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RESUMO

A Modernidade foi palco da presenca do “eu” do ador realizada inicialmente pelo
Romantismo e pelo Simbolismo. Ao contrario do szab dos narradores do século XIX, a
ficcdo moderna é caracterizada pelo emprego cadaneés frequente do foco narrativo em
primeira pessoa. A narrativa A Paixdo Segundo.Gde Clarice Lispector enquadra-se
perfeitamente nesta perspectiva. A critica tem tgglon esta obra como a narrativa que
sintetiza os procedimentos enunciativos modernost®balho artistico com a palavra. O
procedimento de Clarice Lispector nesta obra resaahecessidade de se recorrer ao conceito
de narrativa poética, uma vez que a autora funéeraca da prosa e da poesia para relatar,
em primeira pessoa, a viagem mitica da personagéin g&lo espaco labirintico de seu
apartamento. O poético apresenta-se em todos e nikesde a linguagem, marcada por um
traco sumamente polissémico, até as referénciakerdpo e espac¢o, na medida em que
ganham a multiplicidade de sentidos. A narrativaviga em torno dos passos que a
personagem G.H. da em seu apartamento, metafqrareigrinacdo de ordem interior, a partir
da deciséo rotineira de arruma-lo. No quarto dareggula, ultimo cobmodo de sua casa e
primeiro a ser “arrumado”, a personagem defrontaese uma barata, ser que estabelece o
ponto de partida para uma longa introspeccédo. Bamaonstrar os momentos liricos de
revelacdo tomados pela protagonista em seu apartame€larice Lispector opta pela
linguagem e estrutura poéticas, favorecendo, destaeira, a analise e descricdo da obra
baseada na teoria da narrativa poética, postuladdean-Yves Tadié e Ralph Freedman.

Palavras-chave:narrativa poética; Clarice Lispector; A Paixdo SefpuG.H.

ABSTRACT

The modernity was stage for the presence of théré¥h the narrator, already played before
by Romanticism and Symbolism. Different of the ators’ realism from the XIX century, the
modern fiction is characterized by the use alwagsenoften of the narrative focus in the first
person. The narrative The passion according to ,GoM.Clarice Lispector, makes part
perfectly of this perspective. The criticism hasinped this act as the narrative which
synthesizes the modern enunciative procedures randrtistic work with the word. Clarice
Lispector’s procedure in this act highlights theessity of refer to the lyrical novel concept,
once the narrator mixes techniques from prose amdryto show, in the first person, the
mythic trip of the character G.H. around the labiyrine space of its apartment. The poetical
presents in all the levels, since the language eshly a line a little polysemic, until to the
references of time and space as they get multipladisense. The narrative gravitates beyond
the steps that the character G.H. gives in itstaygant, metaphor of peregrination of low order
from the daily decision in setting it. Gets surpdsn the maid’s room, the last room of its
house and the first that gets cleaned up, the ctaarfaces a cockroach, which sets a starting
point for a long introspection. Joining the lyricsoments of revelation gotten by the
protagonist in its apartment, Clarice Lispectorades the language and the poetic structures,
promoting in this way, the analyze and descriptiérthe work based in the theory of the
lyrical novel, postulated by Jean-Yves Tadié antpR&reedman.

Keywords: lyrical novel; Clarice Lispector; The Passion Aating to G.H.
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1 INTRODUCAO

A presente pesquisa tem por objetivo a discusadeadtia da narrativa poética na obra
A Paixao Segundo G.H., de Clarice Lispector.

O procedimento de Clarice Lispector nessa obtae @utras caracteristicas, ressalta a
necessidade de se recorrer ao conceito de narpdédca, uma vez que a autora funde
técnicas da prosa e da poesia para relatar, eneipgimessoa, a viagem mitica da personagem
G.H. pelo espaco labirintico de seu apartamento.

Nessa viagem, o0 poético apresenta-se em todoweis,rdesde a linguagem, marcada
por um traco sumamente polissémico, até as refiede tempo e espaco, na medida em que
ganham multiplicidade de sentidos.

A narrativa gravita em torno dos passos que aopagem G.H. da em seu
apartamento, metafora da peregrinacdo de ordemomta partir da decisdo rotineira de
arruma-lo. Surpreendendo-se no quarto da empreghiatao cémodo de sua casa e primeiro
a ser “arrumado”, a personagem defronta-se comhargta, ser que estabelece o ponto de
partida para uma longa introspeccéao.

Acompanhando os momentos liricos de revelacdadosvpela protagonista em seu
apartamento, Clarice Lispector opta pela linguageastrutura poéticas, favorecendo, desta
maneira, a analise e descricdo da obra baseadwsonmia da narrativa poética, postulada por
Jean-Yves Tadié (1978) e Ralph Freedman (1963).

Na primeira secao discute-se a obra de Claricpetisr e sua recepcdo. Vozes
representativas da critica brasileira e internatiomanifestaram-se a seu respeito,
reconhecendo, desde a primeira obra, Perto do &wr&elvagem, a presenca de aspectos
liricos. Reflete-se também acerca dos ensaiosagitescolhidos, a fim de promover uma
discussédo de modo a alcancar a narrativa de A ®&eggundo G.H.

Na segunda sec¢do, analisa-se A Paixdo SegundoeBddanto narrativa poética e
seus procedimentos.

Na terceira secdo, seguem-se as pegadas de G.kbrmonde seu apartamento, de
modo a apreender a atmosfera lirica, na constarseabde um sentido para a existéncia, na
medida em que a personagem se auto-reflete nasmsdg sua casa.

A quarta secéo procurou discutir a questdo aadmcpersonagem clariceana, com
base na caracterizacao de G.H.

Na quinta secdo, analisa-se 0 substrato miticeepte na narrativa de Clarice

Lispector, discutindo o papel do mito, na medidacgra se instaura o0 movimento de eterno



retorno, ou seja, uma travessia simbdlica e onicd)yivida pela personagem, no desejo de
conhecer-se.

A sexta secdo, procurou refletir a respeito dgulgem clariceana e seu ponto de
crise, sem perder de vista o discurso da person&jkeine seu consequente siléncio, ato que
perpassa toda a obra mas que atinge no final eeento de crise.

Finalmente, reflete-se a respeito da trajetori@gdé. por seu apartamento, enquanto

manifestacéo da narrativa poética.

A narrativa poética constitui-se em um género tdbao aproximar-se do poema em
diversos aspectos. A aproximagcdo com a poesia spridéipalmente pela presenca de
sonoridades, ritmos e metaforas, além do recursepidicdo. Também pelo recurso do mito,
gue é polissémico.

No que concerne a enunciacdo, nas narrativas psgtic ponto de vista do autor
exprime o objeto, na medida em que escolhe o quarnada mesma forma que na poesia,
guando a subjetividade € expressa. Neste sentigiodlese da narrativa poética devera levar
em conta técnicas descritivas do romance e do paamaesmo tempo.

As narrativas poeticas, diferentemente das naamtrealistas, trazem, como tema
central, questdes inerentes a condicdo humana.pgessnagens efetuam, muitas vezes, uma
busca frequente, de aspecto existencial. Assim,nairativas assemelham-se as narrativas
miticas, na medida em que recriam o mundo atraz&snabolos.

O herd6i assume um percurso, no qual o tempo extedio é relevante, uma vez que 0
interesse recai sobre o tempo interiorizado, coms smgustias e seus gestos . O tempo torna-
se, assim, uma instancia mitica, subjetiva, ensguastaura um processo de volta as origens,
ou seja, 0 eterno retorno humano.

Por sua vez, 0 espaco € caracterizado principaémamt imagens, contando com a
representacdo de lugares especificos e simbolestes cenarios, numa relacdo por vezes
muito estreita com a personagem, cada imagem auwsgitOpria subjetividade do homem.

Imerso nesses lugares, o lirismo narrativo propde teflexdo acerca da condicdo humana.
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A difuséo tedrica a respeito das narrativas pcgficapostulada pelo norte-americano
Ralph Freedman e pelo francés Jean-Yves Tadiés @ljeas ressaltam, principalmente, a
condicédo de um género hibrido e dos rumos da arte.

Em The lyrical novel Ralph Freedman estabelece como ponto de paréida qua
analise as obras de Hermann Hesse, Andre GideginMirWoolf. Ele demonstra, em seus
apontamentos, a existéncia de diversos aspedss|isobreviventes da heranca simbolista.
A presenca de uma subjetividade latente, de umdaa’se reflete continuamente, perpassa a
obra dos autores escolhidos. Freedman insistetoaéque o ponto de vista do autor seja o
responsavel pela descricdo e recriagdo do munda.dda vazao aos processos ocorridos na
mente, o artista pode utilizar diversos recursais,domo crénicas, diarios, autobiografias
elementos muito comuns as narrativas poéticas, éomma de compreensao do estado intimo
do escritor. Neste sentido, a busca interior doadar assemelha-se a busca de um poeta,

permeando o mundo e o ser. Conforme Freedman (paBH3,

[...] Lyrical poetry, [...] suggests the expressiof feelings or themes in
musical or pictural patterns. Combining featuresbaoth, the lyrical novel
shifts the reader’s attention from men and eveata formal design. The
usual scenery of fiction becomes a texture of imagand characters
appear as personae for the sklf

O francés Jean-Yves Tadié, na olhe récit poétique estabelece a discussao dos
temas das narrativas poéticas numa perspectivalesir

Retomando Jakobson, Tadié chama a atencdo parga@ofpoética da linguagem, ao
confrontar os procedimentos da narracdo com a goEk observa o fato de que a funcao

poética assume, nas narrativas poéticas, um papehiais relevante que a referencial:

[...] iy a la un conflit constant entre la fonoti référentielle, avec ses
tdches d’évocation et de représentation, et la tioncpoétique, qui attire
l'attention sur la forme méme du message. Si n@g®maissons, avec
Jakobson, que la poésie commence aux parallélismes, trouverons, dans
le récit poétique, un systéme d’echos, de repridescontrastes qui sont
'équivalent, a grande échelle, des assonancesatliéérations, des rimes
[..]2 (TADIE, 1978, p. 8)

1 “A poesia lirica sugere a expressdo de sentimentate temas em formas musicais ou pictéricas. G@mbo
tracos de ambos, o romance lirico transfere a atedq leitor de homens e eventos para um desenmalfdO
habitual cenario de ficcdo torna-se uma texturam@gem e 0s personagens aparecem quoensonago eu.”
(FREEDMAN, 1963, p.1, traducdo nossa).

2 “H& um conflito constante entre a funcdo referain@om suas tarefas de evocacéo e de represenagéo
fungdo poética, que atrai a atengdo para a pripriza da mensagem. Se reconhecermos, com Jakahson,
poesia comega nos paralelismos, encontraremosanativa poética, um sistema de ecos, de retomadas,
contrastes que s&o o equivalente em grande edealassonancias, aliteragdes, rimas [...]" (TACLEZS, p.8,
traducdo nossa).
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Espaco, tempo, personagem e mito relacionam-s@uirando uma narracao que cria
seu préprio mundo, absorvendo os significados mwaigtos, que, num romance tradicional,
nao surtiriam grandes efeitos. Nas narrativas gagttais significados sdo antes simbolos que
empreendem uma viagem rumo ao autoconhecimento.

O surgimento da narrativa poética ou do romarmeo liencontra-se relacionado a
escola romantica, cujos autores empreenderam uflexd®@ sobre o processo criativo, no
qual a expressao do “eu” do artista revelava urtenga subjetividade. A Modernidade, por
sua vez, foi palco da presenca do “eu” do narragiorpraticada anteriormente pelo
Romantismo e pelo Simbolismo. Ao contrario dos adores do século XIX, a ficcdo
moderna é caracterizada pelo emprego cada vezfiegigente do foco narrativo em primeira
pessoa.

Michel Raimond (1966) comenta as transformacdesridas no género romanesco,
apontando os novos rumos tomados pelas narrafieasbservar as novas formas de narrar,
ele observa a propria saturacdo dos romancestasaiisnaturalistas, sinalizando a revelacao
de um momento de crise no romance.

As narrativas poéticas instauram-se com a pregéop@or aspectos miticos e a
problematica das questdes eternas. Como matérsaglemrrativas, Raimond reconhece
(1966, p.225-226):

La couleur d'une réverie, la grace d'un objet, lgstere d’'une rencontre,
tout cela, qui a alimenté le roman poétique, exal lourde structure en
méme temps que 'observation réaliste ou psychglmgcourante.
Symptdme non négligeable de la crise du roman gquessage du réalisme
au lyrisme, dans un genre qui paraissait voué pditure de la réalité

A narrativa poética surge oferecendo possibilidadie questionamento, numa busca
incessante e eterna. Nessa espécie de narrasidemequestdes de ordem filosoéfica e mitica,
acerca do préprio “eu”. Assim, somados todos estEmentos, a presente pesquisa tenta

percorrer o perfil da narrativa de Clarice Lispecamentuando nela um olhar sobretudo lirico.

3 “A cor de um devaneio, a graca de um objeto, démésde um encontro, tudo isso que alimentou carwa
poético, exclui uma forte estrutura e, ao mesmadtera observacao realista, ou psicolégica comunio®ia
gue ndo pode ser negligenciado da crise do romasse, passagem do realismo ao lirismo, num género q
parecia consagrado ao retrato da realidade.” (RAMDO1966, p.225-226, traducdo nossa).
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2 VOZES DA CRITICA: COAGULOS LIRICOS

Tomando como base a leitura da obra A Paixdo Seg@H, propomos o estudo do
processo de escrita moderna de Clarice Lispectom énfase na discussdo em torno da
narrativa poética. Interessa-nos trazer, a supedictexto clariceano, coagulos submersos de
linguagem poética vislumbrados em seu fazer fiaioos quais chocam-se com as idéias
mais tradicionais do género romanesco.

Ao longo de um processo de escrita ficcional, Céallispector criou uma espécie de
encontro particular com o publico, buscando a ciaiwdgide do leitor ndo apenas identificado
com a sua obra, mas também com os procedimerdgddilts que a singularizaram em nossa
Literatura.

As narrativas de Clarice Lispector obrigam a unflex&o em torno da linguagem literaria
e dos mecanismos de representacdo da realidadetustl) em torno da polissemia existente
em seu discurso poético. A inovacdo, operada parideél organizou-se numa narrativa
fragmentada, desinteressada do enredo factuargda no fluxo de consciéncia.

Desde sua primeira obra, Perto do Coracao Selvdt@dd), a escritora despertou um
horizonte novo de expectativas para o publico leiasie em relacdo a escrita ficcional,
provocando impacto na critica que, aquela altuda, 8 mostrava pronta para adentrar no
complexo universo romanesco construido por seusmoes. A publicagdo do primeiro livro
revela uma personalidade literaria delineada parescrita transgressora.

Em 1944, quando Perto do Coracdo Selvagem foigadni, as tendéncias do romance no
Brasil privilegiavam narrativas realistas, que elBgo cenario social ou comportamentos
sociais como a matéria prima de seus enredos.

Vozes representativas da critica brasileira, taima Antonio Candido e Alvaro Lins,
chamaram a atencdo para o impacto que lhes causomance de Clarice, numa época
pouco familiarizada com a inaugural aventura pdemtro”, proposta pela escrita intimista ou
introspectiva da escritora.

Antonio Candido, em julho de 1944 no artigo inaad, com acerto, “No raiar de Clarice
Lispector”, destaca a “performance da melhor qadid da escritora. Na visao do critico, a

estreante:

[...] colocou seriamente o problema do estilo eedpresséo. Sobretudo
desta. Sentiu que existe uma certa densidade afetintelectual que néo é
possivel exprimir se ndo procurarmos quebrar oslrggada rotina e criar
imagens novas, novos torneios, associacoes diésrat#s comuns e mais
fundamente sentidas. A descoberta do cotidiano & aventura sempre
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possivel, e o seu milagre, uma transfiguragdo Qree@minho para mundos
novos. (CANDIDO, 1970, p.128).

A linguagem artistica de Clarice Lispector, seguAdtonio Candido, assemelhava-se aos
“romances de aproximacgdo” que buscavam captarém@sas o0 ser, ao eleger as paixdes e 0s
estados de alma como o mote da narrativa. Decesel® uma identificacdo entre a voz que
esta a narrar e aquilo que se narra, esses romapcesentam um ritmo de procura que
permite configurar uma tensdo psicoldgica raramenésente em nossa Literatura. O ritmo
tenso da narrativa, fruto da pesquisa de linguagerransmite uma interpretacao pessoal do
mundo, faz do romance de Clarice Lispector uma deraxcecao.

Alvaro Lins, também em 1944, escreve um artigocecde Perto do Coracdo Selvagem
que se intitula “A experiéncia incompleta”. Comed@mpor situar o romance na categoria de
“literatura feminina”, ou seja, como uma escritenaam certo potencial de lirismo, proprio do
temperamento feminino, que se insinua no primelem@ da criacdo literaria, o critico
reconhece tracos da personalidade da autora regprusta Joana. Porém, a visao lirica ndo
exclui o realismo, como chama atenc&o Alvaro Lénassim, o romance moderno de Clarice
€, na opinido do critico, um “realismo magico” pser uma forma de ficcdo que se
caracteriza pela unido entre o sentimento poétioma certa capacidade de observacéo. Para
o critico, a apresentacao da realidade com umetadét sonho e super-realidade, quando a
imaginacdo e a memoria se fundem, é o que defiaef@sna de romance. Neste sentido, o
romance da escritora provoca uma surpresa pelanbatrealidade ficcional que apresenta.
Para Alvaro Lins (1963, p.190), trata-se de unpliiacabado, faltando-lhe uma estrutura de
obra de ficcao, o que denuncia a falta de expsdéntal da escritora, “experiéncia que vem
do tempo ou da intuicio necessaria ao romanci&tahora a critica de Alvaro Lins intua as
mudancas que estdo no horizonte da escrita dec€laspector, ndo soube avalia-las em sua
profundidade.

Roberto Schwarz (1981, p.38), em 1959, escrevartigo significativo para a fortuna
critica do livro e questiona o chamado “modo erisitd” em que “a construcdo de
engrenagens literarias mais ou menos complicadaiene a sua importancia em face do
mergulho as raizes e fontes de nossa humanida€8l,(p.37). Neste sentido, surgiria um
romance sem “fabulacéo variada”, em que o enreddesnpo ficariam reduzidos, uma vez
que apenas teriam a funcdo de cfiana inutil coeréncia entre momentos, entre ossraro
momentos essenciais em que o substrato transparacemundo empirico”. O critico atenta

para 0 “micro-relato” que atravessa o livro, ouase tendéncia da escritora para uma
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narracdo que flui proxima a consciéncia, tornandeitor intimo da protagonista em seus
mondlogos interiores.

Ao comentar a escrita de O Lustre, segundo lier@lhrice Lispector, Gilda de Mello
e Souza relembra os méritos da estréia da escrégoralizando-a na “primeira linha dos
nossos escritores”. A estudiosa chega ao prinfegparo” quanto a segunda obra, ao
mencionar o processo de composicao utilizado emisré:

Linguagem animica, violentacdo do sentido légicofrdae, anotacdo do
excepcional __ eis trés caracteristicas da podsi&ando-as no romance
para criar uma atmosfera de raridade emocionataaQarice Lispector
acabou se defrontando com outro problema bastaate gambém, o da
limitacdo dos géneros. (SOUZA, 1989, p. 172)

Deste modo, a segunda obra traia a caraterisiigigal do romance___ a discursividade
ja que estava situada nos limites imprecisos g@musa e poesia, faltando “um pouco mais de
equilibrio” (SOUZA, 1989, p. 172). Embora intua ubstrato poético da obra clariceana, e
toque na questdo do limite entre os géneros, i@acde Gilda de Mello e Souza revela-se
embalada pela visdo tradicionalista do romancemedida em que realiza o percurso da
elaboracédo formal de O Lustre, deixando de creditassa nova obra a aceitacdo de uma
forma intermediaria nas bases que a compdem.

Na década de 70, Alfredo Bosi, na Historia CondadlLiteratura Brasileira, situa a
obra de Clarice Lispector como ficcao “suprapessaalperando o que ele chama de ficcao
“egotica”. Para o critico, a escritora, fiel as syaimeiras conquistas formais, como 0 uso
intensivo da metafora insélita, a entrega ao fldeoconsciéncia e a ruptura com o enredo
factual, apresenta, dentro da ficcdo contempor@masileira, a exacerbacdo do momento
interior e a propria crise da subjetividade, satado psicoldgico para o metafisico.

Demorando-se na analise de A Paixdo Segundo 8ddi caracteriza este livro como
um “romance de educacdo existencial” em que a€'as personagem-ego” resolve-se por
meio de uma “procura constante do supra-individuaVido pela protagonista. O estilo
indagador da escritora ndo so ressalta o dilensdegxiial da personagem, mas também revela
uma crise da representacéo ficcional e da prosarresca brasileira.

No ensaio intitulado “O lugar de Clarice LispeatarHistéria da Literatura Ocidental:
uma avaliagdo comparativa”, o professor Earl Ez,Fda Universidade Estadual da
Pensilvania, comenta a obra da escritora, relangioya a categoria da “narrativa lirica”, ao
lado de nomes como Virginia Woolf, Katherine Maekfj Herman Hesse, entre outros. Fitz

reconhece trés tradicdes na producao literaria stait@ra: a narrativa lirica; o romance
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filoséfico e o feminismo. Ao comentar a criacdo mErsonagens da escritora, 0 ensaista
reconhece:

Lispector cria, em narrativas corf@rto do Coracdo Selvage maca no
escurg A paixao segundo G.HeAgua Viva protagonistas que s&o analogos
ao ‘eu’ da poesia lirica. Protagonistas como Enmici&ir (de Demiar),
Harry Heller (deDer Steppenwdlf Joana ( d®erto do Coracdo Selvageém
Martin (de A macéa no escujp G.H. (deA paixdo segundo G.He a voz
narrativa deAgua Vivaddo uma estrutura fluida aos seus textos atraaés d
unificacdo ndo s6 das imagens poéticas mas tambgroethas e acbes dos
personagens. (FITZ, 1989, p. 32).

No ensaio “Clarice, olho-de-gato”, Claire Varih989, p. 58)discute o trabalho de
Clarice Lispector com a linguagem, ressaltando tansidade poética que irradia de sua

escritura:

Clarice, com um coragdo de poeta, tece pulsacdesa ®scritura de
fragmentos, como vislumbres de instantes, se imserem vasto movimento
ficcional contemporaneo, ela € também para Clanna maneira de viver.
Um método de escrever ao qual ela permanece &eb ditm: dePerto do
Coracao Selvagenos primeiros fragmentos organizados em romanoe) a
Sopro de Vidaos ultimos organizados em ficcdo (pela secretdeia),
frases-climax irradiam, brilhos luminescentes cadg mais claros.
Revelacdes poéticas que a Clarice, exploradoramtwsacordado hesita em
chamar poesia?

Desse modo, Clarice opera uma atmosfera poéticgjalaseu projeto de escrita busca
nao a retratacdo do mundo, mas sua revelagdo. uehlogtrabalho do poeta, o narrador
clariceano esta submerso na eterna busca pele&ratprimeva das palavras e a pluralidade
de seus significados por vezes ja esquecidos.

Benedito Nunes, realizando uma extensa abordagiitactda obra da escritora no
ensaio “O mundo imaginario de Clarice Lispectodgdliza sua escrita no contexto da
filosofia da existéncia em decorréncia das afiredacharcantes entre sua narrativa e temas
reflexivos que abordam problemas como a angustinada, o fracasso, a linguagem, a
consciéncia de estar no mundo, entre outros.

A observacdo da questdo ontolégica, em profundaxéef sobre a alma humana,
observada por Benedito Nunes na obra da escrnitwela a faceta mitopoética postulada pelo
género da narrativa poética. O francés Jean-Yvde (78, p. 158)a0 discorrer sobre esta

altima, explica-nos este fendbmeno:

Dans le récit mythique et poétique, le monde estsafe récit, qui postule
son incarnation. Il s'agit moins de dénoter, ouad@noter, que de susciter.
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L’engagement du récit poétique apparait ici claiem mais ce qu'il
propose de changer, c’est la condition humaine ‘@&dividu, non sa
condition politique ou sociate

A obra clariceana oferece-nos um novo projetoditer no qual o ato de narrar esta
intimamente ligado ao ato de existir, uma vez du¢ Ha uma associagcao entre vida e fazer
literario” (VIEIRA, 1998, p. 83).

No inicio da década de 60, Clarice Lispector praimunna Universidade do Texas,
uma conferéncia intitulada “Literatura de vanguardaa Brasil”’. O texto, explicitamente
ensaistico, foi elaborado em 1963, no mais alto emdonde sua criacdo literaria. Nesta
conferéncia, a autora estabelece a relacédo ertoedexperiéncia pessoal, ressaltando que ao
pensar sua lingua, 0 homem esta indissociavelrpentgando em si proprio.

Ao comentar a pratica escritural de Clarice LispedEdgar Cézar Nolasco, reconhece
as marcas pessoais de sua escrita, fato que reveloias vezes, a matéria de suas ficgoes.
Nolasco (2001, p. 48-9)segue as marcas que vao se inscrevendo no texiceaho e, assim,

reporta-se a questao do sujeito que se insereveadaais nas obras da modernidade:

O escritor procura pér em narrativa ndo sua vida sia seu desejo de
escrever. Dirlamos mesmo que, com uma aparenteadg@io, ele faz de
sua pratica escritural um ato inconsciente de ssexigdo. O tempo mesmo
do ato de escrever acaba dizendo ndo sé sobre suEto, como também
sobre as circunstancias em que se encontra ocsupstuma forma ou de
outra, consciente ou inconsciente, o0 sujeito-agctiaz para a sua pratica
seu tempo, sua ideologia, sua formacao e sua pgiapkenfim, tudo o que o
constitui como sujeito.

No projeto clariceano, portanto, questdes litesasia cruzam com questfes de ordem
existencial.
Na equivaléncia de conhecer-se a si mesma pararchegonhecimento do mundo, a

autora afirma em sua conferéncia:

Estou chamando o nosso progressivo autoconhecirdentanguarda. Estou
chamando de vanguarda ‘pensarmos’ a nossa lingissaNingua ainda ndo
foi profundamente trabalhada pelo pensamento. &kadingua portuguesa
do Brasil significa pensar sociologicamente, psigimamente,

filosoficamente, linguisticamente sobre ndés mesn@s.resultados séo e
serdo o que se chama de linguagem literaria, jdtogbiagem que reflete e
diz, com palavras que instantaneamente aludensasqie vivemos; numa

! “Na narrativa mitica e poética, o mundo esta deplai narrativa, que requer sua encarnacgio. Tratasise
menos de denotar, ou de conotar, que de suscitamg@amento da narrativa poética aparece aqainstarte:
mas o que ela propée mudar a condigdo humana dddnd e ndo sua condigdo politica ou social.” (TED
1978, p.158, traducdo nossa).
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linguagem real, numa linguagem que é fundo e foenmalavra € na verdade
um ideograma(LISPECTOR, 2005, p. 105-106).

No decorrer deste texto, numa espécie de jogageidlarice realiza a reflexdo sobre
vanguarda ao assinalar a “experimentacdo”: “Vardpuaeria, também para mim, é claro,
experimentacao [...] toda verdadeira arte é exmariatao, e, lamento contrariar muitos, toda
verdadeira vida é experimentacdo, ninguém escd8SPECTOR, 2005, p. 97).

A autora deixa entrever, portanto, o fato de quet@s da técnica que domina, ha
todo um projeto de compreensédo e revelacdo de undangue se concretiza. A realizacao
estética do texto clariceano manifesta-se no vaatopo da sensibilidade, captando as
formas, os ritmos e suas pulsdes, oferecendo &w teda a rede de relagées do espaco da
ficcao.

Ao discorrer sobre a idéia de Modernidade e o qus® os modernos fizeram da
metéfora de “vanguarda”, Calinescu (1999, p.10f)orga a década de 1870 na Franca, e
observa a atitude do pequeno grupo de escritorestigas tidos como avancados ou
vanguardistas: “[...] derrubar todas as obrigasorieadicbes formais da arte e gozar a
liberdade hilariante de explorar horizontes detistdade completamente novos, previamente
proibidos”, uma vez que tais artistas “acreditavam revolucionar a arte era 0 mesmo que
revolucionar a vida”.

Calinescu (1999, p. 114) ressalta ainda a postirartista de vanguarda e o fato de
que este, “longe de estar interessado na novidagleaato tal, ou na novidade em geral, tenta
na verdade descobrir ou inventar novas formas,ctsp®u possibilidades de crise”. Este
também parece ser o papel de Clarice Lispectoenario de nossas letras, principalmente no
que tange a construcdo de seus personagens _mantie uma crise existencial, ou seja, a
crise da “personagem-ego”, conforme observara dédff®osi, no caso especifico de A Paixao
Segundo G.H.

Apés chamar a atencdo para alguns momentos deagmwdos decénios de 30 e 40,
bem como para o legado de 22, Antonio Candido ered@éicacdo Pela Noite e Outros
Ensaios, assinala as contribuicdes de linha expetahe renovadora, presentes nas diversas
producdes literarias. No entanto, o critico ndacégaz de avaliar corretamente, a nosso ver, a
intencdo de Clarice Lispector com sua escrita, née visa, na verdade, a “visdo de
conjunto”:

[...] a origem das tendéncias desestruturantes digsolvem o enredo na
descricdo e praticam esta com o gosto pelos cadduyidios. Decorre a
perda da visdo de conjunto devido ao meticulosonataide pormenores,
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gue um critico atribuiu com arglcia a visdo fermanipresa ao miudo
concreto(CANDIDO, 1989, p. 210)

Ao discorrer sobre a recepcéo da obra de Clarggekior, Igor Rosson2@02, p. 225)
menciona o desconforto da critica frente a explasiobra da escritora. O autor afirma ser a
palavra uma “forma de imersédo” para Clarice Lispeatnquanto para outros autores, ela é
“meio de expressao”. Para ele, este seria 0 poo® & critica ndo chegou a captar,

apresentando um certo “desencontro de posicionasied{ssim:

Ampliou-se, entdo, ainda mais, o mistério em todaquele tipo de letra
complexa e irreparavel, expandindo para a propigard de Clarice
Lispector, circunspecta, compenetrada em si mesoma,os olhos voltados
para o préprio olhar, deixando-se ao sabor dagipdpoisas.

Desta forma, apoiada na palavra como “forma de sawdr a obra clariceana
perpetuou seu caminho, deflagrando uma incrivetafopoética. Assim, apoiados em
Benjamin Abdala Junior e Samira Youssef Campe(leB8, p.198ronstatamos que a estréia
literaria da escritora representa “um risco pelojgto de escrita, que vai enlacar-se a
narrativas posteriores, permitindo uma continuaitteh de temas e situagcbes comuns. Uma
aventura pelos vazios e siléncios da escrita,mattea de dizer o indizivel [...]".

Nessa aventura, a obra clariceana apresenta-sanfooressencialmente voltada para a
linguagem. Sua génese se da em proximidade comdo tr@o, que se sobrepde ao épico,
distanciando-se das formas do romance tradicional.

Além da introspeccao, traco que distingue a estf@iautora e que se perpetua ao
longo de sua obra, 0s ensaios aqui consultadaentaim a visdo de uma Literatura que

trilha caminhos pelo lirico adentro.
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3 A PAIXAO SEGUNDO G.H.: UMA NARRATIVA POETICA, UM
ROMANCE LIRICO

Com base na leitura e anéalise da obra A Paixdor8eg3.H., de Clarice Lispector, a
presente secdo tem por objetivo discutir aspectosarativa poética, tais como 0 jogo
expressivo de palavras, a circularidade e a pras@m@lgumas imagens.

A Paixado Segundo G.Hpublicada em 1964, quando a escritora conta @nts de
atividade literaria e seis volumes publicados, swen meio a tendéncias literarias que dao
em um realismo com destaque no social, reflexoatducbada época de crise vivida pela
sociedade brasileira, bem como em manifestacoesntpuarda da arte concreta. A obra de
Clarice Lispector atrai o leitor pela problemat&acque pauta sua linguagem e pelo
estranhamento causado pelos motivos existencigsepies em seu texto. Na visdo de
Benjamin Abdala Junior e Samira Youssef Campe(Ed88, p.197), na década de 60, “[...]
nas condi¢des do circuito comunicativo brasile{m, leitor (de A paixdo segundo G.H) é
também de nivel universitario”. A efervescénciatumall, politica e social dessa década
favoreceu o ambiente de receptividade ao livro, b@wmo um prestigio literario ja
conquistado por Clarice Lispector, que publicarat@m em 1964 os contos e crénicas do
volume A Legido Estrangeira.

A circulacdo de seus textos entre as varias pwydlesaem jornais, revistas e livros,
bem como a difusdo de sua obra no exterior (quiEdncdes) na época de A Paixdo Segundo
G.H. contribuiram, sem duavida, para a consagragssad obra pelo publico. A critica
respondeu surpreendentemente ao romance e algtiogscchegaram a reformular posicées
anteriores, reconhecendo a importancia da proposteadora, ou mesmo, transgressora, de
Clarice no ambito de nossas letras:

Era um momento de énfase na palavra escrita, madiaé outros discursos
de nossa vida cultural. E, na codificacdo literagacritica a partir de
instrumental diverso, procurava destacar a elaBoragtistica do romance e
a sua importante posicdo dentro da prosa de fiog&tonal. (JUNIOR;
CAMPEDELLI, 1988, p. 202-203)

Podemos observar uma aventura poética na nardivaPaixao Segundo G.,Hbbra
considerada pela critica como representativa deessindos procedimentos artisticos de
Clarice Lispector e o0 4pice de sua expressao riderBara Benedito Nunes (1988, p.xxlIv),
este livro,"[...] condensa a linha interiorizada deacao ficcional que Clarice Lispector

adotou desde o seu primeiro romance [...]". Estesp®etiva de escrita introspectiva
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ultrapassa os dominios da expressao verbal, peserétora leva as Ultimas consequéncias a
experiéncia de exprimir o que ndo pode ser intaraeverbalizado, na tentativa de recuperar
o transe que a todo momento cria barreiras amrdlpersonagem no encontro de si mesma
com uma outra verdade. Instaura-se, portanto, se ara ficcdo, ou seja, 0 “drama da
linguagem”, tdo bem apontado por Benedito Nunes.
Em 1965 José Américo Motta Pessanthag9, p. 183)publica o ensaio “Clarice

Lispector: O Itinerario da Paix&do”. O critico desta importancia de A Paixdo Segundo G.H.
na obra da escritora, sinalizando a travessia dmpagens clariceanos anteriores, que, para

ele, prometiam e anunciavam G.H.:

A paixdo de G.H. ja estava anunciada. Toda a obr&ldrice Lispector a
prometia, retirando sua forca maior dessa situadiqoreparar lenta e
inexoravelmente um holocausto. E bem verdade qage@ o percebemos
com clareza.

Curiosamente, ao longo do ensaio, Pessat®®d,(p. 183)utiliza a metafora “rio
subterraneo” para sinalizar o que de fato sustfitzcdo clariceana, fazendo com que todos

0S Seus personagens parecam “ctimplices”:

Como se, alimentados pela mesma seiva oculta acpado do mesmo mal
secreto, vivessem, sem o saber, da condicdo desidm mesmo evento, de
preparadores do mesmo caminho. O caminho que Mamgiroorreu em
parte, mas que somente G.H. trilhou até o fim. Cemtodos carregassem
‘uma profecia dentro de si'. Que G.H. veio cumprir.

De acordo com Nadia Battella Gotlib9g8, p.173) A Paixdo Segundo G.H. reline de
forma concéntrica duas tendéncias que vinham sexjglerimentadas em obras anteriores: de
um lado o tema das relagbes entre os seres, de auéstrutura narrativa tipica de alguns
contos, em que o processo de escrita € gradatitandesenvolvido por etapas definidas,
representando “[..] dualidades em cotejo, embatsedama, o contrario da outra, até um
ponto de encontro e de contato, a partir do quatirmeam seu percurso, especularmente, no
avesso, no contrario, excluindo-se e identificase¢-..]".

Em A Paixdo Segundo G.H. reduz-se o esquema denagens, que consta apenas
de G.H. e uma barata.

Trata-se da primeira obra de Clarice Lispector emngira pessoa, uma verdadeira
confissdo da experiéncia vivida no dia anterioirstante do discurso e que perturbou para

sempre a protagonista.
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Aparentemente simples, a narragdo € motivada pomacwntecimento banal: uma
escultora de classe alta, que mora num apartantentmobertura de um edificio de treze
andares, resolve arrumar a casa comecando pelto gleaempregada que se fora, supondo
ser este o cOmodo mais sujo de seu apartamento.

Desde o titulo o leitor € levado a inidmeros mecaoss em relacdo a
interpretabilidade, uma vez que ndo conhece a iesgémaixao de que trata a obra: paixao
amorosa ou mistica? Clarice Lispector apresentadnts narrativa de linguagem cifrada e
enigmatica, que dilui as nocbes mais tradicionaisgénero, na medida em que subverte
enredo, tempo, espago e personagens.

Imediatamente apoés o titulo, ha a apresentacadritzante dedicatéria:

A POSSIVEIS LEITORES

Este livro € como um livro qualquer. Mas eu ficaz@antente se fosse lido
apenas por pessoas de alma ja formada. Agquelassapbem que a
aproximacao, do que quer que seja, se faz gradotdneepenosamente
atravessando inclusive o oposto daquilo que seapabximar. Aquelas
pessoas que, sO elas, entenderdo bem devagar tquivies nada tira de
ninguém. A mim, por exemplo, o personagem G.Hdé&ido pouco a pouco
uma alegria dificil; mas chama-se alegria. (LISPE®&T 1998, p. 7)

Primeiramente a obra é apresentada como “um livualgger”, e posteriormente €
requisitado do leitor uma “alma ja formada’. A dedoria funciona, entdo, como uma
espécie de provocacao, de tentacdo ao leitor, madene@m que este desejara enfrentar a
leitura e vivenciar o relato de G.H.

Tal como a visao poética, ao leitor é requisitadade semelhante a atitude do poeta,
ou seja, o ser de visao privilegiada, portadovetglde “alma ja formada”.

Octavio Paz (1982, p. 204), ao explicar o fenbm@amdinguagem poética, apresenta
uma importante definicdo do trabalho do leitor eaod poema, ou seja, ao recriar-se a Si

mesmo na aventura poética:

Depois da criagéo, o poeta fica sozinho; sdo out®deitores, que agora
VAo se criar a si mesmos ao recriarem o poemat&kepea experiéncia, mas
ao contrario: a imagem se abre diante do leitdneenhostra seu abismo
translucido. O leitor se debruca e despenca. Eago cou ao ascender, ao
penetrar nas salas da imagem e se abandonarragdfljppema__ desprende-
se de si para penetrar em ‘outro si mesmo’ atéoed&&sconhecido ou
ignorado.

Ainda que trate da aventura do leitor para com ema a explicacdo de Paz nos

interessa, na medida em que visualizamos este reatanem A Paixdo Segundo G.H. Logo
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na dedicatéria, torna-se clara a equivaléncia dardeda narrativa com a leitura de um
poema, tal qual descreve Octavio Paz, uma vez dgitoo clariceano encontrara a si mesmo
como reflexo de um outro ao longo da experiénciaada pela protagonista. O leitor,
deparara com o “desconhecido ou ignorado”, de glaeHaz, ja que ira atravessar o “oposto
daquilo que se vai aproximar” (LISPECTOR, 19987)p.

No trabalho intitulado O Leitor Segundo G.H., tege2001, Emilia Amaral, pensa a
questao do leitor de “alma ja formada” na esfereauexto pedagdgico. A autora dedica-se
a andlise de A Paixdo Segundo G.Hxplorando como a obra elege e constroi
pedagogicamente um tipo de leitor. Para a aut®al( p. 97) € possivel atribuirmos um
sentido inverso a expressao “pessoas de alman@aé@” anunciada na dedicatéria, uma vez

que:

Tais pessoas também podem ser aquelas cujo nom®, cade G.H., a
protagonista que também €& narradora, confundefseasdniciais. Ou seja,
podem ser aquelas que como G.H. vivem num suavelégpné-climax, nao
conhecem a violéncia, nasceram sem missdo, naortatugm nao se
encontrar no catalogo.

A obra, portanto, conforme ja mencionado, acentnanovimento de forcas opostas,
ou seja, forcas que se aproximam e se repelem amontempo, na medida em que deixa
claro ao leitor “que a aproximacédo, do que quersgje, se faz gradualmente e penosamente
___atravessando inclusive o oposto daquilo queasaproximar” (LISPECTOR, 1998, p. 7).
Neste jogo de forcas opostas, o leitor provocadpetira, conforme mencionado, a
experiéncia de G.H. Nesta dedicatéria, € possisgitaamos a visdo demiurgica de Clarice
Lispector, ja comentada pela critica, na qual,usad lirica, criadora de um mundo préprio,
toma conta das paginas da narrativa: “A sequérgiabda é vincada pelo progresso rumo a
uma introspeccdo menos psiquica que ontolégicantwaedo seu carater demidrgico”
(GALVAO, 1998, p. 73).

Nos apontamentos acerca do romance poético, dwodd©80, p. 101) recorre a
oposicao feita por Novalis no romankeinrich von OfterdingenPartindo das tendéncias
observadas por Novalis, temos de um lado, os “hendenacdo”, aos quais “[...] nédo lhes é
permitido entregar-se as reflexdes silenciosasgrcaaks convites do pensamento meditativo”;
e por outro lado, os “seres recolhidos”, “[...] @aguem o mundo € interior, a agao
contemplativa e a vida um secreto e discreto aonésdas forcas do interior [...] Esses
homens sao os poetas” (NOVALIS apud TODOROQV, p)101
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Esta concepgédo é importante para pensarmos @rcdeatiemiurgia apontado na obra
clariceana, baseado na contemplacdo interior, nacdr de um mundo proéprio.
Assemelhando-se ao projeto do poeta, a escrita ldece& Lispector revela a tentativa
desesperada de captar-se a si mesma, reescre\eotifetns e os seres, de modo que esses
adquiram no texto uma nova forma.

Utilizando estratégias discursivas, nas quais pravéleitor ideal para seu texto,
Clarice Lispector ficcionaliza-o, na medida em @ste possa preencher suas condi¢cdes.
Desta maneira, ligado ao texto, o leitor direciona-uma atividade interpretativa, conforme

nos explica Telma Matria Vieira (1998, p. 84):

O leitor necessitara ser ideal, ‘aquele de almdojéada’, que aceite
trabalhar, ao invés de realizar uma leitura pasgvs ler € reescrever o
texto. Ao decifrar a escritura, o leitor faz incidua narrativa (a leitura) na
voz narradora, e, dessa maneira, se faz preseptediacao literaria.

Desta forma, ao reescrever o texto, o leitor vivarAbém a paixao, decifrando os
enigmas da escritura, analisando-se e construied@s processo semelhante ao da
narradora.

Defrontar-se com a ampliagdo semantica do terewap, que por sinal difere da
projecdo amorosa, possibilita ao leitor a vivém®a um processo de corregdo e revisdo de
suas projecdes durante a leitura: “ao decifrar aitesa, o leitor estaria assumindo uma
cumplicidade com o autor na construcdo do texto.irermédio da leitura, o leitor poderia
se incorporar ao universo da autora e construgxtotno momento em que |€”. (VIEIRA,
1998, p. 91-2).

No primeiro capitulo de A Paixdo Segundo Gi& uma espécie de sintese dos temas
que serdo desdobrados no decorrer da obra. A refldmiva da protagonista em busca de um
sentido existencial se traduz por meio de come#aperguntas e interpretacdes sobre Deus,
a beleza, a linguagem, a arte, a vida entre otéroas. Para Benedito Nunes (198&xy.)
“antes de ser mistica, a visdo de G.H. pertencen@ticismo da escrita” ___ escrita de
fascinacdo como método empirico de indagacéao reietafi

Esse capitulo, assemelhando-se a um prologo geeeglat a acdo, j4 apresenta a acdo
da personagem em pleno andamento, como evidensi@@otravessdes que iniciam o texto,

cujas primeiras palavras indicam a busca da pegsoma
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______ estou procurando, estou procurand@uBsintando entender.
Tentando dar a alguém o que vivi e ndo sei a qoes,ndo quero ficar com
0 que vivi. Nao sei o que fazer do que vivi, tenhedo dessa
desorganizacdo profunda. Nao confio no que me aceut Aconteceu-me
alguma coisa que eu, pelo fato de ndo a saber govag vivi uma outra?

[...] (LISPECTOR, 1998, p.11)

Este recurso estrutural deixa entrever, de acavdo Alfredo Bosi (1972, p.477), que
“[...] ndo h&d um comeco definido no tempo nem urtogp repousante [...]", uma vez que a
obra terminara também com os mesmos seis travedséste sentido, diz ele, o romance
aventura-se pela consciéncia abertd'passado da memoria e ao futuro do desejo” (1972,
p.477).

O procedimento de Clarice Lispector nesta narratieaire outros, ressalta a
necessidade de se recorrer ao conceito de narg#tica, uma vez que a autora funde a
técnica da prosa e da poesia para relatar, emipgipessoa, a viagem mitica da personagem
G.H. pelo espaco labirintico de seu apartamento.

O mergulho de G.H. nesse “labirinto” imaginario-teza partir de um “eu” pessoal e
ao mesmo tempo genérico, conforme indica Affonsm&m de Sant’anna (1988, p. 240).

A questdo poética apresenta-se em todos os niwgedisndo relato de G.H., em sua
linguagem altamente simbdlica e polissémica, bemmocma estruturacdo dos capitulos,
recurso técnico original, utilizado na narraticada ultima frase de um capitulo se repete
como a primeira do capitulo seguinte, num sinataetinuidade e retomada, ao modo de

rimas dispostas em uma poesia:

Cap. () _ estou procurando, estou procurando
E que um mundo todo vivo tem a forca ehelnferno.
(1) E que um mundo todo vivo tem a forca de um Inferno
SO eu saberei se foi a falha necesséaria.
() So6 eu saberei se foi a falha necesséria.

Reynaldo Bairdo (1969, ndo paginado) tece um diosepos comentarios criticos a
respeito deste recurso. Apesar de denomina-lo &eatoo critico reconhece sua qualidade,
uma vez que “interliga o livro todo e lhe da essaade alucinatéria que é o seu maior
objetivo”.

Segundo Nadia Battella Gotlib (1995, p.358), esteadeamento em corrente sela
“[...] o compromisso estrutural de uma sequénciasdeem que cada elo tem seu peso no

processo de ‘ aproximacao’ de algo que se praeqgree se encontra’”.
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Para Olga de Séa (2000, p. 259), este processoohima@omo uma linha curva e
continua, conferindo a introspecc¢éo de G.H. ‘{un aspecto de ininterrupta continuidade e a
voz de sua narrativa, uma tonalidade de cancaay esmelhas cantigas medievais”.

Também observada por Massaud Moisés (1991, p.sf, estruturacdo marca um
tracado na narrativa, o qual, “abre e fecha comessdes, a indicar a circularidade de um
poema”.

Esse curioso recurso empregado pela autora ndoupdsspercebido pelas vozes da
critica. E possivel detectarmos pontos de contato @s poesias portuguesas da Idade Média,
principalmente com as “cantigas de amigo”. Nesggé@e de poesia, 0 poeta, identificado
como “trovador”, canta, na voz de uma mulher, ogisentos de abandono que esta sente em
relacdo ao amigo/amado. Evidencia-se nessas cgntigaaralelismo das estrofes, a técnica
do leixa-pren, ou seja, “processo de composicdo improvisada, gokga um dos
improvisadores a repetir o ultimo verso do outrarapo qual devia achar sequéncia’
(SARAIVA ; LOPES, 1969, p. 50).

E importante frisarmos o fato de que a narrativétipa apresenta tracos da poesia e da

prosa ao mesmo tempo. Jean Yves Tadié (1978 nos7alerta:

Le récit poétique en prose est la forme du récitequprunte au poéme ses
moyens d’action et ses effets, si bien que sorys@aloit tenir compte a la
fois des techniques de description du roman eteflescdu poéme: le récit
poétique est un phénomeéne de transition entrerteroet le poénie

Ao revisitarmos a ldade Média e a técnical@lma-pren encontramos, portanto, em
momento distinto de producéo literaria, uma pos$sippximacao entre a poesia medieval e a
narrativa brasileira do século XX.

Numa viséo privilegiadamente estruturalista, odstle Maurice-Jean Lefebve (1980,
p. 243-244), em Estrutura do Discurso da Poesia Natrativa, oferece-nos um importante

apontamento acerca do recurso da repeticao:

Que a repeticdo seja exata, ou que os acontecimeatassemelhem mas
comportem, no entanto, alteracfes, dela resultgpreem sentimento duma
duragdo perturbada, o mundo representado toma pettasonirico que
pode traduzir a obsessao do herdéi, um desregrammerital, um sentimento
de desorientacdo profunda ou de horror.

L “A narrativa poética em prosa é a forma da namajue empresta do poema seus meios de acio efsitos,
de modo que sua analise deve levar em conta, amoresnpo, as técnicas de descricdo do romancele as
poema: a narrativa poética € um fendmeno de t@msiptre o romance e o poema.” (TADIE, 1978, p.7,
traducdo nossa)
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As palavras de Lefebve sdo importantes na medidguardetectamos, na repeticdo
das frases em A Paixdo Segundo Gddmovimento de consciéncia da personagem, que se
apresenta desorganizada. Esforgcando-se para aagaeu discurso, G.H. avancga e recua ao
mesmo tempo, no andamento da narrativa, conforseredimos na seqiiéncia das frases.

De acordo com Yudith Rosenbaum (1999, p. 170),epsticbes atuam com certa
resisténcia ao avango do enredo: “ [...] 0 retodas frases concretiza o movimento
restaurador da pulsdo, ao mesmo tempo em que phiesea possibilita a emergéncia de
novos significados na mesma expressao verbal.téroceretorno modificado”.

Benedito Nunes (1995, p. 136) também observaraurge da repeticdo em Clarice
Lispector, identificando-a como o “traco de maigtaespectro” na obra da escritora. Para o
critico, a repeticdo € um aspecto consciente, wspacee de preparagdo para o siléncio do
discurso, o qual concorre para o “drama da lingmdgea escrita de Clarice. Esta
caracteristica da obra sera melhor estudada na seisadeste trabalho.

O retorno das frases cria um efeito alucinatorinstante, no qual a repeticdo pode
sugerir o movimento mitico do eterno retorno, ga,s& percep¢ao da circularidade, fato que
remete ao constante re-inicio da escrita e da &quwés, semelhante ao circuito do “tempo-
serpente” que morde incessantemente sua propris@cam movimento de eterna busca, de
conclusao impossivel.

Na obra O Arco e a Lira, Octavio Paz (1982, p. f8a comentar a questao do ritmo
poético, utiliza uma representacdo gréfica simalas seis travessdes iniciais/terminais de A

Paixdo Segundo G.H. :

Se batermos num tambor com intervalos iguais, raoriaparecera como
tempo dividido em proporces homogéneas. A reptasgn gréfica de

_____.Alintensidade ritmica dependera da rapidez coeoglgolpes caiam
sobre o couro do tambor. [...] O ritmo provoca werpectativa, suscita um
anelo. Se é interrompido, sentimos um choque. Aégmpeu. Se continua,
esperamos alguma coisa que ndo conseguimos nomear .

Desta maneira, é possivel pensarmos as fraseshgg@am com 0s seis travessdes
como sendo instancias portadoras de um ritmo, jays® ritmo discursivo, por meio do qual
transcorrera o relato de G.H. O paralelismo, atigi® das frases parece acentuar a tensao de
algo que se aproxima e que é inominavel ao leitofsempre o0 mesmo e a negacdo do
mesmo” (PAZ, 1982, p. 69).
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Jean-Yves Tadié (1978, p. 141), ao apontar a queltiica nas narrativas poéticas,
oferece-nos um importante esclareciment@structure rythmique du récit poétique subsiste,
quelle que soit la composition d’ensemble: ciradaidialectique, variationnelle. Mais la
variété des rythmes du récit n’en rend pas la pgtioa aisée, ni la descriptiod”

O processo repetitivo acentua, também, o fato éeagobra esta construindo, passo a
passo, “gradualmente”, como consta na sua dedi@gatGma personagem, ainda sem
identidade. Neste sentido, a busca pelo autocameetd constitui um dos aspectos
fundamentais de A Paixdo Segundo G.H.

Desta maneira, levando as ultimas consequénciasaa lmbsessiva pela identidade, a
narrativa apodera-se até mesmo do plano do “ndoeeanforme indica, no inicio da obra, a
epigrafe de Bernard Berensd& complete life may be one ending in so full idiérdtion
with the nonself that there is no self to di@ISPECTOR, 1998, p.09).

Antonio Medina Rodrigues (1992, ndo paginado), nea® “Clarice e a lirica da
sereia”, associa, como indica o proprio titulo deago, a lirica de Clarice a sereia. Ao fazer
importantes consideracdes sobre a subjetividanba Ifios textos da autora, ele observa: “A
lirica de Clarice terd o mérito de ser uma formesaeriéncia de linguagem, e o de nos ter
introduzido nos impasses do tempo e do nada, mestibulo de um outro mundo” .

Neste sentido, o relato de G.H. apresenta-se emt@@uwlo 0s caminhos da
enunciagcdo, na medida em que traz o aspecto roomanesdendo lugar ao lirico,
presentificado pelo uso da primeira pessoa. Semielteo papel do poeta, o narrador oscila
entre o plano do enredo e as imagens que eclodanpekspectiva estrutural, é possivel
visualizar nas narrativas liricas, o plano sintaigpada narrativa, que se apresenta
constantemente invadido pelo plano paradigméaticpadssia. Ralph Freedman (1963, p. 6),
ao postular importantes consideracbes acerca doanwsm lirico, oferece-nos um

esclarecimento no que tange a esta questao:

Conventionally, the lyric, as distinct from epicdadrama, is seen either as
an instantaneous expression of a feeling or asaiapform. The reader
approaches a lyric the way an onlooker regards @uye: he sees complex
details in juxtaposition and experiences them asale’.

2 “A estrutura ritmica da narrativa poética subsista qual for a composicdo do conjunto: circulialético,
variacional. Mas a variedade de ritmos da narrati#a facilita sua percepgdo, nem a descrigdo.” (EAD
1978, p. 141, traducdo nossa)

% “Convencionalmente a lirica, ao contrario da égiado drama, é vista tanto como uma expressamiasta
de um sentimento, ou como uma forma espacial. tor laproxima uma lirica da maneira que um obsenvado
considera uma pintura: vé detalhes complexos etagasicdo e os sente como um todo.” (FREEDMAN,
1963, p.6, traducdo nossa)
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Nesta perspectiva, G.H. apresenta-se a maneirandgoata, voltando-se para dentro
de si, para 0 seu psiquismo, ao invés de voltaase o social.

Esta tendéncia € observada nos protagonistas agaoesliricos, nos quais o narrador
e a personagem fundidos combinam-se para criareuii “

The world is reduced to a lyrical point of viewetbquivalent of the poet’s
“I": the lyrical self. In the masquerade of the naly this point of view is the
poet’'s mask as well as the source of his conscasssnwhether it appears as
one or more disguised personae or in the more titguction of the diarist,
the confessor, or first-person narrato(FREEDMAN, 1963, p. 8)

Desta maneira, combinados entre si, narrador eop&gem unem-se para contar a
uma s6 voz a paixao vivida pela protagonista. Raptedman (1963, p. 259) sinaliza
importantes consideracbfes ao comentar a dibb Wavesde Virginia Woolf: “In the
monologues, structures of the imagery and poetitiahi recreate inner speech as poetry. At
the same time, they also produce a narrative pregjomn™.

A experiéncia de G.H., medida entre os dois podimsapartamento, € de ordem
interior e imaginaria, possibilitando a caractegéa de um herdéi “sedentéario”, vagando no
circuito de seu “eu”, o qual € capaz de recrias fpEacepcoes simbolicamente e dominar, por
sua vez, o mundo das imagens por cuja existéna@apdnsavel. Desta forma, a experiéncia
de G.H. da-se pelo cenario no qual reage.

Para narrar a experiéncia vivida no dia anteriorirssiante de seu discurso, a
personagem convoca um interlocutor, que, sem sereado ou caracterizado, permanece
como parte da trama, ou seja, como a “escuta’ dadamarradora-protagonista, recurso que
Ihe d& coragem para empreender o relato: “Estoagéiostada que sé poderei aceitar que me
perdi se imaginar que alguém me esta dando a fiABPECTOR, 1998, p.17).

Este ato patético da personagem, que segura a endmal segunda pessoa enquanto
esta narrando, constitui para Benedito Nunes (1j988xx), um “[...] gesto dialogal dirigido
a um tu localizado na fimbria da narrativa, irrommpesoliléquio, como proposta de um novo
pacto com o leitor, considerado suporte ativo dabahcdo ficcional _ participe ou
colaborador__ que devera continua-la”. Porém, emhum@ momento, ha um dialogo efetivo.
Neste sentido, este interlocutor imaginario suatenfpossibilidade da narrativa, como um

estratagema contra a incomunicabilidade.

 “O mundo é reduzido a um ponto de vista liricegquivalente ao eu do poeta: o eu-lirico. No digfato
romance, este ponto de vista é a mascara do @Esiay como a fonte de sua consciéncia, quer iISE@EP
como uma ou maigersonadlisfarcadas, ou na mais direta fun¢éo do crordstaonfessor, ou do narrador em
primeira pessoa.” (FREEDMAN, 1963, p.8, traducassad

® “Nos monélogos, estruturas de imagem e de dicgiga recriam o mondlogo interior como poesia. Ao
mesmo tempo, também produzem uma progresséao marfdEREEDMAN, 1963, p.259, traducdo nossa)
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A presenca do interlocutor revela, na verdade, liddgoio de G.H. voltado para si
mesma, ou seja, desinteressada da “platéia” oyvanfeersonagem, ao empreender a duras
penas o seu relato, tal qual o poeta embebido Ioo da suas palavras, em correspondéncia
direta a um estado de demiurgia, volta-se parairduaspeccao sem limites, indagando os
segredos mais profundos de seu ser.

O critico Massaud Moisés (1970, ndo paginado) esdarece esta questdo ao
comentar o fato de que no universo ficcional daraithda uma certa semelhanca entre os

monologos interiores e o que chama de “dialogosudpara si proprio”:

[...] se algum desvendamento do ser desencade@®gsmir-se incessante,
n&o € porque o ‘outro’ respondeu ou escutou, megUpaesteve presente ao
ato em que o ‘eu’ da personagem oralizou seus @dose Decorre disso a
semelhancga visivel entre os monologos interiores @idlogos do ‘eu’ para

si préprio, aparentemente enderecado a um ‘oyimy’ sua vez centrado na
elocucéo de seu drama existencial.

O interlocutor permanece ao lado da protagoniséa catmomento em que esta
assegura-se de que deve prosseguir sozinha, altertado relato.

O projeto do primeiro capitulo consiste numa e8tyia enunciativa da personagem
em reorganizar o seu discurso e, conseqilentenmgeptépria vida. E no ato de contar que
a personagem ganha de volta os seus contornosdiB@ridunes (1988, p.xxy alerta
para o fato de que “[...] a visdo transtornantegpdesonagem-narradora é inseparavel do
ato de conta-la, como tentativa sua para reapagsdo momento de iluminacao extatica,
anterior ao comec¢o da narracdo e que a desapossosi gnesma”. Por tras do
guestionamento de seu ser, a personagem G.H. gon@sthmbém os horizontes de sua

narrativa:

Ah, sera mais um grafismo que uma escrita, poi® teais uma reproducéo
do que uma expressao. Cada vez preciso menos memiexpambém isto
perdi? N&o, mesmo quando eu fazia esculturas eterjtava apenas
reproduzir, e apenas com as maos. (LISPECTOR, 1024,).

Este questionamento da personagem em torno ddiverea consequentemente da
propria arte, nos faz perceber uma das caractagstharcantes das narrativas liricas, que
constitui exatamente a reflexdo sobre a propteeano esforgo para se encontrar um sentido

através da forma. A reflexdo de G.H. a respeitcapi@esentacdo de sua profissdo como
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escultora, revela a artista que molda as suadt@ssue, consequentemente, o seu discurso,
através de palavras.

Ao analisar o processo metalinguistico em Claricgpédctor, Telma Maria Vieira
(1998, p. 57) observa que “os questionamentospeitesdo fazer literario sdo incorporados
ao texto, transformando a narrativa em uma redelimgtistica, em que o trabalho do
escritor torna-se objeto da propria ficcao”.

O discurso de G.H. torna-se, entdo, manifestacéticaoque busca expressar a alma
humana em sua complexidade. A personagem trans@manz da escultura em uma espécie
de simbolo da compreensdo humana: “Mas como megeréviSe ndo tenho uma palavra
natural a dizer. Terei que fazer a palavra comdosse criar 0 que me aconteceu?”
(LISPECTOR, 1998, p. 21).

Para Norma Tasca (1988, p. 266), “o discurso &endade, extraido da falta de um
objeto preciso. Ele € a compensacdo discursivea daelif, 0 sujeito da enunciacdo (do
enunciado) visando através dele preencher o vazio”.

Neste primeiro capitulo, hA o0 momento no qual aagaenista ndo se revela, embora
manifeste a necessidade de um apoio, uma “terpeire”’ que exercesse a funcéo de tripé,
uma vez que se sente impossibilitada de sustemtenra 0 que fosse apenas seu, ou seja, as

proprias pernas:

Perdi alguma coisa que me era essencial, e quijae é mais. Ndo me &
necessaria, assim como se eu tivesse perdido ug®iréeperna que até
entdo me impossibilitava de andar mas que fazimide um tripé estavel.

Essa terceira perna eu perdi. E voltei a ser urssopeque nunca fui. Voltei
a ter o que nunca tive: apenas as duas pernagju8eiomente com duas
pernas é que posso caminhar. Mas a ausénciadadtdrceira me faz tanta
falta e me assusta, era ela que fazia de mim uisa eacontravel por mim
mesma, e sem sequer precisar me procurar. (LISPRCT@98, p.11-12).

Este € o momento em que a personagem, perdidaenoi@® da memoria e da auto-
andlise, esforcando-se por reorganizar o seu @screclama o equilibrio perdido.

Segundo Alfredo Bosi (1972, p. 478), “a terceiranpeé o supérfluo que parece
essencial: tudo aquilo que impede o espirito dardaan com as forcas nuas do proprio ser”.
Ao negar duas vezes com o termo “auséncia inatifersonagem afirma a importancia dessa
“terceira perna”. Com a perda desta “terceira pemgersonagem volta a ter de caminhar
com as duas pernas e a ser a pessoa que nunbitimise que esta “terceira perna”, a qual
tornava a protagonista algo “encontravel”, impedha, verdade, que ela exercesse 0 seu

proprio ser. Isto faz sentido se recorrermos a siogiia do termo “perna”. Apoiados em
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Chevalier & Gheerbrant (1997, p. 710), constatarfirgdo da marcha, a perna € um simbolo
do vinculo social. Permite as aproximagdes, facdi contatos, suprime as distancias”.

A negacédo constitui um recurso do estilo e do g@esto da personagem, para que
ela reafirme algo por outro lado. Segundo Affonsmngno de Sant’anna (1988, p. 255), este
efeito de negacao “[...] atinge um nivel identifioacom a dialética: da negacdo da negacao
[...] A negacao dupla que termina por ser uma aQ§n”.

Nota-se, entretanto, nesta perda o prenuncio deéesequilibrio da personagem ja que
a “terceira perna” esta associada a sua sustentag@ocomo a necessidade de reconstruir, a
partir da declaracdo da perda, a experiéncia vimoadia anterior (0 que acontecerd no
decorrer do romance, quando esta experiéncia smla@sinteiramente). Segundo Benedito
Nunes (1995, p. 60), a consciéncia da personagemntéaditoria, uma vez que esta perda se
transformara num ganho ao longo da narrativa: “psdgacdo de si mesma, ela (a
personagem) alcancard a sua verdadeira e proplidade”.

Inicialmente, a personagem mantém-se como incqgritafazendo referéncia ao que
pensava e sentia e, com dificuldade, conta o quadbnteceu: “ndo sei que forma dar ao que
me aconteceu. E sem dar uma forma, nada me existSPECTOR, 1998, p.14).

De acordo com Angela Fronckowiak (1998, p. 71) fAeRaix&o Segundo G.H

[...] h&d a instauracdo de uma dupla visédo e de wpocdconhecimento: por
um lado, temos o relato de uma experiéncia daauafradora foi sujeito e
deveria dominar por inteiro, a ponto de poder ctmtarganizadamente, e,
por outro, a encontramos numa posi¢cao de impoténeide a realidade
dessa experiéncia.

Na dificuldade em dar uma forma ao que viveu, mBecemos em G.H. e no seu
percurso de poeta, a construcado de um discursegfjoga-se por dizer, mas jamais se diz. O
substrato poético encontra seu lugar na escringanedida em que se da o esforco pelo
discurso. Tomemos as palavras de Maurice Blancta7, p. 34-35) a respeito da “fala

poética”:

A fala poética deixa de ser fala de uma pessoa; nelguém fala e o que
fala ndo é ninguém, mas parece que somente asklfala’. A linguagem

assume entdo toda a sua importancia; torna-seea@ak a linguagem fala
como o essencial e € por isso que a fala confiadgaeta pode ser
gualificada de fala essencial. Isso significa, ernmeiro lugar, que as
palavras, tendo a iniciativa, ndo devem servir ghlsignar alguma coisa
nem para dar voz a ninguém, mas tém em si mesmagiss.
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Embora reconheca sua dificuldade, G.H. apresentalisourso que aos poucos vai
ganhando forma. A protagonista perdeu a “terce@tang, portanto, o equilibrio, mas tem
consciéncia de que é preciso traduzir o que Ihetaceu: dar forma __ novo equilibrio.

A necessidade de dar forma para poder continugtimkd sem a “terceira perna”
espelha-se no movimento da escrita que busca darfomma para o dizer. O esfor¢co da
narradora consiste em recuperar o transe querealge si mesma (visdo inseparavel do ato
de contar), tornando sua escrita a traducao daigrégisténcia. Neste sentido, a narrativa
torna-se, na visao de Benedito Nunes (1988, p-xm), “[...] 0 espaco agdnico de quem
narra e do sentido de sua narragdo___ o espacoaamaieadora erra, isto €, onde ela se busca
[...]".

Buscando o seu autoconhecimento, a personagem cegoeimento da busca de sua
propria imagem. Dividida entre a perda da “tercpegena” e a recuperacao dos seus valores, a
protagonista encerra um relato dificultoso em dqueela criar 0 acontecimento por meio da
escrita, uma vez que o momento da vivéncia Ihe fmecontrole: “Vou criar o que me
aconteceu. S6 porque viver nao € relatavel. Vigerévivivel. Terei que criar sobre a vida. E
sem mentir. Criar sim, mentir ndo. Criar ndo é imagfo, € correr o grande risco de se ter a
realidade” . (LISPECTOR, 1998, p.21)

Segundo Benedito Nunes (1988, p. ®Wxwesta construcdo do acontecimento, “[...]
consiste na infindavel remissdo do imaginario a eedo real ao imaginario [...]". Neste
percurso, torna-se dramatica “[...] a consciénaidirtjuagem enquanto simbolizacdo do que
nao pode ser inteiramente verbalizado [...]".

No exercicio do discurso, a personagem tateia gudigem com as maos artesas,
revivendo a mesma dificuldade experimentada adpmse@umatéria de suas esculturas: “[...]
mesmo quando eu fazia esculturas eu ja tentavaagspeproduzir, e apenas com as maos.”
(LISPECTOR, 1998, p.21).

A tentativa de moldar a escultura como reprodugdo@a-se a narrativa, sendo esta,
com suas significacdes, 0 ato de recriar a vidahpEo do acontecimento que ela pretende
reproduzir. Essa dupla configuragcdo __ escultwafas , passa por uma desmontagem ou
desconstrucdo, com passos bem demarcados : grcligso diabdlico de desnudamento de
capas, de cascas, de mascaras, de expressoestidesseum novo jeito de Ve(GOTLIB,
1995, p.360).

A tentativa de chegar ao desnudamento, a um “espajedo de uma mascara é
justamente o propésito central do itinerario de .Gad longo de seu apartamento. Para

compreendermos esta questdo, tomamos as palavr8erdglito Nunes (1995, p. 155):
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“Narrar é narrar-se: tentativa apaixonada paraathag esvaziamento, ao eu sem mascara,
tendo como horizonte [...] a identificacdo entrsev e o dizer, entre 0 signo escrito e a
vivéncia da coisa, indizivel e silenciosa” .

A cena comum de ficcdo torna-se uma textura do imaag. Como bem assinala
Ralph Freedman (1963, p. 271)he ‘I’ of the lyric becomes the protagonist, wredashions
the world through his perceptions and renders iadsrm of the imaginatior?

O conflito interno de G.H. domina o mundo das inmsgeriando um efeito poético:

Os sinais de telégrafo. O mundo ericado de antenas, captando o sinal.
So6 poderei fazer a transcricdo fonética. Ha trésanos desvairei-me, e 0
que restaram foram fragmentos fonéticos de minouEstais cega do que
antes. Vi, sim. Vi, e me assustei com a verdadéalie um mundo cujo
maior horror € que ele é tdo vivo que, para adupite estou tdo viva quanto
ele e minha pior descoberta € que estou taoquigato ele __ terei que
alcar minha consciéncia de vida exterior a um @alg crime contra a
minha vida pessoal. (LISPECTOR, 1998, p. 22)

Na passagem acima podemos identificar, no disadese.H., a reiteracdo dos termos:
“estou tao viva quanto ele”; “viva”, “vida”. Perogimos que a repeticdo domina o discurso de
forma a transforma-lo em matéria poética dotadandeitmo. E este ritmo tende a aumentar a
carga emocional das palavras, as quais vao ganipmeticidade, expressividade.

Como ja foi mencionado aqui, e apontado por BeaeNiines (1995, p. 136), o

recurso da repeticao constitui um expediente fretgiieos textos da autora:

Incidindo em substantivos, verbos e advérbiosanald pela extensdo _ as
vezes limitada a uma frase, outras aplicada a umueto de frases __ a
repeticdo, verdadeiro “agente lirico”, apresentaede determinadas formas
ou espécies caracteristicas, dotadas de valor catmgue sempre

desempenham funcdo expressiva e produzem detewsirdeitos, quer no

uso da palavra, quer no sentido do proprio discurso

No caso especifico de A Paixdo Segundo G.H., Bamddunes (1995, p.140)
reconhece que as repeticbes “servem para contfastar testemunho da experiéncia pura
com a verbalizacdo que possibilita evocar essari€&qoea, ja distanciada ou transcendida, e
gue ndo possui conteudo representativo” .

Acessorio de um discurso altamente poético, aigguee, portanto, um dos recursos
de estilo muito presentes no discurso de G.H.:ViE&ei que vi porque ndo dei ao que Vi 0

6“0 eu da lirica torna-se o protagonista, quem det®o mundo através de suas percepcdes e o desenba
uma forma de imaginacdo.” (FREEDMAN, 1963, p.274adticao nossa)
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meu sentido. Sei que vi __ porque nao entendoq@eivi __ porque para nada serve o que
vi” (LISPECTOR, 1998, p. 17).

Aqui € possivel percebermos a assonancia na vigaeturso comumente usado na
poesia, que fornece um efeito alucinatério, cadpeoa o discurso de G.H. O processo
repetitivo dos termos instaura uma personagemtgralo em torno de uma busca, ou seja,
um ser sem identidade, questionando-se acercaudgr@grio destino. Mais adiante, em um
ponto ja avancado de seu discurso, a propria pegsom reconhecera: “[...] a explicacédo de
um enigma é a repeticdo do enigma” (LISPECTOR, 1p9834).

Para Benedito Nunes (1995, p.71), a repeticao démiRdo Segundo G.Kinaliza um
aumento na “area de siléncio das palavras”, ou s@j@ espécie de esgotamento em que
mergulha o discurso de G.H. A narrativa € conduaglslo que ndo se pode narrar, tolhendo
0 ato de enunciacao da personagem.

Ao lado da repeticdo, o critico reconhece aindpawmadoxos presentes no discurso de
G.H. Segundo ele, este recurso “constitui outro diferenciadores poéticos da prosa de
Clarice Lispector” (NUNES, 1995, p. 143).

De alguma forma, os enunciados paradoxais apresentstado de espirito de G.H. e
antecipam a experiéncia contraditéria e Unica qumrera no quarto dos fundos de seu
apartamento. Neste primeiro capitulo, sdo notawsisenunciados que fazem uso desse
procedimento, de modo a interpretar ou decifrarxpegéncia da personagem: “Toda
compreensao subita se parece muito com uma agcaiapneensdo. Nao. Toda compreensao
subita € finalmente a revelacdo de uma aguda in@enpdo. Todo momento de achar € um
perder-se a si proprio”. (LISPECTOR, 1998, p. 16)

De acordo com Humphrey (1976, p. 38), “a principétnica para controlar o
movimento do fluxo da consciéncia na ficcao teno sitha aplicacdo dos principios da livre
associacao psicoldgica”. O autor aponta o fatowke g ficcdo, uma coisa sugere outra por
meio de associa¢cées que podem ser comuns ou ¢tantess Para ele, trés fatores controlam
a associacgao psicolégica, identificados como a mieynas sentidos e a imaginacao.

O movimento do fluxo de consciéncia de G.H. é ahrate controlado pelo principio

da livre associacéo através dos sentidos e darniangip:

Eu me pergunto: se eu olhar a escuriddo com unte, leerei mais que a
escuriddo? A lente ndo devassa a escuriddo, apepsasla ainda mais. E se
eu olhar a claridade com uma lente, com um chogqtes apenas a claridade
maior. Enxerguei mas estou tdo cega quanto antegi@anxerguei um
tridangulo incompreensivel. A menos que eu tambémtraesforme no
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triAngulo que reconhecerd no incompreensivel tu@n@ minha prépria
fonte e repeticdo. (LISPECTOR, 1998, p. 22)

Para Regina Pontieri (1999, p. 31), “no referewt® @hos, a percepcao visual € base
dos tdo conhecidos lampejos de revelacdo da fidgdescritora”. Neste sentido, podemos
pensar o0 sentido da visdo, e o contraste entrelatl e escuriddo, como claros indicadores
da consciéncia confusa da personagem em seu odessusca pela identidade, ou seja,
como ocorréncias que afetam a vida interna e daesmada de G.H.

A referéncia ao “triangulo incompreensivel” permites relacionar esta imagem com
a imagem anterior da “terceira perna”’ perdida ner@gio de desmontagem pelo qual passou
a protagonista. A imagem do tridangulo é bastargeifgiativa na medida em que seus trés
lados podem representar os trés pilares que comp8drases da personalidade humana, tais
COmo 0 corpo, a mente e o espirito.

A imagem do tridngulo foi adotada por inimeras esgdes misticas da divindade e
entre elas, encontra lugar no simbolismo macominogue preside uma ampla interpretagao.
Apontando o triangulo como “sinbnimo da perfeic&ométrica”, a magonaria faz mencao,
entre outras coisas, a fusdo de seus trés ladoenda surgir uma superficie em que se
encontra o “Criador”, o “Semelhante” e o “Eu”: “8eneu Eu é universal e contém o Criador
e meu proximo, Eu estarei completo e em plena ha@emoom as leis do Universo”
(CAMINO, 1990, p. 604).

Estes apontamentos nos fazem atentar também pamamero trés, ja que é
mencionado no inicio da narrativa nas ocorréncias“tdrceira perna’ e “triangulo”.
Aproveitando o simbolismo magénico, teriamos: “Eex@eiro nimero da ordem numérica; é
a unido do Universal, ou Unidade, com a dualidadflea Trilogia significando a
perfeicdo”(CAMINO, 1990, p. 600).

O enunciado de G.H. nos remete ainda ao olho ds&d tridangulo, o qual também
faz parte dos simbolos magonicos. Para a macagsteaolho “representa a Divina vigilancia,
que observa e registra os atos do ser humano” (Gl@MI1990, p. 449). Num sentido
esotérico seria 0 “Terceiro Olho” ou “Terceira &8, uma espécie de visdo espiritual,

diferentemente do 6rgdo do ser humano:

[...] a visdo atua como uma maquina fotograficalesérve’ as imagens,
enquanto o Olho Divino “emite’ forgas para a prétecA vigilancia ndo
seria exercitada para ‘vigiar’ no sentido de pumias apenas, como simbolo
de uma Presenca em nds. (CAMINO, 1990, p. 450)
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Neste sentido, numa espécie de vigilancia quargeua proprios passos, G.H. tenta
reconstruir a experiéncia do dia anterior, a gesliitou no processo de sua desmontagem.

A busca de G.H. pela organizacdo de seu sisterdasejo de dar a melhor forma a
narracdo da experiéncia do dia anterior, pode aofrmar, mais uma vez, em seu itinerario,

a entrega de corpo e alma a si mesma e pela bestamsma.
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4 DIFERENTES ESPACOS: REVELACOES

Esta secdo pretende empreender uma reflexdo sa@spago em A Paixdo Segundo
G.H., conforme a teoria da narrativa poética.

Para compreender a personagem é preciso segui-lraj@o até o quarto da
empregada, caminho escolhido por ela para contqueo acontecera no dia anterior. A
personagem nao conhece onde quer chegar, masisadetemao, do que tem de desconfiar.
De acordo com Benedito Nunes (1988, p.xxv), o ss&gysso apresenta “[...] o sentido de
uma peregrinacdo da alma, a semelhanca de umariimeespiritual”. Ao rememorar o
acontecido, ao descrevé-lo, a protagonista temcé@msa dos riscos aos quais se expde: “E
gue um mundo todo vivo tem a for¢ca de um InferdSPECTOR, 1998, p.22).

A personagem G.H. vai fazendo revela¢cbes acercsi deesma na medida em que
assinala gradativamente o percurso que a fez claegquarto da empregada. Neste sentido,
ela nos apresenta o que fazia no dia anterior,eenagartamento, mais precisamente na sala

de jantar:

Eram quase dez horas da manhd, e ha muito tempapaetamento ndo me
pertencia tanto. No dia anterior a empregada geedés. |...]

Eu me atardava a mesa do café, fazendo bolinhasiale de pdo __ era
isso? Preciso saber, preciso saber o que eu eradrd&usto: eu fazia
distraidamente bolinhas redondas com miolo de @&oinha ultima ligacao
amorosa dissolvera-se amistosamente com um afag@ardando de novo o
gosto ligeiramente insipido e feliz da liberdad¢SPECTOR, 1998, p. 24)

Ao rememorar o dia anterior, em que se atardavaesando café, a personagem
comeca a dizer quem era antes da experiéncia da gar‘terceira perna”. Menciona a ultima
ligagdo amorosa que se dissolvera “com um afag@firma-se uma pessoa agradavel,
independente, sem marido ou filhos. Enfim, apreseng vida bem estruturada até o dia em
gue enfrentou a experiéncia-limite na qual se apardesorganizacao de seu ser.

Na narrativa poética, o espaco € parte integdeiegma dilatac&o interior marcada por
imagens e percepgdes das personagens. Por mematgens suscitadas, ha nestas narrativas
uma significativa imagem do mundo e do ser, ou,sajarepresentacdo de espagos
essencialmente simbalicos.

Neste sentido, a trajetoria de G.H. ao longo deapeutamento, vai sendo construida

paralelamente a construcdo de um “eu”, ou sejartr @o momento em que ela traca um
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itinerario dentro de sua casa, percebemos o0 ing#o uma viagem rumo a um
autoconhecimento.

Ao caracterizar a nocéo de espaco, Tadié (19%,)pdiscute tais questdes:

L’itinéraire, le voyage dans le récit poétique, répente ainsi la derniére

étape dune évolution qui va du voyage extérieuv@age intérieur, et du

voyage intérieur & un voyage a travers ces grargfmees vacants que les
mots suffisent & engendter

Ao rememorar a experiéncia do dia anterior, G.Hcqmee os espacos de seu
apartamento, adentrando regides de intimidade.denunes (1969, p. 114), ao comentar a
obra de Clarice Lispector, ja identificara: “nowerso da romancista, 0 ambiente € Espaco, e
0 Espaco meio de insercdo da existéncia”.

Definindo a topoanalise como “o estudo psicologisbematico dos lugares fisicos de
nossa vida intima’(BACHELARD, 1976, p.24), a noglocasa € apresentada por Bachelard
como sendo vivida ndo apenas no momento preseasetambém por meio de pensamentos e
sonhos, inserida em qualquer espaco essencialthabii@do. Oniricamente visitada, a casa
constitui uma das maiores integracdes para os mpemtas e sonhos do ser. Nela
prevaleceréo os valores de intimidade do espaeaonte seus narradores.

O estudo fenomenoldgico das imagens da casa paetareainda “quais sdo 0s
valores do espaco habitado, o ndo-eu que protege(BACHELARD, 1976, p.22).

A personagem nao nos oferece detalhes sobre ogsossga sala de jantar. Osman

Lins (1976, p. 72) afirma que 0 espago no romaaeesido:

[...] tudo que intencionalmente disposto, enquaalrpersonagem e que,
inventariado, tanto pode ser absorvido como acnésde pela personagem,
sucedendo, inclusive, ser constituido por figutamdnas, entdo coisificadas
ou com a sua individualidade tendendo para zero.

Neste sentido, apesar de a personagem néo ofeletadnes acerca de sua sala de
jantar, é possivel imaginar seu cenario, por exempguando ha referéncia a vida de
“semiluxo” da escultora. Bachelard (1976, p.27) iém atenta para o fato de que os
desenhos vividos ndo necessitam ser exatos, bastéseam tonalizados pelo modo de ser

do nosso espaco interno”. A situacao do “pitoresamessivo” pode muitas vezes esconder a

1«0 itinerario, a viagem na narrativa poética, esgnta assim a (tima etapa de uma evolucdo qde viagem
exterior a viagem interior, e da viagem interiouraa viagem através destes grandes espacos vag@s que
palavras apenas bastam para engendrar.” (TADIEB,J887, traducéo nossa)
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intimidade da casa. Esta repousa mais em uma ag&oconirica do que na descricdo
conclusa e minuciosa. (BACHELARD, 1976, p.27).

Atardando-se a mesa do café, formando "formas dedode miolo de pao”, G.H.
entrega-se a procura de si mesma, alimentandorsantlo forcas para o trajeto que a levara
ao quarto da empregada. Segundo Bachelard (1976,79), o “redondo” remete a
primitividade das imagens do ser que o ajudamrmafise intimamente, congregando-se em
si mesmo. Nesta perspectiva, G.H. encontra-seatfideza plena”, exercendo a meditacao
gue reconhece seu isolamento, sua extrema indliddda __ a figura da concentracdo de
seu ser na preparacao do trajeto que a levarédasetique a alienou. Uma visdo particular
emerge da consciéncia da personagem. Sua conscgsurve a acao ao dissolver as formas
exteriores, transformando-as em efeito poético.

As “bolinhas de miolo de pdo” acabam produzindo sotareposicao de imagens, das
quais a memoria da personagem devaneia a Ultirgagdb amorosa” e a necessidade da
procura por si mesma.

As formas redondas feitas a partir do movimentondass, podem confirmar, ainda, a
atividade da personagem como escultora, que desejdorma ao que lhe aconteceu, e,
conseguentemente, dar forma também ao discurso.

O siléncio impera nos espacos do apartamento. Aregaga, por razdes nao
reveladas, despedira-se no dia anterior, motivo gekl a protagonista vai ao seu quarto.
Essa experiéncia comum do cotidiano € que tragvelacdo, o processo de reconquista da
personagem. A visdo limitada do mundo tende a desegr na medida em que a personagem
de Clarice Lispector reescreve 0s objetos, pogaiilo-lhes uma nova dimenséo. As
palavras de Affonso Romano de Sant’anna (1973.8p) &sclarecem-nos esta questdo ao

tratar da “inusitada revelacdo” ocorrida nas neaiatda autora:

E a percepcdo de uma realidade atordoante quanolgetss mais simples,
0s gestos mais banais e as situacdes mais cosdiangportam iluminacao
sUbita na consciéncia dos figurantes, e a gramttidei do éxtase pouco tem
a ver com o elemento prosaico em que se inscreeesonagem.

Neste sentido, ao apropriar-se da realidade deiraamgfanica, como bem observa
Affonso Romano de Sant'anna, Clarice Lispector iplite os sentidos dos objetos e seres,
ou seja, dos gestos e situacdes, as mais “banais”.

Michel Raimond (1966, p. 233), na olra crise du romandiscute as perspectivas

histdricas que levaram ao surgimento das narrapeaésicas. O autor aponta um confronto
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nestas narrativas, que nos permite identificar canoepresentacdo epifanica na obra
clariceana:

Cette confrontation de I'art et de la vie, cettdové de trouver & chaque
instant dans le réel des motifs d’exaltation, ciébaéen ce qui conduisait la
prose narrative et descriptive & poursuivre dessdess poetiques, et par la
méme, & briser parfois les cadres de la fiction

A essa altura do relato de G.H., o leitor estad@elen possivel ponto de contato entre
a perda da “terceira perna” e a saida da empregadagja, entre o que ocorrera no dia
anterior e a partida da empregada.

Ao comentar seu apartamento, ou seja, a casa omdseeiluxo” vive, localizada no
altimo andar de um prédio de treze pavimentos,ateertura, G.H. explicita um espaco de

contrastes (“penumbras e luzes umidas”) e de poder:

O apartamento me reflete. E no Ultimo andar, o éumnsiderado uma
elegancia. Pessoas de meu ambiente procuram ma@archamada
‘cobertura’. E bem mais que uma elegancia. E urdadiro prazer: de |a
domina-se uma cidade. [...] Como eu, o0 apartamentopenumbras e luzes
umidas, nada aqui é brusco: um aposento procedsrefe outro. [...] Tudo
aqui é a réplica elegante, irbnica e espirituosarda vida que nunca existiu
em parte alguma: minha casa é uma criacdo apetsticar (LISPECTOR,
1998, p.30)

A caracterizagdo do apartamento revela “um estaddrda”’ da protagonista, retratada
no aspecto interior de sua casa. O tedrico FrddBridarl (1985, p. 340) define a técnica do
fluxo de consciéncia em semelhanca com o que chlinialausura”. “é de clausura uma
literatura que, a0 mesmo tempo que acentua aantide, transforma essa interioridade
numa cultura propria”. O movimento de clausura padproporcionar, de acordo com o
autor, uma visao diferente da vida do personagenque passividade e interioridade seriam
pontos de partida e desenvolvimento da consciéNaate sentido, ao afastar-se do mundo
rotineiro dentro do proprio apartamento, G.H. aceapnta numa perfeita situacao de clausura,
contida na série de imagens operadas.

Ralph Freedman (1963, p. 21) observa esta quest@ue diz respeito as narrativas
liricas “The ‘world’ is part of the hero’s inner world;hte hero, in turn, mirrors the external

world and all its multitudinous manifestatioris”

2 “Este confronto da arte e da vida, esta vontadeerdmntrar a cada instante no mundo real motivos de
exaltagdo, era mesmo 0 que conduzia a prosa nNareatlescritiva a buscar intentos poéticos e, assimper
as vezes os limites da ficcdo.” (RAIMOND, 1966,382traducao nossa)

% “O mundo é parte do mundo interior do heréi; odh@or sua vez, espelha o mundo externo e todasas
manifestacdes multitudinais.” (FREEDMAN, 1963, p.8aducao nossa)
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A existéncia de G.H., a semelhanca de seu apartapmrerela-se como “penumbras e
luzes umidas”. O espago do apartamento refletéevian obscuro da protagonista. Contando
com o recurso das imagens, na narrativa poétitajregancia representa, muitas vezes, uma
viagem orientada e simbdlicd'espace a un langage, une action, une fonctionpeut-étre
la principale; son écorce abrite la révélatiBn(TADIE, 1978, p. 10).

O carater hermético e intimo de G.H. reflete-sepoaca luz do apartamento que
contrasta com a visdo escancarada da cobertura:la‘ddomina-se uma cidade [...]”
(LISPECTOR, 1998, p. 30).

Produto do imaginario, as imagens dizem algo salm@tagonista, na medida em que
espelham na caracterizacdo do espaco a condicaanhude G.H., que se vé refletida nos
comodos do apartamento. Para Yudith Rosenbaum ,(1p99156), ha uma perfeita
identificacdo entre G.H. e seu espaco, percebideteccambio das caracteristicas: “Como
duplo de si, sua casa parece espaco simbdlicolienadlo, como toda arte, dos desejos e seus
esconderijos reconditos” .

Em seu percurso de poeta, G.H. reconcilia-se coramigespelhar-se nestas imagens.
Sua casa deixa de ser uma simples casa, ha madigaestudo se comunica e se transforma:
“0 homem € sua imagem: ele mesmo e aquele outA¥Z,(P982, p. 138).

A morada da protagonista desperta-a para um “vendadrazer”, uma vez que o alto
do edificio Ihe da ilusédo de possuir a paisageriadtde. A funcdo de habitar é reforcada pela
evocacao desta “posse”, que suscita o crescimentaldr da habitacdo de G.H.

Protegida por “penumbras”, a protagonista encoalnago em sua intimidade para
revelar-se. Na medida em que essa série de imagérsendo atribuida ao apartamento, a
personagem sente-se protegida, deixando entrevar irgerioridade. De acordo com
Bachelard (1976, p. 50), a realidade primeira d& caorresponde a uma estrutura sélida, o
gue leva a associacdo de uma analise racional.ddaser tomada por um lugar de conforto e
intimidade, a transposi¢cdo ao humano é logo reddizéugindo de toda racionalidade. No
interior do apartamento, G.H. vive uma experi€dcamatica a que tenta dar forma por meio
de seu discurso.

Bachelard (1976, p.37) chama os edificios de “cas@scamente incompletas”, em
que a relacdo com o espaco se torna ficticia, mdataom uma simples horizontalidade que
desconhece os abrigos fundamentais para os valerggimidade : “[...] tudo € maquina e a

vida intima foge por todos os lados. A moradia pas$180 conhecer mais as chamas do

4 “O espaco possui uma linguagem, uma acdo, umaddueg talvez a principal; sua aparéncia abriga a
revelacdo.” (TADIE, 1978, p.10, traducdo nossa)
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universo e o medo é pouco presente”. No caso dadaate G.H., Clarice Lispector reinventa
esses medos, conferindo ao apartamento as situdebggimidade. N&o se trata de uma
relacdo ficticia com o apartamento, ha uma cungad® nos momentos indivisiveis da
consciéncia sendo exercida em cada comodo relosfiala protagonista que vai trilhando
caminhos no sacrificio de buscar sua identidadendentro a uma experiéncia que transgride
limites. As coordenadas espaciais articulam-seersgsrtamento remetendo a personagem ao

estado constante de ser e ndo-ser.

4.1 Oliving:

Da sala de jantar, cmodo no qual a personagemnssédada, outro espaco € apenas
observado e comentado em dois momentos do texdta-$e ddiving: “[...] Da minha sala
de jantar eu via as misturas de sombras que pagfi oiving.” (LISPECTOR, 1998, p.30).

O living é um local com uma luminosidade indefinida, delde por “misturas de
sombras”. Um espaco em que os valores séo defipimloemocdes obscuras, ensombreadas,
gue se misturam. De acordo com Bachelard, aindaagc@&sa possa apresentar uma certa
luminosidade, ela concentrara sempre a imposicdont soliddo na qual a imaginacdo
irradia.

Depois de limpar o quarto da empregada, G.H. "s&ibhorizontalmente ao lado

oposto do apartamento __ o living:

Depois da cauda do apartamento, iria aos pouctsntl' horizontalmente
até o seu oposto que era o living, onde __ conmaugwopria fosse o ponto
final da arrumacdo e da manhd __ leria o jornaitade no sofa, e
provavelmente adormecendo. (LISPECTOR, 1998, p.34)

Neste local indefinido, no qual as emocodes se naistuG.H. projeta o outro comodo
a ser penetrado, como experiéncia de quem prooursi pmesma.

O living, ainda que seja um ponto de chegada, de entradpantamento, para G.H. &
o ponto final de seu projeto, iniciado pelo ladosip, ou seja, pelo quarto da empregada
um espaco de encontro entre o mundo exterior (cerdaregada) e a intimidade da
protagonista. De acordo com Bachelard (1976, p.alt@asa nao constitui um pélo justaposto,
podendo exercitar-se em “devaneios contrarios”ingudaridade do trajeto da personagem
esta justamente nessa peregrinacao pelo avessimrmena autora especificou na nota

introdutdria do livro aos “possiveis leitores” adiredo que “[...] a aproximagédo, do que quer
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gue seja, se faz gradualmente e penosamente essaano inclusive o oposto daquilo que
se vai aproximar{LISPECTOR, 1998, p. 7)

O living encerra também um outro ponto de encontro entneralo exterior (social),
uma vez que é a entrada do apartamento, com o nitedior (subjetivo) de G.H., em que as
emocodes se misturam, como as “misturas de sombras”.

Como um ser enquadrado, entre aspas, G.H. cireldacasa como uma personagem
citada: “Levantei-me enfim da mesa do café, esdaentl (LISPECTOR, 1998, p.33).

O pronome demonstrativo promove a idéia da imader®.H. como um ser criado,
sem autonomia, como se ela ndo fosse ela mesmge Bl#tido, escapa a protagonista a
delimitacdo de seu ser, suscitando esta e outoaéigaracoes ou formacdes que cruzam, que
se interpenetram, subsumindo cada uma as suasndetedes figurativas” (TASCA, 1988,
p.264).

4.2 A cozinha e a area de servico:

A cozinha ndo chega a ser caracterizada, € apemnaémodo que G.H. atravessa para
poder exercer sua “Unica vocagao verdadeira”: arwcasa: “[...] atravessei a cozinha que
d& para a area de servico.” (LISPECTOR, 1998, p.34)

Ao tentar arrumar a casa ou, como artista escutjoeae, dar uma forma a esta casa,
G.H. comeca pelo quarto da empregada, supondosjee@modo, que abrigara uma figura

estranha em seu ambiente intimo, seja 0 mais “sig@partamento:

Comecaria talvez por arrumar pelo fim do apartamet quarto da

empregada devia estar imundo, na sua dupla fung&mwinida e deposito
de trapos, malas velhas, jornais antigos, papéientderulho e barbantes
inuteis. Eu o deixaria limpo e pronto para a havgregada. (LISPECTOR,
1998, p.34)

G.H. dirige-se ao espaco entre a cozinha e o aored seja, & &rea de servigo. Na
murada da area encosta-se para acabar de fumiacaado um gesto proibido ao jogar o
cigarro pela janela. A proibicdo burlada encerraato de transgressdo de quem esta
experimentando estar livre para viver o desejordittg de arrumar a casa. Tal gesto néo
combinava com a mulher educada, entre aspas, @m@esentava como G.H.:
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Joguei o cigarro aceso para baixo, e recuei unopasperando esperta que
nenhum vizinho me associasse ao gesto proibidogmetaria do edificio.
Depois, com cuidado, avancei apenas a cabecagk n#o podia adivinhar
sequer onde o cigarro caira. O despenhadeiro eagoém siléncio. Estava
eu ali pensando? pelo menos pensava em nada. ¥&z tzd hipétese de
algum vizinho me ter visto fazer o gesto proibidme sobretudo néo
combinava com a mulher educada que sou, o que ma f&orrir.
(LISPECTOR, 1998, p.36)

Esta transgresséo encerra também, a experiénciscd do exercicio da linguagem de
Clarice Lispector na tentativa de transgredir ostés da escrita para narrar a revelagéo, ou
seja, o caminho penoso rumo a uma outra verdadd, dgsenterrar o pior e o melhor de
nossa condicdo humana [...]” (GOTLIB, 1988, p.161).

O olhar de G.H. dirige-se a area interna de sdicediL4 constata a visao do prédio

na parte de fora:

Por fora meu prédio era branco, com lisura de ménw® lisura de
superficie. Mas por dentro a area interna era urangsado obliquo de
esquadrias, janelas, cordames e enegrecimentos hdeas; janelas
arreganhadas contra janelas, bocas olhando bdc&PHCTOR, 1998,
p.35).

De acordo com Bachelard (1976, p.30), a casa apeeskferenciacdes quanto as
reservas de intimidade. A area interna do prédiegeaapresentar o que Bachelard chama de
“consciéncia de centralidade”, ou seja, uma coragts de intimidade que chama a
personagem para um centro de forca irradiado pedgem das riquezas de uranio e petréleo
referida pela protagonista. Tudo o que G.H. obsaesie espagco s6 sera compreendido ou

tomar forma, depois da casa arrumada:

O que eu estava vendo naquele monstruoso integionabjuina, que era a
area interna de meu edificio, o que eu estava vemdm coisas feitas,
eminentemente praticas e com finalidade pratica.

Mas algo da natureza terrivel geral __ que madetau experimentaria em
mim __, algo da natureza fatal saira fatalmententiss de centenas dos
operarios praticos que havia trabalhado canos uke @gsgoto, sem nenhum
saber que estava erguendo aquela ruina egipcia ppral eu agora olhava
com o olhar de minhas fotografias de praia. S6 idew saberia que tinha
visto; sO depois, ao ver o segredo, reconheci gue yira. (LISPECTOR,
1998, p. 36)

Transformado em uma “ruina egipcia”, o edificiotéom ja em sua descricdo, muitos

elementos que emanam dos olhos de G.H. Mais damaesimples olhada a area interna, a
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personagem esta iniciada a uma viagem interioysaebde sua identidade. Na peregrinacéo
em sua propria casa, a artista escultora se profamendo alusdo a arte egipcia, tentando
encontrar sua melhor forma, seu melhor angulo retrato do mundo e de si mesma.

Esta falta de sentido de que fala a personagenrrangeprocesso de desagregacao
narrado pela sua funcao iniciatica na busca peladentidade. Tal processo realiza-se nao
pela via da razdo, mas por forcas que levam G.Hagdmico encontro de si mesitja.]
destituindo-se da mascara, do individual inGtilapgkespersonalizacéo: perda de tudo o que se
possa perder e, ainda assim, ser” (GOTLIB, 199368).

4.3 O corredor

G.H. vé-se a si mesma neste espaco interior dededeitas” e segue pelo espaco de
travessia, para o comodo a ser arrumado: o quartengpregada: “Depois dirigi-me ao
corredor escuro que se segue a area.” (LISPECTA#, p.36).

Segundo Affonso Romano de Sant'anna (1988, p.248prredor € uma “espécie de
conduto de um umbigo simbdlico entre um mundo eooum lugar de passagem. Um
corredor, mas escuro, que ao mesmo tempo sepag’e u

Através do corredor escuro, a peregrinacdo de @hiiga-a a nascer para seu
passado, que ela quer abandonar e, a0 mesmo temfsontar-se com o seu presente, no
julgamento de si mesma.

Metéafora da travessia experimentada em sua esoudéorredor permite o ingresso
da protagonista no espaco revelador de suas emp@sémais profundas: os fundos de sua
casa. Por enquanto, G.H. ndo vive ainda a exp@i@ecsua transfiguracdo, assim, esta de
alguma maneira dentro de seu cotidiano. Este esmargiitui 0 passo principal para adentrar
0s espantos desconhecidos da personagem. A redpsitodemorado itinerario, Olga de Sa
(1988, p. 259) justifica que se trata da “[...]¥8& do homem, a sua via-crucis, a matéria de
sua vida”.

Vivendo a sensacdo de “pré-climax”, na peregrinagéo seu apartamento, a
personagem nota que este espago de travessiaraprelsms portas: “No corredor, que
finaliza o apartamento, duas portas indistintasambra se defrontam: a da saida de servigo e
a do quarto da empregada. O bas-fond de minhd.c&s@.ISPECTOR, 1998, p.37).

Na visdo de Bachelard (1976, p.164), “a porta é tod cosmos do entreaberto [...], a
origem de um devaneio onde se acumulam desejagaEdes, a tentacdo de abrir o ser no

seu amago, o desejo de conquistar todos os sdigentes.” A personagem depara-se com
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seus desejos, na busca interior a que se justapaiavessar a obscuridade de espacos para
pdr ordem na propria existéncia. Este lugar esogpoesenta a travessia obscura de G.H. a
procura de si mesma. O corredor sera também mexnoa chegada de G.H. ao quarto da
empregada, ao qual a protagonista reage: “Comolesgéoequarto) ndo tivesse bastante
profundidade para me caber e deixasse pedacosmoermredor, na maior repulsdo de que
eu ja fora vitima: eu ndo cabia.” (LISPECTOR, 199285).

O corredor comporta apenas os “pedacos” de G.H.sepa, antes de adentrar o
comodo escolhido, partes do seu ser sdo deixadda travessia obscura, como 0 seu
passado, por exemplo. Os outros pedacos viverdotuno, quando o quarto for “arrumado”.

A sensacédo de imensidao buscada pela personageimegar ao quarto da empregada,
imaginando poder esvazia-lo, reflete um mundo itafide valores buscado por G.H. Segundo
Bachelard (1976, p.139), “a imensidao esta em Bs® presa a uma espécie de expansao do
ser que a vida refreia, que a prudéncia detém,guasolta de novo na solidao”, por isso, a
urgéncia de esvaziar aquele quarto pequeno: “Agwarcoisa que eu faria seria arrastar para
o corredor as poucas coisas de dentro.” (LISPECTIORS, p.43).

G.H. procura abrir espaco para ndo se sentir sudoce corredor escuro que
atravessa. Nao se sente acolhida pelo espaco cerepasistir a ela, mas € preciso ir até o
fim e abrir a porta.

4.4 O quarto da empregada

Abri a porta para o amontoado de jornais e parmesasridoes da sujeira e
dos guardados.

Mas ao abrir a porta meus olhos se franziram emrbevacédo e desagrado
fisico.

E que em vez da penumbra confusa que esperavabetrava na visio de
um quarto que era um quadrilatero de branca luasrothos se protegeram
franzindo-se. (LISPECTOR, 1998, p.37)

Para a surpresa e desagrado de G.H., o quarto stdeaesujo, como imaginou
encontra-lo, e, ao contrario dos demais comodasada, era iluminado, “um quadrilatero de
branca luz”, o oposto de sua ampla sala de “perasrdtuzes Umidas”.

Ao abrir portas a protagonista entra em um univelilerente, desconhecido em sua
propria casa. Ela é expulsa de sua familiaridadgusdo Bachelard (1976, p.164): “A porta

esquematiza duas possibilidades fortes, que dtassifclaramente dois tipos de devaneios.
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As vezes, ei-la bem fechada, aferrolhada, fechada eadeado. As vezes, ei-la aberta, ou
seja, escancarada”.

Ao final do corredor, G.H. encontrou portas feclzadasentiu-se tentada a abri-las.
Este comodo sugere uma dimensao de intimidade @ws®nde. Porém, ao ser aberta, a
porta revela a dimensao desta intimidade, que pedanfinita. Este ato de abrir a porta
encerra o ser de G.H. como a manifestacdo de alggue contraditoriamente reinam as
sensacOes de esconder-se e manifestar-se, owsejamvimentos de fechamento e abertura
vivenciados também pelo relato gradual de seu psocele autoconhecimento. Essa
identidade que G.H. procura exprimir assinala asmaetempo os limites da introspeccéo e
da linguagem: o ato de abrir portas indica a akeerde um hiato no qual ha uma distancia
refreada pela propria linguagem.

Mais do que pela limpeza existente, G.H. foi segpdida por um espaco sem
“aspas”, um espaco pertencente a ela (um comodapddamento) mas que fora ocupado
(possuido, transformado) pelo outro (a empregdda)acordo com Benedito Nunes (1995,
p.74), “é o outro como presenca obligpegsentia in absenti@esse mesmo eu, que agora
passa a existir reflexivamente na forma do minj} §.mim sera, para G.H., o lugar da
identidade plena do sujeito e do outro”.

Ha seis meses G.H. ndo adentrava aquele comodimaggens encontram um ponto
focal na consciéncia de G.H., que se sente decggmtaodiante do quarto surpreendentemente
limpo e arrumado pela empregada. O local encladeuga penetrado por uma série de

impressdes sensoriais:

Esperava encontrar escuriddes, preparara-me para qte abrir
escancaradamente a janela e limpar com ar fresscaro mofado. N&o
contara é que aquela empregada, sem me dizer thagse arrumado o
guarto a sua maneira, e numa ousadia de propaetdivesse espoliado de
sua fungéo de deposito. (LISPECTOR, 1998, p.37)

G.H. apresenta a sensacao de desconforto diargaatto surpreendentemente limpo
e arrumado pela empregada, a qual interferira ngdfu que a protagonista atribuira a esse
cémodo: a de depdsito. E como se esta empregagksé¢ivetirado do quarto as aspas que
predominavam no restante do apartamento. E é méstedo, situado nos fundos do
apartamento, que G.H. vai simultaneamente ao emcal@t outro e de si mesma, numa
espécie de felicidade dificil aliviada pela expecié de libertacdo. Para Nadia Battella Gotlib
(1995, p.359), a constatacdo de que o quarto @ elimpido, encerra o fato de que também

“[...] a linguagem que tem aparéncia codificadaé-fabricada, revela possibilidades de
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inovagao e revigoramento de sentido”. Assim, eateativa de Clarice Lispector trabalha, no
percurso da personagem G.H., a busca pelos sergidosncepcdes que se encontram
escondidos. G.H. se vé em uma incessante buscaidas atraves das palavras. Desta forma,
a narrativa traz a tona sua dificuldade em desgavoim texto utilizando a linguagem.

De acordo com Bachelard (1976, p. 28), séo coaasafirmacdes de que se “escreve
um quartd, se “lé um quartd e se “lé uma casaAbsorvendo os valores de intimidade, Clarice
Lispector torna-se, com o movimento da escritatodai deste quarto dos fundos, e,
consequentemente, de sua propria linguagem. Eatéoquostra-se ao leitor como um comodo

aprofundado e irracional, como centro da andlisendedos que habitam a personagem:

O quarto ndo era um quadrilatero regular: dois eles sAngulos eram
ligeiramente mais abertos. [...] Nao ser inteirameegular nos seus angulos
dava-lhe uma impressao de fragilidade de base @ quarto-minarete
nao estivesse incrustado no apartamento nem niiedifLISPECTOR,
1998, p.38)

Embora os angulos fossem desiguais, a interioridadguarto era perfeita: limpeza e
ordenacdo. Essa interioridade perfeita choca (tle, a associa a sua irregularidade, a
fragilidade. A irregularidade do espaco se congapdbase solidificada do exterior do
edificio. Interiormente, G.H. teme um desmoronamettme a perda de sua “montagem
humana”. Neste sentido, o espaco do quarto vaibsada em um elencale imagens,
alegorias de um processo de busca por uma novadesrdm novo sentido das coisas.

Ao adentrar o quarto, o mundo de G.H. vai sendstendido. O cémodo transforma-
se, entdo, em sua propria intimidade. De acordo Bachelard (1976, p.166), “o quarto esta
em nés. Nao o vemos mais. Ele ndo nos limita npaiss, estamos no fundo mesmo de seu
repouso [...]".

Ralph Freedman (1963, p. 21), ao observar o percdos herdi sedentario nas
narrativas liricas, sinaliza o mundo criado poe é&tr6i na medida em que ha o aparecimento
de imagens e motivos. Por sua vez, o percurso lde @asso a passo pelo apartamento, vai
dispondo-se em imagens que se relacionam comadespain sua consciéncia. Neste sentido,
a geografia do apartamento sO é referida acideatdadn de maneira simbolica, meramente
aspectual.

O quarto vai instalando um processo imagético, @leriza os elementos dispostos

em seu interior. A consciéncia de G.H. perpassaashodo, sinalizando:
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Da porta eu via o sol fixo cortando com uma nitidha de sombra negra o
teto pelo meio e o chéo pelo terco. Durante seisemeam sol permanente
havia empenado o guarda-roupa de pinho, e desnwgtavenais branco
ainda as paredes caiadas. (LISPECTOR, 1998, p.38)

De acordo com Norma Tasca (1988, p.263), o quadiala “um processo discursivo
aberto, em que uma figura gera valorizacdes (cerm@tacoes) que suscitam novas figuras e
valorizacfes sucessivas”. Neste sentido, a descdigdte espaco determinara o aparecimento
da figura “minarete”, que por sua vez leva a um pgrmreemantico de “sol”, “sombra”,
“secura”, “deserto”, ou seja, trata-se de uma fagleativa que transcende os enunciados da
personagem.

E possivel relacionarmos a observacédo de NormaaTass apontamentos acerca do

estilo presente nas narrativas poéticas. TadieB(J27191) recorre aos estudos de Valéry:

La métaphore [...] marque dans son principe naif thAtbnnement, une
hésitation entre plusieurs expressions d’'une pehség L’ objet propre de
la poésie est ce qui n’a pas un seul nom; ce K@ provoque et demande
plus d’'une expression. Ce qui suscite pour sonéutiévant étre exprimée
une pluralité d’expressions(VALERY apud TADIE, 1978, p. 191)

Neste sentido, numa nova cadéncia, o discursaitas signos de modo a esvaziar
0os significados convencionais, estabelecendo, asgliferentes interagbes com o0s
significantes.

Nas narrativas poéticas, a imagem possui uma famaa, dotada de um movimento
de busca a todo momento. Como em um poema, gevam@mova rede de sentido, as imagens
se procuram, transformando a visédo do objeto. Alérdescricdo do quarto, reconhecemos este
fator no proprio discurso de G.H., logo no inicia dharrativa, quando ele esta em pleno
andamento, ja dotado de ritmo, com a personagepnagcesso de busca, além das frases que se
repetem, num movimento que se traduz em avaneauarao mesmo tempo.

O sol que iluminava o quarto, dividia-o em doisnplst “o teto pelo meio e o chéo
pelo terco” (LISPECTOR, 1998, p.38). A invasao ute ho espaco reflete-se na interioridade
de G.H. que se divide em emocdes obscuras.

As paredes brancas do quarto que a cercam contrasta a experiéncia obscura que
a personagem vai viver naquele espaco. SegundceBadth(1976, p.168), “a brancura das

® “A metéafora [...] marca em seu principio ingénuoaupercepcdo, uma hesitagéo entre varias expredsaen
pensamento [...]. O objeto real proprio da poesiagée ndo tem um Unico nome; 0 que em si provaodge
mais de uma expressdo. O que suscita para suadendgaendo ser expressa uma pluralidade de expee’ssd
(VALERY apud TADIE, 1978, p.191, traduc&o nossa)
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paredes, por si s6, protege a cela do sonhadog Hlais forte que toda a geometria e vem
inscrever-se na cela da intimidade”.

A simplicidade inesperada do aposento da empredadnorteia G.H. que hesita
frente a porta do quarto da empregada, ou sejaefeeeste mundo em que a “simplicidade”
contrasta com o restante do semiluxo em que viwemarcas deixadas pela empregada

deixam o rastro de um corpo, cuja presenga — aiseéntomoda a observadora:

A cama, de onde fora tirado o lencol, expunha ochdm de pano
empoeirado, com suas largas manchas desbotadasdeoswmr ou sangue
aguado, manchas antigas e palidas. Uma ou outra filbrosa furava o pano
gue estava podre de tdo seco, e espetava-se ae@n (LISPECTOR,

1998, p.42)

Nesse comodo onde tudo estava gasto e empoeiradotagonista vive intimamente
a imagem de uma vida escondida. Seu olhar peroamsbiente e ela entdo observa: “[...] de
encontro a uma das paredes, trés maletas velbh#SPECTOR, 1998, p.42).

As maletas estavam empilhadas em ordem; nelasaestascritas as iniciais G.H.
Tais maletas "em nada alteravam o vazio do quateStavam empoeiradas. Por mais que
existisse poeira, a ordem interna ainda estaveepieshaquele espaco. A descricdo das
maletas manifestam um simbolismo latente na inmidade da personagem. Conforme
Lefebve (1980, p. 259): “nas paisagens e nos aj@mr mais naturais e inertes que possam
parecer, dormita sempre, sob o efeito de uma espi#eifeiticismo inconsciente, uma
potencialidade magica”.

As maletas com o exterior marcado pelas iniciaiH:Gguardavam a interioridade
vazia de G.H., que ela insistia em preservar. Hatstas, como modelos da vida intima de
G.H., encerram pistas de uma vida envolta pelassasp

A personagem, incomodada, nota a presenca de umesaco.

4.5 O guarda-roupa

Nesse mesmo quarto, um outro espaco — escondemjauarda-roupa, armario que
trara a mais profunda revelacdo para G.H., é &steeda altura da protagonista. De acordo
com Bachelard (1976, p. 70), o armario constitgéorde vida psicologica secreta, revelador

de intimidade. Dentro dele ha uma ordem protetargata contra uma desordem: “E havia
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também o guarda-roupa estreito: era de uma porta da altura de uma pessoa, de minha
altura” (LISPECTOR, 1998, p.42).

A descricdo do guarda-roupa, com apenas uma pdda altura de uma pessoa” nos
conduz ‘a imagem de um féretro. Isso se confirrpasieriormente, quando surgira no relato
da personagem a alusdo a um “sarcéfago”. Nestédsemtste mdvel pode representar o
espaco que guarda a morte da protagonista, masesmantempo, promove a imersao em
uma nova vida, ja que de seu interior surgira etmdesencadeante de toda a revelacao.

A imagem do quarto promove em G.H. uma sensaca@stde expulsa de seu proprio

ambiente familiar:

O quarto divergia do resto do apartamento e pdraremele era como se eu
antes tivesse saido de minha casa e batido a @orgaarto era o oposto do
gue eu criara em minha casa, 0 oposto da suaveabgle resultara de meu
talento de arrumar, de meu talento de viver, o topde minha ironia: era
uma violentagdo das minhas aspas. Das aspas gaenfde mim uma
citagdo de mim. O quarto era o retrato de um esiémazio. (LISPECTOR,
1998, p.42)

Apresentando uma visao particular do mundo no gemee redescoberta do espaco
novo em sua propria casa, a personagem sentedselardiante de uma superficie com
entranhas ressecadas. A redescoberta de um espacaspas, cuja realidade crua — sua
ordem que escancarava e nao encobria nada — ineomogrotagonista: “[...] estava
descobrindo com irritagdo que o quarto ndo meawaitapenas, eu 0 detestava, aquele
cubiculo que s6 tinha superficies: suas entranggarh esturricado. Eu o olhava com repulsa
e desalento”. (LISPECTOR, 1998, p.43).

O aspecto “esturricado” desse espaco condiz comtexiaridade de G.H. que
superficialmente também vivia entre seus pares, nécessitando despir-se de suas
caracteristicas individuais até o dia em que cagthacexperiéncia- limite.

O quarto vazio expandia-se aos olhos de G.H., varsa “indelimitado”. Segundo
Bachelard (1976, p.139), a sensacdo de imensid&oués 0 espaco intimo e o exterior,
encerrando valores de grandeza. A personagem restdmato com uma expansao refreada
pela vida, ligada ao dialogo de sua soliddo__ gabeerdera tudo o que possui no dominio
da identidade que lhe sera entreaberta: “Passelhos pelo guarda-roupa, ergui-os até a
rachadura do teto, procurando apossar-me um pcageete enorme vazio” (LISPECTOR,
1998, p.45).
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Se o teto da a idéia de liberdade, claridade eiadp] ha, porém, nesse espagco uma
rachadura, uma fenda em sua edificacdo e esta teml@ca a interioridade de G.H. como
imagem de uma racionalidade rompida, vazada poc@&asoque comecam a desmoronar suas
certezas.

Ao cuidar do guarda-roupa, G.H. criaria uma pedicté protecdo para amenizar a
secura de sua madeira. Neste ato as aspas prategemguarda-roupa dando-lhe uma outra

superficie do quarto:

Animei-me com uma idéia: aquele guarda-roupa deg@ibem alimentado
de agua, de bem enfartado nas suas fibras, elecagiacpara dar-lhe algum
brilho, e também por dentro passaria cera poidearian devia estar ainda
mais esturrado. (LISPECTOR, 1998, p.45)

O desejo de limpeza que toma conta de G.H. relaggena necessidade de passar a
limpo a sua vida intima, e por isso era precis@r abguarda roupa e escancara-lo a procura
de algum residuo. Como a metafora de algo que ésagn outro sentido, uma outra visdo da
vida, 0 armario € visitado pela protagonista, ja tuao € um movel cotidiano. Ndo se abre
todos os dids(BACHELARD, 1976, p.71).

Sem o papel da metafora, seria impossivel a affeatts mundo exterior por parte da
protagonista. Assim, G.H. insufla seu espirito c@os dos objetos”, refazendo-os, recriando-
0os de acordo com sua propria imagem. Este ato csonmeem comporta o sentido de
denominar o mundo, ou seja, recria-lo pela lingmage “na perspectiva magica do mundo,
em particular, o encantamento verbal € sempre amonaglo pelo encantamento imagético”
(CASSIRER, 1972, p. 115).

O guarda-roupa, moével profundo no quarto dos fungasle significar ainda o
armazenamento de lembrangas____ a personagem cesltaaatracdo de intimidade,
retomando momentos de sua vivéncia em crianca: €iAbtanca de minha pobreza em
criangca, com percevejos, goteiras, baratas e ratasgle como um meu passado pré-historico,
eu ja havia vivido com os primeiros bichos da TefitdSPECTOR, 1998, p.48).

A recorréncia a esses momentos é significativaismucso de G.H., uma vez que eles
apresentam o “eu” como um espectador das vivéecrds como seu agente. Esta retomada
propicia um sentimento de nostalgia na protagonigta busca resgatar sua histéria perdida.
Percebemos que ela nem sempre morou em um elegzartamento de cobertura, mas que

foi pobre e conviveu com insetos repugnantes.
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Portanto, a ida aos fundos de sua casa representgesto ainda mais perigoso, na
medida em que a obriga a visitar seu passado arprege para a grande transformacao que
ocorrera em seu “eu”.

G.H. ndo hesita em tentar abrir a porta do guasdpa. Porém, essa porta estreita é
dificil de ser aberta. Essa segunda fresta revetdrada de G.H. em um universo ainda mais
profundo e intimo. O empenho em vencer a dificudgdadn abrir a porta desse movel traduz o

impasse de G.H. entre revelar-se e proteger-senfSed3achelard (1976, p. 164):

[...] nessa regido onde o ser quer manifestar-spieg esconder-se, 0s
movimentos de fechadura e abertura sdo tdo nungndsonfreqientemente
invertidos, tao carregados também de hesitacaqaperiamos concluir por
esta formula: 0 homem € o ser entreaberto.

G.H. vé, entdo, para seu espanto, uma barata gge do fundo do guarda-roupa. A
viagem até o quarto da empregada e o embate carinssto, levam G.H. passo a passo a
uma outra verdade, a procura de sua propria imagebusca da personagem apresenta um
carater metafisico. O critico Massaud Moisés (1998) reconhece nela o percurso de quem
se faz poeta, analogo ao percurso do mistico, gquastt ascende a transcendéncia: “Do
contrario, a barata ndo passaria de um miserooindesprovido de carga simbdlica, e a
narrativa tombaria no ridiculo, no exagero dasqgaatnaturalistas de mau gosto”.

Diante do cotidiano infamiliar do quarto, G.H. semt medo que faz recuar sua
personalidade e a expressao de sua linguagem.stingesnuda-se, sobrevindo a nausea da
existéncia. O quarto revela-se aqui como o espagsadnausea, o grande outro que cede
lugar a penosa experiéncia da desagregacao danpgesn. Segundo Benedito Nunes (1995,
p.63, este estado nauseante, produz-se como uma astesque “[...] a personagem
desprende-se do mundo e experimenta, ap0s graddaicdo dos sentimentos, das
representacdes e da vontade, a perda doEsun”torno da barata, G.H. conhecera os mais
contraditorios sentimentos.

A personagem néao se sente acolhida naquele espagaajquer recuperar como seu.
O quarto € “deserto”, “sarcofago”, ou seja, € aeggntacdo de algo que sufoca e aprisiona.
De acordo com Norma Tasca (1988, p.264), no queraed este espaco, existe a “[...]
suspensao da oposi¢do aquialgures, o que transforma a paisagem exteriordetirio’, ou
seja, numa descricdo heterdclita e diversificada gqustura tempos e lugares os mais

distantes, convocando-0s em sincretismo”.
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E neste sentido que cessam as nogdes temporais,casso a idade e a identidade de
G.H: “[...] o presente eterniza-se, ou o eterns@néfica-se” (MOISES, 1991, p. 6).
G.H. sente medo, tropeca no pé da cama e no guargda- O quarto parece reté-la, ja

esta nela:

Uma possivel queda naquele quarto de siléncio r@mggu-me o corpo em
nojo profundo __ tropegar fizera de minha tentatiggfuga um ato ja em si
malogrado ___ seria esse 0 modo que “eles”, os mdfsgo tinham de nao
me deixar mais sair? (LISPECTOR, 1998, p.49)

Ao atentarmos para o simbolismo contido no ternac&fago”, notamos: “simbolo
da terra, enquanto receptaculo das forcas da vidbcal de suas metamorfoses”
(CHEVALIER, 1997, p. 804). Ao transferirmos estgmsficacdo a experiéncia de G.H.,
percebemos que seria impossivel para a protagos@tado quarto, ja que iniciara a
experiéncia da procura de si mesma. O confronto &dyarata marca o comeco da ruptura
daquele modo de vida com aspas, ou seja, 0 inieiaurda “metamorfose”. Sem este
confronto, dividida entre as preocupacdes de oradeistica e alguns casos banais de amor,

G.H. ndo teria iniciado o percurso a procura damadexisténcia:

Eu j& havia conhecido anteriormente o sentimentdudar. Quando era
crianca, inesperadamente tinha a consciéncia @ dsitada numa cama
gue se achava na cidade que se achava na terse qaehava no Mundo.
Assim como em crianca, tive entdo a nocdo precisaqde estava
inteiramente sozinha numa casa e que a casa @mstlta no ar, e que esta
casa tinha baratas invisiveis. (LISPECTOR, 19%0)p.

G.H. sente o espaco oniricamente ampliado no muAddisposicdo desta cena
doméstica, familiar, de uma mulher que se cologante o mundo, converte-se em uma
imagem poética.

Em sua soliddo, a personagem Vvé seu proprio “emiocum centro, ou seja, como
participante de um lugar no mundo. Neste momenkb & despersonalizada: a expanséo de
sua figura, segue-se o olhar ao mundo. Ela vé amenterior, mas sao estas imagens que
nos levam ao seu mundo interior. De acordo com R&lgedman (1963, p. 220)THis
manner of transmuting associations or inner spaath well-organized images affects both

the monologues of individual characters and theowi®f the omniscient poet”

® “Esta forma de transmutar associagdes ou monaiigoor dentro de imagens bem organizadas afelsno
mondlogo de personagens individuais e a visdo dammisciente.” (FREEDMAN, 1963, p.220, traducéssa)
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A abstracdo do espago traduz o mundo circundamtgud participa a protagonista
situada antes de tudo como “ser-no-mundo”, descdbrsua solidado e seu isolamento.
A respeito desta questao, o critico Benedito N¢bh@89, p. 115) sinaliza:

o quarto de G.H. esta dentro do edificio, o edifita cidade, a cidade no
pais, o pais no continente, o continente no urdyessuniverso etc. Os
lugares sdo pontos que sé existem em relacdo asoptmtos, e todos
formam imagens permutantes, que representam uraidémte indivisa,
vasta e indefinida.

G.H. localiza seu espaco exterior no mundo, na atsa solta no ar, 0 que contrasta
com seu espaco interior, limitado ao quarto dogdsn “Anteriormente, quando eu me
localizava, eu me ampliava. Agora eu me localizaearestringindo ___ restringindo-me a tal
modo que, dentro do quarto, 0 meu Unico lugar et ® pé da cama e a porta do guarda-
roupa”. (LISPECTOR, 1998, p.50).

Nesse contraste dos espacos, G.H. expbe sua eiast@mflituosa. A personagem
encontra-se encurralada no canto e os modveis exppaes barreiras que tolhem sua
mobilidade. Segundo Bachelard (1976, p. 108), ‘otecavivido’ recusa a vida, restringe a
vida, esconde a vida. O canto €, entdo, a negaga@aniderso.” No canto, o ser ndo fala a si
mesmo, ha uma espécie de momento de siléncio: son@gem traca um espaco de
imobilidade em que se sente restringida, limitadlduncdo de habitar para G.H. é sentida

apenas entre “o pé da cama e a porta do guarda“roup

Mas para poder sair do canto onde, ao ter entrieabeporta do guarda-
roupa, eu mesma me encurralara, teria antes qimarfec porta que me
barrava contra o pé da cama: ali estava eu seragesdivre, encurralada
pelo sol que agora me ardia nos cabelos da nuca,fowno seco que se
chamava dez horas da manha. (LISPECTOR, 1998, p.50)

Neste espaco estreito, que faz de G.Hiopega em sua propria casa, o0 embate com o
inseto consuma o processo de busca interior j@adocmos outros comodos do apartamento.
Deste modo, “[...] a ruptura com o sistema jamara sla inteira responsabilidade da mulher.
E uma espécie de factum que a obriga a descemnatseior tumultuado, para encontrar [...]
uma realidade abismal e incontrolavel [...]” (NUNHES95, p.62).

A consciéncia de G.H. neste espaco se traduz pelm®bilidade que se acentua com

a luz do sol que faz arder os cabelos da nuca.eEisor achar uma saida, escapar e/ou
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enfrentar o que a ameaca: o quarto, o armarioyatabdMinha méao rapida foi a porta do
guarda-roupa para fecha-lo e me abrir caminho_s rariou de novo.

E que la dentro a barata se movera.” (LISPECTORS18.50).

O gesto malogrado de G.H. em fechar a porta dodguaupa associa-se a
consciéncia da personagem que se recusa esta femhundo desconhecido que se abre a
sua frente. O ato de fechar a porta encerra anpostoedrontada da personagem para impedir
a si mesma de alcancar a verdadeira e propriaaelali

O quatrto reflete G.H. ndo mais como “eu” e sim cdela’. A reflexdo possibilita-lhe
reconhecer-se ndo mais como o homem ou como orcachtas como a mulher do desenho

deixado pela empregada em uma das paredes:

Eu era aguela a quem o quarto chamava de ‘elaemttiara um eu a que o
quarto dera uma dimenséo de ela. Como se eu fmsdein o outro lado do
cubo, o lado que ndo se vé porque se estd vendremte. E na minha
grande dilatacdo, eu estava no deserto. (LISPECTO%8, p.60)

A personagem sente-se aprisionada neste comodo fdondos, buscando
desesperadamente escapar, porém 0 espaco a ret@mvez iniciada na procura da outra
verdade, a personagem tera de ir até o fim. E, esespero, G.H. confere o desenho na

parede:

[...] eu recuava dentro de mim até a parede ondeeeincrustava no desenho
da mulher. Eu recuara até a medula de meus ossastlltimo reduto. Onde,
na parede, eu estava tdo nua que nao fazia sombra.

E as medidas, as medidas ainda eram as mesmamteque eram, eu sabia
que nunca passara daquela mulher na parede, elae(BISPECTOR, 1998,
p.64)

O gquarto e a barata fazem com que G.H. recue ddatsp, procurando reconhecer-se
no desenho deixado pela empregada. Segundo Batli@i#6, p.79), “o ser que recebe o
sentimento do refugio se fecha sobre si mesmma#te, se esconde, se oculta”.

Neste sentido, a personagem, refugiada no quatec®nhece na figura da mulher,

uma imagem feita de contornos que ela preenchesaannterioridade:

[...] agora sim, eu estava realmente no quarto.

Tao dentro dele como um desenho héa trezentos wsl @mMma caverna. E eis
gue eu cabia dentro de mim, eis que eu estava emnmisma gravada na
parede. (LISPECTOR, 1998, p.65)
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Sentindo-se realmente no quarto, G.H. experimestnaac¢ado de caber em si mesma.
O espago acompanha a sensacdo de G.H. que se ajalaO desenho na parede é um
espaco habitavel que G.H. também faz de refugionieecendo-se na mulher, que faz pensar
numa ambiéncia historica, rupestre, situada no conas®s tempos. O reconhecimento de
G.H. como a mulher da parede remete a busca daocsidkede de seu ser.

G.H., narradora, sente-se aliviada por ter sa@dquarto desde o dia anterior ao seu
relato: “[...] com alivio tenho que lembrar que de®ntem ja sai daquele quarto; eu ja sai,
estou livre! e ainda tenho chance de recupera(@®@PECTOR, 1998, p.67).

Incomodada quanto a experiéncia vivida no comodofuledos, a personagem fala em
“recuperacao”:

A recuperacao seria saber que: G.H. era uma mglleevivia bem, vivia na
super-camada das areias do mundo, e as areias Imaviean derrocado de
debaixo de seus pés: a sintonizacao era tal goedida que as areias se
moviam, 0s pés se moviam em conjunto com elasté@dndo era firme e
compacto. G.H. vivia no Ultimo andar de uma suparaga, €, mesmo
construido no ar, era um edificio solido, ela pmo ar, assim como as
abelhas tecem a vida no ar. (LISPECTOR, 1998, p.68)

A “recuperacdo” de G.H. seria resgatar a imagerjadar entre aspas, ou seja, a
imagem que perdera ao iniciar a peregrinacdo. HEstgem era a que sustentava a
personagem e sua casa, em especial o lado intepamentemente solidificado em sua
superestrutura.

O espaco do quarto acolhe a protagonista. E namymsia intimidade que G.H. se
entrega a contempla-lo, iniciada na viagem de séoacanhecimento. Transpondo os limites
desse quarto, a personagem observa-lhe o tetoei‘@#na cima, para o teto. Com o jogo de
feixes de luz, o teto se arrendondara e transfess@rno que lembrava uma abdébada.”
(LISPECTOR, 1998, p.82).

No quarto, o teto se arredondara transformandosseuma abdbada. A imagem
estabelece uma ponte estreita entre as formasoadadas, construidas com miolo de pao
pela personagem, anteriormente, na sala de j@tmto arredondado conjuga, portanto, dois
mundos para a personagem, ou seja, 0 mundo anjarem ruinas, desmoronando frente ao
outro mundo, posterior, iniciado na procura de wua&a verdade. A imagem permite a
personagem voltar-se para si mesma, como 0 pr@oeta as voltas com seu lirismo: “O
mundo € redondo em torno do ser redondo.” (BACHEDARI76, p.176).
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A imagem do teto como uma abdbada permite-nosnexcamuum certo simbolismo. As
abobadas surgiram na Idade Média, com os chamadmleiros Livres”, os “free masons”,
que guardavam ciosamente o segredo da construgimnidamente significam, “[...] o teto
dos Templos, onde séo artisticamente reproduzio®sastros principais [...]” (CAMINO,
1990, p. 13). O cosmos encontra-se simbolizadoesessmplos e o firmamento € parte
relevante. Em atitude de meditacdo frente ao firerdo) integra-se a abdbada celeste do
universo interior de cada ser humano.

Também observado por Chevalier e Gheerbrant (1p948), de modo geral, as
abdbadas “repousam sobre uma base quadrada. isigaatntre as linhas curvas do alto e
das retas da base simbolizam a uniéo do céu erda.te

Neste sentido, a redondeza do teto possibilita . Gongregar-se intimamente e
permanecer envolta pela infinitude solitaria de isti@rioridade: “[...] a vastidao dentro do
quarto pequeno aumentava, 0 mudo oratorio alargara-vibracbes até a rachadura do teto.”
(LISPECTOR, 1998, p.82).

A personagem reescreve as coordenadas do quartoedida em que 0 seu espaco

muda de foco:

O deserto diurno estava a minha frente. E agonatdrio recomecava mas
de outro modo, agora o oratério era o som surdoattar se refratando em
paredes e tetos, em redonda abdbada. O oratério fata dos
estremecimentos do mormaco. (LISPECTOR, 1998, . 95

Lucida e consciente de si, G.H., como uma beduwomeca a transpor este quarto-
deserto, no questionamento a respeito de sua aralpna.

Neste cOmodo aberto para o alto, a protagonistanérgese préxima a uma espécie de
mundo divino. No décimo terceiro andar de um eidifia mulher escultora, ao atentar para as
formas de sua casa, inicia a tomada de consciédacitura infinita, sagrada, a qual coincide
com a procura de sua propria forma.

O espaco do quarto reflete a secura e o interistufecado” de G.H. em meio a
emocodes que se misturam: o sonho, a realidadessaga, o presente:

Pois foi com minha temeridade que olhei entdo atbaE vi: era um bicho
sem beleza para as outras espécies. E ao vé-lguei antigo medo
pequeno voltou sé por um instante: ‘juro, fareictl@ que quiserem! Mas
nao me deixem presa no quarto da barata porquecaisga enorme vai me
acontecer, eu nao quero as outras espeécies! S® qgerpessoas!
(LISPECTOR, 1998, p.95)
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O medo toma conta de G.H. que nao deseja ficaraphes quarto da barata”
pressentindo que algo esta para Ihe ocorrer: audasmento de seu proprio ser sob o olhar da

barata:

No jardim do paraiso, quem era 0 monstro e quemnerég® Entre as casas e
apartamentos, e nos espacos elevados entre adcsdditos, nesse jardim
sSuUsSpenso - quem €&, e quem nao é? Até que ponupottar nem ao menos
saber 0 que me olha? A barata crua me olha, eesué@ & minha. Eu sentia
gue ia saber. (LISPECTOR, 1998, p.97)

O olhar sem vida do inseto incomoda G.H., assimocamolhar do outro. Para
compartilhar seu medo ela pede a mao do interlocteoonhecendo que pode estar sendo

levada por um sentimento “demoniaco” que a domina:

Eu ja estava vivendo o inferno pelo qual aindapaasar, mas ndo sabia se
seria apenas passar, ou nele ficar. Eu ja estdemda que esse inferno é
horrivel e bom, talvez eu mesma quisesse ficar Relis eu estava vendo a
vida profunda e antiga da barata. (LISPECTOR, 1p9813)

Em estado de devaneio G.H. experimenta o quartcocom espaco “familiar” e
adormece. De acordo com Bachelard (1976, p.108),ttela retirada da alma existem figuras
de reflgio”. Esse estado de refugio é aqui a ind#ne da consciéncia da personagem nesse
espaco que ja é seu proprio ser:

[...] fui-me deitando no colchdo &spero e ali tmtispada, adormeci tdo
imediatamente assim como uma barata adormece releparertical [..]
Quando acordei, o quarto tinha um sol ainda masdw e mais fervidamente
parado [...] (LISPECTOR, p.104).

Maurice Blanchot (1987, p. 267-268), proximo do g@nento de Bachelard, observa
o fato de que o ato de dormir é parte da hist@ssjm como o descanso do sétimo dia
constitui parte da criacdo. Seu argumento € impt@tpara entendermos a consciéncia de
G.H. no momento citado. Blanchot vé o sono como ‘tintemidade com o centro”™

Onde durmo, fixo-me e fixo o0 mundo. Ai esta minksgoa, impedida de
errar, ndo mais instavel, dispersa e distraida,aoasentrada na estreiteza
desse lugar onde o mundo se recolhe, que eu adirque me afirma, ponto
em que ele estd presente em mim e eu ausente pwleyma unido
essencialmente extatica. Ai onde durmo, a minhaogesdo esta somente
situada ai mas € esse mesmo lugar [...]
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O quarto, com a sua iluminacdo proporcionara alagée de uma outra verdade a
G.H. Ela observa outros espacos que parecem tratescéDaquele quarto escavado de um
edificio, da janela do meu minarete, eu vi a pesgeatle vista a enorme extensao de telhados e
telhados tranquilamente escaldando ao sol. Oscredifide apartamentos como aldeias
acocoradas”. (LISPECTOR, 1998, p.105)

Oniricamente, os lugares que sao observados geaunhe ampliddo e o quarto resiste
a esses pontos, a essas imagens que se permutam’ @ G.H., como o “eu-lirico” e a
mascara de um poeta, é revelado como o outro gelergancontrar sua casa: “Ah, quero
voltar para a minha casa, pedi-me de subito, pdissaimida me deraaudade de minha
vida.” (LISPECTOR, 1998, p.107).

A protagonista deseja voltar para o espaco enfpasasexistente no restante do

apartamento e proteger-se novamente.
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5 A PERSONAGEM: REVELACOES DE UMA PERSONA

Esta secdo objetiva refletir acerca da caractéiwagda personagem G.H.,
acompanhando a teoria da narrativa poética.

A protagonista, quando se apresenta, revela-se Ghhoe diz nunca ter esperado dos
outros mais do que as iniciais dos nomes: “E ritei ver no couro de minhas valises as
iniciais G.H., e eis-me. Também dos outros eu ndgigemais do que a primeira cobertura
das iniciais dos nomes [...]” (LISPECTOR, 1998,p.25

Nota-se que é desta forma que G.H. também se apaeses leitores, sem estabelecer
uma relacdo de entrega, mas, antes, de distand@nassegurado pela sigla emblematica de
seu nome. ldentificada apenas por iniciais, estsopagem de Clarice Lispector representa,
segundo Nadia Battella Gotlib (1995, p.358), “[a.questdo do nomear e do percurso que se
experimenta nessa procura do nome, ou da pronaidde”. Na visdo de Olga de S& (1988,
p.214)) esta personagem de nome desconhecidohperdeproprio nome na missado secreta
de sua vida, “identifica-se com todos os seres”.r&petidos momentos da narrativa tem-se o
aparecimento desta questdo, a medida que a expardmpersonagem progride. G.H. sente-
se impedida de nomear aquilo que sente ou Vvé, degndo os estados de siléncio e de
distanciamento entre palavra e coisa. Antonio Gin@i988, p. x) observa esta questao

quando afirma a respeito da primeira obra da esarit

Em Clarice Lispector era o trabalho sobre a palgue gerava o mistério,
devido a marcha aproximativa do discurso, que sugem indicar, cercava
sem atingir, abria possibilidades mdltiplas de i§iggdo. O mundo
misterioso era expansao do mistério proprio dooerb

Na narrativa poética, a personagem revela-se comsea do desdobramento do eu.
Diferentemente do romance, em que esta instancraito bem demarcada, na narrativa
poética ela representa o individuo na eterna bdscaeu “eu”, de sua imagem. Por isso,
nessas narrativas, se desfaz a caracterizacaa, rgtich contornos firmes e precisos, como
nos romances tradicionais. O que verdadeiramersee € uma personagem que passa por
um processo de desmascaramento, fragmentanda&sestelindo-se para um novo mundo.

Jean-Yves Tadié (1978, p. 45) ao discutir estamtsh, postula:

Tout personnage du récit est une structure verbalke, dans le récit
proprement poétique, la déréalisation, le renonceme [lillusion
référentielle que nous avons décrits, I'absencereleef attirent encore
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davantage l'attention sur la structure poétiquepmrement verbale, du

message transntis

Desta forma, as personagens das narrativas pogficase desenham, ou seja, nao tém
sua aparéncia fixada, uma vez que o texto est&vg®ea reconstrucdo de um ser, de uma
metafisica. No caso de A Paixdo Segundo.GoHecurso da primeira pessoa faz aflorar o
lirismo da personagem, que, semelhantemente aalhiabo poeta, se ocupa do proprio “eu”.

A sigla emblematica que envolve a personagem Cchltabalgo em construgcéo, ou
seja, a auséncia de caracteres reveladores deruuesse procura ao longo de seu discurso.

A letra G apresenta-se como um dos simbolos majglsis quanto ao uso magonico:
“Como a base da Maconaria é a construgdo, e a t&tqra a ciéncia aplicada a obra, G
representa o Grande GeOmetra, ou seja, Deus” (CAMINDOO, p. 275). Por sua vez, a
palavra “Deus”, em consonancia com a palavra “Degoiu(significando “arquiteto”), tende
a significar o “Criador do ser humano” (CAMINO, I®%. 201). Neste sentido, podemos
chegar a questdo da demiurgia vivida pela persomaga medida em que esta busca um
sentido, criando um mundo que Ihe é proprio.

Os apontamentos maconicos nos incitam a pensarneisaaH, por sua vez, como
traducao do termo “homem”. Neste sentido, teriampsesenca de Deus e homem na sigla
gue compde o nome da persoangem, evidenciandm,assis uma das dualidades operadas
pelo discurso de G.H.

O emblema G.H. nos faz pensar também na localizégsias duas letras no sistema
alfabético. Observamos que estas letras ocupaninaasé a oitava letras neste sistema, e
vislumbramos, com esta ordenacao, a prépria questgmocura ontoldgica vivida por este
ser emblematico. As letras, representantes de @a@éncia que se encontra no meio do
alfabeto, trazem a questdo da continuidade da @@aio ser, algo infinito. Tal como os seis
travessoOes iniciais, que marcam o discurso da pagemn em pleno andamento, e finais,
demarcando o fato de ndo haver um fim nem um conaesigla representaria a continuidade
do discurso e da procura ontolégica. Em resposiasao email, Paulo Gurgel Valente, filho
da escritora, posicionou-se a respeito desta questéalizando: “Para mim € um mistério e
nunca soube de uma explicacdo. Acho que na vend@adehd um nome por tras, é so a
sonoridade das iniciais e a seqiéncia de letraffaoeto” (VALENTE, 2005).

! “Toda personagem da narrativa € uma estruturaalettna narrativa propriamente poética, a deseglp, a
rendncia a ilusdo referencial que descrevemos,sénaia de relevo atrai mais a atencdo sobre atwestru
poética, propriamente verbal da mensagem transniiffdADIE, 1978, p.45, traducdo nossa)
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A questao da sonoridade da sigla nos é bastaetearge, no sentido de encontrarmos
tracos poéticos ai presentes. Sabemos que a smh@m@um dos recursos da poesia e que
neste sentido, ha mais uma aproximacao entre prpeasia neste discurso, ja que a narrativa
poética lida com os dois segmentos.

Benedito Nunes (1998, p. 42) também manifestowcerca da sigla G.H., oferecendo-
nos um apontamento significativo:“Nada separa sadara da personagem, ligadas entre si
pelo indecifravel onomastico G.H., que as deixaamonimato, apenas lhes conferindo
precaria identidade publica, revolvida pelo inciéén

A representacdo da personagem efetuando uma budoctdgica, partindo da
concepgcdo de um “eu” poético é visivel em A PaigBsgundo G.HAs frases que nos
chegam pelos seis travessdes, em pleno andamemtisalwso, iniciam aos olhos do leitor

um processo de procura da personagem, rumo aooabwmmento: “
procurando, estou procurando. Estou tentando este(ldSPECTOR, 1998, p. 11).
Ao pensarmos a caracterizacdo de G.H., podemosaiaceidefinicdo do critico

Massaud Moisés (1970, ndo paginado), a0 comenfa@rasnagens no texto clariceano:

Estas, sdo antes simbolos, personificacbes, ou enesguétipos, que
individuos ou tipos. Parecem ‘sempre iguais’, remmmse num soO
personagem, constituem mais modos de ser ou sésiggiadigmas do
homem no mundo, que representagdes ficcionaissioas do mundo real.

Semelhante a visdo de Massaud Moisés acerca slanpgem clariceana, esta a visao
de Neiva Pitta Kadota (1997, p. 53). Ela observaa urerta ruptura com o modelo
conservador de personagem, na medida em que augdwsiclariceana instaura um outro
papel no discurso literario, diferentemente do papmético. Desta forma, a personagem de
Clarice Lispector:“[...] ndo se posiciona como edato externo/autbnomo a tessitura, mas
sim como parte intrinseca, indissociavel a ela em@smo patamar de valor dos demais
componentes do complexo sistema de signos de saditebaria”.

A perda da “terceira perna”, na vida anterior, Gabresenta-se como uma escultora

amadora, o que permite situa-la no passado e serge

Ter feito escultura durante um tempo indeterminadiatermitente também
me dava um passado e um presente que fazia conogumitros me
situassem: a mim se referem como a alguém quesfadteras que ndo
seriam mas se tivesse havido menos amadorismd?BEJFOR, 1998, p.26)
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Pode-se pensar 0 amadorismo como um exercicioata gata sempre aprendendo, e
compreender G.H. por essa perspectiva, como queaniece a si mesma, ao criar imagens
de si, dando-lhe forma, assim como o0 movimentoededsscurso que busca uma forma para
narrar o que lhe aconteceu. Nesta perspectiva,nfnt@andido (1988, p.iX) nos esclarece:
“[...] ndo se trata mais de ver o texto como alge ge esgota ao conduzir este ou aquele
aspecto do mundo e do ser; mas de lhe pedir gagpara n6s o mundo, ou 0 mundo que
existe e atua na medida em que é discurso litérario

A questdo do amadorismo na escrita de Clarice tisp@ fato muito intrigante. Esta
idéia vai ao encontro da apreciacdo a respeitotidaade de pintar quadros exercida pela
propria escritora em determinado momento de sua. Vel produtivo recordarmos um
depoimento em que a escritora manifesta seu ansattmré ainda relaciona o trabalho do

pintor e do escritor de forma muito curiosa:

O que me ‘descontrai’, por incrivel que paregainéap. Sem ser pintora de
forma alguma, e sem aprender nenhuma técnica. Biotmal que da gosto
e ndo mostro meus, entre aspas, ‘quadros’, a nimg&érelaxante e ao
mesmo tempo excitante mexer com cores e formasceempromisso com

coisa alguma. E a coisa mais pura que faco. Ackoogurocesso criador de
um pintor e do escritor sdo da mesma fonte. O t@ate se exprimir através
de imagens e as imagens sao feitas de luz, cagesad, perspectivas,
volumes, sensagoes. (LISPECTOR apud BORELLI, 198D)

Longe de exaltarmos o biografismo na abordagemétite temos de considerar que
sua presenga muitas vezes é produtiva no que sleite as narrativas poéticas. Isto se
justifica pelo fato de que essas narrativas, asraeeponto de vista lirico, criam narradores
que sao reflexos dos seus autores.

A este respeito sdo esclarecedoras as palavrasadeYdes Tadié (1978, p. 18), que

sinaliza enfaticamente as narrativas em primeisaqze

Sur le champ du roman a personnages détruit ne ressd plus que
'envahissante présence du romancier: tout ce qge'iretiré aux étres
autonomes du roman classique, il se le donne ankre sous la forme du
narrateur. Combien de récits poétiques sont éeriles premiére personne!

Neste sentido, narrar a experiéncia do dia antéioarrar novamente o transe, o

momento alucinatério, pessoal e subjetivo. Destaein@ a autora, a narradora e a

2 “No campo do romance de personagens destruido,sedtevanta mais sendo a invasora presenca do
romancista: tudo o que retirou dos seres autbnatno®mance classico, se da a si proprio sob a faona
narrador. Quantas narrativas poéticas sdo esentggimeira pessoa!” (TADIE, 1978, p.18, traducaesa)
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personagem acabam fundindo-se na obra. Atravésmto e vista lirico, a aventura de G.H.
€ capaz de chegar ao autoconhecimento.

O critico Benedito Nunes (1995, p. 169), ao conremtascritura “autodilacerada” dos
textos de Clarice Lispector, reconhece a condigioedsonano processo de composicéo da
autora. Para o critico, a autora exibe-se ao ladsedis personagens, de forma a atingir o

conhecimento de si e do outro:

A escritora se inventa ao inventar a personageta.dante dela como de si
mesma. Em sua escritura errante, autodilaceragaragte, secretamente e
em permanéncia, a pergunta __ Eu que narro, qua®) sama réplica ao

Cogito de René Descartes (‘Penso, logo sou’).

Para Igor Rossoni (2002, p. 38), Clarice Lispeatdiza a escrita literaria como uma
forma de conhecimento. Ao estudar o processo de&wida autora, Rossoni observa que os
textos, desinteressados dos fatos exteriores,ametste nos fatos interiores e em como estes

sao vividos pelos personagens:

O fato de utilizar a literatura como forma de ocerimento para buscar a
esséncia da vida no amago de si se evindenciag,mpessno ndo se tratando
de uma producéo literaria de carater autobiografaroa-se dificil dissociar
da obra de Clarice o individuo Clarice Lispectatpfque se opde a corrente
tedrica da literatura que situa vida e obra engest&iferenciados.

As palavras de Rossoni nos ajudam a engendrar efteado acerca da personagem
G.H. e da narrativa poética. A busca incessant@rdéagonista por uma imagem, seu
guestionamento da realidade, leva-nos a aceitareodiz Michel Raimond (1966, p. 200)

sobre a idéia dpersona que eclode nas narrativas poéticas:

[...] une seule et unique dramatis persona ayaré éhoisie, __ de

représenter la vision particuliére qu’elle se faié I'univers, et, au fond,

puisque les héros de ses romans n’étaient queivessds incarnations de
son moi, ambition de s’exprimer totalement et de coasidérer plus

I’histoiregcontée gue comme l'occasion de dépldgsrpuissances de son
ame [...]

%4[...] uma s6 e Unicaramatispersonatendo sido escolhida _ para representar a visdiwyar que ela se faz

do universo, e, no fundo, posto que todos 0s hel@gsseus romances eram apenas as varias encaroacoe
seu eu, ambicdo de se expressar totalmente e deamsiderar mais a histéria contada sendo como a
oportunidade de desenvolver os poderes de sug alfhéRAIMOND, 1966, p.200, traducdo nossa)
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Olga de Séa (1988, p. 219) deteve-se nos aspectodi@as presentes em A Paixao
Segundo G.H. Para a estudiosa, “lucida em relagsionsesma”, G.H. representa, com as
formas de seu apartamento, a parddia de sua ddaseus proprios limites” (SA, 1988, p.

219). Ela vai aléem, em importante reflexdo sobitd.G.

Nao terd a ficcionista sobrecarregado esta persomagiase frivola com

suas radicais intuicdes sobre o ser, para sorsi deesma? No contexto da
civilizacdo moderna, no amadorismo dessa escultofm estara ela

projetando sua propria figura, ‘escritora amadocaja paixdo pela forma

ela parodia na paixao por arrumar, e cujas refexedangustias metafisicas
ironiza?

Neste sentido, a personagem deixa entrever quep@nanto, a consciéncia de seus
procedimentos: “Tudo aqui se refere na verdade awida que se fosse real ndo me serviria.
[...] sempre pareci preferir a parddia, ela meiger(LISPECTOR, 1998, p.30). Para Olga de
Sa (1988, p.218), pode-se ressaltar o “aspectalimgaiistico, assumido na propria narrativa
pela personagem G.H., que por tras do ser quessiem@re os horizontes da narrativa”. O
amadorismo dessa escultora pode ocultar o amadorgamescrita parodiada no ato de
arrumar, de dar forma ao apartamento que elacamorente, considera elegante.

Ao caracterizar sua casa, G.H. ndo deixa de eafatiz modo irbnico, a origem da
elegancia existente: “[...] a espirituosa elegami@aminha casa vem de que tudo aqui esta
entre aspas. Por honestidade com uma verdadeg@aaet! cito 0 mundo, eu o citava, ja que
ele ndo era eu nem meu”. (LISPECTOR, 1998, p.31).

A elegancia entre aspas do apartamento associg-agpas com as quais G.H. se
protege ou ironiza a propria existéncia como réptio outro. G.H. explica que também
sempre conservou uma aspa a esquerda e outrata deesi mesma, sinalizando: “Enquanto
eu mesma era, mais do que limpa e correta, erarépliga bonita.” (LISPECTOR, 1998,
p.31).

A protagonista € elegante a imagem e semelhancsuaecasa também elegante,
porém, a elegancia vem do que esta entre aspas:répiica.

A personagem caracteriza-se fisicamente como upo@mples, vestido por um robe
branco. As convencdes e etiquetas também fazem garsua existéncia de gestos corretos,
como se a prOpria imagem da protagonista compusessenbiente, se enquadrasse,

harmonizando-se ao espaco: robe branco, rosto lenign esculpido:
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Esse modo de néo ser era tdo mais agradavel, t&dimgo: pois, sem estar
agora sendo irénica, sou uma mulher de espiritte Eorpo espirituoso. A
mesa do café eu me enquadrava com meu robe bnaecorosto limpo e

bem esculpido, e um corpo simples. De mim irradsvaa espécie de
bondade que vem da indulgéncia pelos préprios maze pelos prazeres
dos outros. Eu comia delicadamente o meu, e delicadte enxugava a
boca com o guardanapo. (LISPECTOR, 1998, p. 32)

A caracterizacdo fisica que G.H. faz de si mesmde écerto modo ambigua e
simbdlica, uma vez que se assemelha a limpezardgsstbem esculpidos de uma estatua
classica. A imagem de G.H. a mesa do café revigléreia de sua vida intima. Esse estado de
alheamento que apresenta o senso da ordem, dodsim gontém o impeto da personagem,
“[...] saindo do recesso de sua subjetividade pagdemento impessoal, anbnimo e estranho
das coisas com que se identifica numa espécieide artatica” (NUNES, 1988, p.xxv).

Até o presente momento, ela encontra-se enquadeadeo de um sistema em que a
ordem das coisas continua imutavel. Oculta-se detdgruma sigla, protegida por uma vida
aparentemente tranquila, porém, vida que sO contkeaelance. Sua pouca expressividade
aparece também no momento em que ela ressalta dedpré-climax” que atingia sua vida
até entdo: “Talvez tenha sido esse tom de pré-xliomgue eu via na sorridente fotografia
mal-assombrada de um rosto cuja palavra é um mlénexpressivo, todos os retratos de
pessoas sao um retrato de Mona Lisa” (LISPECTOBS,1®. 27).

Na medida em que menciona o classico quadro deakg@oma Vinci, vislumbramos a
referéncia da escultora a uma outra arte além datesa, ou seja, a pintura, o que deixa
entrever seu proprio retrato. Esta passagem t@mad#to importante para a caracterizacao de
G.H. se aceitarmos o fato historico, de peso mitig® envolve a pintura de Leonardo da
Vinci. icone da arte renascentista, o quadro Maisa bu La Gioconda encerra a imagem do
mistério humano, uma vez que ha uma série de iftedgacerca da origem da modelo, seu
sorriso dubio, a paisagem ambigua presente no fuadela, entre outras.

Neste sentido, é nitido observarmos o fato de qit & oculta em uma sigla aos
olhos do leitor, mantendo-se incognita, mas traaesmd sua histéria o traco ontolégico do

mistério que ronda o ser humano: o desejo de cenisec
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6 O SUBSTRATO MITICO

A presente secao visa apreender a presenca des algaraspectos miticos existentes
na narrativa de A Paixao Segundo G.H.

O prazer “interdito” de arrumar a casa, determinpéla presenca da empregada,
aflorava com a auséncia da mesma, como libertagdand desejo de pbr ordem no

apartamento a fim de revisitar a propria interiade:

O prazer sempre interdito de arrumar uma casa atg&ergrande, que, ainda
qguando sentada a mesa, eu jA comecara a ter poagegro planejar. Olhara
0 apartamento: por onde comecaria?

E também para que depois, na sétima hora comotinaosdia, ficasse livre
para descansar e ter um resto de dia de calim@BEGFOR, 1998, p. 33-34)

A partir do momento em que a personagem decider@sedte percurso, ela percorre-
o com fidelidade, consciente de sua escolha, olacirauma espécie de desvendamento de um
mundo desconhecido __ “[...] em busca da sua @dpagem, a mais verdadeira’(GOTLIB,
1988, p.174).

Apods a limpeza G.H. ficaria livre para descansarsétima hora como no sétimo dia”.
A frase associa-se ao mito da criacdo do mundoetendsas, uma vez que a casa era uma
“criacdo apenas artistica” como ela, G.H., també&rao

Ao atentarmos para a simbologia contida no niumet® gncontramos: “o sete indica
0 sentido de uma mudanca depois de um ciclo calwlai de uma renovacdo positiva”
(CHEVALIER, 1997, p. 826). Além disso, percebemasaucerta frequéncia deste niumero
nas Sagradas Escrituras : “ao lado do trés, é s mgortante dos numeros sagrados na
tradicdo das antigas culturas orientais” (BIEDERMWNL993, p. 346). Este apontamento &
bastante relevante se levarmos em conta o fatoudeaqgletra G, que compde a sigla
emblematica da personagem, situa-se como a sétitreado sistema alfabético, além do
namero trés ser mencionado no inicio da narrates, referéncias a “terceira perna” e ao
“triangulo incompreensivel”.

No simbolismo macgbnico, o sete, considerado um nuipertador de perfeicéo, “[...]
€ a soma do Ternario com o Quaternario, ou sejgudoé material com o que é espiritual”
(CAMINO, 1990, p. 561). Neste sentido, € possieglgarmos esta ocorréncia do nimero sete
em consonancia com o trajeto de G.H. pelo seuapartto, como uma viagem sagrada, que

transcendera a simples faxina programada, em lleseerdades ocultas e profundas.
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Nas narrativas poéticas, o mito desempenha um pmBpextrema importancia, na
medida em que representa, entre outras coisas,sejodelo autoconhecimento. Essas
narrativas trazem aspectos presentes nas narratitiaas, uma vez que apresentam a historia
de uma experiéncia e de uma revelacédo, a vivérmiravessia simbodlica de uma busca
ontoldgica.

Ao discutir a aproximacéo das narrativas poéticanairativas miticas, Tadié (1978,
p. 146) afirma:“[...] I'intrigue passionnelle y compte peu, l'indidu, souvent anonyme,
accomplit les gestes qui font de Iui le sujet d'imiation” .

Desta forma, iniciada na procura por si mesma, @tkavessa os comodos de seu
apartamento, realizando uma travessia altamentebga. Remetendo o homem a uma origem
simbdlica, a escritura mitica possibilita o enconle uma outra realidade, oculta e mais

profunda, ou seja, a realidade interior. Lembreasogalavras de Tadié (1978, p. 161-162):

La parenté du récit poétique et du récit mythiquentre que le premier est
une machine a reproduire des sens cachés. Si leengrigage de grands
pans du texte, et parfois tout le texte, les syesbalui le parsement
constituent une verticalité émiettée. Lire un réoitétique, c’est refuser
I'horizontalité de l'intrigue pour interpréter legaradigme$

Neste sentido, percebemos a apreensdo do mundogimmde um sistema simbdlico,
no qual a personagem busca entender o mundo egé@msemente, entender-se. A recusa da
horizontalidade, ou seja, do efeito linear do eoyéuplica na representacdo por paradigmas.
O emaranhado de imagens faz eclodir novas sigodesanessas narrativas.

O enunciado de G.H., recorrendo a “sétime” e ao “sétimo dia”, nos faz ainda
atentar para o que diz Mircea Eliade (1963, p.83speito dos mitos de origem e mitos
cosmogonicos: “[..] a cosmogonia constitui 0 modekemplar de toda situagcéo criadora;
tudo o que o homem faz, repete, de certa forméeit™ por exceléncia, o gesto arquetipico
do Deus criador: a Criacdo do Mundo”.

O gesto de G.H. repete, de certa forma, o “gesjoedipico” divino, de que fala
Eliade, uma vez que a personagem se inicia na @raeusi mesma, de recriar-se, buscando a

melhor forma de reorganizar sua vida ap0s a expeaégonica sofrida no dia anterior ao

! “A intriga passional conta pouco, o individuo,dfiientemente andnimo, realiza os gestos que faz&mode
sujeito de uma iniciagdo.” (TADIE, 1978, p.146dingio nossa)

2“0 parentesco da narrativa poética e da narratiia mostra que a primeira é uma maquina panadegir
sentidos escondidos. Se o mito liga grandes treehas vezes todo o texto, os simbolos que o semeiam
constituem uma verticalidade esmiugada. Ler umeatiza poética € recusar a horizontalidade dagatpara
interpretar os paradigmas.” (TADIE, 1978, p.161-1t62ducdo nossa)
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discurso, assim como buscava a forma de suas ws®jlte, consequentemente, de seu
discurso.

Eliade (1963, p. 12-13) insiste na idéia de mitquamto historia de uma “criagéo”, ou
seja, de como algo foi concebido ou comecou aXsarito € uma historia sagrada:

[...] o mito conta como, gragas aos feitos dos S&ebrenaturais, uma
realidade passou a existir, quer seja a realidatde © Cosmos, quer apenas
um fragmento: uma ilha, uma espécie vegetal, umpootiammento humano,
uma instituicéo.

G.H. retorna ao dia anterior para também retorsaprdprias origens. Podemos
encontrar entdo, o sentido que requer Eliade neepgdo do mito, uma vez que a historia de
G.H. sera a histéria de um regresso a origem, @nérec com a realidade primitiva,
fundamental a realidade interior. Neste sentiddtav@o dia anterior a experiéncia-limite,
significa recordar o passado, consumi-lo, trazédosolta ao presente em forma de discurso.
Conforme Eliade (1963, p. 78):

[..] o recuo no tempo implica uma experiéncia urdltia da memobria
pessoal, enquanto o conhecimento da origem se @digmpreensao de
uma histéria primordial, exemplar, de um mito. M&s estruturas sao
equivalentes: trata-se sempre de recordar, pornzedamente e com toda
precisdo, aquilo que passou nos primérdios e & pait

O critico Anatol Rosenfeld (1985, p. 89), ao discos tracos da moderna literatura,
sinaliza o fato de que o homem reitera as estsitarguetipicas. Para ele, o processo de
emancipa¢do do individuo frente ao mundo é partéetiono retorno” __ “[...] um padrado
fixo que a humanidade repete na sua caminhaddarietwmavés dos milénios”.

Neste sentido, a narrativa de A Paixao Segundo @esmonta o mundo individual de
G.H., aparentemente montado em fortes pilares gpagaesta personagem se revele como a
configuracdo arquetipica de uma busca maior, rwraugoconhecimento e sentido da vida.

O enunciado referindo-se a criacdo do mundo nosaifeda pensar nos apontamentos
criticos de Olga de Sa (1988, p. 219). Segundotwliesa, a narrativa apresenta relacdes
impregnadas de texto biblico, reforcando seu candigtico, conforme ja observara Benedito
Nunes, e inclinando-o para o sentido parddico, arais um efeito de estranhamento. O dia
seria “pesado e bom e vazio”, pleno em ambiglidadesla experimentaria o prazer de
arrumar, de dar uma forma a seu espaco, a suaidist@ si mesma. Devido as imagens e
conceitos contrastantes que vao sendo projetadasppesonagem, o texto se torna “um

cerrado jogo de aparéncias sob o império de penpsaversa ambigliidade” (NUNES, 1988,
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p.xxv). Cada um desses pélos contrastantes penetransei@acia da personagem, anulando
as fronteiras da separagéo.

Observando os rituais de construcao, Mircea EI{@862, p. 71) atenta para o fato de
que “uma nova era abre-se com a construcdo deceada As construcdes representam algo
como um “comeco absoluto” e tendem a restaurastamte inicial, ou seja, a cosmogonia, a
reatualizacéo, a plenitude do tempo presente.

Por fora o prédio apresentava uma imagem satisfagntre aspas, mas interiormente
a realidade era outra. O olhar de G.H., ao vislambua propria construcdo, constata uma
outra realidade no interior de seu edificio. O iedtif parece representar uma nova
organizacdo do mundo e da vida.

A partir do momento em que G.H., a caminho do gudde empregada, transpde a
parte social do apartamento, a area de servicaolmcomo algo que emite forcas estranhas
por todo o edificio. A personagem constata entdoa yaisagem desprovida de sentido
humano:

Olhei para baixo: treze andares caiam do edifieiondo sabia que tudo
aquilo j4 fazia parte do que ia acontecer [...] @ohkde meu edificio era
como uma usina. A miniatura da grandeza de um pamde gargantas e
canyons ali fumando, como se estivesse no pico de umatanba, eu
olhava a vista, provavelmente com 0 mesmo olhafpiessivo de minhas
fotografias (LISPECTOR, 1998, p.34-35).

Com o mesmo olhar inexpressivo de suas fotograBad, observa a area interna, a
qual, surpreendida por ela revela um lado que, eesnBcH. deseje, a ameaca: exteriormente
era uma mulher elegante, agradavel, com situapaadeira estavel, uma artista. No entanto,
seu interior refletia algo em desalinho como asghes sujas da area interna do prédio.

De acordo com Telma Maria Vieira (1998, p.61), acdedo do edificio suscita ares
de experiéncia mistica pela posicdo geograficaaumatla. Para ela, o edificio pode ser
comparado as constru¢cdes mesopotamicas que irspirarTorre de Babel, ou seja, aos
Zigurates: “Os zigurates eram torres gigantescamp@ das quais 0 homem tentava alcancar
o divino, ndo com a intencdo de possuir o podenocoom a Torre de Babel, mas ascender a
purificacdo espiritual”.

Estes apontamentos a respeito do edificio nos eemdwa uma reflexdo em torno
desta questéo. A soliddo de G.H., seu afastamentouthdo, ja que se encontra na cobertura
de um edificio de treze andares, nos levam a @kid orre de Marfim”, simbolo da posicao
dos poetas simbolistas, conforme observado por Baekian (1985, p. 67):
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O poeta tem o direito de se retirar do circulo c¢i&oasocial, trabalhar em
meios solitarios ou resguardados, e de vez em quaaddar um poema __
como se fosse um cartdo de visita __ para o mufiido de lembrar-lhe sua
existéncia [...] A torre de marfim tornou-se, nadasle, uma realidade, um
simbolo da posi¢éo do poeta, uma clara inversaitlale de Victor Hugo
ou Tennyson, que se achavam eloglentes porta-vdeesgpovo, da
humanidade.

Voltando-se para si mesmos, 0s poetas simbolisesejallam construir uma
linguagem nova, que tivesse o mesmo poder abstaataisica, ou seja, comunicar sugestoes.
A linguagem escrita seria representada ndo maislgetos concretos, mas por simbolos, 0s
quais exprimiriam o que vai na alma do individussitn, em seu percurso de poeta, na busca
pelas suas origens, e consequentemente, por suficguéo espiritual”’, entrevemos G.H.
numa espécie de “Torre de Marfim”, voltando-se psiranesma, uma vez que questiona
problemas sobretudo existenciais.

O edificio parece ainda remontar uma imagem dingianedida em que nos traz algo
como uma coluna césmica, situada nos intersticisirdverso, cujas bases se encontram
cravadas no plano de baixo, ou seja, no “inferram’; passo que o proprio apartamento,
situado na cobertura, tende a funcionar como a omacdéo mais proxima da personagem
com o “céu”. A imagem sinaliza a procura de Guizendo entre o “céu” e o “inferno” de si
mesma.

Mircea Eliade observa o fato de que ao mundo situadparte de baixo, corresponde
todo um caos estendido junto as suas fronteirasnéa deste raciocinio, o estudioso conclui
ser o verdadeiro aquele que se encontra no “mei’;centro”, por ser justamente esta
centralidade a representacdo do espaco que conynaatauptura de nivel, a qual se abre para
o sagrado. Tal ruptura, “[...] abre a comunicacatveeos niveis césmicos (Terra e Céu) e
possibilita a passagem, de ordem ontoldgica, denaaio de ser a outro” (ELIADE, 1996, p.
59). Podemos aceitar o fato de que este € o lugajue se encontra G.H., em comunicacao
com a Terra e o Céu, numa espécie de templo sagmadgual seu mundo vai sendo
ressantificado, em busca de uma totalidade. A dd&®ma verticalidade do edificio evoca
uma transcendéncia, o que identificamos como asdemténcia da experiéncia da
protagonista.

A consciéncia da personagem € absorvida pela idemteside imagens daquele espaco.
Essas imagens que a surpreendem__ “um panoramargentfs e canyons”, revelam uma

obscuridade que ela quer desvendar : “[...] Euvalhainterior da area. Aquilo tudo era de
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uma riqueza inanimada que lembrava a natureza:émna poder-se-ia pesquisar uranio e
dali poderia jorrar petréleo.” (LISPECTOR, 1998%).

A personagem reconhece riquezas como uranio elg®tnd interior da area. Essa
riqueza mineral que brotaria da superficie do prguide ser associada a necessidade do
encontro de outras verdades de G.H., uma espécielidelade dificultosa vivida nesta
experiéncia de libertacdo: arrumar a casa, viveraéterceira perna”.

Nesse caminho, G.H. transpassa o corredor quebitash sua chegada ao quarto da
empregada. Tal como um rito de passagem, essedonrngaralelamente as misturas de
sombras ddiving, funciona como o passo principal a ser dado pel@agonista para adentrar
0s espacos desconhecidos de si mesma, numa edpé&aeinhada das “trevas a luz”: “toda
existéncia cosmica esta predestinada a passagdmmem passa da pré-vida a vida e
finalmente & morte, tal como o Antepassado mitasspu da preexisténcia a existéncia e o
Sol das trevas a Luz”. (ELIADE, 1996, p. 147).

E possivel notarmos a questio da nio-homogeneiltadspaco no momento em que
G.H. adentra o quarto. Ao lado do espanto que @nnda, a protagonista sente o comodo

como uma espécie de templo sagrado com sua braxca |

O quarto parecia estar em nivel incomparavelmestmaa do préprio

apartamento.

Como um minarete. Comecara entdo a minha primeareissdo de
minarete, solto acima de uma extensdo ilimitadesssBempressdo eu so
percebia por enquanto meu desagrado fisico. (LISIEG 1998, p. 38)

7

O robe que G.H. usa é branco, as paredes sao §rangaarto € “um quadrilatero de
branca luz”. Ao recorrermos ao simbolismo desta constatamos o fato de que se trata da
tonalidade presente nos ritos de passagem, “énjesta a cor privilegiada desses ritos,
através dos quais se operam as mutacdoes do sendseg® esquema classico de toda
iniciacdo: morte e renascimento” (CHEVALIER, 1997,141). Esta “cor de passagem” pode
entdo indicar a viagem de G.H. para dentro de shmaga morte de sua “montagem humana”,
a perda de suas “aspas” e o renascimento de umaavidé, ou seja, algo devera morrer para
renascer. Em sua cela intima, o branco contrastaccmterior obscuro, dividido pela “linha
de sombra”, a que G.H. quer dar forma.

Numa das paredes brancas do quarto, entretantoni@nos a carvdo de um homem,
uma mulher e um cao, deixados pela empregada: akadp caiada, contigua a porta - e por

isso eu ainda néo o tinha visto ___ estava quagamanho natural o contorno a carvao de um
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homem nu, de uma mulher nua, e de um céo que esanmao que um cao”. (LISPETOR,
1998, p.39).

De acordo com Affonso Romano de Sant'anna (198Bl4)., este desenho rupestre
leva a personagem “[...] a anterioridade de seprpréser [...] Esta no utero (ou gruta) da
histéria, no recomeco dos tempos”.

Partindo desse raciocinio, é possivel relacionarmasitude de G.H. ao estudo de
Mircea Eliade, quando este trata da cerimonia evgréndios navajos. Observa Eliade que
entre esses indios, os rituais de curas compreertd=m®nhos sobre a areia, 0s quais
simbolizam a histdria mitica dos deuses, bem comdif@rentes estagios da Criacdo. Tais
desenhos tendem a reatualizar acontecimentosored@os aallo tempore O paciente desse
ritual, ao contemplar as figuras na areia, passa arojetado para um tempo mitico, fora do
tempo profano __ “[...] ele volta para a origem whondo e transforma-se assim, em
testemunha da cosmogonia” (ELIADE, 1992, p. 76).

Os tragos negros do desenho contrastam com a baash@uwoupédo de G.H., da parede
e com a luminosidade do sol. Os tracos excessivanfiemes fazem aluséo, portanto, a uma
espécie de quadro primitivo: figuras nuas, traca®sgpiros, cabecas e troncos
desproporcionais.

Nesse quadro primitivo, espécie de esfinge degfrada, G.H. procura sua imagem e

semelhanca. Na visdo de Yudith Rosenbaum (199%9):

As fronteiras entre arte e realidade estdo aqunum&adas em sua
dissolucéo, como se um tunel do tempo uterino hesevéransportado G.H.
para os primordios da manifestacdo artistica, &ividio como deleite
estético e sim como for¢ca demiurgica.

O desenho reforga, portanto, a demanda de G.Hs p®las origens, as mais
verdadeiras, vivendo um processo de desmascaramenbusca de um outro sentido. Aqui,
as palavras de Ralph Freedman (1963, p.21) sdanbasesclarecedoras a respeito do

percurso do herai lirico:

The hero as an aesthetic image of nature leadsgdegchnique of mirroring.
Since the self is the point at which inner and owerlds are joined, the
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hero’s mental picture reflects the universe of g#@asencounters as an
imagé.

G.H. espelha-se naquele desenho, na medida em emuedela seu mundo,
submetendo-o a forma de sua imaginacdo. Descoasilero elemento figurativo, os
contornos delineavam imagens nuas, e a personageomhecia neles o traco de uma
amadora, como ela:

[...] eram contornos de uma nudez vazia. O trag@ersso, feito com ponta
quebrada de carvdo. Em alguns trechos o riscasavi duplo como se um
traco fosse o tremor do outro. Um tremor seco devdoa seco.
(LISPECTOR, 1998, p.39)

A nudez vazia dos corpos delineados no quarto aziaflorar o vazio da existéncia
de G.H. De acordo com Bachelard (1976, p.114}jésenho € mais ativo a respeito do que
contém do que a respeito do que esfolia.”

O olhar de G.H. corta as figuras, dividindo-as {¢tedo; pés/cabeca), assim como a
luz que invadia o quarto recortando “o teto peldome o chdo pelo terco”. Divisdo que

também se faz presente na interioridade de emaoddissas e misturadas de G.H:

Os pés simplificados ndo chegavam a tocar na ldthahdo, as cabecas
pequenas ndo tocavam a linha do teto __ e issadaoala rigidez
estupidificadora das linhas, deixava as trés figgmtas como trés aparicoes
de mumias. (LISPECTOR, 1998, p.39)

O desenho era a gravagédo de quem ali habitargpag@slo quarto fora o espaco do
outro, ou seja, da empregada e, nesse instante,lénHra-se que a empregada se chamava
Janair. Assim como o branco marmore da parte extdonedificio escondia o labirinto de
canos retorcidos e despenhadeiros enegrecidogntirsz o apartamento de cobertura, através
de um corredor escuro, escondia a figura da emgaed@egundo Olga de Sa (1988, p.219),
“a empregada, pelo nome (Janair/Janaina, outro m@riemanja) e por seus tracos, leva o
leitor a associa-la a ritos africanos.”

No que diz respeito ao nome da empregada, pensamggie diz Olga de Sa, na
medida em que associamos aos ritos ndo s6 a erdpregas também a protagonista. A
questdo do rito nos leva ao encontro do eternanetala repeticdo do ato primitivo, no

embate que G.H. vive, ao procurar por suas origandyusca de sua identidade.

% “O her6i, como uma imagem estética da naturezajua técnica do espelhamento. J& que o eu éto pon
qual os mundos interior e exterior sdo unidos, ruph mental do heréi reflete o universo de encantr
sensiveis como uma imagem.” (FREEDMAN, 1963, ptiducdo nossa)
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O nome Janair, por sua sonoridade nos remete aimii¢ologia, especificamente ao
deus Jano. Simbolo da entrada e da saida, gualakdoortas e soleiras da antiga Roma, este
deus era representado com duas faces, uma voliadagrente e outra para tras: “a cabeca
de Jano simboliza qualquer dualismo e ambiguidadespecto positivo e 0 negativo de uma
acéo ou coisa” (BIEDERMANN, 1993, p. 200).

Este apontamento parece confirmar a ambiglidadepie no discurso e, além disso,
a imagem contraditoria que a empregada repres@ati@ia personagem. Janair, Como uma
espécie de guardida do quarto, deixa para G.H. tasragacdes inspiradas pela visao do
desenho e ao mesmo tempo a possibilidade do eaocoetruma nova verdade. Esta
empregada, posteriormente identificada com a basatkhém funcionard como imagem de
G.H., ou seja, como o outro, a presenga-ausentpaquganece naquele espaco.

Paralelamente ao nome da empregada, pensamos me™ @ protagonista, patroa,
artista escultora, de situacdo interessante peeasteiedade, porém, designada apenas com
iniciais de um nome. Sabemos que o nome faz do mmooma individuo e que sem ele os
tracos individuais se apagam. As palavras de EPassirer (1972, p. 68) nos sdo bastante
esclarecedoras: “[...] O nome nao € nunca um nmierbado, sendo parte da personalidade de
seu portador; é uma propriedade que deve ser melsgizacom o maior cuidado e cujo uso
exclusivo deve ser ciosamente reservado”. DestandporG.H. reserva-se em sua
individualidade, esforcando-se para manter em boa as aspas existentes em sua historia de
vida.

A questdo da nomeacdao, foi muitas vezes apontddacgéca como uma das mais
cruciais na obra de Clarice Lispector. O criticol@aMendes de Souza (2004, p. 169), no
artigo intitulado “A revelagdo do nome”, percorrelaa da escritora, sinalizando:

A impregnacdo de sensacdes (de aspiracbes, deo®stath que as
personagens ou o0s harradores se véem envolvidosleypparte das vezes
pela insuficiéncia da descricdo dos nomes existetrgnsvaza os limites da
conceptualizagdo que desse estado se pretendsssiéide

No caso especifico de A Paixdo Segundo G.H. o igmeshento da linguagem, no
guadro das impossibilidades, chega a um elevadodgraeflexdo da protagonista.

G.H. pensou que Janair a odiara, que a excluisederoprio apartamento e por iSso
ela quer se reconhecer naquela escrita: “Olhei @inmnde eu devia estar sendo retratada...
Eu, o homem. E quanto ao cachorro __ seria espétet@ que ela me dava?” (LISPECTOR,
1998, p.40).
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Ao reconhecer-se no desenho, G.H. tenta classg&aNo entanto, incerta quanto a
sua definicdo, vem-lhe a mente os termos “homeficaehorro”. Esta tentativa de definicdo
de si mesma transforma-se na prépria busca ontalogresente no texto. A escultora
transforma sua arte e a arte rustica da empregadinebolos do entendimento humano.

G.H. sentiu 6dio de Janair e lembrou-se do rosta. @s tragos eram de rainha, “[...]
mal eram divisados no negror apagado da pele.RESTOR, 1998, p.41).

Janair era negra e vestia-se sempre de marronoesgyoreto, “o que a tornava toda
escura e invisivel”.

As cores escuras das vestimentas de Janair cantrastm o robe branco que G.H.
estava usando. Na sala de jantar, G.H. caractarssarcomo um “rosto limpo e bem

esculpido, e um corpo simples”, caracterizacaooguérasta com a de Janair:

Os tragos __ descobri sem prazer __ eram tracosidea. E também a
postura: o corpo erecto, delgado, duro, liso, gqs&se carne, auséncia de
seios e de ancas . E sua roupa? N&o era de sulpregue eu a tivesse
usado como se ela néo tivesse presenca: sob onmequental, vestia-se
sempre de marrom escuro ou de preto, 0 que a toda escura e invisivel
[...] (LISPECTOR, 1998, p.41)

Incomodava a G.H., perceber-se representada pair gental modo que, no contorno
de imagens vazias, algo de si revelava-se: “[e.jydim s6 vendo o contorno. No entanto,
curiosamente, a figura na parede lembrava-me alggém era eu mesma.” (LISPECTOR,
1998, p.41).

Desumanizada, despojada do eu e incomodada, Gnireende, naquele desenho, a
caricatura irbnica de uma vida orientada para tvaz

G.H. pensa em lavar o quarto, purifica-lo daquelp@ que o penetrara, e devolver-
Ihe suas aspas, vale dizer, uma outra ordem (ardea):

A primeira coisa que eu faria seria arrastar pazarcedor as poucas coisas
de dentro. E entdo jogaria no quarto vazio baldesldes de agua que o ar
duro sorveria, e finalmente enlamearia a poeiragat® nascesse umidade
naquele deserto, destruindo o minarete que sondredhaneiro um
horizonte de telhados. (LISPECTOR, 1998, p.44)

A protagonista ndo se sente acolhida pelo espageseja destruir uma ordem ali
construida, uma vez que isto a ameaca. O desegjovdno da casa propicia a G.H. a ponte
de ligacéo entre seu passado e seu futuro, 0 quedan que a personagem, ao revisitar 0s

objetos, chegue a uma nova realidade de seu sprogela das aspas.
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O contato com a agua leva-nos a aceitar o que l@idd=(1996, p. 110) acerca deste
liguido, ao associa-lo a regeneragdo, uma vez §u® imesmo tempo um novo nascimento e
a multiplicacao do potencial da vida.

E deste modo que G.H. segue ao encontro de si mesmea espécie de felicidade
dificil, transpondo barreiras: purificar o quatena-lo seria também lavar-se, purificar-se.

A personagem orienta 0 esbogo de suas acdes peabzacao do ato que programara:
arrumar o quarto, que, no entanto, ndo se realEsta suspensado do ato de arrumar parece
ocasionar o relato de uma impossibilidade. De acomin Norma Tasca (1988, p. 262), esta
suspensao “[...] impede uma transformacéao de esta@gtando apenas um sujeito passional,
paciente ao invés de agente.

Assim, atraida por uma espécie de forca estranh4, @ecisa construir a imagem
para penetrar o espaco do quarto-minarete: “Conji egtivesse vendo a fotografia do quarto
depois que fosse transformado em meu e em mim,reugke alivio. Entrei, entdo”.
(LISPECTOR, 1998, p.44).

A protagonista faz um projeto do quarto, imaginentre aspas e, sO entdo, adentra-o.
Para Mircea Eliade (1996, p.34), “ndo se faz ‘nossoterritério sendo ‘criando-o’ de novo,
quer dizer, consagrando-o”. A personagem reciar@rio do quarto, consagrando-o como
algo familiar.

Dividida entre o desejo de conservar sua individade, ou seja, suas aspas, € 0
desejo de seguir rumo a uma outra identidade, sopagem continua sua peregrinacdo no
comodo dos fundos.

O ato de abrir a porta do guarda-roupa encerragppesisonagem um segundo abrir de
horizontes. Gradualmente, a personagem dirige-gg@m@es de uma vida psicologicamente

secreta contida dentro do quarto e mais profundeatmtro do guarda-roupa:

Abri um pouco mais a porta estreita do guarda-roapa escuro de dentro
escapou-se como um bafo. Tentei abri-lo um poucis,np@rém a porta
ficava impedida pelo pé da cama, onde esbharravardda brecha da porta,
pus o quanto cabia de meu rosto. (LISPECTOR, 11998)

N&o é a luz que entra neste guarda-roupa, masumepae escapa do lado de dentro e
ameaca G.H. O pressentimento do que ndo se podassasta a protagonista. G.H. vé
finalmente a barata dentro do guarda-roupa e seupggrmanece abafado: “Meu grito foi tdo
abafado que sO pelo siléncio contrastante peragbingio havia gritado. O grito ficara me
batendo dentro do peitgLISPECTOR, 1998, p.47).
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Para Yudith Rosenbaum (1999, p. 166), a metaforayrdo “[...] mostra como a
unidade do eu aparece rompida, dividida entre agbl@rgentes”.

G.H., como um ser entreaberto, sabe que se dgssmearo grito desencadearia “[...]
todos os gritos dos homens e a existéncia do mu&#y”1988, p.222). Como quem no fala
a si mesmo, a personagem inicia o contato comra aigntidade, anterior ao seu cotidiano
organizado: “[...] ter descoberto subita vida nalemdo quarto me assustara como se eu
descobrisse que o quarto morto era na verdadentpofeudo ali havia secado __ mas restara
uma barata”. (LISPECTOR, 1998, p.47).

A barata resistira a nudez do quarto, a nudez ska wanuciosamente desinfetada. O
quarto, o armario, a fenda a protegera e a vidwvad& dentro, marcada pela aparicdo deste
inseto no fundo do armario — “no armario vive umtoe de ordem que protege toda a casa
contra uma desordem sem limite.” (BACHELARD, 197F&,0).

A presenca da barata desencadeia uma desordentenaridade de G.H. A essa
altura, seus sentimentos e emoc¢des desabam daquele ser que ela insiste em observar:

N&o fora eu quem repelira o quarto, como haviaymerinstante sentido a
porta. O quarto, com sua barata secreta é que peéree De inicio eu fora
rejeitada pela visdo de uma nudez téo forte code ama miragem: pois
nao fora a miragem de um oasis que eu tivera, masagem de um deserto.
Depois eu fora imobilizada pela mensagem dura medpa as figuras de
mao espalmada haviam sido um dos sucessivos vigiantrada do
sarcofago. Agora eu entendia que a barata e Jaraim os verdadeiros
habitantes do quarto. (LISPECTOR, 1998, p.49)

Affonso Romano de Sant’anna (1973, p. 195) sinaizgesenca dos animais como
um dos principais motivos recorrentes na obra @eic& Lispector, que costuma empregar
toda sorte de insetos, aves, entre outros animaieeas textos. O critico ressalta a questao da
identidade interposta entre homem e animal, exgéoi@mo “variante do dualismo Eu X
Outro”. Portanto, o encontro de G.H. com a baratecena revelacdo, o momento crucial em
que a narradora, através da imagem suscitada psé&ioj passa a conhecer o outro e
consequentemente, a conhecer-se.

A escolha deste inseto pode ainda levar-nos agioafides miticas, uma vez que o
encontro com 0 outro e consigo mesma € o0 encoatrowm elemento repulsivo, primitivo,
anterior até mesmo ao aparecimento do homem sofirerra, destinado a sobrevivéncia
guando o proprio homem sucumbir porventura a urnatbmbe nuclear.

Na visdo de Olga de S& (1988, p. 221), a presem@asdto no quarto pode revelar-se

como uma parodia da empregada Janair, na medidaerfacumula também o sentido de ser
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uma reivindicag&o contra o tratamento dado a Jamaizom dificuldade que G.H. rememora
0 rosto desta empregada, que fora para ela memosngunseto, uma barata. Janair era negra

e vestia-se sempre de marrom escuro ou preto:

[...] arrepiei-me ao descobrir que até agora eu e6a percebido que

aquela mulher era uma invisivel.

Janair tinha quase que apenas a forma exteritra@ss que ficavam dentro
de sua forma eram tdo apurados que mal existian@ralachatada como um
baixo-relevo preso a uma tabua. (LISPECTOR, 19981p

Como escultora que é, G.H. tenta mais uma vezataraf ao caracterizar a propria
forma de Janair. As formas que sdo concedidas aegaga lembram de certo modo as
formas de uma barata, mais especificamente a querfoontrada no armario: achatada, de
baixo-relevo, de cor escura, etc.

Mesmo depois de ausente, a empregada permaneceurnangstancia presente na
interioridade de G.H. Ainda que a personagem a ®ejao “invisivel” e menos que um
inseto, ela continua inserida na imaginacgéo ddtesau

A barata, espelhada na empregada negra, propicidexo uma espécie de
movimentacdo comutavel entre eu x barata, na meelidaque o texto recobre tanto a
existéncia humana quanto a animal (TASCA, 198§ §).2

A barata, ser primitivo, pode representar 0 encotié& personagem com suas origens,
e assim, comeca a “emergir do fundo” do armério $erdé-la de vista, G.H. a descreve. Na

descricéo detalhada, ela vai expondo seus medos:

Era uma cara sem contorno. As antenas saiam euesSigios lados da boca.
A boca marrom era bem delineada. Os finos e lohigedes mexiam-se
lentos e secos. Seus olhos pretos facetados olhd&#@muma barata téo
velha como um peixe fossilizado. Era uma barata ‘étha como
salamandras e quimeras e grifos e leviatds. Elargiga como uma lenda.
Olhei a boca: 14 estava a boca real. (LISPECTOBS8,1P. 55).

E possivel relacionarmos essa descritidgmscopica da barata com o que diz Anatol
Rosenfeld (1985, p. 84-85) acerca dos procedimenitigsados na narrativa moderna:

Trata-se, no fundo, de uma radicalizacdo do romaemldgico e realista
do século passado; mas este excesso levou a céns@gique invertem por
inteiro a forma do romance tradicional. A enfocagécroscopica aplicada a
vida psiquica teve efeitos semelhantes a visdardmseto debaixo da lente
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do microscopio. Ndo o reconhecemos mais como tak, gliminada a
distancia, focalizamos apenas uma parcela delesameente ampliada.

As palavras de Rosenfeld ajudam-nos a entendeé@i@ mecanismo presente nas
narrativas poéticas, em que cada imagem suscitabgtisidade do ser humano e sua
constante revisdo. No caso de A Paixdo Segundg @.&mplificacdo do inseto comporta o
préprio tema da busca pelo autoconhecimento. Betde uma busca ontoldgica que se da
por meio das imagens simbdlicas, e, assim, inssienarrativa poética. Como bem afirma
Tadié (1978, p. 53})Je récit nait d’'une image*.

A representacdo da barata perpassa o imaginanwodagonista, na medida em que
conta com as imagens de grifos, leviatas, salarmanduimeras, além da forma verbal “era”,
0 que nos faz associar ao “era uma vez” dos catofada, ou seja, aos elementos que
povoam as ficcdes do imaginario. Ao descrever athafs.H. confronta planos distintos, ou
seja, ha a presenca do plano da fantasia e do giamealidade: “Olhei a boca: la estava a
boca real(LISPECTOR, 1998, p. 55).

Ao atentarmos para a simbologia contida no termatatsandra” percebemos que além
da designacéo de anfibio, o termo abrange tambénséu elementar, que tem sua morada no
elemento fogo, para infundir-lhe vida e protegé{BIEDERMANN, 1993, p. 335). Assim,
enquanto seres do fogo, salamandras surgem, ddoamam a crenga popular, como guardias
do “elemento comandado por Deus” (BIEDERMANN, 1993335).

Por sua vez, na Antiguidade, as quimeras eranuagtepresentadas por uma mescla
de ledo, cabra e serpente. Presentes em mosaicapitéis medievais, surgiam como
“personificacao de forgas satanicas” (BIEDERMANN93, p. 317).

Na mitologia, o passaro grifo € um monstro de gactanpridas, o corpo de um ledo,
a cabeca e as asas de uma aguia. Em suas diveosggoias aparece como a montaria do
deus Apolo, o guardido do ouro dos Hiperbéreoshasiirando a “[...] a forca e a vigilancia,
mas também o obstaculo a superar para chegarawde$CHEVALIER, 1997, p. 478).

Por sua vez, leviata aparece na Biblia como um trmgse:

[...] importa cuidar para ndo acordar. E evocadoag vezes em J&, nos
Salmos, no Apocalipse. Seu nome vem da mitologi&i® que fazia dele
um monstro do caos primitivo; a imaginagdo pops@mpre temia que
acordasse, atraido por maldicdo eficaz contra aenordexistente.
(CHEVALIER, 1997, p. 547).

4 “A narrativa nasce de uma imagem.” (TADIE, 19783 traduc&o nossa)
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Através destas aproximagdes, percebemos a cangapdeidncia que G.H. fornece a
barata. Tal como uma aparicdo mitolégica, grandieste inseto guarda uma das maiores
revelacbes para a personagem. Ao nhomear os gagasalamandras, a imagem do deserto, as
mumias, os sarcofagos, o texto nos fornece eleme@®@mbiéncia oriental, os quais ajudam
a compor o clima mitico e transcendente da naaativ

A caracterizacdo que G.H. faz da barata vai seepohdo a imagem de Janair, a
empregada, ou seja, um rosto sem contorno, comca ftmarrom e os olhos pretos, que,
mesmo ausente, permanece naquele espaco: Jan@rseeapenas de marrom ou preto. Era
negra e, para G.H., quase invisivel.

Este ser em miniatura amedronta a personagem -nfatora é uma das moradas das
grandezas” (BACHELARD, 1976, p.120). O ser minuscal barata, faz aflorar um mundo de
sensacOes estranhas, a G.H., que a fortalecenp-tfedoragem para enfrenta-lo: “[...] uma
grandeza me tomava: a da coragem, como se o mss® doque me tivesse enfim investido
de minha coragem.” (LISPECTOR, 1998, p.52).

Bachelard (1976, p.90) usa a metafora da conclaipserir a questdo do habitar. O
ser que deixa a concha “contradiz o que fica feghadna vez que nao sai inteiro: o interior
mantém-se aprisionado por formas geométricas. [desté&lo, a barata, no interior do guarda-
roupa, acumulou sensacoes e revelacdes das messiags para a protagonista. O ato de sair
do arméario mantendo metade de seu corpo reune iagnfi@rcas: este inseto ultrapassa o
engrandecimento, armazenando o desejo de ser gqueeamo tempo atrai e repele a
personagem__ G.H. sente-se sem a presenca das“atpas prendido sim, a barata que ja
nao poderia mais avancar. Mas deixara-a viva."FEHSTOR, 1998, p.54).

G.H. esmaga, com a porta, a barata pelo meio. &steelaciona-se a separacao, a
dualidade, as duas faces da interioridade de G.Hhorte, representada pelos valores que
serdo abandonados, e a vida, o renascimento, gualificil, de seus valores profundos.
Presa pela metade, a barata resistia como o0 ougovagava pela fresta, ou seja, como o
drama de G.H.: “ O que aparecia dela era apenagadmdo corpo. O resto, 0 que nao se via,
podia ser enorme, e dividia-se por milhares de scas#ras de coisas e armarios”
(LISPECTOR, 1998, p. 71).

Neste itinerario, cada passo de G.H. constitui dinna@idade, na medida em que a
personagem percorreu até o momento o dificultosmirded de adentrar o quarto da
empregada, posteriomente, adentrar o armario aelnfente, adentrar a barata. O inseto
encerra assim um intervalo, uma fenda entre oteuged objeto, entre duas unicidades __ o

que fara todo o processo de descoberta da prosigoni
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O critico Affonso Romano de Sant’anna (1988, p.)Zsberva que, ao chegar neste
ponto da narrativa, o discurso de G.H. lembramdé soleira. As soleiras, revestidas ora de
perfumes, ora de sangue e outros sinais purifiesgd@ram guardadas por figuras mitologicas
e zoomorficas, as quais lembravam dragdes, esfigedros elementos. Passar pela soleira
significava enfrentar algo poderoso ou entdo resolm enigma. Nesta narrativa, Clarice
Lispector parece aproximar a barata desses simbtdosi metade do corpo da barata
projetada para fora da porta.

Projetada para a frente, erecta no ar, uma caiatid

Mas uma cariatide viva”. (LISPECTOR, 1998, p. 54).

Sabemos que as cariatides eram estatuas que selwiantuna e guardavam a entrada
das acrépoles. Ao aproximar a barata deste simpetegbemos que, para G.H., este inseto
guarda também uma grande revelacdo. Desta formpasear pela barata, G.H. deixa o
mundo anterior para entrar em um mundo novo, ca, seje o conhecimento de si mesma
através do outro (a barata). Telma Maria Vieira98.%. 62) sinaliza: “Como Edipo, que
precisou passar pela esfinge para entrar na cidadeer sua experiéncia, G.H. enfrenta a
barata para também viver uma experiéncia mistica”.

E possivel percebermos em A Paixdo Segundo ®dt, como em toda a producéo
clariceana, uma narracdo esfingica, em que a ageom por meio de questdes levantadas
em torno de sua identidade, tenta compreenderro,anterrogando-o a0 mesmo tempo em

que interroga a si mesma. Conforme Carlos Mend&odsa (2004, p. 187):

Olhando para a obra de Clarice no seu conjuntce pbdervar-se o desenho
perspectivistico que se da a ver: da ocultacdoujce®m movimentos de
denegacdo, que ndo apontam propriamente para arathalinstancia da
subjectivacao, a assungéo do eu. Do outro ao euee do outro, esses dois
movimentos direcionam-se para zonas complemergagesisivas .

A essa altura da procura por si mesma, G.H. inrpeinterlocutor convocado,
oferecendo-lhe a visdo da barata: “Perdoa eu tssarmao que seguro, mas € que nao quero
isto para mim! Toma essa barata, ndo quero o ¢UAIBSPECTOR, 1998, p.57).

G.H. faz da barata algo como um dom ao outro, aésirde dela se apropriar___
“mantendo assim sua alteridade de ‘coisa’ inabsetvpelo sujeito” (PENNA, 1987, p. 04).

Ao viver o processo do abandono de um mundo, portate uma morte, e o
conhecimento de outro mundo, o qual reporta a ¥dd, continua a observar a barata. Nesta
contemplacéo, inicia-se 0 surgimento de metafotgsttazem o nascimento e a morte, tais

como “aborto”; “gravidez”; “ovarios”; “méae”; “filhg entre outras:
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E reconhecia na barata o insosso da vez em qustieera gravida.

___ Lembrei-me de mim mesma andando pelas ruas l# gae faria o
aborto, doutor, eu que de filho sé conhecia e sfv@ceria que ia fazer um
aborto. Mas eu pelo menos estava conhecendo adgra(LISPECTOR,
1998, p. 91)

Para Mircea Eliade (1996, p. 91), a fecundidade eascimento reportam a um
relacionamento mistico entre a mulher e a Terrag vez que dar a luz € uma variante, em
escala humana, da fertilidade telurica__ “todaexgeriéncias religiosas relacionadas com a
fecundidade e o nascimento tém uma estrutura cadnNo caso de G.H., o aborto significou
ndo s6 a negacdo de uma vida, mas ainda a negac@oadpropria vida. Esta reflexdo
propicia a personagem o encontro de uma nova wvidascimento de si mesma para um
mundo novo.

A barata é, portanto, a revelagdo da vida contalguarto. Vida a que G.H. so0 teria
acesso por uma porta estreita: “A entrada paragestdo sO tinha uma passagem, e estreita:
pela barata.” (LISPECTOR, 1998, p.59).

No confronto com a barata, 0 que se expde € majéeaa assusta e Ihe foge ao
controle: “A matéria da barata, que era 0 seu d&aea matéria grossa, esbranquicada, lenta,
crescia para fora como de uma bisnaga de pastentesd’ (LISPECTOR, 1998, p.62).

A barata e a sua matéria funcionam para G.H. corsojeito-objeto de culto e de
seducdo. Como variante da hostia, palavra queaat@m empregada no texto, a matéria da
barata comporta dois movimentos complementaresitiibacdo e incorporacdo, o que
acontecera no decorrer da narrativa.

Para G.H., a empregada, rememorada com certalddube, representara menos que

um inseto. A barata, por sua vez:

[...] € um objeto de grande luxo. Uma noiva de gggbias. E toda rara,
parece um unico exemplar. (LISPECTOR, 1998, p.71)

A barata é pura sedugdo. Cilios, cilios pestanejagde chamam.
(LISPECTOR, 1998, p. 60)

O termo “cilios”, muitas vezes retomado, confereagrto ritmo ao discurso de G.H.,
propiciando-lhe énfase, a qual aumenta a cargaienadae suas palavras, afetadas por uma
aura evocativa. Esta questdo, ja mencionada, tarsti na revigoracao da forca poética dos
termos. No caso especifico de A Paixdo Segundo, @.Hertinente observarmos mais uma

vez o que diz o critico Benedito Nunes (1995, 0)14
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Qualquer que seja o nivel alcangado pelo procesaimamente extensivo,
as repeticbes servem para contrastar, na propiede discurso que elas
geram, o testemunho da experiéncia pura com alizxt@o que possibilita
evocar essa experiéncia, ja distanciada ou tradsl®ne que ndo possui
conteldo representativo.

A personagem, seduzida pela caracterizacdo deabareambém seduzida pela vida e
pelo sentido que ela oculta. A imagem do insetoifasG.H. Conforme Silviano Santiago
(2004, p. 198):

Na ficcdo de Clarice Lispector, o parasitismo remip __ da vida animal
pela vida humana, e vice-versa __ serve de beleditizo-dramatico, de
onde narradores e personagens olham, observans & ede(s) outro(s),
intuem, fantasiam, falam e refletem sobre o0 mumdoseres e as coisas,
sendo por isso dificil, e talvez desnecessarierelifcia-los.

Ao esclarecer a manifestacdo do sagrado, Mirceal&l{1996, p. 17) dispde o termo
hierofania implicado no seu contetdo etimolégico como a lem&® de algo sagrado. O
estudioso observa que o homem ocidental modernbaacem certa relutancia algumas
formas de manifestacdo do sagrado: “[...] € diffadla ele aceitar que, para certos seres
humanos, o sagrado possa manifestar-se em ped@vares, por exemplo” (1996, p.18).
Tais elementos ja ndo recobrem o sentido de pealra&rvores, mas o sentido maior de
adoracdo, uma vez que constitudmerofanias ou seja, trazem a revelagédo de algo que
ultrapassa a no¢ao de pedras ou arvores.

A barata, ultrapassando a constituicdo corriqueamaquerosa, tal qual urigrofania
atinge o significado de adoragao sagrada por parfgotagonista, uma vez que a chama para
um outro sentido.

G.H. questiona a criagdo e a existéncia de darendos e menciona a lista de
animais imundos imposta pela biblia. O texto b@bkcLevitico, capitulo 11. Segundo o que
se encontra nesse livro, algumas espécies de angaiconsideradas impuras, tais como o
corvo, a coruja, o mocho, o morcego, etc. A bamtesmo nado relacionada na biblia, é
considerada um animal imundo por ser um inset@makgplugnante.

Ha em A Paixdo Segundo G.H. uma inversdo da paieé€risto, sem que haja
qualquer tentativa, por parte da autora, de ridrzér a paixdo, uma vez que a narrativa
permite a personagem uma indagacao seéria e ao ntesmpo sofrida a respeito da prépria

existéncia.
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Quanto aos segmentos intertextuais tomados de stimpoéa biblia, percebemos que
termos como “paixao”, “calice”, “reino”, transcemdese a ponto de apresentar significacées
sobrepostas no discurso da personagem.

G.H. diz “tocar no que € imundo” e teme contams®r“ficar imunda de alegria”.
Seu percurso atinge o nucleo da vida, a "hora der'vitotalmente inexpressiva. A
protagonista atinge a atualidade, transcendendO-sgiarto desfoca-se, desenhando-se como
“deserto”: “Mas eu estava no deserto. E ndo é sépice de um oasis que € agora: agora
também é no deserto, e pleno. Era ja.” (LISPECTTRS, p.80).

O quarto dos fundos torna-se cenario consagradmati® coincidente ao momento
mitico do principio, da criacdo. Para G.H., a eimeia no cubiculo dos fundos de sua casa
“era simplesmente agora”.

Ao comentar a questdo do tempo, Eliade (1996, p.oB6erva a reversibilidade do
tempo sagrado, diferenciando-o do tempo histérico “eterno retorndn illo tempore num
passado que é mistico, que nada tem de histoftm”.suas divagacdes, no caminho que
levara a si mesma, G.H. parece ser projetada pawa época mitica, entre 0S povos
primitivos, ao lado dos rituais, na medida em quaifiesta uma “lembranca mitica” relativa
ao inicio dos tempos:

Toda uma vida de aten¢do __ hé quinze séculos @lutéva, ha quinze
séculos eu ndo matava, h& quinze séculos eu n&@mortoda uma vida de
atencdo acuada reunia-se agora em mim e batia gongno mudo cujas
vibracBes eu ndo precisava ouvir, eu as reconh€oiao se pela primeira
vez enfim eu estivesse ao nivel da Natureza. (LCSRER, 1998, p. 53)

A personagem parece realizar o itinerario dos paefao deserto, na medida em que
procura uma outra verdade, a raiz mais profundai adeesma, “ndo tendo mais nada para
articular, nada para pedir, apoiada apenas nasdeéénas ruinas de um mundo primario” (SA,
1988, p. 223).

A massa branca da barata, naquele espaco das aradeas do quarto, provocava-
lhe um estado de “transmutacéo continua”. De accodo Benedito Nunes (1995, p.109), a
personagem, sacrificando sua consciéncia, iniom “l..] processo de reconquista do
humano por meio do inumano [...]".

G.H. sente-se atraida pela matéria do inseto esaegun as duas méaos a boca do
estbmago para nao provar da barata, entregandassamn, em estado de comunh&o ao

desconhecido. Comunh&o esta que mais se parecensarcomunhao negra, sacrilega.
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Imersa como os profetas no deserto, a personageisteirem observar a “massa
branca da barata”, com a ajuda do sol que tocaada@u‘Ao sol a massa branca da barata
estava ficando mais seca e ligeiramente amare(atPECTOR, 1998, p. 90).

A partir deste momento, vado surgindo metaforas espondentes a “calor”,
“mormaco”, “suor”, entre outras.

A esse respeito convém recorrermos a Eliade. Acentem a periodicidade da criagéo,
Eliade (1992, p. 64) nos lembra o fato de que nempse 0 “caos” equivalente ao “fim do
mundo” € ocasionado por um dilavio, podendo, tamb#Emoerigem no fogo, ou seja, no calor
___“uma magnifica visdo apocaliptica, na qual odeercom o0 seu calor escaldante, é
considerado como um retorno do caos”.

A demanda de G.H. por suas origens continua atéroanto em que, numa espécie
de transe, sem controle de si mesma, ela partitipegomunh&o com a barata, provando sua
“massa branca”.

A manducacdo da barata funciona para G.H. como agrifisio em que tempo e
espaco ficam suspensos. Para Eli&ti@92, p. 38), “cada sacrificio realizado repete o
sacrificio inicial e coincide com ele”. Desta formaa uma repeticdo do ato mitico da
passagem de uma situacdo de “caos” para algo denasj, ou seja, o mundo de G.H. é

destruido e recriado ao mesmo tempo.
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7 ALINGUAGEM EM CRISE: O SILENCIO

Nesta secdo procuraremos percorrer 0 movimentgatdlga clariceana, com base no

discurso da personagem G.H.

A personagem nao quer nomear as coisas para nicdralé-las e permanecer na
esséncia da “coisa”. Na sua trajetoria, gradualeneseg da a distancia entre ser e dizer, uma
vez que, desagregando-se para narrar, “[...] adgedé sua narrativa vai se tornando fugidio”
(NUNES, 1995, p.75). Desta forma, a “metamorfosgérna da personagem € também a da
narrativa em busca do siléncio e do inexpressivoasPecto ontoldgico, apresentado no

guestionamento da personagem, abrange nao so lerpeoda existéncia, como também o da
propria linguagem:

Eu tenho & medida que designo__ e este € o espleledge ter uma
linguagem. Mas eu tenho muito mais a medida quecoésigo designar. A
realidade é a matéria-prima, a linguagem € o modwcvou busca-la e
como nao acho. Mas é do buscar e ndo achar que wasgie eu nao
conhecia, e que insistentemente reconheco. A Igguaé o meu esforgo
humano. Por destino tenho que ir buscar e pormdestito com as maos
vazias. Mas __ volto com o indizivel. O indizivél sie podera ser dado
através do fracasso de minha linguagem. SO quaaitia & construcéo, é
gue obtenho o que ela ndo conseguiu. (LISPECTO$8,19 176)

Para Benedito Nunes, € em A Paixdo Segundo G.Hd.sguencontra extremado o
“drama da linguagem” na obra clariceana. A tengatia narradora de transpor em palavras a
experiéncia do dia anterior, ja distanciada, raeséilho fracasso da linguagem, na dificuldade

para dizer, convergindo, assim, para o siléncoom@bem observa Nunes (1995, p. 112):

G.H. fracassa separando-se da linguagem comunrgedidade silenciosa
gue nenhuma palavra exprime. A paixao da linguageno seu reverso na
desconfianca da palavra, e 0 empenho ao dizer &sipoe que alimenta essa
paixdo, tranformar-se-a4 numa silenciosa adesaooasigs coisas.

Isso faz sentido se lembrarmos o fato de que Galu& em “neutro”. Esse ato
transgressor da linguagem, revela todo o conflitstente entre a personagem e a barata:

O neutro € inexplicavel e vivo, procura me entendessim como o

protoplasma e 0 sémen e a proteina sdo de um néwutrdE eu estava toda
nova, como uma recém-iniciada. Era como se antestaesse estado com
o paladar viciado por sal e acucar, e com a algiada por alegrias e dores

___e nunca tivesse sentido o gosto primeiro. Eaagentia o gosto do nada.
(LISPECTOR, 1998, p. 102)
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Ao tratar da realidade inexprimivel da palavra, @edSteiner (1988, p. 68) observa
que a escolha dos poetas pelo siléncio é algoivaataénte novo. Referindo-se a esta
experiéncia o estudioso reconhece as figuras dedeHil e Rimbaud como “mestres do
espirito moderno”, nos quais a escolha do siléocmrre como “experiéncia obviamente
singular”. No que diz respeito a obra de Hdoldertinestudioso atenta para a presenca dos
“espacos vazios”:

A crescente for¢a da quietude no interior e endréndas dos poemas tem
sido considerada como um elemento primordial de g&nio. Como o

espaco vazio €, de forma tdo evidente, parte daurpire da escultura
modernas, como o0s intervalos silenciosos sdo tgmriantes em uma
composicdo de Webern, assim também os lugaressvani® poemas de
Holderlin, principalmente nos ultimos fragmentoargeem indispenséaveis
ao complemento do ato poético. (STEINER, 19888p. 6

Para Steiner (1988, p. 68), “na maior parte daipaasderna, o siléncio representa as
exigéncias do ideal; falar é dizer menos”. Estesntgmentos nos conduzem ao siléncio
articulado por G.H. em sua trajetéria. Os intersaae derivam deste siléncio deflagram uma
incrivel forca poética, expressando o ser em siadidade, o que sustenta, assim, o discurso
da protagonista. Novos sentidos parecem emanar sié&tcio, tal como no ato poético.

O siléncio clariceano apresenta-se, portanto, ceesponsavel pela significacdo
escritural. E neste sentido que podemos entendsfooco de G.H. em organizar seu relato,
mas ao mesmo tempo fracassar, voltando “com as w&&s”, ou seja, com o indizivel.
Para Edgar Cézar Nolasco (2001, p. 53), “é nemspd, enquanto a autora investe na
linguagem e ndo encontra uma construcado possiuel,agpratica escritural clariceana se
arquiteta e se diz”.

G.H. passa pelo inseto, como no rito da soleiray eeforco de libertacéo: “[...] sou
moral a medida que faco o que devo, e sinto comer@® De repente a questdo moral me
parecia ndo apenas esmagadora, como extremamestuinta.” (LISPECTOR, 1998,

p. 87).

Para a experiéncia completa do desnudamento deseseude suas aspas, G.H.
desligara o telefone e assim estava totalmenteinsegrada na procura por Si mesma.
Rompido o contato com o mundo exterior, ndo haeihom empecilho e a experiéncia iria
até o fim: “[...] como a lembranca de um mundargat lembrei-me de que havia desligado o
telefone. Se nado fosse isso, ele soaria, eu fudoiguarto para atender, e nunca mais oh
nunca mais voltaria” (LISPECTOR, 1998, p.88).
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Em raz&o de uma nuvem que passa e cobre o sofrtmagleixa de ser iluminado. E
como se a obscuridade reinasse por um momentoondo espaco mas também no intimo de
G.H. Esta nuvem que escurece o quarto permite emad das provaveis intencbes de
Clarice Lispector nesta narrativa: o sentido de rifiee se pode esperar do relato de G.H. um
padrdo de clareza e objetividade, uma vez que t@mgmoista participa de experiéncia em
contato com uma realidade vedada e obscura. Nasraslde Benjamim Abdala Junior e
Samira Youssef Campedelli (1988, p. 206):

A articulacdo da trajetéria mistica de G.H. comiaética do jogo artistico
trouxe efetivamente uma ‘metamorfose da narrativauma nova sintaxe
discursiva. Ao movimento de desagregacdo, agregigateticamennte uma
nova forma de romance.

Em suas reflexdes sobre a escritura, Roland Barth@gl, p. 90) refere-se aos
escritores que “minaram” a linguagem literaria,daumglo reencontrar “o frescor de um estado
novo da linguagem”. Ele alerta para o fato de quesintegracédo da linguagem conduz ao
siléncio da escritura. Assim utiliza o processotigoéde Mallarmé, “espécie de Hamlet da
escritura”, para ilustrar seu apontamento, ressditaue “a agrafia tipografica de Mallarmé
quer criar em torno das palavras rarefeitas uma zttnvacuo na qual a fala, liberta das
harmonias sociais e culpadas, felizmente ndo resacs.

Para Barthes (1971, p. 90) esta arte apresent&ridues do “suicidio”, na qual o
siléncio surge como uma espécie de “[...] tempaipwédromogéneo, que aperta a palavra
entre duas camadas e a faz explodir ndo como fragnade um criptograma, mas sim como
uma luz, um vazio, um assassinio, uma liberdade”.

A partir dos estudos barthesianos, verificamos mewnto semelhante em A Paixao
Segundo G.H. Na soliddo da protagonista, o fracdasescritura e da experiéncia surgem
perante a agonica indizibilidade, mostrando a taéédo signo verbal que aflora nas paginas
da narrativa, em movimento analogo a “agrafia tighga” de Mallarmé. Na busca por si
mesma, G.H acaba surpreendida pela forca do stériblao tenho uma palavra a dizer. Por
que ndo me calo, entdo? Mas se eu nao forcaraaaanudez me engolfara para sempre em
ondas. A palavra e a forma serdo a tabua onde ebasmbre vagalhdes de mudez”.
(LISPECTOR, 1998, p. 20).

Em artigo de 1962 sobre A Maca no Escuro, de @drispector, Affonso Romano
de Sant’anna, constata que o problema da linguagege como um dos pontos mais cruciais

na obra mencionada. Para o critico, “0 homem, quéad, se expressa, esta criando. Neste



91

sentido é que todos sao genericamente poetast,istdgadores” (SANT'ANNA, 1962, néo
paginado). Mais adiante, refere-se a questdo dadgem como criacdo, na medida em que o
personagem Martim, protagonista da narrativa, @dor de si mesmo e, portanto, de sua
linguagem” (SANT'ANNA, 1962, néo paginado).

Ainda que trate de A Macé no Escuro, as palavraSa¢’anna nos conduzem a uma
reflexdo em torno de A Paixdo Segundo G.H. Nest¢egto, ao pensarmos no processo de
reconquista do eu da protagonista, na pele de soudt@ra amadora, verificamos que ela esta
constantemente repensando o exercicio dos voluni@msnas e conseqientemente o de sua
escrita. Isto nos faz pensar mais uma vez na raatia$ narrativas poéticas, em que se
encontra o préprio questionamento da narrativa. giestionar a arte, estas narrativas
propiciam o questionamento da alma humana e atitentde conferir-lhe uma forma, um
sentido, atingindo a propria natureza do ser quézsdinguagem. Assim, na paixao pela
linguagem, G.H. revela-se como criadora de si mesi@a mesmo tempo de seu discurso, ja
gue busca uma forma para o ato de “dizer”.

Em meio a essas reflexdes, percebemos que a warddiriceana exige um novo
leitor, na medida em que ndo pretende copiar o mumas sim recria-lo. Nesta recriacao,
entre outras coisas, 0 questionamento fragmentiidinguagem se faz presente. Neste
sentido, convém recorrermos as palavras de Netta Radota (1997, p. 41), a respeito da
escrita de Clarice Lispector: “Momento Unico em @upulsdo interior predomina e aquele
que escreve fisga um recorte privilegiado do cosenopm esse ato se inscreve na leitura
desse mundo, eternizando-o, pela mensagem qudareicgsua mensagem”.

A personagem questiona o0 mundo e seus medos e g@ENsauarto apenas o reflexo

desse mundo:

Uma nuvem cobriu o sol por um instante, e de repent via 0 mesmo

guarto sem sol.

No escuro, mas apenas sem luz. Entdo percebi querto existia por sSi

mesmo, que ele ndo era o calor do sol, ele tamioéina ger frio e tranquilo

como a lua [...] O quarto era em si mesmo [...] i@laaa nuvem passou, 0
sol no quarto ficou ainda mais claro e branco. RHETOR, 1998, p.90-91)

A linguagem apresenta ares de transcendéncia, akh wpcuando-se o tempo e
deslocando-se o espaco, o quarto, iluminado, s& tordeserto arido, onde se levanta o
minarete de uma mesquita. A acdo da narrativa passa dar em uma espécie de tempo

remoto, pré-histérico, ao mesmo tempo em qualquegr| palco do embate entre G.H. e a
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barata: “Mais além estendiam-se os planaltos da Msinor. Dali eu contemplava o império
do presente. Aquele era o estreito de DardandldSPECTOR, 1998, p. 105).

De maneira lirica, deformando o mundo que obseavpersonagem questiona a
natureza da verdade, que mesmo sem ser vistag:eé¥isterdade ndo tem testemunha? Ser é
nao saber? Se a pessoa nao olha e ndo vé, mesmaassdade existe? A verdade que se
transmite nem para quem vé. Este é o segredo sersana pessoa?”’ (LISPECTOR, 1998.
p. 93).

Para Affonso Romano de Sant’anna (1988, p. 242iscurso de G.H. apresenta o
ritual de uma “seqliéncia solene”, pausadamente aregpécie de processo circular, “[...]
ajuntando o alto e o baixo num mesmo anelo e gs@ta

Ritualizando seu autoconhecimento, G.H. toma céns@ da barata como o outro, a
sua propria mascara. Na medida em que vai se ddgendo, a personagem assume um
“carater ritual”. Ela sente a certeza da vida queadva do quarto: sua propria vida e a da
barata. O processo vital existia e regia as c@smsa ou abaixo da dor: “[...] nhaquele quarto
eu estava viva e a barata estava viva: tenho ezeedisto: de que as coisas todas se passam
acima ou abaixo da dorLISPECTOR, 1998, p.117).

A personagem questiona a fatalidade, nosso maisténa, e a liberdade que temos
para escolher e, consequientemente, errar. Caitenteggdo de ver, saber e sentir, j& dera o
grande passo: “[...] entdo pela porta da danagia@oei a vida e fui comida pela vida.”
(LISPECTOR, 1998, p.119).

G.H. discute a provacao por que estad passandadaaaviestava provando mas ela
também estava provando da vida. A orgia inferngdmé@ G.H. o préprio martirio humano e,
assim, oferece o préprio inferno a Deus, como isgiase o0 que tinha procurado a vida toda:
0 inexpressivo: “[...] quando a arte é boa é pormo®u No inexpressivo, a pior arte € a
expressiva, aquela que transgride o pedaco de éeagedaco de vidro, e 0 sorriso, e 0
grito”. (LISPECTOR, 1998, p. 143).

Yudith Rosenbaum (1999, p. 153) atenta para o baena de “categorias negativas”
presentes na obra de Clarice Lispector. Para Rasanhtais categorias frustram o “sentido
dicionarizado de expressdes convencionais”, alémreneterem o leitor para um campo de
“incertezas”. Estes apontamentos levam a ensaisipr@imar o texto de Lispector as

concepcOes da lirica da modernidade, postuladadymgw Friedrich:

Seu repertorio de andlise (o de Hugo Friedrich)uintermos como
incomunicabilidade, desmontagem, paradoxo, obsadeid deformacdes,
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desconcretizagcdo. Em Clarice, esses recursos @séovico de uma maior
aproximacao do objeto, para que ele reviva na #iggm em toda a sua
dimensdo simbdlica, quanto mais colada ao vividgpatavra estiver.
(ROSENBAUM, 1999, p. 153)

Desta forma, fadada cada vez mais ao fracasso delisguagem e vivendo
sentimentos contraditorios, G.H. diz ter vendida alma a Deus para saber de tudo aquilo
que havia sido entregue a ela. Sua experiénciaréeamo tempo danacdo e redencdo, uma
vez que, por um lado, apresenta o sentimento d#icger “O inferno € o meu maximo”
(LISPECTOR, 1998, p. 126); e por outro, a reden¢®tinha grandeza, a procura da
grandeza do Deus, levara-me a grandeza do infébf®PECTOR, 1998, p. 127).

O critico Massaud Moisés (1991, p. 6) observa matiaa de A Paixdo Segundo G.H.
como um movimento pendular em que “os extremososant e se confundem” . Nessa
dualidade, a protagonista encerra a prova-limiteudeperegrinacdo: “E que a redencédo devia
ser na propria coisa. E a redencdo na prépria seisa eu botar na boca a massa branca da
barata” (LISPECTOR, 1998, p. 178).

G.H. peregrinou pelo espaco de sua propria casgubslido da empregada, observou o
trinco da porta, a madeira do guarda-roupa, mayeeschamam a um centro de intimidade:
abriu a porta, adentrou este universo e viu a daait do fundo do guarda-roupa. Participou
de uma experiéncia em que rastejou como a baredajpea as portas desse mundo lhe fossem
abertas e para que encontrasse o “tesouro”. “Eudisge: olha pelo que lutei, para ter
exatamente o0 que eu ja tinha antes, rastejei gh@réas se abrirem para mim, as portas do
tesouro que eu procurava: e olha o que era o ®SGUISPECTOR, 1998, p. 136).

Neste itinerario, G.H. precisou pedir a mao doriataitor por ndo saber como se
consolar da verdade. Para a protagonista, "Deug ha&oito" porque ndo é uma concluséo ou

um resultado e ela também néo deseja a beleza¢aom® mas a identidade:

Ndo quero a beleza, quero a identidade. A beleda sen acréscimo, e
agora vou ter que dispensa-la. O mundo nao teengéb de beleza, e isto
antes me teria chocado: no mundo nao existe nemfamo estético, nem
mesmo o0 plano estético da bondade; e isto me dhodarcoisa é muito

mais que isto. O Deus é maior que a bondade conuaa bgleza.

(LISPECTOR, 1998, p. 159)

Ao questionar a beleza, o discurso de G.H. recaor@onto de crise observado por
Calinescu (1999, p. 44) na Modernidade. O estudaassta uma mudanca no que diz respeito
ao conceito de beleza, ocorrida durante o séculhl.)XS&gundo ele, este conceito passou por
um processo de mudanca, no qual se perdeu o safgidanscendéncia que o envolvia,
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tornando-se uma categoria “puramente histérica’au@or relembra ainda os escritores
romanticos, 0s quais “sentiam que para fazer jubgeios de gosto validos se deveria derivar
os critérios individuais na experiéncia historicae ndo de um conceito de beleza ‘utépico’,
universal e atemporal”.

O discurso de G.H. apresenta estas marcas da Mda&en questionando o conceito
de beleza, o estado de graca em que todos estéepemanca, o futuro, desejando o
inexpressivo e o inumano, uma vez que a falsa hizaxgio impede o homem e impede a sua
humanidade. Reconhecemos, nestes temas, a prag@aarpresente nas narrativas poeticas,
consistindo nas antinomias eternas do ser humana,vez que essas narrativas, ao realizar
uma busca ontolégica, visam a apreensdo do sedtdhomem eterno. As palavras de

Raimond (1966, p. 273) nos sdo bastante esclanesedesse sentido:

L’auteur n’exposait plus un récit, mais, a plusieueprises, le contenu
d’'une conscience privilégiée: le héros qui solileque raconte pas une
aventure passée, il vit une aventure présente. midéroulement présent
d’'une conscience peut répondre, entre autres, axdeesseins: I'un,

d’explorer le moi profond, I'autre, de révéler coemb 'ensemble du réel
appaga?t a une conscience située dans un pointiprée I'espace et du
temps.

No cenario do quarto, G.H. pensa em voltar ao sédiano normal, planeja colocar
um vestido azul e sair. Sente nojo pela barata,snasedencéo, talvez, seja comer a massa
branca, o “de dentro” da barata, comer o de deddrsi mesma e, por isso, prova da massa
branca e cospe violentamente. De acordo com Ben#llihes, a nausea, neste momento,
“estanca o éxtase a que deu origem” (1995, p.6&8k Bto de gustacdo totémica em que a
barata é o elemento para ser adorado, oferecesarn@agem 0 acesso a existéncia divina:
“[...] a maior prova de transmutacdo de mim em migsma seria botar na boca a massa
branca da barata. Que assim me aproximaria dona#ivDo que é real? O divino para mim
é o real”. (LISPECTOR, 1998, p.167). Na visao detB&Valdman, G.H. se langca em um
caminho transgressivo, guiada por uma espécie @adndo hipnotico”, desde o momento
em que tenta decifrar o desenho deixado pela emagaedanair. A narrativa de A Paixao
SegundoG.H. apresenta, portanto, uma forma de “transgoéss@mo sinaliza Waldman
(2004, p. 252):

! “O autor ndo expunha mais uma narrativa, masasarezes, o conteido de uma consciéncia privilegiad
heréi que soliloca ndo conta uma aventura passddayive uma aventura presente. Mas este desenrolar
presente de uma consciéncia pode responder, antasoa duas intengdes: uma, € explorar o eu mdofu
outra, é revelar como o conjunto do real apareca paa consciéncia situada num ponto preciso dacesp
do tempo.” (RAIMOND, 1966, p.273, traducdo nossa)
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[...] transgresséo da autora porque, além de pbooa a barata, um animal
impuro, ela deslocaré para esse inseto infimo @ronp imagem de Deus,
fazendo com que o pequeno e o finito contenhanfioitoy que o impuro
possa conter a pureza, e os fios que vinculam vepege o grande confluam
na comunhdo do neutro, matéria comum a todos es,sepresentada na
massa pastosa da barata esmagada.

A barata, metafora da matéria viva, ainda que umalnmpuro, oferecera a G.H., a
chance de completar-se, rumo ao acesso a um ouwinolana uma outra verdade, ainda
adormecida.

Prestes a ruir no siléncio petrificado, o discuiteoG.H. torna-se falho a medida em
que avanca.: “[...] Desnecessario dizer que o mtonerais intenso do relato, a ingestdo da
barata, € irrepresentavel, sendo apenas aludido p#éncio através do qual se
presentifica”(ROSENBAUM, 1999, p. 153).

No instante de fusdo com a barata, a narrativaeténddescoberta da diferenca
especifica do humano __ a linguagem __ como Uniétobdo possivel de aproximacéo”
(PENNA, 1987, p. 3). E € com esta constatacdongmdigem que o livro se fecha e se abre,
preparando o seu inicio.

No ato de entregar-se ao outro, de render-se aanhagsca do inseto, a protagonista
entra em comunh@o consigo mesma. Ao comungarstaaracredita participar do Corpo de
Cristo e ser por Ele assimilado. Porém, na expaaéde G.H.: “a manducacéo da barata,
prototipo da matéria-prima do mundo, produz pelsme efeito de transformacdo, mas
invertido, a reducdo da personalidade de G.H. el mia pura matéria viva”. (SA, 1988,
p. 217).

Desta forma, ao despersonalizar-se, G.H. alcangs® pessoa e encontra sua
identidade. Aceitar o elemento imundo, primitivazer o demoniaco a consciéncia em pleno
deserto significava adentrar o caminho da salvagéo.

Como um simbolo da héstia sagrada, a matéria @ddabaz a salvacédo para G.H. No
entanto, “a sua redencédo é provisoria, € um ritigjite ao eterno retorno” (MOISES, 1991,
p. 6).

G.H. sente-se alegre, alimentada, viva e julgaetarontrado o equilibrio. Deseja
encontrar em si mesma a mulher de todas as mullidoesntanto, ao retornar a normalidade

do cotidiano, a personagem:
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7

[...] € e ndo & mais a mesma que fora quando aéledartada. Sua
experiéncia negativa tera sido um processo de ftnanacdo interior,
consumada, como o dos ascetas, no segredo da&mwiacsolitaria, entre
um momento de ruptura e um momento de retorno. (BRINL995, p.66).

Ao provar a massa branca da barata, G.H. se subaeetgacrificio maximo de
redencdo, a fim de conseguir se purificar. Porattafam-lhe condicbes de constatar o

“neutro”. Por isso, a rejeicdo a massa branca sketan

[...] comecei a cuspir, a cuspir furiosamente aggelsto de coisa alguma,
gosto de um nada que no entanto me parecia quase&adhb como o de
certas pétalas de flor, gosto de mim mesma __ gpiac@ mim mesma, sem
chegar jamais ao ponto de sentir que enfim tivegspido minha alma toda.
(LISPECTOR, 1998, p. 167)

Na visdo de Telma Maria Vieira (1998, p. 68), G&t,cuspir a massa da barata,
negou a si prépria e compreendeu sua limitacao” .

Ao deseroizar a si mesma, ao tentar unir-se adya@Ht. vive a entrega ao mundo
desconhecido: “A gradual deseroizacédo de si mesmeegdadeiro trabalho que se labora sob
0 aparente trabalho, a vida € uma missao sécfetaPECTOR, 1998, p. 174).

No que diz respeito ao termo “deseroizacao” crigela autora, o prefixo “des” traduz
uma outra face dos trabalhos da personagem, nalaneda que apresenta a realizacdo do
trabalho de herdi de um modo inverso. Para AffdRemano de Sant’anna (1988, p. 256), “a
historia de todo heroi € [...] a historia de sua@pcoes e sua consequente capacidade de re-
acao”. No caso de G.H. ha o inverso, uma vez qua basca por uma “neutralidade” dos
préprios sentidos, revelada no campo semantico alavias como “neutro”; “atonal”;
“ins0ss0”; “inexpressivo”; “siléncio”, conforme gpontado também por Benedito Nunes.

Assim como os herois caem na descida ao inferrid, i “metamorfoseando-se” na
barata, vivendo ambiguamente uma situacdo grotessablime. Para ela, a experiéncia

atingira o mais alto grau da redencé&o de seu ser:

[...] a dor ndo € alguma coisa que nos acontece goa somos. E é aceita a
nossa condicdo como a Unica possivel, jA que &teexnao outra. E ja que
vivé-la é a nossa paixdo. A condicdo humana €é a&dpade Cristo.
(LISPECTOR, 1998, p. 175)

O termo “deseroizacdo” oculta em seu significadpr@prio sentido da paixdo da
personagem, seu ato herdico de comer a “massaabraac barata, voltar as origens,

encontrar-se com o préprio inexpressivo, envolpida siléncio.
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Questionando a propria soliddo (a soliddo humamaprre a méo do interlocutor,
como caréncia do outro: “[...] somos garantidos pora necessidade que se renovara
continuamente.” (LISPECTOR, 1998, p.170).

O exercicio continuo de que fala G.H., tal quals&ruéura ciclica da narrativa,
assemelha-se a um circulo, em que a repeticdo @vonento continuo remetem a busca da
identidade e totalidade de si mesma. Para enteestar busca, a personagem, em sua
peregrinacdo, ndo se ligou a extensdo do espac®,anextensdo de si mesma, de sua
individuacao.

Ilgor Rossoni (2002, p. 171) discorre sobre o si€na obra clariceana, observando o
estado de identidade e a consequente imersdoémeisil vivida pelos personagens. Para o
autor, a validade do texto de Clarice Lispectoperra-se no intervalo e ndo na “grafacao
linguistica dele préprio”. Observa ainda um movitoeconcéntrico em A Hora da Estrela,

que, no final, retoma seu inicio:

E o siléncio entre o final e 0o recomeco, o siléngiee envolve toda a
organizacao textual, € que vai conduzir e poskibik reflexdo intima e
pungente que faz que emerja desse complexo umalatihvestigativa,
exasperada, contundente e verdadeiramente viva gan@a(ROSSONI,

2002, p. 178)

No caso de A Paixdo Segundo G.H., percebemos onmmeow® circular como
elemento que traduz o que se encontra perto daajivio qual nenhum acontecimento é
anico __ “A duracdo cosmica é repetica@rekuklosis eterno retorno” (PUECH apud
ELIADE 1996, p. 97). Neste retorno do circulo soBremesmo, G.H. parece atingir a
experiéncia limite, chegando ao fim de sua peragéa pelo apartamento.

O critico Affonso Romano de Sant’anna (1988, p.)23® comentar 0 processo
narrativo em A Paixdo Segundo G.H., afirma sextotauma massa que vai espraiando sobre
o papel em circulos concéntricos. Em espiral oiraasp. Neste sentido, cada capitulo, cada
leixa-pren é uma tentativa de explicar o mundoreesmo, um mergulho na prépria alma.

A protagonista encerra seu relato sentindo-se graaml longe, para além do quarto.
Localizada no espaco de sua escrita, G.H. adera@a que lhe € dada, mas que nao
compreende. Os seis travessfes finais conferemrmatinva o aspecto de ininterrupta
continuidade da trajetdria da personagem: “[..\Jida se me €, e eu ndo entendo o que digo.
E entdo adoro " (LISPECTOR, 1998, p)179
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8 FIM DA VIAGEM, FIM DA PAIXAO

Ao longo das discussdes apontadas até aqui, anpegsesquisa propde alguns dados
reflexivos, longe de concluses finais. A leiturética da obra clariceana podera suscitar
novas leituras, que com esta possam dialogar.

Ao rastrear apontamentos representativos da crifiesileira, a pesquisa buscou
enfatizar os aspectos liricos presentes na ob€latee Lispector, latentes desde sua estréia,
com Perto do Coragédo Selvagem. Desde sua primmiaa & escritora provoca um impacto na
critica, que, naquele momento, revela-se desacasira uma escrita fugidia, apreensiva
pelos momentos de revelacéo, ocultando em suas ba&gulos poéticos enriquecedores do
texto. Clarice criou um projeto de escrita, no duascou estabelecer um dialogo cumplice
com o leitor identificado ndo sé com sua obra, emsspecial com os procedimentos de uma
escrita singular.

Ao longo desse processo, A Paixdo Segundo G.Hacmmh um lugar especial na
escrita clariceana, uma vez que foi recebida péliwac como sendo a obra que sintetiza os
procedimentos enunciativos modernos da escrit@m, dbomo revela os processos tematicos
presentes no conjunto de sua obra.

Apoiando-se na leitura analitica de A Paixdo SeguBdH, buscou-se apresentar a
aplicacdo pratica da teoria da narrativa poéticaraBalho com a linguagem, em A Paixao
Segundo G.H., é conduzido a limites que ultrapassana expressao verbal, pois a escritora
explora o fluxo de consciéncia a fim de levar asmals consequéncias a experiéncia de
exprimir pela palavra o que normalmente ndo selasvese desconhece, embora permaneca
gravado no inconsciente.

A construcdo do discurso é analisada, de modoeaarepontos comuns a técnica da
narrativa poética, na medida em que a autora prejé@iterioridade da personagem G.H., que,
com alma de poeta, busca-se a todo o momento regrpecdo que faz pelo proprio
apartamento. Na projecédo das imagens, G.H. véssenasma, experimentando sentimentos
incongruentes, que acabam por gerar um clima atémio, que permanece ao longo da
narrativa.

Nos espacos assinalados, G.H. desencadeia um swogesiual de auto revisao de
vida. O edificio de treze andares, no qual se dreanapartamento de cobertura, funciona
como a base empreendedora da viagem interior dagmmsta. A decisdao de limpar o

apartamento, comecando pelo fim __ a area de servigleva G.H. a penetrar um espaco até



99

entdo desconhecido em sua prépria casa, o quagmpeegada. Neste cenario, ao contrario
da acdo de arrumar, ocorre o confronto e a rewelagdseus espantos mais vedados e
desconhecidos.

Em nome de um ser que se procura, a linguagem eesmn para todos os lados,
avanca e recua ao longo do texto, convergindoyraeaespécie de siléncio, tema presente no
proprio horizonte de criacdo de Clarice Lispecksta forma, situada numa zona além do
entendimento da palavra, a narrativa aponta pasi#éncio que se encontra além dela, na
medida em que reflete, em diversos momentos, odiatgue a palavra seja insuficiente para
reproduzir a experiéncia que se quer narrar.

G.H., uma escultora que se diz “amadora”, procuaa uma forma ao discurso,
tentando, com dificuldade, engendrar as palavrascqmpdem a experiéncia ocorrida no dia
anterior, assim como tateia com as maos, procura@addorma as esculturas. O projeto
criativo de arte revela-se tema presente nas nasgboéticas, que refletem a apreensao do
sentido e sua melhor forma no discurso.

A aventura poética de G.H. parte do sentimento cordo cotidiano, ou seja, uma
mulher deseja dar forma a sua casa, arruma-lansequentemente, dar forma a sua vida. O
ato de limpar a casa, dando-lhe uma forma, desparneersonagem o inusitado, a surpresa de
deparar-se consigo mesma.

As narrativas poéticas procuram dar um sentidal@, whstaurando forgas que o texto
pde em jogo, como a procura por uma identidaderca fexpressiva do intimo, possibilitando
ao personagem, e consequentemente, ao leitorlizagé@ de uma trajetéria pessoal através
dos textos. Tal como a sigla emblematica que ocultame da personagem, o mundo € um
enigma a ser decifrado. Neste sentido, ao seguipassos de G.H., culminando no
esmagamento da barata, o leitor, preso ao livroseuaquestionamento, realiza percurso
idéntico, confinado, também, ao quarto dos fundos.

O espaco ordenado do quarto da empregada refleiedean interior que G.H.
procurava em seu modo de ser. A personagem psget@ste cenario, reconfigurando-o de
modo subjetivo, mediante um processo de exaltagésels sentidos.

Nas narrativas poéticas, a relativizacdo das cassgde tempo e espaco levam a
necessidade de libertacdo e a procura por uma wertdade. G.H. sente o espac¢o do quarto
transcender, na medida em que surgem planos sgpespt narrativa. O quarto torna-se um

“minarete”, um “deserto”, entre outras coisas.
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Os seis travessoes do final sinalizam que algese&mnclui, emendando ao comego,
que, por sua vez, também ndo comecou. A tentaéiventender e dar forma fracassa. O texto
volta, o homem volta, instaura-se o0 movimento éonet retorno.

No universo clariceano, as personagens deixam aé&r&s passos profundos de uma
passagem sobretudo poética. Na viagem empreendid#ogna, Virginia, Lucrécia, Martim,
Lori, Macabéa, Angela, a voz de Agua Viva, e G.persiste um movimento similar,
recorrente na historia de todos esses seres,osugeieternas questdes: quem sou? De onde
vim? Para onde vou?

O sentido da vida é procurado pela palavra. O lienta desvelar a condicdo humana,
possibilitando ao homem o questionamento de sauriprdestino. Clarice Lispector nos leva

a chave de sua escrita, ao afirmar:

Escrevo simplesmente. Como quem vive. Por issostedavezes que fui
tentada a deixar de escrever, ndo consegui. N&w tgacacdo para o
suicidio. Um jornalista me perguntou: Por que épe escreve? Entdo eu
Ilhe perguntei: Por que vocé bebe agua? A honestiéladuitas vezes uma
dor. (apud BORELLI, 1981, p. 24)

Na sede de um novo sentido, 0 homem lanca-se nuoiin&a busca ontologica. A
necessidade de repassar a propria vida é a namssido s6 de G.H. no quarto dos fundos,
mas do proprio ser humano, esperando pela sedssdiegéo dos eternos enigmas: “[...] toda
vida é uma misséo secreta” (LISPECTOR, 1998, p).175
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