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Resumo

Nossa pesquisa de Mestrado tem como propdsito comparar Perto do Coracdo Selvagem,
primeiro romance publicado de Clarice Lispector, e O tempo redescoberto, o romance que
finaliza uma das realizag¢Oes literdrias mais importantes dos ultimos tempos, a obra Em
busca do tempo perdido, de Marcel Proust. Para promovermos tal compara¢cdo baseamo-
nos na presenca de temas que, de forma imbricada, perpassam as duas obras, nas formas da
epifania, o que nos levou a estender a discussdo para a reacdo das personagens diante do
impacto do mundo sensivel, o tempo e a memoéria (forma de rememoracdo).
Acontecimentos aparentemente banais, anddinos, ao serem apreendidos pelos sentidos
(audicao, paladar, tato, visdo, olfato), assumem uma complexidade que, percebida somente
por instantes, confere-lhes o cardter de revelacdo. Tanto o narrador-personagem proustiano
quanto Joana, a protagonista de Perto do Coracdo Selvagem, sdo arrebatados por esses
momentos reveladores, que muitas vezes desencadeiam processos de rememoragdo. O
tempo € um elemento de importancia fulcral para os romancistas em questdo; procuramos
analisd-lo no ambito da interioridade das personagens, tomada por nuances afetivas,
existenciais, estratificada no labirinto da memdria dos protagonistas e representada de
maneiras diferenciadas. Para aprofundarmos nossa visdo acerca da idéia de epifania, nds a
associamos a questdo da experiéncia estética, perspectiva que nos possibilitou uma
compreensao mais aprofundada das obras referidas.

Palavras-chave: Romance. Epifania. Experiéncia estética. Tempo. Memoria



Abstract

Our research of Master's degree has as purpose to compare Perto do Coracdo Selvagem,
first published novel of Clarice Lispector, and O Tempo redescoberto, the novel that ends
one of the most important literary accomplishments in the last times, the work Em busca do
tempo perdido concludes, of Marcel Proust. For us to promote such comparison we based
on the presence of themes that, in an associated form, exists in the two works, in the forms
of the epiphany, what took us to extend the discussion for the characters' reaction before the
impact of the sensitive world, the time and the memory (remembrance form). Events
seemingly banal, inoffensive, apprehended by the senses (audition, palate, touch, vision,
sense of smell), they assume a complexity that, only noticed by instants, it checks them the
revelation character. So much the narrator-character proustiano as Joana, the protagonist of
the Perto do coragdo Selvagem, they are rapturous for those developing moments, that a lot
of times unchain remembrance processes. The time is an element of central importance for
the novelists in subject; we tried to analyze it in the ambit of the characters' mind, taken by
nuances affective, existential, stratified in the maze of the protagonists' memory and
represented in differentiated ways. For us to deep our vision concerning the epiphany idea,
we associated it to the subject of the esthetic experience, perspective that gave to us the
possibility to a deepened understanding of the referred works.

Key-words: Novel. Epiphany. Esthetic Experience. Time. Memory
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Introducao

Comecemos pelo esfor¢o de situar o leitor que tem em maos esta dissertagdo de
mestrado, referente ao desenvolvimento da pesquisa “Intermiténcias de Coragdes: um
estudo comparado entre Clarice Lispector e Marcel Proust”, cujo propdsito € aproximar
Perto do Coragdo Selvagem, primeiro romance publicado de Clarice Lispector, e O tempo
redescoberto, o romance que finaliza uma das realizagdes literdrias mais importantes dos

ultimos tempos, a obra Em busca do tempo perdido, de Marcel Proust.

O que nos levou a idéia de promover tal aproximacgdo foi a presenca de temas que,
de forma imbricada, perpassam as duas obras, nas formas da epifania, o que nos levou a
estender a discussdo para a reagdo das personagens diante do impacto do mundo sensivel, o
tempo e a memoéria (forma de rememoracdo). Acontecimentos aparentemente banais,
anddinos, ao serem apreendidos pelos sentidos (audi¢do, paladar, tato, visdo, olfato),
assumem uma complexidade que, percebida somente por instantes, confere-lhes o cariter
de revelacdo. Tanto o narrador-personagem proustiano quanto Joana, a protagonista de
Perto do Coracdo Selvagem, sdo arrebatados por esses momentos reveladores, que muitas
vezes desencadeiam processos de rememoracdo. O tempo € um elemento de importancia
fulcral para os romancistas em questio; procuramos analisd-lo no ambito da interioridade
das personagens, tomada por nuances afetivas, existenciais, estratificada no labirinto da

memoria dos protagonistas e representada de maneiras diferenciadas.

Esta preocupacgdo ja estd bastante presente em nosso projeto de pesquisa na versao
em que o apresentamos como trabalho de conclusdo do Curso de Ciéncias Sociais. Hoje
temos uma visdo mais precisa acerca da idéia de epifania, associada a questdo da
experiéncia estética, perspectiva que nos possibilitou uma compreensdo mais aprofundada
das obras referidas. Vale ressaltar que as disciplinas cursadas, pelo enriquecimento tedrico
que nos possibilitaram, foram de fundamental importancia para a configuracdo das secoes

aqui apresentadas.

Na primeira se¢do tivemos alguns objetivos, procedimentos necessdrios para a
criacdo de uma plataforma tedrica que sustentasse a aproximacgdo proposta. O primeiro de

nossos objetivos remete-nos aos problemas metodoldgicos, constituindo-se na apresentacao
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da categoria cronotopo, nosso principal referencial tedrico, ponto de partida para a
operacionalizagdo dos conceitos utilizados no desenvolvimento dos textos tedricos e
andlises. Optamos por essa categoria pelo fato dela construir, no texto literario, um liame,
para nés, fundamental, entre as relagdes temporais e espaciais artisticamente assimiladas
pela experiéncia estética. O segundo objetivo estd na constru¢do de uma defini¢do para o
nosso objeto de pesquisa, o romance. Assim, desenvolvemos uma base tedrica para a
compreensao do conceito de romance, a partir de um ponto de vista sécio-histérico, postura
que nos permitiu entender a especificidade do romance moderno na prépria histéria da
forma romanesca. Os romances aqui estudados sdo situados e aproximados de forma
ponderada, e que tem por base as transformacdes pelas quais o romance passou no final do

século XIX e inicio do século XX.

Partimos dessa discussd@o acerca do romance para situar as afinidades entre as
narrativas estudadas. Estas, embora apresentem caracteristicas semelhantes, relativas ao
principio estruturante construido a partir dos temas que escolhemos para aproximé-las,
trazem em si diferencas. Soma-se a aquele principio estruturante um tema que fortalece a
possibilidade de andlise e constitui uma hipdtese que tem por base a interpretacdo dos dois
romances como autobiografias, construidas a partir de uma auto-escritura. Assim, tem-se
como ponto central uma reflexdo sobre a vida vivida, da qual sdo enfatizados certos
acontecimentos de ordem individual, cotidianos, referentes ao passado. Estes serdo, a partir
de uma mediagdo precisa entre imagina¢cdo, memoria e poesia, literariamente reconstruidos,
transpostos da vida para a literatura, remetendo-nos ao ultimo dos objetivos da primeira
secdo: introduzir e apresentar os temas propostos para a aproximacdo e comparagdo dos
romances. Trata-se de um principio estruturante, presente nas duas obras, composto pela
relacdo entre a epifania, compreendida como um tipo especifico de experiéncia estética,
construida de forma imbricada a rea¢do dos personagens ao mundo sensivel, o tempo e a
memoria. Tendo em vista o fato de que os escritores em questdo sdo canones e sua
importancia reflete-se na qualidade dos pensadores que se debrucaram sobre suas obras,
faz-se necessario dialogar com diferentes dreas do pensamento. Isso posto, justificamos o
recorte rigoroso operado na fortuna critica existente, postura que fortalece a compreensao

dos temas escolhidos como ponto de comparacao.
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A segunda secdo volta-se para a fortuna critica e tenta corroborar, a partir da leitura
de estudos sobre a obra de Marcel Proust, a possibilidade e a pertinéncia de uma discussao
sobre a epifania na forma como propomos. Nela surgem expostos alguns momentos desse
nosso percurso de leitura, no qual, aliada a reflexdo sobre as especificidades do romance
proustiano e sua forma, a posi¢do do narrador € investigada. Esse nos pareceu o caminho
mais seguro para chegar a compreensdo da epifania, que julgamos afim ao fendmeno da
memoria involuntdria, cuja complexidade demanda ao menos uma breve digressdao sobre as
formas da memoéria em Proust, retomando assim aspectos do debate filoséfico que a
fundamenta. Com isso, acabamos por trazer a nossa discussdo elementos da estética
impressionista da pintura, que sdo representados literariamente na obra de Proust. Esta
secdo também se ocupa das andlises até aqui desenvolvidas de O tempo redescoberto,

especialmente das passagens nas quais ocorre a epifania, esse momento extraordindrio de

experiéncia estética, explicitando as marcas para a compreensao desse fenomeno.

A terceira secdo traz uma breve discussdo sobre Perto do Coragdo Selvagem, na
qual buscamos situar este romance de estréia no quadro da literatura brasileira, além de
voltarmo-nos para certos elementos que caracterizam esta narrativa em sua especificidade
formal. Para isso, e também com base na fortuna critica acerca da obra de Clarice
Lispector, fizemos por aproximar certos aspectos desse romance a elementos da estética
expressionista, estendendo este procedimento para uma necessdria reflexdo vizinha das
filosofias da existéncia. Neste romance, € possivel percebemos ressonancias dessas

filosofias, que se apresentam, no entanto, de maneira propria.

A presenca de tracos expressionistas e existencialistas €, de acordo com o filosofo
Mikhail Bakhtin, uma caracteristica marcante para que percebamos a presenca do grotesco
nas obras literdrias relativas ao inicio do século XX. Por isso, e pela centralidade que o
COrpo e as imagens corporais assumem nas narrativas em questdo, lancamos mao da teoria
do grotesco, no intuito de assentar as andlises. A experiéncia estética, nesse romance de
estréia de Clarice Lispector, estard permeada pela presenga do grotesco de camara. Feitas
essas discussoes tedricas, analisamos os capitulos “A tia” e “O banho”, para, a partir deles,
apresentarmos exemplos que demonstram as maneiras em que a protagonista Joana

experimentard a epifania.
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Em nossas Consideragdes Finais discutimos alguns resultados obtidos nesse estudo.
Para isso, fizemos uma discussdo acerca da idéia de experiéncia estética, a partir de certos
aspectos da estética do filésofo Immanuel Kant. Partimos de Kant para demonstrar as
diferencas entre as experiéncias estéticas estudadas, a partir dos temas propostos para tal
aproximagdo. Interpretamos de maneira comparada esses momentos decisivos, explicitando
suas respectivas caracteristicas impressionistas em Proust, e expressionistas em Clarice
Lispector, visando, assim, demonstrar como essas estéticas reverberam nos romances,

contribuindo para que explicitemos suas caracteristicas formais.
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Capitulo I — O romance e os temas em questao

Comecemos por introduzir e especificar nosso principal referencial tedrico, o
cronotopo, que constréi, no texto literdrio, um liame, para nds, fundamental, entre as
relacdes temporais € espaciais artisticamente assimiladas pela experi€ncia estética. O
conceito de cronotopo, que se compde por meio de imagens do tempo e do espaco, provém
da teoria da relatividade de Einstein. Bakhtin parte de uma mediagdo precisa, uma metifora
voltada as caracteristicas especificas dos objetos estéticos, fazendo do cronotopo uma
categoria conteudistico-formal reveladora das conexdes entre as situacdes humanas e
eventos existentes nas obras de arte: “Em arte e em literatura, todas as defini¢des espaco -
temporais sdo insepardveis umas das outras e sempre tingidas de um matiz emocional.”
(BAKHTIN, 1998, p.349). As relacdes espaco-temporais estdo contaminadas pelas
situagdes existenciais do narrador ou da personagem, cada qual portador de um ponto de
vista e de um ideologema distintos, detectaveis em seus respectivos discursos ou vozes,
bem como no didlogo que entre eles se estabelece, remetendo-nos a sua entoacao.

Esta constelacdo situacional nos permite discutir a relacdo entre o0 mundo e a obra
de arte, discussd@o que aprofundaremos no momento em que nos voltarmos para a questao
do romance enquanto forma literaria.

O cronotopo “[...] determina a unidade artistica de uma obra literdria no que ela diz
respeito a realidade efetiva” (BAKHTIN, 1998, p.349). Nesta categoria, também por seu
cardter tematico, a sua similitude com a vida vivida marca a conexdo entre as situacoes
humanas e a representacdo dos eventos literdrios. Ajusta-se, assim, sua utilizacdo pela
pesquisa quando pensamos que “[...] em literatura o principio condutor do cronotopo € o
tempo” (BAKHTIN, 1998, p.211). Em um mesmo romance encontraremos muitos
cronotopos relacionados entre si, normalmente tendo por base um cronotopo referente a um
tema de maior importancia, sendo-nos possivel pensar em um cronotopo de género. Tendo
em vista esta primeira explanagdo sobre o método, passemos agora para a discussdo acerca
do romance, cujo escopo € esbocar uma definicao para este ato estético.

Acreditamos possivel estabelecer relacdes entre o romance e a realidade, tomando-o

também como uma forma histérica, um tipo especifico de representagdo da realidade,
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entendida como mundo representante. H4 uma relagcdo intrinseca entre a obra e o sistema
literario, formado a partir da interacao entre o escritor, o mundo representado e o leitor.

O escritor deve ser entendido de maneira clara, tendo em vista os diferentes
momentos da relacdo entre o mundo concreto — representante, o mundo representado e as
conseqiiéncias dessas relagcdes; queremos entendé-lo enquanto elemento interiorizado na
obra e que ndo se confunde com o escritor empirico. Para uma maior clareza, nos

valeremos da idéia de autor-implicito de Wayne Booth.

O “autor implicito” escolhe, consciente ou insconscientemente, aquilo
que lemos; inferimo-lo como versao criada, literdria, ideal dum homem
real — ele é a soma das op¢des deste homem (BOOTH, 1980, p.91).

A relagdo entre os elementos constituintes da obra e o autor implicito “[...] inclui
nao s6 os significados que podem ser extraidos, como também o conteido emocional ou
moral de cada parcela de accdo e sofrimento de todos os personagens (BOOTH, 1980,
p.91), podendo levar-nos a visdao do mundo que transpira da obra, aos valores que ela
veicula, a sua ideologia” (LEITE, 2001, p.19), nos remetendo a uma relagdo entre “eu e
mundo”, relacdo entre dois pdlos que caracteriza uma perspectiva. Anatol Rosenfeld (1985,
p.87) entende a perspectiva como um recurso de conquista da realidade sensivel, “[...]
expressao entre dois pélos, sendo um o homem e o outro o mundo projetado”. Esta relacao

entre homem e mundo projetado, mundo representado, cria uma ilusdo:

[...] a ilusdo do espaco tridimensional, projetando o mundo a partir de
uma consciéncia individual. O mundo é relativizado, visto em relacdo a
esta consciéncia, € constituido a partir dela; mas esta relatividade reveste-
se da ilusdo de absoluto.

Elemento igualmente fundamental para o romance, o leitor ndo pode deixar de ser
levado em conta por nossa pesquisa. Na verdade, a forma romanesca traduz a postura do
homem moderno, a do leitor solitdrio que se encontra em uma situa¢do semelhante a do
narrador do romance, ambos separados, distantes daquela relacdo de proximidade que
caracterizava o narrador antigo. O narrador antigo tinha algo de especial a contar, fato que
lhe concedia uma autoridade, possibilitando-lhe contar aos outros suas narrativas de

maneira oral. O romance € fruto de outro momento histérico, criando uma relacdo prépria
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entre narrador e leitor, reflexo do mundo prosaico retratado por esse género literdrio, como
posto pelo filésofo Walter Benjamin:

z

[...] o romance ndo ¢ significativo por descrever pedagogicamente um
destino alheio, mas porque esse destino alheio, gracas a chama que o
consome, pode dar-nos o calor que nio podemos encontrar em nosso
préprio destino. (BENJAMIN, 1994b, p.214)

Encerramos nossa discussao sobre o leitor lembrando que o critico literdrio €, antes
de tudo, um leitor de narrativas, o que nos faz pensar que ele também talvez esteja em
busca de um sentido para sua vida.

Historicamente situado, o romance estabelece vinculos entre 0 mundo representante
e o sistema literario nele existente. Por isso mesmo, nossa andlise deve necessariamente
buscar proximidades coerentes entre sua forma e sua situac@o histérica. Vale considerar
aqui uma hipdétese levantada por Anatol Rosenfeld (1985, p.75, grifo do autor) no ensaio
Reflexoes sobre o romance moderno: “[...] a suposi¢do de que em cada fase histdrica exista
certo Zeitgeist, um espirito unificador que se comunica a todas as manifestacoes de culturas
em contato”. Essa hipétese nos ajuda a entender o mundo representante, aquele no qual o
autor empirico estd situado, mas tal entendimento s6 pode advir da prépria obra, do mundo
representado nela. Esta configuracdo nos faz pensar em uma “[...] certa unidade de espirito
e sentimento de vida”. Portanto, os mundos representante e representado se comunicam
como igualmente afirma Bakhtin, sendo o segundo uma realidade construida artisticamente,
que traz em si diversos aspectos do mundo representante. Nao podemos deixar de assinalar

que essas realidades ndo se confundem:

Apesar de toda inseparabilidade dos mundos representados e
representantes, apesar da fronteira rigorosa que os separa, eles estdo
indissoluvelmente ligados um ao outro e se encontram em constante
interacdo. [...] A obra e o mundo nela representado penetram no mundo
real enriquecendo-o, e o mundo real penetra na obra e no mundo
representado, tanto no processo de sua criagdo como no Pprocesso
subseqiiente da vida, numa constante renovacdo da obra e numa
percepcdo criativa dos ouvintes leitores. (BAKHTIN, 1998, p.358).
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Para o pensador russo, a interacdo acima descrita caracteriza um cronotopo, € o
percebemos quando pensamos que esta situacdo envolve a presenca de individuos que, a
partir de suas avaliagdes emotivo-volitivas, percebem o mundo e as obras de arte em um
momento historicamente situado, caracteristica que nos remete a relacdo entre autor, obra e
publico. Em nossa hipétese, a compreensdao minuciosa dos tipos de cronotopos presentes
nos romances nos leva a um Zeitgeist, no sentido postulado por Rosenfeld.

A forma romanesca passou por transformacdes historicas relacionadas a diferentes
sentimentos de vida. Um exemplo que pode ser revelador é o do vocdbulo romance; este, na
idade média, passou por diferentes designacdes: em um primeiro momento, referia-se a
lingua wvulgar, recebendo depois um significado literdrio, passando a denominar
composi¢des de cunho narrativo. Tratava-se de composi¢des em verso, proprias para serem
recitadas e lidas. Tanto o romance medieval quanto o romance do renascimento apresentam
um mundo idealizado e fabuloso, pautado pela imagina¢do exuberante, com “[...]
abundancia de situagdes e aventuras excepcionais e inverossimeis” (SILVA, 1976, p.254).
Estas caracteristicas ainda estardo presentes no século XVII, durante o periodo barroco,
periodo de muita importancia para a histéria do romance, ja que foi sob sua égide que
surgiu o romance moderno. Seu marco principal € Dom Quixote, de Miguel de Cervantes,
de 1605. Para uma devida compreensdo do complexo fenomeno que se deu no periodo
barroco, faz-se necessaria uma explanacio sobre o romance picaresco, também pela grande
influéncia que exerceu nas literaturas européias, “[...] encaminhando o género romanesco
para a descricdo realista da sociedade e dos costumes contemporaneos” (SILVA, 1976,

p.255). Seu nome provém do picaro, sua figura principal.

O picaro, pela sua origem, pela sua natureza e pelo seu comportamento, é
um anti-heréi, um evasor dos mitos herdicos e épicos, que anuncia uma
nova época e uma nova mentalidade — época e mentalidade refractérias a
representacdo artistica operada através da epopéia ou da tragédia. Através
de sua rebeldia, do seu conflito radical com a sociedade, o picaro afirma-
se como um individuo que tem consciéncia da legitimidade da sua
oposi¢cdo ao mundo e que ousa considerar, em desafio aos canones
dominantes, a sua vida mesquinha e reles como digna de ser narrada. Ora
o romance moderno ¢é indissocidvel desta confrontacio do individuo, bem
consciente do cardter legitimo da sua autonomia, com o mundo que o
rodeia. (SILVA, 1976, p.255)
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Ainda segundo Silva, o romance barroco aparece como uma espécie de grau zero do
romance, ndo lhe bastando mais ser simplesmente uma histéria. Agora almeja ser
observagdo, confissdo e andlise, voltando-se ao homem ou a uma época historica,
desvendando os mecanismos das sociedades.

O romance moderno se constitui ndo somente pela “[...] dissolu¢do da narrativa
puramente imaginosa do barroco, mas também sobre a desagregacdo da estética cldssica”
(SILVA, 1976, p.256).

Feito este predmbulo sobre o surgimento do romance moderno, surge um outro
problema, para o qual nos voltaremos agora. Como o leitor bem sabe, ndo ha contradi¢ao
em dizer que Dom Quixote, de Miguel de Cervantes, e Ulisses, de James Joyce, sdo
romances modernos, embora sejam bastante diferentes. Isto posto, podemos pensar que
existem diferentes manifestacdes de romances modernos, relacionados as transformacgdes
ocorridas nos ultimos trés séculos, transformagdes que levaram a um alargamento do
dominio do romance moderno e de sua temética.

Na verdade, o romance foi a forma literdria especifica da era burguesa, como quer
Adorno em sua conferéncia Posicdo do narrador no romance contempordneo: “Em seu
inicio encontra-se a experiéncia do mundo desencantado no Dom Quixote, e a capacidade
de dominar artisticamente a mera existéncia continuou sendo o seu elemento” (ADORNO,
1991, p.55, grifo do autor), sendo que o realismo era-lhe imanente. Esta caracteristica, que
se refere a capacidade do romance em provocar a sugestdo do real, permanecerd durante os
séculos XVIII e XIX, momento em que surge e se realiza o chamado romance psicolégico,
cuja melhor expressdo se encontra nas obras de “[...] B. Constant, Sthendal, Flaubert”

(ROSENFELD, 1994, p.25). Neste tipo de romance, encontrdvamos um narrador,

onisciente, adotando por assim dizer uma visdo estereoscOpica ou
tridimensional, enfocava as suas personagens logo de dentro, logo de
fora, conhecia-lhes o futuro e o passado empiricos, biograficos, situava-
os num ambiente de cujo plano de fundo se destacavam com nitidez,
realcava-lhes a verossimilhanga (aparéncia de verdade) conduzindo-as ao
longo de um enredo cronolégico (retrocessos no tempo eram marcados
como tais), de encadeamento causal. (ROSENFELD, 1985, p.91, grifo do
autor)

Essa perspectiva equilibrada comeca a ser abandonada por alguns escritores do final

do século XIX, visando fazer frente a certos fendmenos intrinsecamente ligados as
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transformacdes geradas pelo capitalismo, e que resultaram em mudangas na realidade, no
mundo representante. Essas transformagdes dificultaram a possibilidade de representacio
da realidade, e levaram certos escritores a problematizd-la. Um bom exemplo para essa
questdo se encontra na rivalidade histérica das expressdes estéticas, como nos mostra
Adorno (1991, p.56): “Assim como a pintura perdeu muitas de suas func¢des tradicionais
para a fotografia, o romance as perdeu para a reportagem e para os meios da industria
cultural, sobretudo para o cinema”. Esta situacdo nos remete a um dos conceitos centrais da
teoria de Walter Benjamin: a experiéncia. Podemos entendé-la como a vida articulada e em
si mesma continua que s6 a postura do narrador tradicional permitia, e que nesse momento
se encontra em um avancado estdgio de declinio. Como conseqiiéncia, a autoridade do
narrador tradicional, pautada em sua capacidade de ter algo de especial a dizer, esfacela-se.
Esta situacdo coloca o romance psicolégico em crise, tendo por correlato estético o
surgimento do impressionismo na pintura, estilo que [...] “leva o individualismo e o
psicologismo as udltimas conseqiiéncias e a sua superacdo” (ROSENFELD, 1994, p.27).
Adiantamos-nos ao dizer que Marcel Proust é um escritor paradigmatico deste periodo.
Este momento de transformacdo na pintura apresentard semelhancas em relagdo a estrutura
do romance: “A eliminacdo do espaco, ou da ilusdo do espago, parece corresponder no
romance a da sucessdo temporal” (ROSENFELD, 1985, p.80). Assim, a cronologia e a
continuidade temporal sdo abaladas, possibilitando uma interpenetragdo entre passado,
presente e futuro. Essas mudangas aproximam-se das novas formas de percep¢do do mundo
representante, e que por sua vez siao assimiladas a estrutura do romance, transformando-a.
Temos como exemplo a forma da simultaneidade, em que ocorre, entdo, uma fusio
da distensdo temporal, com a conseqiiente radicalizacdo do mondlogo interior, enquanto a
voz do narrador desaparece ou se aproxima da voz da personagem de maneira intensa,
provocando a impressdo de existir apenas uma voz. Ainda Rosenfeld: “A consciéncia da
personagem passa a manifestar-se na sua atualidade imediata, em pleno ato presente, como
um Eu que ocupa totalmente a tela imaginaria do romance” (ROSENFELD, 1985, p.84,
grifo do autor). H4 o esgarcamento da causalidade — base do antigo enredo realista e
psicoldgico, com inicio, meio e fim, questdo que se relaciona com a posicao do narrador
diante do mundo representado, “[...] posicdo que €, precisamente, totalmente diferente da

posicdo daqueles autores que interpretam as agdes, as situacdes e os caracteres das suas
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personagens com seguranca objetiva, da forma que, anteriormente, ocorria em geral”
(AUERBACH, 1971, p.470). Com isso, a posi¢do do narrador passa a ser relativizada, fato
assinalado por Adorno na conferéncia acima citada: “Do ponto de vista do narrador, isso é
uma decorréncia do subjetivismo, que ndo tolera mais nenhuma matéria sem transforma-la,
solapando assim o preceito épico da objetividade” (ADORNO, 1991, p.55). Outra
ocorréncia notavel € o desaparecimento do personagem de contornos claros. Por trds dessa
nova configuracdo do mundo representado na obra de arte se encontra uma condi¢do social

e histérica complexa:

Uma época com todos os seus valores em transicdo e por isso
incoerentes, uma realidade que deixou de ser ‘um mundo explicado’,
exige adaptacdes estéticas capazes de incorporar o estado de fluxo e
inseguranca dentro da prépria estrutura da obra (ROSENFELD, 1985,
p-86, grifos do autor).

A contribuicdo dos autores escolhidos, acima tangenciada, € bastante consideravel
no sentido da compreensdo das manifestacdes culturais do fim do século XIX e inicio do
século XX, momento da crise do romance psicologico. Ea partir dessa compreensao, dessa
configuragdo conceitual, que procederemos a aproximacgdo entre Marcel Proust e Clarice
Lispector.

Embora saibamos que a escritora brasileira tenha se entusiasmado com a leitura de
Proust', em francés, esquivamo-nos de entrar na questio da influéncia, também pela
diferencga espago-temporal considerdvel entre a vida de Marcel Proust e Clarice Lispector.
O primeiro, francés, nasceu em 1871, falecendo em 1922, ano em que terminou, a beira da
morte, O tempo redescoberto, ano proximo do nascimento de Clarice Lispector, em
Tchetchelnik, Ucrania, em 1920. Ela era filha de imigrantes judeus. O lancamento de Perto
do Coragdao Selvagem ocorreu em 1944, sendo este seu primeiro romance. Os dados
biograficos nos ajudam a pensar que o ja referido Zeitgeist que relaciona os dois romances
em questdo, referente ao cronotopo de género que os envolve, pode ser problematizado.

Aqui, pela necessidade de maior clareza para a comparacdo proposta, lancamos mao de

' Como pode ser visto no texto A descoberta do mundo, de Nadia Battella Gotlib e equipe do Instituto
Moreira Salles. No momento dessas leituras, a autora se encontrava em Napoles, no ano de 1943: “Relé A
porta estreita, de André Gide; encanta-se com Cartas de Katherine Mansfield e com Proust, que 1€ em francés
— apesar de a maioria das leituras, por forca das circunstincias, ter de ser em italiano” (2004, p.17).
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duas discussdes. A primeira se volta a relacdo entre arte e vida, e se relaciona com a
questdo da autobiografia. Feita essa discuss@o, passaremos ao conceito de afinidade eletiva.

Nao podemos por de lado os perigos de se tomar como elemento auxiliar para a
critica literdria a relacd@o entre arte e vida. Se esses planos sdo aproximados de um ponto de
vista que busca a representacdo da vida na obra de arte feita de maneira decalcada, sem
distanciamento estético ou perspectiva, resvala-se no positivismo. Essa postura ocorreu
com alguns criticos literdrios do século XIX, que buscavam explicar as obras literdrias a
partir da vida concreta do autor. Como visto, existe diferenca na figura do autor real - a
pessoa, que parte do mundo representante - € 0 autor que se interioriza na obra, o autor
implicito. Logo, ao pensarmos a possibilidade de uma discussd@o que perpassa a idéia de
autobiografia, temos de nos valer de conceitos que déem conta deste problema. Esta
discussdo se mostra interessante quando tomamos como hip6tese a idéia de que a
autobiografia estaria presente nos romances em andlise. Para a necessdria discussdo tedrica
sobre o assunto, partimos de algumas idéias do ensaio Autobiografia como Autofic¢do, de
Marcio Seligmann-Silva. Neste ensaio o autor situa a origem da idéia de autobiografia e
nos apresenta o belo projeto autobiografico de Goethe, Poesia e Verdade.

Apenas na época da virada do século XVIII para o século XIX a autobiografia toma
o carater de género. Até este momento, os registros aos quais Seligmann-Silva chama de
auto-escritura estavam diluidos entre outros géneros, como as memorias, o didrio, a cronica,
as cartas e as confissdes. O filosofo francés Jean-Jacques Rousseau foi um dos grandes
responsdveis pela introducdo deste novo modelo na praitica da escritura. Embora Rousseau
tenha escrito vdrios textos de cardter autobiografico, essas obras, segundos alguns criticos,
ainda ndo possuiam o cardter de apresentacdo de um individuo em processo de formacao,
aproximando-se mais da tradi¢do do auto-retrato literdrio. Nesse sentido, suas obras
apresentavam caracteristicas um pouco diferentes daquelas que compdem os textos que

passaram a ser entendidos como autobiografias. Segundo Seligmann-Silva:

O diferencial do que passou a ser chamado entdo de autobiografia, seria a
perspectiva individual do autor e sobretudo a importancia atribuida a sua
vida interna, ou seja, a construcdo de sua esfera intima como um
contraponto de sua interacdo com o mundo (SELIGMANN-SILVA,
2006, p.71).
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O projeto autobiogrifico de Goethe surge com carater de novidade nesse contexto,
jé que foi o primeiro trabalho a enfatizar a necessidade da construcio do individuo a partir
da auto-escritura. Foi escrito a partir da primeira década do século XIX, sendo concluido
um pouco antes de sua morte, composto, por sua vez, de quatro partes dispostas em vinte
livros. Goethe rejeita 0 modelo de Rousseau, pois, ao contrario do filésofo, “[...] sentia que
nada tem um efeito menos convincente do que exigir crenga na sinceridade do préprio
autor” (SELIGMANN-SILVA, 2006, p.71). Esta postura se reflete no titulo escolhido para
essa obra, Dichtung und Wahrheit, termo que nos faz pensar em uma interpretacdo acerca
das préticas poética e literdria.

Dichtung pode ser traduzido por “poesia”, o que resultaria no titulo em

portugués: Poesia e verdade. Mas é importante ter-se em mente que

LRI

Dichtung tem a ver em alemdo com “condensa¢do”, “intensificacao”. O
poeta enquanto Dichter (poeta, em alemao) é visto como uma espécie de
“intensificador” da lingua. Mais ainda: ele pode ser visto como aquele
que transpde para a literatura a ‘““vida” de um modo condensado.
(SELIGMANNS-SILVA, p.71-72, grifo do autor)

Este jogo entre as palavras poesia e poeta, que em alemao se relacionam com a idéia
de condensacdo e intensificacdo, também foram percebidas, anos mais tarde, pelo poeta

Ezra Pound, como nos mostra Leandro Konder em sua obra As artes da palavra.

Vale a pena lembrar, alids, que Ezra Pound observou que em alemio
poesia é Dichtung, substantivo que corresponde ao verbo dichten, que
significa “condensar”. A linguagem poética, entdo, seria uma
condensacdo da experiéncia, envolvendo simultaneamente elementos
intelectuais e emocionais. (KONDER, 2005, p.17)

Os posicionamentos acima expostos se fazem interessantes quando pensamos na
relacdo entre vida e literatura. Nesta relacdo ocorre uma transposi¢do de elementos da
primeira para a segunda — ndo de maneira direta, ou mesmo decalcada, o que seria ilusdrio
— mas de forma intensificada, por uma espécie de condensagdo dessa experi€ncia, mediada
sempre pela postura do autor, ou do poeta. Se nos voltamos ao titulo proposto por Goethe,
percebemos uma auto-ironia. “A verdade (e ndo a “realidade”) nasce da constru¢do poética.
Poesia € poiesis, ou seja, criacdo, mas ela nasce da experiéncia decantada pela vida e, por

sua vez, formata a vida a cada tentativa de apresentd-la” (SELIGMANN-SILVA, 2006,

p.72, grifo do autor). Goethe encarava os homens, e, portanto, a si mesmo, como
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individuos-narrativa, o que o faz pensar que estamos sempre nos (re)inventando através da
linguagem.

Algumas das caracteristicas da idéia de autobiografia parecem ter eco na proposta
proustiana, o que se comprova quando pensamos que o cardter autobiografico de sua obra
jé foi bastante analisado, principalmente em biografias sobre o escritor francés, e também
pelo fato do narrador do romance proustiano se apresentar, “[...] com base na propria
indicacdo que faz Proust, pelo menos duas vezes, em A prisioneira” (COUTINHO, 2005,
p.56, grifo do autor), como Marcel, caracteristica que acusa o procedimento em questao.
Ainda, segundo Benjamin, em seu ensaio A imagem de Proust, a obra Em busca do tempo
perdido pode ser entendida como “[...] o resultado de uma sintese impossivel, na qual a
absor¢do do mistico, a arte do prosador, a verve do satirico, o saber do erudito e a
concentracdo do monomaniaco se condensam numa obra autobiogrifica (BENJAMIN,
1994a, p.36). Para néds, Clarice Lispector, assim como Proust, tinha em mente a idéia de
autobiografia, chegando inclusive a se manifestar acerca do assunto em uma carta enviada a
Fernando Sabino em 8 de fevereiro de 1947, quando a escritora se encontrava na cidade de
Berna®.

Alguns dos estudiosos que se voltaram para a obra da escritora apontaram a
presenca de tracos autobiogrificos, como pode ser visto nos artigos Identidade e
autobiografismo nas cronicas de Clarice Lispector, de Fatima Cristina Dias Rocha (2006),
e também em Clandestina Felicidade: infdancia e renascimento na obra de Clarice
Lispector, de Ermelinda Maria Aradjo Ferreira (2007). No primeiro desses artigos ¢é
enfatizada a presenga da autobiografia nas cronicas da escritora, sendo que o segundo volta-
se para certos contos que compde a coletanea Felicidade Clandestina. As autoras mostram
como os tracos autobiogréficos apontados estdo relacionados com a rememoragdo da
infancia e adolescéncia de Clarice Lispector na cidade de Recife, e nos remetem a ja
apontada idéia de transposicdo da vida para a obra de arte, a partir da condensagdo feita

pela construcdo poética. Para nossa pesquisa, a construcao poética que condensa a vida esta

2 “Soube de coisas que me deixaram confusa, como por exemplo: a Albertina do Proust ainda existe e tem um
restaurante, sé que Albertine € um Albertino, sempre foi, e estd bem gordo, com grandes bigodes. Albertine
era um rapazinho empregado no hotel Ritz, e Proust fez uma 6tima transposi¢cdo colocando o caso todo com
uma mulher”. (LISPECTOR, 2002, p.80, grifo nosso)
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representada pela experiéncia estética, que trds em si os elementos configuradores da
epifania.

O leitor de Perto de Coragdo Selvagem pode estar se perguntando como um
romance escrito em terceira pessoa pode ser considerado uma autobiografia. Para essa
discussdo, nos valemos do trabalho de Licia Manzo (2001), que em um dos capitulos de seu
ensaio Era uma vez: eu, enfatiza a presenca dos tragos autobiograficos neste romance de
estréia. Manzo retoma os trabalhos biograficos feitos sobre a escritora, € nos mostra como é
possivel relacionar aspectos da vida de Clarice Lispector com sua obra. Novamente ¢é
destacado o momento da infincia de Clarice, vivida em Recife. “Nao tinha dinheiro para
comprar livros, e era com grande esforco que conseguia um e outro emprestado” (MANZO,
2001, p.8). Esta situagdo serd transposta para o conto Felicidade Clandestina. O conto tem
por tema a angtstia de uma menina que é enganada por uma colega, cujos pais eram donos
de uma livraria, e que lhe prometera um livro de Monteiro Lobato emprestado; a colega faz
a protagonista do conto esperar pelo livro, intencionalmente. Esta dificuldade em conseguir
os livros estd presente no romance que analisamos nesta pesquisa, no capitulo O banho, que
se inicia com Joana roubando um livro de uma loja. Manzo ainda aponta outros elementos
que nos levam a estabelecer a relacdo entre vida e obra:

Joana ndo tinha uma idade certa: de capitulo a capitulo ela pulava da
adolescéncia para a infancia, saltando em seguida para a maturidade e
assim por diante. Poucos fatos acompanhavam a trajetéria da personagem
ao longo do livro, entre eles: a auséncia da figura materna durante a sua
infancia (a mae morrera quando Joana ainda era menina), a morte do pai
na adolescéncia, o noivado e o casamento com Otdvio (um jovem
advogado). Mas as coincidéncias factuais entre a vida de Clarice e a de
Joana s@o as que menos chamam a atencdo: o que parece digno de nota
em Perto do coragdo selvagem é o surgimento dessa voz tUnica (a
afirmag@o aqui valendo tanto para uma quanto para outra), a revelagcdo
subita de todo um universo impressionista que era desvendado pelo olhar
dessas duas mulheres. (MANZO, 2001, p.13-14, grifo do autor)

Com essa observacdo de Manzo, percebemos que o viés autobiogréfico apresenta-se
como um elemento interessante para a andlise do romance e também da obra de Clarice
Lispector. E como se a presenca implicita da escritora contaminasse todo o universo de
suas obras, criando-se assim um didlogo entre esta presenca e um eco de sua propria voz,

caracteristica que acaba por criar o tom intimista de muitas de suas narrativas.
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Vale lembrar que também no romance de Proust nds nunca temos uma demarcacao
precisa da idade do narrador-personagem, uma vez que os acontecimentos narrados estao
envoltos na temporalidade terna daquele que se recorda. Haveria, nos romances analisados
em nossa pesquisa, elementos que nos levam a autobiografia enquanto “[...] afo de
interpretacdo da vida que no mesmo gesto da escritura cria a vida que estd lendo”
(SELIGMANN-SILVA, 2006, p.73, grifo do autor). Philippe Lejeune é autor de uma
importante obra acerca do tema da autobiografia, Le Pacte autobiographique (1975), na
qual apresenta uma teoria que nos parece proxima da relacdo entre vida e obra acima
esbocada, como também nos mostra Seligmann-Silva e Fitima Rocha. “Assim, em um
texto autobiografico podemos ver o eu-autoral sendo identificado ao eu-textual (o eu do
narrador do texto) em um processo de potenciacdo que cria o proprio autor”
(SELIGMANN-SILVA, p.74, 2006, grifo do autor). Esta relacao de identidade entre eu do
narrador e eu autoral, existente na autobiografia, deve ser entendida como fic¢do, que nesse
contexto fixa algo, criando uma vida. Segundo Lejeune, esse tipo de narrativa tem
caracteristicas proprias: “Narrativa retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua
prépria existéncia, quando focaliza especialmente sua vida individual, sobretudo a histéria
de sua personalidade” (LEJEUNE apud ROCHA, 2006, p.103).

Quanto ao conceito de afinidade eletiva, ele tem um itinerdrio bastante curioso, que
vai da alquimia a sociologia e passa pela literatura romanesca com Goethe, que o

transforma em tema para seu romance As afinidades eletivas, de 1809. A afinidade eletiva é

um tipo muito particular de relacio dialética que se estabelece entre duas
configuracdes sociais ou culturais, ndo redutivel a determinacdo causal
direta ou a influéncia no sentido tradicional. Trata-se, a partir de uma
certa analogia estrutural, de um movimento de convergéncia, de atracdo
reciproca, de confluéncia ativa, de combinagdo capaz de chegar até a
fusdo. (LOWY, 1989, p.13)

Partindo das afinidades apresentadas, baseamos a aproximagdo e comparagdo na
existéncia de temas que, de maneira imbricada, perpassam as duas obras, formando uma
analogia estrutural, um principio estruturante: as formas em que ocorre a epifania, escolha
que nos leva a estender a discussdo para a reacdo das personagens ao impacto do mundo

sensivel, o tempo e a memoria.
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Como ja foi dito, a categoria cronotopo apresenta formas histdricas constitutivas dos
diferentes momentos da forma romanesca. As transformacgdes sofridas pelo romance no fim
do século XIX e comego do século XX desembocaram no surgimento de um novo
cronotopo, referente a crise do romance psicoldgico, e, capaz de articular a experiéncia
interior. Em nosso entendimento o funcionamento deste cronotopo traz caracteristicas
semelhantes aquelas apresentadas por Erich Auerbach (1971) quando analisa o romance
Viagem ao farol, de Virginia Woolf, em seu ensaio A meia marrom. Neste, o autor nos
mostra como um evento objetivo sem importincia, um instante qualquer dentro da
casualidade do real, pode liberar uma fileira de idéias, havendo uma focalizacdo no
pensamento das personagens, fazendo com que as categorias de tempo e espaco estejam
estritamente relacionadas com o tom emocional subjacente ao funcionamento desta
consciéncia. Trata-se, assim, de uma experiéncia interiorizada, ou, conforme Nunes (1992,
p.356, grifo do autor), encadeada “[...] no curso de uma introspec¢do, através da qual as
situacOes externas e objetivas se ordenam, o enredo subsiste na trama de sensacdes e
emocgdes e, portanto, na trama de momentos imprecisos do fluxo de consciéncia. (NUNES,
1992, p.356, grifo do autor).

Nunes estende essa discussdo a relacdo entre o tempo da consciéncia, qualitativo,
referente a tematiza¢do da categoria tempo realizada por alguns escritores, como é o caso
de Proust. Olga de Sa (1979, p.90) observa que “[...] o tratamento literdrio do tempo sofreu
profunda e decisiva influéncia do vitalismo existencial de Bergson e do romance de
Proust”. O tempo passa a ser analisado como uma dimens@o humana, interior e existencial,
sendo distinto e até paradoxal em relacdo ao tempo objetivo, cronoldgico. Neste sentido, o
ser humano ndo estd no tempo, mas também € tempo: “Ele € temporal e sua existéncia um
movimento de temporalizagcdo, comportando, por isso, uma perpétua concordancia
discordante entre presente, passado e futuro, nos planos individual e histérico da vida
humana” (NUNES, 1992, p. 357, grifo do autor). J4 haviamos salientado a importancia da
categoria tempo como condutor principal do cronotopo e, considerando também a
importancia da categoria nos escritores escolhidos, cabe-nos explicitar as maneiras distintas
as quais a categoria é trabalhada nos romances referidos.

Tomamos contato com a idéia de epifania ao lermos a obra A Escritura de Clarice

Lispector, em que Olga de S4 (1979) faz uma comparagdo entre a escritora brasileira e
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James Joyce. Em um primeiro momento, Sa recupera obras criticas a respeito do escritor
irlandés, buscando demonstrar a presenga, a recorréncia e as transformacdes da epifania no
decorrer de sua obra. Em seguida, a autora faz uma caracterizagdo da epifania em Clarice

Lispector.

O termo epifania tem origem grega e nos remete a idéia de manifestacdo, aparicdo.

Nas palavras de Johannes Bauer:

[...] se entende a irrup¢do de Deus no mundo, que se verifica diante dos
olhos dos homens, em formas humanas ou ndo humanas, com
caracteristicas naturais ou misteriosas que se manifestam repentinamente, e
desaparecem rapidamente. (BAUER apud SA, 1979, p. 168).

Joyce fez da epifania uma técnica literdria que se vale desses momentos de
revelacdo, ou instantes existenciais, para transformar um instante banal, minimo, anddino,
em algo arrebatador, que se fixa, deixando sua marca, a partir da media¢do de um sentido —
visdo, audicdo, olfato, tato, paladar — mesmo que apenas por um instante. A epifania, como
técnica literdria, contribui “[...] para matizar os acontecimentos cotidianos e transfigura-los
em efetiva descoberta do real” (SA, 1979, p.166). Esta construcdo poética transparece de
acordo com aquilo que a personagem sente. Olga de Sa destacou proximidades entre a
idéia de epifania e a noc@o de descortinio silencioso, no sentido posto por Benedito Nunes
ao analisar a obra de Clarice Lispector. A realidade € descortinada por um encadeamento

metafdrico de termos que gera uma espécie de metafora da metafora:

Mesmo aquilo que é pequeno, insignificante ou vil, pode ser objeto de
uma visdo penetrante, que se estende além da aparéncia. As coisas
apresentam fisionomia dupla: a comum, exterior, produto do hdbito, e a
interna, profunda, da qual a primeira se torna simbolo. (NUNES apud
SA, 1979, p.56)

A epifania tomard matizes distintos nas obras escolhidas para compara¢do, como
veremos nas andlises. Nesta introduc¢do, visando a uma maior clareza em relagdo a epifania,
fizemos por aproximd-la da idéia de experiéncia estética; trata-se de um acontecimento
excepcional que traz um aprendizado, ocorre no mundo cotidiano e é formalizado no
mundo representado na obra de arte. Hans Ulrich Gumbrecht (2006), em sua comunicacao
Pequenas Crises — Experiéncia Estética nos Mundos Cotidianos oferece um quadro

interessante para pensarmos esta questdo. Segundo o autor, na experiéncia estética, o
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conteudo (seja qual for a sua idéia) € algo que, invaridvel e historicamente, ndo estd a nossa

disposi¢@o em situagdes cotidianas. Logo,

[...] aquilo que chamamos de “belo” ou “sublime” sdo sentimentos 0s
quais almejamos (pensemos em ‘“harmonia” ou “graca”) e que,
conseqilentemente, apreciamos a qualquer momento no qual possamos
desfrutd-los na  excepcionalidade da  experiéncia  estética.
(GUMBRECHT, 2006, p.50, grifo do autor).

Assim, nos mundos cotidianos a experiéncia estética sempre serd uma excecao, a
despertar em nds, de maneira totalmente natural e de acordo com cada situacao individual,
o desejo de detectar as condi¢Oes, excepcionais, que a tornaram possivel. Fiquemos com
Gumbrecht (2006, p. 51): “Uma vez que ela se opde ao fluxo de nossa experiéncia
cotidiana, os momentos da experi€ncia estética se parecem com pequenas crises.” Segundo
o autor, haveria trés constelagdes situacionais diferentes em que essas crises da experiéncia
estética podem ocorrer em contextos cotidianos.

Na primeira delas, um tipo de experiéncia estética que se impde como interrup¢ao
no fluxo da nossa vida cotidiana. A segunda remete ao movimento “Nova Objetividade”
dos anos 20, muito discutido entre os protagonistas da Bauhaus, que vai ao encontro da
“[...] convic¢do de que um méiximo de adaptacdo da forma de um objeto a sua fungio
produziria necessariamente o mais alto valor estético” (GUMBRECHT, 2006, p.51). A
terceira abarca aqueles momentos em que uma aparéncia cotidiana normal, de repente,
aparece sob uma luz excepcional, a saber, a luz de uma experiéncia estética, acontecimento
que se da por causa de uma “[...] mudanca dos moldes situacionais dentro do qual
abordamos o objeto em questdo” (GUMBRECHT, 2006, p.51).

Estas constelagdes compartilham entre si a condi¢do de serem excepcionais dentro
de um contexto maior, porém, “[...] elas serdo diferentes entre si na medida em que cada
uma depende de uma constelagdo diferente de circunstincias” (GUMBRECHT, 2006,
p.51), ou na medida em que cada uma pertence a uma outra modalidade de crise.

Também ha na comunicacido do autor um esbogo para uma tipologia. Construida de
maneira nao exaustiva, sdo proposi¢des que poderdo ser uteis para nossa andlise: “O
contetido da experiéncia estética seriam os sentimentos intimos, as impressdes € as

imagens produzidos pela nossa consciéncia — enquanto inacessiveis aos nossos mundos
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historicamente especificos” (GUMBRECHT, 2006, p.54, grifo do autor). Diferentemente,
0s objetos da experiéncia estética ““[...] seriam as coisas suscetiveis de desencadear tais
sentimentos, impressdes e imagens” (GUMBRECHT, 2006, p.54, grifo do autor). As
condicoes de experiéncia estética sdo circunstancias situacionais historicamente especificas
nas quais a experiéncia estética estaria baseada. Por ultimo, o autor entende como efeitos da
experiéncia estética as conseqiiéncias e transformacdes decorrentes desta experiéncia, que
permanecem vdlidos além do momento em que ocorrem. Segundo o autor: “Um desses
efeitos seria a impressdo de independéncia e liberdade que resulta da detec¢do da
potencialidade até entdo escondidas das coisas” (GUMBRECHT, 2006, p.54).

Assim sendo, em cada situagdo histdrica particular, esses tipos - ou planos como
quer o autor - de experiéncia estética encontrardo suas concretizagdes especificas. Esta
questdo nos interessa muito, uma vez que os contetidos da experiéncia estética “[...] se nos
apresentam como epifanicos, isto é, eles aparecem repentinamente (“como um relampago’)
e desaparecem de repente e irreversivelmente, sem permitir-nos permanecer com eles ou de
estender sua duragdao” (GUMBRECHT, 2006, p.55, grifo do autor). A tipologia esbocada
pelo autor, a nosso ver bastante aplicdvel na interpretacdo das formas da epifania nos
escritores estudados, fica sendo a plataforma sobre a qual assentaremos as nossas andlises.

Tendo em conta os inimeros trabalhos dedicados ao tema, pode-se dizer que a
presenca da epifania na obra de Clarice Lispector ja se tornou consensual, cabendo, pois,
aprofundd-la em nossas andlises. Quanto a Marcel Proust, uma vez que em sua obra a
questdo apresenta um outro matiz, julgamos necessario o recurso mais demorado a sua

fortuna critica, como ficard exposto na se¢ao seguinte.
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Capitulo II - A epifania em Marcel Proust

Voltamo-nos, agora, para O tempo redescoberto, de Marcel Proust, procurando
destacd-lo no ambito de Em busca do tempo perdido, titulo que retine a obra proustiana.
Revolveremos, com nossas preocupacoes, caracteristicas nodais da obra de Proust, entre
elas, a da epifania. Pretendemos demonstrar, com isso, como diversos estudos acerca da
obra proustiana ocuparam-se da questdo da epifania a partir da relacdo e reacdo das
personagens com o mundo sensivel, a memoria e o tempo. Esta secdo recupera, ainda, de
maneira sucinta, conceitos ja debatidos, a fim de afind-los com as andlise que pretendemos
realizar em O tempo redescoberto.

Podemos ler Em busca do tempo perdido como um romance de formacao, ou pelo
menos como um romance em que o aprendizado, a busca, aparece como algo indiscutivel.
Esta € a visdo do filésofo Gilles Deleuze (1987) em sua obra Proust e os Signos. O fil6sofo
retira a énfase dos momentos objetivados pela memoria involuntdria, destacando a obra de
Proust como “[...] o relato de um aprendizado — mais precisamente do aprendizado de um
homem de letras” (DELEUZE, 1987, p.4). Dé-se este aprendizado pela decifracdo dos
signos, que, no contexto da obra, devem ser entendidos em sua especificidade; objetos de
um aprendizado temporal, passiveis de decifracdo. Estes signos sdo emitidos pelos objetos e
seres dos mundos, diversos, pelos quais transita o narrador e personagem.

A obra de Deleuze, a partir de sua conceituacdo de signo, apresenta-nos uma
frutifera base de interpretacdo. Do seu ponto de vista, os fendmenos da memoria
involuntdria, que s@o intermitentes, estdo relacionados com o mundo das impressdes ou
qualidades sensiveis: “Uma qualidade sensivel proporciona uma estranha alegria, ao
mesmo tempo que nos transmite uma espécie de imperativo” (DELEUZE, 1987, p.11); a
necessidade de compreender a origem desses sentimentos. Esta estranha alegria pode, de
maneira cuidadosa, ser aproximada de alguns dos conteidos gerados pela epifania. Para
Deleuze, os signos sensiveis se multiplicam no ultimo romance da obra de Proust,
anunciando a revelagdo final do tempo redescoberto.

Por outro lado, pode nos interessar saber a qual mundo representante, a qual
sociedade nos remete este aprendizado, e como ele é representado. Sabemos tratar-se de um

romance que € um marco para a compreensao da crise do romance psicoldgico, ocorrido no
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fim do século XIX e inicio do século XX. Este aspecto € relevante para a compreensdo da
obra de Proust como romance de formacao. O critico Alexandre Bebiano de Almeida, ao
explicitar possiveis dificuldades pelas quais pode passar o leitor de Proust, retoma algumas
idéias de Hegel sobre o romance moderno, que enquadram o seu nascimento sob a
perspectiva do antagonismo entre o individuo e a sociedade. Para Hegel, essas lutas no

mundo moderno nada mais sao que:

[...] os anos de aprendizado, a educacdo do individuo na efetividade
presente, os quais alcangam, desse modo, seu verdadeiro sentido. Pois o
fim de tais anos de aprendizado consiste no fato de que o sujeito aprende
com a experiéncia, que ele se forma com seus desejos e opinides nas
relacOes subsistentes e na racionalidade destas, ingressa no
enquadramento do mundo e conquista nele uma posicdo que lhe é
adequada. (HEGEL apud BEBIANO, 1985, p.73).

A posicio de Hegel parece ecoar em algumas formulacdes do fildsofo Theodor W.
Adorno (1991), na conferéncia Posi¢cdo do narrador no romance contempordneo. Nesta
fala, o fil6sofo nos oferece uma sintese do movimento historico da forma romance. Desde o
seu surgimento, e seguramente desde o século XVIII, “[...] o romance teve como verdadeiro
objeto o conflito entre os homens vivos e as relacdes petrificadas” (ADORNO, 1991, p.58).
Na verdade, Proust rebelou-se contra essa condi¢do, esta disposi¢do social, este sentimento
de vida. Como posto por Almeida (2005, p.74), Proust tem uma posicao idealista frente a
realidade, fazendo com que ela consista numa constru¢do mental; ou melhor, “[...] ela € o
proprio resultado de uma série de costumes mentais”. Esta posicdo de Proust traz
conseqiiéncias para o seu romance, imprimindo-lhe caracteristicas que divergem da forma
romanesca tradicional.

Uma dessas conseqiiéncias € o solapamento do realismo, uma mudanca na distancia
estética em relacdo ao material narrado. O poder que esse autor outorga a reflexdo, suas
premissas intelectuais, coloca-se contra as convengdes da forma romanesca, dentre elas, o
realismo proprio do género: “Afinal, o romance parece se condensar, por exceléncia, na
narra¢do de uma fabula, uma aventura, uma histéria, e nao definitivamente em digressoes e
consideragoes filoséficas sobre o estatuto da realidade e da arte” (ALMEIDA, 2005, p.75).

Vale considerar que tais reflexdes sdo feitas por uma voz de cardter mais autoral, relativa a
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posicdo do narrador nesse romance, uma posi¢do distinta, mais adiante no tempo do que
aquela em que se encontra a personagem.

Adorno toma como ponto de referéncia para a questao da reflexdo do narrador, o da
voz autoral, momento pds-flaubertiano, quando esta reflexdo adquire um cardter moral,
posto que o narrador toma partido favordvel ou contrdrio as personagens. Tal como ela se
instaura no momento da crise do romance psicoldgico, aquela reflexdo faz uma critica a
forma tradicional de representacdo como estratégia do narrador, no sentido de corrigir a

perspectiva, de alcancar a realidade enquanto tal:

Quando em Proust o comentdrio estd de tal modo entrelagado na acdo
que a distin¢cdo entre ambos desaparece, o narrador estd atacando um
componente fundamental de sua relacdo com o leitor: a distincia estética.
No romance tradicional, essa distincia era fixa. Agora ela varia como as
posi¢des da camera no cinema: o leitor € ora deixado do lado de fora, ora
guiado pelo comentdrio até o palco, os bastidores e a casa de maquinas.
(ADORNO, 1991, p.60)

Esta disposi¢do entre narrador e personagem tem implicacdes para os temas
estudados. De volta a idéia do aprendizado, pensamos com Almeida (2005, p.80) que o
estilo aparece como revelacdo, “[...] o proprio resultado final dos anos de aprendizado de
Marcel”.

Este estilo, compreendido aqui como movimento entre os olhares, pode ser
percebido a partir das recordagdes de um narrador-personagem, como entende Walter
Benjamin, situado no limiar entre o sono e a vigilia, e que constréi a obra no “[...] dialético
ponto de ruptura da vida: o despertar” (BOLLE, 2000, p.63). Esta configura¢do nos permite
construir uma analogia entre o despertar e o recordar. Assim, este narrador tem
caracteristicas singulares, apresenta vozes distintas referentes a caminhos distintos que
estdio em miutua dependéncia, mas geram uma tensdo constitutiva entre as vozes do
personagem, que nos apresenta as acoes, a busca, e uma voz do narrador, que tece reflexdes
e comentdrios sobre a busca.

No entender de Leda Tendrio da Motta, a posicdo do narrador tem conseqii€ncias
para a questdo proustiana do tempo, estendendo-se ainda para “[...]Ja questdo da recordacdo
e da memdria; e, insepardvel do tempo, que encerra a recordacdo, para o problema do

espaco” (MOTTA, 1997, p.109). Esta ponderacao (com sua configuragdo) possibilita-nos a
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introducdo dos temas propostos para a pesquisa: as formas da epifania que, a partir da
reacdo das personagens diante do mundo sensivel, transparece imbricada a memoria e ao
tempo, este sempre em unidade indissolivel com o espago, relacdo central para a categoria
cronotopo. A memoria € um tema destacado pela autora, que reconhece nos acontecimentos
relacionados a memoria afetiva um cardter revelador, “algo epifanico”. Ressalta a relacao

entre memoria e epifania ao dizer:

Proust valoriza particularmente essa forma de recordagdo, inintelectual,
fora de controle, casual. Porque ela repete uma sensacdo antiga,
epidérmica, que por isso mesmo, por estar pregada a pele, vem por vezes
intrometer-se bruscamente no tempo atual, carregando um momento forte
do passado, num perfume, num cheiro, numa sensacdo tétil, num objeto
sensual qualquer, capaz de fazer o presente vacilar, num deslocamento
cosmografico. (MOTTA, 1997, 111).

Sobre a importancia da memdria na obra de Proust, vale-nos debrucar aqui sobre O
Espaco Proustiano, um estudo do critico Georges Poulet (1992), igualmente voltado para
as questdes do tempo e da memoria nela presentes. Sua tese principal tangencia algumas
das preocupagdes de nossa pesquisa, uma vez que para o autor os deslocamentos temporais
sdo acompanhados de deslocamentos espaciais.

Essas preocupacdes vao ao encontro de certas idéias do filélogo Erich Auerbach, em
seu ensaio A meia marrom (1971, p.475). Para o autor, toda a forma de proceder em Proust
“[...] estd atada ao reencontro da realidade perdida na memdria, liberada por um
acontecimento exteriormente insignificante e aparentemente casual”. As palavras do
pensador alemio ja trazem em seu bojo alguns aspectos do conceito de epifania,
aproximando-a da questao da memoria.

Também quanto ao problema da reflexdo em Proust, a de uma personagem subjetiva
enredada na acdo, as posicdes de Auerbach tém algumas semelhangas com os pontos de
vista acima arrolados. Esta disposi¢c@o entre narrador e personagem tem implicacdes para a
memoria e para o tempo. Assim, Proust busca a objetividade e a esséncia do acontecido
valendo-se do movimento da consciéncia rememorante; volta-se para o surgimento da
realidade neste tipo de consciéncia, “[...] a qual abandonou hd tempo as circunstancias em

que se achava em cada momento em que o real acontecia presentemente, vé e ordena o seu
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conteido de uma forma que € totalmente diferente do meramente individual ou subjetivo”
(AUERBACH, 1971, p.476).

Os leitores de Proust percebem que a obra traz uma complexa discussdo sobre a
arte, apresentando personagens artistas como o pintor Elstir, o escritor Bergotte e o musico
Vinteuil. E essa discussdo elaborada pelo narrador-personagem €, justamente, a busca, o
aprendizado do qual fala Deleuze. Este projeto dialoga com o impressionismo na pintura,
cujos procedimentos ecoam muitas vezes na obra de Proust. Maurice Serullaz (1965, p.07)
em seu estudo sobre o Impressionismo, define-o como um “[...] sistema de pintura que
consiste em exprimir pura e simplesmente a impressdo tal como foi experimentada
materialmente”. O pintor impressionista ndo se importa com a forma académica de ver os
objetos, buscando retratd-los de acordo com suas impressdes pessoais, sendo fortemente
influenciado pela acdo que os objetos exteriores produzem sobre os sentidos.

Como os pintores impressionistas, Marcel Proust também ird se preocupar com
aspectos os mais efémeros e fugazes. Serrulaz (1965, p.13-14) diz que Proust é o escritor
que melhor personifica o Impressionismo na literatura. Quando Proust descreve uma
paisagem, “[...] ou mais exatamente suas sensacdes diante de uma paisagem, ¢ um quadro
impressionista que surge”. Mas, tendo em conta as evidentes diferengas, convém prosseguir
com cautela nesta indagac@o acerca da relacdo entre os procedimentos de Proust e o
impressionismo, sem ddvida importante para o entendimento da experiéncia estética do
autor.

A experiéncia estética surge, na obra de Proust, a partir de uma intricada relacio
entre percepcdo do mundo e memoria, sendo a impressdo sentida pela mediagdo de algum
dos sentidos, fator que objetiva um funcionamento da memoria, que se volta a interioridade.
O funcionamento da memdria, e junto deste o da percep¢do, sdo temas destacados por
intimeros estudiosos da obra de Proust. Nela, temas estritamente ligados ao aprendizado do
narrador-personagem enredam-se com a discussdo filoséfica da época, o que nos leva a
uma discussdo acerca da memodria e da percepc¢do, necessdria para apresentarmos de
maneira mediata conceitos que perpassaram diversos momentos dessa pesquisa.

O filésofo Walter Benjamin (1989) também toma parte no debate sobre a memdria,
tema que fundamenta uma de suas maiores preocupagdes, o problema da experiéncia. Em

sua obra hd uma relacdo entre o conceito de experiéncia e o problema da percepgio,
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aproximag¢do mediada pelas condi¢des historicas dadas. Estes temas sdo fundamentais para
o entendimento da experiéncia estética na obra de Proust. Benjamin (1989, p. 104) dialoga
com outros pensadores que se preocuparam com a experiéncia e que, em sua opinido,
podem ser associados a filosofia da vida. Este tipo de apropriag¢do da experiéncia € criticado
porque opde-se

[...] aquela que se manifesta na vida normatizada, desnaturada das
massas civilizadas. E naturalmente, elas ndo partiam da existéncia do
homem na sociedade; invocavam a literatura, melhor ainda a natureza e,
finalmente, a época mitica, de preferéncia.

Na reflexdo de Benjamin, tem destaque a obra Matéria e Memdria, de Henri
Bergson (1999), obra que, ao debater os problemas da memoria e da percepcio, elege a
estrutura da memoria como um elemento fundamental para a estrutura filoséfica da
experiéncia. Para o andamento deste trabalho, ganha importincia a compreensdo desses
conceitos por parte do filésofo francés, tendo em conta a postura ambigua por parte de
Marcel Proust em relacdo as idéias por ele defendidas. Vale aqui apresentar algumas

palavras de Henri Bergson:

[...] é para a acdo que percepcdo e memoria estdo voltadas, € esta acdo
que o corpo prepara [...]. No que concerne a memdria, ela tem por funcio
primeira evocar todas as percepcoes passadas andlogas a uma percepgao
presente, recordar-nos o que precedeu e o que seguiu, sugerindo-nos
assim a decisdo mais ttil. Mas ndo € tudo. Ao captar numa intui¢do Unica
momentos multiplos de duracdo, ela nos libera do movimento do
transcorrer das coisas, isto €, do ritmo da necessidade (BERGSON, 1999,
p.266).

Benjamin (1989, p.105) entende a experiéncia como matéria da tradi¢do, formando-
se “[...] menos com dados isolados e rigorosamente fixados na memoria, do que com dados
acumulados, e com freqiiéncia inconscientes, que afluem a memoria”. Ainda destaca o fato
de o filésofo francés ndo ter buscado especificar a memoria de maneira histérica, ao ter
definido o cardter da experiéncia na durée (duracdo). Esta defini¢do bergsoniana da
experiéncia se enlaga a uma postura contemplativa diante da vida, postura que possibilita a
presentificacdo intuitiva do fluir da consciéncia e da sensibilidade, jamais idéntico a si
mesmo, sempre diverso, cujo ritmo € a prépria vida. Nesta perspectiva, a rememoracao se

daria por uma questdo de livre escolha.
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A obra de Marcel Proust seria, para Benjamin, a tentativa de se produzir
artificialmente, nas condi¢des da época em que foi escrita, a experiéncia como foi descrita
por Bergson. Proust faz uma diferenciacdo entre memoria voluntiria € memoria
involuntdria, sendo recorrente o confronto entre essas duas formas de memoria no decorrer
da obra Em Busca do Tempo Perdido.

Proust (1957, p.44) caracteriza a memoria voluntiria como “a memoéria da
inteligéncia”, o que faz com que as “[...] informag¢des que ela nos d4 sobre o passado nada

conservem deste”. O passado, ao ser retomado voluntariamente, nos escapa.

Estd ele oculto, fora do seu dominio e do seu alcance, nalgum objeto
material (na sensacdo que nos daria esse objeto material) que nds nem
suspeitamos. Esse objeto, s6 do acaso depende que o encontremos antes
de morrer, ou que nao o encontremos nunca’. (PROUST, 1957, p- 45).

Estas palavras de Proust encerram uma critica a Bergson, uma critica a sua idéia
acerca da memoria pura. Para Bergson (1999, p.282), no plano da memoria pura “[...] nosso
espirito conserva em todos os seus detalhes o quadro de nossa vida transcorrida”.
Convenhamos que aqui se possa fazer, com Deleuze (1987, p.58), uma aproximacao entre

as concepcdes de Bergson e Proust, no que concerne a memoria:

Que ndo retornamos de um presente atual ao passado, ndo recompomos o
passado com os presentes, mas nos situamos imediatamente no proprio
passado; que esse passado ndo representa alguma coisa que foi, mas
simplesmente alguma coisa que é e coexiste consigo mesma como
presente; que o passado ndo pode se conservar em outra coisa senio nele
mesmo, porque ¢ em si, sobrevive e se conserva em si - essas sao as
célebres teses de Matiére e Mémoire.

Bergson chama o ser em si do passado de virtual, mas ndo se pergunta como este
passado pode ser recuperado por nés. Pois € este justamente o problema de Proust: como

resgatar o passado em si? Seu conceito de memoria involuntdria, que tem como ponto de

11 est caché hors de son domaine et de sa portée, en quelque objet matériel (en la sensation que nous
donnerait cet objet matériel) que nous ne soupconnons pas. Cet objet, il dépend du hasard que nous le
rencontrions avant de mourir, ou que nous ne le rencontrions pas. Du cdte de chez Swann, p.58, Editions
Gallimard, 1954.
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partida a constatagdo da atrofia da experiéncia no mundo moderno, pretende oferecer uma
solucdo. A dependéncia do acaso corrobora tal atrofia, indo ao encontro das idéias de

Benjamin (1989, p.106):

Nao é de modo algum evidente este depender do acaso. As inquietacdes
de nossa vida interior ndo t&m, por natureza, este cardter
irremediavelmente privado. Elas s6 o adquirem depois que se reduziram
as chances dos fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia.

Percebemos que o acaso passa a ter um papel fundamental nesta questdo, ji que
cabe a acdo deste encontro surpreendente o fato de o individuo adquirir ou nio uma
imagem de si mesmo, podendo ou ndo apossar-se de sua experiéncia. Este papel do acaso
leva Benjamin a ponderar sobre as inquietacdes de nossa vida interior. Estas ndo té€m,
naturalmente, este cardter privado, e o adquirem somente depois que se reduziram as
chances dos fatos exteriores se integrarem a nossa experiéncia. Desta forma, € possivel
interpretar os jornais como um dos indicios dessa redugdo. Benjamin (1989, p.107)
desenvolve uma reflexdo sobre a rivalidade histérica das formas de comunicacdo: ‘“Na
substituicdo da antiga forma narrativa pela informacgdo, e da informacdo pela sensacio
reflete-se a crescente atrofia da experiéncia”.

Na busca de uma definicdo mais completa do funcionamento da memoria em
Proust, Benjamin se reporta a Reik, e também ao ensaio de Freud Além do Principio de
Prazer. Neste ensaio hd uma correlacdo entre a memoria e o consciente. “A func¢do da
memoria — escreve Reik — consiste em proteger as impressdes; a lembranga tende a
desagregd-las. A memoria € essencialmente conservadora; a lembranca é destrutiva”
(REIK, apud BENJAMIN, 1989, p. 108). Esta formulacio sobre a memdria vai ao encontro
da caracterizagdo do consciente feita por Freud, na qual essa instadncia surge no lugar de
uma impressdo mnemonica. Logo, o sistema consciente apresenta uma particularidade:
“[...] nele, os processos excitatérios nao deixam atrds de si nenhuma alteracdo permanente
em seus elementos, mas exaurem-se no fendmeno de se tornarem conscientes” (FREUD,
1969, p. 36). Neste sentido, o consciente ndo registra nenhum traco mnemonico, ja que ha

incompatibilidade entre eles dentro de um mesmo sistema.



38

Para Freud, “[...] a funcdo de acumular ‘tracos permanentes como fundamento da
memoria’ em processos estimuladores estd reservada a ‘outros sistemas’, que devem ser
entendidos como diversos da consciéncia.” (BENJAMIN, 1989, p.109, grifo do autor). A
funcdo do consciente é a de agir como protecdo contra estimulos, fun¢do que é quase mais
importante do que recebé-los.

Esta visdo de Freud nos fornece um arcabougo para o entendimento da percepcao
consciente na obra de Proust, percep¢dao que se associa a memoria voluntdria. Por outros
caminhos, Gilles Deleuze chega a reflexdes semelhantes. Em seu entendimento, a memoria
voluntdria “[...] vai de um presente atual a um presente que ‘foi’, isto é, a alguma coisa que
foi presente mas ndo o € mais” (DELEUZE, 1987, p.57, grifo do autor). Este tipo de
memoria trata de um passado duplamente relativo: “[...] relativo ao presente que foi, mas
também relativo ao presente com referéncia ao que é agora passado.” (DELEUZE, 1987,
p.57) Assim, voltando a definicdo de Proust, este tipo de memodria ndao se apodera
diretamente do passado, sendo que alcanga reconstitui-lo com outros presentes. Segundo
Deleuze (1987, p.57), Proust faz as mesmas restricdes entre esse tipo de memoria e a
percepcdo consciente: “[...] esta pensa encontrar o segredo da impressao no objeto, aquela
cré descobrir o segredo da lembranga na sucessao de presentes”.

Algo de essencial escapa a memoria voluntaria: o ser em si do passado. Este tipo de
memoria faz com que o passado seja constituido como tal depois de ter sido presente, sendo
necessdrio esperar um novo presente para que o precedente passe, tornando-se passado.

Este movimento faz com que a esséncia do tempo nos escape,

[...] pois se o presente ndo fosse passado a0 mesmo tempo que presente, se
0 mesmo momento hAo coexistisse consigo mesmo como presente e
passado, ele nunca passaria, nunca um novo presente viria substitui-lo. O
passado, tal como € em si, coexiste, ndo sucede ao presente que ele foi.
(DELEUZE, 1987, p.58).

Desta forma, ndo podemos apreender algo como passado no mesmo momento em
que o sentimos como presente. Para Deleuze (1987, p.58), “[...] as exigéncias conjuntas da
percepcdo consciente e da memoria voluntdria estabelecem uma sucessdo real onde, mais

profundamente, hd uma coexisténcia virtual”.
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Como veremos nas andlises do texto de Marcel Proust, a epifania se enlaca com os
fendmenos da memoria involuntaria. A relagdo entre os tipos de memodria e a reagdo do
narrador-personagem ao impacto do mundo sensivel € tematizada em diversos momentos
da obra Em busca do tempo perdido, mas principalmente no romance O tempo
redescoberto, constituindo-se como elemento importante para as idéias estéticas do
narrador-personagem. Antes de iniciarmos as andlises desse romance, julgamos importante
retomar a primeira epifania presente na obra de Proust. Esse momento serd por varias vezes
retomado pelo narrador, e de certa forma recupera alguns dos motivos ja apresentados.
Trata-se do famoso episédio em que o narrador-personagem ingere um pedago de
madeleine embebido no chd, na primeira parte do romance inicial, No caminho de Swann.

Este € um romance em primeira pessoa, onde as lembrancas do narrador-
personagem nos mostram os comportamentos e também alguns valores morais de seus
familiares, tanto entre si, quanto em relacdo ao personagem Swann. Estas lembrancas se
referem a infancia do narrador, passada em Combray. Os momentos mais marcantes t€m
relacdo com os sofrimentos causados ao narrador-personagem pela necessidade de se deitar.

A trangiiilidade para dormir s6 poderia ser estabelecida com um beijo de sua mae.

Em meio a estas recordacgdes, o narrador comega por se interrogar a respeito da
especificidade e estreiteza do que era lembrado, como se a maior parte do seu passado em
Combray lhe fosse negada. Isto acontecia pela a¢do da “[...] memoria voluntdria, a
memoria da inteligéncia® (PROUST, 1957a, p.44). As informagdes dadas por esse tipo de
memoria nada conservam do passado, referindo-se a este como um breve lampejo. A

totalidade desse passado nos é negada.

O narrador conta que os esforcos da inteligéncia sdo inuteis para a evocag¢do do
passado. Este estaria escondido, fora do seu alcance, na sensa¢do que algum objeto
material causaria. Estamos longe de saber qual € o objeto e, somente por uma questdo de

acaso, podemos nos deparar com ele.

Num certo dia de inverno, ao voltar para casa, o narrador-personagem ¢ servido
com cha por sua mae. Aceita, embora tomar chd fosse contra seus hébitos. Junto do cha sdo

servidos uns bolinhos chamados madeleines. O narrador-personagem, que se acha

4 [...] mémoire volontaire, la mémoire de ’intelligence. Du cdte de chez Swann, p.57, Editions Gallimard,
1954.
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acabrunhado pelo dia tristonho, e pela perspectiva de um outro dia semelhante, leva a boca

uma colherada de chd com um pedaco de madalena amolecido, o que lhe promove uma

experiéncia singular:
Mas no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas do
bolo, tocou o meu paladar, estremeci, atento ao que se passava de
extraordindrio em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem
no¢ao da sua causa. Esse prazer logo me tornara indiferentes as vicissitudes
da vida, inofensiva sua brevidade, tal como o faz o amor, enchendo-me de
uma preciosa esséncia: ou antes, essa esséncia ndo estava em mim; era eu

mesmo. Cessava de me sentir mediocre, contingente, mortal’. (PROUST,
1957, p.45)

Neste episodio sdo configurados alguns elementos que constituem a epifania no
sentido de uma experiéncia estética, dentro da tipologia exposta por Gumbrecht (2006). Ha
uma personagem entediada com a aparéncia repetitiva dos dias. Esta personagem aceita
fazer algo que estd fora de seus hébitos: beber cha. O sabor do bolinho embebido no ché lhe
desperta uma sensacio prazerosa, extraordindria, que gera uma interrup¢ao no fluxo da vida
cotidiana. O sabor pode ser interpretado como o objeto dessa experiéncia estética, o
elemento que objetivou a descoberta, que lhe aparece repentinamente, como um relampago.
A sensacdo prazerosa surge como conteido dessa experiéncia estética, objetivando um
efeito: cessa-lhe a sensacdo de mediocridade, contingéncia, e imortalidade, resultado da
deteccdo de uma potencialidade até ali escondida, um efeito que se mantém mesmo depois
da experiéncia estética. Trata-se, segundo Deleuze (1987), de uma qualidade sensivel que
nos proporciona uma estranha alegria a0 mesmo tempo em que nos transmite uma espécie
de imperativo, a necessidade de descobrir a origem desses sentimentos: “De onde me teria

vindo aquela poderosa alegria? Senti que estava ligada ao gosto do chd e do bolo, mas que

> Mais 2 I’instant méme o1 la gorgée mélée de miettes de giteau toucha mon palais, je tressaillis, attentif a ce
qui se passait d’extraordinaire en moi. Um plaisir délicieux m’avait envahi, isolé, sans la notion de as cause. Il
m’avait aussitdt rendu les vicissitudes de la vie indifférents, ses désastres inoffensifs, sa brievité illusoire, de
la méme fagon qu’opere 1’amour, en me remplissant d’une essence précieuse: ou plutdt cette essence n’était
pas en moi, elle était moi. J’avais cessé de me sentir médiocre, contingent, mortel. Du céte de chez Swann,
p-58-59, Editions Gallimard, 1954.
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o ultrapassava infinitamente e ndo devia ser da mesma natureza. De onde vinha? Que

significava? Onde apreende-1a°?” (PROUST, 1957, p.45).

Benedito Nunes, ao comentar essa situacdo, observa que “[...] a sensagdo atual
desencadeava imagens vivas da lembranca espontinea, trazendo de volta, como se o
presentificasse, um trecho do passado do narrador com o espaco que o circundara”
(NUNES, 1988, p.61). Percebemos assim a relagdo, configurada pelo cronotopo, entre
epifania, memdria e tempo. Descobrimos depois que este gosto era da madalena que, na
infancia do narrador-personagem, aos domingos de manha em Combray, era-lhe dada pela
tia, que a mergulhava no chi. O gosto ficara guardado em camadas fundas da memodria,
tornando-se o estopim desencadeador da memdria involuntéria.

Partindo desse predmbulo, demonstraremos a encenacdo de uma epifania em meio
ao fluxo de lembrancgas do narrador-personagem, logo no primeiro pardgrafo do romance O
Tempo Redescoberto. As marcas que nos sinalizam a encenac¢do da epifania estdo dispostas
na movimentagdo das figuras que compdem o espago, na caracterizacdo das suas figuras,
pautadas por constancias de indefini¢dao. Esta caracteristica € fulcral para avaliarmos uma
gradacdo na percep¢ao do narrador-personagem, que ocorre em relagdo indissolivel com o
tempo, dimensdo que movimenta e se relaciona ao espago.

Acompanhamos os movimentos da consciéncia do narrador-personagem, surgidos
de uma plataforma temporal que contamina seu discurso e aparece por duas vezes
indicando trajetos distintos do fluxo de lembranca. O trecho em questdo pertence ao

romance O tempo redescoberto, o inicio de sua primeira parte, Tansonville.

O dia inteiro, na mansdo de Tansonville, um pouco rdstica demais, com
jeito de pouso entre dois passeios ou durante um aguaceiro, uma dessas
casas cujas salas lembram caramanchdes, e onde, nas paredes dos
quartos, aqui as rosas do jardim, os pdssaros das drvores ali,
aproximavam-se e nos faziam companhia — cada um por sua vez —,
porque as forravam velhos papéis, nos quais cada rosa se destacava tanto
que poderia, se fosse viva, ser colhida, cada pdssaro engaiolado e
domesticado, sem nada das grandes decoracdes dos quartos de hoje, nas
quais, sobre fundo prateado, todas as pereiras da Normandia se vém
perfilar em estilo japonés, para alucinar as horas que passamos na cama,
o dia inteiro eu ficava em meu quarto, que dava para a folhagem verde do

% “D’oi1 avait pu me venir cette puisance joie? Je sentais qu’elle était liée au gotit du thé et du giteau, mais
qu’elle le dépassait infiniment, ne devait pas étre de méme nature. D’ol venait-elle? Que signifiait-elle? Ou
I’appréhender”? Du céte de chez Swann, 1954, p.59.
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parque e os lilases da entrada, para as folhas verdes das grandes drvores a
beira da dgua, brilhantes de sol, e para a floresta de Méséglise. S6 olhava,
afinal, com prazer tudo isso, porque dizia de mim para mim: “E bonito
ter tanto verde na janela do meu quarto” até o momento em que, no vasto
quadro verdejante, reconheci, pintado ao contrdrio em azul-escuro, por
estar mais longe, o campandrio da igreja de Combray, ndo uma imagem
desse campandrio, mas o préprio campandrio, que, pondo assim sob meus
olhos a distancia das léguas e dos anos, viera, em meio a luminosa
verdura e com um tom inteiramente outro, tdo sombrio que parecia
apenas desenhado, inscrever-se no losango de minha janela. E se saia um
instante do quarto, no fim do corredor orientado de modo diverso,
percebia, como uma banda escarlate, o revestimento de uma saleta,
simples mousseline, mas vermelha, e prestes a incendiar-se se a tocava
um raio de sol’. (PROUST, 2001, p.11)

Partindo de uma relagdo terna com o tempo, que aparece com toda a sua densidade e
possibilita a apreensdo do “[...] préprio ritmo da vida afetiva” (BUARQUE, 2001, p.48), o
narrador-personagem vale-se de um discurso constituido por uma linguagem singularizada,
afeita ao poético, reflexo de uma percepg¢ao privilegiada, remetendo-nos ao “[...] exercicio
proprio da empatia, das semelhancas, da proximidade” (BOSI, 2000, p.131).

Percebemos uma semelhanga entre a disposicao temporal posta como condi¢do para
o fluxo de lembranga e a postura de certos pintores impressionistas. Estes, dentre outras
questdes, valorizaram a captacdo da paisagem ao ar livre, de uma forma em que cada

momento do tempo se relaciona com o espago retratado, pois a incidéncia da luz de

"Toute 1a journée, dans cette demeure un peu trop campagne qui n’avait I’air que d’un lieu de sieste entre
deux promenades ou pendant I’averse, une de ces demeures ou chaque salon a I’air d’un cabinet de verdure et
ol, sur la tenture des chambres, les roses du jardin dans 1’une, les oiseaux des arbres dans 1’autre, vous ont
rejoints et vous tiennent compagnie, isolés du monde — car c¢’étaient de vieilles tentures ol chaque rose €tait
assez separée pour qu'on elit pu, si elle avait été vivant, la cueillir, chaque oiseau le mettre en cage et
I’apprivoisier, sans rien de ces grandes décorations d’aujourd’hui ou sur un fond d’argent, tout les pommiers
de Normandie sont venus se profiler en style japonais pour halluciner les heures que vous passez au lit -, toute
la journée, je la passais dans ma chambre qui donnait sur les belles verdures du parc et les lilas de I’entrée, les
feuilles vertes des grands arbres au bord de 1’eau, étincelants de soleil, et la forét de Meseglise. Je ne regardais
en somme tout cela avec plaisir que parce que je me disais: ‘C’est joli d’avoir tant de verdure dans la fenétre
de ma chambre’, jusqu’au moment ol, dans le vaste tableau verdoyant, le reconnus, peint lui au contraire en
bleu sombre, simplement parce qu’il était plus loin, le clocher de I’église de Combray. Non pas une figuration
de ce clocher, ce clocher lui méme, qui, mettant ainsi sous mes yeux la distance des lieues et des années, était
venu, au milieu de la lumineuse verdure et d’un tout autre ton, si sombre qu’il paraissait presque seulement
dessiné, s’inscrire dans le carreau de ma fenétre. Et si je sortais un moment de ma chambre, au bout du coloir
j’apercevais, parce qu’il était orienté autrement, comme une bande d’écarlate, la tenture d’un petit salon qui
n’était qu’une simple mousseline, mais rouge, et préte a s’incendier si y donnait un rayon de soleil. Le temps
retrouvé, vol.1, p.9-10.



43

periodos diferentes do dia gera novas sensacdes, novas possibilidades de apreensdo da
relagcdo tempo-espaco, novos enquadramentos.

O critico Aguinaldo José Gongalves (2003), ao analisar o mesmo trecho do romance
de Proust, apresenta uma leitura que destaca a complexidade discursiva conseguida pelo
escritor, corroborando a relac@o entre literatura e pintura. Neste caso, poesia conjugada a
pintura, formada pela seqiiéncia de quadros, resultante da uma aproximagdo cuidadosa de

imagens.

Trata-se dos recursos utilizados pelo autor na construgdo de “Quadros
Moventes”, verdadeiras pinturas realizadas com palavras, nos quais
consegue efeitos os mais intrigantes, [...] em que as palavras se tornam
elementos iconicos munidos pela conceptualizacdo que enforma o estado
estético. (GONCALVES, p.87, 2003, grifo do autor)

Tomamos a interpretagdo de Gongalves como ponto de didlogo, j4 que nossa leitura
destaca algumas caracteristicas distintas. Sua leitura nos apresenta uma sintese da
disposi¢do e aproximacdo das instancias espaciais, havendo generalizacdo da mansdo de
Tansonville pelo uso da sinédoque, em um movimento que parte da mansao, a qual, por sua
vez, vai sendo aproximada de outras instancias espaciais. Este movimento constréi um
trajeto até o quarto, enunciacdo que marca mudancga na dire¢do do fluxo. A temporalidade
surge novamente em toda a sua densidade, tendo agora por espaco inicial o quarto do
narrador-personagem. Aqui o tempo € metonimizado, havendo uma recordacdo terna do
tempo, tempo de reconhecimento. O cardter um pouco rustico demais da mansio,
indefinido ele também, € aproximado de duas imagens. A mansdo se apresenta “[...] com
jeito de pouso entre dois passeios, ou durante um aguaceiro” (PROUST, 2001, p.11).
Pensamos que esta imagem, o jeito de pouso entre dois passeios, é na verdade uma alusdo a
importancia do deslocamento na obra de Proust. A idéia de deslocamento, ao ser entendida
em um sentido amplo, pode ser aproximada de outros motivos importantes, como 0s
“caminhos” pelos quais passou o narrador-personagem, os caminhos de Swann e
Guermantes, além de outro importante motivo, a viagem. No entanto, € interessante
percebermos que a palavra “passeio” aparece precedida da palavra “pouso”, um “pouso
entre dois passeios”. Em nossa interpretagcdo, esta imagem enfatiza certas caracteristicas de
Tansonville e relaciona este espagco com um momento diferenciado na postura do narrador-

personagem, antecipando a ambigiiidade temporal trazida pela epifania.
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A primeira caracterizacdo dada para a mansdo é aproximada da imagem de um
aguaceiro, ou melhor, da imagem gerada a partir da sensac¢do trazida pelo aguaceiro. Esta
imagem inaugura um procedimento importante: a voz do narrador-personagem, seu ato de
lembrar, € contaminada por procedimentos caros aos pintores impressionistas,
principalmente na escolha e enquadramento das figuras espaciais em relagdo indissolivel

com o tempo, havendo énfase na apreensdo da atmosfera. Segundo Gongalves:

O discurso se inicia com o primeiro contexto: mansdo de Tansoville [sic];
depois ela se torna “dessas casas’; dessas casas tornam-se “salas que
lembram caramanchdes”; das salas, também uma sinédoque, temos
“quartos com rosas e pdssaros” que, na verdade, estdo desenhados nos
“velhos papéis de parede”. (GONCALVES, p.90, 2003, grifo do autor).

O espaco inicial dilui-se, vai perdendo defini¢do na medida em que € aproximado de
outras figuras, em um movimento que parte do geral para o particular, como posto pela
sinédoque. As caracterizagdes das figuras corroboram o cardter impressionista da
encenagdo, principalmente em razao das metaforas que compdem as impressdes causadas
pelas rosas e pelos passaros dos velhos papéis de parede. Estas impressdes fazem com que
o narrador-personagem compare as decoracdes de quartos distintos de momentos distintos:
quartos que remetem as casas, figura que surge e generaliza a mansdo, e quartos de hoje,
referentes ao tempo presente do narrador - de sua posi¢do mais adiante no tempo -,
incorporados no mesmo fluxo de lembranca, denunciando a presenca de olhares distintos
enunciados, referentes as posi¢oes distintas. H4 um movimento complexo dessas vozes, ja
que em muitos momentos elas parecem unidas. A disposicdo das figuras que constituem o
espaco narrado tem semelhancas com o procedimento pictérico dos impressionistas, uma
vez que [...] “ndo se parte de uma concep¢do predeterminada de espaco: o espaco se
determina na obra pela relagdo entre seus elementos constitutivos” (ARGAN, 1992, p.76).

Esta aproximacgdo entre quartos, em momentos distintos, encena uma mudanca de
direcdo do fluxo de lembranga, pois, a relacdo, entdo, terna com a temporalidade ¢é
instaurada pela postura contemplativa do narrador-personagem, que permanecia o dia todo
em seu quarto. Este se destaca como espaco privilegiado, pois traz uma nova entonagdo ao
fluxo de lembranca. Desta situagdo surge uma paisagem composta por elementos que se

assemelham a temas recorrentes entre 0s impressionistas, mas que se apresentam aqui de
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uma forma diferente: os elementos expostos sdo aproximados, agregados uns aos outros,
em uma sinédoque que se organiza do particular para o geral, em um movimento que gera
uma espécie de sintese, assemelhando-se ao movimento de um olhar. H4 presenca de
paralelismos, analogias com as cores € com a natureza, bem como um agrupamento de
imagens que ndo se opdem. Assim, a partir de breves revelagdes, absorve-se a substancia
das coisas, de modo a evitar-se defini¢des, privilegia-se na imagem a presenca da luz e das
cores. Com as impressdes da realidade transmitidas pelas sensa¢des, a realidade € percebida
de maneira subjetivada, instaurando-se o cronotopo no momento do enquadramento.
Aguinaldo Gongalves enfatiza a condi¢do ingénua deste olhar, onde as nuancas
verdes dos diferentes elementos composicionais tornam-se uma massa verde aos olhos do
narrador-personagem, condi¢cao de modulagdo pléstica na concepcao do pintor Cézanne.

S6 olhava afinal com prazer tudo isso, por que dizia de mim para mim:
“E bonito ter tanto verde na janela do meu quarto” até o momento em
que, no vasto quadro verdejante, reconheci, pintado ao contrdrio em azul-
escuro, por estar mais longe, o campandrio da igreja de Combray, nio
uma imagem desse campandrio, mas o proprio campandrio, que, pondo
assim sob meus olhos a distancia das léguas e dos anos, viera, em meio a
luminosa verdura e com um tom inteiramente outro, tdo sombrio que
parecia apenas desenhado, inscrever-se no losango de minha janela.
(PROUST, 2001, p.11, grifo do autor).

O narrador-personagem vale-se de recursos distintos para demonstrar a qualidade da
percepcdo, havendo uma constelacio situacional que configura a epifania. A presenga do
discurso direto presentifica a fala e enfatiza a beleza da sintese realizada de maneira
gradativa pelo olhar. Ao longo desta fala tem lugar um momento de interrup¢dao da
contemplacdo, conseqiiéncia da sintese: trata-se do quadro verdejante, elemento mediador
que possibilita o reconhecimento. Retomamos aqui algumas idéias de Gumbrecht (2006),
ao discorrer sobre o frame, que ele usa no sentido de moldura ou enquadramento. Este
elemento pode produzir uma espécie de limiar para a nossa percepcao, destacando a beleza
de uma visdo. Neste caso, enfatizamos a mudanca de sentido da janela do quarto, que se
apresenta como moldura do quadro, o losango que se constitui no momento privilegiado da
visdo.

Neste intricado procedimento o campandrio, pintado ao contrdrio em cor azul-
escura, emerge de em meio ao quadro verdejante, ostentando um tom diferenciado, que

rejeita qualquer tipo de imagem e sugere uma percepcao privilegiada, interiorizada, uma



46

espécie de efetiva descoberta do real: a visdo do campanério € epifanica, e relaciona-se com
o tempo e com a memoria, uma vez que uma visao exterior presentificou um momento do
passado. A relacdo tempo-espaco se dd pelo reconhecimento, diz respeito a uma outra
forma de lembranca: uma rememoragdo, que nos remete ao funcionamento da memoria
involuntdria. Em outras palavras, uma sensacdo visual desperta uma sensac¢do interior, de
ordem afetiva, como se houvesse uma espécie de impressionismo interior, mnemonico; a
distancia exposta sob os olhos do narrador faz com que se bifurquem as categorias de
espaco e tempo, jd que as léguas e os anos se associam a uma temporalidade afetiva,
existencial: os momentos presente e passado coexistem pela duracido de um instante.

Desse modo, o narrador-personagem reconheceu ndo apenas uma imagem do
campandrio, mas o proprio campandrio enquanto simbolo. O campandrio da igreja de
Combray se constitui em elemento chave para entendimento desta questdo. Sua presenca se
destaca logo no primeiro volume da obra Em Busca do Tempo Perdido, o romance No
Caminho de Swann. Para o narrador, a igreja possuia um cardter inteiramente diverso do

restante da cidade,

[...] um edificio que ocupava, por assim dizer, um espaco de quatro
dimensdes — a quarta era a do tempo — e impelia através dos séculos a sua
nave que, de abébada em abdbada, de capela em capela, parecia vencer e
transpor ndo somente alguns metros mas épocas sucessivas de onde saia
triunfante®. (PROUST, p.59, 1957)

A especificidade da figura reforca o cariter epifanico desta percepcdo visual,
ocasionando uma nova relagdo entre o tempo e o espaco. O campandrio surge como
verdadeira presenca, simbolo de uma relacdo carregada de significado. Este momento,
configurado pela epifania, faz com que o narrador-personagem perceba o campandrio de
maneira intemporal; a sensac¢do visual desperta uma sensagdo interior, na qual o narrador-
personagem percebe ndo s6 o tempo, mas a si mesmo se percebe como tempo. Esta visdo na
qual o préprio campandrio se apresenta como simbolo parece anunciar o tempo

redescoberto, como se as experiéncias narradas ao longo dos outros romances de Proust

¥ «[...] un édifice occupant, si I’on peut dire, un espace  quatre dimensions — la quatridme étant celle du
Temps —, déployant a travers les siecles son vaisseau qui, de travée en travée, de chapelle en chapelle,
semblait vaincre et franchir, non pas seulement quelques metres, mais des époques sucessives d’ou il sortait
victorieux[...].” Du cdte de chez Swann, 1954, p.77.
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fossem culminar na noc¢do de “[...] uma realidade transcendente e intemporal, que unifica e,
em verdade, determina todos aqueles momentos Unicos e aparentemente mal articulados
entre si” (HOLLANDA, 1996, p.50).

A partir de agora analisaremos algumas passagens referentes ao romance O tempo
redescoberto que constam de “A recepc¢do da princesa de Guermantes”. Voltamo-nos ao
trajeto percorrido pelo narrador, desde o seu retorno de uma casa de saide que ndo o curou,
até pouco antes de entrar no saldo da princesa de Guermantes. Esta parte do romance é
muito importante e constituida por diversas cenas que sdo antecipagdes da revelagdo que o
narrador terd ao adentrar o saldo, onde reencontrard diversas personagens de outros
momentos de Em busca do tempo perdido. Preocupamo-nos em analisar essas cenas, ja que
ao fazé-lo, tangenciamos as formas em que € trabalhada a epifania como um tipo de
experiéncia estética. Estendemos nosso foco de andlise para algumas questdes postas pela
voz autoral, voz do narrador - distinta da voz da personagem -, sua entoacio e seu carater
reflexivo, buscando entender através dessas palavras o esbog¢o de um projeto estético. Aqui,
de uma maneira mais acentuada, as vozes que compdem um sujeito dialégico, a voz do
narrador e a voz da personagem se aproximam e se entrelacam, em alguns momentos
havendo uma interagdo entre as percepcdes da personagem e o olhar do narrador, que
discursa de uma posicao distinta a da personagem.

A passagem em questdo se inicia com dois temas importantes. O narrador-
personagem estd retornando a Paris apds um retiro fracassado em uma casa de saide. O
primeiro espaco enunciado se refere ao trajeto de trem, situagdo que se aproxima ao motivo
da viagem, uma viagem de retorno nesse caso, que nio deixa de ser um deslocamento. O
critico Georges Poulet (1992) reflete acerca da importancia do deslocamento na obra de
Proust. Embora a viagem seja o deslocamento de maior evidéncia no universo de Proust, a
idéia de deslocamento pode ser entendida em um sentido amplo, aproximando-se de
imagens distintas: caminhadas, passeios, excursdes a p€ ou de carro, que nos remetem a
idéia de estrada. Estendemos esta discussdo para o deslocamento que ocorre no momento
de uma lembranga, e também na rememoracdo, j4 que para Poulet “[...] a obra toda de
Proust estd repleta de deslocamentos, que ocupam um lugar quase tdo importante quanto as

lembrancas” (POULET, 1992, p.64).
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Passemos a um outro tema importante e recorrente: a convic¢do do narrador-
personagem de sua caréncia de dons literdrios, bem como da conseqiiente impossibilidade
de sua busca enquanto escritor em formacdo. Com todos os seus desdobramentos, esses
temas adquirem status de elementos constituintes da ambiéncia em que se dard este
momento do aprendizado.

De volta a casa, em Paris, o narrador-personagem se depara com convites, sinais de
que a vida mundana teve continuidade em sua auséncia. Um convite para um chd na casa da
atriz Berma e outro para uma recep¢do, na mesma tarde, na casa do principe de
Guermantes. Estes nomes implicam tempos e espacos distintos, referentes a outros
momentos de seu aprendizado. Esta questdo ndo é enunciada de maneira direta, mas pode
ser percebida a partir de um arranjo das situagdes construido pela intervencdo do narrador-
personagem, cujas tristes reflexdes feitas no trajeto do trem nao foram os tinicos motivos
que o aconselharam a sair.

Detenhamo-nos, aqui, na importancia da denomina¢do Guermantes, alertados por
Poulet (1992, p. 34), para quem, na obra de Proust, “[...] os nomes de familia,
especialmente os nomes de familias nobres, tém essa particularidade de ser ao mesmo
tempo o nome de um lugar e o nome de uma pessoa”. Além disso, o leitor de Proust
lembra-se do significado que os Guermantes tinham para o narrador-personagem,
representantes de um mundo misterioso, inacessivel, que se enlacava com a histéria e com a
nobreza feudal. Muitas inquietagdes se amalgamam a este nome, como se depreende da
tomada de posicdo do narrador-personagem em dois momentos: “O que me decidiu a ir foi
o nome de Guermantes, bastante afastado de minhas cogitagdes para que, lido num cartdo,
me despertasse um lampejo de aten¢do, suscitasse, nos desvaos da memoria, um trecho de
seu passado [...]” (PROUST, 2001, p.140). Ainda nesse sentido, fiquemos com a seguinte
passagem:

Desejava ir a festa dos Guermantes como se assim me pudesse aproximar
da infincia e das profundezas da memdria onde a avistava. E continuei a
reler o convite até que, revoltadas, as letras componentes desse nome
familiar e misterioso como o de Combray retomassem sua independéncia
e desenhassem ante meus olhos fatigados um apelido estranho.
(PROUST, 2001, p.141)°

9 . . . o

Javais eu envier d’aller chez les Guermantes comme si cela dii rapprocher de mon enfance et des
profondeurs de ma memdire ou je I’apercevais. Et j’avais continue a relire 1’invitation jusqu’au moment ou,
révoltées, les lettres qui composaient ce nom si familier et si mystérieux, comme celui méme de Combray,
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Em um breve espago de tempo objetivo, tempo alids suficiente para que a voz do
autor interpusesse suas digressdes, o nome Guermantes, referente aos acontecimentos
exteriores, muda de sentido ante os olhos do narrador, o que implica também em uma
transformacdo na relacio entre este nome e a memoria. Na primeira passagem citada, o
nome Guermantes se encontrava bastante afastado da vida do narrador-personagem,
embora ainda haja alusdo a memoria. Na segunda, o desejo de ir a festa dos Guermantes é
comparado a possibilidade de se aproximar da infincia, tema que representa um momento
indefinido do passado, vista pelo olhar mental nas profundezas da memoria. Este olhar
interior, na verdade uma imagem criada pelo narrador, ndo faz por aproxima-lo do passado
efetivamente, apenas sugere uma possibilidade. E um esforco voluntario de rememoracao.

O olhar interior cede lugar ao olhar exterior e, do movimento interior, enunciado
pela voz do narrador, passamos a acdo de reler o nome no convite. A insisténcia deste olhar
provoca uma reviravolta. Nomes que o remetem de volta a infancia, como Guermantes e
Combray, sdo aproximados e apresentam uma caracterizagdo ambigua, sdo familiares e
misteriosos, como nas sensacdes mediadoras da epifania. H4 também a presenca do olhar, o
sentido pelo qual a reviravolta é percebida. Este conjunto de situa¢des esbogca uma
revelacdo que ndo é apresentada ao leitor, a quem ndo é dado saber o apelido misterioso
involuntariamente desenhado ante os olhos do narrador e personagem. De volta ao texto de
Poulet:

O nome é simultaneamente uma coisa individual e local. E nome de pais
da mesma forma que é nome de pessoa e nome de familia. Mas € ainda
mais. Sob a forma de um desses fendmenos que se lanca mao para
transportar as realidades objetivas para o mundo mental, o nome € essa
entidade tipoldgica inédita (proveniente da fusdo de um local real com a
imagem de uma pessoa ou a histéria de uma familia), que é um local
irreal, por ndo ter lugar na extensdo externa, mas subjetivamente real,
pois situado nos espagos do espirito. (POULET, 1992, p. 36)

O convite € um sinal, uma porta de entrada para um caminho que se abre. Com a
decisdo de ir até a recepcao da princesa de Guermantes, o narrador-personagem adentra um

outro universo, diferente, cujas transformacgdes sdo enunciadas por sua voz: “Tomei um

eussent repris leur indanpendance et eussent dessiné devant mes yeux fatigués comme un nom que je ne
connaissais pas. Le temps retrouvé, vol.1, p.209.
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carro, pois o principe de Guermantes ji ndo habitava seu antigo palacete, mas outro,
magnifico, que mandara construir na Avenue de Bois” (PROUST, 2001, p.141)'° Esta
mudanca destréi as ultimas ilusdes em relacdo ao mundo aristocrdtico dos Guermantes.
Suas recordagdes ndo sdo adequadas a realidade presente, fato percebido pelo narrador ao
se referir a idade das crencas, que ja transpusera.

Estas reflexdes sobre os Guermantes foram feitas ainda no carro. O novo endereco
da residéncia dos Guermantes obrigou o carro a atravessar as ruas do percurso até os

Campos Elisios, o que lhe pareceu uma vantagem. Vamos ao texto:

Eram muito mal calgadas naquela época, mas, nem por isso, apenas nelas
penetrei, deixou de distrair-me de meus pensamentos uma sensagdo de
extrema docgura; dir-se-ia que de repente comegara o carro a rodar mais
facilmente, mais suavemente, sem ruido, como quando, transposto o
portdo de um parque, desliza-se sobre alamedas cobertas de fina areia ou
de folhas secas; materialmente nada mudara, mas eu sentia a subita
supressdo dos obstdculos exteriores, como se nio me fossem mais
exigidos os esforcos de adaptacdo ou de atencdo que, a nossa revelia,
fazemos diante das coisas novas; as ruas ja esquecidas por onde passava
naquele momento eram as que tomava antigamente com Francoise para ir
aos Campos Elisios. O proprio solo sabia aonde conduzia; sua resisténcia
estava vencida. (PROUST, 2001, p.142).11

Trata-se de uma experiéncia estética, uma epifania, cabendo aqui analisar o
conjunto situacional que a constréi. As ruas dos Campos Elisios podem ser entendidas
como espaco catalisador dessa experiéncia, uma vez que um fato simples como a entrada
do carro nessas ruas propicia ao narrador-personagem uma sensa¢do de extrema dogura,
sentimento a ser interpretado como contetido da referida experiéncia estética. H4 assim uma
transformacdo na qualidade da percep¢do do narrador-personagem em relagdo ao espago e
ao tempo que, de maneira paradoxal, estdo a circunda-lo e, embora nada tenha mudado

materialmente, pela duracdo dessa experiéncia o carro parece rodar mais facilmente, quase

'Je pris une voiture pour aller chez le prince de Guermantes, qui n’habitait plus son ancien hotel, mais un
magnifique qu’il s’était fait construire avenue du Bois. Le temps retrouvé, vol.1, p.209.

N

"Elles etaient fort mal pavées a ce moment-1a, mais dés le moment ou j’y entrai, je n’en fus pas moins
detaché de mes pensées par cette sensation d’une extréme douceus qu’on a quand, tout d’un coup, la voiture
roule plus facilement, plus doucement, sans bruit, comme quand, les grilles d’un parc s’étant ouvertes, on
glisse sur les allés couverts d’un sable fin ou de feuilles mortes ; matériellement il n’en étaist rien, mais je
sentir tout d’un coup la supression des obstacles extérieurs parce qu’il n’y avait plus pour moi 1’effort
d’adaptation ou a’ttention que nous faisons, méme sans nous en rendre compte, devant les étaient celles,
oubliées depuis si longtemps, que je prenais jadis avec Francoise pour aller aux Champs-Elysées. Le sol de
Iui-méme savait ou il devait aller; sa resistanc etaist vaincue. Le temps retrouvé, vol.1, p. 210.
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que automaticamente, como se soubesse o solo da estrada para onde conduzia: “[...]
impulsionado por centenas de curvas antigas” (PROUST, 2001, p.142)"%.

Como visto ndo hé interrup¢do, mas sim adaptacdo do sujeito a sua situacdo, ja que
o carro onde estava parece rodar mais facilmente. Essa mudanga na percep¢do se deve
também ao fato de ndo se exigir do protagonista esfor¢os de adaptacdo ante as novidades,
posto que ele agora transita por ruas por onde anteriormente jid passara, € que, em
contigilidade com o momento presente, trazem um acimulo de sensacdes, uma
familiaridade relativa a histérias pressupostas. A situacdo € posta em paralelo com uma
imagem, arranjo literdrio que reforca o sentido da rememoracio nesta cena, e que enfatiza a
adaptacdo do sujeito a situacdo: “E, como o aviador até entdo penosamente preso a terra
decola, eu subia aos poucos para as alturas silenciosas da memoria” (PROUST, 2001,
p.142)13. As ruas dos Campos Elisios do momento presente trouxeram, de forma
involuntdria, “[...] um passado escorregadio, triste e doce” (PROUST, 2001, p.142)14,
composto de diferentes momentos, impossibilitando o narrador-personagem de perceber a
causa de sua melancolia. Uma unidade espacial, as ruas dos Campos Elisios, implica uma
pluralidade de tempos que se misturam, fazendo com que as ruas do eu logico sejam
substituidas por um emaranhado de linhas vitais, relativas as sensacdes que se espraiam de
maneira densa no momento presente.

Neste momento, saltemos um pouco mais adiante na narrativa, depois de terem se
encontrado o narrador-personagem e o Sr. de Charlus, transformado este pela forca da
idade e por um ataque que havia paralisado alguns movimentos, fazendo com que ele agora
falasse com dificuldade. Pouco antes de chegar a porta, o narrador-personagem desce do
carro e recomeca a pensar no fato de ndo ter alcancado prazer algum na tentativa de
descrever a beleza do cendrio da parada do trem, ao retornar da casa de saide, na véspera.

O que se tem em seguida ¢ um breve retrospecto da descri¢do até este momento,
procedimento que visa a rastrear a preocupacdo do narrador-personagem, com um sumario
onde a convic¢ao da auséncia de dons literdrios € situada no tempo, vale dizer, relembrada.

Surgida no passado, nos arredores de Guermantes, tal convicg@o ressona com maior tristeza

12 o s . . P
“entrainée par des centaines de tours anciens”. Le temps retrouvé, vol.1, p. 210.

Et, comme un aviateur qui a jusque-12 péniblement roulé i terre, ‘décollant’ brusquement, je m’élevais
lentment vers les hauteurs silencieuses du souvenir.” Le temps retrouvé, vol.1, p.211.
M« Jum passe glissant, triste et doux([...].” Le temps retrouvé, vol.1, p.211.
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em Tansonville, remetendo de volta a primeira parte do romance. Ao finalizar, ele nos diz
que essa convicgao, tanto tempo decorrido depois de pela tltima vez té-lo assaltado, estava

de volta agora com mais forca do que nunca.

Foi, bem me lembro, numa parada do trem em pleno campo. O sol
iluminava até meia altura um renque de drvores que margeava a estrada
de ferro. “Arvores,” pensei, “ndo tendes mais nada a dizer-me, meu
frigido coracdo ja ndo vos ouve. Estou no seio da natureza, e todavia é
com indiferenca, com tédio que meus olhos contemplam a linha que vos
separa a fronde luminosa do tronco sombrio. Se alguma vez me imaginei
poeta, agora sei que ndo sou”. (PROUST , 2001, p.139, grifo do autor)"”

E por meio do discurso direto que o narrador-personagem nos d4 a conhecer seus
pensamentos, com a reafirmacdo de que esta lembranca ndo lhe diz nada. Mesmo tendo
percebido a beleza da paisagem que o rodeava, e para isso se valeu de uma técnica
impressionista que consiste no apego a disposicdo da luz a incidir sobre a paisagem,
nenhum entusiasmo lhe trouxera a descri¢do feita. Trata-se de um esforco da percepcao
consciente, procedimento perceptivo que sofre interferéncia do pragmatismo e impossibilita
qualquer trabalho da imaginagao.

Ao narrador-personagem, a passagem acima analisada € o relato de um fracasso. De
volta ao presente da narrativa, suas reflexdes estabelecem um paralelo entre a falta de
entusiasmo sentida ao longo da descri¢do, revisitada agora como lembranca, € 0 seu prazer
frivolo de convidado. A mesma sensacao fastidiosa retorna ao retomar outros instantaneos
relativos 2 memoria, tomados de Veneza, no que percebe ndo descobrir “[...] mais dons
para descrever o que vira outrora do que no dia anterior para fixar imediatamente o que
observara com olhos minuciosos e entediados”. (PROUST, 2001, p. 148)16. A palavra
Veneza bastou para que a tentativa de retomar o passado lhe parecesse fastidiosa como uma

exposicao de fotografias.

'3 Cétais, je me rappelle, a un arrét du train en plain campagne. Le soleil éclairait jusqu’a la moitié de leur
tronc une ligne d’arbres qui suivait la voie du chemin de fer. ‘Arbres, pensai-je, vouz n’avez plus rien a me
dire, mon coeur refroidi ne vous entend plus. Je suis pourtant ici en pleine nature, eh bien, c’est avec froideur,
avec ennui que mes yeux constatent la ligne qui sépare votre front lumineux de votre tronc d’ombre. Si j’ai
jamais pu me croire poete, je sais maintenant que je ne le suis pas. Le temps retrouvé, vol.1, p.206

' “plus de talent, pour décrire maintenant ce que j’avais vu autrefois, qu’hier ce que j’observais d’un oeil

minutieux et morne, au moment méme. Le temps retrouvé, vol.1, p.220
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Um momento do passado € associado a outro momento de um passado distinto, no
qual o seu esforco de percep¢do consciente ndao lhe trouxera os resultados esperados,
havendo uma associag@o entre as lembrancas. Nao hd linearidade nessas lembrancgas, o que
nos faz pensar que este tipo de associagdo se dd por um encadeamento significativo para o
narrador. Neste caso, as duas lembrancas trazem frustracdo, pois se referem a memoria
voluntdria. Frustrado outra vez agora, o narrador-personagem pensa que sO lhe restam os
prazeres mundanos. Valendo-se de uma espécie de digressdo, pelo uso da voz autoral,
reflete sobre os acontecimentos e nos antecipa que algo extraordindrio estd para acontecer.
“Mas é muitas vezes quando tudo nos parece perdido que sobrevém o aviso gragas ao qual
nos conseguimos salvar'””. (PROUST, 2001, p-148). A salvacdo se dard a luz de uma
experiéncia estética.

Retoma a narracdo e, em meio a tristes reflexdes - a impossibilidade de criar
artisticamente -, distraidamente'® adentra o pétio da residéncia dos Guermantes, sem se dar
conta de que um carro se aproxima. Ao grito do wattman, ndo lhe resta sen@o o tempo exato
para que recuasse, a ponto de tropecar nas pedras irregulares do calgamento, para entdo se
recompor: “Mas, no momento em que, procurando equilibrar-me, firmei o pé numa pedra
um pouco mais baixa do que a vizinha, todo o meu desanimo se desvaneceu'””. (PROUST,
2001, p.148). O narrador relaciona esta sensagdo com outros momentos de sua vida nos
quais ocorrera o mesmo, de volta ao primeiro destes momentos, objetivado pelo sabor da
madeleine umedecida em uma infusdo. A diferenga, que era material, estava nas imagens
evocadas: “Um azul intenso ofuscava-me os olhos, impressdes de frescura, de luz
deslumbrante®”” (PROUST, 2001, p.149). Podemos perceber que esta sensacio se apresenta
como objetivacdo de um acaso. O narrador busca recuperar a sensagdo, mas sem consegui-
lo ao refazer apenas materialmente o passo, pois necessario se fazia reconstituir a sensagao
que tivera ao pousar os pés. Mas, tomemos agora um exemplo de rememoracdo

involuntaria:

17 “Mais c’est quelquefois au moment ol tout nous semble perdu que 1’advertissement arrive qui peut nous
sauver]...].” Le temps retrouvé, vol.1, p.220.

'8 Para Walter Benjamin a distracio era uma palavra chave: “trata-se de uma percep¢io no limiar entre
consciente e inconsciente.” (BOLLE, 1994, p.280).

1 “Mais au moment o, me remettant d’aplomb, je posai mon pied sur un pavé qui était un peu moins éleve
que le précédent, tout mon decouragement s’évanouit[...].” Le remps retrouvé, vol.2, p.7

20 <[] um azur profond enivrait mes yeux, des impressions de fraicheur, d’éblouissante lumiére tournoyieant
pres de moil...].” Le temps retrouvé, vol. 2, p.8.
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E logo a seguir, bem a reconheci, surgiu-me Veneza, da qual nunca me
satisfizeram meus ensaios descritivos e 0s pretensos instantaneos tomados
pela memoria, e me era agora devolvida pela sensag@o outrora experimentada
sobre dois azulejos desiguais do batistério de Sdo Marcos, juntamente com
todas as outras sensacdes somadas no mesmo dia, que haviam ficado a
espera, em seu lugar na fila dos esquecidos, de onde um stibito acaso as fazia
imperiosamente sair’!, (PROUST, 2001, p.149).

Ao perceber como andlogas as sensacdes suscitadas por um simples tropecao, subito
acaso, aos olhos do narrador-personagem reaparece a imagem de Veneza, fazendo com que
ele se entregue a descoberta da causa do prazer, na tentativa de compreender o porqué de
essas sensagdes dissiparem-lhe os temores, entre eles a idéia de morte. Assim, entra na casa
dos Guermantes e € convidado a esperar em uma sala-biblioteca, até que se terminasse uma
execu¢do musical que havia se iniciado. O barulho de uma colher batendo contra o prato
fez o protagonista, na sala-biblioteca onde estava, sentir-se tomado por um bem estar
semelhante ao das pedras irregulares, e, assim, novamente, mencionasse sensacdes muito

frescas e muito diversas:

[...] misturava-se agora um cheiro de fumaca, abrandado pelos eflivios de
uma paisagem silvestre; e, no que me parecia tdo agradavel, reconheci o
mesmo renque de drvores que me entediara observar e descrever, em frente
ao qual, abrindo a caneca de cerveja que levava no vagao, acreditei por um
instante, numa espécie de vertigem, ainda estar, tanto quanto o ruido
idéntico da colher esbarrando no prato me dera, antes de cair em mim, a
ilusdo do martelo de um empregado que concertava alguma coisa numa
roda de trem quando paramos na orla da pequena mata®. (PROUST, 2001,
p.150).

*'Et presque tout de suite, je la reconnus, c’était Venise, dont mes efforts pour la décrire et les prétendus
instantanés pris par ma mémoire ne m’avaient jamais rien dit, et que la sensation que j’avais ressentie jadis
sur deux dalles inégalles du baptistére de Saint-Marc m’avait rendue avec tout les autres sensations jointes ce
jour-la a cette sensation-la et qui étaient restées dans 1’attent, a leur rang, d’oll un brusque hasard les avait
impérieusement fait sortir, dans la série de jours oubliés. Le temps retrouvé, vol.2, p.8.

22 [...] mélée d’une odeur de fumée, apaisée par la fraiche odeur d’un cadre forestier; et je reconnus que ce qui
me paraissait si agredble était la méme rangée d’arbres que j’avais trouvée ennuyuse a observer et a décrire et
devant laquelle, débouchant la canette de biere que j’avais dans 1€ wagon, je venais de croire um instant, dans
une sorte d’étourdissement, que je me trouvais, tant le bruit identique de la cuiller contre 1’assiette m’avait
donné, avant que j’eusse eu le temps de me ressaisir, 1’illusion du bruit du marteau d’un employé qui avait
arrangé quelque chose a une roue du train pendant que nous étions arrétés la petit bois. Le temps retrouvé,
vol.2, p.9.
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A passagem acima nos parece bastante ilustrativa, pois o narrador-personagem nos
apresenta o momento de passagem de um plano situacional — a sala-biblioteca, onde estava
e ouve o barulho — para outro, o plano estético — o renque de arvores que, como visto na
passagem discutida antes, a observacdo nao lhe trouxera nenhum prazer — arrancado do
passado pelo barulho da colher no prato. O barulho nesse contexto tem a func¢do de objeto
da experiéncia estética e era semelhante a0 som do martelo usado para consertar algo na
roda do trem. A passagem de um plano ao outro é precedida por sensagcdes que se
misturavam a fumaca, por sua vez abrandada pelos eflivios de uma paisagem silvestre: o
narrador-personagem arrola, de maneira gradativa, no presente da narracdo, figuras que vao
lhe surgindo e se misturando, compondo um primeiro plano, intermedidrio, que se
apresenta enquanto plataforma para um reconhecimento. Ele diz: “© no que me parecia tdo
agraddvel [ou seja, o plano composto gradativamente] reconheci o mesmo renque de
arvores” [...]. E neste momento, no momento em que ocorre o reconhecimento, que se
consuma a passagem de um plano a outro, da sala-biblioteca para o renque de arvores.

Algumas semelhangas podem ser percebidas nas rememoracdes involuntarias. A
analogia das sensag¢des, que ocorre sempre a partir de “[...] algum acidente do mundo fisico
— algum odor, sensacdo tatil, gosto ou som” (WILSON, 2004, p. 170), constitui-se no
elemento que objetiva a memoria involuntdria. Vale dizer: sdo esses os elementos que
constituem a epifania. Sem ser idéntica, uma sensacdo experimentada no presente da
narragdo é andloga a uma sensacdo experimentada no passado, ocasionando a irrup¢ao do
passado no presente. Para Proust, tais sensacdes apresentam a peculiaridade de serem
sentidas “[...] simultaneamente no momento atual e no pretérito”. (2001, p. 152). Ao vacilar
do tempo junta-se um vacilar do espaco a circundar o narrador, e isto se da pela forca da
imagem do passado, mediada pelo cronotopo, que encena a passagem entre os planos,

passagem que tem semelhangas com a vida vivida.
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Capitulo 3 - A epifania em Clarice Lispector

Uma maneira de situar a obra de Clarice Lispector no quadro da literatura brasileira
€ retomar o entusiasmo com o qual alguns criticos receberam sua obra. O critico Antonio
Candido (1970) fez consideragdes seminais acerca do romance de estréia da autora e
apontou trajetos para o entendimento de Perto do Coragdo Selvagem em um ensaio escrito
em 1944, ano de seu lancamento.

Trata-se de um romance com cariter de novidade em nossas letras, arrojado em seu

estilo e expressdo. Para Candido, a autora estreante sentiu que

existe uma densidade afetiva e intelectual que ndo € possivel exprimir se
ndo procurarmos quebrar os quadros da rotina e criar imagens novas,
novos torneios, associacdes diferentes das comuns e mais
fundamentalmente sentidas. (CANDIDO, 1970, p.128).

O ensaio de Antonio Candido ocupa uma posicdo singular na fortuna critica de
Clarice Lispector. De acordo com o critico, Perto do Coragdo Selvagem pode ser lido como
um romance cujo ritmo “[...] € um ritmo de procura, de penetracao que permite uma tensao
psicoldgica poucas vezes alcancada em nossa literatura contemporanea” (CANDIDO, 1970,
p-129).

Este cardter de novidade também é percebido por Silviano Santiago (1999) no
ensaio A aula inaugural de Clarice Lispector, em que o cardter inaugural do romance e a
obra de Clarice Lispector encontram-se em uma posi¢ao desafortunada, distinta daquela em
que se encontra a literatura brasileira existente até o momento. Para Santiago, a literatura
brasileira anterior a Clarice Lispector “[...] aludia direta ou indiretamente a um
acontecimento da formagdo colonial e do desenvolvimento nacional” (SANTIAGO, 1999,
p.13, grifo do autor).

A obra de Clarice vem instaurar outra ordem, outra forma romanesca, relacionada
com as transformagdes pelas quais passou o romance no fim do século XIX e inicio do
século XX. Assim, temas menores, pouco explorados em nossa literatura, tomam forca
neste romance de estréia. A descoberta do cotidiano passa a ser “[...] uma aventura sempre
possivel, e o seu milagre, uma transfiguracio que abre caminho para mundos novos”
(CANDIDO, 1970, p.128). E possivel percebermos nas idéias de Candido uma abertura

para pensarmos a existéncia da epifania no romance. A posi¢do do critico corrobora esta
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possibilidade ao destacar o fato de Clarice Lispector aceitar a provocacdo das coisas a sua
sensibilidade™.

Pelo que foi posto até aqui, cabe-nos apresentar alguns elementos formais que
constituem Perto do Coracdo Selvagem, caracteristicas que terdo conseqiiéncias na
configuragdo da epifania: a reagdo das personagens ao impacto do mundo sensivel, o tempo
e a memoria. Em nosso entendimento, também o ensaio de Roberto Schwarz, voltado para
o romance em questdo, traz possibilidades de leitura que nos ajudam a situd-lo em sua
especificidade formal. O ensaista dialoga com algumas idéias do poeta expressionista
alemao Gottfried Benn, direcionando-se para a estrutura singular deste romance em relacio
ao tempo. Trata-se de um romance de tensdo existencialista, no qual a *“[...] constru¢do de
engrenagens literdrias mais ou menos complicadas perderia a sua importancia em face do
mergulho as raizes e fontes de nossa humanidade” (SCHWARZ, 1981, p. 53). Esse modo
do romance se enlaga com o tipo de narrativa que surge, de acordo com Anatol Rosenfeld
(1994), em decorréncia da crise do romance psicolégico, com a importancia que o instante
toma em sua estrutura, e também a questdo da centralizacdo da mimese, na representacdo da
consciéncia individual, no caso, de uma experiéncia de soliddo, a experiéncia de Joana.

O romance Perto do Coragdo Selvagem é dividido em duas partes. Na primeira ha
uma alternancia entre momentos da infincia e momentos da vida adulta da protagonista,
momentos dispostos em capitulos fechados que se referem uns aos outros de maneira
truncada, em uma ordem prépria, paradoxal, relacionada ao funcionamento da
subjetividade de Joana. Esta singular interpenetragdo dos capitulos é ainda mais densa na
segunda parte do romance, em que a alternincia cessa, dando vez a uma ordenacdo de
cardter mais subjetivo, interior.

Desse modo, debrucamo-nos na questdo da memoria, buscando perceber suas
nuances e seu funcionamento. Os capitulos tém diferenca entre si, somando-se no intuito de
apresentar momentos da vida de Joana. Olga de Sa (1979) relaciona a disposicdo dos
capitulos com a funcdo do narrador, seu esforco em reconstruir a identidade de Joana: “A

reconstruc¢io, porém, ji sabemos, ndo se faz linearmente” (SA, 1979, p. 101). Assim, o

2Em seu trabalho A escritura de Clarice Lispector, Olga de Sa desenvolve um extenso levantamento da
fortuna critica, relacionando-o com a possibilidade da interpretacdo dos romances e contos pelo viés da
epifania. Esforcamo-nos em dialogar também com estudos recentes acerca da obra de Clarice Lispector, ndo
contempladas por esse estudo.
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tempo se desagrega, aparecendo em uma relagdo tensa, entrecortada, muitas vezes agonica.
Joana passard por tensoes existenciais que ditam o matiz emocional, a entoagdo discursiva,
enlacando-se ao tempo e ao espaco, formando cronotopos especificos.

Esta disposi¢do do romance tem conseqiiéncias para a representacdo da memdria,
diretamente relacionada com a posi¢ao do narrador, na forma como apresenta o material
narrado. O leitor, ao folhear o romance, percebe que cada um dos capitulos apresenta, na
maior parte das vezes, Joana ou outra personagem em situacdo, seja pensando, falando,
lembrando-se de algo. O narrador, em terceira pessoa, inicialmente, desdobra-se na sua
relacdo com as personagens, com mudancas de ponto de vista, de posicdo, com maior ou
menor proximidade, de acordo com o didlogo entre as vozes distintas.

No esfor¢co de entender o problema da memdria nesse romance, retomamos alguns
argumentos do filésofo Walter Benjamin (1989). Em outro momento de nosso trabalho
haviamos dito que a lembranca tem um cardter desagregador, enquanto a memoria €
conservadora dos tragcos menmonicos, questdo relacionada com o problema da percepcao.
Benjamin, para isso, retoma alguns argumentos de Proust, do seu ensaio A propos de
Baudelaire. Para Proust, o tempo desagrega-se em Baudelaire de maneira surpreendente.
Assim, “[...] apenas alguns poucos raros dias tomam forma; e sdo bem significativos. Isso
nos faz compreender porque ele se utiliza com freqiiéncia de locucdes do tipo ‘uma noite,
quando’ e outras andlogas” (PROUST apud BENJAMIN, 1989, p.131). O filésofo entende
esses dias como dias de rememorar, dias do tempo que aperfeicoa, ndo sendo assinalados
por nenhuma vivéncia: “Nao tem associacdo com os demais; antes se destacam no tempo.”
(BENJAMIN, 1989, p.131). Baudelaire fixou o teor desses dias no conceito de
correspondances, que estaria situado de maneira contigua a no¢ao de beleza moderna.

Se nos reportarmos novamente ao ensaio de Roberto Schwarz, perceberemos
algumas semelhancas entre a disposi¢do temporal percebida por Proust em relacdo a
Baudelaire, assim como o do problema do tempo no romance de Clarice Lispector: “A
diferenciacdo temporal de presente, passado e passado-do-passado (Joana, pretérita, desfia
suas memorias) tem por funcdo manter distintas as diversas situagdes, para melhor ressaltar
a constancia da vivéncia fundamental” (SCHWARZ, 1981, p.54-55). Para nés, a vivéncia
fundamental estd relacionada a idéia de experiéncia estética; relaciona-se com momentos

que se encontram proximos a essa experiéncia e a constituem. Nessas lembrancas o tempo
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surge, paradoxalmente, como tempo que se aperfeicoa. As semelhancas aumentam quando
nos voltamos ao romance, a partir dos nomes dos capitulos, e a seus inicios. Quanto aos
capitulos, destacamos “Um dia”. Muitas vezes o narrador utiliza locugdes proximas as de
Baudelaire: “UM DIA O AMIGO do pai veio de longe e abragou-se com ele”
(LISPECTOR, 1992, p. 33). “NO MOMENTO EM QUE A TIA foi pagar a compra [...]”
(LISPECTOR, 1992, p.59). “JOANA lembrou-se de repente, sem aviso prévio, dela mesma
no topo da escadaria” (LISPECTOR, 1992, p. 119). 24

Assim, os momentos narrados ndo sido situados de maneira precisa no tempo;
relacionam-se com a interioridade de Joana, exteriorizam lembrancgas. Os dias, os passeios,
o banho, e até as personagens, que as vezes nomeiam os capitulos, estdo envoltos nessa
demarcag@o subjetiva, um tanto imprecisa. Esta caracteristica estd relacionada com a
maneira entrecortada a qual Joana se relaciona com o seu passado, que surge sem nenhum
cambiante fisico exterior, de repente, e paradoxalmente traz algum momento importante.

Nao se trata de um esfor¢o voluntario de lembrar, o que faz com que a lembranga
tenha um cardter proprio nessa obra. A conexao entre passado e presente di-se a revelia da
percepcao pragmatica do momento presente, ja que o passado é presentificado de maneira
espontanea. Além disso, Joana muitas vezes presencia as lembrancas em casa, € invadida
pela lembranca, sendo a radicaliza¢do dessa disposi¢do os momentos em que o narrador ja
situa o leitor diretamente na lembranga, ndo havendo nenhuma locu¢do cambiante, como
nos capitulos “A tia” e “O banho”, capitulos da primeira parte do romance, voltados a
infancia. Nesses capitulos, a vivéncia fundamental é construida a partir de procedimentos
préximos ao da epifania, havendo uma tensa relacdo entre os aspectos objetivos, corporais,
e os aspectos subjetivos. Estes aspectos se interpenetram, sendo representados de maneira
exagerada, muitas vezes beirando o grotesco. Destacamos o cardter intensamente corporeo,
sensitivo, dos momentos em que a epifania se objetiva, por um acimulo de sensac¢des. Nao
podemos deixar de apontar um paradoxo. A epifania ndo gera a rememoragdo, - que se da
pela lembranca nesse romance -, mas estd contida na lembranca, de forma interiorizada,

subjetivada.

* Todos os grifos postos nas citagdes sdo do narrador, sinais que em nossa interpretacio enfatizam o sentido
das locugdes.
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Na tentativa de esclarecer certos procedimentos existentes no romance Perto do
Coracdo Selvagem, julgamos interessante dialogar com algumas caracteristicas da estética

. . - s 2
construida pelo movimento expressionista alemao >

. Avaliamos proximidades entre essa
estética e idéias colocadas pela fortuna critica, como no ja citado ensaio de Antdnio
Candido. Por exemplo: “Como todos os de sua estirpe, - insatisfeitos e obstinados
aventureiros dentro do préprio eu — Joana reputava bem despreziveis os argumentos dos
sentidos, aos quais sobrepunha a visd@o mdgica da existéncia” (CANDIDO, 1970, p.130),
em uma tendéncia que valoriza a subjetividade e a emocionalidade. Este argumento nos
parece bastante préximo das consideracdes do estudioso do expressionismo Roger Cardinal
ao destacar como caracteristica expressionista o “[...] retorno as verdadeiras fontes do
sentimento, um alinhamento da criatividade com os impulsos emocionais e instintivos do
homem” (CARDINAL, 1988, p.25).

Como foi dito, Roberto Schwarz recupera o poeta expressionista alemao Gottfried
Benn para discorrer sobre o romance de Clarice Lispector, principalmente no que concerne
a questdo do tempo. Se nos voltamos as caracteristicas do romance expressionista,
avaliamos que algumas de suas preocupacgdes sao pertinentes a nossa discussao, como por
exemplo, a de:

romper com os moldes da narrativa realista, destruindo a perspectiva
unitdria, o retrato psicoldgico e o esquematismo da agdo. A prosa ndo se
faz como processo linear e coerente de fatos ligados pela causalidade,
mas como uma sucessdo de experiéncias enraizadas no subconsciente e
em diferentes planos de realidade. Portanto, uma desarticulacio da
estrutura convencional para que sejam exploradas novas técnicas como
cortes, interpolacdes, montagens (de inspiragdo cinematografica),
fragmentos, sucessao rapida de cenas. (DIAS, 1999, p.27)

Julgamos relevante o fato de o poeta Charles Baudelaire ser considerado por Dias
(1999) como um dos possiveis antecedentes do movimento, fato que nos remete a
demarcacdo difusa que envolve os acontecimentos e as personagens do romance de Clarice
Lispector. Personagens como a tia, o amigo do pai ou a mulher da voz, dentre outras figuras

individuais, parecem adquirir um cardter prototipico, semelhante as personagens da prosa

* Conhecemos a complexidade existente em torno das posi¢des postas pela fortuna critica que se voltou para
esse movimento artistico do inicio do século XX. Em nosso entendimento, a obra de Clarice se relaciona com
as caracteristicas do primeiro grupo, Die Briicke (A Ponte), embora existam também alguns tracos do grupo
Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul). Tomamos como ponto de apoio para a discussdo o trabalho A estética
expressionista, de Maria Heloisa Martins Dias (1999), e O Expressionismo, de Roger Cardinal (1988).
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expressionista, que sdao “[...] muitas vezes anOnimas, apenas representando categorias e
funcgdes abstratas (‘o homem’, ‘a jovem’, ‘o soldado’, ‘a mae’)” (DIAS, 1999, p.28). Para
nos, essa caracteristica se enlaca a estreita relacdo entre lembranca e experiéncia estética
nesse romance. Faz-se necessario avaliar a maneira pela qual Joana se relaciona com o seu
passado, a maneira como este surge e, motivado por questdes subjacentes, sempre
subjetivas, evidencia a epifania.

Nessas andlises, vamos nos valer de alguns conceitos propostos por Benedito
Nunes, provenientes dos ensaios em que aproxima a obra de Clarice Lispector daquela
concepcdo de mundo que permeia as filosofias da existéncia. Para ele: “Trata-se de uma
afinidade concretizada no ambito da concepgcdo de mundo de Clarice Lispector, mas que
ndo determina de fora para dentro essa concep¢io. E existencial a temdtica que lhe serve de
arcabouco”. (NUNES, 1989, p.100, grifo do autor). H4 divergéncias em relacdo ao sentido
global da obra de Clarice Lispector e as filosofias da existéncia. Estas se centram na idéia
de existéncia como realidade fatica, enquanto na obra de Clarice Lispector ha uma
perspectiva mistica que prevalece afinal e redimensiona os nexos tematicos formadores de
sua concep¢do de mundo, caracteristica que nos remete a origem religiosa da idéia de
epifania. Voltemos-nos agora ao capitulo “A Tia”.

O capitulo em andlise se volta a infancia de Joana, tempo passado, presentificado
pela voz do narrador. Nesse caso, diferentemente de outros capitulos do romance, nao nos é
mostrado como um momento em que a lembranga irrompe para Joana. O capitulo inicia-se
com um motivo, o anincio de uma viagem, que era longa, enunciada em associacdo a uma
sinestesia: “[...] um cheiro frio de mato molhado” (LISPECTOR, 1992, p. 44) que vinha
das moitas. Esta situacdo € enunciada pela voz do narrador, que, desde o inicio, preocupa-se
em apresentar as sensacOes de Joana. Segundo Benedito Nunes, no romance Perto do
Coracdo Selvagem, “[...] os deslocamentos e as viagens revertem o social em existencial”
(NUNES, 1989, p.114). Com este argumento, pensamos a tensdo existencial na
configuracdo de Joana, a perturbacdo de sua interioridade, como um tema importante. Ha
neste capitulo um itinerdrio, e para representd-lo, Joana construird tensas e tumultuadas
relacdes com espacgos distintos. Interessa-nos as formas nas quais Joana relaciona-se com
seu horizonte, a partir de referéncias espagco-temporais contidas, por sua vez, em um tema

maior, relativo ao fluxo de lembranca. Em alguns dos momentos retratados é possivel
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demonstrar tracos que compde e antecipam a epifania, a revelacdo que Joana terd ao
experimentar o mar.

Destacamos a complexa disposi¢ao entre narrador e personagem, disposi¢ao que nos
faz pensar no fato de que estamos diante de um momento passado presentificado pela voz
do narrador, fazendo com que os tempos verbais referentes ao pretérito sejam pretérito do
pretérito, € os momentos presentes postos por locugdes como ‘“agora”, um momento do
passado que irrompe como presente.

A relacdo entre presente do passado e passado do passado se inicia no motivo da
viagem, na enuncia¢do dos fatos que ocorreram antes de Joana entrar no bonde, acdes
enunciadas a partir do uso do pretérito-mais-que-perfeito. As agdes enunciadas por esse
tempo verbal em um primeiro momento nos indicam pressa, por algum motivo que ndo nos
¢ mostrado, algo pressuposto. Os raros momentos em que o tempo cronolégico surge
acentuam o desconforto de Joana em relagdo ao que vive, como nesse exemplo: “Era muito
cedo de manha e Joana mal tivera tempo de lavar o rosto”. (LISPECTOR, 1992, p.44).
Essas acdes passam em um atimo, pontuadas pelas sensacdes de Joana, reagcdes ao mundo

sensivel. Citamos um pardgrafo que corrobora os elementos até aqui destacados:

Tomara o café com um bolo esquisito, escuro — gosto de vinho e barata —
que lhe tinham feito comer com tanta ternura e piedade que ela se
envergonhara de recusar. Agora pesava-lhe no estdbmago e dava-lhe uma
tristeza de corpo que se juntava aquela outra tristeza — uma coisa imével
atrds da cortina — com que dormira e acordara (LISPECTOR, 1992,
p.44).

Este pardgrafo parece-nos uma espécie de arremate da situacdo, uma sintese
construida para demonstrar a passagem de um espago a outro, mudanga que gera um novo
ritmo para a narrativa. H4 novamente a presencga do pretérito mais-que-perfeito. As formas
de configuracdo da categoria tempo no romance Perto do Coragdo Selvagem foram
analisadas em um capitulo da obra A escritura de Clarice Lispector, de Olga de S4 (1979).
Segundo a autora hd, no romance, uma preponderincia do tempo pretérito, e cada uma das
derivacdes desse tempo verbal trazem uma perspectiva em relacio ao material narrado.
Quanto ao pretérito-mais-que-perfeito, este tempo surge “[...] indicando uma agdo passada,

anterior a outra também passada” (SA, 1979, p.111). No contexto em questdo, a presenca

deste tempo verbal transmite um sentido de acimulo, ji4 que o mal-estar gerado pelo café
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com bolo que a protagonista tomara presentifica-se com a palavra agora, dando-lhe uma
tristeza de corpo. Esta tristeza de corpo soma-se a outra, caracterizada por uma imagem,
que nos remete a algo que serd descortinado, revelado e que caracteriza um acontecimento
pressuposto, da véspera, uma tristeza que acompanhou Joana desde o dia anterior,
acumulada.

A fala da empregada em discurso direto nos pde em outro momento, presente, e
instaura uma seqiiéncia constituida por uma fala e uma caracterizacdo do horizonte das
personagens, por duas vezes, havendo gradacdo: “Esta areia afundando mata um cristdo,
resmungou a empregada” (LISPECTOR, 1992, p.44). As personagens se encontram ha
extensdo de areia, o caminho até a casa da tia, caminho que também prenuncia a praia. A
caracterizacdo desse horizonte € pautada pela acdo do vento, figura que surge
movimentando e misturando as partes constitutivas do espaco, caracterizadas novamente
por sinestesias. O vento também estabelece o primeiro contato entre o mar e Joana, e é
configurado de forma exagerada, caracteristica refor¢ada pela presenga da prosopopéia: “A
ventania vinha do mar invisivel, trazia sal, areia, o barulho cansado das dguas, embaracava
as saias entre as pernas, lambendo furiosamente a pele da menina e da mulher”
(LISPECTOR, 1992, p.45).

A segunda fala da empregada é enunciada com mais raiva, em um outro tom, num
outro momento. O vento também surge novamente, em uma nova rajada, mais forte; ergue
a saia até o rosto e retorce coqueiros desesperados. Forma-se um horizonte negativo,
ambiguo, hostil, anterior ao nascer do sol, uma ambiéncia de transitoriedade, onde a
claridade unia, ao refleti-los, a areal e o céu. O discurso do narrador contamina-se pela
interioridade de Joana, como se sua perspectiva se aproximasse do olhar da personagem. O
discurso indireto livre mostra esta relacdo: “Meu deus, o que acontecera com as coisas?
Tudo gritava: ndo! nao!” (LISPECTOR, 1992, p.45). Ha exagero na caracterizagdo do
horizonte de Joana, dando-nos a impressdao de uma revolta das coisas, situacdo que nos
parece bastante proxima de temas valorizados pelo expressionismo.

Do ambiente aberto, a praia, a narrativa passa ao ambiente fechado, a casa da tia,
“[...] refigio em que o vento e a luz ndo entravam” (LISPECTOR, 1992, p.45). As duas
personagens estdo na sala de espera. A caracterizacdo desse espago instaura outra relagao

entre Joana e o campo do seu pensamento, uma vez que as figuras compositivas do
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horizonte de percepcdo da protagonista transparecem subjetivadas, com énfase nos
detalhes; “[...] méveis pesados e escuros, brilhavam os sorrisos dos homens emoldurados”
(LISPECTOR, 1992, p.45). H4, com isso, a representacdo de uma continuidade na tensao
existencial de Joana, acumulada das situagdes anteriores. (Joana encontra-se, ainda de pé,
com a respiragdo entrecortada).

A entrada da tia objetiva um encontro, no qual Joana e a tia sdo postas em paralelo
de maneira trdgica: a tentativa de confortar Joana se transforma em um embate entre os
corpos das personagens. A caracterizagdo da tia € feita de maneira exagerada, caracteristica
recorrente durante a cena do encontro. As partes enunciadas do corpo da tia sofrem
deformacdes, postas de maneira gradativa, sendo o melhor exemplo a caracterizagdo dos
seios. Joana, ja perturbada, sente-se vitimada pelas acOes da tia, pelos movimentos
precipitados que a sepultam “[...] entre aquelas duas massas de carne macia e quente que
tremiam com os solucos” (LISPECTOR, 1992, p.45).

A escolha pela enuncia¢ido dos verbos que caracterizam as agdes da tia - precipitar,
sepultar - denuncia a percepcdo de Joana, cuja perturbacdo interior mostra-se exagerada,
distinta dos elementos exteriores mostrados. O embate entre os corpos € enunciado por
seqiiéncias pautadas pelo tato e pelo olhar. Durante esse embate, situagdes e temas
explorados anteriormente sao retomados, acumulados ao mal-estar de Joana.

Joana é afastada do peito da tia violentamente, com movimentos bruscos, sem
transicdo. Uma nova onda de choro rebenta e a tia beija Joana angustiadamente, pelos
olhos, boca e pescoco: “A lingua e a boca da tia eram moles e mornas como a de um
cachorro”. (LISPECTOR, 1992, p.46). Esta acdo da tia faz com que o mal-estar de Joana
rebente, fazendo com que engula o enjoo e o bolo que lhe acompanhavam desde o inicio do

dia.

Ha uma breve pausa no embate entre a tia e Joana, o tempo para a primeira assoar o
nariz, tempo em que o narrador focaliza a tia e a empregada, que continuava sentada. Os
seios sdo novamente focalizados, com um discurso contaminado pela emog¢do de Joana,

num “crescendo” cuja rebentacdo dé-se pelo uso do discurso indireto livre.

Os seios da tia eram profundos, podia-se meter a mao como dentro de um
saco e 14 retirar uma surpresa, um bicho, uma caixa, quem sabe o qué.
Aos solugos eles cresciam, cresciam e de dentro da casa veio um cheiro
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de feijao misturado com alho. Em alguma parte, certamente, alguém
beberia grandes goles de azeite. Os seios da tia podiam sepultar uma
pessoa! (LISPECTOR, 1992, p.46).

A protagonista rompe 0 embate com um grito € um gesto de seu corpo, objetivacio
de sua perturbacdo interior. Algo acontece nesse momento, apds o mal-estar de Joana em
relacdo a tia. A sala-de-espera, perscrutada pelos “olhos escurecidos” de Joana, dava-lhe a
impressdo de persegui-la, um espaco de perigo que poderia atacé-la, metamorfoseado pela
angustia que se sobressai: “As paredes eram grossas, ela estava presa, presa! Um homem no
quadro olhava-a de dentro dos bigodes e os seios da tia podiam derramar-se sobre ela, em
gordura dissolvida. Empurrou a porta pesada e fugiu.” (LISPECTOR, 1992, p.46).

Com a fuga, a narrativa muda de tonalidade, ja que a protagonista foge para a praia,
espaco anunciado anteriormente, que proporciona a personagem outro tipo de interacdo
com o mundo. E 0 momento de Joana libertar-se das situagdes acumuladas até aqui, livrar-
se da sua indisposi¢do. O narrador focaliza a interagdo de Joana com o vento e com o
proprio corpo. Ao enxugar o rosto com a palma da mao, ainda sente “[...] 0 gosto insosso
daquela saliva morna, o perfume doce que vinha dos seios da tia.” (LISPECTOR, 1992,
p-47). A ndusea pode ser entendida como 0 momento anterior a agonia, um sentimento em
que a pessoa ndo consegue escapar, “[...] a forma violenta da angiistia, que arrebata o
corpo” (NUNES, 1969, p. 94, grifo do autor), transformando-o. O vomito faz com que
Joana se livre da “tristeza de corpo” — expressdo utilizada pelo narrador no inicio do
capitulo para indicar seu mal-estar fisico, e que se somava a outro tipo de tristeza, interior,
possibilitando outra maneira de interagir com a praia, representada, por sua vez, pelo uso
do micro-relato, que enfatiza os detalhes do horizonte de percep¢ao da protagonista. O
vento surge novamente, e revigora-a, lambendo-a de maneira ambigua, rudemente, porém
alegre. O encontro de Joana com o mar nos € mostrado desde o primeiro contato visual, em
que o movimento das ondas é detalhado, humanizado como o vento, até os primeiros
contatos de seus pés com a dgua. Tendo em vista a complexidade da cena, julgamos

necessario fazer uma longa citacio:

De cécoras, as pernas trémulas, bebeu um pouco de mar. Assim ficou
descansando. As vezes entrefechava os olhos, bem ao nivel do mar e
vacilava, tdo aguda era a visdo — apenas uma linha verde e comprida,
unindo seus olhos a dguas infinitamente. O sol rompeu as nuvens e 0s
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pequenos brilhos que cintilaram sobre as dguas eram foguinhos
acendendo e apagando. O mar, além das ondas, olhava de longe, calado,
sem chorar, sem seios. Grande, grande. Grande, sorriu ela. E, de repente,
assim, sem esperar, sentiu uma coisa forte dentro de si mesma, uma
coisa engracada que fazia com que ela tremesse um pouco. Mas na era
frio, nem estava triste, era uma coisa grande que vinha do mar, que
vinha do gosto de sal na boca, e dela, dela prépria. Nao era tristeza, uma
alegria quase horrivel... (LISPECTOR, 1992, p.47-48)

Ha um intricado procedimento narrativo no trecho acima. Ao beber a 4gua do mar,
Joana interioriza-o fisica e simbolicamente, em uma atitude que possibilita uma fusdo entre
seu corpo e os elementos do mar. A visdo do mar faz com que vacile, impressionando-a
pela angulo de visdo, momento em que seus olhos unem-se a infinitude do mar. Este
instante de visdo € enfatizado pelo nascer do dia, representado pelo sol, figura que indica
mudanca no tempo e transformacdo no mar — espago e tempo sdo representados em uma
unidade indissolivel, estdo implicados: a mudanga no tempo gera uma mudanga no espaco
—, agora nuangado por brilhos que se acendem e se apagam. O mar é humanizado e posto
em paralelo a tia: constitui seu oposto. Joana estd s6, junto do mar. A descoberta vem de
repente, de dentro de Joana, junto de percepcdes paradoxais. Estamos diante de um

processo epifanico:

Cada vez que reparava no mar e no brilho quieto do mar, sentia aquele
aperto e depois afrouxamento no corpo, na cintura, no peito. Nao sabia se
havia de rir porque nada era propriamente engracado. Pelo contrario, oh
pelo contrdrio, atrds daquilo estava o que acontecera ontem.
(LISPECTOR, 1992, p.48)

Este trecho € a continuagdo do trecho anteriormente citado. O mar e seu movimento
sdo postos em paralelo com o corpo de Joana, em um processo que marca a revelacdo a
partir de sentimentos ambiguos. A revelacdo, na epifania, tem uma gradagdo: nio ocorre de
uma s6 vez, de forma pontual; remete-nos para uma situagdo pressuposta; faz-se, assim,
durativa. Nesse contexto, trata-se daquilo que ocorrera, conforme o narrador, no dia
anterior, ja anunciado por ele na imagem que anteriormente destacamos, por meio de algo
imovel atrds da cortina. A gradacdo da epifania transparece de acordo com o que a
personagem sente. O motivo revelador, comum, prosaico, mas intenso, traz uma revelacao

que se da na interioridade. Este motivo é o mar, e a revelagdo serd objetivada a partir da
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relacdo entre ele e Joana, que o percebe de outra forma, com exagero no que € percebido,
exagero no ponto de vista, novidade na visdo e na percepcdo: espanto ontolégico. A
epifania, como constru¢do poética, trabalha um espaco e um tempo que rompem O
equilibrio da narrativa. Logo, percebe-se a passagem de um tempo para outro, eternizagdes
do tempo a partir de temas banais, transformados pela percep¢do distorcida de Joana.
Nesses momentos hd tensdo entre a experiéncia e sua representacdo, entre o teor de
representacdo e a disposi¢ao poética. Temos um grande paradoxo, ja que a relagdo de Joana

com o fio da infancia da-se por esses momentos de tensdo que trazem uma revelagao:

Devagar veio vindo o pensamento. Sem medo, ndo cinzento e choroso
como viera até agora, mas nu e calado embaixo do sol como a areia
branca. Papai morreu. Papai morreu. Respirou vagarosamente. Papai
morreu. Agora sabia mesmo que o pai morrera. Agora, junto do mar onde
o brilho era uma chuva de peixe de dgua. O pai morrera como o mar era
fundo! Compreendeu de repente. O pai morrera como nao se vé o fundo
do mar, sentiu. (LISPECTOR, 1992, p.49).

O pensamento lhe vem de repente, devagar, em analogia ao horizonte que a
circunda. A frase aparece por trés vezes, associada a profundidade do mar, e a
impossibilidade de se enxergar seu fundo, imagens de carater definitivo. Trata-se daquela
outra dor que a perseguia desde o dia anterior. Na obra Marxismo e Forma, Fredric
Jameson faz uma andlise das obras do filésofo Ernst Bloch, um entusiasta do
expressionismo, de onde depreendemos que “[...] o horror e as emocdes negativas sao
infinitamente preciosos na medida em que também constituem modalidades daquele
espanto ontoldgico elementar que € a nossa forma mais concreta de consciéncia do futuro
latente em nos e nas coisas”. (JAMESON, 1985, p.98).

Apés a revelacdo, a intensidade da relacdo entre Joana e o mar é reduzida de
maneira gradativa, at€é o momento em que passamos a um mondlogo interior, um
procedimento que possibilita ao leitor o conhecimento das reflexdes e indagacdes de Joana.
Percebemos a associacdo de acontecimentos passados e futuros, em uma pesquisa interior
pautada pelas sensacOes e sentimentos que aqueles acontecimentos trariam, misturados, a
partir de uma ordem subjetiva. Joana pensa em si e em seu futuro, busca entender sua
situacdo, indaga-se acerca da laténcia do futuro, daquilo que vird em decorréncia da vida

que passard a ter com a tia. Nesse sentido, retomamos argumentos de Jameson:
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Na medida em que o espanto constitui uma percep¢do, implicita ou
explicita, do futuro oculto no interior daquilo que existe, ele ja carrega
em si um fio de enredo, a trajetéria do ainda inacabado, a luta do
incompleto para liberar-se da informidade do presente (JAMESON,
1985, p.99).

Pensamos que essa disposi¢@o se aproxima de uma temporalidade que se aperfeicoa,
o que pode ser percebido através da escolha do narrador em encerrar o capitulo retomando
a imagem da cortina: “Mas ndo era sé isso. Olhos abertos piscando, misturados atrds da

cortina” (LISPECTOR, 1990, p.51).
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O capitulo “O banho” € apontado pela fortuna critica como momento chave do
romance Perto do coragdo selvagem, e, como ja dito, apresenta algumas semelhancas com
o capitulo anteriormente analisado. Neste momento da andlise, escolhemos dividir o
capitulo em cenas, ou movimentos. Nosso procedimento baseia-se na escolha do narrador
em pontuar as mudancas de um espaco narrado para outro com locucdes como ‘“‘mais
tarde”, ou mesmo pelo uso do espaco em branco da pagina, como na cena em que Joana
serd focalizada no banheiro da casa da Tia. Esta cena, na verdade o dpice do capitulo, foi
analisada por Olga de Sa (1979), referéncia com a qual dialogaremos. No entanto,
diferentemente da autora, julgamos necessario demonstrar como o momento do banho € a
objetivacdo de uma tensdo existencial acumulada no decorrer das cenas anteriores. Nessas,
como veremos, Joana fard descobertas, com breves revelacdes que se acumulardo,
motivacdes que constituirdo a encenac¢do das epifanias dispostas pelo capitulo. Este pode
ser resumido da seguinte maneira: o0 momento inicial do roubo; o didlogo entre os tios, que
Joana escuta atrds da porta; a fuga para a casa do professor e o didlogo com ele; o retorno
para a casa da Tia, onde sera representada a cena mais importante deste capitulo, e que lhe
da o nome: trata-se do momento do banho, em que Joana passard, deslumbrada, da infancia
para a puberdade.

Na configuragdo das cenas que compdem esse trajeto, as personagens afetam umas
as outras, quer pelo que falam, quer pelo que olham, na forma como olham; remetendo-nos
para certos temas caros as filosofias da existéncia. A existéncia, segundo Benedito Nunes

(1969, p.116), tem importancia capital para as personagens de Clarice Lispector:

¢ a existéncia, como fonte substancial de todos os conflitos interpessoais,
que se apresenta, infiltrando-se no cotidiano, produzindo a retracdo da
personalidade social e que, desgastando a crosta protetora de sentimentos
e atitudes criados pelo hdbito e pela cultura, transcende os nexos
objetivos, social e historicamente estabelecidos, para impor-se como
for¢a dominante, primitiva e cadtica.

Nao menos importante € a funcdo do olhar. As personagens ndo somente ouvem,
mas também v€em umas as outras, com a forte presenca de palavras e expressdes que
remetem ao ato de ver. O olhar aqui também toma um cardter comunicativo, chegando a
exprimir, muitas vezes, tanto quanto as palavras. Esta caracteristica poderd ser percebida no

decorrer das andlises, principalmente nos momentos em que uma personagem sente-se
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afetada pelo olhar de outra, como se esse olhar tivesse a capacidade de desnudar uma
situacdo, desvelando-a, gerando incomodo aquele que se percebe observado. Em seu
ensaio Fenomenologia do Olhar, Alfredo Bosi apresenta muitas das interpretacdes feitas

acerca desse sentido. Para o autor,

o olhar conhece sentindo (desejando ou temendo) e sente conhecendo.
Estd implantado na sensibilidade, na sexualidade: a sua raiz profunda é o
inconsciente, a sua dire¢do € atraida pelo ima da intersubjetividade. O
olhar condensa e projeta os estados e os movimentos da alma. As vezes a
expressdo do olhar é tdo poderosa e concentrada que vale por um ato.
(BOSI, 1988, p.78)

Interessa-nos também a corporeidade imanente ao olhar, tanto em seu momento
expressivo, para aquele que se percebe sendo observado, quanto para aquele que olha algo,
outro corpo, conhecendo aquilo que € olhado. Partindo dessas caracteristicas, podemos
introduzir outro tema que tem uma importancia tdo grande quanto a existéncia e o olhar no
capitulo que analisaremos, estando inclusive relacionado a esses temas, e também aos
temas centrais de nossa pesquisa: trata-se do corpo e das imagens corporais.

O fil6sofo russo Mikhail Bakhtin volta-se para o tema dessas imagens corporais em
algumas de suas obras. Aqui dialogaremos com algumas idéias exploradas na obra A
Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais
(1999), em que o problema do corpo e das imagens corporais € aproximado da questdo do
grotesco, conceito central e amplamente discutido. O significado do termo ‘“‘grotesco”
relaciona-se com as caracteristicas da cultura popular na idade média e que tem seu apogeu
na literatura do renascimento, época em que, segundo o estudioso, o conceito surge: “Em
fins do século XV, escavacdes feitas em Roma nos subterraneos das termas de Tito trazem
a luz um tipo de pintura ornamental até entdo desconhecida. Foi chamada de grottesca,
derivado do substantivo italiano grotta (gruta)” (BAKHTIN, 1999, p.28, grifos do autor).

O grotesco, desde seu surgimento, vem se mostrando em diversos momentos da
histdria da literatura e das artes, com modificacdes relativas aos momentos histéricos e as
obras. Segundo Bakhtin, sua linha de evolucio € bastante complicada e contraditéria, como

também nos mostra Regina Pontieri, ao comentar as idéias de Bakhtin acerca do grotesco:
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[...] essa forma mimética — tal como se atualiza a partir do pré -
Romantismo e posteriormente no expressionismo e surrealismo —
diferentemente do comico e do popular, converte-se em visdo de mundo
subjetiva e individual. Em decorréncia, o riso regenerador do grotesco
popular € atenuado nas formas do humor, ironia ou sarcasmo. A
universalidade d4 lugar a consciéncia aguda do isolamento. A liberacdo
provocada pelo riso cede o passo a0 medo, num mundo dominado por
forgas estranhas. (PONTIERI, 1999, p.150-151)

Bakhtin define este tipo de grotesco como grotesco de camara, estando presente em
obras surrealistas e expressionistas, atualmente desenvolvendo-se sob a influéncia das
diversas correntes existencialistas. Como visto, o romance Perto do Coragdo Selvagem
apresenta caracteristicas existencialistas e expressionistas, 0 que corrobora nossa op¢cao em
relacionar aspectos do grotesco com a andlise do capitulo “O banho”.

O capitulo inicia-se no momento em que Joana rouba um livro de forma sorrateira,
acao vista pela Tia, que empalidece. Sendo diretamente mostrado ao leitor, trata-se de um
momento em que a infancia de Joana é presentificada, sem que exista uma mediacdo por
parte da personagem. O roubo, primeiro dos movimentos que compdem o capitulo, serve de
causa para um didlogo iniciado de maneira cautelosa pela Tia, que procura as palavras
certas para se dirigir a Joana.

Partindo das falas das duas personagens em torno de um mesmo problema,
percebemos elementos que denunciam suas visdes de mundo. A postura da Tia é repressora
e moralista, condenando o ato de Joana. Em uma das falas da Tia reaparece uma questao
que muitas vezes surge no romance, enunciada pelo narrador no primeiro capitulo. Trata-se
da preocupacdo com o futuro de Joana: “-

(LISPECTOR, 1992, p.59).

Meu Deus, o que vai ser de voce?”

No decorrer do didlogo, Joana sente-se acusada, forcada a nomear seu ato pelo
nome usual, que ndo lhe faz sentido: um roubo. A esquivanca de Joana em nomear o ato da
maneira comum estd relacionada aquela “[...] unido intima entre a existéncia e a linguagem,
na perspectiva de duas questdes que se entrelacam: a identidade pessoal e o ser” (NUNES,
1969, p.131). Embora este ato seja interpretado pela Tia como um pecado, no qual
percebemos eco das vozes religiosas que permeiam seu discurso, para Joana estd
relacionado ao poder que teria em fazer aquilo que lhe condiz, quando quiser; ou seja,

Joana reconhece-se quando retira o livro sorrateiramente da loja. Para ela, o mal estd em
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temer ao agir. A Tia, lembrando-lhe o fato de que logo seria uma mocinha, tendo de abaixar
o vestido, impde-lhe uma promessa, aceita quando Joana percebe que ndo seria entendida
em suas argumentacoes. Esta postura da Tia ja d4 mostras da centralidade que o corpo terd
neste capitulo: a repreensdo € associada a necessidade de mudanga nos habitos, pois logo
Joana passard de menina para mulher. Trata-se de uma antecipac¢do da cena final, e mais
importante deste capitulo: 0 momento do banho.

Por sua organizagio, esta situacdo nos parece bastante proxima da idéia de didlogo
como foi definida por Benedito Nunes (1989, p.78), referindo-se a obra de Clarice
Lispector:

[...] um ponto de encontro e de divergéncia entre duas falas que se
desentendem, e cujo reciproco relacionamento, tomando a forma de uma
conversacdo distorcida, nada mais € do que a interferéncia mutua e
exterior de dois mondlogos intercruzados, conversacdo fugidia, a
dialogagdo padece da intercomunicabilidade monddica que fecha a
consciéncia dos interlocutores.

Com esse didlogo di-se um tema, para nds, eixo dessa andlise. Joana terd, a partir
das falas daqueles que lhe sdo préximos, um aprendizado. Este aprendizado acontece de
maneira dura, ji que a protagonista percebe que suas idéias e sua maneira de agir estdo em
oposic¢ao aos valores e visdes de mundo das outras personagens com quem travard contato.

A cena seguinte inicia uma situagdo que nos parece préoxima daquelas que, para
Bakhtin, podem ser entendidas como configuradoras do cronotopo da soleira: “Mais tarde,
passando pelo quarto da tia, Joana ouviu-a, a voz baixa e entrecortada de respiragdes. Joana
colou o ouvido a porta, naquele lugar onde até j4 se via a marca de sua cabeca”
(LISPECTOR, 1992, p.60). Para o fil6sofo russo, este cronotopo tem forte valor emocional,
relacionando-se “[...] a0 momento de mudanca de vida, da crise, da decisdo que muda a
existéncia” (BAKHTIN, 1998, p.354). Este cronotopo tem um carater metaférico, voltando-
se ao limiar de uma situacdo. A idéia de limiar deve ser relacionada ao inacabamento,
opondo-se ao limite, que por sua vez corresponde ao fechamento™.

Percebemos que Joana € considerada o oposto do que deveria ser alguém de sua
idade; mais que isso, ela revela-se “[...] um bicho estranho [...]” (LISPECTOR, 1992, p.61).

Uma vez ciente de tais consideragdes, Joana assume as caracteristicas que lhe imputam, as

2°Baseamos-nos no ensaio Carnavalizacdo, de Norma Discini (2006).
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de uma vibora. A palavra vibora traz conotagdes interessantes para nossa andlise: refere-se
a pessoas de md indole ou de génio ruim, além de referir-se ao réptil ofidio, serpente, cobra.
Para Bakhtin, um dos tragos marcantes do grotesco € o rebaixamento, “[...] a transferéncia
ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua absoluta unidade, de tudo que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato” (1999, p. 17). Algumas formas do grotesco, ao rebaixar

algo, aproximam da terra e corporificam.

Rebaixar consiste em aproximar da terra, entrar em comunhao com a
terra concebida como um principio de absorc¢do e, ao mesmo tempo, de
nascimento: quando se degrada, amortalha-se e semeia-se
simultaneamente, mata-se e dd-se vida em seguida, mais e melhor.
Degradar significa entrar em comunhio com a vida da parte inferior do
corpo, a do ventre e dos Orgdos genitais, € portanto com atos como o
coito, a concep¢do, a gravidez, o parto, a absorcdo de alimentos e a
satisfacdo das necessidades naturais. A degradacdo cava o tdimulo
corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por isso ndo tem
somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo,
regenerador: € ambivalente, a0 mesmo tempo negacdo e afirmacio.
(BAKHTIN, 1999, p.19, grifo do autor)

Assim, esta alcunha, “vibora”, representa uma nova identidade para Joana, que
recorrerd a ela por outras vezes € nos momentos em que se encontrar em crise. Além disso,
esta alcunha antecipa para a narrativa o cardter grotesco das epifanias pelas quais passard a
protagonista. Tal cardter, ambivalente, relativo a mudanca, estard presente na cena de um
banho, momento em que serd evidenciada a importancia do baixo corporal. Retroagindo
com nossa andlise, interessa-nos a reacdo de Joana apds a ultima fala da Tia, enunciada
pelo discurso indireto livre.

As mios de Joana se mexeram independentes da sua vontade. Observou-
as vagamente curiosa e esqueceu-as logo depois. O teto era branco, o teto
era branco. Até seus ombros, que ela sempre considerara tao distantes de
si mesma, palpitavam vivos, trémulos. Quem era ela? A vibora. Sim, sim,
para onde fugir? (LISPECTOR, 1992, p.62).

Como visto, a reagdo as descobertas dd-se por movimentos involuntarios do corpo, e
nos fazem pensar na retragdo da personalidade social: “[...] o Eu ameacado, contestado, fica
em suspenso e deixa-nos entrever a existéncia pura, contingente, irredutivel ao controle da
vontade e do entendimento” (NUNES, 1969, p.121). Trata-se de uma vertigem que se inicia

e se denuncia através da percep¢do que a personagem tem do teto, enfatizada no nivel da
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sintaxe pela repeticao da frase, além do tremor nos ombros, que desautomatiza a relacdo da

menina com seu proprio corpo. Observemos a continuagdo do trecho citado:

Nao se sentia fraca, mas pelo contrdrio possuida de um ardor pouco
comum, misturado a certa alegria, sombria e violenta. Estou sofrendo,
pensou de repente e surpreendeu-se. Estou sofrendo, dizia-lhe uma
consciéncia a parte. E subitamente esse outro ser agigantou-se € tomou o
lugar do que sofria. Nada acontecia se ela continuava a esperar o que ia
acontecer... Podiam-se parar os acontecimentos e bater vazia como os
segundos do relégio. Permaneceu oca por uns instantes, vigiando-se
atenta, perscrutando a volta da dor. Nao ndo a queria! E como para deter-
se, cheia de fogo, esbofeteou o préprio rosto. (LISPECTOR, 1992, p.62)

De maneira semelhante a outros momentos de tensdo, os sentimentos de Joana sdo
contraditérios, ambivalentes, e surgem-lhe misturados, relativos aquela emog¢do ambigua,
barroca, que caracteriza as representagdes da crise na obra de Clarice Lispector. O narrador
utiliza-se de uma imagem para apresentar uma interpenetragdo temporal: aquele outro ser
que se agiganta e toma seu lugar é na verdade uma representagdo do passado que se
presentifica. Os momentos se interpenetram em decorréncia de uma semelhanga nas
situacdes e nos remete para outros momentos do romance, como o primeiro capitulo, “O
pai”, referente as memorias da infancia: “E sempre no pingo de tempo que vinha nada
acontecia se ela continuava a esperar o que ia acontecer, compreende?” (LISPECTOR,
1992, p.20). Outro exemplo: “Ou sendo, quando ndo lhe doia nada, se ficasse defronte do
rel6gio espiando, o que ela ndo estava sentindo também era maior que os minutos contados
no relégio” (LISPECTOR, 1992, p. 22). Essas passagens mostram a inadequacio entre o
tempo do relégio e o tempo de sua interioridade, o que nos permite perceber a coexisténcia
de dois tempos, como nos mostra Regina Pontieri: “O da consciéncia, configurado como
dureé, impondo-se sobre a cronologia esvaziada de sentido” (1999, p.124, grifos do autor).

No contexto em andlise, a vertigem que se inicia faz com que Joana também
perceba o tempo de forma distorcida, como se algo lhe tivesse esvaziado, caracteristica
indicada pela analogia entre a personagem e os segundos do relégio. Nao queria a dor que
ameacava voltar, entdo agride-se para interromper o processo. SO lhe restava fugir, ir até a
casa do professor, onde ocorre a proxima cena.

Pelas palavras do narrador, sabemos que esta ndo € a primeira vez que Joana vai até

a casa do professor, que milagrosamente a admitia. “E milagrosamente ele penetrava no
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mundo penumbroso de Joana e 14 se movia de leve, delicadamente” (LISPECTOR, 1992,
p-62). Outras notacdes do narrador destacam o cardter distinto desse encontro. Ouvir o
professor que falava a tarde toda “[...] era como se os seus tios jamais tivessem existido,
como se o professor e ela mesma estivessem dentro da tarde, dentro da compreensdo”
(LISPECTOR, 1992, p.63). Esta cena tem por base o didlogo entre Joana e o professor,
“[...] tecido de maneira muito similar a técnica cinematogréfica do slow-motion ou camara
lenta, no qual se assiste ao desmoronamento das mdscaras dos personagens” (FERREIRA,
2007, p.84). Este desmoronamento ocorrerd pela percepcdo que Joana, o professor e sua
esposa terdo um do outro, como veremos no decorrer da anélise.

Em seu inicio, o didlogo gira em torno de certos temas importantes para Joana, e
que também tem relevancia em outros momentos da obra de Clarice Lispector: a vida, a
morte, os sentimentos, a vontade de ser. O professor faz muitas indagacdes para Joana,
fazendo com que reflita sobre si mesma, descobrindo-se.

Destacamos o momento em que Joana desconfia das palavras e gestos do professor,
parecendo-lhe haver algo implicito nas suas expressdes. Ao expor essa opinido, Joana
desencadeia um ato do professor.

Num stbito movimento, antes de se interpretar, o professor
estendeu-lhe a mao por cima da mesa. Joana estremeceu de prazer, deu-
lhe a sua, enrubecida.

- O que foi? Disse ela baixinho. E amava aquele homem como se
ela mesma uma erva frigil e o vento a dobrasse e fustigasse
(LISPECTOR, 1992, p. 66).

O amor é um tema que serd desenvolvido em outros momentos da obra de Clarice
Lispector, como no conto Amor, pertencente ao livro Lacos de Familia. Segundo Ferreira
(2007) o amor, na obra da escritora, ultrapassa o convencional, “[...] quase sempre visto
como um instrumento de elevacdo espiritual, uma gestacdo inicidtica, um ritual de
passagem de um estdgio de compreensdao para outro mais sutil e delicado” (FERREIRA,
2007, p. 76). Assim, pode ser entendido como algo que o outro provoca, mas que se

desenvolve e € vivenciado em si. A cena em questdo também nos remete ao tema do
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erotismo da infincia, que estard presente em alguns contos que compdem a coletanea
Felicidade Clandestina®’.

Na continuacdo do trecho anteriormente citado, o siléncio do professor e seu olhar
intenso, que tinha pena, assustam Joana, levando-a a fazer aquela pergunta ja anteriormente
feita pelo narrador e pela Tia: “-O que vai acontecer comigo?” (LISPECTOR, 1992, p.66).
Este € um momento de tensdo, no qual a resposta do professor teria muita importancia. A
esposa entra e o interrompe, fazendo-o ficar novamente distante, destruindo a intimidade da
relacdo construida durante o didlogo. Quem sentiria como Joana? O professor? Além disso,
a entrada da esposa do professor traz a Joana um reconhecimento, o significado daquela
situagﬁozg. Trata-se da revelacdo da diferenca entre Joana e a mulher, que percebemos pela
descricdo, por parte do narrador, de partes do corpo da esposa, pelo uso da metonimia, e
também por seus movimentos, cheios de uma seguranca que assustavam Joana.

O reconhecimento se da pelo olhar de Joana, enfatizado na focalizagdo dos gestos, e
novamente de partes do corpo da esposa: “Esta se aproximara, pousara a mao branca e
longa, como de cera, mas estranhamente atraente, sobre o ombro do marido. E Joana viu,
cheia de uma dor que lhe dificultava engolir a saliva, o belo contraste entre aqueles dois
seres” (LISPETOR, 1992, p.67). A passagem da esposa faz com que Joana perceba que o
professor ¢ um homem e ela nem sequer uma moga.

A interrup¢do do didlogo pela entrada da esposa do professor faz com que a
narrativa mude de tom. Joana, percebendo que sua tentativa de retomar a conversa anterior
malogra, resolve ir embora, mas, em um ato quase que involuntdrio, acaba por sentar-se de
novo. Debruga-se sobre a mesa e comecar a chorar, atitude que faz com que o professor

procure entender o que a aflige. Joana é novamente tocada pelo professor, que lhe levanta o

*7 Para a questdo da erotismo da infincia tomamos por base o artigo Clandestina Felicidade, de Ermelinda
Maria A. Ferreira (2007, p.75, grifos da autora), que aponta o resgate da “[...] alegria que o termo ‘erdtico’
evoca, como impulso de vida, fecundidade e criagdo”, resgate feito por Clarice Lispector. No artigo, a autora
destaca o carater autobiografico de certas narrativas que compdem a coletanea Felicidade Clandestina (1971).
Para nés, o capitulo “O banho” pode ser interpretado como uma espécie de modelo do qual a escritora parte
para compor alguns contos presentes em Felicidade Clandestina, caracteristica que se corrobora pela presenca
de motivos e tematicas semelhantes. A situacdo em que uma menina € desvelada pelo olhar do professor serd
retomada no conto Os desastres de Sofia, embora com outros contornos.

* Nesse contexto, nos valemos do conceito de situagdo na maneira em que Alfredo Bosi propde: um
momento “[...] em que um sujeito reconhece outro sujeito, ou que reconhece - no outro - um sujeito” (BOSI,
1988, p.77).
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rosto pelo queixo, olhando-o. Momentos depois, apds Joana dizer que se acha feia, o
professor pede que ela se levante.

Ela ergue-se, o coragdo comprimido, tendo consciéncia de que seus
joelhos como sempre estavam acinzentados e opacos.

- Um pouco sem forma ainda, convenho, mas tudo isso vai
melhorar, ndo se pertube, disse ele.

Ela fitou-o de dentro das dltimas ldgrimas. Como explicar-lhe? Nao
queria consolo, ele ndo entendera...O professor franziu a testa aquele
olhar. O qué? O qué? Perguntou a si mesmo com desagrado.

Ela conteve a respiragao:

-Eu posso esperar.

Também o professor ndo respirou por uns segundos. Perguntou, a
voz igual, subitamente fria:

-Esperar o qué?

Esperar que eu fique bonita. Bonita como “ela” (LISPECTOR,
1992, p. 69).

“Ela” refere-se a esposa do professor. Esta passagem ilustra outra faceta do erotismo
e do amor, e que nesse momento transparece sendo vivenciada em “[...] ansiosa expectativa
por uma menina que mal pode esperar crescer, € que ndo se sente a vontade no corpo
provisorio de sua intermindvel infancia” (FERREIRA, 2007, p.74, grifos do autor), corpo
de menina em passagem para a adolescéncia, uma antecipa¢do da cena do banho, em que
passard para a puberdade.

O narrador passa a focalizar a interioridade do professor valendo-se do discurso
indireto livre. Apds a revelacdo, o professor se arrepende de ter se inclinado demais,
procurado Joana. Em seus pensamentos é retomado o tema do corpo. “Mas quem tinha
aquela imprecisdo no corpo, as pernas nervosas, seios ainda por nascer — o milagre: ainda
por nascer, pensou tonto, a vista escura -, quem era como dgua clara e fresca?
(LISPECTOR, 1992, p. 70).

Uma nova entrada da esposa do professor faz Joana perceber-se novamente como
uma crianga ridicula e abandonada: “[...] sabia que sua saia era curta, que sua blusa colava-
se ao busto minusculo e hesitante. (LISPECTOR, 1992, p.70). Seus olhares se cruzam e
Joana tem a impressdo de que a esposa percebera o que aconteceu ali. Queria fugir, correr
para a praia. Apds apertar as maos da mulher e do professor, esta pergunta se ela nao iria

levar o livro.
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Joana voltou-se e viu-o. Viu seu olhar. Ah, brilhou dentro dela a
descoberta, um olhar como um aperto de mao, um olhar que sabia que ela
desejava a praia. Mas por que tdo fraco, tdo sem alegria? O que
acontecera afinal? H4 poucas horas chamavam-na de vibora, o professor
fugia, a mulher esperando... O que acontecia? Tudo recuava... E de stbito
o ambiente destacou-se na sua consciéncia com um grito, avultou com
todos os detalhes submergindo as pessoas numa grande vaga... Seus
proprios pés flutuavam. A sala onde ja estivera durante tantas tardes
refulgia no crescendo de uma orquestra, mudamente, numa vinganga pela
sua distracdo. De um momento para outro Joana descobriu a insuspeita
poténcia daquele aposento quieto. Era estranho, silencioso, ausente como
se nunca tivessem nele pisado, como se fosse uma reminiscéncia. As
coisas haviam-se guardado até agora e entdo aproximavam-se de Joana,
cercavam-na, brilhando na meia escuriddao do crepuisculo. Perplexa, viu
sobre a cristaleira faiscante a estdtua nua, de linhas docemente apagadas
como num fim de movimento. O siléncio das cadeiras imdveis e finas
comunicou-se ao seu cérebro, esvaziou-o lentamente... Ouviu passos
apressados na rua, viu a mulher grande e séria olhando-a e também
aquele homem forte, de costas curvadas. Que esperavam dela? —
assustou-se. Sentiu a capa dura do livro entre os dedos, longe longe como
se um abismo a separasse de suas préprias maos. O qué, entdo? Por que
tinha cada criatura alguma coisa a lhe dizer? Por qué, por qué? E que
exigiam, sugando-a sempre? A vertigem, rdpida como um redemoinho,
tomou conta de sua cabeca, fez vacilarem suas pernas. Ela estava de pé
diante deles ha alguns minutos, calada, sentindo a casa, mas por que as
pessoas ndo se surpreendiam inteiramente com sua atitude para elas
inexplicdvel? Ah, tudo era de se esperar dela propria, a vibora, oh a dor, a
alegria doendo. Os dois se destacavam das sombras, parados a sua frente
e apenas no olhar do professor havia um pouco de surpresa.
(LISPECTOR, p. 70-72)

Valendo-se do discurso indireto livre, o narrador, a partir da sua posi¢ao, da qual vé
o corpo de Joana e sua relacdo com o ambiente que a cerca, intercala a sua voz com a voz
da protagonista, que, de sua posi¢do, percebe-se a si mesma, € a0 espago que a cerca como
horizonte, aquilo que estd a sua frente.

O processo epifanico se inicia quando Joana vé o olhar do professor, momento em
que a tensdo acumulada irrompe, havendo uma mudanga em sua interioridade: brilha dentro
dela a descoberta. Era aquele olhar, impessoal como um aperto de mao, distante, que a
levava a se indagar acerca do que acontecera, retomando assim os momentos de tensao
anteriores, em que fora chamada de vibora, e que lhe surgem misturados a tensdo presente,
fendmeno que pode ser percebido pela maneira a qual o verbo acontecer é conjugado:
acontecera, referindo-se ao didlogo com o professor € a0 momento em que 0s tios a

chamaram de vibora; acontecia, para 0 momento presente, em que tudo recuava. Essa
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impressdo de recuo das coisas € o primeiro indice da distor¢do na percepcao da
personagem, e também o inicio da vertigem, como se a vertigem do espagco exterior
refletisse a vertigem das verdades interiores.

A compreensdo da epifania se faz mais clara quando nos voltamos as notacdes do
narrador em relacdo ao espaco em que a cena ocorre, espaco que por sua vez estd vinculado
a um tempo agonico, subjetivo, relativo a percep¢do de Joana, fortemente contaminada por
sua emog¢do. O narrador enfatiza a mudanga na percep¢do do espago. Como j4 dito, a sala
em que as personagens estao nos remete a histrias pressupostas, caracteristica que enfatiza
a transformacdo desse espaco aos olhos de Joana: se antes a sala lhe era familiar, agora
traduz sua poténcia. H4, nesse momento, uma mudanca nos moldes com os quais a
protagonista percebe o mundo que a cerca; ha contigiiidades entre planos situacionais
diferentes, originados de um mesmo espaco narrativo, a sala de visitas: de um plano
cotidiano, carregado de tensdo e emotividade, passa-se a um plano estético, que se constroi
pela objetivacdo da tensdo acumulada.

Esta passagem de um plano situacional a outro estd marcada por uma “[...] reversao
do espago ambiente em um espago indeterminado, que funde, numa s6 paisagem Unica e
onirica, outros locais e outras paisagens” (NUNES, p.115, 1989). As escolhas do narrador
na composi¢do da cena corroboram a mudanca apontada que, para nds, caracteriza a
experiéncia estética.

Dentre elas, destacamos o cardter subito da mudanga, como no momento em que 0O
espaco salta na consciéncia da protagonista associado a imagem do grito — motivo
expressionista que ja aparecera na andlise do capitulo “A Tia” — e avulta, ou seja,
intensifica, faz com que os detalhes tornem-se vultos e submirjam as pessoas numa grande
vaga™, como se os proprios pés da protagonista flutuassem.

A associagdo do espacgo e do tempo a imagens de outros contextos - associacao feita
pelo trabalho da linguagem - gera um efeito de abstragcdo, e pode ser exemplicado pela
imagem do “crescendo de uma orquestra paradoxalmente muda”, imagem utilizada pelo

narrador, e que tem por funcio nos indicar a presenca da gradagdo, enfatizando, assim, o

PParece-nos propicio trazer a esta discuss@o um dos semas da palavra vaga: “Cada uma das compridas
elevacdes da superficie do oceano ou mar, que se propagam em sucessao umas as outras, produzidas em geral
pela agdo do vento” (AURELIO, p.1748), como na cena em questio, em que os detalhes e as figuras humanas
se misturam.
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carater durativo, e, portanto, diferenciado, da experiéncia estética. Logo, o que € visto pela
protagonista aparece com cardter de sonho, fazendo com que os objetos percebidos
aparecam com riqueza de detalhes: sdo nuangados e subjetivados, como parte de um espaco
estranho, silencioso e ausente. Tal espaco adquire cardter de novidade e é comparado a uma
reminiscéncia, com caracteristicas que, como visto, configuram a epifania, sustentada, no
caso, pela percep¢ao do grotesco. Para Regina Pontieri (1990) o grotesco também tem por
caracteristica fundir realidades tidas como distintas, além de voltar-se para a atmosfera
onirica que compdem muitas das cenas do romance A cidade sitiada, que € o objeto de seu
estudo. Em nossa opinido, essas caracteristicas estdo presentes em outros momentos da obra
de Clarice Lispector, e também na cena que analisamos agora.

Nesse sentido, talvez seja interessante discutirmos outros elementos presentes na
cena. Além das locucdes como “de siibito”, ou “de um momento para outro”, hi a presenca
da palavra distragdo, como se o arrebatamento que tomou Joana tivesse acontecido em
decorréncia de sua distracdo. Este € um conceito importante para o filésofo Walter
Benjamin: “trata-se de uma percepcao no limiar do consciente e do inconsciente” (BOLLE,
1994, p.280), um momento de suspensdo, bastante singular, em que nio ha preponderancia
de nenhuma das duas formas de percep¢do. Esta caracteristica do limiar pode ser estendida
para a Unica notacdo temporal relativa a natureza, o crepusculo, entendido aqui como um
momento de passagem, onde as luzes do dia que morre se misturam as cores da noite que

A0

chega, formando “a meia escuriddao” apontada pelo narrador.

Em um dado momento percebemos que Joana indaga-se, procura saber por que
todas as personagens com quem travou contato tinham algo a lhe dizer, por que todos
exigiam algo dela. Assim sendo, ndo s6 o espaco, mas também as personagens se tornam,
de um momento para outro, hostis, estranhas, imbricadas a sua vertigem. Esta situagcdo estd
bem proxima de uma das defini¢des de “mundo grotesco”, na maneira proposta por
Bakhtin: assim, no mundo grotesco, “[...] o habitual e pr6ximo torna-se subitamente hostil e
exterior” (BAKHTIN, 1999, p.42). Esta definicdo, além de arrematar a situacdo analisada,
mostra-nos como todas as cenas que compdem este capitulo do romance dialogam entre si:
desde o momento do roubo, passando pela conversa dos tios ouvida atrds da porta, até a

busca de auxilio na casa do professor, vimos como os elementos que compdem a existéncia

e a personalidade social de Joana, ou seja, seu mundo, desmoronam, tornando-se hostis e
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exteriores, como se a personagem participasse de um mundo que deixou de ser seu. Em
crise, a protagonista novamente se identifica com a nova alcunha: “Ah, tudo era de se
esperar dela propria, a vibora, mesmo aquilo que era estranho” (LISPECTOR, 1992, p.72).

Antes de passarmos para a andlise da cena principal, e que dd nome a este capitulo
do romance, “O banho”, convém nos atermos a alguns detalhes. Segundo Hans Ulrich
Gumbrecht (2006), os efeitos da experiéncia estética se definem pelas conseqiiéncias e
transformacdes decorrentes desse tipo de experiéncia, permanecendo vélidos além do
momento exato em que ocorrem. Apds a vertigem, Joana, antes de decidir-se ir embora da
casa do professor, percebe e comenta o que lhe acontecera. “Era a segunda vertigem
naquele dia! Era a segunda vertigem naquele dia! Como um clarim...” (LISPECTOR, 1992,
p- 72). Com esse sentimento, Joana voltard para a casa da Tia, onde surpreenderd seus tios,
contando-lhes, subitamente, que sabia da idéia que eles tinham de mandé-la para o
internato. Com tal atitude, Joana d4 um passo a frente, livrando-se assim de toda uma fase
de sua vida, superando um mundo que ndo a queria. Essa mudanga na existéncia da
protagonista serd representada na cena do banho, em que serd encenada a passagem de sua
infancia para a puberdade. Para que o leitor possa acompanhar a andlise, julgamos
necessario transcrever a cena:

A 4gua cega e surda mas alegremente ndo-muda brilhando e
borbulhando de encontro ao esmalte claro da banheira. O quarto abafado
de vapores mornos, os espelhos embacgados, o reflexo do corpo ja nu de
uma jovem nos mosaicos imidos das paredes.

A moga ri mansamente de alegria de corpo. Suas pernas
delgadas, lisas, os seios pequenos brotaram da dgua. Ela mal se conhece,
nem cresceu de todo, apenas emergiu da infincia. Estende uma perna,
olha o pé de longe, move-o terna, lentamente como uma asa fragil. Ergue
os bragos acima da cabeca, para o teto perdido na penumbra, os olhos
fechados, sem nenhum sentimento, s6 movimento. O corpo se alonga, se
espreguica, refulge imido na meia escuriddo - é uma linha tensa e
trémula. Quando abandona os bracos de novo se condensa, branca e
segura. Ri baixinho, move o longo pescoco de um lado, inclina a cabeca
para trds - a relva € sempre fresca, alguém vai beiji-la, coelhos macios e
pequenos se agasalham uns nos outros de olhos fechados. — Ri de novo,
em leves murmirios como os da dgua. Alisa a cintura, os quadris, sua
vida.

Imerge na banheira como no mar. Um mundo morno se fecha
sobre ela silenciosamente, quietamente. Pequenas bolhas deslizam suaves
até se apagarem de encontro ao esmalte. A jovem sente a dgua pesando
sobre seu corpo, para um instante como se lhe tivessem tocado de leve o
ombro. Atenta para o que estd sentindo, a invasdo da maré. Que houve?
Torna-se uma criatura séria, de pupilas largas e profundas. Mal respira. O
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que houve? Os olhos abertos ¢ mudos das coisas continuam brilhando
entre os vapores. Sobre o mesmo corpo que adivinhou alegria existe dgua
— 4gua. Nao, ndo... Por qué? Seres nascidos no mundo como a 4gua.
Agita-se, procura fugir. Tudo — diz devagar como entregando uma coisa,
perscrutando-se sem se entender. Tudo. E essa palavra é paz, grave e
incompreensivel como um ritual. A dgua cobre seu corpo. Mas o que
houve? Murmura baixinho, diz silabas mornas, fundidas.

O quarto de banho ¢ indeciso, quase morto. As coisas e as
paredes cederam, se adocam, e diluem em fumacgas. A dgua esfria
ligeiramente sobre sua pele e ela estremece de medo e desconforto.

Quando emerge da banheira € uma desconhecida que ndo sabe o
que sentir. Nada a rodeia e ela nada conhece. Estd leve e triste, move-se
lentamente, sem pressa por muito tempo. O frio corre com os pés gelados
em suas costas mas ela ndo quer brincar, encolhe o torso ferida, infeliz.
Enxuga-se sem amor, humilhada e pobre, envolve-se no roupao como em
bracos mornos. Fechada dentro de si, ndo querendo olhar, ah, ndo
querendo olhar, desliza pelo corredor — longa garganta vermelha e escura
e discreta por onde afundard no bojo, no tudo. Tudo, tudo, repete
misteriosamente. Corre as janelas do quarto — ndo ver, ndo ouvir, ndo
sentir. Na cama silenciosa, flutuante na escuridao, aconchega-se como no
ventre perdido e esquece. Tudo é vago, leve e mudo.

Atrés dela alinhavam-se as camas do dormitério do internato. E a
frente a janela se abria para a noite. (LISPECTOR, 1992, p. 76-78)

De inicio, parece-nos interessante trazer para a discussdo alguns elementos
explorados por Olga de S4 (1979) em sua bela andlise desse mesmo trecho, elementos com
os quais dialogaremos, tomando-os por base para assentarmos nossa andlise. A epifania em
questdo, bastante complexa, transparece pela totalidade da cena e, como feito por Olga de
S4, julgamos necessario empreender a andlise por partes.

A autora aponta um espaco fechado, que € o quarto de banho com a banheira, e a
presenca de um elemento sensivel, a 4gua. Além disso, interessa a nds a maneira pela qual
Sé define a personagem: “[...] a moc¢a, ou, mais exatamente, 0 seu corpo” (SA, 1979,
p-196). Esta caracterizacdo vem ao encontro de uma das principais preocupagdes de nossa
andlise: a questdo do corpo e das imagens corporais, problema que também € central nesse
momento, € que, como veremos, nos permite enveredar pela teoria do grotesco, na maneira
em que € entendida por Bakhtin.

Apés apontar a importancia do corpo nesta cena, a ensaista enfatiza a
predominancia, no texto, das sensacdes tdteis, mais especificamente as térmicas derivadas
da dgua: “vapores mornos, umidade, espelhos embacados” (SA, 1979, p.196). Estas

caracteristicas, em nosso entendimento, fazem com que as partes que compdem O espago
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narrativo surjam misturadas entre si, como se houvesse movimento e contato entre elas. D4-
se relacdo semelhante entre o corpo de Joana e o espago que a cerca, seu universo. Assim
como a dgua se espalha pelo ambiente, deixando seu rastro, o corpo da menina, ja nu,
aparece refletido nos mosaicos imidos das paredes. Esta relacdo entre a protagonista e o
espaco, pela mediacdo do corpo, € central, e serd enfatizada na continuagdo da cena,
tomando, porém, outras formas.

O narrador indica uma relagdo corporal entre Joana seu horizonte, havendo
centralidade nas sensacgdes e nas emogdes, ambas de ordem corporal. O tato, no caso, € o
sentido de maior presenca e, em meio aos puros movimentos, hd também a presenca do
riso: “A moga ri mansamente de uma alegria de corpo” (LISPECTOR, 1992, p.76). O riso é
acompanhado da descricdo de uma seqiiéncia de movimentos do corpo da protagonista,
agrupados de maneira harmonica, com €nfase nas partes desse corpo € na maneira a qual
Joana o percebe. H4, nessa descricio, um didlogo entre as vozes do narrador e da
personagem: as percep¢des que o narrador, de sua posicdo, enuncia, referentes ao espacgo e
ao corpo exterior de Joana, e também as partes de si que ela ndo pode ver de sua posi¢ao,
sdo aproximadas, contaminando, assim, as percep¢des que Joana tem de si mesma, ao
observar seu corpo. Os movimentos sdo descritos na seguinte ordem: pernas delgadas e
lisas; seios pequenos que brotam da dgua; uma perna que € estendida e observada, de longe,
parecendo uma asa fragil; bracos que sdo erguidos acima da cabeca e que fazem com que o
corpo se alongue, se espreguice, e refulja imido, como uma linha tensa e trémula. Os
bragos, ao serem novamente movimentados, objetivam um movimento de abandono que faz
com que Joana de novo se condense. Trata-se de movimentos de um corpo de alguém que
“[...] mal se conhece, nem cresceu de todo, apenas emergiu da infancia” (LISPECTOR,
1992, p.76). Joana, como visto, a0 observar seu proprio corpo, € abandonar-se as
percepcoes e sensacdes que aquele lhe proporciona, passa por breves revelagdes. Sendo
subjetivas, sensuais e intuitivas, as sensacdes apresentam-se refratdrias a inteligéncia e a
razdo. Estd situacdo apresenta um dpice, no qual se enfatiza, pela metonimia, a importancia
da regido relativa ao baixo corporal, como nos mostra a passagem citada: “Alisa a cintura,
os quadris, sua vida” (LISPECTOR, 1992, p.77).

O trecho em andlise nos parece prOXimo a certas caracteristicas existentes no

grotesco bakhtiniano. Para o filésofo,
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0 corpo grotesco ndo estd separado do resto do mundo, ndo estd isolado,
acabado nem perfeito, mas ultrapassa-se a si mesmo, franqueia seus
proprios limites. Coloca-se énfase nas partes do corpo em que ele se abre
ao mundo exterior, isto é, onde o mundo penetra nele ou dele sai ou ele
mesmo sai para o mundo, através de orificios, protuberancias,
ramificacdes e excrescéncias, tais como a boca aberta, os 6rgaos genitais,
seios, falo, barriga e nariz. (BAKHTIN, 1999, p.23)

Pensamos que o trecho em andlise apresenta muitas das caracteristicas que
configuram a visdo do corpo grotesco, visdo proveniente da cultura popular da Idade
Média. No caso de Clarice Lispector o grotesco estd enfraquecido. As transformacoes
histéricas geradas pelo capitalismo fragmentaram a unidade entre corpo e mundo, fazendo
com que o grotesco volte-se para um corpo individualizado, relativo ao homem burgués:
trata-se do grotesco de cAmara. Mesmo assim, certas caracteristicas essenciais do grotesco
se mantém. Ainda é o corpo que tem centralidade, um corpo inacabado, em que nada é
perfeito ou completo. As partes do corpo que sdao evidenciadas estdo em contato com o
espaco narrativo, e, assim, abrem-se a esse espaco, sendo envolvidas pelo elemento sensivel
indicado, a dgua. O corpo € o patamar pelo qual Joana faz descobertas. Ela observa seu
corpo e, ao perceber o mundo através do corpo, descobre-se, é tomada por breves
revelacgoes.

O riso, para Bakhtin, € um dos tragos marcantes da cultura popular na Idade Média.
Nesse contexto, havia um riso festivo, geral, universal, pertencente a todos; era um
patrimonio do povo. Como visto, o riso estd presente no contexto analisado, embora seja
diferente em relagdo a época da Idade Média. Trata-se de um riso proveniente das
sensacodes corporais sentidas por Joana, da sensualidade que perpassa a cena: sdo resultado
de percep¢des individuais, particulares, em que a “[...] universalidade dd lugar a
consciéncia aguda do isolamento” (PONTIERI, 1999, p.150).

Como nos mostra Olga de Sd, a passagem destacada refere-se a um momento em
que Joana alisa sua propria vida, metonimicamente, pela cintura e pelos quadris, ou seja,
um momento da existéncia evidencia-se e € aproximado do baixo corporal. ‘“Precipita-se
ndo apenas para o baixo, para o nada, a destruicio absoluta, mas também para o baixo
produtivo, no qual se realizam a concep¢do e o renascimento, € onde tudo cresce

profusamente” (BAKHTIN, 1999, p.19). O momento em questdo é ambivalente, relativo a
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passagem da infancia para a vida de mulher, para a puberdade. Para o filésofo russo, o
realismo grotesco ndo conhece outro baixo, sendo este sempre 0 comego.

Corroboram-se tais caracteristicas ao continuarmos a andlise da epifania, agora, no
momento em que Joana imerge na banheira que, pelo uso da hipérbole, é associada ao mar.
Este movimento em que Joana imerge nos remete novamente a Bakhtin. Para o filésofo, no
realismo grotesco o “alto” e “baixo” tem cardter topografico, sendo o primeiro o “céu” e o
segundo a “terra”. Esta, como visto, apresenta um cardter ambivalente, sendo principio de
absorc¢do, logo, timulo e ventre e, a0 mesmo tempo, principio de nascimento e ressurei¢ao.
A crise se evidencia no momento em que Joana imerge, afunda, penetra na 4gua. Fiquemos

com Olga de Sa:

As sensacdes produzidas pela 4gua morna que lhe abracga o corpo e sobre
ele pesa, expressas por um novo simile — lembram o mar, por nova
associacdo. A invasdo da maré no corpo da moga € uma metiafora do
ritual de fecundagdo, da iniciag@o para a vida, tangivel agora, na alegria
da puberdade. (SA, 1979, p. 176)

Ressaltamos a imagem da invasdao da maré, ja que, para nds, esta representa um
momento em que as sensacdes de prazer cessam e a relacdo com o elemento sensivel que a
circunda modifica-se. A dgua, que antes trazia a protagonista sensacdes prazerosas, pesa
agora sobre seu corpo. Pensamos que o narrador, dessa maneira, ao indicar uma
transformacdo na relacdo entre Joana e seu espaco, anuncia a transformacgdo maior pela qual
Joana passard, relativa a passagem da infincia para a puberdade. Como nos mostra Olga de
S4, o questionamento progressivo do que acontece, e de suas razdes profundas, atrai alguns
movimentos desarmOnicos de agitacdo e tentativas de fuga, questionamento que se enfatiza
no nivel da sintaxe: “Que houve?” “O que houve?” “Nio, ndo...Por qué?” “Mas o que
houve?”

Com a crise, o espago narrativo - o quarto de banho - torna-se diluido, diferente,
como se as coisas e as paredes cedessem, adocadas e diluidas pela fumaca. Estas
caracteristicas tendem a fazer do espaco uma abstracdo, que passa a ser permeada pelo
onirico, somando-se, nesse caso, a presenca de um elemento doce, relativo ao mole, e que

traz desconforto a protagonista.
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Na continuidade da cena, Joana emerge da banheira, transformada, desconhecendo a
si e aquilo que a rodeia. O movimento de emergir também tem carater topografico, relativo
ao céu, e a imagem corporal do rosto. Este ato, embora pareca indicar um distanciamento
de Joana em relacdo ao baixo corporal, € seu oposto: é o baixo que tem mais forca.
Percebe-se novamente a presenca da metonimia quando Joana encolhe o torso, infeliz,
humilhada e pobre. Vale a pena citar a passagem: “Fechada dentro de si, ndo querendo
olhar, ah, ndo querendo olhar, desliza pelo corredor — a longa garganta vermelha e escura e
discreta por onde afundard no bojo, no tudo” (LISPECTOR, 1992, p.78). O 6rgdo genital
tem centralidade aqui e € descrito de forma exagerada, permeado de palavras que sdo
associadas, representam um processo, € nos remetem ao mundo grotesco, a gruta: longa
garganta vermelha e escura e discreta. Temos novamente a presenga de um movimento que
nos remete ao baixo corporal, e que complementa a imagem grotesca que caracteriza esse
baixo corporal: trata-se do verbo afundar, sendo que o mesmo ocorre com a palavra bojo,
que, por sua vez, nos remete ao ventre. Por fim, esta situacdo € associada a vida da
protagonista, a maneira pela qual Joana percebe a transformac¢do em sua existéncia,
representada pelo uso que o narrador faz da palavra “tudo”, que aparece por trés vezes.
“Tudo, tudo, repete misteriosamente” (LISPECTOR, 1999, p.78). Tais caracteristicas nos
remetem a temporalidade existente no periodo arcaico do grotesco, na qual a “[...] noc¢do
implicita do tempo contida nessas antiqiiissimas imagens € a no¢do do tempo ciclico da
vida natural e bioldgica” (BAKHTIN, 1999, p.22). No contexto em andlise a vida ¢é
evidenciada em seu processo ambivalente e contraditdrio, transformada pela epifania, uma
experiéncia estética que aqui € permeada pelo grotesco de camara.

Regina Pontieri (1999) voltou-se para a relag@o entre o grotesco e o mundo da vida
pequeno-burguesa figuradas por Clarice Lispector, cuja “[...] visdo se enraiza numa
subjetividade que, mesmo aspirando fortemente a fusio com o mundo, é também
consciéncia individual” (PONTIERI, 1999, p.151). Assim, - e como visto na andlise
anterior, referente ao capitulo “A Tia” — o medo e o sofrimento sdo constitutivos de sua
singular experiéncia de conhecimento, como também nos mostra Pontieri, para quem essa
singular experiéncia de conhecimento ndo deixa de buscar a aproximacao entre 0 mundo e
o homem, e, nesse sentido, sua reintegracdo na vida corporal. O sofrimento e 0 medo, como

visto, remetem-nos a ambivaléncia; ndo somos autorizados a pensd-los somente como
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sentimentos de uma individualidade fechada a um mundo hostil. Trata-se, na verdade, “[...]
do modo mesmo pelo qual essa individualidade, abrindo-se em travessia agdnica em
direcdo ao mundo, transmuta-se em mundo ela também, momentaneamente anulando-se
enquanto individuo” (PONTIERI, 1999, p.151). A autora ainda nos mostra como a
configuragdo deste tipo de experiéncia da subjetividade estd justaposta a um eu inacabado,
aberto ao devir.

O desfecho da experiéncia estética, momento em que Joana estard no quarto,
corroboram este inacabamento e estd abertura ao devir. A cama silenciosa, flutuante na
escuriddo, em que Joana aconchega-se e esquece, € associada ao ventre perdido. “Tudo é
vago, leve e mudo” (LISPECTOR, 1992, p.78). Trata-se de uma ambiéncia situada entre o
sonho e a vigilia: atrds dela, por um mecanismo bastante préximo aquele que caracteriza a
memoria involuntdria, alinhavam-se as camas do dormitério do internato enquanto, ao

mesmo tempo, a sua frente, a janela se abre para a noite.
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Consideracoes Finais

O nosso intuito, com as discussdes tedricas e analises realizadas no ambito das
obras literdrias eleitas, foi o de descrever as formas em que nelas manifesta-se a epifania, a
vista da reacdo de suas personagens ao mundo sensivel, mediante a memoria € o tempo.
Aproximamos a idéia da epifania a da experiéncia estética, que, segundo a definicio
apresentada por Gumbrecht (2006), ocorre no mundo cotidiano, mas com cariter de
excecdo. Nesse sentido, este tipo de experiéncia opde-se ao fluxo da nossa experiéncia
cotidiana, caracteristica que faz com a epifania assemelhe-se com pequenas crises. Tal
excepcionalidade relaciona-se com um contexto maior, o da existéncia de um individuo, ou
o de uma obra de arte. Assim, para um momento relativo a vida vivida, normalmente
vinculado a existéncia cotidiana, surge, sob uma luz excepcional, a de uma experiéncia
estética.

Gumbrecht mostra-nos como as experiéncias estéticas sdo diferentes entre si, na
medida em que cada uma delas depende de uma constelagdo diferente de circunstancias.
Um dos intuitos de nossas andlises foi comprovar a existéncia da epifania nos romances
analisados, procedimento que serviu de base para estabelecermos certas diferencas
fundamentais entre as representacdes daquelas experiéncias estéticas, que por sua vez
refletem as condi¢des nas quais elas ocorreram, e sua relacdo com os romances enquanto
totalidade que representa e reflete o mundo. Pensamos que, pelas caracteristicas que
compde a epifania, pode ser esclarecedor retomar algumas idéias que estdo presentes na
historia filoséfica do termo estética.

Para o filésofo alemdo Herbert Marcuse, a busca em se recordar o significado e
funcdes originais do termo, “[...] envolve a demonstracdo da associag@o intima entre prazer,
sensualidade, beleza, verdade, arte e liberdade — uma associa¢do revelada na historia
filosofica do termo estética” (MARCUSE, s/d a, p. 151, grifo do autor).

Em seu significado original, a estética voltava-se aquilo que se refere aos sentidos.
Héa uma mudanga nesse significado durante o século XVIII, momento em que o filésofo

Immanuel Kant (1724-1804) fez suas reflexdes.
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Na filosofia de Kant, o antagonismo bdsico entre sujeito e objeto reflete-
se na dicotomia entre as faculdades mentais: sensualidade e intelecto
(entendimento); desejo e cogni¢do; razdo pritica e tedrica. A razdo
prética constitui a liberdade sob leis morais auto-outorgadas, para fins
morais; a razao tedrica constitui a natureza sob as leis da causalidade. O
dominio da natureza é totalmente diferente do dominio da liberdade;
nenhuma autonomia subjetiva pode violar as leis da causalidade e
nenhum dado sensorial pode determinar a autonomia do sujeito (pois,
caso contrdrio, o sujeito ndo seria livre). Entretanto a autonomia do
sujeito tem de exercer um “efeito” na realidade objetiva, e as finalidades
que o sujeito fixa para si préprio t€m de ser reais. Assim, o dominio da
natureza deve ser “‘suscetivel” a legislacdo da liberdade; uma dimensdo
intermédia deve existir onde ambas se encontram. (MARCUSE, s/d a,
p.152)

Segundo Marcuse, nessa derivagdo kantiana da funcao estética, hd uma fusao entre o
significado original de estética, relativo aos sentidos, e sua nova conotacdo, relativa ao
belo. Na Critica do juizo a dimensdo estética, e o seu sentimento correspondente, o prazer,
emerge como uma faculdade que tem centralidade, uma vez que € por ela que a natureza se
torna suscetivel a liberdade, transformagdo necessdria para a autonomia do sujeito: “a
moralidade € o reino da liberdade, em que a razdo prética se realiza, de acordo com leis
auto-outorgadas” (MARCUSE, 1985a, p. 153). Dessa relagc@o entre moralidade e liberdade
deriva a no¢do de belo em Kant. “O belo simboliza esse reino, na medida em que
demonstra intuitivamente a realidade da liberdade. Como a liberdade € uma idéia a que ndo
pode corresponder qualquer percep¢do sensorial, aquela demonstracdo sé pode ser
simbdlica, per analogiam” (MARCUSE, s/d a, p.153).

Dessa defini¢do, tomamos como elemento fundamental o fato de que a realidade da
liberdade s6 pode ser demonstrada de forma simbdlica, analdgica, sendo “[...]
simultaneamente o fundamento da ligacdo entre as faculdades ‘inferiores’ da sensualidade
(Sinnlichkeit) e a moralidade, por meio da funcdo estética” (MARCUSE, s/d a, p.153, grifo
do autor). A percepcio estética surge no contexto da dimensdo estética como experiéncia
bisica, e tem por caracteristica ser mais sensual que conceitual: assim, sendo
essencialmente intuitiva, ndo se configura como nogao, voltando-se a sensualidade.

A natureza da sensualidade € a ‘receptividade’, a cogni¢do obtida por
meio da sua afetacio por determinados objetos. E em virtude da sua
relacdo intrinseca com a sensualidade que a posicao estética assume a sua
funcdo central. A percepcdo estética € acompanhada do prazer. Esse
prazer deriva da percepgdo da forma pura de um objeto, independente de

sua “matéria” ou de seu “propdsito” (interno ou externo). Um objeto
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representado em sua forma pura € “belo”. Tal representacdo € a obra (ou
melhor, o jogo) da imaginacdo. Como imaginacio, a percepcao estética é
sensualidade, e a0 mesmo tempo, mais do que sensualidade (a “terceira”
faculdade bésica): da prazer e, portanto, é essencialmente subjetiva; mas
na medida em que esse prazer é constituido pela forma pura do préprio
objeto, acompanha universal e necessariamente a percepgdo estética —
para qualquer sujeito que percebe. Embora sensual e, portanto, receptiva,

z

a imaginacdo estética é criadora: numa livre sintese de sua prépria
criacdo, ela constitui beleza. (MARCUSE, s/d a, p.154, grifos do autor)

Se nos voltarmos as passagens analisadas, tanto em Marcel Proust como em Clarice
Lispector, perceberemos que na configuracdo da epifania existem as mediagdes acima
apresentadas. Dentre elas, mostra-se bastante pertinente a definicdo de percepc¢ao estética
enquanto intuicdo, o resultado de uma cognicdo obtida por meio da afetacdo por
determinados objetos. Tendo em vista que as experiéncias estéticas analisadas
consubstancializam obras literdrias de um periodo posterior ao de Kant, o ponto de vista
kantiano ¢ um modelo que pode ser relativizado, em decorréncia das constelacdes
situacionais que compdem os romances em andlise.

O projeto autobiogrifico de Goethe insere-se no contexto da filosofia kantiana. O
escritor alemao, nesse sentido, compartilhava com o filésofo a idéia de que “[...] nosso
conhecimento € sempre calcado na nossa individualidade, na nossa perspectiva que desenha
o mundo para cada um de n6és de modo tnico” (SELIGMANN-SILVA, 2006, p.73).

Assim, em seu projeto autobiogréfico, Goethe volta-se para uma transposicao de
momentos de sua vida para a obra de arte, no caso, a obra literdria. Essa transposi¢dao, como
sabemos, ndo ocorre de maneira direta, ndo tem por intuito decalcar a realidade. Na
verdade, esta transposi¢c@o relaciona-se mais com uma intensificacdo da vida vivida, de
maneira bastante préxima a da construcao poética, — portanto mais proxima do simbdlico e
da analogia — caracteristica que nos parece proxima a idéia de experiéncia estética. Assim,
o escritor volta-se a seu passado, transpondo, de maneira intensificada, transformado pelo
trabalho da escrita, momentos de sua vida vivida que lhes pareca significativos. Para nos,
Marcel Proust e Clarice Lispector compartilham com Goethe a preocupagdo com a
constru¢cdo do préprio eu a partir de sua escrita, que se apresenta de forma distinta nos
romances analisados.

Ao nos voltarmos para as passagens analisadas, referentes aos romances de Proust,

percebemos uma semelhanga na constitui¢do dos momentos em que ocorrem a epifania. A
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experiéncia estética € objetivada pela sensacdo trazida por um objeto que afeta algum dos
orgaos dos sentidos do narrador-personagem, de forma casual, ou seja, através de um acaso.
Esta sensacdo € andloga, mas ndo idéntica, a uma sensacdo do passado, € ocorre por uma
relacdo particular entre presente e passado, uma relacdo que ndo € intencional e nem
voluntdria. Esta analogia de sensacdes relaciona-se com a associac¢do entre a imaginago, a
memoaria e o tempo.

Marcuse, baseando-se em Kant, define a imagina¢do como “intuicdo livre, criadora
ou reprodutora de objetos que nio sdo diretamente ‘dados’ — a faculdade de representar
objetos sem que eles estejam ‘presentes’” (MARCUSE, s/d a, p.157, grifo do autor). As
afinidades entre imaginag¢do e memoria foram percebidas pelos gregos. Essas afinidades sdo
constitutivas e fundamentais para a prética poética e literdria: “O trabalho ‘retrospectivo’ da
memoria e o da ‘imaginacdo’ se confundem — lembrando o estudo clédssico de Aristételes®,
segundo o qual a parte da alma a qual pertence a memoria (mnéme) € a mesma da qual
nasce também a imaginacdo (fantasia)” (BOLLE, 1994, p.329, grifo do autor).

A memoria humana ganha expressao, incluida a literdria, quando ligada a uma idéia
de recordagdo e por meio de alguém que recorda, sabe recordar, mostra-se envolvido com o
memordvel. O memordvel ndo se confunde com o verdadeiro, situagdo densamente
trabalhada pela versdo literaria da memdria, isto porque a constatagcdo, pelos sentimentos,
de algo sensivel pela memoria encontra-se representada por enunciacdes no ambito da
producdo de um pensamento sensivel, dissolvido, inicialmente, no tempo, por sensagdes e
reunido, depois, com um novo contetido, em percepcdes permeadas pela recordagdo.

Em Proust a memoria € representada de maneira prépria, envolvendo tipos que,
embora diferentes, relacionam-se entre si. Quando escolhemos as passagens que foram
analisadas, buscamos exemplos que enfatizassem as diferencas e as relacdes entre as
memorias voluntéria e involuntdria. A memoria voluntdria estd mais préxima da percepcao
pragmatica da realidade, a percepcao consciente. Baseamo-nos em Freud e Benjamin para
mostrar que o consciente surge no lugar de um tragco mnemoOnico, uma vez que Sio
incompativeis dentro de um mesmo sistema. As passagens em que enfocamos exemplos de
percepg¢ao consciente, e também de evocacdo voluntdria do passado, trouxeram desprazer

ao narrador—personagem.

A obra é “Peri mnémes kai anamnéseos”.
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A epifania surge como fendmeno mediado pela memoria involuntdria, e pela sua
acdo o narrador-personagem tem um acesso qualitativo aqueles momentos referentes ao
passado, que, se antes lhe traziam desprazer, agora, sob o efeito da experiéncia estética, sao
reveladores.

A memoria involuntdria relaciona-se com um tipo de percep¢do especifica,
inconsciente, ndo pragmdtica. Os filésofos Walter Benjamin e Herbert Marcuse refletem
acerca da relacdo entre individuo e memoria, e, por perspectivas diferentes, acusam o fato
desta relacdo se transformar de maneira histdrica, refletindo uma certa disposicdo entre
individuo e realidade. Para Walter Benjamin, a transformacdo na relacdo entre individuo e
memoria vincula-se 2 diminuicdo de nossa capacidade de intercambiar experiéncias, ou
seja, a capacidade de tomarmos momentos da existéncia como exemplos a serem
comunicados. Estas caracteristicas nos levam a refletir sobre o apego de Proust a
impressdo, e também a sua representacdo subjetiva, que € a sensacdo. O filésofo interpreta
a sensagdo como um indicio dessa transformacdo, uma conseqiiéncia da aceleracdo no
ritmo da vida gracas as inovacdes técnicas trazidas pelo capitalismo, que levam os
individuos a uma relagdo pragmadtica com a realidade, postura que tende a impossibilitar a
fixacdo dos acontecimentos em camadas profundas da memdria. Esta situacdo nos faz
pensar nas transformagdes ocorridas no romance do fim do século XIX e inicio do século
XX

A percepcdo pragmdtica do real nos parece bem proxima ao principio de
desempenho forjado pela realidade. Este, segundo Marcuse, reprime a gratificacio em
relacdo aos atos do cotidiano. A relagdo entre experiéncia e prazer estd presente em Proust,
sendo o prazer um dos elementos que configuram a experiéncia estética em sua obra. A
rememoracdo involuntdria é acompanhada do prazer, e a lembranca, fendmeno que
representa a memoria voluntdria, € acompanhada do desprazer.

A relagdo entre experiéncia estética e prazer também € fundamental para que
entendamos a importancia de outro elemento central na configuragdo da epifania, o tempo:
“o inimigo fatal da gratificacdo duradoura € o tempo, a finitude intima, a brevidade de todas
as condicdes e estados” (MARCUSE, s/d a, p. 165), o que nos possibilita pensar que a
intemporalidade deve ser o exemplo ideal do prazer. Assim, de acordo com o tedrico:

“Contra essa rendicao ao tempo, o reinvestimento da recordagdo em seus direitos, como um
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veiculo de libertacdo, é uma das mais nobres tarefas do pensamento” (MARCUSE, s/d b,
p-195). Na forma em que a civilizagdo se desenvolveu, a memoria foi dirigida para a
recordacao dos deveres, sendo associada a ma consciéncia, a culpa e ao pecado, ou seja, ao
oposto da gratificagdo e da relacio qualitativa.

Proust rebela-se contra a passagem vazia de um tempo homogéneo e sem qualidade,
jé que em sua obra:

< e

felicidade e liberdade tém estado associadas a idéia de reconquista do
tempo: o remps retrouvé. A recordacio recupera o temps perdu, que foi o
tempo da gratificagdo e plena realizacdo. Eros, penetrando na
consciéncia, ¢ movido pela recordac@o; assim, protesta contra a rentincia;
usa a memoria em seu esfor¢o para derrotar o tempo em um mundo
dominado pelo tempo. Mas, na medida em que o tempo retém seu poder
sobre Eros, a felicidade é essencialmente uma coisa do passado. A
terrivel sentenca que afirma que somente os paraisos perdidos sdo os
verdadeiros julga e a0 mesmo tempo resgata o temps perdu. Os paraisos
perdidos sdo os tnicos verdadeiros ndo porque, em retrospecto, a alegria
passada pareca mais bela do que realmente era, mas porque sé a
recordacdo fornece a alegria sem a ansiedade sobre a sua extingdo e,
dessa maneira, propicia uma duracdo que de outro modo seria
impossivel. O tempo perde seu poder quando redime o passado.
(MARCUSE, s/d b, p.196)

Assim, instaura-se, pelo trabalho da memdria involuntdria, uma outra relagdo com o
tempo. Trata-se do “tempo de agora” ou “Jetzzeit”, “caracterizado por sua intensidade e
brevidade” (GAGNEBIN, 1987, p.8). Este tipo especifico de temporalidade possibilita a
captura de uma imagem do passado que lampeja durante um instante, portanto, faz-se como
tempo de reconhecimento, revelador, espécie de agora que se volta para a revelacdo, para a
descoberta.

Em Proust, nos momentos em que a experiéncia estética se manifesta, o narrador-
personagem experimenta uma cessa¢do do que é contingente, seguida de uma sensagdo de
imortalidade, conseqiiéncias da percepcdo dessa temporalidade qualitativa, como se o
tempo fosse aprendido em estado puro. Nesse sentido, a eternidade que Proust nos faz
vislumbrar, “[...] ndo é a do tempo infinito, mas do tempo entrecruzado” (BENJAMIN,
1994a, p.45), onde se aproximam e as vezes entrecruzam-se duas vozes: a do narrador e a
do personagem. Este tempo refere-se a um mundo que se apresenta em estado de
semelhanca, de analogia, como no mundo em que entramos durante os sonhos: um mundo

onde reinam as correspondéncias, que, na obra de Marcel Proust, nos levam ao memoravel.
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O memoravel tem a freqiiente mediacdo da enunciacdo, que faz conexdes: monta idéias,
combina-as. O narrador de Marcel Proust, de forma arrebatadora, do ponto de vista do
presente da narracdo, encontra-se imerso na disposicdo de rememorar; trata-se da sua
matéria, que o conduz no fio do tempo perdido, proporcionando-lhe, ao recorda-lo,
reinventd-lo, desfiando-o. A memoria, assim ordenada, faz revelagdes; descobre aquele que
recorda.

Se Proust, pelo seu apego a sensacdo, € considerado um dos escritores
paradigmaticos para a compreensdo das influéncias do impressionismo pictérico na obra
literdria, Clarice Lispector serd associada a outras caracteristicas e, visando uma
aproximagdo e diferenciacdo entre os dois escritores, fiquemos com as palavras de Giulio
Carlo Argan:

Literalmente expressdo € o contrdrio de impressdo. A impressdo € um
movimento do exterior para o interior: € a realidade (objeto) que se
imprime na consciéncia (sujeito). A expressdo € um movimento do
interior para o exterior: € o sujeito que por si imprime o objeto [...].
Diante da realidade, o Impressionismo manifesta uma atitude sensitiva, e
o Expressionismo uma atitude volitiva, por vezes até agressiva. Quer o
sujeito assuma em si a realidade, subjetivando-a, quer projete-a sobre a
realidade, objetivando-se, o encontro do sujeito com o objeto, e, portanto,
a abordagem direta do real, continua a ser fundamental. (ARGAN, 1992,
p.227)

A epifania, como um tipo especifico de experiéncia estética, estd presente nos
romances que estudamo, imbricados a certos temas que constituem o principio estruturante
que possibilitou sua aproximacdo, ou seja, a questdo da autobiografia, a reacdo das
personagens ao mundo sensivel, diante do tempo e da memoéria. Uma vez discutida a
relacdo entre esses temas e 0 romance proustiano, voltamo-nos agora para Perto do coragdo
selvagem.

Nesse romance de estréia de Clarice Lispector as caracteristicas apontadas t€ém outra
nuance, relacionando-se de outra forma. Ha aqui, como em Proust, uma disposi¢cdo que nos
remete a autobiografia, com a presenca de um narrador (autor-implicito), que se volta ao
passado, dele plasmando momentos importantes, fixados pela experiéncia estética. No
entanto, Joana, a protagonista, em sua experiéncia de soliddo, estabelece uma relacdo

diferente com o seu passado.
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A experiéncia estética, embora relacionada com a memoria, ndo se objetiva pelo
funcionamento da memodria involuntdria, como em Proust. A relacdo entre Joana e seu
passado €, na maioria das vezes, mediada pela lembranga, fato percebido pelo tipo de
locu¢do que acompanha algumas das situacdes em que ocorre a luz de uma experiéncia
estética, como: “Joana lembrou-se de repente”, ou, “um dia”. Normalmente Joana é tomada
pela lembranca em momentos de distracdo. Sendo uma postura relacionada ao limiar,
situada entre o consciente e o inconsciente, a distracdo é compreendida como elemento que

acusa a experiéncia estética.

Vem ao encontro dessas caracteristicas a maneira pela qual é feita a representacdo
do tempo nesse romance. Trata-se de um tempo que, embora subjetivo e interiorizado, é
desagregado e fragmentado. O passado surge de maneira espontinea para Joana, sem
nenhum cambiante externo. H4, assim, uma invasao do passado no presente, a ponto de, em
certos momentos, Joana ndo saber se o passado lembrado foi fruto de sua interioridade
(desejos e temores), ou se € realmente origindrio de sua rememoracao. As coisas lembradas
podem ser modificadas, fundidas e confundidas, de acordo com a situag¢do presente daquele
que lembra.

No capitulo O Dia de Joana o narrador apresenta um panorama do cotidiano da
protagonista, enfocando a vida que esta levava em seu lar. A saida do marido faz com que
ela volte a concentrar-se em si mesma, lentamente vivendo o fio da infincia. Na passagem
que serd citada, veremos como a distracdo surge como um dos elementos que possibilitam-
lhe a lembranca. E constante a presenca de pensamentos e indagacdes de Joana a respeito
de si e de seu passado. Espera por algo que ndo vem; faz, inclusive, referéncia a mesma
situacdo em sua infancia, onde o tempo se arrastava. “Ainda ndo se libertara do desejo-
poder-milagre, desde pequena” (LISPECTOR, 1992, p.30). Tendo a impressdao de que o
que era esperado ndo chegaria, acabou por viver um dia igual aos outros, havendo algo

como um actimulo de vida. Sozinha, deitada em sua cama, observava a casa e as vidracas...

Distraida lembrou-se entdo de alguém — grandes dentes separados, olhos
sem cilios —, dizendo bem seguro da originalidade, mas sincero:
tremendamente noturna a minha vida. Depois de comecar a falar, esse
alguém ficava parado, quieto como um boi a noite; de quando em quando
movia a cabega num gesto sem logica e finalidade para depois voltar a se
concentrar na estupidez. Enchia todo o mundo de espanto. Ah, sim, o
homem era de sua infancia e junto a sua lembranca estava um molho
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umido de violetas trémulas de vico...Nesse instante mais desperta, se
quisesse, com um pouco mais de abandono, Joana poderia reviver toda a
infancia... O curto tempo de vida junto ao pai, a mudanca para a casa da
tia, o professor ensinando-lhe a viver, a puberdade elevando-se
misteriosa, o internato... o casamento com Otavio...Mas tudo isso era
muito mais curto, um simples olhar surpreso esgotaria todos esses fatos.
(LISPECTOR, 1992, p.31)

Percebemos que a representacdo da memoria de Joana € configurada de maneira
truncada, apresentando nuances que nos mostram, pelas palavras do narrador, uma relacio
fugidia da protagonista em relacdo ao seu passado. Os momentos importantes sao
recuperados enquanto lampejos, como se todas as suas lembrangas, que estdo relacionadas
entre si por algum motivo subjetivo e interior, pudessem ser retomadas em um 4timo. Nessa
lembrancga, alguns elementos denunciam a presenca da condensag¢do e do deslocamento,
como a maneira escolhida para a configuracdo do molho iimido de violetas. Diferentemente
do que ocorre no romance de Marcel Proust, o passado surge para Joana de forma

espontanea.

Ha ainda um outro exemplo emblemético de rememoragdo ocorrido no romance.
Esta lembranca ocorre no capitulo Alegrias de Joana, capitulo que nos apresenta uma vasta
discussdo a respeito das reflexdes e sensacdes da protagonista, sensagdes muitas vezes
impossiveis de serem formuladas em pensamento, corroborando assim o cariter difuso,
interior, dos momentos que sdo retomados do passado. Estes aparecem para Joana como um
caleidoscopio imagético, como se as lembrancas se associassem livremente umas as outras,

em um fluxo intenso.

Outras confusdes ainda. Assim lembrava-se de Joana — menina diante do
mar: a paz que vinha dos olhos do boi, a paz que vinha do corpo deitado do
mar, do gato endurecido sobre a calcada. Tudo é um, tudo € um... Entoara.
A confusdo estava no entrelagamento do mar, do gato, do boi com ela
mesma. A confusio vinha também de que ndo sabia se entrara no ‘tudo é
um’ ainda em pequena, diante do mar, ou depois, relembrando.
(LISPECTOR, 1992, p.57, grifos do autor).

Suas lembrancas aparecem de maneira descentrada. Joana ndo consegue localizar de
forma clara o momento em que passou a ter essas lembrangas aglutinadas em uma espécie
de fluxo, nao lhe sendo possivel distinguir uma lembranca da outra. Estas teriam uma

l6gica prépria de ordenacdo dos fatos. Assim “[...] os fatos lembrados se confundem e se
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interpenetram e embora exista uma ordem subjetiva subjacente, essa ordenagdo parece
cadtica e confusa se comparada com a ordem do tempo cronolégico” (SA, 1979, p. 99).

Em nossas analises focalizamos momentos da infancia, momentos retomados nas
passagens acima citadas: a mudanga para a casa da tia; a revelacdo junto ao mar; a relacao
com o professor; a puberdade e a mudanga para o externato. Nesses momentos, o passado é
apresentado de forma direta ao leitor, uma vez que as locu¢des que enunciam a passagem
do momento presente para o passado sdao suprimidas. Em nossa hipdtese, trata-se de
lembrancas: Joana é focalizada em momentos de crise, relacionados, por sua vez, a alguma
perda que acarreta uma transformag@o na ordem de sua existéncia. Assim, a epifania é
configurada a partir da tensdo existencial acumulada, de um movimento que parte da
interioridade da protagonista para o exterior, que por sua vez € transformado.

Em Proust é a memdria involuntdria a instancia que faz com que um outro plano,
pertencente ao passado e esteticamente configurado, surja no presente da narragcdo. Esta
passagem de um plano a outro é configurada pelo cronotopo, sendo-nos possivel apresentar
ao menos duas caracteristicas que remetem a experiéncia estética: uma, o prazer, relativo a
maneira terna pela qual o narrador-personagem proustiano se envolve com o passado. A
outra, € relativa a maneira pela qual alguns objetos surgem esteticamente configurados,
mostrando-se como efetiva descoberta do real. Reveladores: levam o narrador-proustiano a
procurar sua causa, compreender o motivo que gera aqueles momentos prazerosos.

No romance de Clarice Lispector é a interioridade perturbada de Joana que se
objetiva no espaco percebido, distorcendo-o, exagerando-o, revertendo-o em um espago
abstrato, quase onirico, passagem que € configurada pela relacdo entre espago, tempo e
avaliacdo emotivo-volitiva da personagem, como propde o cronotopo, categoria de Bakhtin.
Esta reversao espacial relaciona-se com os momentos em que a experiéncia estética se
evidencia, tendo por conseqiiéncia um outro tipo de configuracao da realidade, que se
apresenta de maneira distorcida e permeada pelo grotesco. Em meio a duracdo dessa
percepcao distorcida da realidade, Joana perceberd o espagco que a circunda - seu horizonte
-, € as figuras que o compdem, de maneira nuangada, distorcidas por sua interioridade,
marcadas pela presenca de hipérboles e de adjetivacdes.

H4, nesses momentos, a presenga de uma emog¢do ambigua, barroca; terrivel e ao

mesmo tempo fascinante, de um prazer contraditério: temos a impressdo de que a voz do
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narrador € contaminada pela tensdo da personagem, caracteristica que acusa o cardter
autobiografico dessa narrativa. No entanto, as experiéncias estéticas, na forma em que
surgem no romance de Clarice Lispector, representam momentos de crise € sao
acompanhadas por algum tipo de gesto corporal. A representacdo do corpo e das imagens
corporais € central nesses momentos, o0 que nos leva a pensar a presenga do grotesco como
possibilidade para compreensao desses fendmenos, cujo dpice € representado, ou a0 menos
aproximado, de fendmenos fisiolégicos como o vomito, ou o sangue ptibere, enfatizando o

cardter existencial da revelacdo trazida pela epifania.
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