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RESUMO

A dissertagdo que ora se inicia pretende ser uma leitura da construgao da
Linguagem em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres de Clarice Lispector a
partir de uma abordagem acerca dos aspectos inerentes ao Ser como existéncia,
esséncia, escolha, angustia, liberdade, dor, prazer, ja que a autora, ao criar Loreley,
expOe a complexidade da condicdo humana dentro de uma relagéo temporal.

A estratégia discursiva de Clarice envereda-se pelos caminhos do
guestionamento da realidade. Por essa via, formula-se uma nova qualidade de
experiéncia envolvida na escrita, uma nova perspectiva pela qual a linguagem é
concebida j& que para a escritora 0 mais importante que ficcionar um fato € praticar
o autoconhecimento e o alargamento do conhecimento do mundo através do
exercicio da linguagem. Com isso, nota-se que o viés filoséfico da obra enfoca os
limites e o alcance do conhecimento mediante a palavra e a consciéncia, através das
guais os seres humanos se distinguem de outros seres.

Por apresentar essa forma filoséfica de desenvolver a escrita, a autora rompe
com a opacidade do cotidiano e convida o leitor a fruicdo de seu texto. Ainda que a
trama do romance passe quase que despercebida, uma aventura no mundo da
linguagem e da imaginacao fica bem demarcada devido & maneira como a historia
gue se passa € tecida e elaborada pela palavra em uma escrita voltada para dentro

de si mesma.

Palavras-chave: Linguagem. Ser. Existéncia. Autoconhecimento. Falta. Prazer.



RESUME

La thése qui commence censé étre un batiment apprentissage des langues lu
dans un livre de plaisance ou Clarice Lispector d'une approche sur les aspects
inhérents a I'étre comme I'existence , l'essence , le choix , I'anxiété , la liberté , la
douleur , le plaisir , puisque l'auteur , pour créer Loreley , expose la complexité de la
condition humaine dans une relation temporelle .

La stratégie discursive Clarice est attrayant est les moyens de remettre en
question la réalité. De cette maniere , formule une nouvelle qualité de I'expérience
participé a la rédaction d'une nouvelle perspective dans laquelle la langue est congue
comme un écrivain pour la ficcionar plus importante qu'un fait est de pratiquer la
connaissance de soi et I'élargissement de la connaissance du monde par I'exercice
langue . Avec cela, nous notons que la croyance philosophique de I'ceuvre met
I'accent sur les limites et la portée de la connaissance par le biais de la parole et de
sensibilisation , a travers lequel les humains se distinguent des autres étres .

En présentant cette facon philosophique de développer I'écriture , l'auteur
rompt avec l'opacité de la vie quotidienne et invite le lecteur a la jouissance de votre
texte . Bien que l'intrigue du roman passe presque inapercue , une aventure dans le
monde de la langue et l'imagination est bien définie en raison de la facon dont

I'histoire va se tisse et concu par un mot écrit en face en elle .

Mots-clés: Langue. Auto Existence. Soi. Manque. Plaisir.
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1 INTRODUCAO

Clarice Lispector foi uma escritora que surgiu no cenario da Literatura
Brasileira na terceira fase do periodo modernista (década de 40). Momento no qual
artistas comecaram a ocupar-se de uma producéo livre, com teorias intimistas, logo,
voltada a reflexdes filosoficas existenciais e ao inconsciente. Tais teméaticas podem
ser percebidas ao se adentrar no universo ficcional de Clarice, seja na liberdade da
construcdo dos didlogos, seja no relevo das angustias de suas personagens nos
mementos de soliléquios.

Assim, pensar o texto literario e refletir sobre o Ser e a Linguagem na
literatura de Clarice Lispector sdo aspectos inerentes a um trabalho que
aparentemente pode ser Obvio, mas que, na verdade, demanda imensa coragem
porque pode correr-se o risco de ndo alcancar o proposito desejado, uma vez que a
escritora foi considerada (e ainda o €) por muitos criticos como escritora “dificil” e
hermética. Talvez essa tao falada dificuldade deva-se ao fato de que nas obras de
Clarice a linguagem desperta os mais variados sentimentos no leitor: surpresa,
reflexdo, identificacdo, éxtase, angustia, estranhamento, alegria... E é através dessa
mesma linguagem que a todo o momento acontece uma nova descoberta e iSso
conduz o individuo a uma tomada de consciéncia de sua condi¢cdo de ser humano,
de sua existéncia, da existéncia do outro. Essa revelacdo mostra que na literatura
clariciana a escrita € comprometida tanto com a Linguagem quanto com o Ser, logo,
repleta de qualidade estética.

No que tange a qualidade estética do homem, as obras de Clarice Lispector
apresentam uma linha de estudos que passa pelas consideragbes apontadas por
Friedrich Schiller (1963). Para esse poeta, a qualidade estética, no homem, é aquele
bem que Ihe permite a autodeterminacéo porque lhe proporciona a liberdade de
fazer de si instrumento em constante evolugcdo, em outras palavras, ser estético €
fazer realizar em si e no coletivo a propria natureza do homem que é o apetite pela
liberdade na qual reside a justeza do carater humano, ainda que das escolhas
sobrevenha o abandono.

Tais proposicdes apresentadas por Schiller podem ser vistas na narrativa de
Clarice Lispector Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, pois € uma

construcdo na qual Clarice inicia seu discurso apresentando a personagem central
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qgue irrompe de seu cotidiano como uma explosao existencial na busca do conhecer-
se. Loreley, uma professora priméria cuja familia se encontra em decadéncia, vive
sozinha no Rio de Janeiro e passa por uma crise de identidade. A presenca do
outro, materializada pelo professor de filosofia Ulisses, parece responder em um
primeiro plano a necessidade dessa busca, porém, aos poucos, 0 leitor vai
percebendo que Ulisses apenas auxilia Loreley para o encontro do
autoconhecimento.

Dessas personagens emerge, ha narrativa clariciana, a busca pelo saber, o
que por sua vez é assustador. Isso pode ser observado a partir de um didlogo entre
Loreley e Ulisses quando Loreley compreende porque muitos preferem a
mediocridade, ou seja, 0 ndo saber. Ulisses era, para ela, o saber e, por isso, ele era
o grande perigo: “Ah, milhares de pessoas nao tém coragem de pelo menos
prolongar-se um pouco mais nessa coisa desconhecida que € sentir-se feliz e
preferem a mediocridade. Ela se despediu de Ulisses quase correndo: ele era o
perigo”. (LISPECTOR, 1998, p. 73).

Observa-se com isso que esse perigo sentido por Loreley estd associado ao
que se pode compreender como a angustia do homem quanto a precariedade do
conhecimento humano. Na narrativa, 0 ndo saber apresenta-se ainda em uma

passagem em que Loreley esta de frente para o mar:

Ai estava o mar, a mais ininteligivel das existéncias ndo-humanas. E ali
estava a mulher, de pé, o mais ininteligivel dos seres vivos. Como o ser
humano fizera um dia uma pergunta sobre si mesmo, tornara-se o mais
ininteligivel dos seres onde circulava sangue. (LISPECTOR, 1998, p. 78).

Ligada a essa necessidade humana, esta a linguagem. Nesta perspectiva,
cabe ressaltar que a escrita de Clarice Lispector apresenta uma reflexao interior e
sugere a busca por uma saida. Diante disso, é possivel notar que a narrativa de
Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres nao € construida de forma linear, pois o
fluxo de consciéncia e o espaco marcado pela impressao individualizada da acéo
parecem conduzir para a tentativa de compreensdo do sentido da vida. Tais

apontamentos sao explicitados por Alfredo Bosi (1997) ao se referir a Clarice

O uso intensivo de metéafora insélita, a entrega ao fluxo da consciéncia, a
ruptura com o enredo factual tém sido constantes do seu estilo de narrar [...]
Ha na génese de seus contos e romances tal exacerbagcdo do momento
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interior que, a certa altura de seu itinerario, a propria subjetividade entra em
crise. O espirito perdido no labirinto da memdria e da auto-analise, reclama
um novo equilibrio. Que se fara pela recuperacdo do objeto. Nao mais na
esfera do convencional do algo-que-existe-para-o-eu (nivel psicolégico), mas
na esfera da sua propria e irredutivel realidade. O sujeito s6 “se salva”
aceitando o objeto como tal; como a alma que, para todas as religides, deve
reconhecer a existéncia de um Ser que a transcende para beber nas fontes
da sua prépria existéncia. Trata-se de um salto do psicologico para o
metafisico, salto plenamente amadurecido. (BOSI, 1997, p. 479).

Dessa visdo, Benedito Nunes procurou estudar teorias que pudessem
iluminar a obra da escritora e encontrou nas proposicoes filosoficas de Martin
Heidegger, Jean Paul Sartre e Soren Kierkegaard uma nova forma de se ler Clarice
Lispector, mostrando novas perspectivas para a literatura brasileira. Na corrente
proposta por Nunes € possivel compreender a busca empreendida pela personagem
Loreley de Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, pois, assim como outras
narrativas de autoria dessa escritora, € uma obra que se aproxima da filosofia da
existéncia, jA& que conhecer € o destino do homem, por isso ele recusa-se a ser

apenas natureza. Essa reflexao existencial pode ser observada em passagens como

Mais uma vez, nas suas hesitacfes confusas, o que a tranquilizou foi o que
tantas vezes lhe servia de sereno apoio: é que tudo o que existia, existia com
uma precisdo absoluta e no fundo o que ela terminasse por fazer ou néo fazer
nao escaparia dessa precisédo... (LISPECTOR, 1998, p. 18).

Dessa passagem, pode-se inferir a presenca do movimento continuo de
narracao e suspensdo sobre o qual a obra de Clarice é construida. Isso cria um
efeito misto de realidade banal do cotidiano doméstico com o insélito gerado pela
metamorfose imaginativa. Assim, nessa dupla articulacdo a histéria vai criando-se
por espacos abertos e por canais de comunicacdo com o eu profundo da
subjetividade. A medida que a comunicacgio vai adensando-se, a busca ontoldgica
transforma-se em uma angustia severa diante do mundo, das coisas e de si mesma.
Logo, o tema da angustia € mais um ponto inerente a obra de Clarice, e, por
conseguinte, a filosofia da existéncia.

No percurso da narrativa, essa angustia é metaforizada por diversas
transcendéncias continuas, que resgatam o passado e espelham uma explosao dura
do presente. O conhecimento, marcado pela interiorizacdo da consciéncia, vai

estabelecendo-se como uma mola propulsora da busca de identidade.
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No texto clariciano aparecem também reflexdes acerca da dor, das faltas
humanas, do prazer, da felicidade. Assim, torna-se imprescindivel que a obra seja
lida sob a perspectiva freudiana. Sigmund Freud apresenta o conceito de felicidade,
tendo em vista o funcionamento do psiquismo humano e as exigéncias impostas
pela civilizagdo. Na acepcdo do psicanalista, a felicidade liga-se ao programa do
principio do prazer, ou seja, a meta é obter prazer e evitar o desprazer. Esse tema
aparece em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres através da conduta da
personagem Loreley que habituada a viver apenas com dor, buscava aprender a
viver com prazer.

Assim, utilizando a obra de Clarice serd possivel perceber que o principio do
prazer, apresentado por Freud, concerne a um programa irrealizavel por limitacbes
sdo sO culturais como também psiquicas. Para o psicanalista, o psiquismo esta
constituido de tal forma que almeja o estado zero de tensdo e a cultura, para
preservar a vida em comunidade, limita a realizacdo das pulsdes, acarretando
sofrimento ao homem. Entdo, Freud constata que a felicidade é uma meta
inalcancavel, porém afirma que o homem pode obter alguma satisfacdo através de
determinadas técnicas fornecidas pela civilizacdo. Com isso, compreende-se que a
busca de Loreley esta relacionada a encontrar essas técnicas para se conseguir
aprender a viver com prazer.

Devido a tais consideracdes, a presente pesquisa propde um estudo acerca
do romance Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres com o objetivo de tracar
um caminho no que tange a linguagem empregada por Clarice de forma a
proporcionar um esbo¢co sobre a existéncia do Ser a partir da perspectiva
apresentada pela personagem Loreley. Assim, para se alcancar tal propoésito, esta
pesquisa esta dividida em quatro capitulos — além da introducdo e consideracfes
finais - nos quais se encontram as seguintes abordagens: o primeiro capitulo é
construido a partir da busca de uma identificacdo do que € o texto literario. Para
isso, ele ficou subdivido em uma sequéncia que apresenta exposicfes acerca da
funcdo do texto literario, da construcdo da personagem literaria, da linguagem
literaria, da configuracdo do romance e da forma de como se aplica a teoria do
romance a obra de Clarice apresentada para estudo. Para que tais estudos fossem
realizados, fez-se necessaria a utilizacédo de teéricos como Antdnio Candido, Alfredo

Bosi, Jean Paul Sartre, Umberto Eco, Roland Barthes, Anatol Rosenfeld, Beth Brait,
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Marisa Lajolo, Friedrich Schiller, Benedito Nunes, Martin Heidegger, Massaud
Moisés, Arcangelo Buzzi e Georg Lucaks.

O segundo capitulo foi dedicado a estudos acerca da construcdo da
linguagem de Clarice Lispector. A subdivisao ficou marcada com consideracdes sob
a forma como a escritora tece a linguagem e de como ela se faz reveladora nas
narrativas. Nessa parte foi indispensavel a utilizacdo de Olga de S&, Marth Robert,
Friedrich Schiller, Martin Heidegger, Arcangelo Buzzi, Hans Robert Jauss, Jodo da
Penha, Wolfgang Iser, Wittgenstein, Assis Brasil.

O terceiro capitulo ocupa-se de uma abordagem existencial sobre o Ser.
Nessa parte a subdiviséo foi dirigida pelos fildsofos existencialistas Martin Heidegger
(pela abordagem acerca da autenticidade do Ser) e Jean Paul Sartre (pela
abordagem acerca da escolha, ma-fé e liberdade do Ser). Para a aplicacdo dessas
concepcoes filoséficas a narrativa de Clarice Lispector o capitulo € finalizado com as
consideracdes sobre o descortinamento da personagem Loreley a luz das teorias
desses pensadores.

O ultimo capitulo (quarto) apresenta, com maiores aprofundamentos, estudos
acerca do siléncio da linguagem apresentado por Clarice na construcdo de Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres e da forma como essa linguagem,
aparentemente muda foi essencial para a construcdo da personagem central
(Loreley), proporcionando um estudo acerca da existéncia humana espelhada nessa
personagem. Assim, é um capitulo que apresenta se¢Bes dedicadas ao siléncio
como linguagem, a condicdo humana vista sob a perspectiva schopenhauriana e
freudiana, ao estado de falta e estado de graca inerentes a existéncia humana e
pelas consideracGes sobre o erotismo humano a luz de George Bataille e Sigmund
Freud. Somados a essas teorias, acrescem-se Olga de Sa, Charles Sanders Pierce
e S. Kovadlof. Na sequéncia € apresentada a Ultima parte do desenvolvimento do
presente estudo que € constituido das conclusdes a que se chegou apos esta
pesquisa.

Da narrativa de Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres é possivel
depreender que se trata de uma obra cuja construcdo ocupa-se do mais belo tema
acerca da existéncia humana: o conhecer a si mesmo. Logo, esta intrinseca a busca
pelo conhecimento, ao risco de uma apaixonada pesquisa existencial no plano da

comunicacdo. Remete a compreensao do ser no mundo na medida em que trata do
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eu que precisa do outro além de configurar-se como um exercicio metalinguistico por

associar-se ao trabalho do escritor que ndo existe sem o publico, sem o leitor.
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2 O TEXTO LITERARIO

A discussao acerca da concepcao e funcdo da literatura tem sido, durante
anos, motivo de estudos e reflexdes. Na busca de uma conceituagcéo, por mais que
se tenha sabido que todo texto literario pressupde um leitor, observa-se que em
cada época sdo atribuidas a literatura, natureza e fungbes diferentes condizentes
com a realidade cultural. Mas, antes de associar a literatura a sociedade, faz-se
necessario considerar as observacdes apontadas por Antonio Candido,
especialmente a partir dos questionamentos: “qual a influéncia exercida pelo meio
social sobre a obra de arte?... qual a influéncia exercida pela obra de arte sobre o
meio?”. (CANDIDO, 2006, p.22).

Candido parte dessas reflexfes para mostrar que néo ha a influéncia de uma
sobre a outra e sim a relagdo de complementaridade, ou seja, uma completa a outra.
Com isso, nota-se que a arte é a expressao da sociedade e que a literatura é
também um produto social. Para Candido, o escritor transforma aquilo que passa por
ele, combinando a realidade que absorve com a propria percepcdo e, nessa
combinacdo, devolve ao mundo uma interpretacéo propria e subjetiva. Dessa forma,
a arte passa a ser social em dois sentidos: receptivo e expressivo. Quanto a isso,
Candido afirma que a obra de arte

depende da acdo de fatores do meio, que se exprimem na obra em graus
diversos de sublimagéo; e produz sobre os individuos um efeito pratico,
modificando a sua conduta e concep¢do do mundo, ou reforcando neles o
sentimento dos valores sociais. Isto decorre da prépria natureza da obra e
independe do grau de consciéncia que possam ter a respeito 0s artistas e 0s
receptores de arte.

[...]

Assim, a primeira tarefa € investigar as influéncias concretas exercidas pelos
fatores socioculturais. E dificil discrimina-los, na sua quantidade e variedade,
mas pode-se dizer que os mais decisivos se ligam a estrutura social, aos
valores e ideologias, as técnicas de comunicacdo. O grau e a maneira por
que influem estes trés grupos de fatores variam conforme o aspecto
considerado no processo artistico. Assim, os primeiros se manifestam mais
visivelmente na definicdo da posi¢céo social do artista, ou na configuracdo de
grupos receptores; os segundos, na forma e contetido da obra; os terceiros,
na sua fatura e transmissdo. Eles marcam, em todo o caso, 0S quatro
momentos da producéo, pois: a) o artista, sob o impulso de uma necessidade
interior, orienta-o segundo os padrdes da sua época, b) escolhe certos temas,
c) usa certas formas e d) a sintese resultante age sobre o meio. (CANDIDO,
2006, pp 30-31).



17

Ao observar essas palavras € possivel notar que, mesmo o artista estando
munido de um arsenal oriundo da propria civilizacdo para tematizar e formar sua
obra, a arte pressupde algo mais amplo que as vivéncias do artista.
Complementando esse pensamento, Candido faz uma distincdo entre arte de

agregacao e arte de segregacéao:

A primeira se inspira principalmente na experiéncia coletiva e visa a meios
comunicativos acessiveis. Procura, neste sentido, incorporar-se a um sistema
simbdlico vigente, utilizando o que ja esta estabelecido como forma de
expressdo de determinada sociedade. A segunda se preocupa em renovar o
sistema simbdlico, criar novos recursos expressivos e, para isto, dirige-se a
um ndmero ao menos inicialmente reduzido de receptores, que se destacam,
enquanto tais, da sociedade. (CANDIDO, 2006, p. 33).

Observa-se com isso que a arte literaria € uma criacdo sempre a fazer-se, €
uma criagdo que esta além do que € vivido. Nesse sentido, ao se tomar o autor, a
obra e o publico como os trés principais elementos que fundamentam a criacdo
artistica, chega-se novamente as concepcfes que Candido aponta ao analisar como
a sociedade define a posicao e o papel do artista; como a obra depende de recursos
técnicos para expor os valores propostos e de que maneira se configura o publico.
Para apresentar esses aspectos, € o proprio Candido que afirma a relacdo entre
sociedade e arte como uma via de mao dupla. Para ele

a atividade do artista estimula a diferenciagdo de grupos; a criacdo de obras
modifica os recursos de comunicacdo expressiva; as obras delimitam e
organizam o publico. Vendo os problemas sob esta dupla perspectiva,
percebe-se 0 movimento dialético que engloba a arte e a sociedade num
vasto sistema solidario de influéncias reciprocas. (CANDIDO, 2006, p. 34).

Ampliando a reflexao acerca de um conceito para o texto literario, chega-se a
percepcdo de que a obra literaria € para o leitor. Esse ser para o leitor significa que a
obra literaria € um potencial de sentidos multiplos a serem fruidos, valorados e
interpretados. Em A Interpretacdo da Obra Literaria, Alfredo Bosi diz que “A palavra
gue eu leio... na sua ingrata reniténcia sobre a pagina do livro, desafia-me com a
pergunta da Esfinge. A resposta pode variar ao infinito, mas o enigma é sempre 0
mesmo: o que eu quero dizer?” (BOSI, 1988, pp.274-275) Disso infere-se que a
estratégia discursiva para a criacdo do texto literario exige que o leitor va além do

que esta escrito. E necessario compreender a poténcia que a linguagem possui para
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criar o universo simbolizante do discurso, ou seja, exige que o leitor construa,
através das possibilidades seméanticas, a questdo crucial do que o texto quer dizer;
construa a interpretacdo. Quanto a estratégia discursiva, nota-se entdo que a obra
prevé um tipo de leitor capaz de fazé-la funcionar através do processo de leitura.

Conforme afirma Jean Paul Sartre,

O objeto literario é estranho pido, que s6 existe em movimento. Para fazé-lo
surgir, € necessario um ato concreto, que se chama leitura, duravel enquanto
a leitura durar. Fora dai, hd apenas tracos negros sobre o papel. [...] Ler
implica prever, esperar. Prever o fim da frase, a frase seguinte, a outra
pagina; esperar que elas confirmem ou infirmem essas previsdes; a leitura se
compde de uma quantidade de hipéteses, de sonhos seguidos de despertar,
de esperancas e decepcgdes; os leitores estdo sempre adiante da frase que
leem, num futuro apenas provavel, que em parte se desmorona e em parte se
consolida a medida que a leitura progride, um futuro que recua de uma
pagina a outra e forma o horizonte mével do objeto literario. (SARTRE, 1993,
p. 35-36).

Seguindo o pensamento sartriano, Umberto Eco esclarece que faz parte do
processo de leitura do texto literario o leitor supor um autor-modelo, deduzindo-o na
estratégia textual mediante o que esta presente no texto como enunciado. O que vai
interessar ao leitor ndo sdo as declaracdes do autor empirico sobre as suas
intencdes, mas as intencdes contidas nos enunciados. Em seu livro Seis passeios
pelos Bosques da Ficgdo, Eco caracteriza o autor-modelo “uma estratégia narrativa,
um conjunto de instru¢des que nos sdo dadas passo a passo e que devemos seguir
guando decidimos agir como o leitor-modelo” (ECO, 1994, p. 21).

Nota-se com isso que a concepc¢ao do texto literario existe mediante o ato de
ler, exercido por um agente competente, dotado de caracteristicas culturais,
psiquicas, morais, ideoldgicas, linguisticas, capaz de decifrar o texto. O autor-
modelo € uma estratégia textual e somente quando o leitor tiver compreendido ou
comecado a compreender o que o autor espera dele é que se tornara um leitor-
modelo. O autor-modelo pode estar mais ou menos explicito no texto, entretanto ao
identifica-lo € que se d& a decodificacéo/interpretacdo da obra literaria.

A relacdo autor-modelo e leitor-modelo esta diretamente ligada ao texto como
objeto de prazer. Para se chegar a esse prazer da leitura é necessario ir ao texto,
buscando seus intervalos, movimentos, deslizamentos. Roland Barthes, no ensaio O
Prazer do Texto, diz que é condicdo para o exercicio da leitura de um escritor

moderno “pastar, aparar com minucia, redescobrir” (BARTHES, 1987, pp. 19-20).
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Isso significa que, para Barthes, a andlise textual pode discorrer pelos textos da
fruicdo ou do prazer, pois para ele enquanto o texto de prazer é o texto que vem da
cultura, o texto da fruicdo € aquele que vai colocar o leitor em total desconforto.

Sobre isso o critico diz que

Se aceito julgar um texto segundo o prazer, ndo posso ser levado a dizer:
este € bom, aquele é mau. N&o ha quadro de honra, ndo ha critica, pois esta
implica sempre um objetivo tatico, um uso social e muitas vezes uma
cobertura imaginéaria. N&o posso dosar, imaginar que o texto seja perfectivel,
gue esta pronto a entrar num jogo de predicados normativos

[...]

Texto de prazer: aquele que contenta, enche, da euforia; aquele que vem da
cultura, ndo rompe com ela, esta ligado a uma prética confortavel da leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aquele que
desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histdricas,
culturais, psicologicas, do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus
valores e de suas lembrancas, faz entrar em crise sua relacdo com a
linguagem. (BARTHES, 1987, pp. 20-21-22).

Pelas observacfes colocadas por Barthes, nota-se que o texto da fruicdo é
aguele que produz no leitor o levantar de cabeca, a busca, a modificacdo, a
inquietacdo devido a sua atividade criadora desinteressada a qual goza da
existéncia estética dentro de um mundo imaginario, projetado além da expresséo
verbal. Esse tipo de texto ndo proporciona ao leitor palavras que possam defini-lo,
ele é apenas sentido. Sdo essas sensa¢cfes harménicas indispensaveis ao texto
literario, a conceituacao do texto literario.

Ao se ter como referéncia as teorias apresentadas acima € possivel
compreender o estudo desenvolvido por Olga de Sa acerca da producao literaria de
Clarice Lispector cuja escrita apresenta som e cor, proporcionando que o leitor
adentre no universo de suas personagens e compreenda-o a ponto de, por vezes,
identificar-se nesses seres ficcionais. Isso porque “Clarice Lispector explora com
admiravel sabedoria o0 seu incidente e cria, com ele, desde o principio, um clima de
mistério, de inexorabilidade, de soliddo, angustia, medo, forca inutil e desanimo (...)"
(SA, 1979, p. 28). Tais sentimentos desenvolvidos nas narrativas claricianas s&o
inerentes a condicdo humana, logo, o leitor estd mais propicio a trazer a ficcdo de
Clarice a sua realidade existencial.

Esse transporte da ficcdo para a realidade proporcionado pelas narrativas de

Clarice é possivel porque, segundo Assis Brasil “Ambiente e personagem passam a
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nao ter uma feicdo puramente descritiva, mas subjetiva, interiorizada e por iSso mais

auténtica em relagdo a um mundo criado” (BRASIL apud Sa, 1979, p. 59).

2.1- A Literatura e sua funcao

Ao considerar a concepcao de Barthes de que o texto da fruicdo € aquele que
faz vacilar as bases histéricas, culturais e psicolégicas do leitor, entra-se em um

conceito de literatura apontado por Antonio Candido de que

A arte, e, portanto a literatura, € uma transposicao do real para o ilusério por
meio de uma estilizagdo formal da linguagem que prop&e um tipo arbitrério de
ordem para as coisas, 0s seres, 0s sentimentos. Nela se combinam um
elemento de vinculagdo a realidade natural ou social, e um elemento de
manipulacao técnica, indispensavel a sua configuracao, e implicando em uma
atitude de gratuidade. (CANDIDO, 1972, p. 5).

Nota-se que para Candido a literatura tem como uma das funcbes a
representacdo do real e é exatamente a manipulacao técnica da linguagem que vai
determinar a classificacdo de uma obra como literaria ou nao.

Para Marisa Lajolo é também a linguagem o elemento determinante para a

classificacdo de uma obra como sendo literaria

E arelacdo que as palavras estabelecem com o contexto, com a situacédo de
producdo da leitura que instaura a natureza literaria de um texto. Assim, nao
se pode falar numa distingdo aprioristica entre linguagem literaria e, por
exemplo, linguagem coloquial. O que torna qualquer linguagem isto ou aquilo
€ a situacao de uso. A linguagem parece tornar-se literaria quando seu uso
instaura um universo, um espaco de interagcdo de subjetividade (autor e leitor)
gue escapa ao imediatismo, a predictibilidade e ao estere6tipo das situacdes
e usos da linguagem. (LAJOLO, 1994, p. 38).

Pelas consideragbes de Candido e Lajolo, pode-se inferir que a funcao
exercida pela linguagem € de suma importancia para que uma obra seja tida como
obra de arte literaria. Retomando a concepcao literaria como ligada a demonstracao
do real, nota-se que ela assume algumas fungcfes que atuam diretamente no homem
e depois se volta para sua formacédo enquanto fruidor dessa arte. Antonio Candido
em sua obra A Literatura e a Formacdo do Homem identifica trés funcbes exercidas

pela literatura que irdo classificd-la como humanizadora.
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A primeira fung¢do apontada por Candido é a chamada funcéo psicolégica por
estar ligada a capacidade e a necessidade que o homem tem de fantasiar. Contudo,
as fantasias expressas pela literatura tém sua base na realidade e € por essa
ligacdo com o real que se chega a segunda funcdo que a a formadora. A literatura
forma porque atua como instrumento de educagédo uma vez que exprime realidades

que a ideologia dominante tenta esconder. E o proprio Antonio Candido que afirma

A literatura pode formar; mas ndo segundo a pedagogia oficial. [...]. Longe de
ser um apéndice da instrucdo moral e civica, [...], ela age com o
impacto indiscriminado da propria vida e educa como ela. [...]. Dado que a
literatura ensina na medida em que atua com toda a sua gama, é artificial
guerer que ela funcione como 0s manuais de virtude e boa conduta. E a
sociedade ndo pode sendo escolher o que em cada momento lhe parece
adaptado aos seus fins, pois mesmo as obras consideradas indispenséaveis
para a formagcdo do moco trazem frequentemente aquilo que as convencdes
desejariam banir. [...]. E um dos meios por que o jovem entra em contato com
realidades que se tenciona escamotear-lhe. (CANDIDO, 1972, p. 805).

Com essa afirmacdo de Candido, € possivel perceber o poder que tem a
literatura de atuar na formacdo do individuo, pois este, através da fruicdo da arte
literaria, tem suas caracteristicas moldadas. Contudo, é preciso ressaltar que a
literatura “ndo corrompe nem edifica, mas humaniza em sentido profundo, porque faz
viver” (CANDIDO, 1972, p. 806). Com isso chega-se a terceira fungdo denominada
funcdo social. Ela é social porque possibilita que o individuo reconheca a realidade
que o cerca quando se transporta para o mundo ficcional. E claro que o leitor n&o
participa da realidade construida pela obra literaria na qual pairam os personagens,
principalmente porque a obra ndo € objeto de alienacdo. Mas o leitor pode integrar-
se ao universo vivencial das personagens, ndo como sendo sua realidade e sim
como uma maneira de compreender que ali esta uma cultura diferente daquela da
qual participa e que nem por isso impossibilita a incorporacéo da realidade da obra
as suas experiéncias pessoais. Por outro lado ha também a possibilidade de ocorrer
a identificacdo com a obra, ja que esse universo ficcional pode também ser lido a
partir da realidade do leitor.

Esse pensamento acerca da gratuidade como elemento da estética aplicado a
literatura pode ser percebido nos estudos apontados pelo poeta aleméo Friedrich
Schiller quando trata da estética como um mecanismo para a educacdo da
humanidade. Na obra Cartas Sobre a Educacéo Estética da Humanidade (1963), o



22

poeta diz que o homem € formado, integralmente, pelo pensamento e sensibilidade.
Enquanto a sensibilidade é passiva o pensamento, tal qual a vontade, é ativo. Entao,
como a meta da formacdo humana é passar da sensibilidade a racionalidade, € na
educacdo estética que o homem encontra instrumentos para o0 seu pleno
desenvolvimento.

Isso significa que a estética tem uma importancia fundamental, ja que ela sera
responsavel pelo equilibrio humano. Tal equilibrio € conseguido porque a estética
trabalha com as sensacdes uma vez que se ocupa da maneira como a obra de arte
vai tocar o sujeito, ou seja, mexer com as sensac¢des do sujeito.

No contato com a arte, ndo existe o dominio de uma for¢a sobre a outra, pois
€ um momento no qual o homem &€ livre tanto das determinacfes da razdo quanto da
sensibilidade. A arte, em sua gratuidade, tem a funcéo de tornar o sujeito humano e
conferir-lhe caréater social. Isso porque, para o poeta, o caminho para o intelecto
deve ser aberto pelo coracdo e a educacao estética é paz de formar o sentimento,
favorecer o conhecimento e aperfeicoar o saber (SCHILLER, 1963).

Em acordo com as funcfes da literatura apresentadas por Antonio Candido e
Schiller, nota-se que as producdes de Clarice estdo em harmonia com as fungdes
das quais se vale o texto literario surgindo, assim, como texto da fruicdo. Isso pode
ser comprovado a partir uma anélise de Massaud Moisés quando o tedrico vincula a
cosmovisdo de Clarice a Fenomenologia e ao Existencialismo. Tal analise abrange
0os contos de Lacos de Familia e de A Legido Estrangeira dentro das seguintes

observacoes:

As personagens sdo destituidas de imaginacdo ou vida interior profunda,
atentas ao ir sendo diério. Refletem unicamente sobre o que sentem, e seu
dialogo interior se reduz a mentalizacdo das sugestdes sensoriais. Quando,
num momento privilegiado, veem o universo, esta visdo é ingénua e sentem-
se gratas por retornarem a realidade banal. (...) A contista registra a
espessura tragica do cotidiano de vidas inermes. Ela as vé como seres
afogados na banalidade. A introspeccdo € dela, ndo das personagens. (...)
Constituem mais modos de ser ou situagdes-paradigmas do homem no
mundo, que representacdes ficcionais de pessoas reais. (...) Decorre dai a
semelhanga entre os mondlogos interiores e o didlogo do eu para si mesmo,
aparentemente enderecados a um outro, por sua vez centrado na elocucéo
do seu drama existencial. Apesar disso 0 projeto existencial destas
personagens é sempre um projeto linguistico. O ir-sendo existencial se revela
e se constroi por meio de palavras. (...) O viver das personagens significa
inconsciéncia, respeito pelo oculto do ser. (...) O tom biblico caracteristico de
alguns contos, e musica de fundo de outros, expressa uma das possiveis
saidas para a nausea existencial, que acompanha a descoberta de que o
homem ignora a propria razdo de viver e € condenado a uma solidao
incuravel. (...) Cumpre, desse modo, o destino mais alto da obra de arte:
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ensina-’nos a ver'e a compreender 0 mundo e 0s seres gque nos cercam
(MOISES apud SA, 1979, pp. 47-49).

Ainda observando a relagcdo que a obra de arte estabelece com a formacao
do homem, cabe ressaltar as consideracdes de Jean Paul Sartre em sua obra Que é
Literatura. Para o pensador a realidade humana é desvendante: “Cada uma de
nossas percepcdes € acompanhada da consciéncia de que a realidade humana é
desvendante, isto quer dizer que através dela ha o ser ou que o homem € o0 meio
pelo qual as coisas se manifestam” (SARTRE, 1993, p.33). Isso quer dizer que se é
através da consciéncia do homem que as coisas se manifestam, € entdo a sua
presenca no mundo que multiplica a relacdo entre elas. Logo, a principal motivacao
para a criacdo artistica €, para Sartre, o desejo que o homem tem de se sentir
essencial em relacdo & coisa criada.

Assim, esse pensamento sartriano, somado as consideracfes apontadas por
Schiller, Candido e Lajolo, s6 podera creditar a literatura seu verdadeiro valor e, por
isso, sua grande funcao, se for concedida a ela toda importancia que lhe cabe, bem
como um esfor¢co de interpretagcdo e compreensao de seu significado mais correto.
Isso porque quanto mais proximo o receptor do texto literario estiver das habilidades
culturais previstas para o leitor-modelo, mais sera capaz de exercer um papel ativo
na decodificagéo do texto.

Somadas todas as consideragdes apontadas acima, especialmente o estudo
desenvolvido por Massaud Moisés, nota-se que a narrativa Uma Aprendizagem ou o
Livro dos Prazeres apresenta caracteristicas inerentes a fungéo da literatura dentro
da sociedade. Isso porque, segundo Benedito Nunes, a criagdo das personagens
nos romances de Clarice Lispector, tem a existéncia como “fonte substancial de
todos os conflitos interpessoais que se apresenta, infiltrando-se no cotidiano,
produzindo a retracdo da personalidade social” (NUNES, apud SA, 1979, p. 51).

Dessa forma, é possivel perceber o leitor como um executante, um intérprete,
pois é através da leitura que o objeto literario encontra sua efetividade. Em termos
essencialmente sartrianos, a leitura coloca a essencialidade do sujeito e a do objeto.
O objeto, ao impor-se com suas estruturas préprias, é rigorosamente transcendente
ao leitor e este, por ser necessario a plena existéncia da obra, transcende-a. Em
acordo com a estética da recepcédo, a historicidade do receptor é qualificada como

essencial na composicao da obra literaria, pois o leitor constitui-se em funcéo da sua
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histéria e do lugar que ocupa no sistema social. E esse um aspecto fundamental a
producéo literaria de Clarice Lispector, pois € quase impossivel ndo entrar em um
estado de choque provocado pela descoberta ao se deparar com alguma narrativa
dessa escritora.

Com uma producdo literdria que coloca personagens em situacdes, em
momentos psicologicos, em flagrantes de existéncia, Clarice em Uma Aprendizagem
ou o Livro dos Prazeres apresenta a personagem Loreley com o desejo represado,
com sede de liberdade e de expressdo, com uma inquietacdo, com a dor de existir.
Assim, tem-se nesse romance aquilo que Schiller apresentou em Cartas Sobre a
Educacao Estética da Humanidade quando faz uma abordagem sobre a dinamica
entre os dois movimentos essenciais do homem: sensibilidade e razdo. Na obra de
Clarice é possivel observar uma narrativa que atinge a esséncia do Ser, uma vez
que deixa o leitor em alerta, permitindo-lhe fazer questionamentos profundos que
ultrapassam o cotidiano e o superficial da lingua, possibilitando assim uma
percepcdo desautomatizada da vida. Logo, esse objeto (o romance de Clarice) com
todas as suas caracteristicas € apreendido pelo leitor de forma prazerosa
possibilitando que se faca o percurso apontado por Schiller que é ir do sensivel ao
racional. Isso porque Clarice leva ao extremo o jogo da linguagem. Esse jogo nao se
refere ao jogo com palavras, ao jogo verbal e sim a capacidade que a escritora tem
de unir a sensibilidade a inteligéncia as quais derivam da liberdade criadora. O jogo
proposto pela romancista é aquele que desprende o leitor da realidade para
introduzi-lo em uma nova dimensdo que é o gosto estético, ou seja, 0 prazer
estético, o Belo. Assim, pode-se afirmar que o jogo proposto no romance de Clarice
€ 0 jogo estético que produz no leitor um conjunto de sensacdes.

Para Schiller (1963) a obra de arte, ao ser recebida pelo sujeito, toca esse
sujeito. Assim, a funcionalidade do belo (nesse caso o texto literario) esta no fato de
0 objeto adequar-se a apreensdao mental e emocional. Dessa forma, ao se fazer a
apreensdo do objeto pelos sentidos, chega-se a reflexdo e é nesse momento que se
atinge a sensacdo prazerosa. Seguindo o pensamento de Schiller € possivel
compreender mais uma fungéo da obra de arte, logo, do texto literario: que € exercer
um papel articulador entre o estado passivo da sensibilidade e o estado ativo do
pensamento, ou seja, manter o equilibrio entre emocdo e razdo e, dessa forma,

formar o homem em sua totalidade. E o préprio Schiller quem diz que
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Todas as coisas que de algum modo possam ocorrer no fendmeno séo
pensaveis sob quatro relagdes diferentes. Uma coisa pode referir-se
imediatamente a nosso estado sensivel (nossa existéncia e bem-estar); esta
€ sua indole fisica. Ela pode, também, referir-se a nosso entendimento,
possibilitando-nos conhecimento: esta € sua indole l6gica. Ela pode, ainda
referir-se a nossa vontade e ser considerada como objeto de escolha para um
ser racional: esta é sua indole moral. Ou, finalmente, ela pode referir-se ao
todo de nossas diversas faculdades sem ser objeto determinado para
nenhuma isolada entre elas: esta é sua indole estética. Um homem pode ser-
nos agradavel por sua solicitude; pode, pelo didlogo dar-nos o que pensar,
pode incutir respeito pelo seu carater; enfim, independentemente de tudo e
sem que tomemos em considera¢do alguma lei ou fim, ele pode aprazer-nos
na mera contemplacdo e apenas por seu modo de aparecer. Nessa Ultima
gualidade julgamo-lo esteticamente. Existe, assim, uma educac¢do para a
salide, uma educacdo do pensamento, uma educagdo para a moralidade,
uma educacgédo para 0 gosto e a beleza. (1963, p. 107).

Nota-se com isso que, para Schiller, o conhecimento do sujeito irrompe a
partir do objeto que Ihe é apresentado, ao qual sdo seguidos os juizos da légica, da
moral e da estética. Logo, 0 homem, sob o conceito do poeta, vive em continua
construcdo, ja que busca a perfeicdo. Por mais que ele esteja aprisionado a sua
ignorancia, ele é evocado, pela sua natureza racional, a sair da imanéncia do Nada
para a transcendéncia de tudo, tornando-se uma divindade em si mesma na busca
de sua plenitude duradoura.

Um exemplo dessa busca pode ser observado na obra de Clarice Lispector
proposta para este estudo Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, a partir da
personagem Loreley que “na sua ignoréancia animal ela ndo sabia sequer como,
estava cansada do esfor¢co de animal libertado”. (LISPECTOR, 1998, p. 08).

Benedito Nunes na obra O Dorso do Tigre afirma que a moderna filosofia da

linguagem acrescenta as concepcgdes estéticas literarias

0 jogo estético que suspende ou neutraliza, por meio da imaginacdo, a
experiéncia imediata das coisas, da acesso a novas possibilidades, a
possiveis modos de ser que, jamais coincidindo com um aspecto determinado
da realidade, ou da existéncia humana, revelam-nos um mundo em sua
complexidade e profundeza. Quando consumado através da linguagem, como
criacdo literaria, o jogo estético pode tornar-se dialogo com o Ser. (NUNES,
1969, p.130).

A essas consideracOes apontadas por Nunes € possivel acrescentar que a
linguagem literaria tem também a fung&o de construir a acao verbal como reveladora

do mundo. Entéo, ao se deparar com o romance de Uma Aprendizagem ou o Livro
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dos Prazeres, de Clarice Lispector, o leitor estard em contato com um mundo que
lhe sera revelado, pois estard mediante a busca do autoconhecimento proposto pela
personagem clariciana que, em suas atitudes, mostrara ao leitor o homem em
constante formacdao, logo, podera tira-lo de sua passividade e coloca-lo mediante um
dos maiores questionamentos metafisicos inerentes a condicdo humana, como se
observa em: “Eu existo, estou vendo, mas quem sou eu? ”. (LISPECTOR, 1998,
p.72).

Ao tomar esse romance de Clarice como exemplo da obra de arte reveladora
do mundo € impossivel ndo afirmar que a leitura do texto literrio, por ndo ser uma
operacdo mecanica, apresenta, através da linguagem, das palavras e do siléncio, a
totalidade que vai compor o sentido da obra. E essa producdo de sentido ndo é um
dado literal, pois, na producéo de sentido, uma palavra recorre a outra, esta a outra,
num deslocar continuo, constituindo, assim, o fazer literario. O campo da literatura,
como toda arte, relaciona-se ao campo da mimese. E para que essa mimese
aconteca, é necessario: um objeto passivel de ser representado, um sujeito que a

exerca, uma linguagem que a viabilize e um leitor que a receba.

2.2- A personagem literaria

Um dos principais fundamentos da criacdo literaria € a constituicdo de
personagens. Sao as personagens que animam as histérias, que dao significado ao
enredo. E um ser ficticio concebido pelo autor, o qual orienta seus pensamentos,
sentimentos e acdes. Seja em obras narrativas ou dramaticas, € o autor quem
confere a cada personagem um papel a ser cumprido, uma funcdo a ser
desempenhada, uma vontade a ser exercitada. E também caracteristica da
personagem representar uma ideia ou até mesmo varias, isso porque ela pode ser
um ente Unico ou o retrato de um grupo de individuos com caracteristicas
semelhantes.

As personagens sao, por assim dizer, os elementos ativos de uma narrativa,
ja que mesmo sendo seres ficticios, que vivem situacées em certo tempo e espaco,
garantem a concretizacdo de um enredo, de um fato a ser contado. Ainda que as
expressodes existir e ficcdo possam ser vistas de forma paradoxal, Antonio Candido

diz que
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A personagem € um ser ficticio, — expressao que soa como um paradoxo. De
fato, como pode uma ficcdo ser? Como pode existir 0 que ndo existe? No
entanto, a criacao literaria repousa sobre este paradoxo, € o problema da
verossimilhanca no romance depende desta possibilidade de um ser ficticio,
isto é, algo que, sendo uma criacdo de fantasia, comunica a impresséo da
mais lidima verdade existencial. Podemos dizer, portanto, que o romance se
baseia, antes de mais nada, num certo tipo de relacdo entre o ser vivo e o ser
ficticio, manifestada através da personagem, que € a concretizagdo deste.
(CANDIDO, 2004, p. 55).

Nessa mesma veia de andlise, Anatol Rosenfeld destaca que a personagem
funciona como o elemento de identificacdo do leitor com o texto. Isso porque, para o
autor, “[...] a personagem é quem com mais nitidez torna patente a ficcao, e atraves
dela a camada imaginaria se adensa e se cristaliza” (ROSENFELD; CANDIDO,
2004, p. 21).

Essa nitidez proporcionada pela personagem apresenta-se na narrativa Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres de Clarice a partir do momento em que,
através da personagem Loreley € possivel perceber o ser a procura de sua alma,
sua esséncia que ndo se confunde com o seu eu. Essa busca se mostra
especialmente nos momentos em que a personagem se interroga, como “Eu existo,
estou vendo, mas quem sou eu?” (LISPECTOR, 1998, p. 131).

Outra autora que defende a ideia de encarar a personagem como um ser
ficticio & Beth Brait. Para ela “[...] ao encarar a personagem como ser ficticio, com
forma prépria de existir, os autores situam a personagem dentro da especificidade
do texto, considerando a sua complexidade e o alcance dos métodos utilizados para
apreendé-la” (BRAIT, 2006, p. 51).

E possivel perceber com essas observacbes que tanto a personagem
depende da histéria em que esté inserida para existir quanto essa mesma historia
depende da personagem para existir.

Assim, sdo os seres ficcionais que dao credibilidade ao texto. Eles séo
resultados de uma construcdo linguistica e mesmo que nao existam fora do papel,
sdo a eles que o autor da a voz para expressar a sua visdo de mundo. Quando
Clarice cria Lorely em sua busca do autoconhecimento ela, além de mostrar a obra

literaria cumprindo seu papel social, apresenta também sua habilidade em criar um
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ser ficticio capaz de fazer com que o leitor se reconhec¢a no texto literario, j& que é
uma personagem ligada a visdo existencial de mundo da escritora.

Com relacédo ao processo de criacdo do ser ficticio, Beth Brait afirma que
“[...] a materialidade desses seres s6 pode ser atingida através de um jogo de
linguagem que torne tangivel sua presenga e sensivel os seus movimentos” (BRAIT,
2006, p. 53). Com isso a autora destaca a importancia do trabalho linguistico para se
criar uma personagem. Brait resume bem essa habilidade linguistica quando diz que
“A sensibilidade de um escritor, a sua capacidade de enxergar o mundo e pingar nos
seus movimentos a complexidade dos seres que o habitam, realizam-se na
articulagao verbal” (BRAIT, 2006, p. 67).

Para um maior aprofundamento acerca da construcdo da personagem, faz-se
necessario observar também o conceito de verossimilhanca. E inegavel que o
narrador funciona como veiculo de transmissao da historia por meio da narragéo,
mas € a personagem que € adotada pelo leitor, &€ nela que o leitor se ‘encarna’ para
‘viver’ o romance.

O conceito da verossimilhanca foi amplamente exemplificado por Beth Brait
ao afirmar que a verossimilhanca interna de uma obra pode ser estendida ao
conceito de personagem. Contudo, ndo é por acaso essa afirmacgéo, pois nenhuma

personagem se torna verossimil dentro de sua realidade sem o esfor¢o do autor:

Se quisermos saber alguma coisa a respeito de personagens, teremos de
encarar frente a frente a construcdo do texto, a maneira que o autor
encontrou para dar forma as suas criaturas, e ai pingar a independéncia, a
autonomia e a vida desses seres de ficcdo”. (BRAIT, 2006, p. 11).

Com relacdo a verossimilhanca, Anatol Rosenfeld também apresentou suas
consideracdes. Para o autor, a personagem € um ser ficticio, mas por ser uma
criagdo da fantasia, comunica a impressdo de uma verdade existencial. Nessa
impressao de verdade é que reside a relacdo entre o ser vivo e o ficticio. Ha entre
ambos tanto diferenca quanto afinidades e nesses aspectos € que estd a

importancia para criar o sentimento de verdade que € a verossimilhanga. O autor

esclarece que:

E precisamente o modo pelo qual o autor dirige o nosso ‘olhar, através de
aspetos selecionados de certas situagfes, da aparéncia fisica e do
comportamento — sintomatico de certos estados ou processos psiquicos — ou
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diretamente através de aspectos da intimidade das personagens — tudo isso
de tal modo que também as zonas indeterminadas comecam a funcionar — é
precisamente através de todos esses e de outros recursos que o autor torna a
personagem até certo ponto de novo inesgotavel e insondavel.
(ROSENFELD, CANDIDO et al., 2004, p. 35-36).

Para Candido, esse conceito € mais complexo e multiplo porque o romancista
pode combinar os elementos de caracteriza¢do organizados segundo certa logica de
composicao que cria a ilusdo do ilimitado. Cada traco construido pelo autor adquire
sentido de tal modo que a verossimilhanca, o sentimento da realidade, depende da
organizagdo do contexto. Essa organizacdo é o elemento decisivo da verdade dos

seres ficticios, € o que os pode fazer mais atuantes que 0s proprios seres Vivos.

2.3- Allinguagem literaria

As primeiras consideragfes acerca da linguagem estdo na afirmacdo de
Heidegger de que a linguagem € a representacdo da coisa em si através da palavra.
Isso pode ser confirmado com Benedito Nunes, ao dizer que “Heidegger nédo pensa
a linguagem como objetivacdo, mas como um dizer manifestante, como revelacdo da
propria Palavra” (NUNES, 1999, p. 19). Nota-se com isso que, para o filésofo
alemdo, as coisas em si existem independentes da linguagem, contudo é a
linguagem que vai apresentar a coisa pela palavra. Logo, a palavra, nesse contexto,
€ uma unidade de expressédo da apresentacao daquilo que se quer demonstrar pela
linguagem. Seguindo esse pensamento, Heidegger fala também da relacdo da
linguagem com a poesia.

Segundo Nunes, ao associar a linguagem a poesia, Heidegger afirma que a
poesia é um instrumento que possibilita a linguagem e que perpassa a cultura como
numa tecedura. A linguagem, no entanto, esta muito além de ser uma simples
matéria disponivel para ser trabalhada pela poesia. Ela € a reveladora da coisa de
gue se fala. Conforme diz Heidegger (2003), a linguagem néo é algo possuido por
nés, ao contrario, é ela que nos possui.

Complementando o pensamento acerca da importancia da linguagem para as
relacdes sociais e mais especificamente, para a construcdo da obra de arte, convém
lembrar que para Arcangelo Buzzi “A linguagem da ao homem o poder de criar

mundos fantasticos” (1972, BUZZI, 213). Com isso, € possivel concluir que a
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linguagem faz o jogo dos signos ja que ela possibilita, aos individuos, o contato com
a realidade e com multiplas formas de convivéncia. Entdo, pode-se afirmar que a
linguagem é expressiva, representativa, comunicativa, significativa. Buzzi afirma
ainda que “A linguagem testemunha a existéncia como liberdade” (1972, p.224).

E um estudo apresentado por Roland Barthes (1978) intitulado Aula, tem-se
uma abordagem acerca do poder social que a linguagem possui: “Esse objeto em
gue se inscreve o poder, desde toda eternidade humana, é: a linguagem — ou para
ser mais preciso sua expressao obrigatéria: a lingua” (BARTHES, 1978, p. 12). Com
isso Barthes mostra que todos estdo aprisionados a linguagem uma vez que é nela
gue se enquadra 0 pensamento e, por isso, a manifestacdo de poder. Embora o
tedrico seja estudioso da linguagem e nao da literatura, também tece suas
consideracdes acerca de uma abordagem que pode auxiliar na concepcdo da
linguagem literaria.

Para Barthes, no caso da Literatura, a linguagem nao é submetida ao poder
porque ndo necessita de regras de estruturacdo para se fazer compreender como
acontece com o uso da linguagem cotidiana que requer uma obediéncia. O autor do
texto literario, ao fazer uso da linguagem, é livre para escolher e criar uma estrutura
propria que proporcione a ele uma clara expressédo de seus sentimentos e ideias.
Assim, construindo o texto de acordo com seus proprios desejos, 0 escritor
consegue que sua criacdo tenha um novo valor — passa da simples utilizacao
comunicativa da linguagem a uma utilizacao artistica, ou seja, chega-se a um novo
poder. O poder assumido pela nova linguagem € um poder ligado ao novo valor
artistico.

Na narrativa Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, Clarice coloca a
construcdo da personagem Loreley no limiar do Ser e da linguagem e, na medida em
que a linguagem se acumula, o ser se esvazia para depois de reconstruir através do
siléncio. Isso pode ser observado nos didlogos intercortados pelo siléncio entre as
personagens Loreley e Ulisses como em: “Ficaram em siléncio muito tempo, um
siléncio que nao pesava” (LISPECTOR, 1998, p. 61).

Dessa forma, é possivel afirmar que a linguagem literaria assume aspectos de
representacdo e demonstracdo. E também através da linguagem literaria que
escritores, como Clarice Lispector, colocam em questionamento a realidade;

colocam o leitor em busca do autoconhecimento e do conhecimento do mundo. E
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também através da literatura que se pode refletir sobre a propria lingua com
liberdade, pois a linguagem literaria permite que as palavras assumam vida propria,

com novas significacdes que ndo aquelas conferidas usualmente.

2.4- A configuracédo do romance

Consideracdes acerca da constituicdo do romance passam, indiscutivelmente,
pelos estudos apontados por Georg Lucdks em A Teoria do Romance. Nesse
estudo, Lucdks tem como referéncia as epopeias classicas gregas, utilizando-as
como base para o estudo do romance moderno e fazendo um paralelo para que
assim possa ser tracada a diferenca entre essas duas formas de construcdo da arte
literaria .

Para Lucaks é o romance moderno quem vai substituir a epopeia na
sociedade atual, j& que as condi¢cdes do mundo contemporaneo ndo mais permitem
a construcdo de uma narrativa épica, caracterizada pela representacdo do herdi
coletivo e de conquistas de um povo. Isso porque o romance moderno esta ligado a
subjetividade do homem, a sua relacdo com o0 mundo em que vive e as
problematicas que enfrenta dentro da realidade que o cerca. Se por um lado, o herdi
épico é essencialmente objetivo como representacdo de um povo, por outro, o heroi
romanesco € subjetivo e singular, em constante tentativa de reconciliacdo com o
mundo e consigo mesmo.

Complementando essa definicdo apontada por Lucaks, Massaud Moisés diz

que

0 romance é uma visdo macroscopica do Universo, em que o escritor procura
abarcar o maximo possivel com sua intuicdo. Por isso, convergem com ele os
resultados das outras formas de conhecimento. A Histdria, a Psicologia, a
Filosofia, a Politica, a Economia, etc., colaboram permanentemente e de
varios modos para essa recriacdo do mundo. (MOISES, 1978, p. 98).

Ao unir os estudos de Lucaks a Massaud Moisés, nota-se que, para ambos, a
forma romanesca de narrativa é resultado de forcas historico-filosoficas que vém
configurando as sociedades ha alguns séculos, alimentando a subjetividade do
homem ao mesmo tempo em que o distancia da totalidade do mundo. Isso mostra
que a relacdo do individuo tornou-se centrada nele mesmo e em como ele se

relaciona com a sociedade que o abraca. Enquanto o épico se detém nas acdes, no
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grandioso, o romanesco vislumbra as implicagcbes das agbes, o resultado das
relagbes de forma a destacar o arrolamento solitario do sujeito dentro do todo
material e social que o abarca.

Assim, segundo Lucaks, a composicao da vida do personagem na criacao do
romance distribui-se tanto em partes isoladas quanto na combinagéo de partes que
geram a totalidade. Isso quer dizer que o autor do romance, ao pensar que essa arte
deva se caracterizar como um todo unificado, constréi suas partes de forma que elas
tenham também sentido isoladas. Logo, para que as partes constitutivas do romance
tenham maior autonomia, é necesséario que haja uma preocupacado maior com sua
formulacéo, pois elas devem ser autossuficientes ao mesmo tempo em que sirvam a
totalidade do romance.

Isso significa que a edificacdo do texto romanesco é bem mais complexa. Ela
exige uma organizagdo e estruturagdo de forma que as partes ndao excedam o
contetdo do romance e extrapolem a totalidade através da criacdo de nucleos mais
isolados que combinados.

Ainda sobre a construcdo romanesca, Lucéks afirma que, no romance, tudo o
que é apresentado deve fazer parte da busca, influenciando a procura do herdi, seja
fisica ou psicologicamente, influenciando sua relacdo com o mundo e com sua
aspiracdo da realidade. Nesse ponto aparece o herdi problematico: um heréi que
estd em construcdo, em processo de amadurecimento ao lidar com a realidade que
0 cerca. Isso ocorre porque todos os elementos — a acdo, o espago, o tempo, as
personagens — relacionam-se diretamente as inquietacdes e aspiracbes do herdi,
pois esses elementos influenciam a linha condutora principal do romance marcada
pela busca do protagonista.

Com isso, observa-se que a interioridade do herdi problematico é o ponto-
chave do romance, pois é ela que vai ser influenciada pelas acfes; é a relacdo do
protagonista com o mundo e sua constante busca pela libertacdo, através da
reconciliacdo, que vai permear as ac¢fes. Conclui-se com isso que o0 herdi
romanesco € problematico porque é incompleto, é inquieto e vive em constante
conflito com o mundo.

A forma com a qual o romance se constroi apresenta sua totalidade em nivel
abstrato ao envolver reflexdes sobre a natureza humana na medida em que observa

a perspectiva do homem em relagdo ao mundo. Assim, a forma do romance se liga
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estreitamente ao herdi problemético por sua experiéncia sensivel, na perspectiva
empirica, uma vez que contribui para a construgcdo da subjetividade do herai.

Contudo, é importante ressaltar que, embora seja edificado sobre o subjetivo,
0 romance parte da experiéncia, da objetividade para se chegar a abstracao
humana. E da relacdo do homem com a sua objetividade que nasce a subjetividade
a qual permearda o desenrolar do romance, ja que o romance fala das acdes, mas
apenas se elas refletirem subjetivamente no heroi.

Finalizando as consideracbes de Lucaks, had as observacdes acerca do
aspecto biografico que a forma exterior do texto romanesco apresenta ao mostrar a
relacdo do heréi com o mundo de ideias que o cerca: o protagonista se tornara
problematico a partir da relacdo com o contingente, ou seja, com o casual. O
contexto moderno, por ser desvinculado da subjetividade humana e extremamente
relacionado & objetividade material, dificilmente estara em sintonia com o homem.
Assim, estando sujeito a uma realidade heterogénea, o herdi enfrenta sua
problematica a fim de reencontrar-se consigo mesmo, ou seja, sua jornada é seu
processo de reconciliacédo, de busca.

O her6i do romance aprende a partir de suas experiéncias e ndo tem o
objetivo de se tornar completo: € a superacdo da realidade e a descoberta de um
sentido a partir do vivido que lhe dardo satisfagdo. E nesse plano que as conquistas
se situam no nivel do subjetivo. A extensdo do romance se configura a partir da
trajetéria do herdi: ao iniciar sua busca é comecada a histdria que se estende até o
momento em que ele atinge determinado nivel de autoconhecimento que o deixa
mais satisfeito. Logo, o inicio e o fim do romance correspondem a marco significativo
da vida do heréi. O que permeia a vida do heréi, antes ou depois do recorte
escolhido pelo romance somente € mencionado se influencia a histéria contada.

Mediante todas as consideracfes apontadas por Lucéks, observa-se que,
mesmo falando da individualidade do herdéi e dos fatos a ela relacionados, o
romance acaba por abrir-se as formas de lidar com a natureza humana. Mesmo que,
no romance, nao se tenha a pretensao de elevar os herdis a um patamar superior,
as reflexdes perpassam pelas problematicas do homem em geral, o que acarreta
certa coletividade, refletida na representacéo do individuo. Assim, o romance fala do

homem, na medida em que fala de um homem.
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Quanto a linguagem do romance, Massaud Moisés (1978) afirma que o
romance bem feito e bem escrito estd no acordo entre o que o romancista dize o
modo empregado para o dizer. Para estabelecer a definicdo da linguagem do
romance, Moisés estabelece a relacdo entre a linguagem falada e a linguagem
literaria:

Resta saber as relagGes entre a linguagem falada e a linguagem literaria.
Primeiro que tudo, entre ambas existe a distancia que vai da linguagem
falada a linguagem escrita. A primeira é livre, espontanea, obediente aos
fluxos emocionais e ao estimulo do dialogo e dos acontecimentos, atenta a
uma expressividade imediata em desrespeito as regras da gramatica
normativa. A segunda, enquadra-se em leis mais ou menos rigorosas, visto a
comunicacao se operar com um leitor que s6 tem diante de si o texto; quem
escreve precisa fazer-se entender por meio das palavras que usa, falto de

todos os demais recursos da fala oral, os gestos, as pausas, as repeticoes,
.etc. (MOISES, 1978, p. 148).

Observa-se com isso que o romance recria 0 mundo, mas nao o reproduz.
Através da linguagem recria o falar, mas ndo reproduz o falar cotidiano. Assim, a
linguagem do romance ha de ser natural e apropriada as leis que o regem e nao

uma transcri¢cdo da linguagem diéria.

2.5 A teoria do romance aplicada a Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres

Ao se utilizar a narrativa Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres para se
observar a construgcdo do romance a partir das consideracdes apontadas por
Lucaks, observa-se que ha a perfeita representacdo do que é a producdo da prosa
romanesca. No romance clariciano ha a tematica da angustia e da dificuldade de
relacionamento entre homem-mulher. O romance comega com uma virgula seguida
de uma forma verbal no gerundio que introduz um mondlogo interior da personagem
Loreley, descrito pelo narrador em terceira pessoa. A trama desse romance
apresenta um jogo de seducdo contemporaneo cujas regras Sao impostas por
Ulisses, professor de filosofia que espera Loreley aprender a “andar com as proprias
pernas” e aprender a condi¢gao de existir como ser humano para poderem partilhar a
liberdade.

Muitas ideias desenvolvidas pelos personagens refletem preocupacao
filosofica como a linguagem e a esséncia do ser humano. Uma dessas ideias esta na

seguinte passagem: “... falou-lhes que aritmética vinha de ‘arithmos’ que é ritmo, que
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numero vinha de ‘nomos’ que era lei e norma, norma do fluxo universal da crianga”
(LISPECTOR, 1998, p. 102). Embora soubesse que talvez as criangcas nao
entendessem toda aquela explicacdo do momento, reconhecia que mais tarde,
talvez eles soubessem, pois “Nao havia aprendizagem de coisa nova: era s6 a
redescoberta’(LISPECTOR, 1998, p. 103). Essa passagem representa o que Lucéks
diz a respeito da relacdo do heréi com o mundo e com sua aspiracao da realidade,
uma vez que se trata do reconhecimento da busca necessaria para se chegar a
reconciliacdo com o mundo e, consequentemente, consigo mesmo.

Em outro momento do romance, ha a abordagem acerca do fazer poético.
Divagando, com Loreley, sobre a atividade artistica, Ulisses diz que “... fagco poesia
nao porque seja poeta mas para exercitar minha alma, é o exercicio mais profundo
do homem”. (LISPECTOR, 1998, p. 93). Assim Ulisses apresenta suas ideias a
Loreley, ao discutir sobre o processo da escrita e sobre a escolha de um género
literério para se expressar.

O livre-arbitrio € outro aspecto da inteligéncia humana presente no romance,
exemplificado no raciocinio de Loreley: “E tinha agora a responsabilidade de ser ela
mesma. Nesse mundo de escolhas, ela parecia ter escolhido”. (LISPECTOR, 1998,
p. 75). O exercicio da liberdade tem consequéncias sociais, ou seja, o individuo
seleciona aspectos da personalidade para se apresentar aos demais:

Escolher a propria mascara era o primeiro gesto voluntario humano. E
solitario. Mas quando enfim se afivelava a mascara daquilo que se escolhera
para representar-se e representar o mundo, 0 corpo ganhava uma nova
firmeza, a cabeca podia as vezes se manter altiva como a de quem superou
um obstaculo: a pessoa era. (LISPECTOR, 1998, p. 87).

Essa acdo de escolher € um dos elementos essenciais que vai determinar o
comportamento da protagonista e definir a linha condutora do romance, uma vez que
demonstra a interioridade da personagem e, consequentemente, influenciara as
acOes romanescas apresentadas na obra clariciana, pois a escolha é imprescindivel
para 0o momento de descoberta.

No ritual de iniciagdo de descoberta de Lori, os elementos da natureza sao
uma constante em contraponto com o estado de alma da personagem. Ha uma
sequéncia gradativa entre as aguas, a terra, o calor. Assim, por intermédio de
mondlogos e didlogos sobre a condi¢do de existir e de escolher, com reflexdes sobre

0 prazer e a dor, com momentos de solidao e necessidades de se comunicar com 0
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outro, 0 romance apresenta a parte da experiéncia objetiva para se chegar a
abstracdo humana. Isso demonstra as afirmacfes de Lucaks ao refletir sobre a
construcdo do romance contemporaneo. Na obra de Clarice, tais consideracfes
podem ser observadas em: “Lori preferia para a descoberta do que se chama viver
essas horas timidas do vago comeco do dia” (LISPECTOR, 1998, p. 34). O ritual de
descoberta proposto por Loreley apresenta a personagem como o herdi
problematico que, a partir de sua experiéncia sensivel, constréi sua subjetividade.

Assim, ao analisar Loreley, personagem central de Uma Aprendizagem ou o
Livro dos Prazeres, observa-se o heroi construido de acordo com a teoria proposta
por Lucéks: é problematico, pois tem dificuldade em lidar com a realidade que o
cerca, pois precisa aprender a viver e a descobrir 0 prazer; para iSso € necessario
primeiro conhecer a si mesmo.

Dessa forma, a problematica repousa em sua busca de aprender a viver, ou
seja, repousa em uma problematica subjetiva. O conflito que envolve esse herdi é a
travessia empreendida a partir da procura de sua propria identidade que vai sendo
construida: “ndo encontro uma resposta quando me pergunto quem sou eu”
(LISPECTOR, 1998, p. 132). Assim, sua jornada é seu processo de reconciliagédo, de
busca.

Nao h& a percepcdo, na narrativa, de que o herdi tenha a consciéncia de
algum tipo de busca objetiva. Suas acBes sdo permeadas essencialmente pelo que
o liga a necessidade de tornar-se humano, conforme se observa em: “A mais
premente necessidade de um ser humano era tornar-se um ser humano”.
(LISPECTOR, 1998, p. 32). A jornada de Loreley, para encontrar o valor daquilo de
gue precisa, esta em sua reconciliagdo consigo mesma, de acordo com O0S
apontamentos de Lucaks. A interioridade do herdi, aspecto apontado por Lucaks
como a chave para a construgdo do romance, reflete aspectos de sua busca. A
medida que se |é e se navega pelo romance, mais se caminha para a escuridao,
para a incerteza do desconhecido. Assim, personagem e leitor se misturam no
aprendizado de viver e todos os elementos que circulam o0s pensamentos e 0sS
devaneios do heréi remetem a seu desejo de construir o seu real.

A relacdo do homem com a realidade que o cerca, conforme determinara
Lucaks, na obra observada, € clara: esta presente em um didlogo que recorta uma

das tematicas mais importantes da literatura feminina: aprender a viver com o prazer



37

praticando o autoconhecimento. Assim, o centro da subjetividade de Loreley estd em
se despojar das aparéncias de um discurso tradicional, a fim de fazer renascer a
mulher em sua inteireza.

Esse ajustamento buscado pela personagem € que vai determinar a extensao
do romance: exatamente ao iniciar sua busca € comecada a histéria, marcada pela
relacdo da protagonista com o contingente (ocupag¢do com as tarefas domésticas):
“...compras de casa... chamar o bombeiro de encanamentos de agua... enfeitar
uma fruteira... térreo precisava ser lavado... fora ao guarda-roupa ...” (LISPECTOR,
1998, p. 13), até o momento em que ela atinge determinado nivel de
autoconhecimento que a deixa mais satisfeita: A madrugada se abria em luz
vacilante. Para L6ri a atmosfera era de milagre. “Ela havia atingido o impossivel de si
mesma” (LISPECTOR, 1998, p. 158). Assim, o romance Uma Aprendizagem ou o
Livro dos Prazeres uma das mais perfeitas formas de apresentar o homem em
relagdo com a natureza humana, confirmando, com isso, a validade dos estudos

apontados por Georg Lukacs em A Teoria do Romance.
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3 A LINGUAGEM CLARICIANA

Desde muito cedo, Clarice desenvolveu o gosto pela leitura. Em Felicidade
Clandestina, a autora relata o torturante desejo de ler Reina¢des de Narizinho o mais
grosso e caro livro de Monteiro Lobato que uma colega de escola possuia quando,
finalmente, conseguiu leva-lo para casa, leu-o aos poucos para prolongar o prazer
“clandestino” da leitura. Isso se comprova na passagem: “Nao era mais uma mulher
com um livro: era uma mulher com seu amante”. (LISPECTOR, 1998, p.07). Isso
demonstra uma linguagem que trabalha com recursos estilisticos préprios da
escritora como a metaforizacao e a sensibilidade discursiva.

E também inerente & linguagem de Clarice o exalar de tensdo entre: de um
lado, a dona de casa que escrevia contos e romances; do outro a descricdo de
densas personagens que demonstram a existéncia humana instantaneamente
revelada numa penosa experiéncia de isolamento metafisico. Mesmo no pioneirismo
da ficcdo, é dificil encontrar barreiras entre Clarice e as mulheres que ela criou. Ela
mesma dizia-se uma sentidora, ndo uma escritora. Escrevia com énfase na
sensibilidade para falar ndo de si, mas da esfera de vida que sempre escapa ao Ser.

Essa escrita situa-se em uma confluéncia de paradigmas: textos com veios
recessivos transformados por sua perspectiva estilistica pessoal em um
entrelacamento significativo entre realidade e realidade adivinhada. Logo, é possivel
notar que a escritora tem uma poética que lhe é prépria, desenhada por uma
arquitetura textual com narrativas em mutacdo, sublinhando a precariedade da
consciéncia e da existéncia entre aleluias e as agonias de Ser.

Contudo, cabe lembrar que apesar de falar do real, Clarice ndo foi uma
escritora realista, pois 0 engajamento da ficcionista ndo se da no nivel de outros
escritores mais identificados com as denuncias dos problemas sociais. Em suas
producbes, o humanismo emerge de maneira muito particular, ja que é pela veia
obliqua da repercussdo dos fatos nos individuos que se encontra sua abordagem
social.

Isso porque na escritura de Clarice Lispector, a lingua deixa de ser veiculo
simples para se integrar organicamente na forma como elemento de sua estrutura,
construindo, assim, a linguagem literaria. Um exemplo para mostrar como a escritora

empresta esse novo significado a lingua, pode ser observado na maneira como ela
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bY

atribui a certos objetos virtudes estranhas quase em contraposicdo a natureza

sintatica dos substantivos.

Existe um ser que mora dentro de mim como se fosse casa dele, e é. Trata-se
de um cavalo preto e lustroso que apesar de inteiramente selvagem — pois
nunca morou antes em ninguém nem jamais lhe puseram rédeas nem sela —
apesar de inteiramente selvagem tem por isso mesmo uma docura primeira
de quem né&o tem medo: come as vezes na minha mao. Seu focinho é Gimido
e fresco. Eu beijo o seu focinho. Quando eu morrer, o cavalo preto ficara sem
casa e vai sofrer muito. A menos que ele escolha outra casa e que esta outra
casa nao tenha medo daquilo que é ao mesmo tempo selvagem e suave.
Aviso que ele ndo tem nome: basta chaméa-lo e se acerta com seu nome. Ou
ndo se acerta, mas, uma vez chamado com dogura e autoridade, ele vai. Se
ele fareja e sente que um corpo-casa € livre, ele trota sem ruidos e vai. Aviso
também que nado se deve temer o seu relinchar: a gente se engana e pensa
gue é a gente mesma que esta relinchando de prazer ou de célera, a gente
se assusta com 0 excesso de docura do que é isto pela primeira vez.
(LISPECTOR, 1998, p. 28-29).

Nota-se, nessa passagem, uma constru¢do textual que vai, continuamente,
levando, sempre, a uma expressao indireta, com recorréncia a imagens nao precisas
no sentido descritivo, mas cheias de sugestdo. Assim, € possivel perceber um
mundo subjetivo, visto de dentro para fora que sugere um estado de espirito. Ao
buscar transmitir os sentimentos de Loreley nesse instante, o narrador utiliza uma
linguagem bem metaférica. Esse recurso induz o leitor a vivenciar sensacdes
especificas estimuladas pela linguagem que esta diante de si.

Dessa forma, observa-se que a opcédo por Uma Aprendizagem ou O livro dos
Prazeres deve-se, especialmente, ao fato de que através de Loreley (Lori) sera
possivel observar os recursos poéticos empregados pela escritora. Tais recursos
determinardo a postura da escritora diante da realidade e da vida na busca da
construcdo do Ser e do conhecimento. Isso porque a linguagem poética pode ser
vista ao se tracar o perfil de um conjunto de sentimentos explicitados através de
metaforas que a propria linguagem permite. E esse recurso metaférico acontece em
varios momentos do romance.

Clarice Lispector € bem conhecida na Literatura Brasileira pela genuinidade
de sua escrita, pela linguagem bem elaborada a partir da quebra da linearidade
discursiva, metéforas intrigantes em oposicdo ao lugar comum, pontuacgéo particular,
repeticbes, frase fragmentada, além da linguagem visual e plastica. Essa
singularidade da escritora conduz o leitor a uma reflexdo acerca das posturas que

sdo automatizadas no cotidiano. Isso porque a linguagem é tematizada e abrange o
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problema da existéncia humana. Além dessa veia existencialista ha outros recursos
empregados pela escritora que tornam a escrita mais envolvente.

Em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, Clarice usa um momento
banal da vida cotidiana de Loreley para apresentar uma personagem que sai de um

momento de ocupacéao cotidiana para sentir a dor e 0 peso de existir:

[...] fora a cozinha para arrumar as compras... viu 0 que a empregada deixara
para jantar antes de ir embora... notara que o terraco pequeno que era
privilégio de seu apartamento por ser térreo precisava ser lavado... fora ao
guarda-roupa escolher que vestido usaria... lembrou-se de que sendo sabado
ele teria mais tempo porque ndo dava nesse dia as aulas de férias na
Universidade... perguntou-se se o vestido branco e preto serviria... entdo do
ventre mesmo, como um estremecer longinquo de terra que mal se soubesse
ser sinal de terremoto, do Utero, do coracdo contraido veio o tremor
gigantesco duma forte dor abalada... entdo sentou-se para descansar...
(LISPECTOR, 1998, p. 13-14).

Essa desaumtomatizacdo visual provocada na protagonista resulta das
atitudes sociais que vao sendo robotizadas e banalizam as relacbes entre as
pessoas consigo mesmas e, por isso, as vezes, vivem em estado de falta. Esse
estado de falta pode ser preenchido por um “faz de conta”, ja que essa seria uma
forma de sufocar a maior das inquieta¢cdes humanas (dor de existir) e, exatamente,
por ndo se encontrar uma resposta que satisfaca a condicdo de existente, pode
ocorrer a fuga do um mundo real para um mundo criado, subjetivamente, que

satisfaca:

[...] fazia de conta que ela era uma mulher... faz de conta que fiava..., faz de
conta que a infancia era hoje e prateada... faz de conta que uma veia nao se
abrira e faz de conta que dela ndo estava em siléncio... fazia de conta que
estava mesmo de verdade...precisava no meio do faz de conta falar a
verdade... faz de conta verde-cintilante, faz de conta que amava e era amada,
faz de conta que nao precisava morrer de saudade, faz de conta que estava
deitada... faz de conta que vivia..., faz de conta que ela néo ficava de bracos
caidos... faz de conta que ela era sabia... faz de conta que ela fechasse os
olhos..., faz de conta que tudo o que tinha ndo era faz de conta, faz de conta
gue se descontraia o peito... faz de conta que ela ndo estava chorando por
dentro. (LISPECTOR, 1998, p. 14).

Contudo, essa criagdo de um mundo de “faz de conta” n&o dura por muito
tempo, uma vez que nao satisfaz a condicdo de existir. Entdo, mais uma vez vem a
pergunta inquietante: “Ser era uma dor?” (LISPECTOR, 1998, p. 21).

No excerto acima € possivel observar a técnica da repeticdo da palavra, algo

comum a escritura de Lispector. Olga de Sa (1979) associa essa repeticao peculiar a
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uma forma de se chegar ao desgaste da palavra para que assim possa se tirar,
dessa palavra, o maximo de significados até que se chegue a seu esvaziamento e,
consequentemente, a outros significados. Olga vé ainda em Clarice uma espécie de

talento plastico quanto ao modo de criar paisagem e ambiente das personagens:

Em siléncio rodaram pelas ruas até atingirem a floresta, cujas arvores
estavam mais vegetais que nunca, enormes, encipoadas, cobertas de
parasitas. E quando a densidade orgénica das plantas e capim altos e
arvores, mais pareceu se fechar, chegaram a uma clareira onde estava o
restaurante, iluminado por causa da escuridao do dia. (LISPECTOR, 1998, p.
103).

Nota-se que essa descricdo local demonstra a versatilidade como
caracteristica e originalidade da escritora, o que coloca o leitor em estado de alerta,
ja que os textos de Clarice despertam o0 pensamento e a reflexdo sobre a lingua e
sobre a vida. Essa passagem é rica em qualidade visual e enriqguece a escritura de
Clarice, especialmente por envolver o leitor naquilo que a lingua tem de mais
profundo em significados. Observa-se com isso que a escrita ultrapassa o racional
ao envolver sentimentos, vida, linguagem, e deve ser entendida como a busca de
uma renovacao da linguagem literaria; um esfor¢co na construcdo de uma expressao
nova, capaz de sintetizar o drama interior de seus personagens, ou a propria
experiéncia da criagéo.

A proposta de Clarice Lispector, ao construir Loreley, parece ser a de revelar
o embate moral da personagem diante da reconstrucdo de seu mundo ao tentar
aprender a viver com prazer sem se sentir culpada. Para isso, a autora lanca mao
dos recursos narrativos que considera necessarios. Logo, cria um romance narrado
em terceira pessoa, mas com algumas recorréncias ao monologo interior e com as
alternancias entre discurso direto: “Léri ligou o numero de telefone: — Nao poderei ir,
Ulisses, ndo estou bem. Houve uma pausa. Ele afinal perguntou: — E fisicamente
que vocé néo esta bem?” (LISPECTOR, 1998, p. 26); discurso indireto “... Ulisses
que ja lIhe dissera que ela ndo tinha bom-gosto para se vestir’ (LISPECTOR, 1998,
p. 26); indireto livre: “Ser era uma dor? E sé quando ser ndo fosse mais uma dor &
que Ulisses a consideraria pronta para dormir com ele? Nao, ndo vou ao encontro,
pensou entdo para desligar-se dele” (LISPECTOR, 1998, p.21).

Em relacdo a essa apropriacdo de varios recursos em uma mesma producao

literaria, Marthe Robert afirma que:
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Da literatura, o romance faz o que quer: nada o impede de utilizar para seus
proprios fins a descri¢cdo, a narragdo, o drama, 0 ensaio, 0 comentéario, 0
mondlogo, o discurso; nem de ser a seu bel-prazer, sucessiva ou
simultaneamente, fabula, histéria, apoélogo, idilio, crdnica, conto, epopeia:
nenhuma prescricdo, nenhuma proibicdo vem limitd-lo na escolha de um
tema, um cenario, um tempo, um espaco; nada em absoluto o obriga a
observar o Unico interdito ao qual se submete em geral, o que determina sua
vocacao prosaica: ele pode, se julgar necessario, conter poemas ou
simplesmente ser —poético. (2007, p. 14).

Estas consideracdes apontadas por Marth Robert € a definicdo ideal para o
romance Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, pois € um texto que fala o que
deve ser dito, mas, ao mesmo tempo, deixa 0S espacos para o leitor fazer
inferéncias a partir do que ndo se apresenta explicitamente ao texto. Esse romance,
por estar voltado ao Ser e a linguagem apresenta-se como um livro de palavras e,
por isso, € rico em recursos discursivos para apresentar o que se prop6s.

Pensar a linguagem e o Ser no texto literario de Clarice Lispector é estar em
constante estado de contemplacdo e de atencéo, pois a romancista tem uma escrita
voltada para a fruicdo. As personagens, em sua maioria femininas, sdo marcadas
pela reflexdo interior, pelas relacées conflituosas consigo mesmas e com o mundo
que as rodeia, logo, € um trabalho cuidadoso que a escritora faz com a linguagem, ja
que esta € a via de acesso ao Ser.

3.1- A tessitura da linguagem e a linguagem reveladora

A realidade literaria de Clarice Lispector, de certa forma, confirma o ato de
escrever como objeto de salvacdo. A forma como a escritora tece a mensagem e
emprega as palavras, cria um universo imagético. No romance Uma Aprendizagem
ou o Livro dos Prazeres, ao se referir ao ato de Loreley no momento em que vai
“dispor na fruteira as magas” (LISPECTOR, 1998, p. 13), Clarice mostra a linguagem
como reveladora de uma realidade conhecida e propicia para que o leitor se sinta a
vontade no mundo ficcional. Porém, a narrativa da escritora ndo é feita somente de

revelagdes da realidade, pois ha também a realidade construida

[...] afinal rebentados canos e veias, entdo sentou-se para descansar e em
breve fazia de conta que ela era uma mulher azul porque o crepusculo mais
tarde talvez fosse azul, faz de conta que fiava com fios de ouro as sensacoes,
faz de conta que a infancia era hoje e prateada de brinquedos, faz de conta
gue uma veia nao se abrira e faz de conta que dela ndo estava em siléncio
alvissimo escorrendo sangue escarlate, e que ela nédo estivesse palida de
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morte mas isso fazia de conta que estava mesmo de verdade, precisava no
meio do faz de conta falar a verdade de pedra opaca para que contrastasse
com o faz de conta verde-cintilante, faz de conta que amava e era amada, faz
de conta que ndo precisava morrer de saudade, faz de conta que estava
deitada na palma transparente da mao de Deus, ndo L6ri mas o seu home
secreto que ela por enquanto ainda néo podia usufruir, faz de conta que vivia
e ndo que estivesse morrendo pois viver afinal ndo passava de se aproximar
cada vez mais da morte, faz de conta que ela néo ficava de bracos caidos de
perplexidade quando os fios de ouro que fiava se embaragavam e ela ndo
sabia desfazer o fino fio frio, faz de conta que ela era sabia bastante para
desfazer os nés de corda de marinheiro que lhe atavam os pulsos, faz de
conta que tinha um cesto de pérolas s6 para olhar a cor da lua pois ela era
lunar, faz de conta que ela fechasse os olhos e seres amados surgissem
guando abrisse os olhos Umidos de gratiddo, faz de conta que tudo o que
tinha ndo era faz de conta, faz de conta que se descontraia o peito e uma luz
douradissima e leve a guiava por uma floresta de acudes mudos e de
tranquilas mortalidades, faz de conta que ela ndo era lunar, faz de conta que
ela ndo estava chorando por dentro — pois agora mansamente, embora de
olhos secos, o coragédo estava molhado; ela saira agora da voracidade de
viver. (LISPECTOR, 1998, pp. 14-15).

Nessa sequéncia, se o leitor ficar bem atento ao que se |€, vai perceber a
realidade por tras dessas palavras. A énfase dada aos sentidos é a estratégia
suprema do discurso literario que impde a descricdo um reflexo da existéncia real,
construido através do descritivo psicologico da personagem. Tudo isso é conseguido
através da linguagem. A realidade cotidiana, observada nos romances de Clarice
Lispector, esta relacionada aquilo que é inerente a existéncia concreta dos seres
como ‘dispor as magas na fruteira’, ‘comprar vestidos caros’, ‘pintar cuidadosamente
labios e olhos’, ‘decidir entre uma flor ou escrever algo’. Do outro lado, ou seja, do
lado da realidade construida na narrativa, ha a necessidade da personagem de se
transformar ndo sé imaginativamente como também pela vivéncia fluida de um faz
de conta.

Observa-se que a presenca do faz de conta reforca a estruturagcdo de um
mundo paralelo que existe entre a realidade e a imaginacdo o qual é construido pela
narrativa. Somado a isso, tem-se a sequéncia do faz de conta interrompida pela
expressao “Agora lucida e calma” (LISPECTOR, 1998, p. 15) que mesmo assim
deixa a personagem em continua imaginagao, ja que ela “lembrou-se de que lera
gue os movimentos histéricos de um animal preso tinham como intencéo libertar, por
meio de um desses movimentos, a coisa ignorada que o estava prendendo”.
(LISPECTOR, 1998, p. 15).

Essa obra que trabalha com a realidade cotidiana ao mesmo tempo em que

constroi uma realidade a partir da narrativa, parece revelar um caminho para a
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liberdade de um mundo opressor sob o tema da busca através de uma batalha com
o desconhecido: o préprio eu.

Assim, como outras personagens criadas pela ficcionista, nota-se na
construcdo de Loreley um clima de angustia de inquietacdo especulativa através da
expressao “faz de conta”. Por outro lado, observa-se também o conhecimento de
sua dimensao humana na acado e na descricdo de seu suposto pensamento “ela
saira da voracidade de viver’. Essa passagem configura a personagem como ente
em favor de uma autenticidade revelada da condicdo humana.

Isso se d& porque a técnica de Clarice, conforme Assis Brasil (1969, p. 75),
“...obedece a uma acumulacdo de dados partidos do préprio personagem que
procura a expressdo exata para identificar sua emocdo. O recurso também se
aproxima de Faulkner, que procura identificar uma realidade social em conexao com
o individuo” (p. 75). Nota-se, com isso, que o fundo social das obras de Clarice é
quase nulo quando comparado a uma obra engajada que focaliza o social como
vertente dominadora, pois esse traco aparece somente nos instantes em que as
personagens sdo reveladas na apreensdo de seus dramas, porque esses
momentos, por mais que sejam subjetivos, ndo estdo completamente desligados de
uma fei¢do social. Isso significa que o fundo social em Clarice é visto na focalizagéo
do ser humano, em sua situacao interior ou exterior.

H& momentos em gque se pode identificar, numa sequéncia, uma repeticao de
ideias que procuram se ajustar a expressao daquilo que a linguagem pode transmitir.
Quando Loreley, personagem central de Uma Aprendizagem ou o Livro dos
Prazeres, empreende a grande trajetéria de conciliar-se com o mundo e consigo
mesma e assim afirmar uma nova vida conscientizada, ela é envolvida por uma
infinidade de conceituacdes em relacdo a seu possivel reencontro:

Entdo havia alguma coisa que se podia aprender... o qué? A0S poucos
saberia, certamente. LOri queria aprender, ndo sabia por onde comegar e
tinha também pudor. Como eles haviam estado na piscina e 1a, ndo somente
soubera ver pela primeira vez a mutagéo feérica e ao mesmo tempo opaca do
sol, como sentira 0 mundo, entdo iria experimentar o mundo sozinha para ver

como era. Mas dessa vez ndo na piscina, onde encontraria gente, mas no
mar, em hora em que ninguém aparecia. (LISPECTOR, 1998, p. 76).

Isso mostra a personagem em busca de seu ajustamento. A narrativa, em
todo o seu curso focaliza a busca desse encontro do Ser com 0 mundo e consigo. A

riqueza da linguagem clariciana é tdo imensa que, na apresentacdo dessa busca, €
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possivel montar uma sequéncia de frases tiradas a esmo da narrativa sem que se
perca o sentido global da procura da personagem. Com essa técnica, a escritora

consubstancia sua perfeita técnica em tecer a linguagem pelo bom uso das palavras:

... ela saira agora da voracidade de viver. Lembrou-se de escrever a Ulisses
contando o que se passara, mas nada se passara dizivel em palavras
escritas ou faladas./ Bem, suspirou ela, se ndo vinha clara, pelo menos sabia
gque havia um sentido secreto das coisas da vida./ Pareceu-lhe entdo,
meditativa, que ndo havia homem ou mulher que por acaso ndo se tivesse
olhado ao espelho e ndo se surpreendesse consigo proprio./ Encontrar na
figura exterior os ecos da figura interna: ah, entdo é verdade que eu nao
imaginei: eu existo./ E de repente sorriu para si propria com um Sorriso
amargo, mas que ndo era mau porque também ele era de sua condicéo./ Ela
se tornara mais habilidosa: como se aos poucos estivesse se habituando a
terra, & Lua, ao Sol, e estranhamente a Marte sobretudo. Estava numa
plataforma terrestre de onde por &timos de segundos parecia ver a super-
realidade do que é verdadeiramente real./ Sobretudo aprendera agora a se
aproximar das coisas sem liga-las & sua fungdo. Parecia agora poder ver
como seriam as coisas e as pessoas antes que lhes tivéssemos dado o
sentido de nossa esperan¢ca humana ou de nossa dor./ N&o era a toa que ela
entendia 0os que buscavam caminho. Como buscava arduamente o seu!/ Pois
Léri descobriu o que estava acontecendo com enorme delicadeza: aquilo que
ela julgara ser apenas o seu olhar direto para Ulisses e para a realidade dele
fora o primeiro passo assustador para alguma coisa./ S6 poderia haver um
encontro de seus mistérios se um se entregasse ao outro: a entrega de dois
mundos in-cognosciveis feita com a confianga com que se entregariam duas
compreensdes./ E 0 momento de destruicdo viria ou ndo, a escolha dependia
dela poder ou ndo se ouvir a si prépria../ Entdo ela se banhou toda nos raios
lunares e se sentiu profundamente limpida e tranquila./ Nessa finura Léri se
banhava, nutria-se da vida melhor e mais fina, pois nada era bom demais
para se preparar para o instante daquela nova estagéo./ Ela queria o prazer
do extraordinario que era tdo simples de encontrar nas coisas comuns: nao
era necessario que a coisa fosse extraordinaria para que nela se sentisse o
extraordinario./ Sua pesquisa do mundo ndo humano, para entrar em contato
com o neutro vivo das coisas que, estas ndo pensando, eram no entanto
vivas, ela passeava por entre as barracas e era dificil aproximar-se de
alguma, tantas mulheres trafegavam com sacos e carrinhos./ S6 sabia que ja
comecgara uma coisa nova e nunca mais poderia voltar & sua dimenséo
antiga./ Era uma lucidez de quem néo adivinha mais: sem esforgo, sabe.
Apenas isto: sabe./ Achava agora que a capacidade de sofrer era a medida
de grandeza de uma pessoa e salvava a vida interior dessa pessoa./ Logo
seu coracdo bateu ainda mais depressa e alto porque ela compreendeu que
ndo adiaria mais, seria agora de noite./ Sou hoje outra mulher. (LISPECTOR,
1998, pp. 15 -156).

Em toda essa sequéncia aleatéria de fragmentos, observa-se o
desnudamento da personagem. Esse método, genuinamente clariciano, mostra a
capacidade da escritora em trabalhar com a linguagem através da revelacdo de uma
mulher & procura de sua propria identidade, através da relacdo entre a percepcéo e

a sensacao. A partir do momento em que a personagem vai percebendo o mundo a
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sua volta, vai sentindo-o em sua harmonia e, assim, harmonizando-se a ele a fim de
chegar ao maior dos encontros: encontro consigo mesma.

Nesse ponto, a obra de Clarice Lispector revela-se como exemplo da
existéncia humana concreta, especialmente quando lida sob a perspectiva de
Friedrich Schiller (1963). Para o poeta, o estado estético € o elemento capaz de
deslocar o homem da sua natureza conduzindo-o a contemplacdo do mundo. Esse
processo de contemplacdo € o primeiro passo para a liberdade. Isso significa que a
obra de Clarice Lispector alcanca a proposicdo apresentada por Schiller como a
possibilidade de futuro ilimitado.

Segundo o poeta, a beleza é obra da livre contemplacao que leva o individuo
ao plano das ideias sem deixar o sensivel e ela (a beleza) depende da acdo desse
individuo no mundo, uma vez que, através da imaginacdo, o homem consegue sair
do presente e lancar-se ao futuro ilimitado sem perder sua individualidade. A
chegada a esse processo de contemplacdo € indispensavel para que o homem
consiga sair de sua entificacdo. Para Schiller (1963) o pensamento moderno acerca
da divisdo de trabalho é transformar o homem em um ser fragmentado porque essa
divisdo resulta na formagdo de uma cultura limitada e fragmentaria. Em
consequéncia, o homem, em vez de refletir a humanidade em sua natureza, acaba
se convertendo em simples cépia de sua ciéncia. Chegado a esse ponto, somente a
partir da estética é que o homem sera capaz de fazer o processo de reintegracao
com a sociedade, pois é a beleza que d& o carater sociavel ao homem, que cria a
harmonia no individuo e na sociedade. (SCHILLER, 1963).

Isso significa que a contemplacdo do mundo possibilita o encontro do ser
consigo mesmo, logo, possibilita ao homem a propria redencdo e fuga de sua
submissdo ao mundo da tecnologia, ao mundo fragmentado. Essa conclusdo pode
ser observada na obra de Clarice Lispector a partir da observacdo de que a
personagem Loreley era auxiliada, por Ulisses, a tocar o mundo (contempla-lo) para
gue assim pudesse tocar a si mesma (contemplar-se), como se observa em “Quando
pudesse sentir plenamente o outro estaria salvo e pensaria: eis 0 meu porto de
chegada. Mas antes precisava tocar em si propria, antes precisava tocar no mundo”.
(LISPECTOR, 1998, p. 30).

Possibilidade de tocar o outro (0 mundo) para tocar a Si mesmo perpassa

também pelo caminho da linguagem. Martin Heidegger (2003), em seu texto
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denominado A caminho da linguagem, afirma que “[...] a linguagem é o que faculta o
homem a ser o ser vivo que ele € enquanto homem” (p.7). Mais adiante, retoma

dizendo que

A linguagem encontra-se por toda parte. Ndo &, portanto, de admirar que, tao
logo o homem faca uma ideia do que se acha ao seu redor, ele encontre
imediatamente também a linguagem, de maneira a determina-la numa
perspectiva condizente com o que a partir dela se mostra. O pensamento
busca elaborar uma representacdo universal da linguagem. O universal, o
que vale para toda e qualquer coisa, chama-se esséncia. (HEIDEGGER,
2003, p. 07).

Com esse excerto, nota-se que, para o filésofo, a linguagem é esséncia
originaria da verdade e abertura de sentido ao homem. E ela quem cria acesso entre
pensamento e realidade, é ela a reveladora do sentido. Esse aspecto é inerente ao
romance proposto para andlise, pois a aprendizagem empreendida pela personagem
Loreley vai se construindo através da linguagem, da percepcdo e da sensacéo.
Assim, a linguagem vai revelando o mundo; a percepcdo vai despertando para o
conhecimento e levando a personagem ao encontro do outro; a sensacao vai
fascinando a personagem fazendo com que ela sinta prazer em cada descoberta.

Complementando o pensamento heideggeriano, Arcangelo R. Buzzi (1972),
afirma que “A linguagem permite ao homem exprimir sua existéncia no Ser. Uma
existéncia que ouve, vé e conhece; imagina e espera; se alegra, sofre; se angustia.
Uma existéncia expressiva” (p. 207). A linguagem, quando associada a esséncia do
Ser, torna-se pertinente para saber sobre as pretensdes do autor. Primeiro porque o
escritor € uma pessoa que possui um corpo verbal; em segundo € porque é atraves
da consciéncia do homem que as coisas se manifestam. Logo, a producéo literaria
implica, além da relacdo do homem com a linguagem, a relacdo deste com a
manifestacédo do Ser.

O caminho percorrido pela linguagem, nos romances claricianos,
normalmente, ndo se apoia em situacdes dramaticas simples. O fazer literario da
escritora coloca o enredo em um plano secundario de interesse. A historia de
Loreley e Ulisses, por exemplo, é vista mais como uma aventura ho mundo da
linguagem e da imaginag&o. Por isso ndo existe come¢o e nem fim: ha o momento
da criagdo. A narrativa se inicia com uma virgula, sinal que indica uma pausa dentro

da escritura; o final do enredo é marcado por dois pontos, ou seja, ndo existe o fim



48

do romance. Essa forma de construir a historia constitui uma transgressao e mostra
que ndo ha também o inicio do romance, mas sim uma sequéncia de algo continuo.
Assim, a virgula e os dois pontos pressupdem uma continuagdo, exigindo que os
leitores participem estabelecendo os elos entre o dito e o nao-dito.

Essa relacdo entre o dito e o ndo-dito retoma o pensamento de Umberto Eco
(1994) quando o tedrico diz que ao construir um texto, o autor faz uma hipétese
sobre como este sera lido e quais os caminhos que o leitor deve percorrer. Esse
leitor € o que Eco denomina de leitor-modelo. Para ele, o leitor deve se mover no
nivel da interpretacdo da mesma forma que o autor o fez no momento da producéao.
Contudo, destaca que o leitor precisa possuir um conjunto de competéncias para
fazer com que o texto efetivamente funcione. Eco ressalta que ndo se trata de
esperar que o leitor-modelo exista, mas ele precisa trabalhar o texto de forma a
construi-lo.

Isso é 0 que se observa nessa transgressao estabelecida por Clarice. Ao
construir uma narrativa em confronto entre o dito e o nao-dito, nota-se que a
linguagem é a forma de preencher o vazio; logo, é a palavra que vai estabelecer
significantes que possibilitem a composi¢céo de todos os nao-ditos. ISso aparece no
romance em “Por mais intransmissivel que fossem os humanos, eles sempre
tentavam se comunicar através de gestos, de gaguejos, de palavras mal ditas e
malditas”. (LISPECTOR, 1998, p. 36). Essa forma peculiar de trabalhar a linguagem
propicia ao leitor um papel ativo e o convida a “pescar nas entrelinhas” as palavras
gue néo estao escritas.

Essa possibilidade de preenchimento de vazios que o texto literario permite é
possivel por meio dos efeitos estéticos produzidos na imaginacao do leitor. As
teorias de recepcdo desenvolvidas por Hans-Robert Jauss e Wolfgang Iser, em
meados dos anos 60, examinam os papéis do autor, do texto e do leitor para criar
significados e como tal incluem elementos para reflexdo acerca dos processos de
criacao.

O conceito de horizontes de expectativas (Jauss), baseado na memdria do
que ja foi visto e vivenciado como determinante do estado emocional do leitor é a
chave para entender o processo da subjetividade na interpretacéo e, portanto, para
preencher os vazios a que o texto literario se permite. Para que isso ocorra, Jauss

aprofunda seus estudos apontando que um trabalho de arte s6 mantém seu carater
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de experiéncia estética se mantiver seu carater de prazer. O prazer através de uma
experiéncia estética estd subjacente as circunstancias que promovem o0
deslumbramento e tiram o observado de sua percepcdo habitual ou automatica,
conduzindo-o a dimenséo estética (JAUSS, 2002, p. 103).

Assim, ao se tomar o romance de Clarice e analisa-lo a partir do recurso
transgressor da escritora de iniciar a narrativa com uma virgula e finalizd-la com dois
pontos, observa-se a quebra do horizonte de expectativa ao mesmo tempo em que
mantém o carater de uma experiéncia estética. Isso ocorre porque a leitura requer
do leitor a interpretacdo reflexiva da compreensdo perceptual do texto poético.
Somado a isso, Iser esclarece que o entendimento do jogo no texto e na cena pode
ser observado porgue em uma obra de arte ndo ha um significado fixo. Para ele, a
criacdo da obra de arte tem dois polos O artistico (o texto) e o estético (a realizacao
do texto pelo leitor). Acrescenta ainda que cada texto tem uma parte ndo escrita (ou
nao falada); sédo os vazios que precisam ser preenchidos pelo leitor. Esses vazios
possibilitam diferentes leituras de trabalho as quais requerem um enquadramento
para serem associados.

Assim, Iser enfatiza que o0 jogo entre o leitor e o texto indica os vazios de uma
obra como o espaco privilegiado para sua realizacdo. Assim como o autor seleciona
partes da realidade para incluir em seu texto, o leitor seleciona partes do texto para
focalizar em sua interpretacdo. E importante lembrar ainda que o vazio refere-se a
algo de vital importancia. A tarefa do leitor, conforme assinala Iser, ndo € contemplar
o0 texto com informacdo que ndo seja importante, mas preencher os vazios que
impedem sua atualizacéo ou a realizacdo de sua forma.

Ao se observar atentamente a forma como a linguagem é trabalhada em O
Livro dos Prazeres, sera possivel observar que o jogo do texto a que se refere Iser é
possivel devido a forma como a escritora trabalha com o jogo da linguagem,
revelando o descortinamento do funcionamento da existéncia humana. Wittgenstein
(apud, PENHA, 1995) fala sobre os jogos de linguagem. Para ele, 0s jogos sao
processos linguisticos mobilizados pelas diferentes atitudes que o falante assume
nomeando as coisas e usando as palavras em conformidade com as regras que
estabelece. Em uma obra literaria, para que o jogo da linguagem seja revelador, é

necessario que a linguagem constitua o seu objeto. Isso porque “[...] os jogos de
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linguagem fornecem uma visdo de conjunto e funcionamento das palavras”
(WITTGENSTEIN, apud NUNES, 1995, p. 57).

Esse jogo é o que ocorre no romance Uma Aprendizagem ou o Livro dos
Prazeres, de Clarice Lispector. Nele € possivel observar uma relacédo essencial entre
a acao narrada e o jogo da linguagem como situacdo problemética da personagem
que anda a busca da identidade apresentando a grande questdo que atormenta o
ser humano: a questdo da identidade, do “quem sou eu?”’. Isso faz com que a
linguagem tematizada na obra envolva o objeto da narrativa, abrangendo o problema
da existéncia como pode ser observado no momento em que a personagem Loreley

se defronta com sua propria imagem e se questiona:

Foi depressa ao espelho para saber quem era Loreley e para saber se podia
ser amada. Mas assustou-se ao se ver.

Eu existo, estou vendo, mas quem sou eu? E ela teve medo. (LISPECTOR,
1998, p. 131).

Com essa passagem, observa-se uma unido intima entre existéncia e
linguagem na perspectiva de duas questdes que se entrelacam: a identidade
pessoal e 0 Ser. Essa problemética da existéncia € algo inerente & condicdo humana
e faz-se bem presente nos romances de Clarice Lispector, enunciando um de seus
aspectos estéticos.

Assim, o jogo presente em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres pode
ser observado por perspectivas distintas: ha o jogo da linguagem empreendido pela
busca do significado a partir do cruzamento entre o entendimento semantico e o
conceitual e ha o jogo do deslocamento da experiéncia que é o “como se”, levando a
interpretacdes distintas de acordo com o contexto em que a linguagem € explorada.

Atentando-se a essa passagem:

[...] entdo do ventre mesmo, como um estremecer longinquo de terra que mal
se soubesse ser sinal de terremoto, do Utero, do coragdo contraido veio o
tremor gigantesco duma forte dor abalada, do corpo todo o abalo — e em
sutis caretas de rosto e de corpo afinal com a dificuldade de um petroleo
rasgando a terra — veio afinal o grande choro seco, choro mudo sem som
algum até para ela mesma, aquele que ela ndo havia adivinhado, aquele que
ndo quisera jamais e ndo previra — sacudida como a arvore forte que é mais
profundamente abalada que a arvore fragil — afinal rebentados canos e
veias, entdo sentou-se para descansar. (LISPECTOR, 1998, p. 14).
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Nessa passagem é possivel observar o movimento da significagdo dado pela
relacdo entre significante e figuragdo. O significante na condigdo de denotagao, ao
se transformar em figuracdo, ndo suspende sua funcdo original. O que ha € o
movimento de ida e vinda na comunicacdo, algo basico para a execucdo do jogo
com a linguagem, a fim de revelar um dos momentos em que a personagem se
depara com a angustia da dor de existir. As palavras: “estremecer; petréleo
rasgando a terra; arvore forte que é; arvore fragil; rebentando canos e veias”
representam a presenca dessa dor que nascendo, deixa-a em estado de angustia.

Essa sequéncia de palavras ao serem associadas ao estado interior da
personagem, pela entonacdo, pela inflexdo, pelo tempo, pelo ritmo, possibilita
descobrir algo préprio de Clarice Lispector : apresentar personagens transgressores,
marcados por uma individualidade, nos quais a existéncia se apresenta como fonte
substancial de todos os conflitos, desgastando a crosta protetora de sentimentos e
atitudes.

Assis Brasil (1969), sobre Clarice Lispector, diz que

Cremos que Clarice Lispector € o primeiro ficcionista a fazer de cada romance
seu uma continua acdo dramatica, em detrimento de um possivel roteiro
historico da existéncia de seus personagens. Tal acdo dramética,
desenvolvida de dentro para fora, vai revelando o tipico do temperamento e
0s estados emocionais — 0s acontecimentos objetivos da vida perdem sua
caracterizacdo exterior e sdo envolvidos pelos sentidos que passam a agir.
(BRASIL, 1969, p. 72).

Dessa forma, 0 que se observa € o jogo do prazer que Clarice faz ao construir
sua narrativa, o prazer € ultrapassar limitacdes, transpor fronteiras, vislumbrar
transformacdes e revelar estados da alma humana. Conforme assinala o fildsofo

Benedito Nunes (1995), alguns aspectos marcam o estilo de escrita clariciano:

(...) a inquietacéo, o desejo de ser, o predominio da consciéncia reflexiva, a
violéncia interiorizada das relagées humanas, a poténcia mégica do olhar, a
exteriorizagdo da existéncia, a desagregacéo do eu, a identidade simulada, o
impulso ao dizer expressivo, 0 grotesco e/ou escatolégico, a ndusea e o
descortino silencioso das coisas. (NUNES, 1995, p. 100).

Essa escrita inconfundivel aparece, frequentemente, combinando alguns
desses aspectos ou utilizando-os de maneira isolada, mas com a insisténcia que
atravessa toda a obra. No romance Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres é

possivel perceber a combinagdo de aspectos como: o predominio da consciéncia
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reflexiva, a exteriorizacdo da existéncia, a desagregacdo do eu e o descortino
silencioso das coisas. Tudo isso através de uma narrativa bem tecida e elaborada
pela palavra, configurando uma escrita comprometida com o Ser e com a
Linguagem.

E também a linguagem da escritora elemento essencial para apontar o fato
banal e paradoxalmente misterioso de revelar existéncias. Tal revelacao faz-se para

a personagem Loreley através da percepcao:

[...] estava em encantamento pelas cores orientais do Sol que desenhava
figuras goticas nas sombras. Pois que o Deus foi nascido da Natureza e por
sua vez Ele interferiu nela. As Ultimas claridades ondulavam as aguas
paradas e verdes da piscina. Descobrindo o sublime no trivial, o invisivel sob
o tangivel — ela prépria toda desarmada como se tivesse naguele momento
sabido que sua capacidade de descobrir os segredos da vida natural ainda
estivesse intacta. (LISPECTOR, 1998, p. 69)

Nesse momento de percepcao, Loreley comeca a descobrir a existéncia de
tudo que estava a sua volta e isso |he causou angustia “E desarmada também pela
leve angustia que lhe veio ao sentir que podia descobrir outros segredos, talvez um
mortal” (LISPECTOR, 1998, p. 69); mesmo assim ela desejava compreender todos
0s segredos que envolvem a existéncia dos entes: “Mas sabia que era ambiciosa:
desprezaria o sucesso facil e quereria, mesmo com medo, subir cada vez mais alto
ou descer cada vez mais baixo” (LISPECTOR, 1998, p. 69). Essa necessidade que
Loreley tinha de descobrir o outro esta associada ao prazer da descoberta; a
necessidade de ter prazer sem sentir a dor que a angustia causa.

Essa descoberta a que a personagem se propde sera conseguida através do
outro; do professor de filosofia Ulisses. Através dos dois, o romance, mostra-se
como a expressao literaria da teoria do Ser, em todas as suas peculiaridades, e da
linguagem reveladora, uma vez que Clarice privilegiou uma determinada experiéncia

emocional como canal de acesso a verdade sobre a existéncia humana.
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4 O SER - UMA ABORDAGEM EXISTENCIAL

Estudos acerca do Ser tém suas raizes na filosofia da existéncia, ou seja, no
existencialismo, pois como afirma Joao da Penha “O existencialismo (...) € a doutrina
filosofica que centra sua reflexdo sobre a existéncia humana considerada em seu
aspecto particular, individual e concreto” (PENHA, 2004, p. 12). Mediante tal
afirmacéo é possivel inferir o que é o estudo do Ser.

Contudo, € preciso esclarecer que reflexdes envolvendo a busca de
compreensdao do Ser ndo vieram a tona na mesma época do surgimento do
existencialismo o qual se originou com o fim da Segunda Guerra, periodo em que
toda a Europa achava-se mergulhada em crise politica, social, moral, econémica e
financeira. A experiéncia traumatica do pds-guerra gerou um ambiente de desanimo
e desespero; sentimentos que atingiram principalmente a juventude da época.
Assim, na medida em que as teses existencialistas esclareciam o0 momento historico,
0 movimento ia ganhando repercussfes académicas e passando de uma doutrina
filosofica a um estilo de vida.

Dessa forma, durante as décadas de quarenta e cinquenta 0 movimento
existencialista firma-se como corrente filosofica. Mas bem anterior a essas décadas,
outros pensadores ja revelavam preocupacfes acerca da compreensdo do Ser,
como o conselho socratico de “conheca-te a ti mesmo”; o conselho de Voltaire de
que “nao perdéssemos a medida humana das coisas”; o esbogo empreendido por
René Descartes de “estudar a si proprio”; Soren Kierkegaard que dedicou estudos
acerca das angUstias e das inquietacbes de sua época, dentre outros. E de
Kierkegaard a ideia de que a existéncia humana ndo pode ser explicada através de
conceitos porque “a realidade da qual os individuos tém maior conhecimento é a sua
prépria realidade, a unica que interessa de fato” (KIERKEGGARD apud PENHA
2004, p. 20). Entre os séculos XIX e XX, as consideragfes acerca do Ser, sob uma
concepcao existencialista, devem a Martin Heidegger (1889 — 1976) e Jean Paul
Sartre (1905 — 1980) alguns dos maiores reconhecimentos. Esses pensadores foram
dois dos que mais ganharam destaque em relacdo aos estudos voltados a questao
do Ser.
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4.1- Martin Heidegger — a autenticidade do Ser

Em seus estudos, Heidegger estabelece uma ontologia geral do Ser,
descrevendo os fen6menos que o caracterizam conforme se apresentam a
consciéncia. Em sua definicdo sobre o Ser limita-se a dizer que o Ser é aquilo que
faz com que o mundo seja. De acordo com o filésofo, para que exista o Ser, &
preciso que exista o ente. Para melhor explicar isso, Heidegger trabalha com o
conceito de Dasein, que é o Ser, o ente, é tudo aquilo de que se fala; € o singular
concreto. E para se chegar ao Ser do homem, o pensador esclarece que a natureza
existencial dos humanos é que lhes permite representar 0s seres como tais e deles
ter consciéncia, caracteristica que os distingue dos demais seres. Segundo
Heidegger “As pedras sdo, mas ndo existem. Os anjos sdo, mas n&o existem. Deus
€, mas nado existe. S6 para o homem tem sentido algo como existir’ (HEIDEGGER
apud PENHA, 2004, p. 41-42).

Em sua analise interpretativa do Dasein, o pensador o associa ao sentido de
que o homem ¢é o ai do Ser e/ou o lugar em que se da a revelacdo do Ser. Logo,
explica que o Dasein ndo é um ente ja fixo como as coisas. Ele (Dasein) se
caracteriza por uma relagdo permanente de instabilidade. Nunca o Ser da existéncia
do homem é uma coisa acabada, resultado, sucesso realizado, pois o Dasein
(caracteristica inerente ao homem) é um existente cujo Ser estd sempre posto em
jogo. O pensador argumenta que o0 homem é sempre mais do que é, e sua condicdo
de ser mais depende dele, ja que ele possui a liberdade de superar-se. Com isso, 0

propésito é mostrar que

o0 homem, embora diretamente presente no mundo, sem possibilidade
nenhuma de isolar-se em alguma outra regido, esta, apesar disso, acima das
coisas materiais que o cercam — e com elas ndo se confunde. O homem esta
no mundo, sim, mas distintamente dos objetos. O homem existe, € uma
presenca no mundo: ele é o Dasein. (HEIDEGGER apud PENHA, 2004, p.
42).

A filosofia do Ser, segundo Heidegger, deve partir da analise da existéncia da
presenca. E nessa presenca o pensador trabalha com o conceito de autenticidade.
Para ele “o homem auténtico é aquele que reconhece a radical dualidade entre o

humano e o ndo-humano e desconhecé-la € mergulhar na inautenticidade; é sofrer
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uma queda. Existéncia inauténtica e queda sdo sinénimos” (HEIDEGGER apud
PENHA, 2004, p. 42).

Para esclarecimentos acerca da inautenticidade, Heidegger adverte que ela
pode se apresentar sob duas formas: subjetivamente e objetivamente. Quando se
apresenta de forma subjetiva é porque a consciéncia individual do homem leva-o a
agir de acordo com o que dizem ser certo ou errado e a obedecer as ordens e
proibicbes sem indagar o porqué; segue aquilo que dizem ser mais conveniente

seguir. Em palavras heideggerianas

O ser-ai, na vida cotidiana, mergulha numa espécie de anonimato que anula
a singularidade de sua existéncia. Perde-se no meio dos outros Dasein,
buscando a justificativa de seus atos num sujeito impessoal, no exterior. (...)
Com os sentimentos embotados, incapaz de livrar-se dos habitos e das
opiniBes que lhe sdo impostos, sua consciéncia é atormentada por medos e
ansiedades neuréticas. A vida interior degrada-se, vulgarizando-se. O
individuo — embora julgue que tudo lhe é acessivel — ja ndo consegue discutir
nenhum assunto com profundidade, detendo-se na superficialidade das
coisas, sem interrogar os fundamentos daquilo que discute, tagarelando
sobre banalidades, o que conduz a perda da expressividade da linguagem,
que, enfraquecida, sem a forca de seu apelo original, tona-se ambigua.
(HEIDEGGER apud PENHA, 2004, p. 43-44).

No caso da inautenticidade objetiva, o homem ¢é confundido no mundo
artificial da tecnologia. Isso significa que “o trabalhador termina por se confundir com
as proprias maquinas. Sua vida profissional é conduzida por gerentes que ndo o
conhecem nem s&o conhecidos por ele. O trabalho transforma-se no mais rotineiro e
inauténtico de seus atos” (HEIDEGGER apud PENHA, 2004, p. 44).

Ao se mergulhar nesse processo de inautenticidade, pode-se chegar a
angustia e é na imersao da angustia que o homem podera encontrar-se consigo e se
colocar em seu devido lugar de Dasein. Segundo o fil6sofo alemé&o, a angustia €,
dentre os sentimentos e modos de existéncia humana, aquela que pode conduzir 0
homem ao encontro de sua totalidade como Ser e juntar os pedacos a que é

reduzido devido a imersdo na monotonia e na indiferenciacéo da vida cotidiana.

(...) o homem s6 atinge a plenitude de seu ser na angustia. E por meio dela
gue o dasein transcende o0s momentos particulares de sua existéncia,
apreendendo-a em seu conjunto, na totalidade de suas manifestacées,
experimentando, antecipadamente, a morte e o nada. Apenas o homem se
angustia, pois unicamente ele vive cada instante sua vida inteira e, nesse ato,
reflete sobre a totalidade de seu ser. Por meio da angustia, o individuo
penetra no mais intimo de sua existéncia. A angustia ante o nada conduz o
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homem a existéncia auténtica, faz com que o Dasein atinja seu Existenz”.
(HEIDEGGER apud PENHA, 2004, p. 46).

Mediante tais consideracdes, nota-se que somente a angustia € capaz de
fazer com que o homem eleve-se da traicdo cometida contra si mesmo — quando se
deixa dominar pelas mesquinharias do dia a dia — até ao autoconhecimento em sua
dimensédo mais profunda.

Entretanto, Heidegger alerta para o questionamento da morte, pois, para ele,
0 homem atinge a autenticidade superando o estado da queda e da degradacgéo a
partir da interiorizacdo da morte, jA que nesse momento ele passa a compreender
que “nao é apenas mortal, fato de que todos tém consciéncia, e sim que a morte é o
acontecimento Ultimo de sua vida, evento impar, rigorosamente pessoal. Assumindo
sua morte, o Dasein alcanga sua autenticidade, pois ja ndo a teme”. (HEIDEGGER
apud PENHA, 2004, p. 46).

4.2- Jean Paul Sartre — sobre escolha, Ma-fé e liberdade do Ser

A caracterizagcado do Ser por Jean Paul Sartre parte da formulacdo de que “a
existéncia precede a esséncia”. Isso quer dizer que esse principio vale apenas para
o homem o qual primeiro existe e s depois ira definir sua esséncia, da forma tal
qual ele a fizer, pois 0 homem ndo € igual as coisas que jA nascem com sua
esséncia pré-estabelecida. Em outras palavras, para as coisas a esséncia precede a
existéncia.

Ao dizer que para 0 homem a existéncia precede a esséncia, Sartre afirma
que o homem ao nascer ndo € nada, pois nao existem ideias anteriores ao
surgimento do homem para orientar sua vida. O homem extrai suas ideias de sua
experiéncia pessoal. Para o filésofo, o existencialismo é um humanismo porque € a
Unica filosofia capaz de tornar a vida humana digna de ser vivida.

Para caracterizar sua diferenciacdo da existéncia do homem em relacao as
coisas, Sartre trabalha com os conceitos de Ser em-si e Ser para-si. O Ser em-si € a
existéncia das coisas, ou seja, qualquer objeto existente no mundo que ja possui sua
esséncia definida e que se apresenta a consciéncia humana através de suas
manifestagdes fisicas (fendmenos). Ja4 o Ser para-si, ndo tem uma esséncia definida,

n&o é resultado de uma ideia pré-existente. E ele quem faz as relaces temporais e
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funcionais entre os seres em-si e ao fazer isso constréi um sentido para 0 mundo em
que vive. Logo, o Ser para-si € inerente ao homem.

Isso significa que o Ser do homem esta condenado a liberdade. Cada pessoa
podera, a cada momento, escolher o que fara de sua vida, sem que haja um destino
previamente concebido. Assim, as escolhas de cada um s&o direcionadas por
projetos de autorrealizacéo.

Para Sartre, a liberdade € que torna possivel escolher, dentre todas as
alternativas, aquela que vai levar a um caminho mais curto em direcdo ao projeto
fundamental. Cabe lembrar que as pessoas sao sujeitas a limitacdes e
contingéncias, pois ndo pode sobrepujar seus limites fisicos. Mas isso ndo as
impede de agir dentro de suas possibilidades, ja que sao as limitacdes que tornam a
liberdade possivel. Se o homem pudesse, a todo momento, realizar
instantaneamente qualquer coisa, estaria no universo dos sonhos. Sao as limitagbes

que impdem as escolhas. Para o filésofo francés,

a liberdade, na perspectiva existencialista, difere de sua concepgéo classica,
gue a identifica com o livre arbitrio. Na visdo sartriana, ela assume uma
dimensdo mais ampla do que o mero exercicio de vivé-la como uma
faculdade que nos permite fazer ou deixar de fazer uma coisa. Para o
existencialismo, a liberdade é a capacidade do individuo de decidir sobre sua
vida, escolhendo-a e por ela se responsabilizando. ( SARTRE apud PENHA,
2004, p. 63).

Dessa forma, ao se tomar o conceito da escolha a partir da filosofia sartriana,
€ preciso reconhecer que cada escolha carrega consigo uma liberdade. Ao se
escolher ir a algum lugar, falar alguma coisa € preciso se ter em mente que qualquer
consequéncia desses atos tera sido resultado de uma escolha individual e ndo se
pode determinar a responsabilidade dessas acdes a nenhuma forca externa, ao
destino ou a Deus. Em cada momento, diante de cada escolha que se faz, a
responsabilidade ndo é apenas pelo préprio Ser, mas por toda a humanidade. Isso
quer dizer que ser livre é ser responsavel; liberdade s6 € possivel quando o
individuo age com responsabilidade.

Nesse sentido, Sartre também trabalha com o conceito de angustia. Para ele,
a partir da escolha, o homem deve moldar o melhor, visando sempre o bem, pois
sera inteiramente responsavel por toda a humanidade. Assim, ele tem sempre a

responsabilidade de fazer o melhor cujo objetivo esta ligado ao bem e ao ser bom.
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Essa dupla responsabilidade vai provocar no homem o que Sartre chama de
angustia que € uma espécie de ansiedade j4 que a todo o0 momento sera cobrado
sobre suas escolhas.

A responsabilidade por todo o mundo é um fardo muito pesado para qualquer
pessoa e a angustia existencial decorre da consciéncia de que séo as escolhas que
vao definir o que cada pessoa € e se tornard; essas mesmas escolhas também
podem afetar o préprio mundo de maneira irreparavel. Logo, a angustia decorre da
consciéncia da liberdade e do receio de uséa-la de forma errada. Sobre isso, o

pensador diz que

E a liberdade, por conseguinte, que da fundamento aos valores. Se, o homem
€ totalmente livre, é, consequentemente, responsével por tudo aquilo que
escolhe e faz. Ndo ha desculpas para ele. O sucesso ou fracasso de seus
atos séo obra sua; ndo lhe é permitido culpar os outros ou as circunstancias
pelos seus erros. Livre, estd vedada ao homem a autoindulgéncia. A
liberdade ndo € uma qualidade que se acrescente as demais apresentadas
pelo homem — ela é o que o constitui como homem. (SARTRE apud PENHA,
2004, p. 63).

E preciso acrescentar ainda que para se livrar dessa angustia provocada pela
cobranca, o caminho mais objetivado € a conduta da Ma-fé. Segundo Sartre, a Ma-fé
€ uma defesa contra a angustia e o desalento, mas uma defesa equivocada. A Ma-fé
consiste na atribuicdo de minha responsabilidade a um plano superior; a determinar
gue os atos advindos da escolha nédo sdo responsabilidades de quem os praticou e
sim do destino. Assim, para o pensador, pela Ma-fé o homem renuncia a prépria
liberdade, fazendo escolhas que o afastam de seu projeto fundamental. Em sintese,
a Ma-fé € uma mentira para si mesmo. Para Sartre, nesse caso, “a mentira implica
gue o mentiroso esta consciente da verdade que oculta. Nao se mente acerca
daquilo que se ignora” (SARTRE apud PENHA, 2004, p. 80).

Mascarar a angustia, ndo assumindo ser sua a responsabilidade com o que
vai acontecer aos outros, é sinbnimo de Ma-fé. Porém, Sartre alerta que a Ma-fé nao
€ a mesma coisa que mentira. Para ele “a Ma-fé, por sua vez, conquanto
estruturalmente se pareca com a mentira, desta se diferencia porque é o individuo
gue mascara a verdade para si. Aquele a quem mente e aquele que mente, (...) , Sao
uma unica pessoa”. (SARTRE apud PENHA, 2004, p. 81). Assim, somente aceitando
a angustia da responsabilidade de suas escolhas que o homem podera sair do

estado de Ma-fé e passar a ser livre.
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4.3- O descortino de Loreley a partir da filosofia existencialista

Antes de se fazer o estudo da personagem Loreley a partir da concepcao
filosofica existencial € necessario, em primeiro momento, afirmar que, embora se
faca tal abordagem, Clarice Lispector nunca se declarou como pertencente a essa
corrente filoséfica. Contudo, ndo se pode deixar de perceber que o desenvolvimento
das narrativas repercute na concep¢do do mundo relacionada com a tematica
existencial.

O comportamento do Ser visto sob a perspectiva da personagem Loreley,

passa por um caminho apontado por Benedito Nunes que é o “... da introspecgéao
abismal, da sensibilidade para o nada, da envolvéncia pelo siléncio, da seducédo do
indizivel, do ser impessoal” (NUNES, 1995, p. 82). Esses apontamentos repercutem
na busca e na recuperacao do sentindo da existéncia individual.

Ao se iniciar a leitura da narrativa Uma Aprendizagem ou o Livro dos
Prazeres, o leitor se depara com a imagem de uma personagem presa as
trivialidades cotidianas. Nesse limiar, por alguns momentos, vive a angustia
existencial de nao reconhecer outra forma de viver a ndo ser pela dor como se
observa em “Ser era uma dor?” (LISPECTOR, 1998, p. 21).

Ao se tomar o conceito de Ma-fé explicitado por Sartre, € possivel observar
um exemplo dessa conduta no romance de Clarice a partir de Loreley; uma
personagem que tenta negar para si todo o entorno de significacfes,
comprometimentos e impulsos que a realidade carrega, agarrando-se a coisificacao,

como se observa em

Se fosse protegida por Ulisses ainda mais do que era, ambicionaria logo o
maximo: ser tdo protegida a ponto de ndo recear ser livre: pois de suas
fugidas de liberdade teria sempre para onde voltar.

(..)

Léri tinha medo de cair no abismo e segurava-se numa das maos de Ulisses
enguanto a outra mao de Ulisses empurrava-a para o abismo — em breve ela
teria que soltar a mao menos forte do que a que a empurrava, e cair, a vida
nao é de se brincar porque em pleno dia se morre. (LISPECTOR, 1998, p. 21-
32).

Através desses excertos € possivel notar uma personagem que, mesmo
consciente do propdsito existencial para o0 qual estd pressuposta, ou seja,

consciente da liberdade individual, mascara-se na Ma-fé aceitando o acaso da
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propria existéncia, uma vez que parecia ter receio do proprio existir. Na sequéncia é
possivel observar que esse receio parece estar associado ao medo da
responsabilidade que advém da liberdade. Em decorréncia desse receio, Loreley
situa-se fora do fluxo temporal, encarando-o como mera qualidade objetiva, ja que
acreditava poder fugir da liberdade e ter a seguranca através do outro.

Com esse comportamento, Loreley despoja a ocasiao de sua intencionalidade
e limita-se a um objeto, pois ao negar sua liberdade, ela se fixa como coisa,
afirmando-se como facticidade. Esses fluxos de atemporalidades de Loreley podem
ainda ser registrados em um momento em que tenciona reconhecer-se como um Ser

Para-si; 0 Unico capaz de conhecer e reconhecer a existéncia de tudo que o cerca,

e que tudo o que existia, existia com uma precisao absoluta e no fundo o que
ela terminasse por fazer ou ndo fazer ndo escaparia dessa precisdo; aquilo
gue fosse do tamanho da cabeca de um alfinete, ndo transbordava nenhuma
fracdo de milimetro além do tamanho de uma cabeca de alfinete: tudo o que
existia era de uma grande perfeicdo. S6 que a maioria do que existia com tal
perfeicdo era, tecnicamente, invisivel: a verdade, clara e exata em si prépria,
ja vinha vaga e quase insensivel & mulher. (LISPECTOR, 1998, p. 18).

Esse parece ser um momento crucial para as revelagdes a partir das epifanias
tipicas das personagens claricianas. Porém, em seguida ha a dendncia do néo
reconhecimento da existéncia das coisas, com a justificativa de que esse
desconhecer € inerente a condicdo da mulher; o que confirma, mais uma vez, a
relagdo fatidica do Ser no mundo. Essa € uma atitude que confirma a existéncia
inauténtica defendida por Heidegger, quando o filésofo afirma que o néo
reconhecimento entre 0 humano e o ndo-humano o mergulho na inautenticidade.

Sob outro ponto de vista, € possivel notar a acuidade reflexiva de Loreley
relacionada a seu interesse pela existéncia e pela consciéncia de si. A narrativa de
Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres abre-se com a apresentagdo dessa

personagem em meio a ocupacao para com as tarefas domésticas.

viera das compras de casa... dera varios telefonemas tomando providéncias...
fora a cozinha para arrumar as compras... viu 0 que a empregada deixara
para jantar... notara que o terraco pequeno que era privilégio de seu
apartamento por ser térreo precisava ser lavado... recebera um telefonema...
fora ao guarda-roupa escolher que vestido usaria... (LISPECTOR, 1998, p.
13).
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Essa apresentagcdo, aparentemente mecanizada pela sequéncia de verbos
indicando ac&o prética (vir, dar, ir, ver, notar, receber), é seguida pela denuncia de
um aprofundamento de Loreley a sua interioridade que se desdobra como superficie
espelhada e vazia. A passagem de um estado a outro é marcada por verbos que
passam a indicar uma agao subjetiva associada a momentos de reflexdo: “lembrou-
se de que sendo sdbado ele teria mais tempo... pensou no que ele estava se
transformando para ela... supds que ele queria ensinar-lhe a viver sem dor apenas...
perguntou-se se o vestido branco e preto serviria...” (LISPECTOR, 1998, p. 14). O
uso desses verbos (lembrar, pensar, supor, perguntar) revela um estado de
consciéncia reflexiva, mas de uma consciéncia infeliz, jA que é o prenuncio do
reconhecimento de uma infelicidade natural a sua condicdo fraca e mortal de

humana que, mais uma vez desemboca na dor de existir

entdo do ventre mesmo, como um estremecer longinquo de terra que mal se
soubesse ser sinal de terremoto, do Utero, do cora¢éo contraido veio o tremor
gigantesco duma forte dor abalada, do corpo todo o abalo — e em sutis
caretas de rosto e de corpo afinal com a dificuldade de um petréleo rasgando
a terra — veio afinal o grande choro seco, choro mudo sem som algum até
para ela mesma, aquele que ela ndo havia adivinhado, aquele que nao
quisera jamais e néao previra. (LISPECTOR, 1998, p. 14).

Nota-se com isso que esse momento € marcado pela revelacdo da existéncia
com o poder de uma forca hostil, desagregadora da seguranca cotidiana e do eu.
Apds esse momento de dor, a consciéncia que Loreley tinha de si é deslocada com
a presenca do espelho o qual surge como um mediador ambiguo do que reflete e do
que é refletido. Loreley, mediante a imagem do préprio corpo “olhou-se ao espelho e
s6 era bonita pelo fato de ser uma mulher’ (LISPECTOR, 1998, p. 16) ndo se vé
como um ser Unico, mas como um outro, objetivo e impessoal, ja que reconhece
apenas uma mulher. Isso significa uma identidade em terceira pessoa e sua
experiéncia reflexiva converte-se no espelho obliquo de alguém que ela ndo vé. Isso
se mostra mais claramente em “Por ter de relance se visto de corpo inteiro ao
espelho, pensou que a protecdo também seria ndo ser mais um corpo Unico: ser um
anico corpo dava-lhe, como agora, a impressao de que fora cortada de si propria”
(op. cit. p. 19).

Esse momento de Loreley com o espelho associa-se a que se pode

chamar de instancia an6nima e impessoal do ser-com-outro, 0 que retoma o seu
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modo de ser cotidiano. Logo, nesse momento € possivel retomar o conceito de
Dasein definido por Heidegger, ao dizer que quando o Dasein se relaciona com 0s
outros na forma do cotidiano, os outros Ihe arrebatam o Ser.

Ao se enfeitar para um possivel encontro com Ulisses, Loreley procurou imitar
as mulheres com cuidado e inquietagdo, como se imitasse um modelo ideal que
desejava ser: “rainha egipcia? nao, toda ornada como as mulheres biblicas” (op.
cit.p. 17). Nesse processo de imitacdo, quanto mais se busca a existéncia auténtica,
mais ela mostra-se como meta inalcancavel em razado dos simulacros nos quais se
envolve, ja que “Por uma fragdo de segundo a pessoa se via como um objeto a ser
olhado, o que poderiam chamar de narcisismo” (LISPECTOR, 1998, p. 19). Aqui
fica nitida a queda sofrida por Loreley subjugando-a a inautenticidade do Ser. Dessa
construcdo imaginaria de Ser, Loreley tem como resultado apenas uma simulagéo
da pura identidade a que ela aspira.

Em outro momento, ao se preparar para ir a um coquetel para o qual fora
convidada, “pintou demais os olhos e demais a boca até que seu rosto branco de p6
parecia uma mascara: ela estava pondo sobre si mesma alguém outro: esse alguém
era fantasticamente desinibido, era vaidoso, tinha orgulho de si mesmo”
(LISPECTOR, 1998, p. 84).

Essa pessoa inventada por Loreley retoma o conceito de inautenticidade
definido por Heidegger apresentado sob a inautenticidade subjetiva, uma vez que é
uma preparacdo para agir de acordo com o0 que dizem ser mais conveniente. Isso
porque essa tentativa de ser o que nao era foi motivada a partir de uma consulta a
cartomante que a aconselhara a aceitar o convite, ir ao coquetel e entrar na sala de
cabeca levantada.

Nesse momento, a inautenticidade subjetiva atingida por Loreley leva-a, mais
uma vez, ao conceito de Ma-fé defendido por Sartre. A Ma-fé aqui é inerente ao
desejo de ser. Na tentativa de enganar a si mesma, ao simular uma pessoa que nao
era, Loreley fracassa, jA que ndo consegue ser o que desejou. Essa tentativa

fracassada se observa na sequéncia

Quanto tempo suportou de cabeca falsamente erguida? A mascara a
incomodava, ela sabia ainda por cima que era mais bonita sem pintura. Mas
sem pintura seria a nudez da alma. E ela ainda nédo podia se arriscar nem se
dar a esse luxo.

Falava sorrindo com um, falava sorrindo com outro. Mas como em todos 0s
coquetéis, nesse era impossivel a conversa e, quando ela percebia, estava
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de novo sozinha. Viu dois homens que tinham sido seus amantes, falaram-se
palavras vas. E viu com dor que ndo os desejava mais. Preferiria sofrer de
amor do que sentir-se indiferente. Mas nao estava indiferente: estava muito
emocionada, ha tanto tempo ela ndo via gente. Ndo sabia o que fazer: queria
ir embora como quem soluca. Mas manteve a bravata e ficou mais tempo.

Até que sentiu que ndo suportava mais manter a cabeca de pé, apesar dos
dois uisques que tomara. Mas como atravessar a enorme extensdo até a
porta? Sozinha, como uma fugida? Viu que chegara ao impasse de si mesma.
Entdo, em meias palavras, confessou seu drama a uma das professoras,
disse-lhe que néo queria sair sozinha e a moga, entendendo, levou a até a
porta.

E no escuro daquela noite que ja prenunciava o outono Léri era uma mulher
infeliz. Sim, era diferente. Mas sim, era timida. Sim, era supersensivel. Sim,
vira dois homens que tinham sido seus amantes e agora eram apenas semi-
amigos. O escuro da noite outonal onde frescamente o vento soprava
balancando com delicadeza os ramos pesados das arvores. O perfume da
noite. Sempre soubera sentir o cheiro da natureza. Atravessou com algum
prazer — o Unico da festa — o viaduto de... (como é o nome?). Achou
finalmente um taxi onde se sentou quase em lagrimas de alivio.
(LISPECTOR, 1998, p. 85).

O projeto de Ser fracassado associa-se a liberdade a que todos estdo
submetidos. Tomada pela liberdade da escolha, Loreley escolhe nédo-ser. Isso
aparece como elemento de ligacao entre o desejo de ser e a questao do eu. Ao ver
0 eu ameacado de coisificacdo, Loreley escolhe a constru¢do imaginaria. Entéo, é
possivel observar aqui a funcdo formadora da linguagem em dois planos: o da
linguagem escrita e o das significacdes estereotipadas. E como se Loreley tentasse
alterar o sentido da palavra rosto por mascara e assim, romper os circulos das
significagdes objetivadas.

Porém, a liberdade da escolha traz, para Loreley, o peso da responsabilidade

da escolha

Escolher a propria mascara era o primeiro gesto voluntario humano. E
solitario. Mas quando enfim se afivelava a méascara daquilo que se escolhera
para representar-se e representar o mundo, 0 corpo ganhava uma nova
firmeza, a cabeca podia as vezes se manter altiva como a de quem superou
um obstaculo: a pessoa era.

Se bem que podia acontecer uma coisa humilhante. Como agora no taxi
acontecia com Lori. E que, depois de anos de relativo sucesso com a
mascara, de repente — ah menos que de repente, por causa de um olhar
passageiro ou de uma palavra ouvida do chofer — de repente a mascara de
guerra da vida crestava-se toda como lama seca, e os pedacos irregulares
caiam no ch@o com um ruido oco. E eis rosto agora nu, maduro, sensivel
guando ja ndo era mais para ser. (LISPECTOR, 1998, p. 87).

Assim, fica claro que a relacdo que Loreley estabelece com o outro de si
através do espelho e com o outro que queria de si através da mascara, associa-se

ao “anulamento” da prépria existéncia como uma forma de libertar-se de si mesma.
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Dentro da concepgéo sartriana, essa é uma atitude de Ma-fé. Para libertar-se
da Ma-fé é preciso reconhecer-se como um Para-si e a partir disso formular o préprio
projeto existencial. Segundo o pensador francés, a capacidade do Ser Para-si de
modificar as coisas, de poder interferir positivamente na propria vida, de poder fazer
escolhas, de imaginar o nada, € a prova de sua liberdade. Sem o Para-si, toda a
liberdade se reduziria ao Em-si.

Apb6s o momento de queda e de Ma-fé, Loreley encontra-se com Ulisses e
com ele mantém um longo dialogo. Na sequéncia, ela comeca a perceber que
estava iniciando um novo processo de existéncia no qual comecava a redescobrir as
coisas a seu redor, ja que “Ndo havia aprendizagem de coisa nova: era sO a
redescoberta” (LISPECTOR, 1998, p. 103).

Essa passagem de Loreley foi possibilitada pela consciéncia, ja que, segundo
Sartre, a consciéncia humana é um tipo diferente de Ser por possuir conhecimento
de si e do mundo e por possibilitar que o Ser construa um sentido para 0 mundo em
gue vive. Dessa forma, observa-se que a consciéncia constitui o Ser Para-si e € ela
capaz de fazer com que o nada da existéncia humana apareca a partir do momento
em que o Ser faz a interrogacéo sobre as coisas e sobre si mesmo. Essa clareza de
consciéncia registra-se em: “Estava sentindo agora uma clareza tdo grande que a
anulava como pessoa atual e comum” (LISPECTOR, 1998, p.110).

Retomando as concepc¢des de Martin Heidegger de que apenas com a
interiorizacdo da morte o homem é capaz de recuperar sua autenticidade, ja que nao
se angustia por nao temé-la, é possivel comprovar mais um pensamento existencial
na narrativa de Clarice. Ao entrar nesse processo de redescoberta, Loreley
reconhece que foi tomada por um novo sentimento e “Era como se a morte fosse o
nosso bem maior e final, s6 que ndo era a morte, era a vida incomensuravel que
chegava a ter a grandeza da morte. LOri pensou: ndo posso ter uma vida mesquinha
porque ela ndo combinaria com o absoluto da morte” (LISPECTOR, 1998, p.132).

Além de aceitar-se como um ser-para-morte, Loreley, em uma feira, passa a
perceber a verdadeira existéncia das coisas Em-si e com isso reconhece o limite que

ha entre o humano e o ndo humano. Essa percepcéo confirma-se em

E L6ri continuou na sua busca do mundo.

Foi a feira de frutas e legumes e peixes e flores: havia de tudo naquele
amontoado de barracas, cheias de gritos, de pessoas se empurrando,
apalpando o material a comprar para ver se estava bom — Lori foi ver a
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abundéancia da terra que era semanalmente trazida numa rua perto de sua
casa em oferenda ao Deus e aos homens. Sua pesquisa do mundo n&o
humano, para entrar em contato com o neutro vivo das coisas que, estas nao
pensando, eram no entanto vivas, ela passeava por entre as barracas e era
dificil aproximar-se de alguma, tantas mulheres trafegavam com sacos e
carrinhos.

Afinal viu: sangue puro e roxo escorria de uma beterraba esmagada no chao.
Mas seu olhar se fixou na cesta de batatas. Tinham formas diversas e cores
nuancizadas. Pegou uma com as duas mdaos, e a pele redonda era lisa. A
pele da batata era parda, e fina como a de uma crianga recém-nascida. Se
bem que, ao manusea-la, sentisse nos dedos a quase insensivel existéncia
interior de pequenos brotos, invisiveis a olho nu. Aquela batata era muito
bonita. Ndo quis compra-la porque ndo queria vé-la emurchecer em casa e
muito menos cozinha-la. A batata nasce dentro da terra.

E isso era uma alegria que ela aprendeu na hora: a batata nasce dentro da
terra. E dentro da batata, se a pele é tirada, ela é mais branca do que uma
maca descascada.

A batata era a comida por exceléncia. Isso ela ficou sabendo, e era de uma
leve aleluia.

Esgueirou-se entre as centenas de pessoas na feira e isso era um
crescimento dentro dela. Parou um instante junto da barraca dos ovos.

Eram brancos.

Na barraca dos peixes entrefechou os olhos aspirando de novo o cheiro de
maresia dos peixes, e o cheiro era a alma deles depois de mortos.

As peras estavam tédo repletas delas mesmas que, nessa maturidade elas
guase estavam em seu sumo. Léri comprou uma e ali mesmo na feira deu a
primeira dentada na carne da pera que cedeu totalmente. Léri sabia que s6
quem tinha comido uma pera suculenta a entenderia. E comprou um quilo.
N&o era talvez para comer em casa, era para enfeitar, e para olha-las mais
alguns dias.

Como se ela fosse um pintor que acabasse de ter saido de uma fase
abstracionista, agora, sem ser figurativista, entrara num realismo novo. Nesse
realismo cada coisa da feira tinha uma importancia em si mesma, interligada
a um conjunto — mas qual era o conjunto? Enquanto néo sabia, passou a se
interessar por objetos e formas, como se o0 que existisse fizesse parte de uma
exposicao de pintura e escultura. O objeto entdo que fosse de bronze — na
barraca de bugigangas para presentes, viu a pequena estatua mal feita de
bronze — o0 objeto que fosse de bronze, ele quase lhe ardia nas maos de
tanto gosto que Ihe dava lidar com ele. Comprou um cinzeiro de bronze,
porque a estatueta era feia demais.

E de repente viu os nabos. Via tudo até encher-se de plenitude de visdo e do
manuseio das frutas da terra. Cada fruta era insélita, apesar de familiar e sua.
A maioria tinha um exterior que era para ser visto e reconhecido. O que
encantava Lo6ri. (LISPECTOR, 1998, p. 125-127).

Entdo, Loreley chega ao ponto culminante de seu processo de redescoberta.
Ao chegar a casa e observar a existéncia de uma maca, morde a fruta. Essa acéo &
seguida de um momento de iluminacéo. E a epifania clariciana que entra em cena, ja
que “S6 deu uma mordida e depositou a magd na mesa. Porque alguma coisa
desconhecida estava suavemente acontecendo. Era o0 come¢co — de um estado de
graga” (LISPECTOR, 1998, p. 134).

Esse momento de iluminacdo que Clarice define como epifanico, Sartre

define-o como “nausea”. Em Sartre, ndo significa a nausea fisica, mas a existencial
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cujo proposito é revelar a existéncia de si e do mundo, como pode ser observado
em seu romance A Nausea. Nessa narrativa sartriana, Roquentin, mediante a raiz de
uma castanheira, passa por essa experiéncia reveladora. Esse sentimento vai
tomando-o na medida em que ele comeca a observar a existéncia do mundo e dos
objetos que o rodeiam. Com Loreley ndo acontece a manifestacdo da nausea dentro
de uma concepgao sartriana, ja que esse momento é reconhecido como “o estado
de graca”’. Ainda assim, esse estado em que Loreley se encontra associa-se a
nausea sartriana porque nele “Passava-se a sentir que tudo o que existe — pessoa
ou coisa — respirava e exalava uma espécie de finissimo resplendor de energia.
Esta energia é a maior verdade do mundo e € impalpavel” (LISPECTOR, 1998,
p.135).

Dessa forma, a narrativa de Clarice Lispector aproxima-se da filosofia da
existéncia ao reconhecer no pensamento do Ser o diferenciador do homem em
relacdo aos objetos, as coisas e por sugerir que a liberdade de fazer escolhas é

inerente a condicdo humana e néo se pode fugir a essa condicao.
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5 SER E LINGUAGEM: ESTUDOS SOBRE UMA APRENDIZAGEM OU O LIVRO
DOS PRAZERES

Olga de Sa (1979) em A escritura de Clarice Lispector diz que Clarice “retoma

(p.
130). Essa exploracdo se observa no uso dos clichés morais que os desgasta e

aquela linhagem de invengéo, dos raros que fizeram a ‘exploragdo da palavra

retira o leitor da automatizacdo da leitura. Isso acontece devido ao inevitavel
estranhamento do leitor mediante algumas imagens e colocagbes: “o desejo infantil
de ter tudo mas sem a ansiedade de dever dar algo em troca?” (LISPECTOR, 1998,

p.19); [...] “Agora é a indiferenga de um perdao” (p. 22); [...] “Tenho sido a maior
dificuldade no meu caminho” (p. 31) e [...] “morrer é que é o paraiso”. (p. 35).

Essas expressdes apresentadas na narrativa de Clarice demonstram que a
autora insurge-se contra a linearidade discursiva. Esse rompimento da-se, na
maioria das vezes, pelo siléncio, pois o impronunciavel manifesta-se como peca
fundamental. O siléncio, em Clarice, é a origem, a causa da narrativa e a0 mesmo
tempo o polo para o qual se dirige a palavra. A narrativa de Uma Aprendizagem ou o
Livro dos Prazeres comeca com uma pausa (virgula) e termina anunciando a palavra
(dois pontos). Isso situa o leitor entre o respirar e o discurso que esta por vir. Ao se
observar que Ulisses e Loreley aprenderam a amar, aprenderam o0 prazer,
aprenderam a ser felizes, pergunta-se: o que vem depois?

A primeira percepc¢ao do siléncio na narrativa de Clarice, da-se pelo discurso
indireto livre observado pelo mondlogo que compde a narrativa. Em relagédo a isso,

Olga de Sé& diz que

O mondlogo representa um mergulho no fluxo de consciéncia das
personagens para colher a génese dos pensamentos e sentimentos,
coordenadas do mesmo dualismo interior em que parece debater-se a
romancista: o desejo de viver ou analisar a consisténcia da vida; participar do
sangue grosso da existéncia ou atirar-se no jogo da escritura. (SA, 1979, p.
145).

Com tais apontamentos é possivel notar que, nas narrativas de Clarice, o
siléncio possui e possibilita muitas formas de reflexdo e indagacdo as quais
desembocam em uma busca pelo sentido da vida. Isso porque a escrita da autora é
entremeada pelo siléncio que perpassa dois pontos importantissimos: o indizivel e o

vazio.
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4.1- O siléncio como a linguagem do Ser

7

A linguagem de Clarice Lispector € caracterizada pelo desnudamento. A
palavra, para a escritora, tem um carater ontolégico, assim como sua abordagem
metafisica do Ser. De acordo com Olga de Sa (2004) o ato da escrita era, para
Clarice, uma forma de compreender a prépria vida. A escritora considerava a palavra
um instrumento que servia de exorcismo de seus fantasmas.

A linguagem, quando tomada como forma de compreensdo da propria vida
passa a estar envolta pelo siléncio uma vez que ele é o intervalo mediador entre a
busca existencial e a tentativa de compreensdo dos elementos sociais que
determinam os comportamentos humanos. Isso significa que linguagem e sujeito
estdo em constante movimento, transitando entre o dito e o ndo-dito. Na obra Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, Clarice expde esse transitar quando

“

apresenta um dos aspectos da relagao entre Loreley e Ulisses “... 0 que nao
soubesse ou ndo pudesse dizer, escreveria e lhe daria o papel mudamente — mas
dessa vez ndo havia sequer o que contar” (LISPECTOR, 1998, p. 16).

Aqui é possivel observar, de um lado, a escrita como forma de transmitir o
gue ndo se consegue dizer, do outro, a total auséncia de verbalizacdo. Logo, o
siléncio faz-se presente como se a autora quisesse mostrar que as reflexdes podem
ser realizadas também pelo sentir, jA que Loreley, apdés a auséncia da palavra
“apelara histericamente para tantos sentimentos contraditérios e violentos”
(LISPECTOR, 1998, p. 16). Segundo Pierce (1977), o conhecimento ndo se da
apenas pela via da razdo, mas também pelo sensitivo, pelo sensorial, por relacbes
analdgicas, pelas semelhancas e dessemelhancas.

Seguindo a analise de Pierce, chega-se as consideracfes de Kovadloff (2003)
quando se pensa o siléncio como forma de manifestacdo do sentir e também do
pensar. Para Kovadloff h4 duas modalidades de siléncio: o da oclusédo e o da
epifania. O da ocluséo corresponde a uma palavra rejeitada, ha um discurso que é
possivel, mas que é rejeitado pelo medo. Ja o siléncio da epifania relaciona-se a
revelacdo plena da palavra. Este € o que se pode encontrar no romance de Clarice.
Ele é reconhecido pela personagem Loreley como algo onipotente, primordial que,

ao mesmo tempo em que é apreendido, nada revela.

O siléncio é a profunda noite secreta do mundo. E ndo se pode falar do
siléncio como se fala da neve: sentiu o siléncio dessas noites? Quem ouviu
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ndo diz. H& uma magonaria do siléncio que consiste em nao falar dele e de
adora-lo sem palavras./ (...) Mas hd um momento em que do corpo
descansado se ergue o espirito atento, e da Terra e da Lua. Entdo ele, o
siléncio, aparece. E o coracao bate ao reconhecé-lo: pois ele é o de dentro da
gente. Pode-se depressa pensar no dia que passou. Ou nos amigos que
passaram e para sempre se perderam. Mas € inutil esquivar-se: ha o siléncio.
Mesmo o sofrimento pior, 0 da amizade perdida, € apenas fuga. Pois se no
comeco o siléncio parece aguardar uma resposta — como arde, Ulisses, por
ser chamada e responder; — cedo se descobre que de ti ele nada exige,
talvez apenas o teu siléncio. (LISPECTOR, 1998, p. 37).

E possivel observar que aqui, nesse momento de reflexdo de Loreley, o nada
nao é o vazio da oclusdo, mas sim o nada que transcende a palavra comum, que se
aproxima do indizivel, do sublime. E 0 momento em que o siléncio exige apenas o
siléncio do Ser. Assim, o siléncio do Ser, no texto clariciano “apresenta-se como uma
arquitetura escritural cujo projeto diagramatico, sintatico e ritmico sintetiza, num
plano estético, a sua percepcdo do mundo sensivel, através do trajeto de seu olhar,
orientado pelas pulsées internas” (KADOTA, 1997, p. 41).

Pelas pulsdes internas, Loreley assume o risco de buscar no interior
respostas as inquietacdes inerentes ao ser humano como se observa em: “no
proprio coragdo da palavra se reconhece o siléncio” (LISPECTOR, 1998, p. 39).
Assim, é possivel atribuir ao siléncio um lugar de reflexdo; um vazio em que o
indizivel é relacionado a algo ainda oculto, mas que existe. Esse siléncio
metaforizado representa, ao mesmo tempo, auséncia e presenca.

Nota-se entdo que o siléncio tem um papel extremamente relevante, ja que é
0 pressuposto da incompletude da linguagem, uma vez que o dizer ndo-dito € um
espaco que permite o deslocamento do sujeito e dos sentidos. Isso fica bem nitido
no romance de Clarice, especialmente porque Loreley reconhece que “Ha um
grande siléncio dentro de mim. E esse siléncio tem sido a fonte de minhas palavras.
E do siléncio tem vindo o que € mais precioso que tudo: o préprio siléncio”
(LISPECTOR, 1998, p. 56).

Nota-se entdo que, no siléncio, o sentido é mudltiplo, pois o siléncio é
constitutivo, € independente da linguagem, € o que impulsiona aquilo que é preciso
nao dizer para poder dizer. Vale ressaltar ainda que o siléncio ndo pode ser tomado

como algo implicito, uma vez que ele, para significar, mantém relagdo com o dito.



70

4.2- Nos limites da dor e do prazer: A condicdo humana - um estudo
schopenhauriano

Um estudo que aborde a tematica da condicdo humana passa pelo
pensamento schopenhauriano jA que questdes como sofrimento, dor, alegria e o
saber viver sdo inerentes ao pensamento do filésofo alemé&o e, indiscutivelmente,
dilemas da existéncia humana.

O romance de Clarice Lispector Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres
que comeca com uma virgula e finaliza com dois pontos pode ser associado a
existéncia humana. Isso porque pode ser pensado sob a perspectiva de algo que
comeca a ser observado a partir de um momento depois do inicio e também por
indicar que ndo se trata do fim, mas de algo continuo. Logo, esta associado a
captura de um instante, ou seja, associa-se a apreensao de um momento ou de um
pensamento no instante em que ele surge. Assim, lembra a captagéo de um instante
da existéncia humana, logo, de sua condicdo de ser existente.

Arthur Schopenhauer foi um dos primeiros pensadores a afirmar que o
homem ndo é dono dos préprios atos porque ele € movido por uma forca
inconsciente que o leva a desejar uma série de coisas das quais ele ndo tem sequer
a real dimenséo. Por isso, o pensador atesta que “a nossa receptividade para a dor
€ quase infinita, mas 0 mesmo ndo ocorre com nossa receptividade para o prazer,
que tem limites estreitos” (SCHOPENHAUER, 2007, p. 113).

Por ser um pensador imbuido da preocupacao para com 0s rumos da raca
humana, Arthur Schopenhauer foi seguidor de algumas ideias de Platdo e Kant no
gue tange a sensibilidade pelo sofrimento humano. Para o pensador, as alegrias
humanas sdo raras e ilusérias enquanto as dores e as angustias sdo mais
constantes e numerosas. Logo, o ponto de partida para os estudos de
Schopenhauer séo as experiéncias concretas do homem como a fome, a sede, a
sexualidade, os medos, as alegrias e sobretudo a vontade que, para ele, € o que
mantém o homem vivo e em movimento. A vontade € uma for¢ca que comanda a vida
humana, pois “tudo o que se opde a nossa vontade nos € desagradavel e dolorido”.
(SCHOPENHAUER, 2007, p. 113).

A partir desse ponto é que se chega ao sofrer, uma vez que o individuo busca

muitas coisas durante toda sua vida, mas nunca se satisfaz com a coisa desejada.
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Isso porque apos a obtencdo do que se deseja, vem o tédio e move o homem na
busca de outro objeto do desejo. Logo, o homem nunca para de desejar,
consequentemente, nunca para de sofrer. A concepgdao do homem como “sinénimo”
de sofrimento foi também amplamente desenvolvida por Sigmund Freud em sua
obra O mal-estar na civilizacdo (2004). Para o psicanalista o psiquismo e a
civilizacdo estdo constituidos de tal forma que tornam a meta da felicidade
inalcancavel. Ele associa a concepcdo de principio do prazer a um modo de
organizacao que, por governar o psiquismo desde o inicio da vida, baseia-se na
busca do prazer, mas também na “evitacdo” de sofrimento.

Ao se aplicar tal concepcédo freudiana a obra de Clarice Lispector Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, tendo como ponto de referéncia a
personagem Loreley, € possivel observar que a vivéncia humana transita pelos
dominios da dor e do prazer. Na obra clariciana hA um momento em que Loreley,
dialogando com Ulisses diz

— Meu mistério € simples: eu n&o sei como estar viva.

— E que vocé so6 sabe, ou s6 sabia, estar viva através da dor.
—E.

— E néo sabe como estar viva através do prazer?
(LISPECTOR, 1998, p. 90-91).

Com relacéo a essa passagem, cabe lembrar que o ponto de partida de Freud
para a investigacdo do propdsito da vida com base no comportamento humano € o
tema da felicidade. Ele afirma que os homens se esforcam para alcancar e preservar
um estado feliz e que a aspiracao a felicidade possui dois lados, “uma meta positiva
e outra negativa: por uma parte, [0s homens] querem a auséncia de dor e de
desprazer; por outra, vivenciar intensos sentimentos de prazer” (FREUD, 2004, p.
76). Em relacdo a essas consideracdes freudianas, é possivel observar que na obra
de Clarice Lispector faz-se presente a teméatica da busca do prazer, algo inerente a
condicdo humana. Somado a essa busca, h& a constatacdo de que o homem nunca
para de sofrer porque as possibilidades de sentir infelicidade sdo muito maiores, pois
nao ha uma forma de se conseguir a felicidade absoluta ja que isso significaria o
estado zero de tenséo.

Nos gquestionamentos acerca da presenca da infelicidade, Freud (2004) afirma
qgue ela provém de fontes como o corpo, 0 mundo externo e os relacionamentos

humanos. Mais uma vez isso pode ser justificado na narrativa de Clarice a partir do
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seguinte dialogo entre Loreley e Ulisses, quando este diz “— E quem era de primeiro
plano na sua vida?” (LISPECTOR, 1998, p. 95). E ela responde: “— Ninguém?”.
(LISPECTOR, 1998, p. 95).

Com essa passagem percebe-se a confirmacdo de Freud ao dizer que a
infelicidade provém do mundo externo e dos relacionamentos humanos, j& que
Loreley, em suas palavras, afirma sentir-se insegura diante da aproximagédo das
pessoas e até mesmo na relacgdo com o mundo a sua volta, pois sua resposta
evasiva demonstra solid&o.

Em contrapartida, apds experimentar a leveza do estado de graca, Loreley
percebeu que esse estado trazia felicidade. Entdo, chega a conclusdo de que

Também era bom que ndo viesse tantas vezes quantas queria: porque ela
poderia se habituar a felicidade. Sim, porque em estado de graga se era
muito feliz. E habituar-se a felicidade, seria um perigo social. Ficariamos mais
egoistas, porque as pessoas felizes o eram, menos sensiveis a dor humana,
ndo sentiriamos a necessidade de procurar ajudar os que precisavam — tudo
por termos na graca a compreensao e o resumo da vida. (LISPECTOR, 1998,
p. 136).

Assim, constata-se que a obra de Clarice pode ser lida sob o viés das
concepcles freudianas acerca da existéncia humana no que se refere a dor,
felicidade e infelicidade, pois, pelas consideracbes de Loreley, a partir do excerto
acima, é possivel perceber que os homens consideram-se felizes somente por terem
escapado ao sofrimento, contudo € um estado que ndo se prolonga, j& que ndo se
pode existir e permanecer no estado zero de tensao.

Somadas aos estudos de Freud, ha, no livro de Clarice, as consideracfes de
Schopenhauer acerca do prazer tanto na figura de Loreley que “estava vibrando em
puro desejo” (LISPECTOR, 1998, p. 16) quanto em Ulisses: “seu corpo era fino e
forte, um dos motivos imaginarios que fazia com que Ulisses a quisesse”
(LISPECTOR, 1998, p. 16). Ao se perseguir a personagem Loreley no decorrer da
narrativa, € possivel perceber, com maior clareza, essas teméticas de inspiracdo
schopenhaueriana. Logo no inicio do livro, a personagem Loreley é caracterizada
como aquela que desconhecia o que é viver sem dor, ja que ela se faz a seguinte
pergunta: “Ser era uma dor?” (LISPECTOR, 1998, p. 21). Essa interrogagéo é
precedida da constatagdo “... a condi¢do ndo se cura mas o medo da condicédo é

curavel”’. (LISPECTOR, 1998, p. 20). Esses momentos de reflexdes da personagem
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mostram como é a vida humana, quando sua existéncia € uma obrigagdo a cumprir.

Mostram também que o tempo ndo para e a humanidade deve acompanha-lo,

contudo, em meio a esse se construir, sempre, vem a insatisfacdo porque o querer e

0 desejo sdo infinitos e nunca se consegue alcancar nada, nem mesmo o que possa

satisfazer esse querer e esse desejo de forma a sacia-los. Loreley tenta negar o

desejo de ver ou ndo Ulisses. A decisdo de ndo o ver € seguida de uma sequéncia

de interminavel siléncio e vazio os quais se observam a partir do registro da

passagem do tempo:

Das faltas:

Haviam-se passado momentos ou trés mil anos? Momentos pelo relégio em
gue se divide o tempo, trés mil anos pelo que Léri sentiu quando com pesada
angustia, toda vestida e pintada, chegou a janela. Era uma velha de quatro
milénios. /Nao — néo fazia vermelho. Era a unido sensual do dia com a sua
hora mais crepuscular. Era quase noite e estava ainda claro. Se pelo menos
fosse vermelho a vista como o era nela intrinsecamente. Mas era um calor de
luz sem cor, e parada. N&o, a mulher ndo conseguia transpirar. Estava seca e
limpida. E 14 fora s6 voavam passaros de penas empalhadas. Se a mulher
fechava os olhos para n&o ver o calor, pois era um calor visivel
(LISPECTOR, 1998, p. 22).

Ah, e a falta de sede. Calor com sede seria suportavel. Mas ah, a falta de
sede. Nao havia sendo faltas e auséncias. E nem ao menos a vontade. S0
farpas sem pontas salientes por onde serem pingadas e extirpadas. S6é os
dentes estavam Umidos. Dentro de uma boca voraz e ressequida os dentes
Umidos mas duros — e sobretudo a boca voraz para nada. E o0 nada era
guente naquele fim de tarde eternizada pelo planeta Marte. /Seus olhos
abertos e diamantes. Nos telhados os pardais secos. "Eu vos amo, pessoas”,
era frase impossivel. A humanidade lhe era como morte eterna que no
entanto ndo tivesse o alivio de enfim morrer. Nada, nada morria na tarde
enxuta, nada apodrecia. E as seis horas da tarde fazia meio-dia. Fazia meio-
dia com um barulho atento de maquina de bomba de agua, bomba que
trabalhava ha tanto tempo sem agua e que virara ferro enferrujado: ha dois
dias faltava agua em diversas zonas da cidade. Nada jamais fora téo
acordado como seu corpo sem transpiracdo e seus olhos-diamantes, e de
vibracao parada. E o Deus? Nao. Nem mesmo a angustia. O peito vazio, sem
contragdo. Nao havia grito. (LISPECTOR, 1998, p. 23).

Do néo sentir e do querer:

Sensivel? N&do se sente nada. Sendo esta dura falta de 6pio que amenize.
Quero que isto que é intoleravel continue porque quero a eternidade. Quero
esta espera continua como o canto avermelhado da cigarra, pois tudo isso é
a morte parada, é a Eternidade de trilhdes de anos das estrelas e da Terra, é
o cio sem desejo, os cées sem ladrar. E nessa hora que o bem e o mal néo
existem. E o perdao subito, n6s que nos alimentavamos com gosto secreto da
puni¢@o. Agora é a indiferenca de um perddo. Pois ndo h& mais julgamento.
N&o é um perddo que tenha vindo depois de um julgamento. E a auséncia de
juiz e condenado. E ndo chove, ndo chove. Ndo existe menstruacdo. Os
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ovarios sao duas pérolas secas. Vou vos dizer a verdade: por odio seco,
quero é isto mesmo, e que nao chova. (LISPECTOR, 1998, p. 24).

Essa sequéncia na qual a personagem Loreley é flagrada denuncia o misto de
vontade reprimida, desejo irrealizado, condicdo humana que ndo se cura, prazer
sem satisfacdo, existéncia da dor. A vontade reprimida pode ser observada no
registro de Loreley quando a personagem reconhece a passagem de mil anos em
alguns minutos e pela pesada angustia que sentia; o desejo irrealizado € observado
nas auséncias, na falta de movimento; a existéncia da dor é registrada pelo
reconhecimento de ndo haver 6pio que a amenize e a condicdo humana € vista no
jogo de palavras que se opdem como: “cio sem desejo”, “bem e mal”.

O ponto inerente a condicdo humana € o que rege a filosofia de Arthur
Schopenhauer e é o que possibilita a obra de Clarice Lispector ser lida sob esse
viés. A tese basica da filosofia desse pensador parte da concepcdo de que o mundo
s6 é dado a percepcdo como representacdo. Logo, o centro e a esséncia do mundo
nao estdo nele, mas naquilo que condiciona 0 seu aspecto exterior, na coisa em-si
do mundo a que Schopenhauer denomina ‘vontade’. Para ele, é da vontade de vida
gue provém todo o sofrimento, que € intrinseco a existéncia. Somente se aspira
aquilo gue ndo se tem: da falta do objeto desejado segue-se o sofrimento.

Nota-se com essas consideracdes que o estado de falta no qual se encontra
Loreley é uma das causas de sua dor. Essa percep¢cdo é também comungada por
Sigmund Freud. Ao introduzir o tema do principio do prazer e da realidade, Freud diz

que

O principio de realidade ndo abandona o propésito de obtencéo final de
prazer, mas exige e consegue impor ao prazer um longo desvio que implica a
postergacdo de uma satisfacdo imediata, bem como a renlncia as diversas
possibilidades de consegui-la, e a tolerAncia proviséria ao desprazer.
(FREUD, 2006, p. 137).

Segundo Freud, o principio do prazer constitui um dos principios que regula o
aparelho mental e que domina a psique desde o inicio da vida. Contudo, o principio
do prazer é substituido pelo principio da realidade. Isso significa entdo que, de um
ser biolégico que busca a satisfacdo das necessidades ligadas somente a
sobrevivéncia (principio do prazer), o homem torna-se um ser social, animado por

desejos e necessidades que ultrapassam aqueles exigidos para se manter vivo
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(principio da realidade). Isso se da porque os principios tém ligacdo estreita com a
organizagdo social. Isso pode ser observado de acordo com a moralidade
estabelecida, ja que tais desejos podem ser satisfeitos, reprimidos, recalcados,
postergados ou desviados de sua finalidade original. E € exatamente dessa
mudanca de principio que vem o estado de falta.

Tais consideracOes podem ser observadas na narrativa clariciana a partir do
registro de “ndo existe menstruagao”. Isso — quando unido a outra passagem do
romance, “... estava vibrando em puro desejo como lhe acontecia antes e depois da
menstruacao (LISPECTOR, 1998, p. 16) — apresenta a personagem como a mulher
em pleno desejo, mesmo quando tenta negé-lo. Nesse momento em que Loreley
sente a confusdo de uma passagem de horas ou mil anos seguido do sentimento de
falta, observa-se a presenca do desejo feminino, da existéncia do prazer, do
erotismo feminino. Contudo, ha nesse mesmo registro a presenga de “ndo ha mais
julgamento”; “ndo € um perddo que tenha vindo depois de um julgamento”. Com
isso, infere-se que Clarice Lispector aproveita esse momento para apresentar uma
das tematicas mais importantes da literatura feminina: a busca do prazer sem culpa.
Delegadas a uma sociedade machista, escrever ou falar sobre o prazer sempre foi
algo proibido a mulher. Logo, observa-se um erotismo sublimado, reprimido, incapaz
de expandir em diregdo a um crescimento individual. Isso significa que ha a dor, pois
negar o que se deseja € viver a dor de ndo se ter o que se quer. Dessa forma, fica
nitida a presenca de Freud quando dos conceitos do principio da realidade.

Passado esse momento de confusdo, de ocultagcdo de sentimentos, registra-
se o contato de Loreley e Ulisses por telefone. Entdo, Loreley confirma a existéncia
de sua condicdo ao dizer que ndo estava bem e o que tinha ndo era nada fisico. Ao
compreender a condicao existencial de Loreley, Ulisses a aconselha a viver, apesar
de

(...) uma das coisas que aprendi é que se deve viver apesar de. Apesar de, se
deve comer. Apesar de, se deve amar. Apesar de, se deve morrer. Inclusive
muitas vezes € o proprio apesar de que nos empurra para a frente. Foi o
apesar de que me deu uma angustia que insatisfeita foi a criadora de minha
prépria vida. Foi apesar de que parei na rua... (LISPECTOR, 1998, p. 26).

Com esse excerto, nota-se que Ulisses, como professor, propde a Loreley
gue ndo repreenda os sentidos e ajuda-a a despir-se das aparéncias de um discurso

tradicional e a fim de fazer renascer a mulher em sua inteireza. Esse aprendizado
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proposto por Ulisses foi, aos poucos sendo construido, pois “... ela ja aprendera
através de Ulisses. Antes ela evitara sentir. Agora ainda tinha porém ja com leves
incursdes pela vida” (LISPECTOR, 1998, p. 34) .

Assim como pode ser observado no pensamento schopenhauriano, Ulisses
esperava que Loreley ndo se tornasse escrava da vida e para iSso precisava
atravesséa-la sem cair em armadilhas. Pensamento semelhante a esse é o de Soren
Kiekergaard (1948) que afirma ser a angustia da existéncia, fonte de conhecimento
da condicdo humana. Com relacdo a dor, Schopenhauer atesta que ela é também
um movimento de atragdo e repulséo, traduzido no carater de indecisdo do homem.
Note-se que todos os sentimentos de confusédo em Loreley sao precedidos de uma
indecisdo de ver ou ndo Ulisses.

Ainda em relacdo ao pensamento do filosofo alemé&o no romance de Clarice,
tem “A mais premente necessidade de um ser humano era tornar-se humano”
(LISPECTOR, 1998, p. 32). Observa-se com esse excerto que hi na narrativa
clariciana o reconhecimento de que cada ser humano € unico e esse é um fendémeno
especial para cada um. Contudo, esse fenbmeno para cada individuo — somente ele
ser o que € — é igual para todo humano. Logo, todos os humanos séo iguais porque
sao diferentes. Essa belissima sintese feita entre a particularidade de cada homem
e, a0 mesmo tempo, a universalidade dessa particularidade, mostra o alcance
filosofico da obra de Clarice Lispector.

Retomando o conceito de dor e prazer, ha no romance o registro de que
Loreley havia cortado a dor “sem sequer ter outra coisa que em si substituisse a
visdo das coisas através da dor de existir’ (LISPECTOR, 1998, p. 40). Isso mostra
que, conforme afirmara Schopenhauer, a dor é inerente a condicdo humana e nao
se vive sem ela. Na sequéncia ha ainda a afirmacdo de que Loreley, “sem a dor,
ficara sem nada, perdida no seu proprio mundo e no alheio sem forma de contato”
(LISPECTOR, 1998, p. 40). Esse se perder estd associado a mais uma confirmacao
de Schopenhauer, de que o homem sozinho nada tem e ndo é nada. E vivendo que

ele conhece e adquire os ensinamentos. E o proprio pensador quem afirma:

Na esfera do intelecto a decisdo entra em cena de modo totalmente empirico,
contudo, esta se produziu a partir da indole interior, do carater inteligivel, da
vontade individual em seu confronto com motivos dados e, por conseguinte,
com perfeita necessidade. O intelecto nada pode fazer sendo clarear a
natureza dos motivos em todos seus aspectos, porém sem ter condi¢ces de
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ele mesmo determinar a vontade, pois esta lhe é completamente inacessivel,
sim, até mesmo, insondavel. (SCHOPENHAUER, 2007, p.377).

Observa-se com isso que, para Schopenhauer, o homem pode ter, ao longo
de sua vida, algumas alteracbes de comportamento, mas sao as suas vontades que
moldam o seu carater. E € ao longo de sua vida que ele faz as tentativas de
autoconhecimento. E dai que advém todo o sofrimento.

Contudo, a narrativa de Clarice ndo € feita apenas de tom tragico das
formulacbes de Schopenhauer. Apés dores e hesitacbes Loreley comeca a

conhecer-se e a trabalhar com suas vontades, como se observa na sequéncia:

Mas era tarde: ela ja ansiava por novos éxtases de alegria ou de dor. Tinha
era que ter tudo o que o mais humano dos humanos tinha. Mesmo que fosse
a dor, ela a suportaria, sem medo novamente de querer morrer. Suportaria
tudo. Contanto que Ihe dessem tudo. (LISPERCTOR, 1998, p.75).

e ainda em:

Mas o prazer nascendo doia tanto no peito que as vezes, L6ri preferia sentir a
habituada dor ao insoélito prazer. A alegria verdadeira ndo tinha explicacdo
possivel, ndo tinha sequer a possibilidade de ser compreendida — e se
parecia com o inicio de uma perdicao irrecuperavel. Aquele fundir-se com
Ulisses que fora e era o seu desejo, tornara-se insuportavelmente bom.
(LISPECTOR, 1998, 122).

Ao se analisar atentamente a obra Uma Aprendizagem ou o Livro dos
Prazeres sob a perspectiva schopenhauriana, observa-se que a autora adota uma
postura muito construtiva diante dos limites da vida humana. Uma postura
confirmada ao se deixar evidente que ao se estar nela, pode-se vivé-la de forma a

fazer dela algo que tenha sentido ético para si e para 0s outros.

4.3- Do estado de falta ao estado de graca

Na narrativa de Clarice é constante o registro espontaneo de sensacoes as
quais refletem o estado mental da personagem Loreley. Essa consciéncia ocupa a
tela ficcional do romance sob o tema da busca do autoencontro. Em primeiro
momento, essa busca precisa ser registrada pela escrita, ja que, em sua relacao
com Ulisses, prometera escrever tudo o que se passasse. Contudo, apos um

primeiro momento de manifestacdo de dor, lembrou-se de escrever a Ulisses



78

contando o0 que se passara, mas nada se passara dizivel em palavras escritas ou
faladas, (...) dessa vez ndo havia sequer o que contar” (LISPECTOR, 1998, p. 16).
Em outro momento, a palavra escrita aparece e transforma-se em meio de

comunicacao entre Loreley e Ulisses:

E assim como se lhe levasse uma flor, ela escreveu num papel algumas
palavras que Ihe dessem prazer: "Existe um ser que mora dentro de mim
como se fosse casa dele, e é. Trata-se de um cavalo preto e lustroso que
apesar de inteiramente selvagem — pois nunca morou antes em ninguém
nem jamais lhe puseram rédeas nem sela — apesar de inteiramente
selvagem tem por isso mesmo uma docura primeira de quem n&o tem medo:
come as vezes na minha méo. Seu focinho é umido e fresco. Eu beijo o seu
focinho. Quando eu morrer, o cavalo preto ficard sem casa e vai sofrer muito.
A menos que ele escolha outra casa e que esta outra casa ndo tenha medo
daquilo que é ao mesmo tempo selvagem e suave. Aviso que ele ndo tem
nome: basta chamé-lo e se acerta com seu nome. Ou ndo se acerta, mas,
uma vez chamado com docgura e autoridade, ele vai. Se ele fareja e sente que
um corpo-casa é livre, ele trota sem ruidos e vai. Aviso também que ndo se
deve temer o seu relinchar: a gente se engana e pensa que é a gente mesma
gue estd relinchando de prazer ou de coélera, a gente se assusta com o
excesso de docgura do que é isto pela primeira vez". (LISPECTOR, 1998,
p.28-29).

Esse método de escrever o que se sentiu, confirma a presenca do trabalho
metalinguistico como um recurso inerente as producdes de Clarice, ja que é possivel
observar o debate continuo entre escritor e sua vocacdo. No que tange a busca do
autoconhecimento, essa metafora de existir um ser que mora dentro de mim e trata-
se de um cavalo, é analisada por Olga de Sa (2004) como “o centauro-feminino,
metade mulher, metade cavalo” (p. 180). Logo, dessa passagem depreende-se a
busca do autoconhecimento empreendida por Loreley.

No entanto, a busca do autoconhecimento ndo € tdo simples, uma vez que
para se chegar a esse saber € preciso passar pelas quedas, pelo estado de falta,
como se observa na narrativa em “Nao havia sendo faltas e auséncias”
(LISPECTOR, 1998, p. 23).

Estudos acerca do estado de falta em Clarice Lispector ficam melhor
explorados quando se recorre ao filésofo francés Jean Paul Sartre (1983) cujo
pensamento soube melhor exprimir os anseios do homem contemporaneo. Em sua
obra O Ser e 0 Nada, o fildsofo expde consideragbes acerca do desengano e do
fracasso vivido pelo homem que se vé abandonado em um mundo hostil e
contraditorio e que ndo encontra apoio a ndo ser em si mesmo e em sua liberdade.

7

Contudo, para que esse apoio seja conseguido é necessario que haja o
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autoconhecimento. Entdo, para que isso ocorra, ele volta-se ao proprio interior a fim
de encontrar a razdo para seus mais intimos anseios. Nessa busca, ocorre de o
homem nada encontrar, sendo o vazio e o nada do Ser.

Esse vazio é identificado na busca empreendida por Loreley em conformidade
com a concepgao sartriana, ja que “ela havia cortado sem sequer ter outra coisa que
em si substituisse a visdo das coisas através da dor de existir, como antes. Sem a
dor, ficara sem nada, perdida no seu proprio mundo e no alheio sem forma de
contato” (LISPECTOR, 1998, p. 40).

Segundo Sartre, ao se encontrar no vazio do Ser, o individuo pode se
entregar ao comportamento passivo e assistir ao que lhe acontece, chegando assim
a experiéncia negativa do existir, ou pode jogar-se a um comportamento ativo
fazendo da negacédo seu objetivo de conquista. Essa experiéncia negativa consiste
no néo reconhecimento da realidade em que vive, ou seja, 0 homem torna-se alheio
a tudo que o cerca. Ao tomar consciéncia desse estranhamento o individuo recolhe-
se ao isolamento e é tomado pelo sentimento de perda de si dentro da realidade.

Isso se observa no romance de Clarice em algumas passagens como no

momento em que Loreley perde-se em seu mundo e quando

Lori despertou um pouco para uma realidade mais objetiva em torno de si,
mudou de posi¢do de cabeca sobre o braco dobrado. Pensou que h& minutos
lutava com o Deus, cansada, exausta, murmurou sem timbre de voz: n&o
entendo nada. Era uma verdade tdo indubitavel que tanto seu corpo como
sua alma vergaram-se ligeiramente e assim ela repousou um pouco. Naquele
instante era apenas uma das mulheres do mundo, e ndo um eu, e integrava-
se como para uma marcha eterna e sem objetivo de homens e mulheres em
peregrinacdo para o Nada. O que era um Nada era exatamente o Tudo.
(LISPECTOR, 1998, p.66).

Ainda com relagdo a essa negatividade relacionada ao isolamento, Sartre
alerta sobre uma experiéncia de negatividade que é a duavida. Nesse ponto, o
pensador define que ao deparar-se com a duvida, o individuo suspende a existéncia
do mundo n&do o negando, mas voltando para si através de uma reflexao radical, ou
seja, para a subjetividade do sujeito, algo que possibilita chegar ao fundamento
subjetivo de todas as coisas. Ao se encontrar nesse processo de duvida,
inevitavelmente, o homem desliga-se do mundo e sofre uma queda reduzindo-se a
um eu desligado do real.

No romance Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, Loreley passa por

7

essa experiéncia jA que o estado de graca somente € encontrado apés viver a
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experiéncia da queda. Isso fica evidenciado em algumas passagens como se
observa no momento em que Loreley chega ao nada do Ser “Mas é que..., tentou
L6ri defender-se, é que eu me sinto tdo... tdo nada” (LISPECTOR, 1998, p. 83); em
outro momento ha o alheamento do mundo “Entrou em casa como uma foragida do
mundo. Era inatil esconder: a verdade é que nao sabia viver” (op. cit. 87) e confirma
a existéncia da duvida do existir “Que é que eu fago, € de noite e eu estou viva.
Estar viva estda me matando aos poucos” (LISPECTOR, 1998, p. 115).

Nota-se que toda essa experiéncia negativa vivida por Loreley leva-a a um
comportamento de passividade existencial na qual o sentido da realidade vai
desaparecendo e, independente de seu querer, ela sofre a perda do mundo; de
reconhecer-se existindo no mundo. Para Sartre, todo comportamento humano tende
a perder sua razéo de ser na medida em que a realidade perde o sentido.

Mas, aos poucos, essas experiéncias negativas, de tanto se repetirem, vao
abalando o individuo profundamente até o momento em que ele, por invadir a
prépria substancia, encontra-se instaurado por uma nova visao da realidade. Entéo,

tomado por uma iluminagédo, comeca a perceber a existéncia

ser era infinito, de um infinito de ondas do mar. Eu estou sendo, dizia a arvore
do jardim. Eu estou sendo, disse o garcom que se aproximou. Eu estou
sendo, disse a agua verde na piscina. Eu estou sendo, disse o mar azul do
Mediterrdneo. Eu estou sendo, disse 0 nosso mar verde e traicoeiro. Eu estou
sendo, disse a aranha e imobilizou a presa com 0 seu veneno. Eu estou
sendo, disse uma crianca que escorregara nos ladrilhos do ch&o e gritara
assustada: mamae! Eu estou sendo, disse a méae que tinha um filho que
escorregava nos ladrilhos que circundavam a piscina. (LISPECTOR, 1998, p.
72).

Esse momento de iluminacdo é, para Sartre, a chegada da nausea; um
sentimento metafisico capaz de revelar a existéncia humana. Em Clarice Lispector,
esse sentimento de nausea é associado a um sentir fisico, porém, no romance Uma
Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, 0 sentimento da nausea ocorre como 0
estado de graca. Um sentimento que vai surgindo aos poucos e tem seu inicio com o
reconhecimento da existéncia do mundo e das coisas, conforme excerto acima; é
também registrado pela sensagado olfativa “Agora ia sem preguica as cinco da
manha, quando o cheiro do mar ainda ndo usado a deixava tonta de alegria. (...)
Para o mundo de perfumes, Lori ja acordara” (LISPECTOR, 1998, p 112).
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ApOs esse principio de reconhecer o mundo, busca-lo através dos aromas,
Loreley comeca a entrar no que se pode chamar de estado de graca, ou seja,
comeca a sair do estado da queda para se erguer ao estado de graca. Ao se
alcancar o estado de graca, comeca a descobrir a profunda beleza, antes inatingivel
de tudo o que existe, pois, conforme assinala José Olympio (1975) “[...] ha uma bem
aventuranca fisica que a nada se compara. O corpo se transforma num dom e se
sente que € um dom porque se esta experimentando, numa fonte direta, a dadiva
indubitavel de existir materialmente” (p. 101). Essa maneira de existir se observa em
“‘Entdo com ternura aceitou estar no mistério de ser viva” (LISPECTOR, 1998, p.
115).

Assim, nota-se que no estado de graca, além de se observar a existéncia de
pessoas e coisas em contemplacdo, ndo se entra em processo de adivinhar o como
e 0 porgué de as coisas existirem, pois, apenas sabe-se. Nesse estado, é possivel
observar que tudo o que existe exala vida, exala energia sob uma verdade
impalpavel. Apbés perceber a propria existéncia, Loreley entra em contato com o
inanimado também através da percepcdo, pois é ela quem desperta para a

descoberta da existéncia das coisas. Nesse processo de percepgéao, Loreley inicia

Sua pesquisa do mundo ndo humano, para entrar em contato com 0 neutro
vivo das coisas que, estas ndo pensando, eram no entanto vivas, ela
passeava por entre as barracas e era dificil aproximar-se de alguma, tantas
mulheres trafegavam com sacos e carrinhos. /Afinal viu: sangue puro e roxo
escorria de uma beterraba esmagada no chdo. Mas seu olhar se fixou na
cesta de batatas. Tinham formas diversas e cores nuancizadas. Pegou uma
com as duas maos, e a pele redonda era lisa. A pele da batata era parda, e
fina como a de uma crianga recém-nascida. Se bem que, ao manuseé-la,
sentisse nos dedos a quase insensivel existéncia interior de pequenos brotos,
invisiveis a olho nu. Aquela batata era muito bonita. Nao quis compra-la
porque ndo queria vé-la emurchecer em casa e muito menos cozinha-la. /A
batata nasce dentro da terra. /E isso era uma alegria que ela aprendeu na
hora: a batata nasce dentro da terra. E dentro da batata, se a pele é tirada,
ela é mais branca do que uma macéa descascada. /A batata era a comida por
exceléncia. Isso ela ficou sabendo, e era de uma leve aleluia. /Esgueirou-se
entre as centenas de pessoas na feira e isso era um crescimento dentro dela.
Parou um instante junto da barraca dos ovos. /Eram brancos. /Na barraca dos
peixes entrefechou os olhos aspirando de novo o cheiro de maresia dos
peixes, e o cheiro era a alma deles depois de mortos. /As péras estavam tédo
repletas delas mesmas que, nessa maturidade elas quase estavam em seu
sumo. Lori comprou uma e ali mesmo na feira deu a primeira dentada na
carne da péra que cedeu totalmente. Lori sabia que sé quem tinha comido
uma péra suculenta a entenderia. E comprou um quilo. N&o era talvez para
comer em casa, era para enfeitar, e para olha-las mais alguns dias. /Como se
ela fosse um pintor que acabasse de ter saido de uma fase abstracionista,
agora, sem ser figurativista, entrara num realismo novo. Nesse realismo cada
coisa da feira tinha uma importancia em si mesma, interligada a um conjunto
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— mas qual era o conjunto? Enquanto ndo sabia, passou a se interessar por
objetos e formas, como se 0 que existisse fizesse parte de uma exposi¢cédo de
pintura e escultura. O objeto entdo que fosse de bronze — na barraca de
bugigangas para presentes, viu a pequena estatua mal feita de bronze — o
objeto que fosse de bronze, ele quase Ihe ardia nas maos de tanto gosto que
Ihe dava lidar com ele. Comprou um cinzeiro de bronze, porque a estatueta
era feia demais. /E de repente viu os nabos. Via tudo até encher-se de
plenitude de visdo e do manuseio das frutas da terra. Cada fruta era insdlita,
apesar de familiar e sua. A maioria tinha um exterior que era para ser visto e
reconhecido. O que encantava Lori. As vezes comparava-se as frutas, e
desprezando sua aparéncia externa, ela se comia internamente, cheia de
sumo vivo que era. Ela estava procurando sair da dor, como se procurasse
sair de uma realidade outra que durara sua vida até entdo. (LISPECTOR,
1998, pp. 125-127).

Nota-se com essa passagem que, para Loreley, esse inicio de contato com o
estado de graca deve-se a um esplendor préprio inerente as coisas, conforme se
observa no excerto acima e também conforme observa em si mesma “Eu existo,
estou vendo” (LISPECTOR, 1998, p. 131). E nesse estado que Loreley reconhece o
poder revelador que a palavra possui, pois reconhece que a palavra escrita seria
capaz de situa-la no mundo. Sabendo disso

Sentou-se diante do papel vazio e escreveu: comer — olhar as frutas da feira
— ver cara de gente — ter amor — ter 6dio — ter o que nao se sabe e sentir
um sofrimento intoleravel — esperar o amado com impaciéncia — mar —
entrar no mar — comprar um maibé novo — fazer café — olhar os objetos —
ouvir musica — maos dadas — irritagdo — ter raz8o0 — ndo ter razdo e
sucumbir ao outro que reivindica — ser perdoada da vaidade de viver — ser
mulher — dignificar-se — rir do absurdo de minha condicdo — néo ter
escolha — ter escolha — adormecer — mas de amor de corpo néo falarei.
Depois dessa lista ela continuava a ndo saber quem ela era, mas sabia o
ndmero indefinido de coisas que podia fazer (LISPECTOR, 1998, p.132).

Apoés o aprendizado proporcionado pela palavra, Loreley chega ao neutro da

existéncia das coisas e, finalmente, chega plenamente ao estado de graca

Foi no dia seguinte que entrando em casa viu a maga solta sobre a mesa. Era
uma maca vermelha, de casca lisa e resistente. Pegou a maca com as duas
maos: era fresca e pesada. Colocou-a de novo sobre a mesa para vé-la como
antes. E era como se visse a fotografia de uma magéd no espaco vazio.
Depois de examinéa-la, de revird-la, de ver como nunca vira a sua redondez e
sua cor escarlate — entdo devagar, deu-lhe uma mordida. E, oh Deus, como
se fosse a macd proibida do paraiso, mas que ela agora ja conhecesse o
bem, e ndo s6 o mal como antes. Ao contrario de Eva, ao morder a maca
entrava no paraiso. S6 deu uma mordida e depositou a magcd na mesa.
Porque alguma coisa desconhecida estava suavemente acontecendo. Era o
comeco — de um estado de gragca. S6 quem ja tivesse estado em graca,
poderia reconhecer o que ela sentia. Ndo se tratava de uma inspiracédo, que
era uma graca especial que tantas vezes acontecia aos que lidavam com
arte. O estado de graca em que estava ndo era usado para nada. Era como
se viesse apenas para que se soubesse que realmente se existia. Nesse
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estado, além da tranquila felicidade que se irradiava de pessoas lembradas e
de coisas, havia uma lucidez que Léri s6 chamava de leve porque na graca
tudo era téo, tdo leve. Era uma lucidez de quem n&o adivinha mais: sem
esforco, sabe. Apenas isto: sabe. Que nao Ihe perguntassem o que, pois sé
poderia responder do mesmo modo infantil: sem esforco, sabe-se. E havia
uma bem-aventuranca fisica que a nada se comparava. O corpo se
transformava num dom. E ela sentia que era um dom porque estava
experimentando, de uma fonte direta, a dadiva indubitavel de existir
materialmente. No estado de graca, via-se a profunda beleza, antes
inatingivel, de outra pessoa. Tudo, alias, ganhava uma espécie de nimbo que
ndo era imaginario: vinha do esplendor da irradiacdo quase matematica das
coisas e das pessoas. Passava-se a sentir que tudo o que existe — pessoa
ou coisa — respirava e exalava uma espécie de finissimo resplendor de
energia. Esta energia é a maior verdade do mundo e é impalpavel. Nem de
longe Lori podia imaginar o que devia ser o estado de graca dos santos.
Aquele estado ela jamais conhecera e nem sequer conseguia adivinha-lo. O
gue lhe acontecia era apenas o estado de graca de uma pessoa comum que
de subito se torna real, porque é comum e humana e reconhecivel e tem
olhos e ouvidos para ver e ouvir. As descobertas naquele estado eram
indiziveis e incomunicéveis. Ela se manteve sentada, quieta, silenciosa. Era
como uma anunciagdo. N&o sendo porém precedida pelos anjos que,
supunha ela, antecediam a graca dos santos. Mas era como se 0 anjo da vida
viesse anunciar-lhe o mundo. (LISPECTOR, 1998, p. 134-135).

Dessa forma, observa-se que a entrada de Loreley no estado de graca se da
a partir de um fato trivial do dia a dia, ou seja, a partir de algo simples do cotidiano.
Pode-se dizer que é uma experiéncia que subtrai o sentido do mundo para
estabelecer, por meio da epifania, uma relagéo entre o humano e o ndo humano. E
esse, um momento de descortino contemplativo e silencioso proprio das
personagens claricianas.

A conceituacdo do estado de graca conforme apresentada por José Olympio
(1975) vai ao encontro das definicbes apresentadas por Benedito Nunes (1973),
Afonso Romano de Sant’Anna (1973) e Olga de Sa (1979). Para Olympio, no
momento do estado de graca se experimenta a dadiva de existir materialmente;
Benedito Nunes, definindo esse momento como epifanico diz que ele assinala o
limite que separa o dizivel do indizivel; Sant’Anna afirma que, no ponto maior da
dualidade “eu e o outro”, situa-se um estagio avancado onde ocorre a epifania. Para
Olga de Sa, a epifania é perceptivel aos sentidos, sobretudo aos olhos, ouvidos e
tato.

Em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, Loreley, “viu a magéa solta
sobre a mesa” (...) “Pegou a maga com as duas maos (...) “deu-lhe uma mordida”
(1998, p. 134). Ap6s esse momento, Loreley entra no estado de graca. Olga de Sa,
apresenta algumas consideracdes acerca do instante chamado de epifanico. Para

ela, primeiro se constata que o objeto € uma coisa integra: Loreley viu a maca ; em
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seguida, que a macad apresenta uma estrutura composita: observou que se tratava
de uma maca vermelha, de casca lisa e resistente; em seguida constata-se que esse
objeto é 0 que é: constatou que a macéa era fresca e pesada.

E possivel depreender dessas afirmacdes que o momento epifanico equivale
ao estado de graca, ja que em ambos esse instante advém de um momento em que

se rasga para alguém a casca do cotidiano o qual é rotineiro, mecénico e vazio.

4.4- O desvelar do erotismo — George Bataille em Clarice Lispector

A atividade eroética também se faz presente na obra clariciana desde o inicio
da narrativa. Georges Bataille (1987) diz que o “erotismo é na consciéncia do
homem aquilo que pde nele o ser em questao” (p. 20). A personagem Loreley,
construida por Clarice, ao se preparar para um encontro com Ulisses — com quem
mantinha um relacionamento de descobertas, de aprendizagem, de espera até que
ela estivesse pronta para entdo poderem se entregar um ao outro, sem reservas —

sente

entdo do ventre mesmo, como um estremecer longinquo de terra que mal se
soubesse ser sinal de terremoto, do Utero, do coracdo contraido veio o tremor
gigantesco duma forte dor abalada, do corpo todo o abalo — e em sutis
caretas de rosto e de corpo afinal com a dificuldade de um petréleo rasgando
aterra. (LISPECTOR, 1998, p. 13-14)

Esse instante marca o momento em que Loreley distancia-se de si para estar
no pendular entre o humano e o inumano como se pode observar quando da

comparagao com as palavras: ‘sinal de terremoto, petréleo rasgando terra’. Esse

by

momento que vai do interdito a sua manifestacdo funciona como uma medida

cautelar contra o desequilibrio e a desorganizacao, ja que, segundo Batalille,

A ansiedade sexual perturba uma ordem, um sistema sobre o qual repousam
a eficiéncia e o prestigio. O ser, na verdade, se divide, sua unidade se rompe,
desde o primeiros instante da crise sexual. Nesse momento, a vida pletédrica
da carne choca-se com a resisténcia do espirito... O movimento carnal é
singularmente alheio & vida humana: ele se desencadeia independente dela,
contanto que ela se cale, contanto que ela se ausente. Aquele que se
abandona a esse movimento ndo é mais humano. Como os animais, reduzir-
se-4 ao cego desencadeamento dos instintos, gozando momentaneamente
da cegueira e do esquecimento. (BATAILLE, 1987, p. 98).
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Essas consideragbes confirmam que o erotismo, ao se revelar em sua
esséncia, surge como a transgressao que formula o interdito. Assim, a presenca do
erotismo vai sendo construida, na obra, pela esfera do sensivel antes de se
mergulhar no preltdio amoroso. O caminhar dessa constru¢ao vai evoluindo atraves
da comparagado dos sentimentos de Loreley a “flashes” da existéncia do mundo

sugeridos pela narrativa

Era a unido sensual do dia com a sua hora mais crepuscular. Era quase noite
e estava ainda claro. Se pelo menos fosse vermelho a vista como o era nela
intrinsecamente. Mas era um calor de luz sem cor, e parada. Nao, a mulher
ndo conseguia transpirar. Estava seca e limpida. E la fora s6 voavam
passaros de penas empalhadas. Se a mulher fechava os olhos para nédo ver o
calor, pois era um calor visivel, s6 entdo vinha a alucinacdo lenta
simbolizando-o/ (...) Nada jamais fora tdo acordado como seu corpo sem
transpiracdo e seus olhos-diamantes, e de vibracdo parada. E o Deus? Néao.
Nem mesmo a angustia. O peito vazio, sem contragdo. N&o havia grito./ (...) A
urgéncia é ainda imdvel mas ja tem um tremor dentro. L6ri ndo percebe que o
tremor € seu, como ndo percebera que aquilo que a queimava ndo era o fim
da tarde encalorada, e sim o seu calor humano. (LISPECTOR, 1998, p. 22-
25).

O fragmento acima mostra o erotismo traduzido em densos momentos
insélitos os quais, sob forte tensdo, rompem-se, deixando entrever, nos espagos
intervalares dos fragmentos, o tecido sensual que compde a narrativa. Isso pode ser

” 113 ” 113

comprovado pelas expressdes “unidao sensual do dia”, “era um calor visivel”, “tremor
dentro”, “o seu calor humano”. Tais expressdes evidenciam o trabalho da autora com
os significantes pelo despertar do sinestésico das sensacfes visuais, auditivas,
tateis e até mesmo térmicas resgatadas pela linguagem: “calor visivel”’, “ndo havia
grito”, “tremor dentro” e “que a queimava”.

Em outra passagem, observam-se outras expressdes que delineiam o
percurso erotico em que imergira a narrativa: “Com o desespero de fémea
desprezada, ouviu o carro dele se afastar. A visdo de Ulisses tirara-lhe o sono.
Olhou-se de corpo inteiro ao espelho para calcular o que Ulisses vira. E achou-se
atraente”. (LISPECTOR, 1998, p. 34).

A figura do cavalo € também uma imagem recorrente impregnada de

erotismo. Isso pode ser constatado em

ela escreveu num papel algumas palavras que lhe dessem prazer: "Existe um
ser que mora dentro de mim como se fosse casa dele, e é. Trata-se de um
cavalo preto e lustroso que apesar de inteiramente selvagem — pois nunca
morou antes em ninguém nem jamais lhe puseram rédeas nem sela —
apesar de inteiramente selvagem tem por isso mesmo uma dogura primeira
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de quem nédo tem medo: come as vezes na minha mao. Seu focinho é Gmido
e fresco. Eu beijo o seu focinho. Quando eu morrer, o cavalo preto ficara sem
casa e vai sofrer muito. A menos que ele escolha outra casa e que esta outra
casa nao tenha medo daquilo que é ao mesmo tempo selvagem e suave.
Aviso que ele ndo tem nome: basta chama-lo e se acerta com seu nhome. Ou
nao se acerta, mas, uma vez chamado com docura e autoridade, ele vai. Se
ele fareja e sente que um corpo-casa € livre, ele trota sem ruidos e vai. Aviso
também que nado se deve temer o seu relinchar: a gente se engana e pensa
gue € a gente mesma que esta relinchando de prazer ou de coélera, a gente
se assusta com o excesso de dogura do que € isto pela primeira vez".
(LISPECTOR, 1998, p. 28-29).

Esse abandonar-se momentaneo de Loreley ao espaco dos sentidos marca a
passagem do racional para o sensual que é reforcada pela imagem do cavalo,
simbolo de poténcia sexual, e a sua fusdo com a personagem, colocando mulher e
cavalo no mesmo nivel: o da animalidade. Assim, esse cavalo preto que nunca
morou antes em ninguém e que nunca foi montado € a representacdo do que é
selvagem e suave. Nessa mesma passagem Loreley avisa que ndo se deve temer
ao relinchar do cavalo, uma vez que ‘a gente se engana e pensa que € a gente
mesma que esta relinchando de prazer ou de célera’.

Tém-se no excerto acima elementos em tensdo como: selvagem e suave;
relinchar de prazer ou de coélera os quais indicam movimentos conflitantes. Ha
também a presenca de “Como se uma manada de gazelas transparentes se
transladassem no ar do mundo ao crepusculo — foi isso 0 que Léri conseguiu varias
semanas depois. A vitoria translicida foi tdo leve e promissora como o prazer pré-
sexual”. (LISPECTOR, 1998, p.30).

Tudo isso parece repercussdes das oposi¢cdes que se articulam. Contudo,

Loreley se tranquiliza com o poder de articulacdes desse tipo, pois reflete que

O que também salvara Léri é que sentia que se o seu mundo particular ndo
fosse humano, também haveria lugar para ela, e com grande beleza: ela seria
uma mancha difusa de instintos, docuras e ferocidades, uma trémula
irradiacdo de paz e luta, como era humanamente, mas seria de forma
permanente: porque se o seu mundo ndo fosse humano ela seria um bicho.
Por um instante entdo desprezava o proprio humano e experimentava a
silenciosa alma da vida animal. (LISPECTOR, 1998, p. 43).

O sentir de Loreley é registrado nesse momento pelo erotismo imanente da
linguagem que oferece o contorno dessa transmutacgéo a vida animal. Bataille (1987)
diz que o movimento carnal é singularmente alheio a vida humana: ele se

desencadeia independente dela, contanto que ela se cale. Afirma ainda que aquele
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que se abandona a esse movimento ndo € mais humano. Como os animais reduzir-
se-a4 ao cego desencadeamento dos instintos, gozando momentaneamente, da
cegueira e do esquecimento. Entédo, o ‘desprezar o proprio humano’ e ‘experimentar
a alma da vida animal’ correspondem ao que Bataille afirma ser o momento em que
o ser se divide entre a vida pletdrica da carne com a resisténcia do espirito. E
possivel observar ainda que Clarice opera no plano das sensacdes pela presenca de
elementos da visdo (mancha difusa) e do paladar (docguras).

A presenca de elementos sensoriais € percebida na sequéncia em que se

registra o encontro para o amor entre Loreley e Ulisses

Foi entdo deitados no chdo que se amaram tdo profundamente que tiveram
medo da prépria grandeza deles. [...] a fome de L6ri fez com que Ulisses
esquecesse de todo a gentileza, e foi com uma voracidade sem alegria que
eles se amaram pela segunda vez [...] Nunca havia pensado que o que eu iria
atingir era a santidade do corpo. Quanto a ela, lutara toda a sua vida contra a
tendéncia ao devaneio, nunca deixando que ele a levasse até as Ultimas
aguas. Mas o esfor¢co de nadar contra a corrente doce havia tirado parte de
sua forga vital. Agora, no siléncio em que ambos estavam, ela abriu suas
portas, relaxou a alma e o corpo, e ndo soube quanto tempo se passara pois
tinha-se entregue a um profundo e cego devaneio que o reldgio da Gléria ndo
interrompia. [...] Ficou de olhos abertos no escuro e cada vez mais 0 escuro
se revelava a ela como um denso prazer compacto, quase irreconhecivel
como prazer, se fosse comparado com o que tivera com Ulisses. [...] eles se
haviam possuido além do que parecia ser possivel e permitido, e no entanto
ele e ela estavam inteiros. A fruta estava inteira, sim, embora dentro da boca
sentisse como coisa viva a comida da terra. Era terra santa porque era a
Unica em que um ser humano podia ao amar dizer: eu sou tua e tu és meu, e
nés é um. (LISPECTOR, 1998, p. 149-153).

Nessa sequéncia de acbes é possivel perceber um mundo de sugestdes, com
figuracbes metaféricas que ajudam na composicado da visdo da sexualidade e do
prazer. Pela utilizagdo de expressdes como ‘grandeza’, ‘fome de Léri’, ‘santidade do
corpo’, ‘Ultimas aguas’, ‘abriu suas portas’, ‘denso prazer compacto’, ‘a fruta estava
inteira’, ‘terra santa’, ‘nés é um’, observa-se a proliferagcdo convulsiva de signos que
apontam para o erotico, para a transgressdo do mundo organizado, repetitivo,
possibilitando uma incontrolavel liberacdo explosiva de pulsdes ha muito contidas,

abafadas pelo cotidiano.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Ao se chegar as consideracdes finais do estudo proposto, mesmo com a
sensacao de que a escrita de Clarice, na narrativa de Uma Aprendizagem ou o Livro
dos Prazeres conduz além do que estad aqui exposto, é possivel afirmar que foi
tracada uma linha para penetracdo no universo literario da escritora. Clarice foi uma
escritora que sentia a arte como uma experiéncia transgressora e isso pode ser visto
em suas narrativas, especialmente por se notar a experiéncia estética como uma
saida contestatéria que se opde ao fazer artistico como mera reproducdo de
mecanismos de representacao.

Os recursos empregados pela escritora, nas palavras de Olga de Sa (1979),
sao recursos que, além de incluir o monélogo, verticalizam a narrativa e fragmentam
a escrita para que atinja o0 mundo interior. Isso se deve a estilistica das sensacdes
gue rege a adjetivacao pela natureza de um estilo bem pessoal de Clarice, com uma
carga emocional proveniente de palavras-chave que produzem um efeito estético.

Sobre a construcao das personagens, Benedito Nunes afirma que séo dificeis

de caracterizar, ja que

Em cada um deles é a existéncia, como fonte substancial de todos os
conflitos interpessoais que se apresenta, infiltrado-se no cotidiano,
produzindo a retratacdo da personalidade social e que, desgastando a crosta
protetora de sentimentos e atitudes criados pelo habito e pela cultura,
transcende os nexos objetivos, social ou historicamente estabelecidos, para
impor-se como for¢ca dominante, primitiva e cadtica. Enfim, o que se tipifica
neles é a propria existéncia e sua reflexdo interroga constantemente a
experiéncia de viver. Ndos sendo, porém, nem espectros nem fantasmas, nao
limitam a realidade do ser humano a subjetividade porque esta é apenas um
momento privilegiado dessa experiéncia que, na obra de Clarice Lispector,
possui extensao universal e carater césmico. (NUNES, 1966, pp. 70-71).

7

Tal descricdo apresentada por Nunes € o que melhor pode caracterizar a
composicdo de Loreley. Através dessa personagem foi possivel notar a presenca de
uma escritora que d4, ao leitor, acesso ao além dos limites e, ao mesmo tempo,
preserva esses limites por proporcionar um mundo vislumbrado pelo descontinuo
dos interditos, das proibicées, do medo, da dor, da busca cujo fundamento esta na

esséncia do ser humano. Segundo Bataille

E transgredindo os limites necessarios a sua conservagdo como ser finito —
conservagcdo que tem o fim negativo de evitar a morte — que o0 homem se
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afirma, querendo ir o mais longe possivel, aumentando sua intensidade, o
unico valor positivo, ‘para além do bem e do mal’. (BATAILLE, 1987, p. 21).

E nessa linha que Clarice atuou no decorrer da narrativa da obra proposta
para este estudo. Através do percurso construido pelo jogo entre o limite e a
transgressao a escritora mostra o além dos limites através do pensamento, como se

observa em

O bom era ter uma inteligéncia e ndo entender. Era uma béncéo estranha
como a de ter loucura sem ser doida. Era um desinteresse manso em relagéo
as coisas ditas do intelecto, uma docgura de estupidez. Mas de vez em quando
vinha a inquietacéo insuportavel: queria entender o bastante para pelo menos
ter mais consciéncia daquilo que ela ndo entendia. Embora no fundo néo
quisesse compreender. Sabia que aquilo era impossivel e todas as vezes que
pensara que se compreendera era por ter compreendido errado.
Compreender era sempre um erro — preferia a largueza tdo ampla e livre e
sem erros que era ndo-entender. Era ruim, mas pelo menos se sabia que se
estava em plena condigdo humana. (LISPECTOR, 1998, p.44)

Aqui, fica presente a experiéncia metafisica da escritora ja que apresenta o
sentimento de insuficiéncia face a abundancia do desejo: desejo do conhecer,
desejo do prazer. Esse desejo é o que impulsiona Loreley “na sua busca do mundo”.
(LISPECTOR, 1998, 125).

Essa personagem, quando sai do plano do ficcional para ser levada ao plano
da realidade, retoma estudos empreendidos por Benedito Nunes (1969) acerca do
conflito entre o ser real e 0 ser da expressao. Para o estudioso, a plenitude do ser é
divisada no siléncio que, sendo caréncia, reclama a linguagem e esta, por abrir e
fechar sobre si mesma em movimento circular, repete sem cessar o fantasma de
uma cisao originaria do ser imanente que a transcendéncia do dizer legitima, assim,
essa plenitude passa do siléncio a palavra e da palavra ao siléncio.

Dessa forma, a obra de Clarice mostra-se na busca do saber, mais ainda, do
saber-se, que pode ser vislumbrado na figura de Loreley a partir da transformacao
gue espirito e a interioridade da personagem foram adquirindo no decorrer da
narrativa. Ao final, de um ser fragmentado, Loreley apresenta-se como um ser
inteiro, sem fissuras, concluido depois de um longo trabalho, chegando ao ponto de
ser completamente diferente daquele corpo dividido como se mostrava no inicio,
fazendo com que a narrativa de Clarice afirme-se como uma escrita voltada a

preocupacao social no que se refere & condicdo humana, ao Ser humano.
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