairam toda espécie de critica, inclusive de outros marxistas
menos ortodoxos, e acabaram por contribuir para o descrédito da histéria
literéria como disciplina Gtil & reflexdo estética.

* PERRONE, LeylaMoisés. Altas literaturas. S&o Paulo, Companhia das L etras, 2003, p. 19.
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Por sua vez, levando as ultimas consegiiéncias também um pretenso entendimento do
gue seriaa“autonomia da obra de arte”, a critica de apel o estritamente formalista restringiu-se
a analisar a obra de arte do ponto de vista exclusivo da forma em detrimento do contetido,
esguecendo-se de que toda obra é produzida por um ser histérico, pertencente a uma
determinada tradi¢cdo que o interpela incessantemente e com a qual constantemente dialoga.
Este esquecimento, despojando a obra de arte de seu carater historico e existencial, levara a
critica literaria a um imanentismo tal que reduzira o texto a uma esterilizacdo de palavras,
dissecando-0 por meio das andlises exaustivas de sua estrutura e fazendo calar, assim, a voz
da obra de arte literéria. Porquanto, esgotadas as formas de andlise e classificagdes tipol gicas
de suas estruturas, 0 texto nada mais terd a dizer. Outra consegiiéncia deste formalismo
extremado, nos estudos literérios, foi o abandono da visdo de literatura enquanto meio de
conhecimento edificado em sua dimensdo e dinamicidade humana, existencial e historica
Sobre isto, esclarece-nos Otto Maria Carpeaux:

“...0s formalistas exageraram 0s principios de uma critica puramente estética,
considerando como valores s6 os formais, chegando a negar todo conteldo
humano das obras literdrias, em beneficio da andlise minuciosa da
‘craftamship’, dos truques estilisticos, dos segredos de intengdo encerrados na
composicéo das obras...”>

Portanto, a esta altura, tornava-se imprescindivel que se realizasse uma nova leitura do
texto literario, compativel com as especificidades de sua estrutura e, levando em conta sua
forma diferenciada, que se procurasse, sobretudo, atingir a esséncia do texto literario, com o
intuito de, como diz Heidegger, revelar o ser da obra de arte, ou sgja, revelar 0 seu sentido.
Por sua vez, o papel da hermenéutica seria 0 de afastar os reducionismos que tomaram conta
da critica literéria desde a instauragdo da reflex@o estética no século XVIIIl. Ademais, a
Estética do século XIX, seguindo a esteira kantiana, havia-se dedicado, de modo muito
unilateral, a tratar a arte como atividade subjetiva, deixando em segundo plano o exame da
obra de arte como uma coisa em si mesma. Ndo obstante, como aponta a fenomenologia
existencial, as coisas ndo sdo determinadas por nds, ndo sdo edificadas por nossa
subjetividade, mas sdo elas, as coisas, que vém até nos, que vém até a nossa subjetividade.
Apoiado exatamente numa fenomenologia existencial, o trabalho de Heidegger trara uma
nova ténica ao questionamento estético, no sentido de se deter na reflexdo do proprio

fendbmeno estético por meio da interpretacdo, a qual ndo mais devera ser avaliada como um

> CARPEAUX, Otto Maria. Histéria da literatura ocidental. Rio de Janeiro, EdigBes O Cruzeiro, 1966, vol. VII,
p. 3531-3532.
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mero componente psicol 6gico ou mental do homem, mas como o modo de ser e compreender
tipico da existéncia humana. Disto, resultara uma ontologia fenomenol 6gica e um método ou
uma hermenéutica fenomenol 6gico-existencial .

Por conseguinte, a énfase de nosso trabalho ndo se define como uma reflexéo
exaustiva das correntes criticas literérias que predominaram ao longo da existéncia da
disciplina Teoria da Literatura. Torna-se necessario, assim, esclarecer, inicialmente, o porqué
da adocéo do ponto de vista metodologico para 0 tema que nos propomos a investigar: a
hermenéutica fil osofico-literaria.

Destarte, € mister abordar o problema da diferenciacdo entre andlise e interpretacdo, no estudo da
narrativa, em conformidade com a pratica hermenéutica, a fim de se demonstrar que o processo hermenéutico
requer, Nndo apenas a ana-lysis, a decomposicdo do todo em partes, mas a reconstituicdo ou recomposicao das
partes num outro todo significativo. E é neste aspecto que a nossa proposta opta pelo procedimento interpretativo
do texto literario. Por sua vez, o procedimento interpretativo implica um método que entenda a compreenséo do
texto como parte de um processo hermenéutico, em detrimento de um outro método, de estirpe cartesiana, que
submeta a obra aos seus pressupostos normativos. Além disto, um método que ndo se estabelega a priori, mas
gue também se afaste do perigo de um desconstrucionismo que venha a culminar na auséncia de todo e qualquer
sentido ou significado. Em suma, de um processo hermenéutico que institua uma interpretacdo ou reinterpretacéo
do texto, conforme comenta Fernando Bastos:

“De fato, a experiéncia reflexiva do 16gos ou da linguagem dial6gica, como
interpretagdo ou reinterpretacdo, ao prever a estrutura da interrogagéo e a agéo
do didlogo, implica inevitavelmente uma ruptura que, ao romper, desconstroi.
Esta desconstrugdo, porém, assimila e estabelece as perspectivas precedentes,
fazendo com que o didlogo, agora entdo hermenéutico, venha reconstituir,
reinventar e reapropriar, historicamente, os sentidos e significados da
compreensao e da historicidade da existéncia humana.” ®

Ou, nos dizeres de Juventino Caminero:

“A leitura implica a configuragdo de um segundo texto, que se converte em
metatexto analitico-intuitivo; este constitui o primeiro intento de exploracédo do
sentido. E, portanto, a partir de uma segunda leitura que se experimentam as
diferentes maneiras de conduzir a exegese do texto.”’

Entretanto, a andlise pode ser parte de um procedimento interpretativo, desde que
avaliada fenomenologicamente como integrante de uma totalidade. Contudo, a andlise
reducionista, aquela que se fecha em s mesma, restringe-se a um mero mecanicismo em gque 0
todo é compreendido simplesmente como uma soma das partes, ou seja, uma anadlise que se
fundamenta no principio da decomposicdo do todo em partes a serem “objetivamente

® BASTOS, Fernando. “Andlise hermenéutica: Investigacao tedrica’. In: Métodos e técnicas de pesquisa em
comunicac¢do. Sdo Paulo, Atlas, 2005, p. 321.

" CAMINERO, Juventino. “Hermenéutica Literaria’. In: Diccionario de Hermenéutica. Bilbao, Universidad
de Deusto, 1998, p. 270.
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investigadas’. Desta maneira, ao proceder a andlise de um poema, o tedrico de tendéncia
reducionista ira certamente decompor 0 poema em estrofes, as estrofes em versos, 0s versos
em silabas, as silabas em fonemas e, assim, sucessivamente, até chegar ap esvaziamento total
da significagdo do poema na sua unidade signica. N&o de modo diferente procedera o critico,
também reducionista, ao portar um manual estruturalista de “teoria da narrativa’: esforcar-se-
a para decodificar as estruturas, identificar os estatutos da narrativa, enquadrar o texto em
alguma tipologia e, enfim, classificar e denominar, incessantemente. Logo, o texto literario
ndo seria objeto de um estudo concreto, mas de uma andlise abstrata acerca de um suposto
sistema que constituiria as suas relacdes estruturais.

A obra de arte € uma producdo do ser humano e esta inserida no que Husserl e
Heidegger chamaram de Lebenswelt, mundo da vida, o mundo da experiéncia humana ou da
realidade vivida e gque se determina, portanto, antes de qualquer tematizacdo conceitual,
tedrica ou especulativa. Compreender um texto é deixar que o texto fale, que a obra apareca
por si mesma como fendmeno, ou sgja, como assinala Heidegger, como “aquilo que se mostra
por Sk mesmo”, na sua propria agdo e no seu proprio desenvolvimento como um processo que
Se apresenta & nossa experiéncia

Para tanto, ndo basta ao leitor um método a priori que ao texto se aplique. Antes, € 0
proprio texto que instaura 0 seu método de leitura e que, no seu processo, na sua
fenomenologia hermenéutica, permite a reflexdo compreender e interpretar a especificidade e
a ligacdo dos diversos sentidos encerrados no fendmeno literério ou artistico em geral. Como
afirma Heidegger, a fenomenologia, sendo hermenéutica, a0 perguntar pelo sentido das
coisas, permite uma interpretacdo dagueles sentidos no proprio acontecer do fendmeno
literario, sentidos pelos quais a obra se faz inteligivel. Deste modo, a fenomenologia €
ontologia e, como ontologia, € uma hermenéutica fenomenoldgica, porquanto, na sua
descritividade do método, tera o alcance de um trabalho de interpretacdo, de acesso ao sentido
do fenémeno. Ent&o, € o texto que escolhe o caminho ou 0 método para que cheguemos até
ele, numa interacdo fenomenoldgica em que o méthodos vem a ser 0 processo em que se
conjugam, num todo, o sujeito e o objeto.

Esta concepcdo difere do que habitualmente poder-se-ia entender como andlise do
texto, umavez que rompe com o esquema tradicional por meio do qual se costuma conceber 0
entendimento humano, qual sgja, 0 esguema sujeito/objeto em gque 0 sujeito se determina
como algo distinto dele mesmo, o objeto. De acordo com esta formulag&o, enquanto sujeito da
andlise, o leitor do texto se coloca usua mente como detentor de um método capaz de elucidar

0 objeto, isto &, o texto. No entanto, 0 maior equivoco deste esquema ndo se encontra tanto na
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adocéo de um determinado método, mas na utilizacdo de cunho antropocéntrico de quem o
institui e 0 manipula, de sorte que agquele que analisa (o sujeito) € o detentor do método pelo
qual ele se torna apto a assenhorear-se do texto (o0 objeto). A énfase deste processo cognitivo
Se encontra, portanto, sempre no sujeito. A tradicdo do pensamento moderno se assenta nas
premissas cartesianas, segundo as quais, € 0 método, aprioristico e formal, que determina a
realidade e 0 seu contelido. Tais premissas direcionam a visdo da modernidade: “possuas 0
método e seras dono e senhor da natureza’, assegura Descartes no seu Discurso do método.

Contudo, toda andlise que privilegie um método enquanto condic&o aprioristica de se
decifrar um texto liter&rio acaba por submeter a vastiddo que € a abertura de um mundo
inaugurado pela obra de arte a estreiteza do molde dentro do qual inimeras possibilidades
devem t@o-somente encaixar-se. Atento a isto, Giambattista Vico, sem desdenhar da
importancia e da precisdo da matemética, mas contrariamente & posicdo cartesiana, nos
preltdios da hermenéutica, afirmara, em sua Ciéncia nova, que existem coisas que ndo podem
reduzir-se a evidéncia racional, a razéo necesséria e geomeétrica, a explicacéo e aandlise. Tais
coisas, diz Vico, s8o manifestacBes ou atitudes humanas fundamentais, como a historia, a
prudéncia e também a arte e a poesia (a literatura). O pensador napolitano assevera também
que a funcdo da arte é a transmissdo de experiéncia e ndo a imitagdo, distanciando-se, assim,
tanto da teoria mimética quanto do classicismo racionalista de seus contemporaneos.

Por seu turno, as consideracbes de Gadamer, em Verdade e Método, invalidam a
concepcao subjetivista e antropocéntrica da existéncia, uma vez que o ser humano passa néo
mais a ser entendido como detentor da linguagem, mas como um “ser na linguagem”.
Enquanto para a visdo de mundo de Descartes 0 método equivale a verdade, para a
historicidade de Gadamer, a relacdo entre verdade e método é diguntiva. Quer dizer, a
verdade da obra de arte ndo pode ser atingida através de um método a priori. Do ponto de
vista hermenéutico, método s6 pode ser concebido em seu sentido origina e etimolgico.
Meétodo (metéd/hodds) significa, etimologicamente, “caminho”, “através do caminho”, tendo
sido utilizado, na histéria da filosofia grega, por Aristoteles para expressar o sentido de uma
“investigacdo”, de um “processo”, de uma “interpretacdo”. Assim, 0 método s6 tem validade
se efetivado no decorrer do processo, 0 qual conjuga sujeito e objeto. SO muito depois, com a
visdo de mundo antropocéntrica do pensamento moderno, € que o método passa a ter a
acepcdo de um programa que regula antecipadamente uma seqUéncia de operacdes a se
executar e que assinala certos erros a se evitar, com vistas a atingir um resultado determinado
e, ainda, um programaa priori que, independentemente de sua aplicagao, serve, de anteméo, a

operacBes que s comegam depois de as regras do jogo serem formuladas. A vista disto, 0



17

sentido de verdade da obra de arte adotado pela hermenéutica, de acordo com a linhagem do
eixo Heidegger-Gadamer, difere substancialmente do conceito de verdade consagrado pela
tradicdo do pensamento hegeménico em nossa cultura. Enquanto este sentido se remete a
nocdo de orthdtes (adequacdo) e de homoiesis (correspondéncia), aquele retoma a concepcao
de verdade empregada pelos pré-socréticos. alétheia, revelacdo, desvelamento, o que aponta
exatamente para uma desocultacdo do ser, no caso, para uma desocultacdo da obra de arte. E,
de fato, se a obra de arte, o fendmeno estético, manifesta-se como fendbmeno, phainémenon,
isto & como “aquilo que se esta mostrando”, suairrupgao € umairrupgao ontol dgica.

Muitos estudiosos tém-se preocupado recentemente com um ponto de partida viavel
para os estudos literarios. Entre eles, Leyla Perrone Moisés chama a atencdo para o problema
da necessidade de uma reescritura da historiografia literaria. Nao obstante conceitos de
extrema importancia para a arte, tais como o de “estranhamento” e “desautomatizagdo da
percepcan”, os proprios formalistas russos, no inicio do século XX, procurando fugir de um
tipo de impressionismo de cunho subjetivista comumente associado a imprecisdo, buscaram
delimitar o objeto de estudo da literatura, restringindo-o ao que eles denominaram
“literariedade’.

A radicalizacdo do referido imanentismo, ou segja, 0 pretenso “em s” da obra,
dissociado de seu contexto historico, nos estudos literarios, deu-se, por um lado, com o New
Criticism, nos EUA, e, por outro, com o Estruturalismo francés. Ao passo que 0s primeiros
representaram uma espécie de tendéncia contra-revoluciondria a critica marxista,
negligenciando por completo o contexto histérico e exigindo objetividade no tratamento da
obra de arte literaria, os estruturaistas prescreveram um verdadeiro “catecismo
metodol 6gico” para a andlise das obras de arte, acenando, inclusive, com a possibilidade de
realizacdo de uma“ Gramética Geral da Narrativa’.

Entretanto, se, por um lado, a designada critica marxista, ou melhor, o episodio
histérico conhecido como “realismo socialista’, pecou por reduzir a literatura a um conjunto
de normas socioldgicas e politicas, por outro, 0s imanentistas pareceram ignorar que as obras
de arte s&o produzidas por homens. O Estruturalismo, especialmente no Brasil, aponta Luiz
Costa Lima, funcionou como uma espécie de escapismo:

“Ante a paranbia que se apossou do pais, onde a tortura, a delacdo e a
inseguranca se tornavam as constantes do nosso quotidiano, o estruturalismo,
enfatizando a necessidade de conhecer a ‘ maquina do texto’, suas combinagdes
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e transformacdes, serviu de pretexto para o apoliticismo de muitos de seus
praticantes.”®

O depoimento acima serve para ilustrar como um método analitico, se utilizado de
maneira a fazer com que a obra apenas responda aos seus pressupostos, pode ser estéril e
redundar, finalmente, no esvaziamento do sentido de uma obra de arte, 0 que pode, alias,
ocorrer com qualquer método, quando excludente e sectario.

Com as mudancas epistemolodgicas ocorridas no século XX — dentre as quais,
indubitavelmente, uma das mais significativas vem a ser a determinacéo do homem como
historicidade e temporalidade — torna-se impossivel prescindir do papel da historia nos
estudos literérios. Deste modo, devem os criticos acercar-se de cuidados para ndo cometer 0s
mesmos erros dos movimentos do passado. Se algumas posicles radicais atribuiram a
literatura a funcdo de reproduzir ou ilustrar didaticamente a realidade, outras desprezaram o
papel da historia, levando em consideracdo apenas aspectos linguisticos estruturais da obra.

N&o obstante os equivocos apontados por inimeros tedricos da literatura, persiste a
dificuldade em relacdo aos estudos da obra de arte literaria, 0 que se manifesta nos mais
variados questionamentos, dos quais ressalta-se a maneira de ler um texto, ou sgja, a maneira
de se apreender o seu sentido. Diante de tantas questfes e de tantas teorias que pretendem dar
conta do significado de uma obra, o apelo a interpretacdo feito pela hermenéutica nos parece
um caminho, um processo, um método que contribui, sob varios aspectos, no intento de
procurar atender os anseios do leitor.

Entrementes, observemos que o apelo hermenéutico consiste em colocar o intérprete,
diante do texto, numa posicdo de jogador. Assim, em A atualidade do belo: a arte como jogo,
simbolo e festa, Gadamer anuncia o jogo como fungdo elementar na vida do homem. O jogo &
um movimento que ndo est4 ligado a nenhuma finalidade Ultima e tem a forma do auto-
mover-se. O auto-movimento € caracteristica bésica do que esté vivo, podendo-se estender
esta associacdo simbdlica ao fendmeno estético, a obra de arte. O jogo, como a obra de arte,
constitui um fazer comunicativo, em gue o espectador ndo é mais um simples observador, €,
sim, um participante ativo. Este jogo, entdo estabelecido entre o intérprete e o texto, tem suas
proprias regras. Por conseguinte, o jogador-intérprete sabe que ndo detém as rédeas do
processo. Ele é um parceiro, um co-jogador, ndo se encontrando, a principio, em condicdo
privilegiada diante do texto. Rompe-se hovamente a concepcdo da passividade de um texto-

objeto em fungdo de um sujeito-intérprete. Todavia, 0 conceito gadameriano do jogo €

8 LIMA, Luiz Costa. “Estruturalismo e Critica Literaria”. In: Teoria da literatura em suas fontes. Rio de Janeiro,
Civilizac8o Brasileira, 2002, p. 785.
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bastante diferente do “jogo livre da imaginagdo” formulado por Kant. Reconhecendo com
Gadamer a historicidade do jogo, bem como os limites impostos pela fusdo de horizontes, ndo
se pode conceber que este jogo sgja livre, sem regras, menos ainda que ele sga
desinteressado. Ao contrario, o apelo hermenéutico em relagdo ao jogo requer a participagdo
constante do intérprete, exigindo seu comprometimento como co-participante.

A fim de aprofundar as reflexdes acerca do conceito gadameriano da obra de arte
engquanto jogo, retomaremos posteriormente a questdo. A esta altura, basta ressaltar que a
revisdo de diversos conceitos tedricos empreendida pela hermenéutica contribuiu para uma
maior compreensdo do fendmeno literério enquanto tal.

Luiz Costa Lima evidencia a importancia gque tiveram os estudos hermenéuticos no
sentido de constituirem uma mudanca de paradigma na “andlise literéria’, como refere o
ensaista:

“O grande servico prestado pela hermenéutica contemporanea consiste em
ultrapassar o psicologismo da Erlebnis diltheyana, em desmontar o primado da
contemplagdo, presente na teoria kantiana e pés-kantiana da arte...”

Concordamos com o autor supracitado quando ele defende gque a hermenéutica
contemporanea aponta para um novo paradigma dos estudos literarios. Além disto, contra o
“psicologismo” e contra a “contemplacao” estética, enfatizamos a importancia existencial da
nocao de compreensdo e de interpretacdo como o modo de ser do homem na linguagem, o que
possibilita um novo modo de encarar a linguagem em todas as suas manifestages e, em
especial, na manifestacdo artistica.

O método hermenéutico abre uma perspectiva para a interpretacdo entendida como o
desenvolvimento e a efetivagdo da compreensdo, constituindo, assim, “uma teoria gera da

"10 como assinala

interpretacdo que a faz coincidir com toda experiéncia humana do mundo
Vattimo, referindo-se a Gadamer em Verdade e Método. Diferentemente dos outros métodos
gue se propdem a analisar o texto literario, a hermenéutica se nos apresenta como um método
fenomenol 6gico-existencial. Método, porque se efetiva no decorrer do proprio processo, ao
estabel ecer e conjugar sujeito e objeto ou delinear o encontro do intérprete com a obra de arte,
no caso, o texto literario; fenomenol dgico, porque compreender um texto € deixar que ele fale
por sk mesmo, gque apareca como fendmeno, “aquilo que se mostra por St mesmo e a partir de
s mesmo”, permitindo a reflexdo compreender e interpretar os sentidos encerrados no préprio

acontecer do fenbmeno ou do texto literério; e existencial, porgque as coisas adquirem sentido

° LIMA, Luiz Costa. Op. Cit., p. 81.
19 VATTIMO, Gianni. Para além da interpretago: o significado da hermenéutica para afilosofia. Rio de
Janeiro, Tempo Brasileiro, 1999, p. 16.
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a partir de sua relacdo quando compreendidas pela intencionalidade da compreensdo da Ex-
sistentia, da existéncia humana como um projeto, ou sgja, 0 homem como um ser histérico,
inserido numa temporalidade e existindo concretamente através da linguagem.

A temporalidade de ser histérico e de existir, por meio da linguagem, significa, como
afirma Gadamer, que a linguagem constitui um dado anterior a consciéncia humana, pois o
homem néo €, como pretendeu o operacionalismo subjetivo moderno, o senhor da linguagem.
N&o utilizamos as palavras conforme nossa vontade, nés as buscamos para que elas digam o
gue gueriamos exprimir na nossa compreensao dos significados e dos sentidos dos entes, das
coisas. E impossivel imaginar um pensamento, qualquer que sgja, simplesmente dissociado da
linguagem. Dai, a situacdo de que nés ndo apreendemos a linguagem, mas passamos a fazer
parte dela ou, conforme Heidegger, dela participamos. Em outros termos, a linguagem € a
revelacdo imediata do Ser e, através dela, é que 0 homem tem acesso a0 Ser. Em decorréncia
disto, nés ndo apreendemos a linguagem, mas somos apreendidos por €ela, passamos a fazer
parte dela, porquanto a linguagem conjuga a realidade e o entendimento, o0 ser das coisas e a
compreens3o. E isto o que significa a linguagem constituir um dado anterior & consciéncia
humana.

A linguagem adquire, assim, um carater ontolégico, pois, como ressalta Heidegger,
em A caminho da linguagem, “somos, antes de tudo, na linguagem e pela linguagem”.™
Portanto, dizer que a linguagem € ontol 6gica significa tdo-somente que a linguagem € o modo
como se efetua a irrupgdo do Ser, 0 modo como acontecem os fendmenos. E na linguagem
que compreendemos as coisas. Isto €, como diz Gadamer, em Verdade e método, “o ser que
pode ser compreendido é linguagem”.*? Desta forma, alinguagem integra-nos ao mundo e até
anos mesmos, pois a linguagem é uma determinacdo essencial e substantiva do proprio ser do
homem. A linguagem revela 0 nosso mundo, ndo a objetividade do meio ambiente ou
universo cientifico, mas a totalidade dos significados dos objetos que aparecem no meio
ambiente, das coisas que nos cercam.

A afirmacao de que a linguagem constitui um dado anterior a consciéncia humana ndo
implica um carater metafisico. Metafisica € a dicotomia psico-cognitiva de uma consciéncia
caracterizar-se por ser consciéncia de alguma coisa, da necessidade de existir como
consciéncia de outra coisa distinta dela mesma. Esta dicotomia ou este dualismo metafisico,
esta distincdo de um dentro e de um fora, ou sgja, de um psiquismo separado do mundo,

sujeito cognoscente e objeto cognoscivel, é exatamente o contrério do que Heidegger chama

! HEIDEGGER, Martin. A caminho da linguagem. Petrépolis, Vozes, 2003, p. 191.
2 GADAMER, Hans-Georg. Verdad y método |. Salamanca, Sigueme, 1993, p. 567.
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de ser-no-mundo, a totalidade significativa, a “significatividade’ relacional do homem como
ser-no-mundo: “o todo de relagBes deste significar chamamos de significatividade”. ™

O fato de alguém se dispor ainterpretar um texto nos leva a considerar o que Gadamer
designou compreensdo prévia ou pré-compreensdo. Somos, enquanto seres historicos,
inseridos numa compreensdo histérica que existe previamente. Inserem-se, nesta
compreensdo, preceitos ou pressupostos que trazemos conosco, 0S quals estabelecem a
organizacao prévia da nossa experiéncia do mundo, dando-nos um primeiro acesso ao sentido
da coisa a ser interpretada. 1sto se da porque o homem, histérico e temporal, pertence a uma
determinada tradicdo. O pertencimento a uma determinada tradicdo ndo significa, em
absoluto, a aceitaco rigida e completa dos preceitos de tal tradicdo, tampouco quer dizer que
o0 homem sgja dela um produto. Apenas indica que um homem, finito e histérico, vive sob o
influxo de uma cultura e pertence a um tempo que corresponde ao tempo de sua existéncia

histérica. Alias, derta Emerich Coreth:

.. 8ssa compreensdo prévia, entretanto, € essencialmente aberta; deve, por
conseguinte, ser sempre mantida em aberto, porque em caso contrario, se for
fixa e fechadaem si, deformara a compreens3o da coisa.” **

A0 deparar-se com um texto a ser investigado, € necessario que o intérprete se
disponha a efetuar uma fusdo de horizontes, que o seu horizonte se funda com o horizonte do
texto, o qual, por sua vez, também pertence a uma dada tradi¢do. Intérprete e texto tém, pois,
cada um, o seu pertencimento. Inicia-se um didogo que culminara na dial ética da pergunta e
da resposta, isto € o0 intérprete interroga o0 texto a0 mesmo tempo em que € por ele

interpelado. A este respeito, citamos Richard Palmer:

“A abordagem dialética feita por Socrates pode servir de modelo para toda a
interrogacdo verdadeiramente dialética, pois na sua oscilagdo entre o saber e 0
nao saber, no experimentar |Gdico do tema através dos seus diferentes angulos
esti o desgjo de tudo arriscar e de ser instruido pelo proprio tema.”

Assim sendo, acreditamos com Gadamer, que a diaética da pergunta e da resposta
pleiteada pelo procedimento hermenéutico possui uma analogia, uma similitude, ndo com a
dialética triddica de estirpe hegeliana, mas com um didlogo que € o “método” socrético de
indagacdo. Por meio dele, as respostas alcancadas advém do didlogo com o proprio texto e

ndo através de um método aprioristico a ele aplicado.

¥ HEIDEGGER, Martin. El ser y el tiempo. México, Fondo de cultura econémica, 1993, p. 102.
* CORETH, Emerich. Questdes fundamentais de hermenéutica. Sdo Paulo, EPU, 1973, p. 59.
> PALMER, Richard E. Hermenéutica. Lisboa, Edicdes 70, 1986, p. 235.
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No momento em que se interpreta um evento, véarios fatores concorrem para a sua
interpretacdo: o contexto previamente revelado, 0 que se consegue ver previamente e, por fim,
0 pré-conceito, 0 pré-juizo, ou sga, 0 pressuposto, 0 conceito que nos é dado em nossa
situagdo histérica, o conceito que se tem previamente em confronto com o novo conhecimento
que a abertura ao evento se nos dispde. O que o caminho hermenéutico exige do intérprete €
gue ele se deixe interpelar pelo novo acontecimento — no caso — 0 texto, que diante dele se
expde, convidando-o para um encontro dialético. Este encontro pode ter, inclusive, a funcéo
de reavaliar os pressupostos do intérprete ou de efetuar um questionamento da tradicdo em
que ele estainserido.

Interpretar um texto €, portanto, interpretar-se. E neste sentido que nos apercebemos
de que ndo somos apenas nOs gue interrogamos o texto; ele também nos questiona, ele
também vem até nds, instaurando-se, assim, um didlogo entre o intérprete e o texto. A isto
poderiamos chamar de leitura fenomenol gico-existencia: um processo metodol 6gico em que
sujeito e objeto se correlacionam. A pergunta pelo que diz o texto, de fato, significaindagar o
gue o texto quer dizer aquele que o questiona ou, entdo, que tipo de mudanca ocorrera na sua
existéncia em decorréncia desta ou daguela leitura.

Cabe acrescentar que a esséncia da interrogacéo € uma exigéncia de reflexdo constante

em relagdo aos conceitos previamente estabel ecidos. Diz-nos Gadamer:

“vé-se que ha relacdes dialéticas entre 0 ‘antigo’ e 0 ‘novo’, entre o preconceito
que é parte organica do meu sistema particular de convicgdes ou opinides, ou
sgja, 0 preconceito implicito e o elemento novo que o denuncia, ou sgja, 0
elemento estranho que desafia 0 meu sistema ou um de seus elementos.” *°

Saliente-se que o0 preconceito para Gadamer ndo é algo negativo, assim como o era
para Descartes e para o Iluminismo, ndo possuindo tampouco a acepcdo comum de um
critério concebido sem exame critico. Conforme o entendimento de Gadamer, a pretensdo do
historicismo subjetivista, qual sgja, a de superar todos os pressupostos em prol de uma
verdade objetiva ou de um conhecimento comprovadamente valido € uma pretensdo ingénua.
A auténticaintencdo dainterrogacéo deve ser sempre a de instigar os preconceitos, a saber, 0s
pressupostos que caracterizam e delimitam uma determinada tradicéo ou situacéo histérica.

Partindo desta assertiva, verifica-se que o procedimento hermenéutico baseia-se na
esséncia da reflexdo incessante. Nenhum método, mesmo de linhagem cartesiana, por mais

clara e distinta que sgja a sua evidéncia, encontra-se dissociado de preconceitos. A propria

'®* GADAMER, Hans-Georg. O problema da consciéncia histérica. Rio de Janeiro, Fundacdo Getlio Vargas,
2003, p. 69.
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escolha de um método ndo é aleatdria e, em s, ja implica a conducéo ao resultado final da
avaliacdo do objeto. Fugir desta realidade € escamotear a visdo de mundo implicita em
qualquer método.

Citamos, mais umavez, Richard Palmer:

“Compreender uma obra € experienciala. [...] A experiéncia é algo que
acontece aos seres humanos possuidores de vida e de historia” !’

Reconhecendo, portanto, a obra de arte como fonte de conhecimento, devemos ir ao
seu encontro, a fim de que seu sentido se nos revele. Ao didlogo do intérprete com o texto
podemos denominar experiéncia hermenéutica. Tal experiéncia compreende o que é dito aluz
do presente. Toda a interpretacéo auténtica implica uma “aplicacdo” ao horizonte presente.
Dizer apenas 0 que uma obra representa, em termos linguisticos e composicionais, em nada
altera a experiéncia existencia do intérprete, tampouco a ordem de coisas em que ele se
insere. Redlizar a leitura interpretativa da obra de arte como experiéncia hermenéutica
constitui uma forma de superacdo da alienacdo histérica sem, contudo, incorrer no erro de
conceber a obra de arte como um mero reflexo da realidade vigente.

Assim, constituindo a interpretacéo toda e qualquer experiéncia do mundo, néo
podemos, pois, dissociala da historicidade da experiéncia humana. A interpretacdo é um
componente existencial do ser humano e como tal € histérica, o que faz com que todo e
qualquer ato de interpretar pressuponha seus horizontes. Quer dizer, para a hermenéutica do
eixo Heidegger-Gadamer, as interpretagoes devem ser definidas por horizontes de sentido e
devem ter lugar entre dois horizontes, o do texto e o do intérprete. Os horizontes colocam
limites (limites, ressalte-se, no sentido de referenciais) ainterpretacéo e formulam a base para
gjuizar a veracidade histérica das interpretaces. Os limites da interpretacdo, instituindo uma
historicidade ao ato de interpretar, impedem que a interrogacdo hermenéutica e sua
consequente desconstrucdo resultem num desconstrucionismo. Este, a0 negar quaisquer
limites a interpretagc@o, definira as diferentes interpretagdes ou leituras do texto como “o
nascimento do autor”, o que acarreta inevitavelmente a chamada “ morte do autor”. Mas, pelo
contrario, os horizontes da interpretacdo levam ao que Gadamer chama de “consciéncia de
efetividade historica’ ou de “histéria efetiva’. Quanto a “consciéncia de efetividade
histérica’, esclarece-nos o proprio Gadamer:

" PALMER, Richard. Op. Cit., p. 233.
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“E bem verdade que o objeto histérico, no sentido auténtico do termo, ndo é um
‘objeto’ mas a ‘unidade de um e de outro... [darealidade histérica e darealidade
da compreensdo histérical. Ele € arelacdo, isto é, o ‘pertencimento’ pelo qual
ambos se manifestam: a realida(je histérica, de um lado, e a realidade da
compreensdo histérica, de outro. E essa ‘unidade’ que constitui a historicidade
origin&ria em que se manifestam, obedecendo ao seu mdtuo pertencimento, o
conhecimento e o objeto histéricos. Um objeto que nos chega através da histéria
ndo é simplesmente um objeto que se possa discernir de longe, mas sim o
‘centro’ no qual o ser efetivo da histéria e o ser efetivo da consciéncia historia
apar&err].!l 18
Uma leitura pautada na interpretagdo, que considere a existéncia e a experiéncia
humanas, passa necessariamente por uma reflexdo filosofica e, no caso, por uma reflexéo
filosofica que se correlaciona com a experiéncia estética. Entendemos, pois, que o caréter
especulativo dafilosofia se vincula a concretude a que se destina a reflexdo estética, conforme

observou Luigi Pareyson:

“Precisamente porque a estética é filosofia, por isso mesmo ela é reflexdo sobre
experiéncia, isto &, tem carater especulativo e concreto aum sb tempo.”

O esteta italiano se preocupou ainda com uma “definicdo” de arte. A respeito,
considerou trés concepcdes tradicionais: a arte como fazer, a arte como conhecer e a arte
como exprimir. Tais conceituagdes, em determinados momentos, contrapuseram-se ou se
excluiram e, em outros, combinaram-se de vérias maneiras. Na Antiglidade, prevaleceu a
primeira; no Romantismo, a terceira e, de certo modo, a segunda concepcéo — arte como
conhecimento, visdo, contemplacdo — foi recorrente em todo o decurso do pensamento
ocidental.

Conscio da necessidade de se delimitar 0 que caracteriza a arte, Pareyson afirma que,
certamente, a arte € também expressdo, mas esta caracteristica ndo € suficiente para dar conta
de sua esséncia, assim como 0 aspecto cognoscitivo, também presente na arte, estende-se a
outras atividades humanas, ndo sendo, portanto, restrito a atividade artistica.

Considerando-se a primeira concepgdo da arte, observa-se que seu aspecto original e
essencial é o fazer, o “ato produtivo, realizativo e executivo”.® E, portanto, imprescindivel
verificar a natureza desse fazer. Existiria uma substancialidade anterior ao processo de
formac&o na obra de arte?

Segundo a teoria estética de Pareyson, ou sgja, a designada teoria da formatividade,

nao existe esta abstracdo do processo artistico. A teoria daformatividade, ao contrério, passaa

'® GADAMER, Hans-Georg. Op.Cit., p. 71.
;z PAREY SON, Luigi. Os problemas da estética. S3o Paulo, Martins Fontes, s.d., p. 19.
Ibid, p. 31.
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enfatizar o préprio processo no que ele tem de inventivo, realizativo e poiético. O fazer aqui
resgata o sentido grego do verbo poiéin (produzir).

Deste modo, o0 processo artistico ndo executa o ja idealizado e pré-estabelecido, mas
estabelece e “inventa’, fazendo o modo de fazer. Conclui-se, dai, que a obra de arte ndo pode
ser simplesmente expressdo imediata de uma subjetividade do poeta, a menos que esta
subjetividade sgja também invencionada, fingida na prépria execucdo da obra e, portanto, ja
se diferencie da subjetividade do artista. Menos ainda poder-se-ia sustentar que a obra de arte
fosse mera copia de uma dada realidade histérica e social, a ndo ser que se admitisse, arevelia
da propria mimesis aristotélica, resvalando para uma posi¢do platénica, que o artista imitasse
0 originado, e ndo o originario. Sobre o aspecto inventivo da obra de arte, esclarece o autor de

Os problemas da estética:

“A arte é também invencdo. Ela ndo é execucdo de qualquer coisa ja ideada,
realizacdo de um projeto, producdo segundo regras dadas ou predispostas. Ela é
um tal fazer que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer.” %

Assim, dado que ndo ha arte antes do fazer artistico, também ndo pode haver um
sentido que preexista a execucdo da obra. Para interpreta-la, portanto, ndo € licito que se lhe
imponha um programa com o objetivo de “fazé-lafaar”, umavez que também ndo existe um
sentido preexistente a sua leitura. A revelacdo do sentido da obra, a que nos referimos
anteriormente, ndo diz respeito a um possivel “esclarecimento” de um sentido oculto a obra.
Como mistério, aobra se reserva o direito de revelar-se ao mesmo tempo em que se esconde.

Acerca do mistério que envolve a obra de arte, entendemos que a interpretacdo procura
exprimir, numa linguagem logico-discursiva, 0 que a poesia ja exprimira simbolicamente.
Neste sentido, poderiamos afirmar que a interpretacdo sempre sera, por seu carater aegorico,
insuficiente, posto gque suficiente e irretocavel é a prépria poesia. Ou, conforme aerta Eudoro
de Sousa, manifestando a impossibilidade de indefinidamente alegorizar mitos ou interpretar
poesias.

“... pois aegoria e interpretacdo, o que fazem é instalar-se nas pausas do
irrazodvel siléncio, que, ndo sendo as de um pensamento racional, |égico-

discursivo, ndo admitem substituicdo por palavras definidas e recortadas na
sonoridade sem siléncio do discurso.” %

21 PAREY SON, Luigi. Op.Cit., p. 32.
2 SOUSA, Eudoro. “Arte e escatologia”. In: Dioniso em Creta e outros ensaios. Sao Paulo, Duas Cidades,
1973, p. 177.
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Haveria oposicdo entre o siléncio e a palavra na poesia, ou 0 simbolo seria a
reintegracéo do siléncio a palavra, ou melhor, a sua reabilitacéo? O siléncio, parte integrante
da palavra, em especia da metafora, a palavra poética, € o pedaco indecifravel da poesia e
reside, ndo no intervalo entre uma palavra e outra, mas na propria palavra. Com isto,
confirma-se 0 pensamento de Eudoro de Sousa de que a poesia € mistério. No entanto, €
necessario que se esclareca: a poesia € mistério e ndo enigma. Saiba-se a solugdo para o
enigma, e ele é decifravel. Com o mistério ndo, pois, ao nos envolver, ele silencia e fica

indecifrével. Diz-nos Eudoro de Sousa:

“... talvez o poeta ndo use as palavras sendo porque ndo saiba dizer de outro
modo o0 que por palavras ndo disse. O poema auténtico € a invocacdo de um
mistério.” %

Diante de tal constatagcdo, qual seria, entdo, o papel da interpretagdo? Em outras
palavras, na impossibilidade de percorrer os caminhos que nos levam ao “sentido recondito”
da obra de arte, seriainutil atarefa do intérprete? Certamente ndo, uma vez que, se a poesia
suscita em nés a davida, inquietando-nos, é por sua propria demanda de sentido que somos
levados a interpretar, a alegorizar. Cumpre gue estejamos prevenidos, entretanto, do limite
para nossa alegorizacao. Pela propria caracteristica da linguagem 16gico-discursiva de que nos
utilizamos para “exprimir 0 que entendemos’ acerca de determinada obra, ao selecionarmos,
excluimos. Contraria é, pois, a natureza da linguagem artistica, que, simbolicamente,
congrega

O mistério do fazer poético em relacdo ao artista encontra-se na mesma propor¢ao que
0 mistério da interpretacdo em relacdo ao leitor. Sera também, assim, a interpretacdo uma
invencdo, um ato realizativo e “ concriativo”?

Os tedricos da Estética da recepcdo (Jauss e |ser) responderam, de certa forma, a esta
questdo, formulando que a obra de arte se atualiza, ou, em “bom portugués’, realiza-se pelo
ato da leitura, no horizonte presente e concreto do leitor ou intérprete que, conforme eles,
participam da obra através de uma “resposta estética’. Tal estética, a sua maneira, identifica-
se (se ndo coincide) com a nocdo gadameriana do jogo. Nao obstante as diferencas entre Jauss
(que centra sua teoria no leitor) e Iser (que enfatiza o proprio processo de leitura), podemos
afirmar que a grande contribuicdo destes tedricos encontra-se em estabelecer que a

“comunicacdo literaria’ esta centrada no processo dialético de relacionamento do texto com o

% |DEM. “Mistério e enigma’. In: Origem da poesia e da mitologia e outros ensaios dispersos. Lisboa,
Imprensa  Nacional-Casa da Moeda, 2000, p. 237.
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leitor e na interagdo entre ambos, que constitui um processo de produc&o e concretizacdo do
sentido do texto, o qual sO se constréi e se desvela no ato da leitura. Extingue-se ainda,
conforme esta exegese, a concepcao de um “leitor ideal” em prol da de um “leitor implicito”.
N&o é nosso objetivo o aprofundamento de tais conceitos. Estas referéncias foram feitas com
o intuito de fundamentar, sob diversos prismas, aimportancia de uma leitura que se realize de
forma efetiva, alterando concretamente o universo existencial do intérprete, a fim de que este

converta, reiteramos, a célebre pergunta “o que diz este texto?’ em “ o que me diz este texto?’.

2. A situacdo narrativa

Até o presente momento, esforcamo-nos para estabelecer as diferencas entre o que
entendemos como métodos analiticos de investigacdo literaria, de um lado, e, de outro, o que
compreendemos como processos interpretativos. Estes, os que procuram desocultar, fazer
manifesto o sentido da obra de arte literaria, sG0 0s que competem ao intento de nosso
trabalho. Enfatizamos, assim, aimportancia de buscarmos os procedimentos interpretativos do
texto que nos propusemos a estudar, quais sejam, a busca da relacéo entre o todo e as partes,
bem como a diaética da pergunta e da resposta a ser estabelecida com o texto perquirido.
Deste modo, consideramos, até agora, a obra de arte através da teoria da interpretacéo, tal
como propde a hermenéutica do eixo Heidegger-Gadamer, a nossa metodol ogia fil osofica.

De agora em diante, abordaremos as especificidades do texto narrativo. Para tanto,
adotaremos, como ponto de partida, uma teoria da narrativa de caréter analitico, procedimento
gue ndo cremos possuir um posicionamento reducionista e que, apresentando como uma de
suas caracteristicas a classificagdo de narrativas com base na posi¢éo do narrador em relacéo
aos eventos narrados, parece-nos coincidir com um dos caminhos do processo hermenéutico.
Isto posto, acreditamos que a posicao do narrador da teoria, aqui referida, tem determinadas
implicacbes hermenéuticas que pretendemos elucidar nos capitulos subseqlientes desta
dissertacao.

Trata-se de uma tese elaborada por Franz Stanzel, em seus dois trabalhos intitulados,
respectivamente, Narrative Situations in the Novel (1955) e A Theory of Narrative (1986),
constituindo este Ultimo uma atualizacdo do primeiro estudo, em que o0 autor considera a
“mediacd0” da representacdo como caracteristica genuinamente narrativa. Refletiremos, a

seguir, sobre o significado desta caracteristica para o género narrativo.
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Observemos que todo e qualquer leitor que se encontre diante de um texto narrativo é
capaz de constatar a existéncia de um narrador como mediador do processo narrativo. E esta
caracteristica genérica que distingue, pois, a narracéo das demais formas de arte literaria.

Diferentemente do drama, em que 0s personagens se apresentam diretamente, quer
dizer, aparecem col ocando-se de corpo e voz natrama, nota-se a presenca de um mediador no
processo da narrativa, mediador que funciona como uma espécie de intérprete (dentro da
propria obra) da estrutura pressupositiva do conhecimento definida pela obra, de tal maneira
gue, N0 raro, costumamos enxergar um personagem ou um evento qualquer da narrativa
através dos olhos do narrador.

O nivel e aforma de presenca do narrador variam dentro de cada romance ou conto,
podendo o leitor aperceber-se dela imediatamente ou ndo. Entretanto, sgja qual for o grau de
“intromissdo” do narrador, o fato é que sua participacéo é incontestavel, de modo que esta
forma pela qual o narrador se apresenta dentro da narrativa € que, segundo nossa
compreens3o, 0 que constitui a “ Situacdo Narrativa’. E a situagdio narrativa que, em grande
parte, demonstrara qual o papel do narrador dentro deste ou daguele romance, ou ainda, neste
ou naguele capitulo dentro de um mesmo romance, Vvisto que as diversas situagdes narrativas
podem coexistir num mesmo texto, devendo-se, neste caso, verificar qual a situagdo
predominante. Quais seriam, portanto, as possiveis atitudes do narrador em relacdo aos
personagens e aos eventos dispostos na narrativa?

Uma atitude possivel € a da onisciéncia, onipoténcia e onipresenca. Trata-se do
narrador que conduz todo o0 processo narrativo de um Unico ponto de vista. Esta atitude
confere ao narrador a condicdo de um soberano que se porta na narrativa conforme a sua
ideologia, condicionando a ela todo o desenredo. Este narrador tem uma capacidade que as
outras pessoas hao tém — 0 acesso a um outro eu — acesso tao irrestrito que o proprio eu ndo se
conhece tanto quanto o narrador, o qual se demonstra senhor do consciente e do inconsciente
de cada uma de seus personagens.

Uma outra atitude possivel do narrador € a de um distanciamento determinado pelo
seu grau de participagdo na estoria. Na verdade, a maneira como o narrador pode exprimir o
processo mediativo é demasiadamente ampla.

Através de uma exposicdo sucinta da tipologia de Stanzel, verificaremos como estas
possi bilidades de presenca do narrador se manifestam, efetivamente, nos textos.

Nos pardgrafos anteriores, abordamos duas possibilidades sumérias de atuagdo do
narrador. A delimitacdo do seu campo de visdo ou mesmo de atuagdo coincide com a sua

posicdo ética e ideoldgica frente ao universo de sua narrativa. A posicado do narrador em
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relacdo ao evento narrado denomina-se distancia narrativa. Aliado a este conceito encontra-
se 0 de perspectiva. Neste caso, a perspectiva pode ser externa, quando o narrador se encontra
de fora da narrativa, sobrevoando as acdes de seus personagens e determinando seus destinos.
Trata-se, geramente, da onisciéncia, a que nos referimos anteriormente. Noutro caso, a
perspectiva pode ser interna, quando a experiéncia do narrador € dramatizada juntamente com
a dos demais personagens da narrativa.

Basicamente, disténcia narrativa e perspectiva sdo dois dos principais elementos
constitutivos da situagéo narrativa. Stanzel ressalta que cada um destes elementos permite um
grande nimero de atualizacdes que podem ser representadas como um continuum de formas
pautadas em oposicdes binarias do tipo: “auséncia/presenca’ do narrador; perspectiva
interna/externa do narrador. As possibilidades de mediacdo sdo, portanto, infindaveis dentro
da estrutura romanesca, evidenciando-se uma grande mobilidade do circulo tipol égico.

A preocupagdo com a designada mobilidade do circulo tipoldgico advém da
constatagéo de que as simples relagdes binarias sdo insuficientes para atingir a complexidade
da estrutura de romances como The Ambassadors. Neste tipo de romance, ndo basta verificar
adistancia entre narrador e evento narrado, uma vez que, entre estes dois elementos, interpde-
se um terceiro, o refletor, o que modifica, substancialmente, 0 modo da narrativa.

Norteada pelos conceitos acima referidos, atipologia de Stanzel caracteriza-se por trés

situacOes narrativas basi cas descritas a seguir:

= A situagdo autoral se caracteriza pela criagdo de umaimagem de autor dentro
do livro, resultando na inser¢do de uma metalinguagem critica no processo de
composicdo. Esta situacdo, apesar de originar-se na perspectiva externa (o
narrador encontra-se fora do mundo dos personagens), institui uma ruptura
com 0 senso comum, por meio da ironia instaurada na metalinguagem do
narrador. Este € o narrador que se dirige incessantemente ao leitor, avalia
criticamente seus personagens, explica a escolha de um caminho ou de outro
para eles, ndo se limitando a narrar suas atitudes e pensamentos, mas também
interpretando-os. Como exemplo de romance autoral, Stanzel cita Tom Jones,

do romancistainglés Henry Fielding.

= A situagcdo narrativa de primeira pessoa € aguela em que narrador e
personagem se identificam, coincidem. Tem-se, portanto, a ilusdo de que o

narrador € um personagem do mundo ficcional como qualquer outro. Outro
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ponto que caracteriza a situago de primeira pessoa € a distancia temporal que
separa 0 momento da narracdo do momento em gue os fatos ocorreram. Esta
distancia normalmente redunda numa estrutura auto-reflexiva da narrativa
Noutros termos, 0 narrador se desdobra em dois sujeitos. um gue vivenciou 0S
acontecimentos passados, e outro que narra reflexivamente estes
acontecimentos, interpretando-os. Moby-Dick aparece no estudo de Stanzel

como exemplo de situacéo narrativa de primeira pessoa.

= “Figural novel” é a terceira situacdo narrativa descrita pela tese do autor. O
adjetivo “figural” deriva do substantivo inglés “figure”, cujatradugdo corrente
para a lingua portuguesa — além de seu correspondente direto (figura) — é
personagem. Portanto, optamos por traduzir o adjetivo por “personativo’,
referente a personagem ou a persona. Dai, situacao personativa, pelo fato de
acreditarmos que esta traducdo melhor se coaduna com a principal

caracteristica desta situacdo, qual sgja, seu carater cénico e imageético.

A peculiaridade primordial da narrativa personativa é que o narrador mediatizado é
focalizado por um “refletor”: um personagem do romance gue sente, percebe, mas que ndo
fala ao leitor como um narrador. O leitor enxerga os eventos ou 0S outros personagens da
narrativa através dos olhos deste personagem-refletor. Como, neste caso, aparentemente,
“ninguém narrd’, a representacdo parece ser direta. Assim, a caracteristica distintiva da
situacao narrativa personativa € de que ailuséo da“imediacdo” € sobreposta a mediacéo.

Na narrativa personativa, reiteramos, o afastamento do autor tem duas consequéncias
diretas: a primeira é a predominancia da representacdo cénica, isto é, ao contrario do que
acontece nas demais situagdes narrativas, 0 personagem-refletor apresenta-se em cena quase
que diretamente. Dai, a segunda consequéncia: o centro de orientacdo do leitor ou de um
observador imaginario da cena fixa-se no aqui e agora.

Uma outra caracteristica basica deste tipo de narrativa € que, normalmente, seu
processo de focalizagdo se da na consciéncia do personagem-refletor. Sem davida, o fato é
gue esta modalidade de narrativa a qual, segundo Stanzel, tem como exemplo o romance The
Ambassadors, de Henry James, inova ao tornar a “consciéncia’ humana objeto da
representacdo literéria, o que faz com que o foco desta narrativa sgja o drama do refletor, e
ndo apenas como, em muitas narrativas tradicionais, uma seqiéncia de acontecimentos

s

justapostos. Deste modo, o refletor € o “filtro narrativo”, uma espécie de “inteligéncia
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central”, um personagem dotado de diversos pontos de vista, constituindo uma metéfora
daguilo que esta sendo “iluminado”, ou seja, deliberadamente privilegiado pelo ponto de vista
da narrativa.

Relacionamos as caracteristicas desta situagdo narrativa, em especial, a refletorizagdo
de um objeto, de um evento ou mesmo da consciéncia de um personagem, a um Processo
metonimico de composi¢ao que, por sua vez, equivale a uma epifania, a saber, a manifestacéo
do significado essencial de um sentido no texto, digamos, uma técnica de “ epifanizacdo” .

A adocdo de um foco privilegiado nesta técnica liter&ria equivale a um processo
metonimico, porque este aspecto privilegiado é uma parte representativa do todo significativo.
Observa-se ai perfeitamente o estabelecimento do circulo hermenéutico: o didlogo do todo
com as partes. Noutros termos, entendemos que, metoni micamente, o todo esta nas partes bem
como cada parte, ndo sb é representativa do todo, como também o encerraem si.

E por que este processo metonimico é epifanico? E epifanico, porque seu processo
manifesta simbolicamente a natureza ou o sentido essencial de uma coisa, a qual transfigura a
sua aparéncia trivial e habitual em um acontecimento incomum e extraordinario. A epifania
mostra a aparéncia da coisa como aparicdo da propria coisa, manifesta a coisa como
apresentacdo daquilo que se apresenta e se constitui coisa enquanto coisa. Neste ponto, cabe-
nos lembrar 0 que Heidegger postulou em A origem da obra de arte, a saber, 0 que faz com
gue um objeto sgja artistico é a sua“ coisidade’. O acontecimento epifanico &, pois, a aparicao
do objeto como ago diferente do que se nos apresenta habitualmente, o que se apresenta
como 0 modo de ser de algo determinado e como mundo, ou ainda, 0 que se apresenta e vem

até nos como obra de arte. Diz Heidegger, no seu ensaio intitulado “A coisa”:

“Pensar a coisa, como coisa, significa deixar a coisa vigorar e acontecer em sua
coisificac8o, a partir da mundanizacdo de mundo.” %

Concluimos, portanto, que esta epifanizacdo do objeto é a significatividade na qual e
pela qual o objeto se faz mundo, o horizonte inteligivel a que tem acesso a compreensdo do
homem. A mundanizacdo é o acontecimento em que O objeto revela 0 seu ser, 0 seu
significado ao homem e em que este, apreendendo-o por meio da sua compreensao, configura-
se no contexto relaciona “ ser-no-mundo”.

Também ¢é possivel relacionar esta epifanizagdo ao conceito de “estranhamento”
desenvolvido pelos formalistas russos. A citada nogéo de estranhamento implica o fato de que
afuncdo da arte sgja 0 estranhamento da realidade e ndo a sua mera reproducdo, de que sgja a-

** HEIDEGGER, Martin. “A coisa’. In: Ensaios e conferéncias. Petrépolis, Vozes, 2001, p. 158.



32

presentacdo e ndo re-presentacdo do sentido do objeto, do sentido da obra de arte enquanto
poiesis, producdo. Nesta acepcdo, verificase que uma das funcbes da arte sga a
desautomatizacdo da percepcdo efetuada por meio do estranhamento provocado pelo objeto
artistico, como ocorre no exemplo citado por Heidegger, em A origem da obra de arte, acerca
das botas do camponés no quadro de Van Gogh.

Em uma obra de arte, um objeto nunca é descrito ou narrado como algo que se encerra
em si. Ao contrério, ele constitui ja uma sintese de significados, ou melhor, uma sintese
daquilo que Heidegger denominou Welt, mundo, aquilo que faz os objetos terem significado,
inteligibilidade, em suma, ser.

Conforme anteriormente observado, em seu estudo intitulado A theory of narrative,
Stanzel revisa e amplia os conceitos instituidos em Narrative situations in the novel. A
preocupacdo desse seu estudo mais recente concentra-se, Ndo apenas no aspecto classificatério
das situacBes narrativas, mas na importancia da situacdo narrativa em relacéo a mediagcdo do
narrador e modulacdo do ponto de vista ha narrativa. Segundo €ele, o termo “ponto de vista’ €
um termo precioso gque tem sido utilizado normalmente, mas cujo significado ndo tem sido
consistentemente aplicado. Ha que se atentar para a diferenca entre o significado gera de
ponto de vista, qual sgja, o de “atitude diante de uma dada questdo” e o significado aqui
referido, “ponto de partida pelo qual uma estoria é narrada ou do qual um evento € percebido
pelo personagem da narrativa’. A narrativa que privilegia o ponto de vista, ou ainda, a
narrativa, como entendemos, multiperspectivada, ndo reduz o “narrar’ a mera transmissdo de
alguma coisa por meio das paavras, ao contrério, experimenta, percebe, conhece, enfim,
interpreta 0 que acontece no espaco ficcional. Isto € o que ocorre, sobretudo, na situacéo
designada personativa, em que os eventos do universo narrado sdo refletorizados, focalizados
na consciéncia de um personagem. Este mediador € o conhecedor por exceléncia da estéria
narrada e ndo apenas um “contador” de estérias. O personagem-refletor é o da experiéncia, é
aquele que vivencia e, ab mesmo tempo, interpreta a sua propria existéncia.

A importancia do ponto de vista para a harracdo traduz-se conforme a assertiva de que,
de acordo com o modo da narragdo, chegamos a diferentes interpretages dos eventos na
narrativa. Para Stanzel, ocorre na literatura uma mudanca historica que caminhou em direcéo
ao perspectivismo, as varias apreensdes das realidades por perspectivas diversas no contexto
da narrativa, apreensdes ou interpretacdes que se instituem dentro dos respectivos horizontes,
o do texto e o do intérprete.

Levando em consideracdo as objecOes a0 conceito de sSituagdo narrativa,

especificamente no gque se refere a esquematizacdo da agdo narrativa em um caminho que se
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restringe a uma particularidade (a situagdo do narrador), o autor estabel ece uma nova proposta
para a definicdo de situagdes narrativas, conforme 0s seus elementos constitutivos, os quais
descreveremos a seguir. O “modo”, que seria 0 conjunto de todas as variagdes possiveis das
formas narrativas entre os dois pélos. narrador/refletor; “a pessoa’, baseada na relagéo entre o
narrador e os personagens ficcionais: ora 0 narrador existe como um personagem do mundo
dos eventos ficcionais do romance, ora ele existe fora desta realidade ficcional. Aqui, cabe
uma observacao para que ndo se confunda o elemento “pessoa’ da narrativa com o pronome
pessoal (de 12 ou de 32 pessoa) usado na narracdo, conforme faz, garante Stanzel, a
terminologia tradicional. O critério fundamental deste elemento constitutivo é a identidade ou
nado-identidade do dominio da existéncia de cada narrador e dos proprios personagens.

O terceiro elemento constitutivo da situagdo narrativa — a perspectiva — direciona a
atencdo do leitor a0 caminho em que ele percebe a realidade ficcional. A maneira desta
percepcdo depende essencialmente do ponto de vista segundo o0 qual a narracdo € orientada na
estoria. Assim, uma perspectiva pode ser interna ou externa, dependendo da regulagéo do
arranjamento espacio-temporal em relagdo ao centro ou ao foco dos eventos narrados. Se a
estoria é representada de dentro, entéo, a situacdo perceptiva do leitor € diferente daquela em
que os eventos sd0 Vvistos ou narrados de fora. Como assegura o proprio Stanzel, as situactes
narrativas sdo constituidas pela triade modo/pessoa/perspectiva, observando-se que, no
entanto, cada um destes elementos permite um grande nimero de atualizacdes distintas que
podem ser representadas de diversas maneiras. Acerca da mobilidade do designado circulo

tipol 6gico, comenta o tedrico:

“O continuum de formas resulta da variacdo das trés situacfes narrativas em
direcdo a um numero infinito de formas transitérias e intermedidrias. A
mobilidade ou dindmica deste continuum sdo duplicadas; 0 sistema em si nédo
tem limites categdricos, apenas transicdes; assim, a situacdo narrativa de uma
obra individual ndo é uma condicdo estética, mas um processo dindmico de
constante modulagdo ou oscilagdo em um setor determinado do circulo
tipol gico.” ®

3. A situacdo hermenéutica

“A verdade totalitaria exclui a relatividade, a davida, a
interrogacéo e ela jamais pode portanto se conciliar com o
que eu chamaria o espirito do romance.”

Milan Kundera

> STANZEL, Franz K. A theory of narrative. London, Cambridge University Press, 1986, p. 185.



34

Em “A heranca depreciada de Cervantes’®, Milan Kundera afirma categoricamente:
“... para mim, o fundador dos Tempos Modernos ndo € somente Descartes, mas também
Cervantes’. E evidente que, nesta sua assertiva, o escritor tcheco refere-se ao romance como
uma forma de conhecimento, conhecimento substancialmente distinto da forma prescrita para
o romance pelo reducionismo esteticista do formalismo literario do mundo moderno, ou

melhor, da designada pos-modernidade. Citemos o escritor:

“O romance acompanha o homem constante e fielmente desde o principio dos

Tempos Modernos. A ‘paixéo de conhecer’ (aguela que Husserl considera como
a esséncia da espiritualidade européia) se apossou dele entdo para que ele
perscrute a vida concreta do homem e a proteja contra o ‘ esquecimento do ser’;
para que ele mantenha o ‘mundo da vida® sob uma iluminagéo perpétua’. |[...]
“O conhecimento é a tnicamoral do romance.”*’

O conhecimento aludido pelo ensaista €, em toda a sua amplitude, um conhecimento
de ordem existencia que se remete as ambiguidades inerentes a existéncia humana. Segundo
Kundera, compreender, como Cervantes, 0 mundo enquanto ambiglidade e dlvida, com
verdades relativas e contraditérias, exige um esforco tdo grande quanto o de compreender,
como Descartes, 0 ego pensante enquanto fundamento de tudo. As verdades relativas e
contraditdrias no romance sdo incorporadas por egos imaginarios chamados personagens.
Estes, muito antes de qualquer pés-modernismo, ja apagavam a distingdo entre autor e
narrador, ao promover a multiplicidade de vozes narrativas e possibilidades de autoria. Como
exemplo disto, podemos citar Dom Quixote, o cavaleiro perfeito, louco e ridiculo; a bacia de
barbeiro vista por Sancho que, para o fidalgo de La mancha, torna-se elmo de Mambrino,
evidenciando a disparidade entre as intencdes pragméticas do escudeiro e aguelas téo nobres
do cavaleiro.

Para falar sobre romance, faz-se necessario compreender o género narrativo como um
tipo de arte literaria que se caracteriza por um modo diferente de lidar com o conhecimento: a
mediacdo estabelecida pela figura do narrador. Ao ler um texto narrativo, em especial, um
romance, o leitor procura compreender os eventos, saber 0 que Se passa cCom 0S personagens,
enfim, interage com a trama por meio do enredo e das reflexdes dos personagens. Esta
interacdo sO € passivel de acontecer mediante o evento da narracéo. O leitor busca a estéria. A
estoria passa a existir a medida que é contada, e a maneira pela qual € contada pode alterar
significativamente a compreensdo do leitor acerca do que chamamos conhecimento da

zj KUNDERA, Milan. A arte do romance. Rio do Janeiro, Nova Fronteira, 1986, p. 10.
Ibid, p. 11.
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narrativa. Este conhecimento a que nos referimos equivale a decodificacdo de uma estrutura
prévia que existe na narrativa. Noutros termos, o texto (da narrativa) € organizado
previamente por um mediador. Este ato de mediacdo ja congtitui em s mesmo um ato
interpretativo. Ao narrar, 0 narrador realiza uma operacdo hermenéutica que consiste na
decifracéo e transmissao da estrutura prévia do conhecimento implicita na obra.

Visto que o narrador € o hermeneuta por exceléncia, a situacdo narrativa constitui a
condicdo sine qua non do conhecimento presente na narrativa, ou segja, constitui a propria
situagcdo hermenéutica. Cremos, portanto, que se determina a pergunta primordial de quem
pretende compreender um texto narrativo: qual o papel do narrador no texto e quais as
implicagBes hermenéuticas de sua posicao diante da narrativa?’ Por outro lado, acreditamos
que, se um leitor, ao final de seu exercicio de exegese, ndo for capaz de compreender o
estatuto do narrador, sua leitura terd sido improficua, do ponto de vista da interagdo
leitor/texto, ou segja, seu horizonte de leitor ndo se tera integrado, tampouco se tera fundido
com o horizonte do texto. Assim, nesta leitura ndo hermenéutica, o leitor limitar-se-a ao
enredo, ndo atingindo o modo de construcdo da narrativa e, conseqlentemente, a sua
interpretacéo.

O procedimento interpretativo ou hermenéutico difere do método analitico no que diz
respeito a0 ambito cognitivo da relagdo sujeito/objeto. De acordo com a epistemologia
tradicional, o sujeito que busca o conhecimento deve, atodo custo, perseguir a objetividade e
a neutralidade em relagcdo ao objeto analisado, de modo a n&o interferir no resultado da
investigacdo e efetuar a devida explicagéo do objeto. No entanto, de acordo com o ambito
cognitivo do método hermenéutico, o conhecimento advindo do texto depende também de
guem interpreta e da forma pela qual se interpreta. Da-se, assim, 0 que Gadamer chama de
fusdo de horizontes, no caso, dos horizontes do texto e do intérprete.

Além disso, interpretamos tudo, inclusive, a propria explicagdo.® A dicotomia
explicacéo/compreensdo postulada por Dilthey, para as ciéncias naturais e ciéncias humanas,
respectivamente, é rejeitada por Heidegger, que vé na compreensdo o modo de o homem
captar todo e qualquer significado e sentido das coisas. Por conseguinte, 0 pProcesso

hermenéutico de um texto literario ndo se da mediante a andlise categorica da explicacdo, na

* Lembramos que 0 novo espirito cientifico em vigor atesta que toda e qualquer postura cognitiva advinda do
homem € uma interpretacéo. A ciéncia atual assevera que ndo ha fundamentos absolutos, de tal maneira que um
objeto ou um conceito fisico ndo é dado sendo pelo método experimental utilizado pelo observador. Quer dizer,
sem o homem, sem o fator antrépico, sem o observador, ndo é possivel aludir a qualquer tipo de objetividade,
pois o que é observado depende sempre da forma de observacdo proveniente do observador. Deste modo, sendo
0 objeto determinado pelo observador, por aquele que interpreta, podemos afirmar que, do ponto de vista
cientifico, toda explicac8o € um tipo de interpretacéo.
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qual o texto transforma-se em um objeto conceptual. O processo hermenéutico se institui por
meio de uma compreensdo que, ao tornar-se interpretacdo, procura desvendar o significado

ndo explicitamente presente do que ja esta formulado. Citemos o proprio Heidegger:

“O compreender € sempre afetivo. Se nossa exegese faz dele um existencial
fundamental, com isto, indicamos que concebemos o compreender como um
modo fundamental do ‘ser-ai’. Ao contrério, se o ‘compreender’ é uma forma
possivel de conhecimento entre outras, diferente, por exemplo, do explicar,

temos de fazer a sua exegese, da mesma maneira como a do explicar, como ade

um derivado existencial que se enraiza na compreens3o primériado ‘ser-ai’.” %

Atente-se para o fato de que o significado do termo “afetivo”, para Heidegger, ndo se
restringe ao que comumente consideramos como “afeto”, na acepcdo comum de afeicéo,
estima, antes, ao que em geral se refere a esfera das emogdes; o afetivo ndo é algo que se
localiza no “interior”, mas 0 modo basico de nossa existéncia em virtude do qual e de acordo
com o qua estamos sempre em nossa relagdo com 0s entes e em nossa relacdo com nés
mesmos. Portanto, 0 que Heidegger chama de situacéo afetiva indica a estrutura emotiva da
existéncia humana em geral.

Desta forma, a dimensdo interpretativa de um objeto constitui, em Ultima insténcia, a
ruptura com o mito da neutralidade cientifica. Transportando-nos para o universo literério, tal
assertiva se nos afigura ainda mais nitidamente: o narrador € um hermeneuta, na medida em
gue seu papel em relacdo aos eventos narrados € multiplo e variavel. A significacéo do evento
narrado depende, neste caso, das possiveis interpretacfes do narrador, evidentemente, desde
gue sgjam determinados 0s horizontes da interpretacéo e seus respectivos limites. Sem isto,
cair-se-ia na desconstrucéo radical, no desconstrucionismo.

Determinados, pois, 0s horizontes de interpretacdo e seus respectivos limites, quer
dizer, suas respectivas referéncias, o narrador ndo detém um conhecimento total e totalizante
da narrativa, uma vez que ele se dispbe, de inicio, como um intérprete, refletindo uma
experiéncia narrada. Isto faz com que se torne possivel gquestionar o conceito tradicional de
verdade na estrutura da obra. A bem saber, de uma verdade entendida como adequacdo e
como correspondéncia l6gica, adequacdo do intelecto e da realidade. Portanto, de uma
verdade que é uma propriedade dos juizos que podem ser verdadeiros ou falsos, dependendo
da correspondéncia entre o que afirmam ou negam da realidade a que se aplicam: de uma
verdade l6gica e formal, a-historica e absoluta. Sem duvida, esta verdade da correspondéncia

gue se processa como uma adequacdo mental possui seu critério de validade, ou sgja, da

8 HEIDEGGER, Martin. El ser y el tiempo. México, Fondo de cultura econémica, 1993, p. 160.
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verdade que € estabelecida logicamente. A verdade l0gica, porém, sO se estabel ece depois do
desvelamento da verdade ontoldgica. A verdade da narrativa se instaura para aém de uma
correspondéncia, de uma adequacdo l6gica, porque se define como um desvelamento de
sentidos provenientes do texto, desvelamento que se instaura na abertura existencial do
intérprete e que se manifesta historicamente. Logo, o observado ndo € um dado, ndo € uma
objetivacdo de uma experiénciaisenta de seus elementos historicos, como querem o método e
a andlise cientifica, mas um constructo determinado hermeneuticamente numa situacdo
historica pela compreensdo do intérprete. A verdade advinda da interpretacdo ndo é uma
verdade indiferente a experiéncia da consciéncia de eficacia historica, prescrita e exigida pela
hermenéutica de Gadamer. A verdade hermenéutica se efetiva com seus limites ou seus
referencias de horizontes assentados pela epocalidade histérica e também pela fusdo de
horizontes, fatores condizentes para a efetivagdo de qualquer experiéncia hermenéutica. Por
suavez, afusdo de horizontes € arealizaco de um ato de compreensdo em que o horizonte do
texto interpretado ndo pode ser compreendido sem o horizonte préprio do intérprete, isto €,
sem que os dois horizontes se fundam. Reiterando, as possiveis interpretacdes decorrentes da
leitura de um texto devem, conforme a perspectiva proposta pelo autor de Verdade e método,
ter lugar entre dois horizontes, o do texto e o do intérprete, numa fusdo de horizontes. Como

diz Susan Heckman:

“A posicdo de Gadamer implica que os actores [os intérpretes], tal como os
autores de um texto, ndo fixam o sentido de duas acches; antes, elas sdo
determinadas pela fusdo entre os horizontes de sentido do intérprete e do
actor.” #

Em seguida, a mesma autora adverte:

“... acompreensdo da accdo [da interpretacdo], ndo € nem uma apropriacéo dos
conceitos dos actores nem a imposi¢ao das categorias dos intérpretes, mas uma
fusdo dos dois numa entidade distinta: a interpretacdo. Esta posico revela que
tanto a abordagem rotulada de ‘autonomia seméntica’ e como a dos cientistas
sociais interpretativos [dos tedricos ou criticos literarios] acentuam apenas uma
metade da dialética da interpretaggo.” *

Desta maneira, podemos ver nitidamente como a nogdo de “eficécia histérica’ de que
fala Gadamer institui a compreensdo da redidade histérica e evita os extremos dos
radicalismos objetivistas e subjetivistas. Susan Heckman afirma anda que os

desconstrucionistas radicais, que negam qualquer limite a interpretacdo, tém de aceitar a

zz HECKMAN, Susan. Hermenéutica e sociologia do conhecimento. Lisboa, Edi¢des 70, 1990, p. 206.
Ibid, p. 208.
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conclusdo de que, ao interpretar, “qualquer coisa serve”.** N&o é o que postula Gadamer,
quando aponta para os limites e para a fusdo de horizontes. Mas, posso abrir méo da minha
subjetividade, da minha historicidade, a fim de adentrar a subjetividade do outro para, enfim,
compreendé-lo? Assim, como 0 que busco compreender conformou-se historicamente,
pertencendo a uma epocalidade e constituindo o seu horizonte préprio, também aquele que
procura descobrir o sentido das coisas é plasmado por seu horizonte. A isto Gadamer
designou “pertencimento”. O pertencimento a uma tradicdo € um fator essencialmente

constitutivo da existéncia historica:

“... Ndo existe nenhuma compreensdo ou interpretacdo que ndo ponha em jogo a
totalidade dessa estrutura existencial .” *

Assim como o texto existe, existe o intérprete; observador e observado pertencem a
um terceiro horizonte que os engloba. A interpretacéo constitui a fusdo que acontece no seio
da linguagem. Porque cada um consiste numa historicidade, tal fusdo se da numa relagéo
dialégica. Dai, configura-se a dimensdo comunicacional do didlogo na existéncia humana.
Entretanto, cabe salientar que a compreensdo manifesta pela linguagem néo torna a linguagem
um mero instrumento de comunicacdo, ja que seu cardter € ontolégico. Assim sendo, a
linguagem é o que permite efetivar a compreensdo, instaurando sentido, revelando o ser das
coisas que vém a0 nosso encontro, como assevera Heidegger, e fazendo com que
compartilhemos com o outro as nossas interpretagdes do mundo.

Compreendendo, deste modo, o género narrativo, em particular, 0 romance, € possivel
duvidar de seu caréter gnosioldgico, de sua cogni¢do? Ou sera que a Unica maneira possivel
de conhecer é reduzir o mundo a um simples objeto de exploragdo explicativa,
normativamente técnica e matemética, excluindo o mundo concreto da vida de que falava
tanto Dilthey como Husserl|?

Quando procuramos ler um romance, adentramos 0 seu mundo imaginario e
simbdlico. E ndo o fazemos por diletantismo. Ao contrario, buscamos ali, na “representacdo”,
ou melhor, na apresentacdo do outro, 0 €lo que nos vincula a ele ou que funde as nossas
experiéncias de vida. Buscamos as respostas para as indagagdes que procuramos em nés
mesmos e que, enclausurados em nosso ego, tornamo-nos incapazes de encontrar. As
respostas para 0 mundo da vida ndo sd nem prontas nem exatas quanto agquelas que as

normas e as maguinas demandam. SO sdo atingidas pelo didogo e pela interacdo com o ponto

% \bid, p. 267.
¥ GADAMER, Hans-Georg. Op. Cit., p. 58.
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de vista (no sentido lato) de outrem. A palavra que melhor define nossa relacdo com os outros
€ mediacdo. A mediagdo caracteriza-se essencialmente pela sua incompatibilidade com o
regime totalité&rio (assm como o romance, segundo garante Kundera), o qual exclui toda a
relatividade, toda a divida e toda a interrogacéo que permeiam a existéncia humana.

Este espirito de complexidade do mundo do romance nos leva a crer que s € possivel
ter acesso ao conhecimento por ele suscitado através da interpretacdo. O romance exige ser
interpretado, interpretado da maneira como propunham Novalis e todos 0s outros romanticos
alemaes, interpretar, romantizar, transformar o mundo em um acontecimento interpretativo. E
0 primeiro passo para interpreta-lo é participar do jogo estabelecido pela situacdo narrativa. A
situacéo narrativa parece-nos, portanto, coincidir com a situagdo hermenéutica do romance,
gue consiste numa condicdo suscitada pela narrativa. Mais que isso, exige alguma forma de
interpretacdo. Esta demanda baseia-se na caracteristica que é prépria a arte: seu sentido
recondito. A hermenéutica cabe atarefa de realizar esta mediagso da narrativa.

Ligada, sendo etimoldgica (hermenéia = interpretacdo), ao menos simbolicamente ao
deus Hermes, o deus mediador entre os dois mundos — 0 dos vivos e o dos mortos — a palavra
hermenéutica se remete a uma tarefa de interagdo produtiva da interpretacdo, necesséria em
funcdo da pluralidade de sentido existente em qualquer texto. Trata-se da decifracdo de
sentido do que ndo pode ser prontamente apreendido (em seu sentido literal), ou sgja, 0 que
revela o seu sentido, ndo de formaimediata, mas mediatizada.

Depreende-se dai que existe na linguagem, em especial na linguagem artistica, uma
espécie de fratura, uma fragmentacéo entre o que esta dito e 0 que se esconde por trés do que
esta dito. N&o ha, portanto, uma identidade imediata entre a linguagem, o pensamento e o Ser.
Vale ressaltar, entretanto, que esta fragmentacdo ndo constitui uma dissociacdo total. Noutros
termos, supde-se que exista um elo origina que possibilita umaidentificacéo entre apalavra e
a coisa por meio da interpretagdo ou do preenchimento deste espagco em branco, o que
corresponderia a uma lacuna potencialmente produtiva. E neste espaco que deve atuar a
interpretacdo.Esta sera sempre simbdlica, no sentido de reunir as partes fragmentérias,
reconstituindo um novo sentido para o texto.

Luis Garagalza® afirma que, no pensamento de Heréclito, aindiferenca mitico-mégica
entre a palavra e a coisa ja havia sido abolida pela reflex&o sobre o “logos” da linguagem e
sobre a legalidade que rege o cosmos. Depois desta ruptura, o que ha é uma identidade

7

“mediata’ e, por isso, oculta, pois, a0 se dizer algo, a diccdo € simultaneamente

33 GARAGALZA, Luis. “Hermenéutica Literaria’. In: Diccionario de Hermenéutica. Bilbao, Universidad de
Deusto, 1998, p. 252-262.
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descobrimento e encobrimento, tem um sentido que transcende o dito, um sentido oculto que
se atinge por meio da metéfora.
Ainda em consonancia com o estudo acima citado, a doutrina heraclitica, mesmo

dissolvida nos sistemas da filosofia cléssica, sera retomada pelo didl ogo socrético:

“... podemos considerar como outra das raizes da hermenéutica: a nocdo
socrético-platonica de didlogo com a primazia que nela se concede a pergunta
nascida da aporia.” **

O estudioso afirma ainda que a base de todo o pensar € uma dialética (um jogo) de
pergunta e resposta que transcende sempre o propriamente dito. Entender de fato uma
proposi¢ao equivale a reconstituir a pergunta a que a proposi¢cdo responde, uma pergunta que
se estende, pois, a pelo menos um intérprete. Assim, este jogo, como qualquer outro, é sempre
compartilhado. A literatura, particularmente, a arte do romance, apresenta-Se-nos enquanto
forma de conhecimento, uma forma de experiéncia ndo metédica que aconteceria no “mundo
da vida’. A experiéncia humana insere-se, deste modo, na compreenséo, que, por sua vez,
participa do circulo hermenéutico. A estrutura de conhecimento instaurada pelo romance
equivale uma compreensdo prévia a ser decifrada no ato interpretativo. Compreender,
portanto, € ver algo como texto, desabsolutizando-o, conferindo-lhe status de resposta a uma
pergunta prévia. A busca hermenéutica ndo € por uma resposta, mas por um questionamento
original e originario. Mais uma ontologia pode-se depreender dai: 0 ser humano ndo é téo-
somente aquele que é capaz de responder a uma questdo, mas, sSim, aguele que se mostra
disposto a indagar, a buscar o fendmeno. O fenémeno, contudo, ndo se reduz a aparéncia, tal
como constatamos ha tradicéo filosofica. Consiste numa apari¢éo que aparece e desaparece,
mostra uma face, ocultando a outra: consiste numa a-létheia. A linguagem é o fenébmeno por
exceléncia. Ela faz brotarem as palavras sem que elas se reduzam a parte visivel da
enunciacdo. Abrange também o invisivel. O siléncio pertence a linguagem na mesma medida

em gue o dito:

“Compreender um enunciado ndo € captar sO 0 que se diz, a opinido do autor
ou referente, sendo também o que quer dizer.”*

Compreender é estabelecer relacdo com o mundo, e o mundo abrange uma totalidade

de significacbes e ndo meramente de coisas.

% GARAGALZA, Luis. Op. Cit., p. 252.
% GARAGALZA, Luis. Op. Cit., p. 259.
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Esta concepcdo da arte, da literatura como forma de conhecimento do real vai de
encontro a nocao platonica da arte, segundo a qual a arte, a poesia, fundamenta-se na mimesis,
entendida esta como imitagdo. Segundo Platdo, a atividade poética é inegquivocamente
mimeética, no sentido de imitatio, pura repeticao das coisas que, por suavez, repetem asidéias,
as formas arquetipicas. Assim, a imitacdo artistica resulta em uma dupla imitacdo, numa
imitacdo de uma imitacdo. A passividade da atividade artistica pelo miméthes assume o
estatuto de simulacro, de mera aparéncia, criacdo de imagens e ndo de coisas reais. Nesta
linha, o pintor s6 reproduz a aparéncia do objeto construido pelo artesdo. E o poeta s6 copia a
aparéncia, como ilusdo, dos homens e de suas atividades, sem aperceber-se realmente das
coisas que imita e sem a capacidade de realiza-|as. Mesmo que, como no fon, seja ele tomado
de “entusiasmo”, de uma inspiragdo divina que |he permita, portanto, alcancar a mais alta
verdade, sua possessao ndo é realmente uma arte, uma téquene, visto que ndo produz de fato
nenhum conhecimento.

Aristételes, por sua vez, também admite o cardter mimético da arte, sem, contudo,
deprecia-lo, pois, nele, a mimesis ndo é entendida como cOpia, mas como recriagdo e
aprimoramento da natureza. Desta forma, a arte € uma espécie de segunda natureza, e a
operacao artistica, por ser um prolongamento da atividade natural, executa o que a natureza €
incapaz de executar, quando ndo a imita. No entanto, neste cardter tdo positivo da
produtividade artistica reconhecida por Aristételes, persiste a tendéncia metafisica, pois, na
imitac8o artistica, a naturezaimitada € a do ser originério e essencial, as formas, 0s arquétipos
inteligiveis e universais. Quer dizer, a atividade artistica, fazendo emergir e transparecer, na
obrade arte, o universal no individual, o inteligivel no sensivel, aforma na matéria, manifesta
a esséncia arquetipica contida na natureza de maneira melhor do que a natureza mesma. Por
conseguinte, para o estagirita, 0 que a arte faz € atualizar, de outro modo, num outro ente
originado, a mesma esséncia universal.

A estética kantiana, por seu turno, estabelece-se a partir do principio de que o
propriamente artistico é o aporte subjetivo da razdo, de uma expressividade artistica a priori.
A beleza da obra de arte ndo € intrinseca a ela mesma, mas inerente a um juizo reflexivo, a
juizos sintéticos a priori. E, portanto, a razdo transcendental instituida no sujeito cognoscente
que determina o belo na natureza e no objeto artistico.

Nenhuma destas noc¢des da conta do sentido da arte como instancia de conhecimento
ontoldgico e existencial, de producdo da verdade como desvelamento do Ser. Todas elas, a0
contrério, supdem haver um tipo de saber superior a0 “mundo da vida’, a experiéncia

concreta dos entes, das coisas. Cabe a reflexdo estética, conforme nosso entendimento,
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devolver os poetas a Republica, ou melhor, a Republica aos poetas, aos “legisladores da
humanidade’, como queria Shelley, esperando que realizem, neste espaco simbdlico, a
reconciliacéo do conhecimento e da razéo com a existéncia, com avida.

Contudo, para que a nogdo de arte como producéo da verdade, enquanto desvelamento
do Ser se instaure na experiéncia estética, é necess&rio que se desvincule da concepc¢do
cientifica como verificabilidade metddica ou como demonstracdo logica das coisas
objetivadas e passe a ambiéncia da linguagem como lugar da prépria obra de arte, como lugar
do mundo histérico e cultural e como lugar do mundo davida ou Lebenswelt. Em A origem da
obra de arte, diz Heidegger:

“A verdade de que agui se fala ndo coincide com o que se conhece comumente
por este nome e que se atribui como uma qualidade ao conhecimento e a ciéncia
[...] a verdade é a desocultacdo (die Unverborgenheit) do ente como ente. A
verdade é a verdade do Ser.”*

4. A situacdo narrativa em Perto do Coracao Selvagem

No item 2 deste capitulo, procuramos explicitar as diferentes situacdes narrativas
consideradas por Franz Stanzel, levando em conta o trago distintivo da narrativa: presenca do
narrador/mediador. No item seguinte, estabelecemos a importancia da verificabilidade da
situacéo narrativa no que diz respeito a elucidacdo do sentido de um texto narrativo. Com isto,
intentamos conceber 0 “saber” do narrador, isto € seu conhecimento acerca do universo
narrativo como fator fundamental para a interpretagdo do romance. Porquanto, 0 modo de
narrar, assim como a perspectiva assumida pelo romance tem implicagbes hermenéuticas que
julgamos de extrema relevancia para a nossa abordagem.

A partir deste item, pretendemos dar inicio ao estudo propriamente dito da narrativa
em Perto do coracéo selvagem. Para tal, defendemos que a ambiéncia narrativa do romance
desenvolve-se predominantemente de acordo com a situagdo narrativa que traduzimos por
“personativa’. Nossos esforcos voltar-se-80 agora para demonstrar, no texto, nossas
afirmagoes.

O primeiro capitulo do romance (““O pai’) traz a tona um narrador diferente do
habitual. Ele ndo nos oferece uma visdo panorémica da estéria que comecard a narrar,

tampouco nos situa no tempo ou no espaco em relagdo a narragdo, como também ndo se

% HEIDEGGER, Martin. A origem da obra de arte. Lisboa, Ed.70, 1990, p. 66.
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dispde a caracterizar a protagonista Joana. Deste modo, temos a impressdo, inicialmente, de
gue quem esta narrando € a propria Joana.

No entanto, logo percebemos que o pretenso “modo de narrar” de Joana também se
diferencia daquilo que, normalmente, é adotado como procedimento aplicado a uma narrativa.
Em relacdo a expectativa que se tem diante de um narrador que se propfe a contar uma
estoria, Joana coisa alguma nos revela sobre sua vida ou em que circunstancia se desenvolve a
trama. Em suma, Joana também ndo narra, apenas mostra. Todavia, ndo basta afirmar que
Joana mostra, porque seu modo de mostrar também n&o coincide com as maneiras habituais
engendradas pelas narrativas tradicionais, quais sgam, as de descrever as coisas. Ao
contrario, aqui 0s eventos ndo séo mostrados diretamente, mas indiretamente, por meio de um
“filtro” narrativo. Procuremos deslindar em que consiste este filtro narrativo.

N&o ha davida de que nds, leitores, sentimos falta de um narrador que atenda nossas
expectativas. Entretanto, tudo o0 que conseguimos apreender sdo apenas as sensacdes da
menina Joana ou, talvez, o “fluxo” de sua consciéncia, “iluminado por um refletor”. E
possivel, a esta altura, entender que ndo € a menina Joana que narra, mas, antes, que o evento
narrado é refletido na sua consciéncia. Entre narrador e evento narrado, interpde-se um
refletor, no caso, “Joana-menind’. A presenca da crianca é dramatizada de tal maneira que a
linguagem de que ela participa é peculiarmente infantil:

“A méquinado papai batia tac-tac-tac... O rel6gio acordou em tin-dlen sem

poeira. O siléncio arrastou-se zzzzzz. O guarda-roupa dizia 0 QUE? roupa-roupa-
roupa.” (p. 13)

Nossa primeira conclusdo &, pois, de gue ha um afastamento substancial do narrador e,
como consequiéncia, a adog¢do do ponto de vista de um personagem, no caso, Joana, através de
um refletor. O termo refletor sugere a iluminagcdo de um ponto, suscitando-nos a idéia de um
palco que se abre a nossa frente, apresentando uma cena por meio da ado¢éo de um ponto de
vista deliberadamente privilegiado. A relacdo a ser estabelecida, na perspectiva do estudo do
narrador na obra, passa a ser ndo mais binaria (narrador/evento), mas ternaria, levando-se em
consideracdo um terceiro elemento, o refletor, que assume a condicdo de uma espécie de
mediador entre os dois primeiros.

O que acontece nesta narrativa é o que Stanzel descreve como ““figural novel”, cuja
principal caracteristica — o afastamento do narrador em favor do refletor — apresenta como
consequéncia direta uma forma cénica de representacao, fato que obriga os olhos do leitor ase

fixarem no aqui e no agora. O recurso consiste no que poderiamos denominar “ante oculus
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ponere”, por diante dos olhos, por oposicdo ao modo de narrar do romance tradicional, qual
sgja, 0 de privilegiar a sucessdo ou a justaposicdo dos acontecimentos da narrativa. Este
recurso narrativo — “ante oculus ponere”, que consta de diversos manuais de literatura como
oriundo do barroco, é retomado fregiientemente pela literatura do século XX. Acrescem-se a
estas caracteristicas a oralidade e a dramaticidade, relegadas a um segundo plano pelos
romances tradiciona mente descritivos.

Oralidade e dramaticidade se nos apresentam como formas de presentificar todos os
acontecimentos, sgjam eles passados ou presentes, narrados ou encenados. |nevitavelmente,
conclui-se que esta maneira de “mostrar” faz com que o romance deixe de ser um género
meramente narrativo (na acepcdo tradicional do termo) e passe a ser um género
predominantemente dramético. E neste sentido que entendemos a afirmativa de Lubbock®’,
segundo a qual, a partir de Henry James, o género narrativo do romance sofre uma
radicalizacdo da sua funcdo dramatica, assumindo o ponto de vista como uma funcéo
dominante da narrativa.

Observa-se, sobretudo, a substituicdo da narrativa progressiva de eventos consecutivos
pela justaposicdo descontinua de imagens e, ainda, a ado¢do de uma perspectiva privilegiada
para “narrar” a estoria, transformando as péginas do livro num palco onde o que se encena é
anteriormente “filtrado” por um dos personagens.

Ao contrario do que ocorre nas outras situacdes narrativas (situacdo de primeira pessoa
ou situagéo autoral), em que o narrador encontra-se inequivocamente presente na imaginacéo
do leitor, na agui designada situagdo personativa, o leitor tem a ilusdo de se aperceber
presente no espetaculo por meio de um pathos com um dos personagens. Na narrativa autoral,
em particular, o narrador emerge, dirigindo-se ao leitor, seja pelo comentario das acles, sgja
por suas reflexdes; enfim, por sua intromissdo constante natrama. O leitor transita entre o seu
mundo e a realidade ficcional sob a orientacdo do autor. Em nenhum momento, na situagcéo
personativa, isto acontece. O drama estatico representado pelos atores (personagens) torna a
narrativa menos abstrata por natureza, projetando diretamente a acdo aos olhos do leitor.
Neste caso, uma suposta intrusdo do autor teria a Unica funcdo de suspender a cronologia
original da narrativa e rearranjar os eventos do ponto de vista da tensdo emocional do
personagem-refletor, quebrando-se, intencional mente, a sequiéncia narrativa.

Observemos o0 segmento narrativo a seguir:

%" LUBBOCK, Op. Cit., p. 100.
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“Lembrou-se da figura do marido que possivelmente a desconheceria nessa
idéia. Tentou relembrar afigurade Otavio.” (p. 18)

O trecho destacado nos causa a impressdo de haver um narrador ndo muito diferente
do gque estamos acostumados a distinguir. Entrementes, a0 estabelecermos a conexdo entre
este capitulo e o anterior, certificamo-nos de que a coloracdo do drama de Joana mudou no
tempo e no espaco. Ndo € mais a menina Joana que fala. Cabe indagarmos. quem estéa
narrando?

Todos estes indicios nos levam a acreditar que, tal como ocorre no teatro, a
focalizacdo de um objeto, de um personagem ou de um evento € modificada conforme a
énfase que é dada aquele objeto no momento. Por seu turno, a refletorizacdo também é
variavel, segundo uma coeréncia interna dos elementos, independente da sequiéncia l6gica dos
aconteci mentos.

Partiremos agora em busca de uma compreensdo das implicacdes hermenéuticas que
depreendemos deste tipo da narrativa. Enfatizamos que arelagdo a ser estabelecida ndo € mais
apenas entre 0 narrador e o evento narrado e, sim, entre o narrador, o refletor e 0 evento
narrado. Assim, entende-se a funcdo do refletor como o de uma persona, uma mascara: 0
narrador se despersonaliza para personificar a voz de um personagem. Neste recurso de
despersonalizagdo, aparentemente de ordem técnica, estd implicito o questionamento do
conceito cartesiano de subjetividade, segundo o qual a verdade € a expressdo de uma
subjetividade. Enquanto, na narrativa tradicional, o narrador paira sobre 0s personagens,
dominando espacialmente o0 universo literario, na narrativa contemporanea aqui abordada, a
hierarquia do narrador é rompida em favor da verdade que € desvelada paulatinamente pela
propria situacdo narrativa. No primeiro caso, a verdade viria daintencéo de uma subjetividade
sobre as outras subjetividades. No segundo, ao contrério, a énfase encontra-se na ateridade
dialética ou dial6gica de uma dramatizacdo dos personagens/atores, da interacéo de véarias
subjetividades. O que se valoriza, neste tipo de narrativa, ndo € uma subjetividade centrada,
absoluta e incondicional, mas a ateridade ou, digamos, a intersecdo dialégica de vérias
subjetividades. O “eu” da ficcdo contemporénea € 0 “outro”, apresentado formalmente na
narrativa pela adocdo do estilo indireto livre. Este “fazer falar a voz do outro” revela que a
subjetividade de cada personagem € ambigua. O fato de eles ndo terem uma personalidade
fixa, imutavel, e, assim, de ndo poderem ser estereotipados, deve-se a demanda do sentido de
sua propria existéncia. Portanto, afrase “A certeza de que dou para o mal” (p.18) encontra-se,
conforme nosso entendimento, impregnada de ironia. A assertiva ndo visa a enquadrar

moralmente o comportamento da personagem, mas a questionar sua ndo conformidade com a
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expectativa do senso comum. Esta ndo € uma narrativa de cunho moralista, de modo que,
reiteramos, ndo podemos classificar maniqueisticamente 0s personagens. A sua subjetividade
ndo é centrada. Antes, converte-se em alteridade, esta sempre numa busca existencial
incessante, numa linguagem co-relacional de ipseidade e de alteridade, em que a individuagdo
do eu projeta-se no outro como outro-eu. Nossa afirmacéo parece, portanto, contrariar o que
afirma Bernadete Pasold:

“Culminando as caracteristicas até aqui expostas, Clarice Lispector parece ter
desenvolvido o que eu chamo de ‘Maniqueismo as avessas'; 0 mal e o bem néo
se distinguem, e a agdo ndo apenas ndo tem ligagdo com o intimo da
personagem mas fregiientemente estao os dois em contradicéo.” *

N&o entendemos que 0 “mal” a que se refere a personagem Joana, voltamos a dizer,
possa ser compreendido dentro de qualquer esquema maniqueista, segja ele invertido ou nao,
uma vez que o “mal”, agqui, ndo se contrapde diretamente ao “bem”. A forca que pretende
irromper de Joana, ndo obstante designada de mal ndo pode ser compreendida como o “mal”,
como um principio absoluto ligado a algo negativo, assim como a existéncia morna em que
vive a personagem também ndo pode ser tomada como o bem, no sentido de algo positivo.
Caso o representasse, tal for¢a ndo geraria toda a problematica suscitada pelo romance. Se
entendermos a “arte contemporénea’ como uma tendéncia de superacdo do maniqueismo e,
mais ainda, concebermos que tal superacdo pode ser traduzida esteticamente pelo
“perspectivismo”, pela pluralidade de pontos de vista, ndo é possivel admitir que hgja na
ficcdo contemporanea, especificamente na obra de Clarice, apenas uma inversdo da postura
resultante dos val ores maniqueistas vigentes, de maneira geral, em nossa cultura.

O ponto de vista como fungdo dominante ndo deve ser interpretado apenas como uma
técnica narrativa. Esta opcdo daficcdo contemporanea constitui uma resposta a nogao classica
de organicidade da obra de arte, segundo a qual o texto literério, no seu aspecto formal, é
expresso de modo linear e continuo. Contrariamente, o perspectivismo da narrativa e da arte é
um conceito proprio da estética moderna e ndo da estética cléssica, que entendia que a
verdade e a beleza deveriam coincidir, formando um todo organico. Como tal, este todo
organico ndo poderia romper-se numa perspectiva.

A concepcdo de organicidade pressupde mais outras trés noglBes basicas que, a
principio, deveriam nortear a estrutura de uma obra de arte: a unidade (conceito fundamental e

gerador dos outros); a causalidade e a finalidade. Unidade implica substancia, principio unico

% PASOLD, Bernadete. “Maniqueismo &s avessas’. In: Travessia (revista de literatura brasileira, n° 14).
Florianépolis, Ed. UFSC, 1987, p. 119.
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e unificante da multiplicidade do real, donde se conclui que é a unidade que organiza o todo,
isto &, supde-se que deva haver um principio construtor de todos os fenbmenos. Se o todo
deve organizar-se tal como principio constitutivo das partes, entende-se que ha, portanto, uma
relacdo de simetria direta entre estas e aguele. A simetria direta, conforme entendemos, n&o
persiste na narrativa contemporanea, onde a “unidade’” compde-se ndo sd do organico, na
acepcdo de “organizado simetricamente”’, mas do ndo-organico, do que foi deliberadamente
destituido de uma seqgiiéncialogica, de umalégica causal.

O que seria, no romance em questéo, o ndo-organico? Nao é dificil perceber que a
narrativa de Joana ndo se pauta na justaposicdo dos eventos. A seqiiéncia ndo € logica, ou
sgja, ndo obedece a uma causalidade necesséria universal, assim como nédo € |6gico o “texto”
da consciéncia da personagem. A insercdo destes “fluxos de consciéncia’, em meio aos
acontecimentos, é responsavel pela quebra da organicidade da obra. Nota-se que Joana ndo
demonstra nenhum interesse em narrar acontecimentos, sendo em evidenciar sua experiéncia
Quer dizer, todo e qualquer evento ocorrido com Joana € narrado em termos de experiéncia e

de reflex&o, ndo se enfatizando, portanto, uma ordem |6gica dos acontecimentos.

“_N&o tenho nada o que fazer.

Nunca nunca sim sim. Tudo era como o barulho do bonde antes de adormecer,
até que se sente um pouco de medo e se dorme. A boca da maquina fechara
como uma boca de velha, mas vinha aquilo apertando seu coragdo como o
barulho do bonde, s6 que ela ndo ia adormecer. Era o abraco do pai.” (p. 17)

O conceito de organicidade, cuja tonica pressupfe a unidade, traduz-se na
manifestagdo continua de uma verdade essencial que subjaz atodas as outras, principio Unico
e unificante, organizador de todos os fendmenos que se nos apresentam. A unidade do “né&o-
organico” e do “organico” consiste na busca incessante de uma verdade definida ndo mais no
principio Unico e unificante, organizador das partes, mas na ambiglidade do processo
“aletheizante” de velamento e desvelamento do todo em consonancia com as partes. Noutros
termos, assim como sugere a hermenéutica fenomenoldgica, no circulo hermenéutico, o
significado do todo deriva do significado das partes individuais, sendo equivalente, pois, a
qualquer parte e, por isso mesmo, ndo constitui um todo totalizante, absoluto, mas um todo
fenomenoldgico, em que a totalidade € um acontecimento circular, no qual um elemento
supde e, ab mesmo tempo, determina o outro.

N&o mais havendo uma verdade Unica proferida por um Unico sujeito, este sujeito ndo

pode mais ser consagrado como detentor daguela verdade. Considerando o romance como
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forma de conhecimento, do ponto de vista da narrativa, ndo ha mais espaco para a onisciéncia
ou para a onipresenca de um narrador supostamente conhecedor de tudo o que se passa na
consciéncia de seus personagens ou no universo narrativo em geral. A verdade a ser buscada
ou conhecida ndo reside mais t&o-somente no ponto de vista do “criador”, mas no confronto
direto e no didogo permanente travado pelo criador e pelas criaturas, concretizando-se, desta
maneira, o processo de velamento e desvelamento de tudo o que € ou existe. A verdade esta,
portanto, ndo no fim, nem no comego, mas durante, no fazer-se, N0 Processo e na passagem.

A idéiatradicional de totalidade na obra de arte, em sua concepcao estética, traduz-se,
por sua vez, no sentido de uma concepgao fundacionalista, de uma concepgdo do ser como
fundamento Ultimo da realidade Da mesma forma, quanto ao primado da visdo cénica,
podemos afirmar que o narrador de visdo panoramica ndo sobrevive a derrocada dos valores
tradicionais ocorrida no século X X, tanto em seu aspecto epistemol 6gico como no estético.

A verdade de que partilhamos hoje sustenta que ndo se pode ter uma visdo absoluta do
real. O real sO pode ser apreendido parcialmente, em suas multiplas e variadas perspectivas.
Captamos aspectos dos objetos, variaveis conforme sua posicdo em relacdo a incidéncia de
luz, conforme nossa posi¢cao em relagdo a ele, conforme, enfim, a disposi¢aéo deste objeto e a
nossa propria disposi¢do num dado momento. A propdésito, vejamos o que diz Coreth:

“... 0 mesmo objeto pode ser visto e compreendido sob aspectos variados; estes,
por mais opostos gque parecam, seréo, néo obstante, ‘verdadeiros’, enquanto néo
se contradizem, mas se integram numa unidade mais completa.” *

Isto posto, 0 modo de focalizar um dado momento da narrativa, no romance de Clarice
Lispector, € sempre sincopado e descontinuo, privilegiando-se ndo a justaposicdo dos
acontecimentos da vida da personagem Joana, mas aspectos particularmente significativos,
instantes decisivos de suaexisténcia. O que acabamos de enfatizar coincide com o que
associamos anteriormente a técnica de “epifanizacdo”. A epifanizacdo, seja de um objeto, de
um momento ou de um evento qualquer da narrativa, diz respeito ao que relacionamos a
composicdo metonimica: 0 todo esta na parte, de modo que, ao invés de optar-se por
descrever 0 objeto inteiro, enfatiza-se sua parte mais significativa, aquela parte que, numa
determinada situacdo, manifesta, faz “aparecer” o todo. Em termos de eventos, como ja foi
dito anteriormente, ao invés de narrar seqiiencial mente todos os acontecimentos, focalizam-se
apenas alguns, os mais significativos. Estes tracos qualitativos ou eventos privilegiados, na

vida de um dado personagem, surgem, deste modo, como uma epifania, como uma aparicao,

% CORETH, Emerich. Questdes fundamentais de hermenéutica. Sso Paulo, EPU, 1973, p. 91.
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um aparecer (phainein) que se da em torno (epi) de st mesma. Trata-se de uma narrativa muito
mais qualitativa do que propriamente quantitativa. E qualitativamente também € que o todo
esta na parte, que cada ser humano € dial eticamente total em si mesmo, pois a Unica totalidade
possivel é a da visdo particular de cada existéncia e das necessidades especificas da sua
perspectivavivencial.

As guebras da estrutura do enredo apontam para o fim da estrutura do romance
tradicional. A narrativa contemporanea ndo mais se ocupa da légica da narrativa, mas da
simbologia, do efeito “provocado” na existéncia do personagem. As mudangas de imagem
ocorridas somam-se as mudancgas de espaco, por vezes, de tempo, que ndo pode mais ser
confundido com o tratamento que o tempo recebe nos romances cuja énfase esta na ordem
cronol égica do enredo.

E neste sentido que Fébio Lucas designa “crise do enredo”, uma espécie de “crise de
identidade” ou uma separacdo, 0 que ocorre no romance de Clarice Lispector. Ta crise
delineiase mediante a “dissolucdo da personagem” ou o0 “desfazimento do herdi”,
contribuindo para a desautomatizacdo da mensagem romanesca brasileira, de modo que o
herdi da ficgdo contemporanea passa ndo mais a ser 0 personagem, mas o proprio discurso
narrativo. Estando a énfase do romance no préprio texto literario, a primeira tarefa da
interpretacdo consiste em recuperar a pergunta inerente ao texto, pergunta que se encontra, de
certo modo, dissolvida em meio a complexidade da narrativa. Concluimos, pois, que, ao invés
de decifrar o enredo, a tarefa do intérprete da obra de Clarice deva constituir um exercicio
hermenéutico, no sentido de buscar ndo as agdes, mas 0 “gesto verbal” elaborado na tenséo
entre 0 simbdlico e o literal, apresentado na obra sob a forma da substituicdo da unidade
|6gica pela“ unidade do absurdo”.*

Cabe ainda observar que a “crise de identidade’, relativa a estrutura narrativa do
romance clariciano, verificada por Fébio Lucas, tem implicacbes de ordem existencial

suscitadas na obra, tema que aprofundaremos na segunda parte da dissertacéo:

“Em determinado momento da evolucdo narrativa, temos uma crise de
identidade que se manifesta numa profunda divisdo interior da personalidade, na
relacdo sujeito-objeto na mente, na separacdo de pensamento e acéo, e do ser e
daimagem (a grande problemética do espelho, tdo nitida em alguns trabalhos de
Clarice Lispector). O tema da personagem em busca de s mesma (Pirandello)
assinala uma das constantes da ficgdo contemporanea. A busca herdica toma o
sentido de exilio, de ta modo que aprofundar-se nela é distanciar-se da
redencdo.”

9 LUCAS, Fabio. “Clarice Lispector e o impasse da narrativa contemporanea’. In: Travessia (Revistade
literatura brasileira, n° 14). Floriandpolis, Ed. UFSC, 1987, p. 46-62.
“L1bid, p. 49.
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Conforme observou Benedito Nunes, o romance clariciano utiliza processos comuns a
outros escritores da ficcdo moderna. Entre estes, de Virginia Woolf, o mondlogo interior, a
digressdo, a fragmentacdo dos episodios, recursos que, segundo o estudioso, estdo
sintonizados com 0 modo de apreensdo artistica da realidade neste tipo de ficgdo, cujo centro
mimeético seria a consciéncia individual enquanto corrente de estados ou de vivéncias. Diz

Benedito Nunes:

“A correlacdo dos estados subjetivos substituindo a correlagdo dos
estados de fato, a quebra da ordem causal exterior, as oscilagcbes do
tempo como durée, que caracterizam aficgdo moderna, e que se originam
deste centro, integram-se & estrutura de Perto do coragdo selvagem.” *?

O tempo a que se refere Benedito Nunes, nos moldes de Bergson, ndo é mais a
seguéncia de medidas quantitativamente cronoldgicas, o tempo espacializado, mas um tempo
qualitativamente criador, o tempo ontol6gico. E o tempo que privilegia os momentos
decisivos do ser ou, como diz o proprio Bergson, a duracdo, la durée, decorrente da intuicao,
sendo a intuicdo mesma, que no homem se verifica por meio das atitudes subjetivas ou
SituacOes existenciais das vivéncias.

A importancia da problematica do tempo veiculada pelo romance é enfatizada por
Maria AmdaliaBezerrade Méello, através daimagem da eternidade versus a identidade pessoal .
As personagens de Clarice, assevera a estudiosa, trazem consigo aidéia do inexoravel destino
humano, “a morte paira sobre todas elas’, de modo que “o tempo é a matéria de que sdo feitas
todas as personagens claricianas’. Em relagdo ao romance Perto do coracdo selvagem,

declara a ensaista:

“Através das visbes epifanicas, Joana foge a0 tempo sucessivo e ingressa na
eternidade. No entanto, estes instantes ‘luminosos’ sdo fugazes e ndo podem ser
retidos.” *®

A narrativa do romance se apresenta numa perspectiva cindida cujo contetdo é o
dilaceramento da existéncia ante a temporalidade, na medida em que a experiéncia interna do
tempo faz o homem finitude temporal. O dilaceramento € 0 que produz o desdobramento do
“eu” em dois, um que vivencia as situacdes, e outro que observa a s mesmo, tanto que, de
acordo com o ensaio mencionado, “a narracdo naterceira pessoa do singular e ndo na primeira

pessoa indica o desdobramento do ‘eu’ em ‘ela’”. Maria Amdlia observa ainda, consoante esta

2 NUNES, Benedito. O drama da linguagem, Sdo Paulo, Atica, 1989, p. 13.
3 MELLO, MariaAmdlia Bezerra de. O tempo nos romances de Clarice Lispector: a eternidade versus a
identidade. In: Travessia (revista de literatura brasileira, n°14). Floriandpolis, Ed. UFSC, 1987, p. 126.



51

CiS80 que se apresenta na narrativa, que a mesma aparenta ser monocéntrica, mas, na verdade,
adualidade é a suaprincipal caracteristica.

Esta sincope ou estrutura dissonante da narrativa apresenta semelhanca com as
técnicas de montagem utilizadas pela arte cinematografica. As cenas “montadas’
correspondem a diferentes atos focalizados ou “epifanizados’, variando segundo diversos
pontos de vista existentes. Os blocos narrativos s&o, ao inveés de justapostos, dissonantes e
descontinuos entre si, de tal maneira que, entre um capitulo e outro, ou até dentro de um
mesmo capitulo, observam-se frequientemente diversas sincopes acentuadas pela suspensao do
ritmo narrativo entre uma cena e outra. Como exemplo desta afirmagéo, basta verificar a
distancia espacio-temporal ocorrida entre um capitulo e outro.

No capitulo “O banho”, entretanto, a sincope entre as cenas é peculiarmente
acentuada, assumindo a func¢do de enfatizar, focalizar ou epifanizar o evento do banho, o que
rompe inteiramente com a seqiéncia dos acontecimentos narrados naguele instante, ao
interpor-se a eles como uma cena isolada em meio aos demais eventos da narrativa. A esta
sincope, representada, inclusive, graficamente, soma-se outra, a saber: no capitulo intitulado
“Otavio” (p. 96) onde se ressalta a reflex@o de Joana acerca do marido. Trata-se de uma cena
focalizada em meio a outros eventos do capitulo, um bloco narrativo dentro do outro.

Procuramos enfatizar, até aqui, 0 que entendemos como hermenéutica da narrativa, ou
sgja, um procedimento adotado para a interpretacdo do género narrativo, dialogando com o
gue ele nos oferece e, sobretudo, levando em consideragdo seu traco distintivo — o narrador —
como uma fungdo essencialmente hermenéutica. Inserimos o romance Perto do coragéo
selvagem numa tradicdo de romance que o estudo de Stanzel (nosso aporte tedrico para o
aspecto literario) designou “figural novel”, expressdo que optamos traduzir por “romance
personativo”.

Além das conclusdes a que chegamos, referentes a estrutura narrativa deste tipo de
romance e suas implicacdes hermenéuticas, consideramos imprescindivel ressatar a
importancia que adquire a narrativa de Clarice Lispector no século XX, definindo-se como
um género do conhecimento, conforme sustentou Milan Kundera, ao ratificar a tradi¢céo
cervantina

Vale ressaltar que atradicdo do romance caracteriza-se pela descontinuidade, presente
no questionamento de todos 0s conceitos previamente estabelecidos, 0 que equivale a dizer
gue os periodos mais significativos, ndo sd da histéria do romance, mas da Histria em geral,
sd0 os de ruptura, onde emergem, nas fronteiras epistemoldgicas, novos conceitos. Na

literatura e na arte, de modo mais abrangente, estas rupturas ndo ocorrem isoladamente. Se
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analisarmos brevemente o romance do seu ponto de vista histérico, apreendemos que, a partir
do tratamento que Aristoteles reservou aos géneros em sua Poética, 0 romance ndo €
mencionado pelo estagirita, posto ser uma expresséo literaria estranha a0 mundo grego,
contrariamente a epopéia e atragédia.

Com a inclusdo, no romance cervantino, da oralidade e da dramaticidade,
caracteristicas tipicas, respectivamente, dos géneros épico e tragico, o romance se afirma
como género de composicdo artistica na literatura moderna e contemporanea. Dai, o fato de
Milan Kundera atribuir a Cervantes, precursor deste género como forma de conhecimento, a
mesma modernidade que se associa a Descartes, em relacdo ao pensamento fil osofico.

E licito supor que a radicalizacio da incorporagio dos elementos épicos e draméticos
no género romanesco tenha gerado duas vertentes distintas do romance na modernidade: uma
em que o narrador se situa fora do universo ficcional e outra, eminentemente dramética, cuja
marca seria a dramatizagdo do narrador. Esta Ultima vertente, supomos, sofre, no século XX,
um processo de radicalizagdo dramatica, incorrendo no que chamariamos de
“desaparecimento” do narrador, em favor do refletor. Stanzel e Lubbock atribuem esta
revolugdo a Henry James. No Brasil, cremos, Perto do coragdo selvagem é um exemplo desta
modalidade de romance.

Dentro da tradicdo cervantina, vamos encontrar, entre outros escritores, Fielding, no
século XVIII, nalnglaterra. Sua*“nova provincia do escrever”, em Tom Jones, faz do narrador
uma figura ficcional, transformando o ato de narrar em objeto da narrativa. Também no
seculo XVIII, Balzac transforma a caracteristica do romance de idealizagcdo em afirmagdo do
quotidiano do real. Em seguida, na Franca do século XIX, Flaubert inaugura a
impessoalizacdo da narrativa com Mme. Bovary, iniciando este processo de dramatizacdo que

seralevado as Ultimas conseqliéncias no século XX.
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22 Parte: AFENOMENOLOGIA DO DRAMA DE JOANA

““A pergunta pela origem é a origem de todo o perguntar.”

Eudoro de Sousa

“A fenomenologia do drama de Joana’, titulo que atribuimos a esta segunda parte da
dissertacdo, expressa o intuito de efetuarmos uma investigagdo sustentada na fenomenologia,
ou melhor, num método fenomenol égico, por meio do qual proceder-se-a a uma interpretacao.
Procurando um maior esclarecimento para 0 que venha a ser uma investigacéo
fenomenol 6gica, lembramos o que diz Heidegger exatamente no capitulo dedicado ao método

fenomenol dgico de investigagdo em Ser e tempo:

“A expressdo ‘fenomenologia significa preliminarmente o conceito de um
método [...]. ‘Fenomenologia, pois, [...] permite ver o gque se mostra, tal como
se mostra por s mesmo, efetivamente por si mesmo [..]. O que a
fenomenologia mostra € aquilo que, acima de tudo e na maior parte dos casos,
ndo se manifesta, 0 que esta oculto, mas gque é capaz de expressar o sentido e 0
fundamento daquilo que, acima de tudo e na maior parte dos casos, se manifesta
[..]. O sentido metodolégico da descricdo fenomenolégica é uma
interpretacdo.”*

E no sentido de querer trazer atona aquilo que esta oculto que nos propomos a avaliar,
com gjuda da fenomenologia, o drama de Joana, estabelecendo, assim, nossa interpretacéo
acerca do que misteriosamente se oculta “perto do coracdo selvagem”.

Olga de Sa nos aerta quanto ao risco de se empreender uma abordagem filostfica da
escritura de Clarice, qual sgja, o de instrumentalizar sua obra. N&o obstante o risco
mencionado, a ensaista, trilhando uma abordagem filosofica, admite que “a metafisica da
ficcdo de Clarice Lispector ndo é sistematica, mas empirica, isto €, visa a concretude sensivel
do ser”.®

Noutros termos, podemos acrescentar que as sensagdes suscitadas pela narrativa é que
vém em diregdo a0 pensamento, e ndo o inverso, instituindo-se, pois, ndo uma fenomenologia
idealista fundada numa consciéncia transcendental, como queria Husserl, mas uma
fenomenologia existencia instituida na existéncia humana. Como aerta Heidegger, ndo

somos nés que nos dirigimos as coisas, mas estas € que vém ao nosso encontro. Deste modo,

“ HEIDEGGER, Martin. “El método fenomenol 6gico de lainvestigacion”. In: El ser y el tiempo. México, Fondo
de Cultura econdémica, 1993, p. 37-49.

% 54, Olga de. “Uma metafisica da matéria ou uma poética do corpo”, in: Cadernos brasileiros (nimeros 17/18),
S30 Paulo, Instituto Moreira Salles, 2004, p. 280.
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utilizando uma fenomenologia existencial, verificamos, no drama de Joana, uma abordagem
filosofica em que a linguagem ndo € somente uma possibilidade particular, incidental e
normativa dada ao homem, mas uma determinacdo essencial do seu ser, na qual se opera um
desvelamento do ser pela linguagem, pelo fato de que é por meio da linguagem que o homem
tem acesso ao mundo da ek-sisténcia.

Pautada na experiéncia do sensivel, a ficgéo clariciana caracteriza-se pela néo sujeicéo
do corporeo ou da matéria as dimensdes da idéia, 0 gue ndo se restringe ao puro imanentismo,
mas, como jafoi dito de outra maneira, transcende o caminho daguela | 6gica que dominou, na
maior parte das vezes, 0 pensamento ocidental em sua versao analitica e excludente.

Ao invés da metafisica da matéria, a ficcdo clariciana, ainda segundo Olga de S3,
constitui-se numa poética do corpo. Definitivamente, no romance Perto do coracdo selvagem,
a busca da personagem Joana pelo retorno ao corpo € o tema por exceléncia. Partilhamos,
pois, da concepgdo de que todas estas questdes invocadas pela obra sdo de natureza filosofica,
mesmo ndo pertencendo ao escopo da abordagem filosofica hegemadnica da nossa cultura.

Com tais ressalvas, isentamo-nos do perigo de instrumentalizar a obra, uma vez que
partiremos de indagacdes filosoficas provenientes do proprio texto. Buscaremos interpretar o
caminho de Joana em direcdo ao “coragao selvagem davida’, realizando uma correlagéo entre
a linguagem do simbolo literario e a do signo filosofico, a partir da adogéo da reflexdo do
pensador luso-brasileiro Eudoro de Sousa como referéncia para este propdsito. E escusado
lembrar a importancia deste estudioso como representante exemplar da abordagem filosofica
do simbdlico.

1. O diabdlico: disjuncédo e acosmia

Em Mitologia 1, Eudoro de Sousa atribui ao “diabdlico” e ao “simbdlico” atitudes
existenciais do homem perante 0 mundo. Indica o helenista que “diabdlico” tem por étimo o
verbo grego diaballein, cujo significado é separar, motivo pelo qual diabdlica seria a
gualidade de algo intimamente quebrado, irremediavelmente separado. Por sua vez, o
“simbdlico”, cujo étimo provém de symballein, sinaliza para o reunir, para aquilo que reline e

reintegra.*® Afirma o helenista:

. tentado estaria a dizer, sem erro claro, evidente e clamoroso, que o
‘diabdlico’ e o ‘ssmbdlico’ correm em sentidos contrarios:. ‘ coisas’ sdo simbolos

5 SOUSA, Eudoro de. Mitologia I. Mistério e surgimento do mundo. Brasilia, EdUnB, 1988, 49 e 59.
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desintegrados;, como ‘simbolos s3o coisas’ reintegradas. [...] a coisa é a

degenerescéncia do simbolo, que este é coisa ou coisas acrescidas de ‘ser’ que

elas ndo tém nem sdo.”

“Do mundo das coisas, o Eros desertou”*

, assevera o0 autor de Mitologia 1. Ao
trazermos a tona a ruptura diabdlica operada no mundo das coisas, poderiamos parodiar o
filosofo, afirmando que “do mundo de Joana, o Eros desertou.” A travessia da personagem é
uma busca incessante de se afastar da disjuncéo diabdlica, procurando realizar a conjuncdo do
que nela se encontra dilacerado. A caracteristica de centramento que envolve a personagem
do romance, qual sga, sua introspeccdo acentuada, revela, na verdade, o estilhacamento do
gue se poderia entender como sua personalidade dramatica.

Deste modo, acreditamos ser possivel identificar o conflito central protagonizado por
Joana através da cisdo, posto tratar-se Joana de um sujeito cindido. Noutros termos,
compreendemos a personagem do romance de Clarice como a representacdo do signo da
fragmentagd@o sob o qual vive, de modo geral, a cultura esquizoide da civilizaco ocidental.
Tal cultura se institui paralelamente a fundacéo da tradicdo metafisica, que ja congtitui em si
uma cisdo — um khorismds que se estabelece entre 0 mundo sensivel e o mundo inteligivel. A
NOSSO Ver, 0 percurso de Joana vai redundar na procura da sua reconciliagdo com o seu lado
indémito. Por um lado, Joana vive inserida no universo da racionalidade ou, como diz Mircea
Eliade, no “primado exclusivo da razéo”, numa sociedade de valores puramente masculinos,
estandarte da civilizagdo patriarcal e dos valores claros e positivos, o que se confirma nas
designacfes. “o pa”, “0 homem”, “o abrigo no homem”, “Otéavio”. Por outro lado, a mesma
Joana encena silenciosamente um drama individual, o drama de uma mulher que esta sempre
em busca de redlizar a travessia rumo ao “coracdo selvagem davida’. Através de um paralelo
entre o mito solar, inerente ao ser masculino, e o mito lunar, inerente ao ser feminino, salienta
Mircea Eliade:

“... aafinidade das duas estruturas mentais (‘ primitiva e moderna’) em presenca
das manifestactes dos modos lunares do sagrado se explica pela sobrevivéncia,
até no horizonte da mentalidade mais declaradamente racionalista, daquilo aque
se chamou o ‘regime noturno do espirito’. A Lua visaria entdo uma camada da
consciéncia humana que 0 mais corrosivo racionalismo seria incapaz de atacar

* Atente-se para os diferentes significados que a noggo de “coisa’ adquire nos pensamentos de Martin Heidegger
e de Eudoro de Sousa. Para o primeiro, “coisa’ significa o ser simplesmente dado; e a “coisidade da coisa’, o
modo de ser daquilo que se apresenta e pelo qual 0 mundo € mundo. Para Eudoro de Sousa, a “coisa’ a que se
refere Martin Heidegger adquire um sentido negativo e oposto ao de simbolo. Quer dizer, enquanto o simbolo éa
coisa acrescida de ser, a coisa é o simbolo destituido de ser.

" 1bid, p. 59-60.

“8 1bid, p. 48.



56

[...] a‘razé0’ ndo estava ausente das hierofanias mais arcaicas... a experiéncia
religiosa ndo é incompativel a priori com a inteligibilidade. O tardio e o
artificial é o primado exclusivo darazZo...” *

A dolorosa travessia de Joana manifesta-se numa linguagem quase sempre
monol 6gica, em que a personagem nao consegue comunicar-se com 0s que vivem a sua volta
Cada um dos personagens do romance, encerrado em si mesmo, ndo consegue realizar atarefa
de mediacdo entre a sua subjetividade e a subjetividade dos outros. Este drama, solitério,
assemelha-se a soliddo daquele que vive separado de algo que lhe foi tirado, de maneira que
Joana, particularmente, enclausurada por sua racionalidade, vive sempre a procura de sua
sensibilidade.

“Homem e mundo s30 insepardveis parceiros de um mesmo jogo”.>® Assim,
emoldura-se uma das mais emblematicas proposicdes do pensador Eudoro de Sousa, nas
pegadas heideggerianas de que 0 homem é um ser-no-mundo, sendo o mundo aquela
totalidade significativa que engloba o homem e que a ele se manifesta através de sua
compreensdo. Por conseguinte, o mundo e seus significados constituem, de modo inseparavel,
a existéncia humana, que se caracteriza pela sua compreensdo de ser-no-mundo. Todavia,
guando ndo se institui a referida totalidade, a complementariedade entre homem e mundo da
lugar a uma separacdo, a uma disuncdo, o khorismés dos mundos sensivel e inteligivel
operado pela célebre linha divisdria proposta por Parménides e acatada por Platdo. Uma vez
cindido, o mundo se define pelo antagonismo de seus contrarios, seus significados tornam-se
incompativeis e ndo ha mais condicéo para as diferencas, para as discrepancias. A cisdo, por
sua vez, prescreve um homem fragmentado que busca a identidade por meio da eliminagdo de
qualquer possibilidade de diferenca e, sob este aspecto, a diferenca passa a equivaler ao que
ndo se adapta, enfim, ao inadequado. Esta cisdo seria a acosmia, a negacdo de um mundo em
que, de fato, possam existir homens gue se complementem uns com os outros. Na acosmia,
ndo ha cosmicidade, ou sga, a organizagdo de um mundo instituido pela unidade e pela
diversidade. N&o havendo diacosmese, ndo ha, também, uma diacosmese humana, existencial.

No entanto, cabe observar que a cisdo pretendida é o que poderiamos chamar de “ ciséo
original ou originaria’, cisdo pela qual se institui e constitui a situacao originaria ou a génese
do mundo, cosmico e humano. E agquela busca incessante que Joana empreende no seu mundo
humano para se afastar da diguncdo diabdlica e de procurar realizar a sua conjuncéo

simbdlica. Uma tal cisdo, fundamentada pela diferenca, que viabiliza a identidade, permeia

“9 ELIADE, Mircea. Tratado da histéria das religides. Sao Paulo, Martins Fontes, 2002, p. 104-105.
*® SOUSA, Eudoro, Op. Cit., p. 8.
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todo e qualquer sentido do ser humano, desde 0 seu nascimento, pois 0 nascimento € uma
cisdo. Perpassa, assim, todo o sentido do kdsmos, desde a sua constituicdo, uma vez que a
identidade pura e simples nada faculta distinguir. Oposta a acosmia, seria a diacosmese, uma
situagéo criadora, a ordenacdo de um mundo, de um cosmo circunscrito pela unidade e pela
diversidade. E, se o autor de Mitologia 1 afirma que “Homem e mundo sdo inseparéveis
parceiros de um mesmo jogo”’, propde também que “se fale de homens profundamente
dessemel hantes de ‘ época para época’ .

Segundo nosso entendimento, a cisdo de que falamos é uma ciséo, paradoxalmente,
instauradora. Isto porque um dos elementos oriundos da separacdo, inequivocamente,
pressupde o outro. Do mesmo modo, como s a sucessdo do claro e do escuro € que nos
permite vislumbrar o dia, concluimos que a diferenca é a esséncia da identidade. N&o de outra
maneira, o dualismo que gera a identidade do masculino e do feminino so se manifesta através
da diferenca entre os dois. A cisdo a que nos referimos €, portanto, uma cisdo que tende a
conciliac&o ou a conjuncao.

Consoante 0 mito do Andrdgino, a separacdo € responsavel pela congtituicdo das
figuras do homem e da mulher, ou sgja, do masculino e do feminino. O Andrégino é
representado como um ser duplo (também associado ao Ovo césmico, circular), possuindo, a

um s tempo, os atributos dos dois sexos:

“O androgino, signo de totalidade, aparece portanto no final e no comego dos
tempos. Na visao escatol gica da salvacao, o ser se reintegra a uma plenitude na
qual a separacdo dos sexos se anula.” >

Estabelecendo um paralelo entre os mitos originarios entdo referidos, a saber, o do
Andrégino e o da separacdo das duas regides cosmicas (céu e terra), e a situacdo
simbolicamente configurada pela dicotomia existencial da protagonista de Perto do coragao
selvagem, observamos que, comum a ambos, € a fragmentacdo. Contudo, a diferenca reside

no fato de que, no primeiro caso, a cisdo que origina o cosmo a partir do caos’, a diversidade

L CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. “Andrégino”. In: Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro, José
Olympio s.d., p. 52.

* Cabe agui ressaltar que caos significa originalmente o vazio, a profundidade, o abismo insondavel, principio de
todas as coisas, cifra mitica equivalente filosoficamente ao apeiron, ao indiferenciado de Anaximandro. Citemos
Werner Jaeger: “evidentemente a idéia do caos pertence a heranca pré-histérica dos povos indo-europeus; pois a
palavra esta relacionada com chéasko — bocglo, em inglés, gape — ... para expressar esta mesma representacdo
do abismo que se abria como um bocejo antes do comego do mundo. A idéia corrente do caos como algo em que
todas as coisas estdo confusamente mescladas é um erro completo; e a antitese entre o caos e 0 cosmo, que se
apbia sobre esta nocdo inexata, € simplesmente uma invencdo moderna’. In: La teologia de los primeros
filésofos griegos. México, Fondo de cultura econémica. 1998, p. 19.
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diferenciada a partir da unicidade indiferenciada, € uma separacéo fecunda, reveladora de um
mundo circunscrito pela unidade e pela diversidade, é uma diacosmese. No segundo caso, ao
contrario, a cisdo € responsavel pelo sentimento de perda que acompanha o individuo, € uma
acosmia. Em outros termos, uma € simbdlica, a outra é diabdlica. Trata-se, pois,
respectivamente, de diacosmese e acosmia. A propdsito da complementariedade entre

masculino e feminino, observa-se:

“O masculino e o feminino sdo apenas um dos aspectos de uma multiplicidade
de opostos que demandam nova interpenetraczo.” >

Originariamente, portanto, ndo € a cisdo em si que produz o confronto. Veja-se o relato
da criagdo do mundo na Teogonia de Hesiodo — a geracdo do cosmo diferenciado pelo caos
indiferenciado. Isto se explica porque, na cisdo originaria e cosmogonica, quando se da o
nascimento do mundo e da vida, ndo existe nenhum termo de comparac&o entre um elemento
e outro, ou segja, ndo existe superioridade do dia em relagdo a noite, do céu em relagdo aterra,
do homem em relagdo a mulher. Ocorre tdo-somente que um distingue-se em funcdo do outro,
instituindo cada um dos aspectos a identidade por meio da diferenca. Isto firmado, onde,
entdo, surge o conflito? Sem pretendermos chegar a uma radicalizacdo reducionista,
procuraremos agui nos deter as injungdes histéricas, avaliando uma situagdo em que a
conjuncdo da diacosmese teria cedido lugar a disuncéo da acosmia.

Quanto a este conflito, observamos que especificamente o papel subalterno
historicamente relegado a mulher pela civilizacdo encontra sua justificativa em raizes muito
mais profundas do que as circunstancias de cunho sociolégico, pelo menos, as de uma
sociologia positivista (freguientemente abordadas em estudo de género), que, a nosso ver, ja
constituem meros reflexos de uma sociedade patriarcal, pautada em valores “positivos’ e em
valores de poder.

A busca de Joana em reconciliar-se com a sua sensibilidade, isto é, a sua demanda pela
feminilidade, constitui uma tentativa de complementar éros e 16gos, 0 aspecto mais
nitidamente feminino com o masculino, ou segja, complementar a sensibilidade com a
racionalidade. Estes pares complementares foram cindidos pelo axioma da tradicdo do
pensamento ocidental, qual sga, 0 seu racionalismo extremado, que se introduz com o
[luminismo grego, na segunda metade do século V a.C., e se firma radicalmente a partir das

°2 CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op. cit., p. 53.
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premissas do pensamento cartesiano e do Iluminismo moderno, o que perdura, de um modo
geral, até nossos dias.

Contrastando com o efetivo papel secundario historicamente infligido a mulher,
impbe-se 0 que Eudoro de Sousa, referindo-se a “ginecocracia’ avultada por Bachofen,
chamou de “ancestralidade da Mulher”.>® Na referida concepcdo da “ancestralidade da
Mulher”, quando da exposicdo da seqiiéncia dos estagios da sociedade humana, o autor de O
Direito matriarcal ressalta graus de equiparacdo do “social-evolutivo” com o “natural-
conservativo”, apontando para uma anterioridade ndo so historica, mas também simbdlica da
Mulher, bem como para uma consequente ginecocracia ou matriarcalismo. Para a nossa
compreensdo da “ancestralidade da Mulher”, desconsiderando as conotacdes etnocéntricas,
valemo-nos do conceito de cultura que emergiu no final do século XVIII e inicio do século
XIX articulado pelos filésofos e historiadores alemaes, o qual se caracteriza pelo contraste
entre cultura e civilizagdo. Paratal propésito, ndo levaremos em conta 0s aspectos normativo-
comportamentais da Zivilisation, mas, ao contrario, os simbadlico-espirituais da Kultur, pois
nestes é gue se instaura a “ anterioridade simbdlica da mulher”. Este referencial valorativo se
deve ao fato de que é ap matriarcalismo simbdlico que nos reportaremos, quer dizer, a
existéncia de um substrato inconsciente de simbolismo matriarcal-feminino que culturalmente
remete a uma situacdo primigénia da mulher ou damée. A situagdo em questdo, a partir de um
dado momento, reprimida pela civilizacdo patriarcal, incidird na axiologia, na ética e na visao

de mundo hodiernas. VVoltando ao simbolismo de Bachofen, ressalta Ortiz-Osés:

“Um tal romanticismo do matriarcal-tel Urico sera reinterpretado e reaproveitado
tanto pela ideologia de direita quanto pela de esquerda. Os marxistas Engels,
Bloch e E. Fromm verdo na estrutura simbdlica matriarcal uma afirmacédo do
principio igualitério, comum e mater- materialista. Por sua parte, A. Baeumler e
certos nacional-socialistas veréo na estrutura matriarcal a afirmacéo nacional da
propria terra e do préprio povo, da consanglinidade e a matria
pangermanica.” >*

Ora, longe de querermos restringir a obra de Clarice a qualquer esgquema politico-
socia, o que pretendemos exatamente afirmar € que a reabilitacéo do arquétipo do feminino
incide sua concretizacdo histérica numa escatologia meta-histérica. Ou, ainda, que ha uma
possibilidade simbdlica de conversdo da ordem histérica vigente. Tal mudanca transcende o
universo socio-politico-cultural, configurando-se como um drama de cunho existencial. Deste

modo, ndo entendemos a “demanda pela feminilidade” como uma apologia do avesso,

°3 SOUSA, Eudoro de. Op. Cit., p. 64.
** Ortiz-Osés. Op. Cit., p. 72.
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tampouco 0 nosso estudo se propde a ser um estudo de género. Nossa compreensao € de que,
simbolicamente, enquanto os valores sensitivos e instintivos associam-se originariamente a
feminilidade, os valores inteligiveis e normativos, conformados posteriormente pela
civilizacdo, relacionam-se a masculinidade. A imagem arquetipica da terramae, ha mitologia
de diversas culturas, implica indubitavelmente a feminilidade, o dominio do tellrico e do
animico, enfim, o que os gregos chamavam de physis, aquela natureza de onde tudo vem e
para onde tudo volta. Um dos nossos objetivos consiste, assim, em caracterizar em gque ponto
se da a ruptura dos vaores pela tradicdo e como € possivel estabelecer o didlogo
potencia mente conciliatdrio que, acreditamos, a arte procura realizar.

Esta fragmentac&o esquizodide, contraria aguela cisdo cosmogonica que Se processa por
meio de uma coincidentia/oppositorum entre o masculino e o feminino, ndo enxergamos
como sendo obra do acaso, mas, em grande parte, como uma necessidade de auto-afirmagéo
de uma determinada sociedade patriarcal, nitidamente a da cultura ocidental, pautada numa
racionalidade extremada, numa nocdo de verdade vista como adequagdo e conformidade
l6gica, em contraste com uma razdo intermediada pelo sensivel e uma nogdo de verdade
compreendida enquanto revel agdo, desocultagéo.

Compreender o porqué das diferencas sempre foi um dos maiores problemas do ser
humano, do nosso eu. Tao incomodados nos sentimos em relacéo a esta verdadeira entidade —
a diferenca, o outro — que sequer nos damos ao trabalho de refletir sobre o quanto nos custa
aceitar que somos parte, uma parte cindida de um simbolo que integra homem e mundo, o eu
e os outros. O que, de fato, buscamos sempre € 0 NOSso proprio eu No outro, perseguindo nele
aquilo que janos é familiar e conhecido: aidentidade do nosso proprio eu. Esta busca pode-se
dar pela negacdo explicita do outro, negacéo daquilo que no NOsso eu hos incomoda e repele
ou por uma aceitacdo ilusdria do outro, que, ao cabo, ndo passa de uma absor¢do da ateridade
do outro na identidade do nosso préprio eu. Contudo, uma verdadeira aceitacdo do outro pode
processar-se na medida em que a individuag&o do eu se projeta no outro como ndo-outro, ou
sgja, como outro-eu, ateridade simbdlica da prépria ipseidade, pois, como diz Heidegger,
“ser-no-mundo € coexistir com os outros’. Aliés, ainda de acordo com Heidegger, em virtude
da indole constitutiva da existéncia humana, assim como ndo existe nenhum sujeito sem um
mundo, ndo existe nenhum sujeito sem os outros, ou melhor, ndo existe um eu isolado dos

demais, pois o ser humano implica coexisténcia. Veamos o que diz o fildsofo de Ser e tempo:
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“...‘ser-no-mundo’ é coexistir com os outros. O mundo do ‘ser-ai’ € um mundo
comum. O ‘estar em’ é um estar com os outros. E o ‘ser-em-si’ é um ‘ ser-com-
os-outros'...”®

O fato de 0 ser humano “coexistir com os outros’ nos faz perceber que a diferenca nos
confere a identidade, quer pela “contemplacdo” que o outro espelha em nosso eu, quer pelas
experiéncias que os sentidos nos proporcionam, tal como avisdo do claro e do escuro, o gosto
do doce e do amargo, a sensacéo de dor e de prazer. A despeito deste carater instituidor da
diferenca, o racionalismo predominante na cultura ocidental estéa sempre procurando bani-la
de todas as formas possiveis e imaginaveis.

Retornando a mitologia, se a diacosmese advém de uma divisdo — a separacdo entre o
Céu e a terra, qual a razdo de nossa rejeicdo a diferenca, que se fundamenta no principio
instituidor de todas as identidades, de todas as coisas? Ou, ainda, se a absoluta ipseidade ndo
se distingue da absoluta ateridade, isto é, se a identidade pura e simples nada faculta
distinguir, por que tanto se persegue aidentidade por meio da eliminacdo da diferenca?

Homem e mulher habitam um mundo cindido, fragmentado. A natureza “feminina’,
que sempre esteve culturalmente associada a no¢éo de sensibilidade e aos val ores primigénios
e tellricos, encontrou-se sempre a margem ou em posicdo de inferioridade em relagdo a
valores masculinos, “positivos’, associados a idéia de poder de uma visdo-de-mundo
assentada num radical patriarcalismo. O ser humano carece de verdadeira comunicagédo, de
didlogo inter-humano, de uma linguagem correlacional entre o masculino e o feminino, pelo

gue recorremos aos dizeres de Ortiz-Osés:

. com isto entramos em comunicagdo com O imenso empenho que O
pensamento contemporéneo, em seu incestuoso desgjo do outro, tem
empreendido em sua critica a0 patriarcalismo e sua inerente légica da
identidade: o outro aparece entdo como simbolo do tu, da diferenca, da
transformagao (o ‘outro’), do ndmero ‘dois’, damulher (o marginalizado).” >

Destarte, a questdo que se nos coloca ndo €, pois, de género, mas de génese da nossa
civilizacdo e esta diretamente relacionada ao bergo de nossa cultura. Como este conflito
jamais sequer esteve proximo de uma solucdo, acreditamos na sua atualidade e na sua
representacdo em diversos ambitos, tanto no plano mitico quanto no plano histérico e cultural,
no plano simbdlico sub specie aeterni e no plano histérico sub specie temporis.

A passagem ou irrupgdo do plano mitico ao plano histérico estéd em consonancia com

um dos aspectos hermenéuticos que consideramos de suma importancia: o didogo do 16gos e

* HEIDEGGER, Martin. Op. Ci.t, p. 135.
°® ORTIZ-OSES, Andrés. La nueva filosoffa hermenéutica: hacia una razén axiolégica posmoderna. Barcelona,
Anthropos, 1986, p. 123.
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do mythos esquecido tanto pela tradicéo de estudos da Estética, que sempre relegou a arte um
papel secundério, quanto pelatradicéo positivista dos estudos cientificos, que sempre atribuiu
uma primazia ao conhecimento dito “objetivo” em detrimento de um tipo de conhecimento
“secundério”, o artistico. O que procuramos aqui € delinear uma possivel associacdo do mito
com o l6gos. Considerado por vérias correntes do pensamento tradicional como “subjetivo” e,
dai, sem relevancia para a compreensdo de muitos fendmenos histéricos, politicos e sociais, 0
mMito se nos apresenta como um aspecto essencial mente associado ao 16gos. Na contraméo da
tradicdo positivista e, seguindo os passos de Eudoro de Sousa, acreditamos que 0 mito
interpreta a dinamicidade da historia, de modo que néo € possivel separar os dois ambitos da
linguagem. Noutros termos, histéria e mito, termos homonimos ao titulo do livro de Eudoro
de Sousa, 80 indissociaveis.”’

Em relagdo as categorias do masculino e do feminino, observamos que,
historicamente, elas, antes simétricas e complementares, tornaram-se, com a sistematizacéo
do dualismo metafisico, simetricamente opostas. Esta mudanca, que se apresenta de modo
sutil, traz consigo uma carga enorme de ruptura, estabelecendo valores que acarretardo
grandes transformagdes na mundividéncia do homem ocidental, a partir do século IV a.C.

Em que pese a demasiada complexidade existente acerca da exegese do khorismds, ou
seja, acerca da oposicdo sensivel-inteligivel, tenha este sua origem no proprio pensamento de
Platdo ou tenha sido ele uma distorcdo decorrente das exegeses posteriores feitas sobre o
filosofo da Academia, o fato € que areferida oposi¢ao e sua respectiva atribuicdo axiolégica e
antinémica de positividade e de negatividade € algo que, indubitavelmente, ingtituiu-se e
determinou o pensamento da cultura ocidental.

Deste modo, o Khorismés que teria sido instaurado por Platdo, ou pelos seus
intérpretes e comentadores posteriores (helenisticos ou cristaos), estabelece o que poderiamos
chamar de um verdadeiro “drama gnosiol6gico”, constituindo, assm, um legado radical da
cultura do Ocidente, hgja vista que, a partir do mito platénico da idealidade, configurado e
representado pela “ Alegoria da Caverna’, no livro VII de A Republica, a Idéia do Bem, com
suainteligibilidade e sua verdade, sobrepde-se ao mundo sensivel, o que levariaa minimizar a
experiéncia da prépria existéncia.

Nesta seqiéncia, tomando como referéncia a “Alegoria da caverna’ e afastando o
posicionamento do “Platdo poeta’, em que a beleza € vivenciada pelo éxtasis no mundo
sensivel (Fédro, lon), 0 que vem a ser a origem e a base de toda uma tradicio poética do
Ocidente (a do vate que, em seu entusiasmo, em sua loucura divina, apreende a beleza pela

" SOUSA, Eudoro. “Natureza e passado mitico”. In: Historia e mito. Brasilia, EdUnB, 1988, p. 27-31.
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inspiracéo), o filosofo da teoria das Idéias consagrado pela tradi¢éo propora a inferioridade
da esfera sensivel em face da suprema inteligibilidade. A separacdo entre o0 sensivel e o
inteligivel gerara toda uma postura esgquizoide em relacdo a existéncia do ser humano,
existéncia em que o corpo e a sexualidade passam a ser avaliados de modo negativo, quando
N&o pecaminoso.

A expulsio dos poetas perpetrada por Platdo no livro X de A Republica se deve ao fato
de o fil6sofo considerar ilusorio o carater das representaces poéticas, e 0 poeta um imitador
de estados de alma desequilibrados. Por conseguinte, 0 que suscitam os artistas, 0s poetas,
representa, para Platdo, um grande risco a qualquer cidade que se pretenda bem governada.
Através da emocado, o desequilibrio das paixfes provocadas pela arte sobre os sentimentos,
com suas sensacOes agradaveis, funciona como um célcio que prende o homem a sua
temporalidade e finitude, posicionando-o de encontro a verdade.

Desta maneira, a divisdo e a sistematizacdo do mundo em sensivel e inteligivel
estabel ecem uma ruptura ndo s ontol 6gica, mas também existencial.Tal ruptura, contudo, ndo
se restringe a meramente separar. A separacdo se da em fungdo das diferencas intrinsecas a
natureza daquilo que se separa. Se hé diferengas que justifiguem a cisdo do mundo em dois,
também é licito supor que exista um mundo superior € um mundo inferior, com seus
respectivos valores positivos, de um lado, e valores negativos do outro. Urge, entdo, que os
valores negativos sgjam superados, o que sera traduzido, maniqueisticamente, em varios
ambitos dos valores culturais, entre eles, o da superioridade do masculino em relagdo ao
feminino.

O gue a doutrina platonica estabelece e € narrado na Alegoria da Caverna contida em
A Republica é adivisdo do mundo em dois, mundo sensivel e mundo inteligivel, “aparéncia’ e
“redlidade”. Ante estes mundos separados, deve o homem libertar-se das correntes que o
prendem a caverna e ndo lhe permitem que olhe, sendo para as sombras que o impedem de
vislumbrar a verdadeirainteligibilidade; quer dizer, deve o homem libertar-se do sensivel e do
corporeo para poder vislumbrar a verdade supremadasidéias.

Impbe-se, entdo, que se faca uma outra avaliacdo da sensibilidade. Para tal, &
imprescindivel retornar ao mistério do pensamento helénico. Sobre o valor que a sensibilidade
possuia para 0s gregos, vale citar um trecho de um helenista insuspeito como Eudoro de

Sousa, 0 qual compde o seu contundente e instigante ensaio intitulado “ Paidéia™:

“Tudo o que, aiés, se conhece da Grécia em geral, e de Atenas em particular,
nos leva a justa suposicéo de que o0s gregos talvez pudessem admitir que o
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sensivel platénico fosse ‘aparicdo’ da realidade, mas ndo a ‘aparéncia que a
realidade se opde.”

Todos nés buscamos, a exemplo de Edipo, a origem. O homem, pois, esta sempre
indagando por suas origens, ainda que a sua busca segja a porta de entrada para tantas outras
origens que venham a surgir. Devemos, portanto, colocarmo-nos perante o fendmeno artistico,
buscando as suas origens. E o que procuraremos demonstrar, em conformidade com a teoria
hermenéutica: a interpretacdo pela origem do fenémeno artistico leva a uma desconstrucéo
gue, em sua tarefa de desconstruir, revolve e subverte as camadas de sentido envoltas pelas
ideologias hegemdnicas de um passado mal compreendido e, portanto, mal interpretado. E
necessario destruir conceitos inquestionados de uma tradicdo e de uma exegese distorcida e
procurar alcancar as experiéncias origindrias. A destruicdo ndo critica 0 passado, mas o

presente ou, segundo as proprias palavras de Heidegger:

“A desconstrucdo ndo tem o sentido negativo de descartar a tradicdo ontol égica
[...] elacriticando o passado, mas o presente e a abordagem predominante de
tratar a histéria da ontologia.” *°

Investigaremos, no romance em questdo, em que planos ocorre 0 que estamos
nomeando por cisdo, a partir de trés aspectos fundamentais. a cisdo da consciéncia de Joana, a
fragmentacdo de sua linguagem e o distanciamento da protagonista em relacdo aos outros
personagens. Como estes aspectos ora se separam, ora se confundem, falaremos dos trés

conjuntamente neste item. A propdsito, citemos a observacdo de Benedito Nunes:

“Consciéncia em crise, a introspeccdo € o fadario de Joana. Por uma espécie de
necessidade inelutdvel, quanto mais ela se observa, mais se distancia de seu
proprio ser. A reflex&o continua a que se entrega corta-l1he a espontaneidade dos
sentimentos e incompatibiliza-a com a fruicdo pura e simples da vida. As
palavras mesmas que ela se esforca por dominar agravam este distanciamento
que a torna espectadora de s mesma e das coisas.”

Outro modo de compreender a cisdo da personagem se processa quando procuramos
colocar-nos na situacdo que constitui a fragmentacdo existencial de Joana, que, no minimo,
divide-se em duas. a que observa e a que € observada. Este desdobramento € uma
consequéncia de seus conflitos internos, os quais se manifestam quando a personagem procura

comunicar-se através da linguagem. E, por se tratar de conflitos, o dizer das palavras se

*% SOUSA, Eudoro de. “Paidéia’. In: A democracia grega. Brasilia, EdUnB, 1982, p. 102-103.
* HEIDEGGER, Martin. Op. Cit., p. 33. )
%0 NUNES, Benedito. O drama da linguagem. Sdo Paulo, Atica, 1989, p. 20.
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dissocia dos sentimentos, ndo lhe permitindo expressar nem comunicar aos outros o que lhe é
mais intimo. Dai, a busca da linguagem como libertacdo, paradoxamente, ocasionar um
aprisionamento no dizer 16gico-discursivo, que ndo apreende nem tampouco exprime a
dimensao das pul sbes da personagem.

E neste sentido que afirmamos que a protagonista, na verdade, no estabelece didogo
porque sua linguagem ndo consegue exprimir seus proprios desgos e também porque o
didlogo pressupde afeto, ausente na existéncia de Joana. A linguagem seria a forma de Joana
Se auto-observar e, mais que isto, de se autoconstituir, atal ponto que elatem medo de dizer o
que sente, ndo conseguindo expressar-se e se definir através da linguagem. O fato é que a
linguagem e a consciéncia de Joana se situam na mesma instancia de conflito, ou sgja, seu
drama sO poderia ser manifesto a medida que efetivamente fosse articulado por sua expressao.
E por isso que Joana ndo quer falar. O que quer, ao contrério, é encontrar uma forma de
expressar seu sentimento dissociado da palavra.

Observa-se uma isomorfia entre 0 drama vivenciado pela personagem e uma espécie
de drama da linguagem da narrativa, que teima em ndo dizer, teima em ndo querer dizer,
como se Joana procurasse, por meio de sua linguagem, anular qualquer relagéo existente entre
a palavra e a coisa, relacdo que une o acontecimento da linguagem em uma unidade e
originalidade de palavra e de coisa. Assim, a linguagem da personagem, a Nnosso ver, parece
buscar anular a cisdo, a diferenca que separa um dizer em que a palavra € representacéo de
uma coisa, numa busca de exprimir, enfim, o ndo-representado, mas um dizer que una a

palavra e a coisa

“E curioso como n&o sei dizer quem sou. Quer dizer, sei-o bem, mas n&o posso
dizer, porque no momento em que tento falar ndo sd ndo exprimo o que sinto
como 0 gue sinto se transforma lentamente no que eu digo. Ou pelo menos o
gue me faz agir ndo é o que eu sinto, mas o que eu digo.” (p. 21)

Em funcéo de nossa opcdo hermenéutica de didlogo com o texto, julgamos necessario
ndo so investigar as caracteristicas da cisdo como drama indiscutivelmente predominante da
personagem do romance, como também investigar a origem deste drama. Desta feita, ao
indagarmos o0 que determina a natureza do sentimento de Joana, afirmamos que, mesmo de
modo insuficiente e impreciso, ela necessita exprimir o que sente.

Estamos de acordo com o estudo supracitado de Benedito Nunes no que diz respeito as
raizes existenciais do drama de Joana. Em uma de suas primeiras abordagens, o ensaista

estabelece uma correlagdo entre o drama vivenciado pela personagem de Clarice Lispector
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com a “nausea’ associada ao personagem do romance A nausea, de Jean Paul Sartre. Sem
julgar o mérito da referida relagdo, acreditamos que um drama existencial permeia todo o
universo do romance. No entanto, ndo adotaremos aqui a interpretacdo do existencialismo
sartriano, mas procuraremos utilizar as nogBes gerais da filosofia existencial .**

Partindo da premissa de que a histéria de Joana é um drama existencial, afirmamos
que as raizes deste drama estdo em consonancia com o universo cindido que caracteriza a
protagonista. Seu drama é existencial, porque tende a procurar as caracteristicas essenciais e
peculiares a existéncia humana. Existencial, portanto, € a propria condicdo da existéncia. A
cisdo da existéncia humana se determina a partir da tomada de consciéncia por parte do ser
humano de que sua existéncia € simplesmente absurda, ou melhor, da tomada de consciéncia
do absurdo da existéncia humana. O homem é um projeto lancado como ser-no-mundo em
estado de abandono. A andlise existencial é a anélise do modo de ser proprio do homem como
ex-sisténcia, uma situagdo caracterizada em termos de possibilidade. Por sua vez, a continua
persisténcia do possivel torna-se uma impossibilidade radical, ndo possuindo nenhuma
garantia de realizacdo. Desta forma, a ex-sisténcia, entendida em termos de possibilidades,
leva as relagBes do homem com o mundo e consigo mesmo a tornarem-se problematicas. O
absurdo da existéncia humana, congtituida em termos de possibilidade e em estado de
abandono, originando a angustia reveladora de um estado de indeterminagéo absoluta do
homem perante 0 mundo e perante s mesmo, sdo elementos que nos remetem ao drama

existencial de Joana e ao seu universo cindido. Sobre esta situagéo, afirma Heidegger:

“O ‘estado de abandono’ do ‘ser-ai’ a S mesmo se mostra com origina
concretude na angustia.”

Entendida em termos de possibilidade sem qualquer espécie de determinagdo causal,
mas de possibilidade da possibilidade de poder ser livre, a existéncia humana torna-se a
projecdo de sua propria possibilidade. Portanto, o homem se projeta a s mesmo, projetando-
se a medida que existe, numa antecipacdo de s mesmo. O homem se elege asi mesmo em seu
projeto. O sentimento de ser pura possibilidade, implicando um sentimento de ameaca
imanente em toda possibilidade, ocasiona o estado de nulidade que levaa anglstia. A angustia
de Joana se determina nesta situacdo de saber que sua existéncia € possibilidade, pura

possibilidade de poder ser, pura possibilidade de ser livre.

1 NUNES, Benedito. “A ndusea’. In: O dorso do tigre. S0 Paulo, Perspectiva, 1969, p. 93-102.
®2 HEIDEGGER. El Ser y el tiempo. México, Fondo de cultura econdémica, 1993, p. 212.
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Ao mesmo tempo em gue o individuo produz umaimagem de st mesmo, desdobrando
sua personaidade e, com isto, renunciando ao narcissmo da individuagdo, este
desdobramento, este distanciamento, tem um caréter reflexivo, visto que faz com que este
“outro langado” se volte sempre em direcdo a S mesmo. Este distanciamento, bem como a
prépria consciéncia deste distanciamento, gera a angustia que envolve o estado de animo do
sujeito. A angustia que acomete 0 ser adquire um carater circular. A angustia faz 0 homem
tomar consciéncia do absurdo da existéncia, de ex-sistir, de sair de i mesmo e estar sempre se
projetando. No entanto, salienta Heidegger, o medo, o temor € uma situagéo definida em face
de alguma coisa especifica, € uma situagdo que se manifesta sempre por via de um ente
determinado, intramundano (innerweltlich), quer dizer, de algo que pertence ao mundo, que
esta no mundo. Ja a angustia, continua ele, ao contrério do medo, do temor, é indefinida,
carece de objeto, a sua ameaga ndo esta em parte alguma, pois € relacionada com o Nada. A
motivacdo, 0 “ante que’ da angustia, ou sgja, a ameaga da angulstia ndo esta em parte alguma,
pois ndo é algo intramundano, mas o proprio ser-no-mundo, algo pertencente a propria

existéncia, algo que € mundano (weltlich):

“0 ‘ante que’ da anglstia € 0 ‘ser no mundo’ enquanto tal ... o ‘ante que’ da
angustia é absolutamente indeterminado.” ®

“O estado de abandono” e a sua “origina concretude na angustia’, estruturas
ontolgicas a que se refere Heidegger, sdo sentimentos, situaces afetivas, que acreditamos
terem a sua origem no que chamamos, até aqui, de distanciamento da unidade originéria.
Buscaremos, com base numa tradicdo proveniente da interpretacdo dos simbolos, explicitar
em que consiste esta cisdo.

A unidade originaria € representada no mito da criagcdo, de um modo geral, pela
imagem do circulo (ponto estendido, perfeicéo, homogeneidade, auséncia de distin¢éo ou de
divisdo), ou sgja, unidade existente in illo tempore ou, na linguagem eudoriana, na Lonjura e
no Outrora, totalidade indivisa, manifestacdo do Ser Unico antes de manifesto pelas
particularidades e pelas hierarquias criadas a partir dela. Sem ter inicio nem fim, o circulo tem
a forma de uma esfera, representacédo do Ovo cosmico, figura presente em toda diacosmese
como simbolo de toda a totalidade que engloba os pares formados pela abertura cosmogoéni ca:
0 humano e o divino, o céu e aterra, o dia e anoite, o masculino e o feminino. O circulo ou a
esfera sdo, portanto, simbolos de uma ambivaléncia que comporta todas as formas simétricas

e complementares e, mais ainda, de uma ambiguidade que comporta 0s contrarios, 0s pares

® HEIDEGGER, Martin. Op. Cit., p. 206.
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formados pela abertura cosmogonica, pois, como diz Marcel Detienne, em Os mestres da
verdade, “no pensamento mitico, os contrérios sd complementares”.*

Concebendo-se esta unidade originéria in illo tempore como unidade de um tempo
mitico, entendemos que tudo o que € ou existe in hoc tempore, no tempo histérico e originado
(compreendendo o presente como instancia temporal integrada ao passado e ao futuro da
histéria concreta), € uma cisdo decorrente da abertura da unidade originaria. Isto €, a distincdo
entre o dia e a noite, 0 céu e a terra, 0 masculino e o feminino consiste em partes de um
simbolo, a unidade cosmica. Noutros termos, a existéncia € transposi¢ao dos limites da esfera.
Como conseqiiéncia desta transposi¢éo, vem a fragmentacéo, o sentido de perda de uma outra
metade deixada, abandonada em algum tempo e a necessidade, advinda da consciéncia desta
perda, de retornar a unidade origindria. Deste modo, a existéncia torna-se nostalgia das
origens, sentimento de abandono e de angustia. Resta, portanto, vivenciar a dualidade do
mundo dos contrarios como uma ordenagdo cdsmica e existencial, como uma diacosmese,
pois, lembrando mais uma vez Marcel Detienne, “a ambiglidade do mundo divino
corresponde & dualidade do humano”.®°

Transportando-nos para 0 universo literario de Joana, tomaremos como ponto de
partida para a interpretacdo do cardter fragmentario de sua consciéncia os aspectos cindidos
manifestos pela sua linguagem, e buscaremos mostrar, no texto, como se apresenta esta Cisao
ague nos reportamos.

A procura da reconciliago de Joana com seu lado indémito € umainsténcia recorrente
ao longo do romance, e a cisdo, caracteristica fundamental da consciéncia da personagem,
aquilo que origina a sua angustia e 0s seus questionamentos. A partir de agora, verificaremos
como se da o caminho percorrido por Joana em busca do “coragdo selvagem da vida’.
Realizaremos o trajeto na mesma ordem que segue 0 romance.

Conforme nosso horizonte de interpretacdo, entendemos que a disposicdo dos
capitulos, no romance de Clarice Lispector, encontra-se eivada de significagdo simbdlica, cuja
ténica € o jogo traduzido pelo dualismo. Evidentemente, ndo acreditamos ser possivel
delimitar, de maneira precisa, a natureza deste dualismo, nem seria 0 caso de fazé-lo. No
entanto, compreendemos que ele pode simbolicamente ser interpretado consoante categorias
do masculino e do feminino que corresponderiam a categorias do “positivo” e do “negativo”,

respectivamente, elementos determinados historicamente pela formagdo de nossa sociedade.

® DETIENNE, Marcel. Os mestres da verdade, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, s/d., p. 43.

%> DETIENNE, Marcel. Op. Cit., p. 42.
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Exemplificando, temos na primeira parte do romance, quanto a disposicdo dos
capitulos, alguns dos elementos do jogo estabel ecido que se destacam: “O pai” (representacdo
da categoria positiva, nocdo de ordem, especificamente, ordem masculina e patriarcal); “ O dia
de Joand’ (dia: ordem, claridade, positividade); “... A mae” (busca do equilibrio ndo
alcancado; note-se que o artigo feminino é precedido por reticéncias); “A mulher da voz e
Joana’; “ A vibora’; “ A viagem”, entre outros.

Procuraremos interpretar este jogo simbdlico efetuado no romance com o proposito de
verificar como se desenvolve, no texto, a tematica que nos propusemos a investigar, qual sgja,
o dilema de Joana fundamentado e instituido sob o signo da fragmentacdo, da cisdo e sua
busca em reconciliar-se consigo mesma e com sua sensibilidade.

Com este proposito, tomaremos como ponto de partida as concepcdes de “jogo” e de
“simbolo” descritas por Gadamer, em A atualidade do belo - a arte como jogo, simbolo e
festa. Conforme o titulo do trabalho, a preocupacdo do autor em delimitar qual seja a base
antropol 6gica de nossa experiéncia de arte fundamenta-se nas noc¢des de jogo, simbolo e festa
que ele desenvolve ao longo de sua exegese. (Cabe ressaltar que, em nosso estudo,
enfatizaremos apenas 0s conceitos de jogo e de simbolo que se relacionam mais diretamente
ao que nos propomos desenvolver).

Contrapondo-se diretamente a nocéo kantiana do “belo natural”, associado a beleza
livre de conceitos e de significancia, a obra de arte, para Gadamer, estabelece-se, como ja
referimos anteriormente, sob a forma do jogo, considerado este como fungdo elementar na
vida do homem, assim como sob a formado simbolo. Sobreisto, diz o autor:

“Simbolo é antes de tudo uma palavra técnica da lingua grega e significa pedacos de
recordacdo. Um anfitrido da a seu hospede a chamada tessera hospitalis, ou sgja, €le quebra
um caco no Meio, conserva uma metade e da a outra ao hospede, a fim de que, quando dai a
trinta ou cinglienta anos um sucessor desse hospede vier de novo a sua casa, um reconhega
o outro pelo coincidir dos pedagos em um todo. Um antigo passaporte: este é o sentido
originario de simbolo.”

Pelos dizeres acima descritos, podemos concluir que o sentido de simbolo coincide
com o de encontro ou re-encontro, na acepcao de uma remissdo, uma busca por uma parte que
promete completar algo a quem a ela corresponda, integrando-a, curando-a, restabelecendo-a,
sanando, enfim, os efeitos da quebra.

Na mesma linha do conceito gadameriano de jogo, encontra-se a fungdo simbdlica da

reconciliagdo suscitada por Eudoro de Sousa, em Mitologia 1 — Mistério e Surgimento do

® GADAMER, Hans-George. A Atualidade do belo: a arte como jogo, simbolo e festa. Rio de Janeiro, Tempo
brasileiro, 1985, p. 50.
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Mundo. Conforme o significado original do vocabulo grego, esta nocdo de simbolo — que
parte do étimo symballein, symballesthai (co-jogador) — estabelece o0 jogo da reunido. Isto
posto, entende-se que o simbolo — symbolon — é o todo, ou ainda, com Eudoro de Sousa, que
coisas sdo simbolos desintegrados, assim como simbolos sdo coisas reintegradas. Desta
forma, a busca da feminilidade da personagem da obra consiste na procura pela parte do
simbolo que se perdera no que o filésofo chama de Lonjura e de Outrora: “O tempo dos
simbolos é o tempo do mitico”. ®” Assim, simbolicamente, enquanto a outra parte de Joana
seria aquela masculinidade complementar, dramaticamente, a busca de sua feminilidade
corresponderia ao dilaceramento da sua existéncia.

Como diz Eudoro de Sousa, o simbolo ndo consiste em * coi sa-si nal -representativo-de-
outra-coisa’.%® Ao contrério, simbolo designa algo dividido que, ao reunir, prova certa relago
entre seus componentes. Ainda de acordo com o helenista, opde-se ao simbdlico o diabdlico
(vocdbulo este que, também a partir do étimo grego diabéllein, aponta para a divisdo).
Estabelecemos, pois, 0 seguinte paralelo: a diguncdo estd para a conjuncdo assm como o

diabdlico esta para o simbalico.

2. O itinerario de Joana: o diabdlico e o simbdlico

Sem a intencdo de empreender uma analise exaustiva do romance, efetuaremos a
leitura de alguns dos capitulos cujos elementos consideramos bastante significativos para a
compreensdo do tema investigado. Nesta leitura, procuramos analisar a busca de Joana por
sua libertacdo, que, de acordo com a simbologia eudoriana, significa a ruptura do horizonte
diabdlico e 0 seu percurso em direcdo ao simbdlico. Todavia, Joana ndo consegue ultrapassar
0 horizonte diabdlico em busca de sua libertacdo existencial. N& conseguindo readlizar a
reconciliagdo existencial consigo mesma, a conjuncdo simbdlica ndo se concretiza, e 0 seu
percurso em direcdo ao horizonte simbolico € malogrado. E, de fato, como veremos no
decorrer de nossa leitura, ndo obstante os momentos de epifania vivenciados por Joana,
lampej os de diacosmeses, sua passagem do diabdlico ao simbdlico ndo se consuma. Joana néo
se decide e ndo consegue transpor a disuncdo diabdlica da sua fragmentagcdo existencial.
Assim, “diabolicamente” separada, ndo terd acesso aguela conjuncdo simbdlica, unidade em

gue convergem sensibilidade e racionalidade, corpo e ama, masculino e feminino, éros e

®" SOUSA, Eudoro de. Op. Cit., p. 63.
%8 bid, p. 59.
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l6gos. A fragmentacéo de Joana € uma acosmia, afatade um mundo instituido pela unidade e
pela diversidade, afata de uma diacosmese.

Em conformidade com o método hermenéutico, passamos, pois, a indagar o texto em
busca de respostas para as questdes que formulamos, embora tenhamos plena consciéncia de
que a nossa interpretacdo ndo ira deslindar, tampouco exaurir o todo significativo que
constitui a simbologia da linguagem expressa no romance.

Também em conformidade com o método hermenéutico, acreditamos que o fato de
adotarmos uma leitura que se processa na sequéncia dos capitulos do romance ndo implique
uma dissecagdo de sua estrutura. De acordo com a nogdo de circulo hermenéutico, a
compreensdo de uma parte implica a compreensdo do todo, da mesma forma que a
compreensdo do todo implica a compreensdo das partes. H4, portanto, uma interacdo dialética
entre o todo e as partes, pois cada um da sentido ao outro, 0 que faz com que a compreensao
venha a ser uma compreensao circular. Seguindo Heidegger, no que concerne a circularidade

da compreensdo, assevera Gadamer:

“... aantecipacdo do sentido, que envolve o todo, se faz compreensdo explicita
guando as partes que se definem desde o todo definem por sua vez esse todo... 0
movimento da compreensdo discorre assim do todo a parte e de novo ao
todo...”®

7

Desta maneira, 0 que pretendemos € reconstruir o itinerério percorrido pela
personagem, sendo que para tanto n&o nos serviria analisar separadamente cada parte, mas,
sim, interliga-las hermeneuticamente em conformidade como numa compreensdo circular,
visto que o propdsito de nossa interpretacéo € interrogar, em um todo significativo, pela busca
do feminino em Perto do coragéo selvagem.

Por ser o romance dividido em duas partes, observamos, na primeira delas, os
capitulos (vide sumério do romance) de modo a sugerir uma dualidade entre o masculino e o
feminino, dualidade representada pela alternancia dos respectivos artigos (o, a). Como
excecdo, estabelecem-se apenas os capitulos intitulados “Alegrias de Joana’ e “Otavio”,
ressaltando-se que, sonoramente, a palavra “aegria’ iniciaase com o fonema “a’, e o

% GADAMER, Hans-Georg. Verdad y método Il. Salamanca, Sigueme, 1992, p. 63. Cabe observar que a
passagem acima citada diz respeito a0 ensaio “Sobre o circulo da compreensdo”, um dos escritos
complementares a Verdade e método, 1960, escritos estes que, publicados em conjunto em 1986, o préprio autor
nomeou Verdade e método II.
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substantivo proprio “Otavio” inicia-se com o fonema *0”, ambos coincidentes com os artigos
do género feminino e masculino, respectivamente.”

O dualismo suscitado na primeira parte ratifica-se na segunda, excetuando-se o titulo
“Lidia’. Observamos ainda que a primeira parte tanto se inicia quanto se finda, destacando o
elemento masculino: “O pa”; “Otéavio”. Ja em relacdo a segunda parte do romance, que se
inicia com “O casamento” (masculino), observa-se o desfecho com um elemento feminino:
“A viagem”, 0 que, a n0SsO ver, pode representar a peregrinagdo da personagem por um

caminho que procure a reconciliacdo do espirito “masculino” com o corpo “feminino”.

2.1.Valor e dominacéo na simbologia d’ “O Pai”

Na sociedade patriarcal -racionalista que firma as bases culturais do Ocidente, 0 “pai” €

arepresentacdo maxima da correcdo, da adequagdo e da racionalidade:

“Simbolo da geragdo, da posse, do valor. Nesse sentido, ele é uma figura
inibidora; castradora, nos termos da psicandise. Ele é uma representacdo de
toda forma de autoridade: chefe, patrdo, professor, protetor, deus. O papel
paternal é concebido como desencorgjador dos esforgos de emancipagéo,
exercendo uma influéncia que priva, limita, esteriliza, mantém na dependéncia.
Ele representa a consciéncia diante dos impulsos instintivos, dos desejos
espontaneos, do inconsciente; € o mundo da autoridade tradiciona diante das
forcas novas de mudanca.”
Também Paul Ricouer assinala que “a figura do pai aparece na simbologia menos
como agquele genitor igual a mae, do que como aquele que da as leis, ou sgja, seria 0 pa a
fonte dainstituicdo”.”
No romance, a figura do pai € o elemento que dainicio a narrativa, 0 que ndo € casual.
Ao contrario, representa simbolicamente 0 mundo da racionalidade, da seriedade, daguele
universo em que a crianga deve ser inserida. Embora sem deixar de acatar as premissas
freudianas de que as demandas da libido sgjam incompativeis com as regras impositivas
estabel ecidas pela civilizagdo, o fato é que a acdo da educacéo, ao conter as pulsdes, implica
inelutavelmente a morte da crianga. N&o podendo prescindir da normatividade, a prescricéo

de limites e aimposi¢éo de organismos de controle, a educagdo faz com que o universo adulto

* A edicdo que utilizamos para nosso trabalho é a que esta citada na bibliografia. Ao que consta, segundo nota da
editora, trata-se do texto original. Em outras edic8es, posteriores, o titulo “... A mée...” foi substituido por “
Umdia...”, mas a narrativa do capitulo permanece inalterada, o que ndo invalida, segundo nossa compreensdo, 0
resente esforco interpretativo.
° CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op. Cit., p. 678.
" RICOUER, Paul. De I’interpretation. Paris, 1996, p. 520.
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se situe em contraponto ao desgo intrinseco e natural de cada crianga, a saber, ao desgjo de
simplesmente participar da gratuidade do jogo estabelecido através do didogo com as outras
pessoas/criancas, enfim, da gratuidade propria do mundo infantil. E esta situacéo inevitavel,
entre o universo adulto e o universo infantil, numa sociedade patriarcal-racionaista
extremada, tende a radicalizar-se no seu aspecto de coercdo e de repressdo, de inibicdo e de
frustracdo. O didlogo da menina Joana com seu pai delineia, a principio, uma situacéo
relativamente comum: a da tentativa de aproximacao de uma crian¢a com o pai, ocupado com
seus afazeres de adulto e pouco disponivel para 0 jogo que a crianga intenta iniciar. No
entanto, o que ha de peculiar na situacdo apresentada € que, aos poucos, vai-se desvelando
uma diguncdo entre a linguagem infantil perpetrada pela personagem e a “quebra’, diriamos,
do que estamos designando gratuidade de seus pensamentos. Noutros termos, a linguagem de
Joana, embora preserve os registros infantis, é destituida da caracteristica da brincadeira,
exacerbando um pensamento que atinge um alto grau de complexidade inteligivel e destréi a
gratuidade do jogo infantil. A menina Joana &, desde cedo, tomada por uma “excessividade

pensante” que ndo mais |he permite o “apenas usufruir a brincadeira:

“_Papai, que é que eu faco?
__Eujalhedisse: vabrincar e me deixe!
_Maseujabringquei, juro.

Papai riu:

_ Masbrincar ndo termina...
_Terminasm.” (p.16)

A inquietude da personagem configura a consciéncia extrema da sua existéncia,
diferenciando o seu mundo do “grande mundo das galinhas-que-n&o-sabiam-que-iam-morrer”,
e apenas viviam.

A caracterigtica introspectiva da personagem vai em direcdo a uma postura nada
comum a natureza extrovertida da brincadeira relativa ao universo ludico e fantasioso da
crianga, isto €, aracionalizagdo extremis impossibilita a capacidade de sentir.

O universo que se configura no romance em relagdo a personagem Joana €, pois, desde
a suainfancia, marcado pelo signo da inteligibilidade puramente categorial e pelo simbolo da
masculinidade, da norma, da lei, enfim, da linguagem analitica de que Joana procura sempre
fugir, sem sucesso, mergulhando, cada vez mais profundamente, na racionalizagdo de seus
sentimentos. O pai, no romance, &, portanto, a representacdo da moldura do pensamento a que
se deve submeter todo e qualquer sentimento espontaneo, desde a infancia, implicando assim,

inelutavelmente, a morte da crianca.
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2.2. A simbologia da “paixdo da noite” n’ “O dia de Joana”

Simbolicamente, o dia de Joana encontra-se ha mesma relacdo em que se insere a
figura do pai, ou sgja, o dilema provocado pela imposicdo da racionalidade sobre a
sensibilidade. O dia pressupde sucessdo de regularidade e de ordem, em contraste com a
irregularidade e com a desordem; a claridade por oposi¢éo a escuriddo, e assim por diante.Um
dia comum ndo € sendo um dia que sucede a outro normal e que antecede a um outro, também
normal. Quer dizer, um dia possui uma ordem ldgica e rotineira, inerente as caracteristicas e
peculiaridades préprias da diurnidade. Pressupde-se, assim, que a narrativa comum de um dia
ou a narrativa de um dia comum deva iniciar-se com a enumeracdo dos acontecimentos do
quotidiano da personagem. A narrativa do dia de Joana, entretanto, ndo possui estas
caracteristicas. Ao contrario, desprovido de qualquer linearidade, o dia de Joana gira em torno
de um sentimento, ou melhor, de uma pulsdo que esta prestes a vir a tona, pulsdo esta que
apavora e fascina a personagem. Deste modo, o dia de Joana ndo se ambienta na diurnidade,
mas na noturnidade, instituindo, por meio dos poderes da paix&o e da noite, a ssmbologia que
Karl Jaspers denomina de a “paixao da noite”. Nos passos de Jaspers, diz Eudoro de Sousa: “a
‘norma do dia nd pode compreender a ‘paixd da noite’”.”? Karl Jaspers, no seu livro
Filosofia, numa das passagens mais significativas da literatura filosofica, referindo-se alei do
dia e a paxdo da noite, a0 regime diurno e ao regime noturno da consciéncia,

respectivamente, diz-nos o que segue:

“... Nosso ser parece estar referido na existéncia empirica a dois poderes.
Chamo a sua manifestacdo existencial alel do dia e a paix&o da noite. A lei do
dia ordena nossa existéncia empirica, exige claridade, consequéncia e leal dade,
sevinculaarazdo e aidéia, ao uno e anés mesmos... A paixdo da noite quebra
toda ordem. Precipita-se no abismo sem tempo do nada, o qual atudo atrai em
seu redemoinho ... Descrever mais concretamente a manifestacdo da noite € um
intento v&o porque tudo o que se diz ingressa determinadamente na claridade do
dia... portanto, o dia ndo poderiareconhecer o mundo da noite ...”

A noite de Joana é submetida ao seu dia, ou sgja, a noite nunca acontece, permanece
latente, naiminéncia de irromper. A “paix&o da noite” € submetidaa“lei do dia’ assim como
suafeminilidade é olvidada pela masculinidade da civilizagdo a que ela se submete.

Precisamente em relacdo aqueles dois poderes dos quais fala Jaspers, Joana acha-se

presaale do dia, em busca da paixdo da noite. Segue, assim, em busca de realizar um tragjeto

2 SOUSA, Eudoro de.Mitologia 2: Histéria e mito, Brasilia, EdUNnB, 1988, p. 55.
8 JASPERS, Karl. “Laley del diay lapasion delanoche” in Filosoffa. Madrid; San Juan. Ediciones de la
Universidad de Puerto Rico/Revista de Occidente, 1958/9, p. 465-479.
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rumo ao desconhecido, a0 caos originario que antecede a qualquer ordem. Observa-se a
manifestacdo de uma forca que pretende irromper das profundezas do ser de Joana, algo que

ela caracteriza como uma forcamaléfica (“ A certeza de que dou parao ma”):

“O que seria entdo aquela sensacdo de forga contida, pronta para rebentar em
violéncia, aquela sede de empregala de olhos fechados, inteira, com a
seguranca irrefletida de uma fera? Nao era no mal apenas que alguém podia
respirar sem medo, aceitando o ar e os pulmdes? Nem o prazer me daria tanto
prazer quanto o mal, pensava ela surpreendida. Sentia dentro de si um animal
perfeito, cheio de inconseqliéncias, de egoismo e vitalidade.” (p. 18)

A forga que estava pronta a rebentar com violéncia e que, no entanto, ndo passa nunca
da iminéncia, € a representacdo do que denominamos o “lado indémito” de Joana. Ter um
lado com uma determinada caracteristica e outro com uma caracteristica diversa €, sem
divida, um sina de fragmentagdo, o que revela uma desarticulacdo existencia da
personagem. Simbolicamente, esta desarticulagdo existencial implica a disuncéo da unidade,
Ou acosmia, pois, quando uma parte ndo esta em harmonia com o todo, dase o
enclausuramento de uma metade pela outra. Acrescente-se a esta desarticulacdo existencia, a
no¢do de dissonancia entre o “dentro” e o “fora’, que atormenta os sentimentos esquizoides
da personagem:

“Sim, ela sentia dentro de si um animal perfeito. Repugnavalhe deixar um dia
esse animal solto. Por medo talvez da fata de estética. Ou receio de alguma
revelacdo... N&o, ndo — repetia-se ela—, € preciso ndo ter medo de criar.” (p.18)

Sentir dentro de si um animal perfeito e, entretanto, em nenhum momento, Ser capaz
de soltar este animal, por medo de deixar transparecer alguma atitude passional, alguma
paixdo, ou pela etiqueta de algum receio da “falta de estética’ que poderia acometer este
animal equivale a repugnancia manifesta em situagdes que suscitem exuberancia de sentidos,
prazer, enfim, vitalidade. Isto se estende a0 sentimento, misto de repulsa e fascinio, que

domina a personagem ao observar o prazer de um homem devorando um pedaco de carne:

“N&o se sentia capaz de comer como ele, era naturamente sdbria, mas a
demonstracdo a perturbava. Emocionava-a também ler histérias terriveis dos
dramas onde a maldade era fria e intensa como um banho de gelo. Como se
visse alguém beber &gua e descobrisse que tinha sede, sede profunda e velha
Talvez fosse apenas falta de vida: estava vivendo menos do que podia e
imaginava gque sua sede pedisse inundacgbes. Talvez apenas alguns goles...”

(p.19)
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Todavia, o fato de Joana ndo conseguir comer com tanto prazer e vivacidade ndo
significa que ela ndo tenha fome, mas que suas sensacOes sdo dubias, repartidas e
fragmentérias. A fome e a sede, a0 mesmo tempo em que Ihe causam repugnancia, exercem
sobre ela um fascinio temerério: o da voluptuosidade, ou, conforme assinalou Benedito
Nunes™, da hybris, da desmesura, da transposicéo dos limites. Esta contradicso que permeia
as sensacOes de Joana isentam-lhe, contudo, de qualquer valoracdo de certo ou errado, de bem
ou de mal. Se ela ndo adere inteiramente a estes sentimentos cténicos, ndo € porque sgja
refreada por uma nogdo de pecado, mas porque hd um desequilibrio entre a “lei do dia” e a
“paix&o da noite”, entre sua racionalidade e sua emocionalidade, entre seu comedimento e sua
paixdo, a sophrosyne e o pathos. Impedida de vivenciar seus desgjos, de extravasar seus
sentimentos, suas emocdes e suas paixdes, Joana € levada a uma transposicao de seus limites
existenciais, a desmesura, a hybris.

Ao longo de toda a narrativa, no que respeita ao tratamento da linguagem, pode-se
observar, com fregiiéncia e intensidade, a utilizacdo de imagens gque remetem aos sentidos.
Estas sinestesias suscitam imagens que representam a pulsdo da energia viva do corpo, de que
tanto a protagonista procura aproximar-se: expressoes como “respirar sem medo”, “ansia de
vomitar”, “cheirar”, “sentir”, “olhar” demonstram como os sentidos, tal qual um chamamento,
sd0 agucados pela linguagem de Joana.

Sua tendéncia para o “mal” deve ser entendida, portanto, como uma busca de fugir das
sensacgOes “mornas’ do casual e do habitual que preenchem o seu quotidiano, levando-aauma
impoténcia. Assim, Joana reclama por sentimentos fortes, intensos, mas aos quais, ao final,

elando consegue aderir de fato:

“... abondade me da ansias de vomitar. A bondade era morna e leve, cheirava a
carne crua guardada ha muito tempo. Sem apodrecer inteiramente apesar de
tudo.” (p.19)

A vivacidade da linguagem de Joana ndo consiste em mera expressao de seu estado de
espirito. E a propria manifestacio de sua existéncia. Cada palavra se ergue como uma obra
instituidora de ser. A sua imaginagdo € a poténcia instauradora dos fenbmenos. A linguagem
de Joana se divide entre o pensamento e a vontade de sentimento, que sempre se lhe esvai.

Ao identificar esta“vontade de sentimento” a que nos referimos, cremos ter chegado a

um ponto crucia de investigacdo desta parte do nosso estudo, qual sgja, a correlacdo entre 0s

" NUNES, Benedito. O drama da linguagem, Sdo Paulo, Atica, 1989, p. 154.
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sentimentos avultados pela personagem do romance e a busca do reencontro com sua
feminilidade.
Os desgjos profundos e secretos de Joana relacionam-se simbolicamente as poténcias

ctbnicas das entranhas do cosmos:

“Ctonos era 0 nome dado a Terra, mée dos Titds, e morada dos mortos e dos
vivos. E 0 baixo, por oposiciio a0 alto — a terra sob seu aspecto interno e
obscuro. O epiteto ctoniano (ou ctdnico) € usado em relacdo a seres fabulosos
[...], de origem subterrénea, de natureza muitas vezes temivel, ligados as idéias
e as forgas de germinacdo e da morte. Simbolizam o lado ameagador [...] O
aspecto ctoniano do inconsciente abrange tudo o que este pode fazer temer, por
forca de seu caréter oculto, imprevisto, subito, violento, quase irresistivel [...] O
ctoniano é o aspecto noturno da esposa, da mée, do antro.”

O impulso ctdnico subjacente a existéncia da protagonista representa as forcas
telUricas, subterraneas por oposi¢ao aos valores claros e positivos, ou seja, simbolicamente, a
terra opBe-se a0 céu como o aspecto feminino opde-se ao masculino ou a obscuridade opde-se
aluz, o caos primordial adistingdo do cosmo, e assim por diante.

A Terra é feminina ndo por uma questdo lingistica de género, antes, por significar o
dentro em contraposicdo ao fora, 0 sexo feminino, o himus, signo de fecundidade e
regeneracdo. Saliente-se, entretanto, em meio a sua magnifica funcdo, seu aspecto terrivel e
obscuro: o0 de gerar todos os seres, alimenta-los e, em seguida, tragar a todos novamente. Dai,
surge a Terra como poténcia que preside a todas as manifestacfes vitais, inclusive, a propria
morte. Tal nogdo, como j& afirmamos anteriormente, remete, do ponto de vista da codificacéo
filosofica, a concepcdo dos gregos sobre a physis, local de onde tudo brota e para onde tudo
retorna, ou, na codificac@o mitica, ao caos que originatodo e qualquer cosmo.

Estabelecida a relacdo entre o masculino e o feminino na obra, partimos agora em
direcdo ao aprofundamento de nossas reflexfes. Primeiramente, admitimos concordar com a
tese de Benedito Nunes, no que tange a origem existencial do drama da personagem.
Admitindo a premissa de que um drama existencial surge em func¢éo de uma ciséo original ou
originaria da qual é fruto o individuo, cisdo de um todo, principio universal instituidor de
todas as particularidades, concluimos que esta € uma problematica tipica do ser-no-mundo. S6
0 ser humano, o ente que ex-siste, langcado ao mundo e nele abandonado, € capaz de se dar
conta do “absurdo da existéncia’ e, portanto, € capaz de se angustiar. De acordo com

Heidegger, ndo tendo a angustia uma causa determinada, exceto a propria consciéncia da

S CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. “Ctonos”. In: Dicionario de simbolos. Rio de Janeiro, José
Olympio, 1994, p. 317.



78

existéncia e da finitude desta existéncia, donde o abandono, o individuo procura resgatar, “de
profundis”, o impulso vital para dar prosseguimento ao seu destino. Esta procura pelo
recondito, pelo que estamos denominando de cténico, no entanto, parece tdo dolorosa quanto
aangustia de se saber a deriva.

O poder noturno, ctonico, subjacente a existéncia de Joana, representa a sua parte
emocional, a“paixao da noite”, o poder diurno, uranida, representa a sua parte racional, “alei
do dia’ que, juntos, ingtituem a diacosmese e a hierogamia do Céu e da Terra, da
racionalidade e da sensibilidade. Porém, como a separagdo do Céu e da Terra, sO uma
racionalidade radical e unilateral, aguela que os padrfes de nossa sociedade permitem que
sgja manifesta, é a que se apodera da personagem. Estes dois poderes, o emocional e o
racional, sdo principios complementares, inerentes e validos ao ser humano. No entanto,
foram eles distorcidos em seu equilibrio, gerando um desequilibrio em que o aspecto racional
domina o aspecto emocional, gerando, assim, um desvirtuamento da raz&o, o racionalismo.
Este racionalismo, fruto da quebra do equilibrio entre arazéo reflexiva e a razéo instrumental
impregnou e impregna ainda, através das formas mais sofisticadas e enganosas, a sociedade
humana, nitidamente uma certa sociedade, uma certa tendéncia da civilizagdo, ou sgja, a
civilizagdo patriarcal-racionalista do mundo ocidental. A este respeito, diz-nos Heidegger, em

seu ensaio Serenidade:

. 0 pensamento que calcula ndo € um pensamento que medita (ein
besinnliches Denken), ndo é um pensamento que reflete (nachdenkt) sobre o
sentido que reina em tudo que existe. Existem, portanto, dois tipos de
pensamento, sendo ambos a sua maneira, respectivamente, legitimos e
necessarios. o0 pensamento que calcula e a reflexdo (Nachdenken) que medita. E
a esta reflex@o que nos referimos quando dizemos que o Homem actual foge do
pensamento.” ®

2.3. A origem e a fecundidade na simbologia d’ “...A mée...”

O terceiro capitulo do romance carrega 0 simbolismo inverso ao do primeiro, “O pal”.
Enquanto a figura masculina do pai € a representacdo da ordem, da lei e da instituicdo, o
simbolismo da mée relaciona-se a matriz da vida, a origem e a fecundidade, estabelecendo o
principio feminino como forga universalmente vital e matricial, poténcia telUrica e ctonica

expressa em forma feminina, pelo que nos valemos da autoridade de Mircea Eliade:

® HEIDEGGER, Martin. Serenidade. Lisboa, Instituto Piaget, §/d, p. 13-14.
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“Uma das primeiras teofanias da Terra, enquanto tal, enquanto sobretudo
camada telUrica e profundidade ctbnica, foi a sua ‘maternidade’, a sua
capacidade de dar frutos. Antes de ser considerada Deusa-Mée, divindade da
fertilidade, a Terraimpds-se diretamente como Mg, Tellus Mater.” "’

A simbologia da mée pressupde um pensamento cosmocéntrico, isto €, de retorno a
physis ou, no registro mitico, de retorno ao chdos primordial e anterior a qualquer
cosmificacdo. A manifestaco de tal simbologia, radicalmente ligada ao principio feminino
das forgas vitais da natureza, relaciona-se, por sua vez, a0 que GOethe designou “eterno
feminino”, isto € um retorno a uma integralidade originaria. A méae pode, ainda, vir a

simbolizar avida e amorte:

“Encontra-se nesse simbolo da mée a mesma ambival éncia que nos da terra e do
mar: a vida e a morte sdo correlatas. Nascer é sair do ventre da mae; morrer é
retornar a terra. A mée € a seguranca do abrigo, do calor, da ternura e da
dimentacdo...” ®

Observa-se, deste modo, arelagdo com o que anteriormente associamos as poténcias
cténicas e teltricas da simbologia do feminino.

Conforme uma anadlise moderna, poder-se-ia dizer que o simbolo da mde assume o
valor de um arquétipo, a primeira forma que assume a experiéncia primigénia da anima, do
impulso vital ainda associado ao inconsciente.

No romance de Clarice Lispector, o capitulo que se apresenta sob o titulo “A mée” e
gue versa acerca da morte de Elza, a m&e de Joana, &, ironicamente, narrado sob o ponto de
vistado pai. A personagem “mae’ €, pois, na estoria, mencionada pela auséncia, marcada pela
lacuna, a partir da representacdo grafica do titulo no texto — com reticéncias antes e depois da
palavra“méae’.

N&o se trata aqui de fazer uma abordagem psicandlitica do que poderia vir a
representar a auséncia da figura materna no universo da personagem, mas, sim, de estabel ecer
arelacdo com a simbologia da figurada“méae” como principio feminino em consonancia com
0 drama vivenciado pela protagonista.

Conjugando o principio feminino as forgas ctonicas e profundas subjacentes no
interior da personagem, prontas a irromper da escuriddo e do siléncio absoluto em que
repousam, € que compreendemos a passagem na qual Joana admite ter sentido medo ao

escutar seu pai mencionando a morte de Elza:

" ELIADE, Mircea, Op. cit, p. 199.
® CHEVALIER, Jean et GHEEBRANT, Alain. Op. Cit., p. 580.
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“Hoje entéo que ela estava com medo de Elza. Mas ndo se pode ter medo da
mae. A mae eracomo um pai.” (p.19)

O medo aludido por Joana ndo €&, na verdade, o medo de sua méae ou o0 medo natural da
morte, mas a confirmagdo de um medo presente constantemente na narrativa do drama de
Joana e que equivale a sua “ certeza de dar para 0 mal”. Enquanto o pai € a representacdo do
conhecido, do visivel, do normativo, a mée é o apelo ao desconhecido, ap recondito, ao
desregrado, enfim, a hybris, a desmesura que atormenta a personagem, suscitando os
principios obscuros e as forcas que subjazem a normalidade das relacdes diurnas. Pode
também este temor ser associado ao receio da felicidade pura e simples, da felicidade gratuita
gue ndo serve a nenhum fim especifico, o que é confirmado por meio do questionamento de
Joana, neste mesmo episodio:

“_ O que é que se consegue quando se ficafeliz?[...] _ Queria saber: depois que
se éfeliz, 0 que acontece?[...] _ Ser feliz é para se conseguir o0 qué?’ (p. 29)

2.4. “O passeio” e “O banho” de Joana: uma quase descida aos infernos

“Distraido, é todo desatento a morte. E o que distrai o distraido, o que

desatenta o desatento, é, sem duvida, o amor”. [...] Por isso, 0 servo da razéo

ndo pode amar...”

Eudoro de Sousa

Interpretando o passeio e o banho de Joana como uma busca por si mesma, diriamos

gue a protagonista do romance realiza uma descida ao seu eu profundo, ou sgja, realiza uma

“descida aos infernos’. Seu passeio traduzir-se-ia por uma busca de auto-reconhecimento e

seu banho, por uma busca de aceitagdo de seu corpo, ou segja, por uma purificagdo. Contudo, o

seu drama decorre exatamente do fato de ndo conseguir o almejado, quer dizer, seu passeio

ndo conduz ao seu auto-reconhecimento nem seu banho, a aceitacdo, a purificagdo do seu

corpo. O passeio leva ao aprisionamento, e o ritual do banho, a frustragdo. Sem distracéo e

sem purificagéo, Joana resvala em seu eu profundo, mas ndo chega ao seu verdadeiro eu. N&o
h& uma“ descida aosinfernos’: eis o seu drama

Normalmente, quando tomamos o significado da palavra passeio, duas imagens vém a

tona: primeiramente, pressupde-se a ida a um lugar em que se vao desfrutar momentos

apraziveis. Passeio também nos transmite uma idéia de liberdade, de gratuidade, de distracéo.

No entanto, a distracdo de Joana é, na verdade, a percepcdo de seu aprisionamento,

caracteristica que nega a no¢ao habitual que se tem de um passeio comum:
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“Assim como o espaco rodeado por quatro paredes tem um valor especifico,
provocado néo tanto pelo fato de ser espaco mas pelo de estar rodeado por
paredes. Otavio transformava-a em alguma coisa que ndo era ela mas ele
mesmo e Joana recebia por piedade de ambos, porque os dois eram incapazes de
se libertar pelo amor, [...] como se ligar a um homem sendo permitindo que ele
a aprisione? Como impedir que ele desenvolva sobre seu corpo e sua alma suas
guatro paredes? E havia um meio de ter as coisas sem que as coisas a
possuissem?’ (p. 31)

Retomamos agui a nogcdo a que aludimos no inicio deste capitulo, visto que a
passagem acima nos permite afirmar, dentro da designacdo eudoriana, que a vivéncia de Joana
é diabdlica, isto € parte de uma fragmentagdo entre dois lados da personagem, o do
sentimento e o da racionalidade, que ndo conseguem integrar-se, pois do mundo de Joana o
Eros desertou. Nele, éros e 16gos ndo se complementam. E neste sentido que entendemos a
constatacéo de Joana quanto a sua incapacidade de se libertar pelo amor. Esta incapacidade é
a mesma que tem a personagem de distrair-se, embora afirme o contrério em sua conversa
com o marido. Verdadeiramente, Joana jamais se distrai, estd sempre tomada pelos
pensamentos, que equivalem as paredes de sua emocdo. Assim como Otavio, ela vive
enclausurada em sua subjetividade, ambos impedidos de criar uma ponte que estabeleca, de

fato, umarelacdo dial 6gica e mitua entre ambos:

“As vezes, no entanto, talvez pela qualidade do que dizia, nenhuma ponte se
criavaentre eles e, pelo contrério, nasciaum intervalo.” (p. 33)

Por ser prisioneira de s mesma, a paisagem do passeio de Joana confunde-se com a
Sua paisagem interna, gue se avulta como uma “ montanha estlpida, castanha e dura’, ou sgja,
sua prépria introspecgdo, um centramento ou uma concentragdo exacerbada da qual nédo
consegue desgarrar-se ou distrair-se verdadeiramente, a fim de desfrutar o prazer
descompromissado da pura sensacéo. O passeio de Joana ndo se resume a uma aventura
exterior qualguer, tampouco o seu banho, o qual ndo a purifica. Constituem uma tentativa de
chegar a0 seu eu mais profundo. Entretanto, Joana ndo se resolve: persiste na sua existéncia
cindida, persiste no seu horizonte diabdlico.

O passeio de Joana, como vimos, ndo se caracteriza por uma situacdo de ruptura em
relacdo a sua existéncia quotidiana. Por sua vez, universalmente, o banho &, do ponto de vista
simbdlico, o primeiro dos ritos que iniciam ou ddo origem as grandes etapas da vida, em
especial, 0 nascimento, a puberdade, a morte. No caso do romance, o banho efetiva a

passagem de Joana da infancia para a adolescéncia. A descoberta de seu corpo € uma
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verdadeira epifania. Outras verificagOes sd0 necessarias para dar conta da interpretacéo que
desegjamos estabel ecer. Mais uma vez, recorremos ao dicionario de simbolos:

“A simbdlica do banho associa as significagdes do ato de imersdo e do elemento
A n 79

agua.

Procuraremos deslindar a associagcdo destas duas significagbes. A imersdo,
inicialmente, tem a significacdo de um mergulho no inesperado, no desconhecido, o que |he
confere, obrigatoriamente, um valor iniciatico, satisfazendo a uma necessidade de seguranca e
de medo ao mesmo tempo, além de retorno a matriz original, afonte da vida.

Quanto ao elemento &gua, pode-se dizer que sua funcdo é purificadora, regeneradora e
fertilizante. Neste sentido, conforme a interpretacdo por nOs proposta, assim como a terra, a
agua é um elemento feminino, por exceléncia. Dai, ndo sO se institui como elemento de
purificagcdo, mas como centro de regenerescéncia e, sobretudo, como meio de fertilizagdo da
terra, ambas, fontes de vida:

“Mergulhar nas &guas, para delas sair sem dissolver totalmente, salvo por uma
morte simbdlica, é retornar as origens.” ®

Outra acepcdo possivel é a da agua como massa indiferenciada, representando a
infinidade do devir e a multiplicacéo das possibilidades de ser, da virtualidade. Assim,
assemelha-se a fluidez da linguagem perseguida por Joana, a busca do informe, do inefavel,
do que exigtiria antes de qualquer designacdo possivel.

Como forma substancial de manifestacdo da origem da vida, pode o significado da
agua também se associar ao sopro vital, a anima, gue instiga a vida no plano corpora e
sensivel:

“A égua é o simbolo das energias inconscientes, das virtudes informes da ama,
das motivagcdes secretas e desconhecidas.” **

No que diz respeito a nogdo acima referida, ratificamos as observacfes efetuadas na
analise do capitulo “O dia de Joana™, naquilo que tange aforca cténica da natureza.

A &gua da vida se apresenta ainda como um simbolo cosmogoénico, constituindo,
assim, a matéria-prima vital. De todas as simbologias agui enumeradas, ressalta como

particularmente interessante para nossa abordagem a seguinte:

" CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op.Cit., p. 119.
8 CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op.Cit., p. 15.
& bid, p. 22, 23.
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“A valorizagdo feminina, sensual e maternal da agua foi magnificamente
cantada pelos poetas romanticos alemédes. E a agua do lago, noturna, leitosa e
lunar, onde alibido desperta.” ®

Feitas todas estas observagOes acerca da simbologia do banho, da imersdo e do
elemento &gua, partimos para ainterpretacdo da cena do banho de Joana.

No item 4 desta dissertacdo (A situacdo narrativa em Perto do coracdo selvagem),
descrevemos algumas das caracteristicas que consideramos essenciais para a compreensao da
escritura de Clarice Lispector, em especial, as relativas a este romance. Dentre alguns dos
procedimentos adotados pela ficcionista, sobressai-se, indubitavel mente, a epifania.

Dos diferentes conceitos de epifania enumerados pela estudiosa da obra clariceana
Olga de S&4%, tomaremos como base algumas nocdes que julgamos mais adequadas ao que ora
nos interessa investigar: 0 que se constitui como “primeiro momento epifanico” de Joana,
qual sgja, o episddio do banho.

Compreendido como “revelacéo informe de algo essencial que de repente se fixa’,
como apresentacdo da realidade com um carater de sonho, ou ainda, simplesmente como um
instante existencia privilegiado, o momento epifanico consiste em um procedimento por meio
do qual se evidencia um modo de “animagdo” (no sentido originario e etimol égico do termo)
de algum evento ou de algum objeto em particular.

A trgetdria da personagem € marcada, desta maneira, por um primeiro episodio
significativamente epifanico, revelador, ou sgja, um instante privilegiado de sua existéncia,
gue é o narrado, ou melhor, focalizado, no momento do banho.

Através deste instante privilegiado da personagem, verificaase o raiar de sua
feminilidade, um primeiro contato efetivo com a consciéncia de seu corpo, despontada nesta
fase de sua vida, que equivale a puberdade. E neste instante que Joana descobre a
possi bilidade de romper com 0 mundo morno e assexuado que |he circundava e também se lhe
descortina a possibilidade de dar vazéo as forgas ocultas e ctbnicas que subjaziam a sua
existéncia desde ainfancia.

Reiteramos, pois, que a “iminéncia do surgimento da mulher” € um momento eivado
de significagdo simbdlica, j& comentada anteriormente, o qual se percebe, de maneira
recorrente, através das imagens suscitadas pelos elementos dispostos na cena em questdo. O
momento epifanico do banho seria 0 primeiro passo de Joana rumo ao “coracdo selvagem da

vida'. Resta verificar, aluz de uma investigacdo das passagens desta narrativa, se este passo é

82 -

Ibid, p. 21.
8 SA, Olgade. “O conceito e o procedimento da epifania’. In: A escritura de Clarice Lispector, Petrépolis,
Vozes, 2000, p. 163-211.
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efetivamente dado por Joana ou se € retraido por uma espécie de incapacidade de “avancar”
nos trilhos do “descortinio silencioso”® da feminilidade.
A primeira observac&o importante em relacéo ao texto é que, inicialmente, aégua é o

sujeito focalizado da narracéo, de tal modo que o elemento passa ater atributos humanos:

“A &gua cega e surda mas alegremente ndo-muda brilhando e borbulhando de
encontro ao esmalte claro da banheira.” (p.65)

Importa ressaltar que a imagem epifanica é ratificada tanto pelos verbos no gerundio —
0 que indicia a presentificagdo do acontecimento, quanto pela focalizagdo da &gua na
banheira, palco onde se encena o rito inici&ico de passagem da protagonista em direcdo ao
encontro com o0 seu corpo. Na imersdo de Joana, um mundo morno se fecha sobre ela
silenciosamente. Esta cena, pelo menos, sob um aspecto, o do dominio da racionalidade que é
peculiar a personagem, representa uma ruptura. Nela, todos os elementos da narrativa séo
absolutamente sensitivos, e Joana encontra-se, num raro momento, abstraida da complexidade
de seus pensamentos e envolta numa atmosfera de percepcéo e de sensacdo devoradoras: uma
das significacbes da imersdo, qual sgja, 0 retorno as origens e o auto-reconhecimento, ndo se
concretiza no ato do banho de Joana. O seu ritual de passagem €, conforme nosso
entendimento, frustrado, ndo viabilizando, de fato, o ingresso da personagem no mundo da

sensibilidade, ou seja, Joana ndo consegue vivenciar a“alegriade corpo”:

“A moca ri de alegria de corpo [...] Ela ma se conhece, nem cresceu de todo,
apenas emergiu da infancia. Ergue os bragos acima da cabega, para o teto
perdido na penumbra, os olhos fechados, sem nenhum sentimento, s
movimento.” (p.65)

O trecho acima transcrito é densamente ilustrado por elementos simbdlicos que tém a
funcdo de auto-reconhecimento. A “aegria de corpo” consiste numa descoberta de algo que
se diferencia de um estado anterior, um renascimento ou uma ruptura com a infancia. Atente-
se para a utilizagdo do verbo “emerge’. Joana pratica um ato de imersdo, cuja significacéo
simbdlica é o retorno as origens e o auto-reconhecimento, a fim de, em seguida, ressurgir para
uma nova etapa (ainda desconhecida) de suavida, ou sgja, imerge paraemergir dainfancia.

N&o obstante a atmosfera de intensa sensibilidade que envolve a cena, 0s movimentos
de Joana revelam uma tendéncia de distanciamento (“olha o pé de longe’) e de ascendéncia
(“Ergue os bracos acima da cabecga, para o teto perdido na penumbra’), demonstrando uma

propensdo a fuga deste universo sensivel e corporeo:

# NUNES, Benedito. “O descortinio silencioso”. In: O drama da linguagem, S&o Paulo, Atica, 1989, p. 123-
134,
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“O corpo se alonga, se espreguica, refulge Umido na meia escuriddo — € uma
linhatensa e trémula.” (p.65)

A tensdo contida no corpo de Joana é a do conflito entre a sensibilidade que aflorae a
inteligibilidade que persiste, ndo havendo o necess&rio didogo entre éros e 16gos. Neste
instante, a vida é metonimicamente representada pelas partes do corpo: “Alisa a cintura, 0s
quadris, suavida’.

Comparando a banheira com o mar, a personagem define o que est4 sentindo como a
"invasdo suave da maré€’, invasdo veementemente recusada por Joana. O medo e o
desconforto que surgem em seguida sdo frutos desta recusa e da frustragéo em relagcéo ao seu
auto-reconhecimento, que n&o se concretiza no ato de seu banho. Verifiquemos esta afirmacéo

no texto do romance:

“Quando emerge da banheira é uma desconhecida que ndo sabe 0 que sentir.
Nada a rodeia e ela nada conhece. Esta leve e triste, move-se lentamente, sem
pressa por muito tempo. O frio corre com os pezinhos gelados pelas suas costas
mas ela ndo quer brincar, encolhe o torso ferida, infeliz. Enxuga-se sem amor,
humilhada e pobre, envolve-se no roupdo, como em bragos mornos.” (p.66)

O movimento de retracdo de Joana € uma recusa de viver a “aegria de corpo”. A
realidade se transfigura em “ndo” (“nado ver, ndo ouvir, ndo sentir”). Ela se fecha no quarto,
cerra as janelas, como cerra sua vida. Apés o banho, no quarto, Joana continua a fuga do
corpo, procura a distancia das estrelas. A sensacdo de “estar presa ao corpo” € um martirio e,

por isso, busca refugiar-se noutra realidade que ndo seja o contorno de seu corpo:

“Né&o sinto loucura no desgjo de morder estrelas, mas ainda existe a terra. E
porque a primeira verdade esta na terra e no corpo. [...] Eisme de volta ao
corpo. Voltar a0 meu corpo. Quando me surpreendo ao fundo do espelho
assusto-me. Mal posso acreditar que tenho limites, que sou recortada e definida.
[...] quase esquego que sou humana. [..] Essas curvas sob a blusa vivem
impunemente?’ (p.68)

Ou ainda:

“E avida? Mesmo assim ela me escaparia. Outro modo de capté-la seria viver.
Mas o sonho é mais completo que a realidade, esta me afoga na inconsciéncia.
O que importa afinal: viver ou saber que se esta vivendo? [...] Nada posso dizer
ainda dentro da forma. Tudo o que possuo estd muito fundo dentro de mim. Um
dia, depois de falar enfim, ainda terei do que viver? Ou tudo o que eu falasse
estaria aguém e além da vida? — Tudo o que é forma de vida procuro afastar.
Tento isolar-me para encontrar avidaem s mesma.” (p.69)
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Importa salientar que, onde se 1€ “vida’, “existéncia’, leia-se, sobretudo, linguagem.
Nossas reflexdes, até 0 momento, sdo insuficientes para uma resposta conclusiva neste
sentido. No entanto, quando mencionamos anteriormente a possibilidade de uma linguagem
origindria, anterior a qualquer cisdo entre 0 nome e a coisa: ndo ha, pois, racionalidade ou
linguagem |égico-conceitual que possa exprimir o horizonte existencial do mundo de Joana.
Visto que nenhuma comunicagdo empirica pode exprimir um horizonte originario, horizonte
ainda ndo nomeado ou denominado para além de toda e qualquer comunicagdo empirica, na
Lonjura e no Outrora, nos dizeres de Eudoro de Sousa, horizonte capaz de recuperar uma
linguagem que ainda conjugava a palavra e a coisa

“No meu interior encontro o siléncio procurado. [...] Sem viver coisas eu ndo
encontrarei avida, pois? Mas, mesmo assim, na solitude branca e ilimitada onde
caio, ainda estou presa entre montanhas fechadas. Presa, presa. Onde estd a
imaginacdo? Ando sobre trilhos invisivels. Prisdo, liberdade. Sdo essas as
palavras que me ocorrem. No entanto ndo sdo as verdadeiras, Unicas e
insubstituiveis, sinto-o. Liberdade € pouco. O que desgjo ainda ndo tem nome.
[...] talvez essa dnsia sejaumaidéia— e nadamais.” (p.70)

A sensacdo de andar sobre trilhos invisiveis coincide com a angustia de se saber finito,
de se ter uma existéncia delimitada pelo tempo.Trata-se da angustia existencial, da angustia
origina que, como diz Heidegger, pode-nos acometer a qualquer momento. A ansia de querer
superar 0 abismo da existéncia faz Joana sentir-se num estado de auséncia, de “prisdo” ou de
“liberdade”’, num estado de auséncia que se pode renovar a um aceno. Talvez num estado de
auséncia em que possa ocorrer aquilo que Heidegger chama de Ereignis, 0 “supremo
acontecimento”. Talvez aguele estado de auséncia a que ele se refere em um trecho da “Carta

aum jovem estudante”, Posfacio escrito para A coisa. Neste trecho, assinala o filésofo:

“O erro de Deus e do Divino € a auséncia. Mas auséncia ndo é um nada.
Auséncia é precisamente a vigéncia apropriadora da plenitude velada do ter-sido
e assim do que, reunido no modo do ter-sido, vige e é ... E vigilancia a partir de
um pensamento cuidadoso que sempre se renova, que presta atencdo ao aceno
em que ser se acena...”

2.5. A cisdo diabdlica e a oposicao simbolica de “A mulher da voz” e Joana

Ao ter contato com uma mulher de tom de voz desconhecido, Joana impressiona-se
com o vigor da dona da voz e supde que aquela mulher teria vivido algo que ela ainda ndo

conhecera.

% HEIDEGGER, Martin. “Cartaaum jovem estudante”, Posfacio & Coisa. In: Ensaios e conferéncias.
Petropalis, Vozes, 2002, p. 162.
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A voz da mulher é descrita como diferente da voz de Joana e apresentava as seguintes

caracteristicas:

“... aguda, vazia, lancada para o alto, com notas iguais e claras. Algo inacabado,
extéatico, um pouco saciado. Tentando gritar... Claros dias, limpidos e secos, voz
e dias assexuados, meninos de couro em missa campal. E alguma coisa perdida,
encaminhando-se para um brando desespero...” (p. 73)

Note-se que tudo o0 que se refere a protagonista parece claro e diafano, como se
carecesse de existéncia concreta. No entanto, sua voz clara e limpida resguarda a
potencialidade de um grito, mas de um grito que é um “brando desespero”. A voz da mulher,
gue representa metonimicamente 0 Seu corpo, incomodava Joana justamente por abrigar as
caracteristicas de sensualidade e de concretude que Ihe faltavam. Defrontamo-nos, assim, com
uma oposicao simbdlica, pois, enquanto Joana parece associar-se ao ar, agquela mulher possuia

caracteristicas ligadas a terra:

“O corpo limpo, os cabelos escuros. Grande, forte. E a voz, voz de terra” (p.
74)

Entregue a especulagdes sobre a existéncia daquela mulher, Joana conclui que a vida
dela era tomada de uma plenitude que se redlizava por si sO, que se realizava através das
coisas concretas, pois sua vida era envolta por uma vivéncia desprovida de inquietactes

profundas que pudessem inviabilizar, por meio dainteligéncia, a propria existéncia:

“... era apenas a vida que corria em seu corpo sem cessar. [...] Nunca suas
interrogagcdes foram inquietas a procura de resposta [..] Ela ndo tentava
gualquer movimento para fora de s.. [...] Ela nada esperava. Ela era em s, 0
proprio fim.” (p. 76)

A caracterizagéo daquela voz e, consequentemente, daquela mulher como tal, levard a
personagem a engendrar questionamentos sobre a sua existéncia. Com relagdo a este capitulo
do romance, podemos dizer que nele, pardelamente a0 que vingou em nossa cultura
ocidental, desenrola-se existencialmente o dilema da personagem ter que optar
“diabolicamente” por um tipo de conhecimento: de um lado, um tipo de conhecimento |6gico-
racional extremado ou, como diz Mircea Eliade, o “primado exclusivo da razdo”, um
racionalismo que prescinde da experiéncia adquirida pelo sofrimento da existéncia concreta,
ou sgja, que se mantém alheio as vicissitudes emocionais do individuo; do outro, o que

designamos “ passional”, conhecimento que, sem desdenhar da razéo e com ela se integrando,
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é fruto das vivéncias e pulsdes que perpassam a nossa existéncia concreta. Enfim, o
guestionamento de Joana gira em torno da seguinte formulagdo: qual € o conhecimento
verdadeiro? Poderia aquela mulher ser feliz sem ter sequer, por uma sO vez, indagado sobre
sua existéncia, se ela, Joana, ndo fazia outra coisa sendo questionar, se seu conhecimento da
vida era puramente especulativo? Se sua existéncia reduzia-se a especulacdo, haveria lugar

para vivéncias e paix0es isentas de questionamentos?

“Porque €ela nascera para 0 essencial, para viver ou morrer. E o intermediario
era-lhe o sofrimento. Sua existéncia foi tdo completa e ligada a verdade que
provavelmente na hora de entregar-se e findar, teria pensado, se tivesse o hébito
de pensar: eu nuncafui.” (p. 78)

A questdo agui suscitada se caracteriza pela falta de uma complementariedade, de uma
inter-relacdo entre a lei do dia e a paix&o da noite, entre o regime diurno e o regime noturno
do espirito, entre a racionalidade e a sensibilidade. A “mulher da voz’, no romance,
representa 0 conhecimento adquirido através da vivéncia das experiéncias imediatas do
quotidiano, ou sgja, a mulher da voz é o que se poderia designar, consoante Miguel de
Unamuno, uma “mulher de carne e 0sso”. Joana, porém, ndo se contenta com esta forma de
experimentar 0 mundo. A exacerbacdo de seu drama, calcado no mais extremado
racionalismo, configura-se, portanto, num desegjo de querer decifrar o mistério da existéncia, o
mistério de sua existéncia. Deste modo, podemos dizer que, ao conceder primazia absoluta a
especulacéo, Joana parece equacionar sua existéncia antes mesmo de experiencia-la:

“Depois de um instante de absor¢ao, Joana percebeu que a invejara, aguele ser
meio morto que lhe sorrira e |he falara num tom de voz desconhecido.
Sobretudo, pensou ainda, compreende a vida porque ndo € suficientemente
inteligente para ndo compreendé-la.” (p. 78)

A voz gque incomodava Joana ressoava como um chamamento, como um apelo a vida,
a pulsdo da existéncia, um apelo daterra, em suma, daquilo que chamamos de feminino e que
Joana se recusa a atender, sem poupar argumentos paratal recusa:

“Mas de que valia qualquer raciocinio... Se se subisse ao ponto de entendé-la,
sem enlouquecer no entanto, ndo se poderia conservar 0 conhecimento como
conhecimento mas transforma-lo-iam em atitude, em atitude de vida, inico modo
de possui-lo e exprimi-lo integralmente. E essa atitude ndo seria muito diversa
daguela na qual repousava a mulher da voz. Eram t&o pobres os caminhos da

acdo.” (p. 78)
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O pensamento de Joana traduz-se por um acirramento da linguagem dicotomizada
pelos polos da sensibilidade e da razéo, oposicdo levada as Ultimas consequéncias pela

protagonista do romance:

“Teve um répido movimento com a cabeca, impaciente. Pegou um lapis, num
papel, rabiscou em letra intencionalmente firme: ‘A personalidade que ignora a
si mesma realiza-se mais completamente’. Verdade ou mentira? Mas de certo
modo vingara-se jogando sobre aquela mulher intumescida de vida o seu
pensamento frio e inteligente.” (p. 78)

Observamos que, ndo casualmente, todos os elementos narrativos que se ligam a
personagem Joana podem ser simbolicamente interpretados como elementos de uma ordem
|6gico-racional extrema: “cabeca’, “letra firme”, “pensamento”, “frio”, “inteligente”. Por sua
vez, os correlatos descritivos associados & mulher da voz séo de natureza essencialmente
sensorial: “intumescida’, “vida’; e, mesmo antes. “corpo”’, “voz’, “forte”, “grande’ e
similares.

Deste modo, podemos dizer que, enquanto Joana se apresenta sob o0 signo da pura
inteligibilidade, da pura racionaidade, do “primado exclusivo da razdo”, a mulher da voz,
constituindo a imagem da feminilidade, da sensibilidade, elementos inerentes aos valores
primigénios da existéncia, apresenta-se como aquela outra parte de Joana, aquela parte
recal cada pela sua racionalidade extremis.

Torna-se imprescindivel observar que ndo pretendemos absolutamente defender a
idéia de uma possivel superioridade do conhecimento passional em relacdo ao conhecimento
racional. Acreditamos, sim, que 0 que acontece com a personagem € um procedimento
analogo ao que se desenrolou na cultura ocidental, a qual, movida por uma determinada
tradicdo racionalista, dissolveu a complementariedade existente entre a sensibilidade e a
inteligibilidade, promovendo o que designamos, conforme os termos eudorianos, uma cisao
diabdlica. E neste sentido que julgamos necess&rio que se empreenda uma conjuncio
simbdlica, capaz de reunir, num todo, raz&o e emocéo ou, digamos, 0 masculino e o feminino.
Reunir o regime diurno e o regime noturno da consciéncia, ou sgja, reunir aqueles dois
poderes de que fala Jaspers, alei do dia e a paixao da noite, a inteligibilidade do espirito e a
sensibilidade do corpo, formando, assim, a unidade que constitui a existéncia humana.
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2.6. “...0Otévio...”: a malograda investida de uma conjuncéo simbolica

A narrativa deste capitulo, que cerra a primeira parte do romance, alterna o ponto de
vista, mesclando as sensacles de Joana e de Otavio. O tema que ressaltaremos, sempre
recorrente, é ainiciacdo de Joanano mundo das pul sdes.

A primeira expressao utilizada é ““De profundis”, suscitando, mais uma vez, como no
inicio da primeira parte do romance, as forcas ctonicas subjacentes a existéncia, capazes de
saciar a sede da protagonista, subjugada, entdo, pelo excesso de forgas puramente celestes,
urdnidas. A amosfera da narrativa desenvolve-se sob a forma de uma expectativa de
revelacdo ou de irrupcdo gue nunca passa da iminéncia. O “objeto de desgj0” de Joana esta

sempre proximo, ladeando as suas fronteiras, mas a “invasao” do territorio arido do coracéo

de Joana ndo se efetivarealmente;

“... ‘De profundis'. Sentia-o vacilar, quase perder o equilibrio e mergulhar para
sempre em &guas desconhecidas. Ou, sendo, a momentos, afastar as nuvens e
crescer trémulo, quase emergir completamente ... Depois o siléncio.” (p. 79)

Os apel os de Joana ndo sdo suficientes para que brote dela o impulso para a conversao.
Na impossibilidade de mergulhar no seu mundo noturno, a protagonista sempre volta da
metade do caminho e acaba retornando a excessiva diurnidade, ao “mundo dos homens”, sem

ter de fato experimentado o seu universo feminino:

“E de la do fundo de st mesma, apds um momento de siléncio e abandono,
subiu, a principio paido e vacilante, depois cada vez mais forte e doloroso: das
profundezas chamo por vOs ... das profundezas chamo por vés ... das
profundezas chamo por voés ... Permaneceu ainda uns instantes parada, o0 rosto
sem expressdo, lasso e cansado como se ela tivesse tido um filho. Aos poucos
foi renascendo, abriu os olhos vagarosamente e voltou aluz do dia.” (p. 82)

Uma cena entrecortada em meio a narrativa de Joana focaliza o ponto de vista de
Otavio, demonstrando uma coincidéncia entre a constituicdo do drama dos dois personagens.
Otavio também imagina. Encerrado em sua praticidade quotidiana, praticidade que se dlia a
sua incapacidade de amar, imagina uma musica que fluisse numa “terra sem homens’. Uma
outra personagem inserida nanarrativa, Lidia, também vem ratificar aincomunicabilidade dos
atores num cenario em que predomina a clausura de todos em sua propria subjetividade. Por
medo de entregar-se a Lidia, Otavio refugia-se em Joana, cuja imagem de luminosidade,
associada a uma frieza, proporciona-lhe a seguranca de que ele precisa. Diante da
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impassividade de Joana, Otavio se sente “inutil e afeminado”, concluindo-se, pois, que néo
era por nenhum atributo sensual de Joana que €le se sentia atraido:

“Né&o era como mulher, ndo era assim, cedida, que ele a queria ... Precisava-a
friaesegura.” (p. 96)

O enredo se encaminha, enfim, para a unido de Otévio e Joana, que, finamente, parece
iniciar-se na matéria da sensibilidade e do amor. O universo sensorial da narrativa se
intensifica e aparentemente € conduzido para o que designamos “conjuncdo simbdlica’, por
meio do que, no texto, aponta-se como “afastamento dos homens’, isto é, uma aceitacéo do

universo feminino:

“Parecialhe fazer parte do verdadeiro mundo e estranhamente ter-se
distanciado dos homens.” (p. 99)

Neste momento do romance, a conjuncdo simbdlica, que recusa a dicotomia entre
mente inteligivel e corpo sensivel, chega a concretizar-se, fundindo e confundindo em Joana
passado e presente, razd0 e emocao, corpo e espirito, dissolvendo todos os limites na
plenitude de sua existéncia. Os sentimentos deixam de ser equacionados e sao absorvidos
pelas pulsdes de seu corpo. Aflora o sentimento tdo temido e, paradoxamente, pleiteado,

como uma auténtica epifania:

“Todo o seu corpo e sua alma perdiam os limites, misturavam-se, fundiam-se
num sO caos, suave e amorfo, lento e de movimentos vagos como matéria
simplesmente viva. Era arenovacdo perfeita, acriacdo.” (p. 99)

A mencionada ligacdo com a terra (p. 99), no entanto, ndo perdura. Como de outras
vezes, Joana retorna ao seu estado anterior, caracterizado pelo excesso de luminosidade. A
paixdo que se lhe revela ndo € suficiente para conjugar definitivamente, em um todo, as partes
dilaceradas da existéncia da personagem, que volta ao marasmo da racionalizagdo extrema.
Arrefece a pulsdo, e ressurge a necessidade de racionalizacdo absoluta, em forma de
insatisfacdo. E o retorno de Joana ao excesso de luminosidade do dia, depois de sua breve
visitagdo ao mistério da noite:

“SH ndo se habituara a dormir. Dormir era cada noite uma aventura, cair da
claridade f&cil em gque vivia para 0 mesmo mistério, sombrio e fresco, atravessar
aescuridéo. Morrer e renascer.” (p. 100)
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A dternancia dos estados de que padece a personagem € o tormento que assola sua
existéncia. A insatisfacdo advém da fragmentacdo de sua vida, de modo que, conforme sua
propria definicdo, seus momentos estdo sempre se desenvolvendo em forma de peguenos
“circulos fechados’, ou, de acordo com a terminologia que adotamos, “diabolicamente’
independentes uns dos outros. E, na frase final, uma dubiedade: “Ela errava tanto ...”
(p.101)

2.7. *“O casamento” dessacralizado e o subterfugio do abrigo”

O fato de o romance ser distribuido em duas partes e ter como titulo do primeiro
capitulo da segunda parte “O casamento” poderia dar margem a interpretacéo de que a unido
com Otavio pudesse representar uma nova etapa na vida da personagem, uma vez que “o
casamento se inclui entre os ritos de sacralizagdo da vida”® No horizonte da andlise
junguiana, diz-nos Jean Chevalier:

.. 0 casamento simboliza, no curso do processo de individualizagdo ou de
integracdo da personalidade, a conciliagdo do inconsciente, principio feminino,
com o espirito, principio masculino.”®’

De fato, a narrativa se inicia com uma suposta lembranca de Joana, que, vinda de
repente, dizia respeito a sua imagem no topo de uma escadaria. A imagem, no entanto,
segundo a propria personagem, tem sua veracidade questionada. Joana ndo sabe,
efetivamente, se era verdadeira ou falsa. Ao final, acaba por concluir que se tratava de uma
mentira. O que era uma mentira: a escadaria (imagem que fundia passado e presente), a
lembranca ou o préprio casamento? A sequéncia da narrativa confirmara a atmosfera de tédio
gue envolve o relacionamento de Joana e Otévio, manifestando aquele pacto de
conveniéncias, falso e ilusorio, inerente a esses tipos de unido comuns em nossa sociedade.
N&o simboliza, portanto, a integragdo da personalidade acima citada, a conciliacdo do
inconsciente, principio feminino, com o espirito, principio masculino.

Noutros termos, o casamento de Joana e Otavio ndo € uma conciliacdo do principio
feminino com o principio masculino, pois € uma disungdo e Nd uma conjuncao, uma cisdo e
nd uma unido. Desprovido de paixdo, prescinde também de qualquer forma auténtica de

didlogo, ndo havendo o didlogo necessario entre éros e 16gos. Na verdade, os conjuges, Joana

% CHEVALIER, Jean et GHERBRANT, Alain. Op. cit, p. 197.
8 \bid ,p. 197.
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e Otavio, dispdem-se como mbnadas, como atomos que dividem um mesmo espaco, sem que
um compartilhe realmente o ambiente do outro. Em suma, € um casamento dessacralizado.
O tédio daguele casamento causava em Joana a sensacao de prisdo, da qual ela néo

conseguia libertar-se e pela qual responsabilizava o marido:

“A culpa era dele, pensou friamente, a espreita de nova onda de raiva. A culpa
era dele, a culpa era dele. Sua presenca, e mais que sua presenca: saber que ele
existia, deixavam-na sem liberdade.” (p. 108)

O destino fatal de Joana, sempre protelado, configura-se através do mar e da
simbologia que envolve o elemento &gua (renovacdo, fertilidade e feminilidade), aspecto ja

abordado anteriormente:

“Com o ouvido ela sabia que o outro, indiferente a tudo, prosseguia nas suas batidas
regulares, no seu caminho fatal. O mar.
—Adiar, s6 adiar, pensou Joana antes de deixar de pensar.” (p. 112)

De forma analoga a0 casamento, no capitulo intitulado “O abrigo no professor”,
encena-se 0 episodio em que Joana procura por seu professor antes do casamento. A
significacéo do “abrigo”, recorrente ao longo do romance, diz respeito a sustentacdo que
Joana busca sempre que se encontra ameacada pelo abismo da existéncia. Este abismo pode
ser entendido, conforme a simbologia existencialista, mencionada, sobretudo, em aluséo ao
trabalho de Benedito Nunes, no que tange a sensacéo de vazio que se sente quando da tomada
de consciéncia da finitude e da temporalidade da existéncia concreta.®®

Importa salientar que a imagem do abrigo estd sempre relacionada a figuras
masculinas: “ o abrigo no professor” e “o abrigo no homem”, dois subterfligios para o abismo
de Joana, representados pela ameaca da explosdo de sua feminilidade. A procura pelo
principio masculino, que deveria encaminhar-se para uma conjungdo simbdlica com o
principio feminino de Joana, € desvirtuada por expedientes manifestos tdo-somente como
“abrigos’:

“ Subitamente precisava encontra-lo, senti-lo firme e frio antes de ir embora.” (p.
113)

 NUNES, Benedito. “O mundo imaginario de Clarice Lispector”. In: O dorso do tigre. So Paulo, Perspectiva,
1969, p. 91-139.
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Da mesma forma que o casamento com Otavio, o abrigo de Joana, reafirmado na
imagem do professor, € caracterizado por uma extrema fragilidade: a imagem de um homem
velho, fraco e doente, apoiado em um sopro de vida.

Mais uma vez, a personagem menciona um episodio em que se encontra diante de algo
prestes e acontecer e que ndo se efetiva. O estado de Joana é de constante expectativa para

atingir algo que nunca passa daiminéncia:

“Um dia ja Ihe sucedera isso: quando pela primeira vez se preparava para 0
circo, em pequena. Teve os melhores momentos se preparando para ele. E
guando se aproximou do largo campo onde branquejava o barracéo redondo e
imenso, como uma dessas clpulas que escondem até certo instante o melhor
prato da mesa, quando se aproximou na médo da criada, sentiu 0 medo e a
angustia e a alegriatrémula no coracdo, queriavoltar, fugir.” (p. 113)

Diante de qualquer situacdo que resguarde uma intensa manifestacdo de vida, de
alegria, o sentimento de medo e de angustia que se apodera de Joana a torna incapaz de
vivenciar as sensagdes, de modo que a personagem esta sempre a fugir de st mesma, quer sgja
com a tentativa de um casamento, quer seja com a tentativa de um apoio, ambos subterflgios

e tentativas frustradas.

2.8. O des-“encontro” de Otavio

A cisdo existencial caracterizada ao longo de toda a narrativa é enfatizada no inicio
deste capitulo entre duas realidades, representando uma situacdo esquizoide da consciéncia. A

Imagem a seguir ratificatal interpretacao:

“A noite densa e escurafoi cortada ao meio, separada em dois blocos negros de
sono. Onde estava? Entre os dois pedacos, vendo-os — 0 que ja dormira e o que
ainda iria dormir —, isolada no sem-tempo e no sem-espaco, num intervalo
vazio. Esse trecho seria descontado dos seus anos de vida.” (p.132)

Posto que a palavra “encontro” sugere uma situacéo de conjuncéo, 0 encontro a que se
refere Joana tenderia a ser uma epifania. O ambiente é descrito como um quarto em uma noite
densa e escura. O tempo € medido entre dois pedacos de noite, o que demonstra, conforme a
caracterizacdo da propria narrativa, 0 sem-tempo e 0 sem-espaco, pelo fato de ndo se tratar de
um espaco fisico, tampouco de um tempo cronoldgico. Toda a caracterizacdo deste espaco se
da em uma ambiéncia obscura e enigmética, marcada pela procura de um encontro simbélico
com o corpo, 0 qual, mais uma vez, Joana tende a adiar, submetendo-se aquelas mesmas
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situacOes de carater t&o diverso: procura pelo corpo e seu distanciamento pela consciéncia;

busca do amor e afuga do sofrimento oriundo do desegjo:

“... Sim, perdida como um ponto, um ponto sem dimensdes, uma vez, um
pensamento. Ela nascera, ela morreria, a terra ... Veloz, profunda a sensacéo:
um mergulho cego numa cor — vermelha, serena e larga como um campo. A
mesma consciéncia violenta e instantnea que a assaltava as vezes nos grandes
instantes de amor, como a um afogado que vé pela Ultimavez.” (p. 137)

O ponto a que se refere a personagem constitui um pensamento, ainda que um
pensamento distinto do pensamento ordinério. Sdo lampejos que surgem em determinados
instantes privilegiados, instantes extra-ordinarios da existéncia. Nestes momentos, momentos
gue tendem a se instituir como uma situacéo epifanica da existéncia/narrativa de Joana, ocorre
uma quebra daguela racionalidade extremada, visto que sga um tempo em que arazéo e a
sensibilidade ensaiam uma conjunc¢do. A conjuncao, porém, ndo chega a se concretizar. “Nos
grandes instantes de amor”, nos momentos de éxtase, Joana se sente “um ponto sem
dimensfes’, instante ndo mensurdvel, temporalidade existencial em que, suplantando a
ruptura diabdlica da fixagdo do pensamento, a cisdo do pensar e do sentir em que vive
ordinariamente tange o éx-tase extra-ordindrio de estar consigo mesma, dissipando as
tendéncias antagonistas que compdem sua existéncia cindida. O ponto guarda em s as

qualidades originarias da integracéo, da harmonia e do equilibrio:

“O ponto simboliza o estado limite da abstracdo do volume, o centro, a origem,
o lar, o principio da emanag&o e o termo de retorno.” %

Estes momentos de éxtase ou de epifania da protagonista sdo eivados de elementos
femininos, tais como terra e cor vermelha, universalmente considerados como simbolos
fundamentais do principio da vida, com sua forca e seu brilho, também associados ao fogo e
ao sangue. O vermelho traz consigo a unidade da vida e da morte, ambas facetas de um
mesmo principio. Enfim, no éxtase feminino, Joana realizaria o encontro com seu Corpo.
Realizaria, pois 0 encontro ndo perdura, em funcdo da exacerbacdo da consciéncia ordindria

que se lhe sobrepde:

“— Sentia 0 mundo palpitar docemente em seu peito, doia-lhe o corpo como se
nele suportasse a feminilidade de todas as mulheres.” (p. 137)

8 CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op.Cit., p. 730.
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A frustragdo do desgjo provém, assim, da ndo concretizacdo do encontro gque deveria
instaurar a complementariedade do masculino e do feminino, do dia e da noite na vida de

Joana.

2.9. A simbologia telUrica de “Lidia”

O didogo de Joana com Lidia narrado na sequiéncia do episodio “A pequena familia”’
vem ratificar o abismo existente entre as duas personagens femininas, como podemos notar na
passagem abaixo:

“De tarde pode enfim observar Lidia e soube que estava téo longe dela como da
mulher da’ voz.” (p. 140)

O confronto entre Lidia e Joana, duas rivais, estabelece a equivaléncia entre Lidiae a
mulher da voz, ambas detentoras de um tipo de vivéncia que escapava a Joana. Esta se refere
as mulheres, como se ndo se reconhecesse dentro dagquele universo, o que se observa pelo uso

reiterado daterceira pessoa:

“... talvez a divindade das mulheres ndo fosse especifica, estivesse apenas no
fato de exigtirem... Sim, sim, ai estava a verdade: elas existiam mais do que o0s
outros, eram o simbolo da coisa na prépria coisa. E a mulher era 0 mistério em
s mesmo, descobriu. Havia em todas elas uma qualidade de matéria-prima,
alguma coisa que podia vir a definir-se mas que jamais se realizava, porque sua
esséncia mesma era a de ‘tornar-se’. Através dela exatamente ndo se unia o
passado ao futuro e atodos os tempos?’ (p. 141)

O carater telUrico que determina a esséncia feminina, manifesto nagquelas personagens
do romance, a mulher da voz e Lidia, assemelha-se a simbologia ja citada do circulo ou da
esfera, como sintese que abarca, em sua unidade, todas as diversidades e que concilia as
dualidades antagbnicas. Acreditamos que a esta unidade é que se refere Joana, ao afirmar que,
através da mulher da voz, unia-se 0 passado ao futuro e aos demais tempos. Com tal assertiva,
voltamos a reconhecer, na figura da mulher da voz, uma unidade originaria.

A narrativa de Joana, alternada pelo didlogo com Lidia, apresenta uma seqiiéncia de
comparacOes entre as duas personagens, ressaltando partes do corpo de ambas: os seios, 0s
|&bios, as maos, os olhos. Tudo em Lidia esboca movimento e sensacdo, contrastando com as
caracteristicas de Joana, imobilidade e abstragdo, e esta, apontando suas deficiéncias em
relacdo aguela, declara:
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“As minhas méos e as dela. As minhas — esbocadas, solitérias, tracos lancados
para frente e para trés, descuido e rapidez num pincel molhado em branco-triste
[...] Asde Lidia— recortadas, bonitas, cobertas por uma pele elastica, rosada,
amarelada, como uma flor que vi em alguma parte, maos que repousam em
cimadas coisas, cheias de direcdo e sabedoria.” (p. 144)

Os atributos relativos a Lidia tém cor e forma definidas, além de se relacionarem com

a concretude das coisas, enquanto os caracteres de Joana sdo palidos, vagos e indefinidos:

“Eu toda nado, flutuo, atravesso o que existe com 0s nervos, nada sou sendo um
desgjo, araiva, avaguiddo, impalpavel como a energia. Energia? Mas onde esta
aminhaforca? Naimprecisdo, naimpreciséo, naimprecisio...” (p. 144)

Num didlogo que se trava em relacdo a Otavio, indaga Joana a Lidia: “Como € que
VOCE 0 quer: com o corpo?’ (p. 149).

Esta indagac&o de Joana, contrariamente ao seu modo de ser, implica que o fato de ela
se sentir impalpavel determina sua impossibilidade de uma sexualidade concreta, ao contrério
de Lidia, que, ao “querer com o corpo”, tem a possibilidade de vivenciar concretamente a sua
sexuaidade. No que tange a sexualidade, parece nitido que se estabel ece uma distin¢do entre
guerer com O cOrpo e querer com a mente. Se tal distingdo existe, pressupde-se a
fragmentac&o entre corpo e ama. Esta fragmentacdo acarreta o conflito que permeia todo o
drama existencial configurado no romance. Como protagonista deste drama, Joana se angustia
por Ndo conseguir vivenciar seus sentimentos, emocoes e paixdes, justamente porgue se lhe
reprime seu outro pedaco, a sensibilidade.

2.10. A fuga em “O homem” e “O abrigo no homem”

Os dois capitulos narrados, na seqiiéncia do romance, dizem respeito a um episodio

em que, mais uma vez, a personagem se encontra na iminéncia de uma realizagéo existencial.

A condicdo existencial de Joana € uma “vaguiddo branca do intervalo”, “intervalo” suspenso

entre uma vida passada e ainauguracdo de uma nova possibilidade de ser:

“Entre um instante e outro, entre o passado e as névoas do futuro, a vaguidao
branca do intervalo. VVazio como a disténcia de um minuto a outro no circulo do
relogio. [...] Nem um segundo, ndo pdde conta-lo em tempo, porém longo como
umallinharetainfinita” (p. 157)



98

Mais umavez, o desvendar deste instante € um lampejar daquela epifania que se aflora
e se reflete na memoria de Joana como uma “explosdo diante dos olhos’, ou como a
conscientizacdo da soliddo, de ter-se afastado dos elos com sua vida passada. Outro
acontecimento que enreda a trama, 0 aparecimento de um homem com quem Joana ira
relacionar-se, também é narrado em forma de revelagcéo, como se cada momento da narrativa

reservasse um grande fendmeno prestes a se manifestar:

“Cada vez mais a figura do homem se aproximava e crescia, cada vez mais
Joana se sentiu afundando no irremedidvel. Ainda poderia recuar, ainda poderia
voltar as costas e ir embora, evitando-0.” (p. 159)

Com a hesitagdo que lhe € peculiar, Joana tenta, uma vez mais, fugir das
oportunidades que se Ihe apresentam, ou sgja, “agarra-se ao intervalo”, lugar em que ainda
ndo se efetivou a ruptura com o passado, tampouco se viabilizou uma possibilidade de
vivenciar o futuro. A narrativa deixa transparecer que a vida da protagonista esta sempre “em
suspenso”, sempre a espera de realizar o irrealizado. Como alguém gque caminha sobre uma
linha muito ténue, ora pendendo para um lado, ora para o outro, sem realizar a mediacdo entre
os dois lados nem sequer optar por um deles, resta a Joana o abrigo no homem. E significativo
o fato de 0 “homem” n&o receber um nome, pois sua condi¢do € aindeterminacdo que transita
por qualquer homem, abrigo impessoal pelo qual procura Joana, como Se se esguivasse
daguele que, entdo nomeado, poderia ser determinado como 0 homem que complementaria a
sua sensibilidade feminina e sua destinacéo de mulher.

Também € licito interpretar, de modo mais abrangente, que o abrigo no homem, assim
como, antes, fora instado o abrigo no professor, representa a busca da sustentacdo em uma
sociedade autocratica em que a companhia masculing, longe de ser a complementacdo da
sensibilidade feminina, nada mais € do que um “abrigo” opressor. Note-se que, sempre que
Joana se aproxima de uma possibilidade de reconciliacdo com a sua feminilidade, direciona-se
em sentido inverso. Realizando um movimento de retracdo, ela contraria seus desgjos mais
reconditos.

No primeiro parégrafo do capitulo intitulado “O abrigo no homem”, a referéncia a
Joana como uma virgem equivale a sua representacdo como alguém ndo iniciado, como
alguém que ainda ndo vivenciou seus proprios sentimentos ou suas paixdes, aguém cuja
desmesura das pulsdes ndo foi ainda manifestada. O estado virginal diz respeito a situagéo de
algo ndo revelado, de algo que necessita vir a tona e, como tal, que se encontra disponivel

para despertar. A disponibilidade de Joana, entretanto, é sempre refreada, levada que é a
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conjeturar que sua existéncia pode ser uma “mentira’, que ndo passa de uma promessa
assentada sobre uma terra infecunda. O estado virginal a que nos reportamos € passivel de ser
ilustrado por uma palavra inventada por Joana em seu didlogo com o amante, uma palavra

virgem para designar um estado virginal, em que imperam o “nenhum” e o “ainda-néo”:

“Lalande é também mar de madrugada, quando nenhum olhar ainda viu a praia,
guando o sol ainda ndo nasceu.” (p. 170)

Na ansia de se libertar da absurda racionalidade que lanca por terra seus anseios e que
impede sua feminilidade de se redlizar, projeta Joana um novo horizonte, o horizonte que bem
poderia ser o de sua existéncia auténtica. Todavia, urgiria que um homem, em sua existéncia

auténtica, participasse também daguel e horizonte.

2.11. A simbologia d’ “A vibora” como promessa de transmutagao

A designacéo de vibora que Joana recebera de sua tia, quando menina, serd realgcada
por Otavio no episddio cujo desfecho da relagdo entre os dois é narrado. A trama que se
enreda, naquele momento da vida da personagem, tende a se encaminhar, de novo, para uma
transmutacdo ou transfiguracdo de sua existéncia, o que também, outra vez, ndo acontece.
Alias, a condicdo de Joana, no desenrolar do romance, é de uma tensdo permanente entre a
iminéncia de umarealizagcdo existencial e afrustragdo desta mesma realizagéo.

Coincidentemente ou ndo, a vibora simboliza justamente a transmutacdo. A imagem
da vibora esta sempre associada a passagem de uma forma de vida terrestre para as formas de
vida que renascem em outro mundo, de maneira que € sempre invocada como agente das
transformagdes fisicas e espirituais.*® No caso de Perto do coragéo selvagem, acreditamos ser
coerente, com a linha de interpretacdo que adotamos, considerar esta simbologia como uma
possibilidade de leitura. Aqui, entendemos que a imagem da vibora diz respeito a uma etapa
de transfiguracdo que tera continuidade com o capitulo seguinte (“A partida dos homens’) e
culminara na viagem definitiva de Joana em busca do “coragdo selvagem davida’. O préprio
termo “transfiguracdo” € aludido na narrativa, demonstrando o desgjo de superar uma dada
modalidade de vida:

% CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op. Cit., p. 954.
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“... tudo 0 que nos vem é matéria bruta, mas nada existe que escape a
transfiguragdo [...] ‘a dor de hoje serd amanhd tua aegria; nada existe que
escape atransfiguragdo’.” (p. 180)

A transmutacdo de Joana inicia-se a partir de sua tomada de consciéncia de que néo
basta apenas aproximar-se do impulso vital da existéncia e, em seguida, operar 0 recorrente

movimento de refluxo, ja mencionado:

“Seria esse 0 mé&ximo que atingiria? Aproximar-se, aproximar-se, quase tocar,
mas sentir atras de si a onda sugando-a em refluxo firme e suave, sorvendo-a,
deixando-lhe ap6s a assombrada e impalpavel lembranca de uma alucinagéo ...”
(p. 175)

A fragmentacédo da personagem é reafirmada. Mesmo depois da percepcdo da “ noite”
e dos seus “pensamentos indistintos’, situagbes que transitam nas estruturas cténicas da
existéncia, que transitam nas instancias do inconsciente, Joana ainda se encontra afastada de si
mesma, afastada de seu impulso vital e de sua vivéncia, fatores que antecedem a

racionalizac8o da existéncia.

2.12. A simbologia d’ “A partida dos homens”

Apbs a separacdo de Otavio, um bilhete, contendo a despedida do amante, representa
finalmente a senha para o que vird a simbolizar a libertacdo de Joana e o seu afastamento dos
“abrigos’ daguela masculinidade coercitiva e repressora.

Solitéria, sem os diversos “abrigos’ de que sempre se serviu para silenciar a
desmesura contida em sua pulsdo vital, resta a protagonista a constatacdo de que mais um
novo circulo de vida se fechara. Na verdade, declara a personagem que quem partira fora ela
mesma, isto &, partira em busca de um mistério que pudesse explicar mais que a claridade: “...
0 mistério explicamais que aclaridade ...” (p. 188)

A partida de Joana segue o rumo da “manha’ (palavra muitas vezes repetida ao longo
deste capitulo) da existéncia, envolvido por um sentimento de nostalgia, que ndo se reduz a
saudade de algum objeto definido ou especifico, mas a0 sentimento de perda de ago
indefinivel:

“Que foi que perdi? Que foi que perdi? Nao era Otavio, ja longe, ndo era o
amante, 0 homem infeliz nuncaexistira.” (p. 189)
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Importa salientar que o sentimento de nostalgia que invade a personagem concorre
com 0 sentimento de abandono proprio do ser no mundo, segundo a éptica do pensamento
existencialista, que leva em conta a angustia da existéncia proveniente da temporalidade e da
finitude humana, ambas inerentes & nossa condi¢do. A consciéncia de finitude € t&o forte em
Joana que ela se vé impedida de vivenciar o decurso de seu préprio tempo. O tempo é aqui
especialmente entrecortado, refletindo a interpenetracdo entre o passado de Joana, seu
presente de ruptura e o desgjo de reconciliacdo consigo mesma. Com a partida dagueles

homens, percebe Joana que é preciso morrer e ressurgir para uma nova perspectiva de existir:

“E voltar. Haveria de reunir-se a s mesma um dia, sem palavras duras e
solitérias ... Haveria de se fundir e ser de novo o mar mudo brusco forte largo
imovel cego vivo. A morte aligariaainfancia.” (p. 190)

A infancia é o simbolo do inicio, do recomeco, do tempo de pureza e de
espontaneidade primeva e originéria que vao desaparecendo ao longo do percurso em direcéo
a vida adulta. Joana deveria anoitecer em sua existéncia, a fim de ressurgir na manhg, que
também simboliza um tempo em que o dia ainda esta limpo, puro, em que nada ainda foi
maculado, pois € também a manha o simbolo da promessa de uma nova vida.

O ritual de passagem da personagem, no entanto, exige a transposicdo de uma
“porta’, um “portdo”, um local de transi¢do entre dois mundos, o conhecido e o desconhecido.
Apesar de desgjar imensamente a superacdo do mundo masculino, algoz e repressor, que a
detém, Joana € impedida de realizar definitivamente a passagem. A recusa da morte e a
certeza da finitude confundem-se na consciéncia da personagem, que ndo tem mais como
fugir do seu destino:

“Mas a grade do portéo era feita por homens; e la estava brilhando sob o sol.
Ela notou-a e no choque da subita percepcéo era de novo uma mulher. [...]
Agora a morte era outra, desde que homens faziam a grade do portdo e desde
gue ela era mulher ... A morte ... E de sUbito a morte era a cessacdo apenas ...
N&o! Gritou-se assustada, ndo amorte.” (p. 190-191)

A verdadeira reivindicac@o da protagonista consiste, finalmente, em tornar-se outra, e
sua angustia repousa no anseio de se transformar, efetivamente, em uma mulher, o que pode
ser lido no texto por meio da constatacdo da personagem como homem:

“... homem, assim era Joana, homem. E assim fez-se mulher e envelheceu. [...]
Assim cresceu Joana, homem, fina como um pinheiro, muito corajosa também.
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Sua coragem desenvolvera-se dentro do quarto e a luz fechada mundos
[uminosos se formavam sem medo e sem pudor.” (p. 171)

Contudo, sua racionalizac&o une-se a uma idealizagdo, um alheamento da realidade. A
recusa de vivenciar o mundo presente, o tempo presente, faz Joana negar a concretude do agui
e do agora, colocando-se a procura de uma Situagdo em que possa desapegar-se das
inquietacbes da existéncia. Esta sublimagdo, que aponta para um futuro indeterminado,
traduz-se significativamente através da imagem do pinheiro (suscitada no trecho acima
destacado), cujo movimento ascendente e elevado se distingue e nega o carater de finitude e
contingéncia da existéncia e da temporalidade humana. Esta situacéo de duvida e apreensdo a

faz proferir:

“— Me ocorreu agora isso: Quem sabe, talvez a crenca na sobrevivéncia futura
venha de se notar que a vida sempre nos deixaintocados.” (p. 173)

2.13. “A viagem”: disponibilidade para ultrapassar

A simbologia da viagem, presente praticamente em todas as literaturas universas, é

assim explicada:

“A viagem exprime um desgjo profundo de mudanca interior, uma necessidade
de experiéncias novas, mais do que um deslocamento” fisico.”**

A viagem empreendida por Joana, no desfecho do romance, assemelha-se a uma
catébase, ritual iniciatico de passagem, de conversdo ou metamorfose, que tem o propoésito de
uma purificacdo existencial, de uma catarse. Em Mitologia 1: mistério e surgimento do

mundo, Eudoro de Sousa assim se refere as catédbases;

“... Uma catdbase descreve a transcensdo da comum experiéncia humana, — o
gue se da sempre gue, no limite de um mundo, se veja o liminar de outro. [...] 1)
o lado religioso do mito (da Descida aos Infernos) é um ritual de iniciagéo; 2)
uma catabase € o superlato mito de um ‘ritual de passagem’; 3) catdbase é sinal
de conversio ou reversdo, em todo caso, de metamorfose.” %

8 CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op. Cit., p. 952.
%2 SOUSA, Eudoro de. Mitologia 1: mistério e surgimento do mundo. Brasilia, Editora Universidade de Brasilia,
p. 26 —27.
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A “transcensdo da comum experiéncia humana’ sugere que toda catabase propicia um
rito iniciatico de passagem, visando a uma metamorfose. A viagem empreendida por Joana
acerca-se de uma situacao sui generis pela qual passa a personagem, ndo deixando de ser uma
“ultrapassagem” — “me ultrapassarei em ondas’ — (p. 202), uma conversdo existencial,
situacdo onde se vislumbram novas possibilidades de ser e de existir, de redlizar o possivel: €
umaepifania. A conversao corresponde a reconciliagdo, ao encontro simbolico (ressaltando-se
a redundancia da adjetivacdo). A funcéo catértica da catédbase, da descida ao eu profundo, da
descida aos infernos, tem o sentido de purificagdo, que extrapola a nogdo crista de expiagéo.
Tal deveria ser a funcdo da viagem empreendida por Joana. Ela, porém, ndo se resolve, ndo
enfrentaa s propria.

O movimento simetricamente oposto ao da catdbase denomina-se andbase e
corresponde a subida, ulterior a descida aos infernos, a catébase propriamente dita. A subida
exprime a nova existéncia que principia, depois de realizada a purificagéo. Todavia, dentro do
contexto do romance, entendemos que esta purificagdo ndo chega a se efetivar, ou sga, ndo se
efetua, de fato, a catdbase, pois a personagem ndo consegue, até o final da narrativa, consumar
a ultrapassagem, ndo consegue redlizar sua catarse existencial, ficando apenas a
disponibilidade para ultrapassar.

Entrementes, se ndo ha a realizacéo definitiva da ultrapassagem, a viagem de Joana
ndo deixa de aproximar-se de uma catabase, porquanto sua busca profunda de transformacéo
contraria toda a atitude anterior de dispersdo e de escape. Assim, Joana, que antes fugia dos
impul sos ctonicos da existéncia, dos sentimentos reconditos, segue agora em direcdo aeles. A
imagem da fazenda € simbdlica, refletindo um movimento de aproximagdo com aterra, o que
representa uma descida ao seu eu profundo. O proprio caminho escolhido por Joana exige, por
s s, um esforgo de descida, de abaixar, de “humilhar-se afinal”. Atente-se para o fato de que
a palavra humilhar se liga a humus, cognome de tellus, terra, o lugar para onde se desce
inexoravelmente, morre-se, é-se enterrado, inumado, enfim, humilhado. Ademais, diz a

personagem:

“Assim, antes da morte ligar-se-ia a infancia, pela nudez. Humilhar-se afinal.
Como me pisar bastante, como abrir-me para 0 mundo e paraa morte?’ (p. 196)

A primeira frase do capitulo — “Impossivel explicar” — representa, de inicio, uma
mudanca de orientagdo no pensamento da personagem, o qual passa a se ambientar em um
mundo que escapa a explicagdo. Acostumada a explicar seus sentimentos, parte Joana em
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busca de sua experiéncia, afastando-se do terreno sdlido e claro onde sempre pisou, em
direcdo ao insondavel terreno da madrugada, em que “afundara os olhos na terra.” (p. 194)
Todos os elementos remetem a noite, a escuriddo, ao siléncio e a imprecisdo, na direcéo
inversa do “dia de Joana’, representado no inicio do romance. Agora, ao contrério da ordem
diurna, do cosmo originado, impera o caos originario, aindistin¢éo noturna:

“O siléncio pulsava no seu sangue e ela arfava com ele. Depois a madrugada
nasceu sobre as campinas, rosada, Umida. As plantas eram de novo verdes e
ingénuas, o talo fremente, sensivel ao sopro do vento, nascendo da morte.” (p.
194)

Os simbolos de fertilidade, particularmente associados a terra, repetem-se
incessantemente ao longo do capitulo: terra, verde, imida, cheiro, entre outros. A exacerbacéo
destes simbolos se da através das imagens sombrias e vagas suscitadas. “cerrar os olhos’,
“penumbra’, “vermelho-claro”, “dedo Umido de sangue’, “iodo”, “escuro das pupilas’,
“casulos vazios, informes’, enfim, todos os elementos citados podem ser compreendidos
como sequéncia de imagens cuja finalidade é designar sensagbes impossivels de serem
traduzidas pela linguagem |6gico-discursiva ou analitico-conceptual.

A diluicdo das formas perfeitas e acabadas coincide com a recorréncia do sonho
enquanto verdade. Ja ndo sdo mais suficientes a verdade como clareza de proposi¢oes nem a
racionalizac8o extrema das idéias. A excessiva claridade, que cega, por impedir a visdo da
sombra, da lugar as profundezas evocadas por Joana para realizar sua travessia. Seu clamor,
no entanto, N80 se concretiza, 0 que confere a narrativa um caréter inacabado. A viagem de
Joana ndo se concluli, ficana possibilidade irrealizada.

Na viagem, que ritualiza a pretendida passagem de Joana a uma nova possibilidade de
existéncia, estaria a protagonista disponivel para recusar os caminhos que Ihe foram impostos
pelas amarras psico-sociais de um determinado sistema social inerente a uma certa tradicéo
ocidental, uma patriarquia, uma cultura radicalmente androcéntrica, em que a figura do
homem, a figura masculina, caracteriza-se pela atitude coerciva, de dominagdo e opresséo.
Por seu turno, o projeto existencial de Joana consiste em recuperar o objeto de sua nostalgia,
ou ainda, em reconciliar-se com sua feminilidade, esquecida em algum tempo perdido, signo
de uma sensibilidade estrangulada por um racionalismo exacerbado, desvinculado da razéo
correlacional e complementar da sensibilidade. A Ultima imagem evocada pela narrativa, a do
“cavalo novo”, também sugere uma simbologia que remete a feminilidade:
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“... 86 entdo viverel maior do que na infancia, serei brutal e malfeita como uma
pedra, serei leve e vaga como 0 que se sente e ndo se entende, me ultrapassarei
em ondas, ah, Deus, e que tudo venha e caia sobre mim, até aincompreensdo de
mim mesma em certos momentos brancos porque basta me cumprir e entéo
nada impedira meu caminho até a morte-sem-medo, de qualquer luta ou
descanso me levantarei forte e bela como um cavalo novo.” (p. 202)

A imagem do cavalo se associa a mulher, tanto pela crina, o cabelo, quanto pelo
aspecto de vitalidade que une o animal as forcas subterréneas manifestadas pela natureza. O
cavalo, figura recorrente em alguns episddios do romance, € ligado, simbolicamente, ao

mundo ctonico:

“Filho da noite e do mistério, esse cavalo arquetipico é portador de morte e de
vida a um so tempo, ligado ao fogo, destruidor e triunfador, como também a
&gua, nutriente e asfixiante.” %

Comumente, também se associa 0 cavalo, por analogia a terra, em seu papel de
renovacdo, a feminilidade e aimpetuosidade do desejo. A relacdo entre as figuras do cavalo e
da mulher é também lembrada por Olga de S4, tanto pela longa cabeleira da mulher e a crina
do cavalo, quanto pela aproximagdo com o signo de sagitério, o0 centauro armado com arco e
flecha.® A flecha de sagitario da a sintese dinamica do véo em direco & transformagao pelo
conhecimento.®

Joana, em seu drama existencial, encontra-se num horizonte diabdlico, horizonte que
busca ultrapassar, realizando uma transmutacdo que visa a reconciliagcéo existencial consigo
mesma. Sua passagem do diabdlico a0 simbdlico, entretanto, ndo se consuma, e €ela
permanece, do comego ao término da narrativa, inexoravelmente presa ao horizonte diabdlico.
Sua descida aos infernos, percurso a0 seu eu profundo, seria uma experiéncia que
possibilitaria uma ruptura com sua existéncia comum. O aniquilamento do passado facultaria
uma regeneracéo que conduziria a um novo modo de ser. Mas, como vimos, ndo se da o
retorno, ndo se redliza a catabase. Joana ndo termina sua viagem: fica na disponibilidade para
ultrapassar. Assim permanece Joana, a heroina trégica, sempre perto e nunca no coragéo
selvagem davida.

% CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op. Cit., p. 203.
% SA, Olgade. A escritura de Clarice Lispector. Petrépolis, Vozes, 2000, p. 233.
% CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op.Cit, p. 796.
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CONSIDERAGCOES FINAIS: O SIMBOLICO, CONJUNGCAO E DIACOSMESE

Conjuncdo e diacosmese, unidade e multiplicidade, identidade e diferenca: correlactes
que se ddo em torno do simbdlico. O simbolo conjuga as diferengas, as diversidades, numa
unidade abrangente e totalizadora. A diacosmese, ao ordenar, conjuga e instaura o simbdlico,
o qual se verifica pelarelacéo e pela analogia que, por sua vez, ingtitui identidade e diferenca
numa conjuncdo que abarca a todos na mesma unidade simbdlica. Por isso, na unidade
simbdlica, o masculino e o feminino devem ser compreendidos para além do plano biolgico

e sexual:

“....a dma é uma combinagdo dos principios masculino e feminino [..] a
distincdo macho e fémea é um signo de separacéo (&guas superiores — aguas
inferiores; céu — terra). Na primeira descri¢do da criagdo, o homem € andrdgino:
ainda ndo se deu a separagdo. No nivel mistico, o espirito é considerado
masculino; a alma gue anima a carne, feminina; é afamosa dualidade do animus
e da anima. [...] Nesse sentido esotérico, 0 celeste é masculino e o terrestre,
feminino.” %

Gragas a diversidade e a multiplicidade operada pela cosmificagdo, pela ordenagdo da
diacosmese, torna-se possivel visumbrar as diferencas, posto que a desordem, a confuséo
consistiria na inviabilizagdo da propria distincdo dos fendmenos. A homogeneizacdo e a
heterogeneizacdo absolutas inviabilizam qualquer diacosmese, posto esta se instaurar
necessariamente na interagcao da identidade e da diferenca, da ipseidade e da ateridade. No
que se refere a unidade do multiplo, a0 comentar a separacdo do Céu e da Terra ocorrida na

Teogonia de Hesiodo, o helenista Ordep Serralembra o seguinte:

“Gé o desoculta[Urano] de si, ou de si 0 desentranha, de forma muito especial:

a ampla Terra faz surgir igual a ela prépria o Céu estrelado. A imagem que se
fixa é a de partes iguais e complementares do cosmo, assim opostas; e esta de
acordo com o sentido disto dizer que Gé “primordial’ se divide em Urano e Gé,
quando produz Urano. Na seqiiéncia da Teogonia e da histéria do mundo, Gé se
manifesta como uma divindade feminina, e Urano a ela é oposto como
masculino. Claro esta, portanto, que o masculino e o feminino se acham
contidos em Gé ‘primordial’, de que se ‘destaca’ Urano.” ¥’

Verifica-se, nitidamente, neste relato exposto por Ordep Serra, uma “primordialidade’
do feminino ou do que Eudoro de Sousa, referindo-se a “ginecocracia’ avultada por
Bachofen, chamou de “ancestralidade da Mulher”. Todavia, esta “ancestralidade da Mulher”

% CHEVALIER, Jean et GHEERBRANT, Alain. Op.Cit., p. 598-599.
" SERRA, Ordep. Veredas: antropologia infernal. Salvador, EDUFBA, 2002, p. 33.
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N&o Nos motiva a propor uma mera inversao da realidade social, no caso, um ginecocentrismo,
0 gue redundaria num outro sectarismo, tal qual o androcentrismo que dominou e que ainda
impera, sobremaneira, em inimeros segmentos da sociedade atual. A diferenciacdo s6 se
impbe, de fato, enquanto problema, quando incide sobre a consciéncia dos individuos,
fazendo-os considerar que um dos pares da comunidade humana venha julgar-se superior ao
outro, como no caso da tradicdo historica, em que uma determinada tipologia do masculino se
impbs sobre o feminino. Este problema se reflete numa sociedade inteiramente esquizéide,
gue relega ao segundo plano a espontaneidade vital dos individuos, em troca de um “primado
exclusivo da razéo”, de um racionalismo cujas conseqiéncias historicas sdo, cada vez mais,
visiveis.

Deste modo, afirmar que o0 mundo dever-se-ia tornar mais feminino, aos olhos da
sociedade masculinizada e masculinizante que se edificou na realidade histérica, como na
sociedade androcéntrica que vingou na cultura ocidental, ndo é propor um mundo feminista,
um ginecocentrismo. A cisdo entendida como divisdo excludente que se observa dentro do
individuo e, ainda, do individuo em relacdo ao mundo que ele constréi, seria dirimida, caso se
concebesse a diferenca em termos de complementariedade, e ndo de oposi¢do, ou sgja, Se 0S
principios diferentes, as diversidades, pudessem suplantar a “cisdo diabdlica’ em prol de uma
“conjuncdo simbdlica’, de uma conjuncdo simbodlica do masculino e do feminino, da
sensibilidade e da inteligibilidade, integrados todos pela ordenacéo de uma diacosmese em
uma quaternidade. A realidade social € um fato plural que pressupde sempre 0s outros, quer
dizer, dispde-se de modo efetivo, quando se ingtitui na relacdo reciproca dos grupos e dos
individuos, com seus interesses e projetos diferentes.

Em certas entrevistas dadas por Clarice Lispector, consta a declaracéo de que ela ndo
escrevia sobre o0 social, porgue o social era 0 ébvio. N&o é preciso mencionar diretamente o
vinculo entre questdes existenciais e sua dimensdo socia ou politica. O vinculo ja fora muito
bem estabelecido, desde a Antiguidade, por Aristoteles, através do ““zéon politikon”. A escrita
de Clarice, obviamente existencial, € humana e, portanto, social, religiosa e politica. Com isto,
desqualificam-se todas as criticas que a enquadraram como alienada por ndo comungar do
mesmo ambiente que o0 romance regionalista da década de 30 ou com o0s experimentos
excéntricos do Modernismo. O tempo e o lugar da escrita de Clarice consistem na existéncia
humana.

Poder-se-ia dizer da literatura de Clarice que se trata de uma literatura feminina? A
resposta € negativa, pelo menos, sob dois pontos de vista. Primeiramente, ndo o0 €, caso se

entenda por literatura feminina a literatura cuja funcéo seja a de se tornar um panfleto de



108

género. Em segundo lugar, se for compreendida como o foi por Alvaro Lins®. Para o autor,
acrescenta-se as caracteristicas do livro a do temperamento feminino, qual seja, “potencial de
lirismo” e “narcisismo”. Cremos que a questdo suscitada pela obra de Clarice suplanta a
discussdo de género bem como a especulagdo psicoldgica de cardter feminino, tal como
“potencia de lirismo” e “narcisismo”’. Sua literatura € feminina t&o-somente porque a
definicdo de categoria feminina como primigénia e telUrica por nés atestada € algo que se
evidencia na sua escrita. Muito mais do gque ter como autora uma mulher, a literatura de
Clarice € feminina tanto quanto o é a de Guimar&es Rosa ou a de James Joyce. E feminina
pelo fato de buscar a indeterminacdo da origem, do ndo-dito, da lacuna por oposicdo a
especificacdo da defini¢o e do conceito, ambos de natureza fundamental mente masculina. E
feminina pelo retorno a linguagem originéria, a revelagdo epifanica, pelo retorno ao
terrificante da natureza em s mesma, as forgas ctonicas e obscuras que subjazem a claridade
da consciéncia humana. Por isso é que Benedito Nunes se refere a expressdo da linguagem

"9 tende a

clariciana como um estilo de humildade, em que “a assombracdo do siléncio
esvaziar a expressdo verbal. E neste sentido, pois, que entendemos a literatura de Clarice
como feminina: porque suplanta a linearidade da linguagem |6gico-discursiva e se manifesta
de maneiraoriginéria. Originaria porque é simbdlica: ao procurar conjugar a palavra e a coisa,
supera 0s obstaculos que se formam com a linguagem seletiva e analitica, caracterizadamente
masculina. Finalmente, € feminina por se constituir em uma “escrita com o corpo”, como diz

Olgade S&

“Existe em Clarice Lispector, uma poética do corpo, ndo ostensiva, mas
subliminar, tangenciando temas e personagens.” *®

A perspectiva do corpo equivale, portanto, a perspectiva do feminino, ou sgja, a um
resgate da feminilidade. Por isso, a estética de Clarice € também um resgate do corpo, téo

aviltado pel os val ores dominantes de nossa cultura. Citemos, mais umavez, Olga de S&:

“Vislumbramos na ficcdo de Clarice Lispector uma poética do corpo, que se
eshoca a partir de uma ontologia empirica da matéria. [...] nas raizes do
cristianismo ha uma valorizacdo do corpo. [...] O cristianismo s6 entrou huma
rigida perspectiva dualistica, considerando o corpo ‘prisdo da aima — por ser
matéria— sob ainfluéncia do neoplatonismo e de outras doutrinas estéicas. Essa

% LINS, Alvaro. “A experiénciaincompleta: Clarice Lispector”. In: Os mortos de sobrecasaca. Rio de Janeiro,
Civilizag8o Brasileira, 1963, p. 188.
% NUNES, Benedito. O drama da linguagem, S&o Paulo, Atica, 1989, p. 145.
190 gA | Olgade. “Uma metafisica da matéria ou uma poética do corpo”. In: Cadernos de Literatura Brasileira,
Rio de Janeiro, Instituto Moreira Salles, 2004, p. 286.



109

perspectiva atingiu duramente o corpo feminino, que foi considerado, sob o
dominio da civilizaggo patriarcal, fonte de tentacso e pecado.” '™

Esta “rigida perspectiva dudlistica’, que traduz o comportamento esquizdide
dominante na cultura ocidental, equivale a quebra de um simbolo. Na verdade, somos
quebrados, apartados do mundo que procuramos dominar com o poder, hodiernamente
manifesto por uma técnica, ou melhor, por uma objetividade responsavel pela reificagdo dos
fendmenos. Nesta reificacdo, ingtituida, sobretudo, por uma visdo de mundo androcéntrica, o
corpo feminino foi, sem davida, “duramente atingido”.

Obviamente, ndo é nossa intencdo deslindar o que venham a ser corpo e ama, muito
menos, 0 que venha a ser um dualismo instituido por corpo e ama. N&o obstante, levados pelo
intuito de propor, em lugar da disjuncdo diabdlica, uma conjuncdo simbdlica, ou seja, uma
diacosmese que se correlacione pelo simbdlico, aludimos as consideragdes tecidas por Eudoro
de Sousa em ““Sempre 0 mesmo acerca do mesmo”, ao considerar a passagem da mitologia
para a filosofia grega. Estas consideracfes abrem o caminho para a temética do triangulo
simbdlico e complementar formado por deus, homem e natureza, a qual se impde como um
dos elementos fundamentais do pensamento e da obra do filésofo luso-brasileiro. Diz o autor

de ““Sempre o0 mesmo acerca do mesmo”’:

“O ser uma coisa so, naqua e pelaqua amitologia vive e sobrevive, € o que a

filosofia negara em trés momentos sucessivos. hegando-lhe o que continha de
humano e de divino, deu fundamento a Natureza; negando-lhe o que continha
de humano e natural, deu fundamento & teorizagdo de um Deus, separado do
Homem e da Natureza (... “fit dolenda secessio”!) [...] “Efetivamente, parece-
Nos que o0 acontecer, em mito que ainda ndo chegou a ser ‘mito’, apresenta esta
peculiar caracteristica: seus personagens ndo sao nem absolutamente deuses,
nem absolutamente homens, nem absolutamente naturezas, e as ac¢des que
praticam ndo sdo hem absolutamente divinas, nem absolutamente humanas, nem
absolutamente naturais.” 1%

Estas consideragtes se referem ao processo de hominizagdo. Interpretando Eudoro de
Sousa, afirma Fernando Bastos, em Mito e filosofia:

“O advento do Homem, paralelo ao do Mundo, é o processo de hominizag&o.
N&o, todavia, no seu aspecto bioldgico ou genérico, mas no sentido de um
desarraigamento antropocéntrico...” 1%

19 1dem, p. 285.

192 SOUSA, Eudoro. “Sempre 0 mesmo acerca do mesmo”. Lisboa, Imprensa Nacional-Casa da M oeda, 2002,
p. 185.

103 BASTOS, Fernando. Mito e filosofia. Brasilia, Editora da Universidade de Brasilia, 1998, p. 440.
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Neste “desarraigamento antropocéntrico”, o homem, ao se separar da unidade do
“tridngulo simbdlico e complementar”, institui seus valores e sua verdade, institui seu axioma
“humano, demasiado humano’. Ou sgja, como diria Nietzsche em Humano, demasiado
humano, o homem é o criador dos valores, mas esgquece sua propria criagdo e vé neles algo de
“transcendente, de eterno e verdadeiro”, quando os valores ndo sd mais do que algo
"humano, demasiado humano”. Valendo-nos das palavras do filésofo germanico,
acrescentariamos que aquela separacdo, aquela cisdo diabdlica efetuada pelo “humano,
demasiado humano”, acarretaria conseqiiéncias das mais graves.

A peregrinagdo angustiante que se desenrola no drama de Joana envolve uma ciséo
diabdlica da personagem para consigo mesma. A caminhada de Joana vai desembocar em sua
viagem final na busca do coracéo selvagem da vida. Porém, a viagem n&o finda. Alvaro Lins,
critico anteriormente citado, chegou mesmo a afirmar que o romance |lhe causava “a
impressdo de que ndo estava realizado.” *** O coragdo selvagem da vida ndo é alcancado em
sua busca. A sexualidade de Joana ndo é assumida por ela; tampouco se verifica a
convergéncia entre a sua sensibilidade e a sua racionalidade. Dai, o cardter inacabado da
viagem e do drama de Joana, enfim, do romance. De fato, dentro do horizonte delimitado da
narrativa, a funcdo de reconciliagdo ndo se concretiza. O percurso da personagem néo se
esgota na viagem (vide as formas verbais no futuro). Posto que a peculiaridade da travessia de
Joana sgja a procura por uma conversao, a realizacdo de sua existéncia, o apelo a fusdo do
sensivel e do racional, do corpo e da ama, a conversdo de Joana ndo se realiza quando do
término do enredo da narrativa.

Se a viagem de Joana € uma travessia rumo a feminilidade, o feminino a que
procuramos recorrer ndo € do tipo de género, ndo se restringe a ordem de género, ao

puramente biol égico ou sexual (sem negé-1os), mas pertence a ordem simbdlica e cultural:

“O feminismo ndo é uma condicdo bioldgica, mas, sim, cultural. Neste sentido é
gue o drama de Joana representa um complexo de cultura, e ndo um complexo
psicologico. Para ser mulher, necessario se torna transcender O universo
inteligivel dos homens e das mulheres delimitados no a&mbito humano,
demasiado humano. Compreende-se, portanto, 0 motivo porque o ultimo ato do
drama de Joana se intitula ‘A Viagem’, a travessia da ordem apolinea para a
paixdo dionisiaca.” '®

194 INS, Alvaro. Op. Cit., p. 32.

15 50UZA, Ronaldes de Melo e. “A poética dionisiaca de Clarice Lispector”, in: Revista Tempo

brasileiro, n°® 130/131, Rio de Janeiro, Tempo brasileiro, 1997, p. 133.
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Evidentemente, a “travessia da ordem apolinea para a paixao dionisiaca’ ndo poderia,
em si, constituir uma resolucdo para o drama de Joana, visto que consistiria numa mera
inversdo de valores. Contudo, em lugar de uma inversdo da ordem apolinea para a dionisiaca,
diriamos que “a paixao dionisiaca’ € uma ordem a qual a personagem ndo tem acesso, presa
gue se acha a um excesso de diurnidade, de racionaidade, ao que Mircea Eliade chama de
dominio exclusivo darazéo. Deste modo, a resolucéo do drama dar-se-ia, a Nosso ver, atraves
da complementariedade entre a ordem apolinea e a paixéo dionisiaca. A ordem apolinea, o
espirito diurno da consciéncia, e a ordem dionisiaca, seu espirito noturno, sdo ambos
necessarios para a unidade existencial do ser humano. A lei do dia e a paixdo da noite se
permutam e se correlacionam numa unidade que é a propria existéncia humana. O mais
tellrico corporal e o mais transcendente espiritual sdo necessarios para a existéncia do ser
humano como um todo. O que se passa com o0 drama de Joana é o fato de sua existéncia ser
uma existéncia frustrada e reprimida, em que as instancias dionisiacas e noturnas lhe sdo
negadas em favor de um extremado racionalismo, em que dominam, unicamente e de modo
radical, as insténcias puramente diurnas, com a negacdo da necess&ria e imprescindivel
sensibilidade e noturnidade. Ademais, a passagem acima citada ratifica a posicdo por nés
adotada anteriormente no sentido de que o feminismo, no caso, o feminismo de Joana, ndo &
uma condi¢éo biol 6gica, mas uma condicéo cultural, bem como existencial.

Ainda em relacdo a este assunto, dois aspectos devem ser observados: a delimitacéo e
a necessidade do afastamento do “ambito humano, demasiado humano” e as ordens “apolinea
e dionisiaca’. Em relacdo a expressdo utilizada por Nietzsche, “humano, demasiado humano”,
sobre cujo significado paira ambiglidade, até hoje, ndo resolvida pelos estudiosos, um
trabalho se singulariza por meio de abordagem peculiar. Trata-se do ensaio de Silviano
Santiago, intitulado “Besti&rio”. Ressaltando a presenca constante dos animais no texto de
Clarice Lispector, o autor declara:

“... sucedem-se com freqiéncia no texto ficcional de Clarice os processos de
auto-modelagem do humano como doméstico e de modelagem dele como
animal selvagem (pelo olhar alheio ou pelo proprio olhar).” 1%

Segundo a perspectiva do ensaio, a modelagem do homem como animal, presente no
texto clariciano, aponta 0 caminho do apaziguamento interior, do *sossego do ser-no-mundo”.

A despeito de aceitar a tese do apaziguamento ou de, ao contrario, entender a animalidade

19 SANTIAGO, Silviano. “Bestiario”. In: Cadernos brasileiros, Rio de Janeiro, Instituto Moreira Salles, 2004,
p. 195.
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suscitada como forma de acirrar a natureza conflituosa do individuo humano, podemos levar
em consideracdo as observactes de Santiago sob 0 seguinte aspecto: a busca da animalidade
pode equivaler a busca do corpo, da espontaneidade, enfim, da vida despojada de toda e
qualquer amarra proveniente de recal ques e coergoes.

Quanto a “condicdo demasiado humana’, entendemos que, a medida que o homem
passe a ser 0 centro das indagacOes, ele, 0 “homem de espirito livre” e 0 “homem da ciéncia’,
por meio de uma “quimica das idéias e dos sentimentos’, como diz o préprio Nietzsche, deve
cortar pelaraiz a “necessidade metafisica’ da humanidade, ou sgja, “desmistificar os ideais’
metafisicos, através de uma andlise psicol 6gica da motivacdo destas crencas, fazendo com que
todos os fantasmas humanos, demasiado humanos, possam ser dissipados. Desta forma, com
sua prépria “natureza humana’, ele mesmo, o homem, é que deve construir a sua existéncia
por meio de seus proprios valores, ndo por meio de valores ficticios, adotados “pela moral do
ressentimento”, mas, sim, por meio de valores vitais, pois os valores sdo possibilidades ou
modos de ser do homem, expressdo de atitudes de preferir ou preterir através dos quais o
“humano, demasiado, humano” determina arealidade e a sua existéncia

Lembremo-nos de que, ao final da narrativa, por ocasido de sua “viagem”, a atitude de
Joana é de se conduzir a possibilidade de se levantar “forte e bela como um cavalo novo”.
Além de simbolizar a busca do feminino, como manifestamos anteriormente, o cavalo, nesta
perspectiva, simboliza a exuberancia da terra como vida em si mesma, ou, nos dizeres do
préprio Silviano Santiago, “avidaficaabeira do corpo”. Diriamos, em contrapartida: homem
e natureza integram-se em um sd corpo.

Entendemos que o estudo supracitado também nos autoriza afirmar a perspectiva
feminina do texto de Clarice, avultando uma postura desconstrutora que vai de encontro a
exclusividade de representacdo do mundo conforme uma éptica masculina.

O que também ressalta, em relagdo a abordagem do que denominamos “animalidade’,
a exemplo do ensaio de que nos servimos, é a coeréncia com a busca de uma linguagem
diferente da pura linguagem |6gico-discursiva. Se o que, de fato, distingue o ser humano do
animal é a linguagem, ainda que habitualmente se conceba a linguagem em sua forma
analitica e instrumental, a linguagem passa a ser a condi¢cdo humana, por exceléncia. Sendo,
pois, a linguagem concebida, de maneira ontologica, como doadora de sentidos, ndo teria,
assim, a busca da ndo-representacéo da linguagem em Clarice uma relacdo intrinseca com esta
caracteristica de animalidade? Noutros termos, a atitude de Joana, a sua condigdo
demasiadamente humana nédo seria uma forma de resgatar, através de um vinculo originério e

simbdlico com a natureza, os €los perdidos que o humano, demasiado humano, impds a nossa
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existéncia? A revelia de ndo termos resposta suficiente para tais questionamentos, vale a
duvida como ponto de partida, davida, alias, sempre presente e jamais dirimida na escrita de
Clarice, porquanto ndo seja possivel penetrar o universo de seu texto, sendo pelo intervalo e
pelalacuna.

No que tange a0 drama de Joana, impde-se um maior esclarecimento acerca da
necessidade de equilibrio entre as propugnadas ordens “ apolinea e dionisiaca’. Com A origem
da tragéedia, Nietzsche introduz, na Estética, dois principios aos quais da o nome de duas
divindades gregas, Apolo e Dioniso. De acordo com a leitura do filésofo, certos significados
s80 assentados ao par Apolo-Dioniso, 0s quais encarnam dois impulsos, duas pulsdes
artisticas opostas e complementares da natureza, pulsdes césmicas que s80 manifestas e
conjugadas na arte trégica, na tragédia. Apolo representa a individualidade, a consciéncia, o
comedimento, enquanto Dioniso € expressao da desmesura, da embriaguez e do “caos
titnico” da natureza primitiva. Se o apolineo € o principio de individuagdo, o dionisiaco, ao
contrario, € a reconciliacdo do individuo com a natureza, possibilidade de se fundir ao uno,
possibilidade de integracéo da parte na totalidade.

De acordo com Nietzsche, a funcdo do artista ndo mais se reduz a tarefa de imitar a
natureza, mas a de encarnar as suas pulsdes. A musica, manifestacdo da hybris, desmesura,
sera a arte dionisiaca por exceléncia, enquanto Apolo serd representado, na arte, através da
escultura, cuja plasticidade constituia, para o filésofo, a materializacdo das pul sdes existentes
no individuo. Ao fim e ao cabo, ndo ha antagonismo entre Apolo e Dioniso, mas
reconciliagdo, complementariedade. Apolo, com sua representacdo e sua individuagéo,
permite a Dioniso que se manifeste, & medida que Dioniso, em sua embriaguez e em seu
dilaceramento, possibilita a Apolo que se exprima.

Em que pese ndo haver necessariamente o par divino e guase antindmico nas tragédias,
ou sga, o par Apolo-Dioniso como o filésofo o estruturou, a leitura da tragédia feita por
Nietzsche acarreta um dionisismo sui generis, uma visdo especifica do tragico como sendo
dionisiaco. N&o obstante, 0 nosso proposito em empreender uma hermenéutica baseada nos
principios apolineo e dionisiaco, hermenéutica dirigida a interpretacdo de Perto do coracgéo
selvagem, ndo se restringe a leitura da tragédia grega empreendida pelo fil6sofo. Procuramos,
na polaridade arquetipica apolineo-dionisiaca, um equilibrio de tendéncias, de pulsdes
proprias do ser humano, as quais se determinam pelo sonho e pela embriaguez, pelo devir
inerente a musica e pela imobilidade inseparavel da escultura. Finalmente, Apolo e Dioniso
traduzem aguilo que Jaspers, intérprete de Nietzsche, chamou de lei do dia e paix&o da noite:

regime diurno e regime noturno da consciéncia, em que a lei do dia ordena e exige claridade,
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vincula-se arazéo e aidéia, e em que a paixdo da noite quebra toda a ordem e precipita-se no
abismo sem tempo do nada. A este respeito, Vattimo nos diz, em seu livro Introdugdo a

Nietzsche:

“Estarelacéo entre apolineo e dionisiaco € acima de tudo uma relacdo de forcas
no interior de cada homem [...] toda a cultura humana é fruto de jogo dialéctico
destas duas pulsdes (Triebe); que depois se especificam também, mais
determinantemente, como Kunsttriebe, pulsdes artisticas.” *’

De fato, a sintese entre Apolo e Dioniso representa uma unidade reencontrada, isto €,
um simbolo, equilibrio perfeito entre a lucidez e a vertigem, o sonho e a embriaguez. A
embriaguez, como estado estético, segundo Nietzsche, € a forga capaz de produzir no homem
a vontade de transformacdo. A arte surge, assim, como uma poténcia transfiguradora da
existéncia e, neste sentido, a arte tragica, centro das atencdes de Nietzsche, constitui um
remédio contra o niilismo resultante da decadéncia da cultura européia e da ruina dos valores
tradicionais da civilizacdo ocidental. Desta maneira, para o autor de A origem da tragédia, a
funcéo da arte seria a de potencializar as paix0es, levalas ao limite da prépria existéncia,
devendo a tragédia ser incorporada pelo individuo. Esta insercéo da arte navida realizar-se-ia
mediante uma ampliacéo daidéia do perspectivismo, negacdo de um conhecimento e de uma
verdade absoluta que a tradicdo metafisica do Ocidente petrificou, ao longo de nossa historia,
projetando erroneamente certas perspectivas de valor nas coisas. Nietzsche propde, assim, a
superacao da verdade em nome da arte.

O romance Perto do coracdo selvagem foi escrito no seculo XX. A despeito disto, a
problematica abordada por Clarice Lispector, através da personificacdo do drama de Joana, €
inerente a condi¢&o humana, tanto no &mbito individual quanto do ponto de vista da realidade
social. A cisdo que se manifesta na consciéncia do homem ocidental é fruto de uma de-ciséo

historica, tal como assinalou Emmanuel Carneiro Ledo:

“Esta de-cisdo, a0 ingtituir as dicotomias de um comparativo ontologico, se
pronuncia pelo ser contra o nada, pela esséncia contra a aparéncia, pelo bem
contra 0 mal, pelo inteligivel contra o sensivel, pelo permanente contra o
mutével, pelo verdadeiro contra o falso, pelo racional contra o animal, pelo
necessario contra o0 contingente, pelo uno contra 0 mdltiplo, pela sincronia
contra a diacronia. No poder de seu jogo € uma de-cisdo que se de-cide pela
filosofia contra o pensamento.” **®

7VATTIMO, Gianni. Introdug&o a Nietzsche. Lisboa, Editorial Presenca, 1990, p. 18.
108 | EAO, Emmanuel Carneiro. “Introducgo”. In: Os pensadores originarios (Anaximandro, Parménides e
Heraclito). Braganca Paulista, Ed. Universitaria Sdo Francisco, 42 ed., 2005, p. 7.
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Reiteramos que nossa interpretacéo se configura apenas como uma possibilidade de
leitura, de uma interpretacdo que procuramos delinear ao longo desta dissertacdo. Em
momento algum, entretanto, apontamos esta possibilidade como resposta a pergunta primeva
gue se faz pelo sentido do texto, sendo como questionamento. Neste sentido, entendemos que
uma das interpretacdes possiveis para 0 romance em questdo € a sua compreensao, ndo apenas
como um drama individual, mas, também, cultural, isto €, consiste num drama proveniente da
postura racionalista que se instaurou na cultura ocidental. Neste racionalismo, o elemento
regulador da racionalidade, ao definir-se extremis, trouxe consigo consequéncias das mais
funestas, instituindo uma sociedade dicotdmica e esquizbide.

O poeta Holderlin assinalava a necessidade de se retornar a Grécia, a fim de se
apreender o sentido da origem de nossa civilizaggo.'® Todavia, este retorno & Grécia se
impde como um paradigma, como um didogo ou uma preparagdo essencia para outro
comego, pois a temporaidade origindria da existéncia humana € o futuro. O homem é
possibilidade, € projecdo, tendo o seu primado no futuro. O primado do futuro, como
dimensdo fundamental do tempo, € a raiz ontol 6gica do homem ou, como diz Heidegger: € “o
projetar-se ‘ por causade si mesmo’, que se funda no porvir” .}

Nosso retorno, projetado na horizontalidade do futuro de um outro comeco, s6 se
torna possivel mediante a consciéncia de que, embora pertencamos a uma tradicéo
historicamente configurada e transmitida por uma exegese distorcida, esta tradicéo € histérica
e representa apenas uma face dentre tantas possibilidades ainda néo percebidas que 0 passado,
em seu horizonte inexaurivel, revela-nos. Ta consciéncia, qual seja, a consciéncia historica,
foi a principal contribuicdo do pensamento que Se iniciou com 0sS primeiros romanticos, para
guem transformar o mundo em um acontecimento interpretativo implica a verdade, porquanto
ndo € possivel se pronunciar sobre algo sem estar implicado com €ele, e interpretar 0 mundo
implica, por suavez, compreender o mundo. Nietzsche levou adiante a tarefa da interpretacéo
e da compreensdo do mundo, a qual se desenvolveu e se sistematizou, efetivamente, com
Heidegger e com Gadamer. A tarefa hermenéutica exige uma reconciliacdo do presente com
suatradicdo, visando a umainterpretacéo que prepare historicamente o pensamento futuro.

A reconciliagdo do presente com sua tradicdo nos conduz ao que Heidegger definiu
como “avizinhanca entre poesia e pensamento”. E, de fato, em suas origens, poesia e filosofia

se interligavam, de modo que ndo se podia conceber pensamento que ndo fosse poético ou

109 HGELDERLIN. “De quel point de vue faut-il considerer I’ antiquité?”. In: Oeuvres. Gallimard, 1967, p. 594.
19 HEIDEGGER, El ser y el tiempo, México, Fondo de cultura econémica, 1993, p. 355.
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poesia dissociada de pensamento, pois ambos sdo criagOes, producdes, sd0 poiesis, Sa0
atitudes poieticas. Poesia e pensamento se aproximam e dizem o mesmo, perfazem um sO
“pensamento poético”. A busca hodierna de uma conciliagdo consiste em atar os lacos
rompidos, em determinado momento histérico, entre os dois discursos: 0 poético e o
filosofico. Como assinala Heidegger, em A caminho da linguagem, “guardemos apenas o0 mais
urgente que é buscar a vizinhanca de poesia e pensamento.” '

Diante disto, diriamos que um s6 “pensamento poético” constitui a Unica insténcia de
um dizer essencial, que é uma disposi¢do, um jogo agbnico que se situa dramaticamente em
relagcdo a um todo que se manifesta entre 0 mundano e o divino, entre 0 caos e 0 cosmo, e
entre uma vontade cténica e um saber uranida.

O simbolo religa as partes de um todo. O ser do homem e o ser do mundo constituem
um simbolo, um-ser-no-mundo. N6s somos simbdlicos, mas somos também historicos.
Estamos na histéria, mas também podemos transformar a histéria. Todavia, 0 que a tradicdo
ocidental fez enxergar foi tdo-somente, com a quebra do simbolo, uma de suas partes. A face
subsumida do simbolo busca revelar-se nas coisas a cada instante, procurando instaurar, outra
vez, num todo, algo como um “ pensamento poético”. Holderlin, em seu poema “Pao e vinho”,
compara os poetas a sacerdotes de Dioniso, errantes na “noite sagrada’. Para que possamos
enxergar o éxtasis no mundo sensivel, basta, pois, que tenhamos a disposicéo de enxergéalo,
trazendo, assim, para nés, da longinqua “noite sagrada’, aquilo que pulsa em nosso “coracéo
selvagem”:

“... e entdo nada impedira meu caminho até a morte-sem-medo, de qualquer luta
ou descanso me levantarei forte e bela como um cavalo novo.” (PCS, p. 202)

! HEIDEGGER, Martin. A caminho da linguagem. Petrépolis, Vozes, 2003, p. 145.
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