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RESUMO

Esta pesquisa, em um primeiro momento, pretende apreender o existencialismo como parte
dos idearios integrantes das vicissitudes que marcaram a transicdo para a modernidade
literdria. A seguir, conceitos presentes na obra O Ser e o Nada: Ensaio de Ontologia
Fenomenoldgica, do filésofo francés Jean-Paul Sartre, sdo relacionados a elementos
constituintes da estrutura narrativa, a saber, 0 espaco, o tempo e o narrador. Com isso, 0s
conceitos sartrianos de consciéncia, de Ser e de liberdade, uma vez inter-relacionados a esses
elementos da estrutura narrativa, possibilitam a criacdo de ferramentas que melhor assinalam
a relacdo dessa corrente filosofica com a obra de Clarice Lispector, A Paix&o Segundo G. H. E
nessa perspectiva que os conceitos de narrador, espago e tempo a luz do existencialismo séo
utilizados a fim de que, sob uma dtica filosofica, novos leituras sobre o romance sejam

possibilitadas.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura brasileira; Critica literaria; Clarice Lispector; A

paixao segundo G. H.; Existencialismo.



ABSTRACT

This research aims at identifying points of connection between Existentialism and the Modern
agenda using as a corpus of investigation the novel A Paixdo Segundo G. H., by the Brazilian
writer, Clarice Lispector. Concepts apprehended from Jean-Paul Sartre’s Being and
Nothingness: An Essay on Phenomenological Ontology are related to three aspects of the
narrative structure, namely space, time and narration. The French philosopher’s concepts
respecting consciousness, being and freedom, when interrelated with Lispector’s narrative
structure, allow the creation of tools that emphasize this relation between philosophy and
literature in the analyzed novel. We expect that this endeavor may open new possibilities of
reading to that novel, in which narration, space and time can be examined in the light of

Existential concepts.

KEYWORDS: Brazilian Literature; Literary Criticism; Clarice Lispector; A Paixao Segundo

G. H.; Existentialism.
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1 INTRODUCAO

O embrido desta pesquisa surgiu a partir de uma intuicdo frente a duas figuras
representativas da modernidade e do século XX, Clarice Lispector e Jean-Paul Sartre.

A primeira leitura da obra de cada um desses intelectuais se deu em épocas distintas.
Sartre, seus romances e sua filosofia fizeram parte de uma formacgdo adolescente mais
idealista que ideologica. JA o mistério que € Clarice pertenceu a uma fase mais madura,
todavia, ndo o suficiente para desvenda-lo — tarefa que, de fato, mostrar-se-ia sisifica.

Imperceptivelmente, a leitura de Clarice realizou-se embebida pela filosofia sartriana:
aos poucos, Vviu-se que, em ambos, havia se mergulhado em uma inominavel e inquietante
realidade cuja mistica mostrava-se mais mundana que divina, cuja complexidade situava-se
no “agora” e no “aqui”’. Com isso, ambos os literatos pareciam representar um movimento
muito caracteristico de sua época e muito pouco estudado: um movimento sintese de
dialéticas em cujos fatores encontravam-se o individuo e sua liberdade frente a guerras e a
ditaduras que caracterizaram esse momento histérico ocidental.

E esta foi a intuicdo que se mostrou como formadora desta pesquisa: ha uma busca
implicita na obra desses literatos, a qual condiz com um espirito de liberdade, quica, formador
ou constituinte das ideologias do século XX. Nesse sentido, de alguma forma, as estruturas
tematicas e estéticas desses escritores dialogam entre si e com conceitos formadores das
tendéncias que fizeram parte do momento em que suas obras foram lancadas.

Factualmente, Jean-Paul Sartre teve atuacdo mundial como disseminador do
existencialismo e como idedlogo, atuando politicamente em face aos fatos historicos mais
importantes do século XX — a Revolucdo Russa, a Segunda Guerra Mundial, o Marxismo, a
Revolucdo Cubana e a Guerra Fria. E sua filosofia, classificada por ele como ideologia, atuou
no Brasil e no mundo como uma moda, tal qual movimentos de contracultura como os hippies
e os beats, que mais tarde apresentariam certa semelhanca.

Clarice, por sua vez, destacou-se, no circulo midiatico brasileiro, como literata
feminina, como influenciada por James Joyce e Virginia Woolf, como uma escritora
hermética, e, ao lado de Guimardes Rosa, como uma das maiores representantes da vanguarda
literéria do pais.

Frente a esses dois artistas, pode se cogitar o que eles ttm em comum?
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Até onde se sabe, Sartre ndo teve contato com a obra de Clarice, muito embora o luso
disseminador do existencialismo, Vergilio Ferreira, tenha mencionado a escritora em um de
seus ensaios, inclusive relacionando-a a filosofia®.

Por outro lado, Clarice leu Sartre, ou, no minimo, teve conhecimento das temaéticas e
ideologias presentes em romances, pecas, artigos, ensaios e tratados do filésofo francés. Isso
se comprova em carta ao escritor Fernando Sabino, enviada de Berna, Suica, em 1946,
enquanto 14 morava: “Li um romance de Simone de Beauvoir, que esta ao lado de Sartre no
movimento exXistencialista, ‘L’invitée’” (SABINO, 2001, p. 55).

Mas ndo é o objetivo desta pesquisa tracar paralelos ou discrepéncias entre ambos.
Procura-se por, assimilando-os como entes historicos e, inevitavelmente, realizadores de
trabalhos inseridos em um ser-estar-na-historia, investigar as relacGes profundas entre
determinadas obras desses escritores, a saber, O Ser e o Nada: Ensaio de Ontologia
Fenomenoldgica, de Jean-Paul Sartre, e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector.

Quanto ao que se pode chamar de relacdo profunda, entende-se que, a despeito de um
ter, ou ndo, tido contato com a obra de outro, 0 romance, bem como o tratado filosofico,
foram produzidos imersos em ideias — estas que tiveram seu nascedouro em meados da
segunda metade do século XIX, em Kierkegaard e Dostoiévski. Assim, em detrimento de
possivelmente especularmos sobre o fato de o tratado filosofico ter sido publicado antes do
romance — o primeiro em 1943, o segundo em 1964 —, 0 que esta em questdo ndo é a
materializacdo da filosofia no romance, tampouco uma relacdo de causa e de consequéncia
entre as obras, mas a forma que, ideologicamente imersos, 0s conceitos sdo compartilhados e
qual o tratamento dado a esse ideério.

Com isso, se a pesquisa surgiu de uma percepcdo empirica, a posteriori, ela busca
encontrar o modo como idearios que integraram 0 momento historico se interligam, ndo a um
todo, mas, a0 maximo, a constituintes tanto da filosofia sartriana quanto do romance de
Lispector. Nesse sentido, almeja-se tanto detectar influéncias mais profundas, quanto
possibilitar novas ferramentas de analise.

Assim, nesta pesquisa, hd, em um primeiro momento, uma abordagem historica e, a
seguir, uma imersdo na subjetividade de um ser humano atemporal — 0 que ndo deixa de

conter historicidade, visto que o subjetivismo é caracteristica da modernidade artistico-

! No ensaio “Existencialismo e Literatura”, de Espago do Invisivel II, Ferreira insere Clarice em um rol de
escritores com afinidades com o existencialismo: “Porque incluiria um Rilke, um Malraux, um Saint-Exupéry,
um Becket, um lonesco, um Manés Sperber; o Novo Romance, um Faulkner, um Styron, um Herman Hesse, um
Herman Broch, um Malcolm Lowry, um Alfred Kern, um Robert Musil, Bernanos, talvez um Italo Svevo, uma
Clarisse (sic) Lispector, um Osman Lins — e porque ndo um Hemingway?” (FERREIRA, 1976, p. 26, grifo
N0sso).
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literaria do século XX. Sob essa ética, parte-se do principio de que elementos constituintes de
um objeto visado sdo sinteses resultantes de dialéticas profundas das quais os integrantes séo
produtos esteticamente historicos.

E por essa raz&o que esta pesquisa ndo se detém apenas a uma analise dos objetos e,
por conseguinte, na apreciacdo de convergéncias e divergéncias entre ambos. Ha uma procura
pela especulacdo de estruturas constituintes do romance enquanto resultantes de ideologias
hegeménicas ou adjacentes de uma época, precisamente na segunda metade do século XX.
Portanto, nesta dissertacdo, hd uma metodologia que abarca duas vocacgdes: uma teorica e
outra analitica.

A vocagdo tedrica se d4, em um primeiro momento, com o levantamento e a sintese de
conceitos existencialistas contidos em O Ser e 0 Nada. O fendmeno, a consciéncia, o Ser e a
liberdade sdo sintetizados e relacionados em concordancia com o sistema ontoldgico de
apreensao do ser e do ser humano presente no tratado filoséfico sartriano.

A seguir, elementos estruturais da narrativa sao posicionados sob a lente da filosofia, a
fim de que uma anélise existencial da narrativa seja proposta. Entrementes, a epifania e a
escritura, 0 espacgo, o0 tempo e o narrador, enquanto procedimentos e categorias constituintes
da enunciacao narrativa, sdo correlacionados e ligados aos conceitos e ao método de anélise
existencial de O Ser e o Nada.

E fato que o existencialismo néo se deteve a O Ser e o Nada: o proprio Sartre, décadas
mais tarde, afirmou que se equivocara no modo de abordagem de certos conceitos?, dentre
eles a angustia. Contudo, o foco desta analise € menos o existencialismo hodierno que o
conjunto de ideias constituintes de um cendrio ocidental pos-Segunda Guerra Mundial — que
atuara na formacdo do romance de Clarice Lispector.

Nesta perspectiva, realiza-se a analise do romance: uma vez que existencialmente
instrumentalizadas as categorias da estrutura narrativa, elas se tornam ferramentas de

investigacdo de A Paixdo Segundo G. H.

2 Em sua altima grande entrevista, Sartre afirma que nunca, verdadeiramente, gostara de Kierkegaard: “mas,
mesmo assim, sofri sua influéncia. Eram palavras que me pareciam conter uma realidade para os outros. Queria,
portanto, leva-las em conta em minha filosofia. Era a moda: a idéia de que alguma coisa faltavas em meus
conhecimentos sobre mim mesmo, dos quais ndo podia tirar o desespero. Mas era preciso considerar que 0s
outros falavam nele é porque devia existir para eles. Note bem, porém: ndo se encontra mais esse desespero em
minha obra seguinte. Foi um momento [em O Ser e 0 Nada]. Vejo isso em muitos filésofos — a propdsito do
desespero, e a propdsito de qualquer idéia filosdfica. Falam nela por falar, nos primeiros tempos de sua filosofia
dédo-lhe um valor importante. Depois, pouco a pouco, ja ndo falam mais, porque percebem que o contetido ndo
existe para eles. Percebem que o imitaram dos outros” (SARTRE, 1986a, p.19-20). A seguir, ele é questionado
sobre o conceito de angustia: “Nunca senti angustia. Essas sdo no¢Bes chaves da filosofia de 1930 a 1940. Isso
também vinha de Heidegger. S&o nogdes que eram usadas 0 tempo todo, mas que para mim nédo correspondiam a
nada. Certamente, eu conhecia a desolacao, o tédio, a miséria, mas...” (SARTRE, 1986a, p. 20).
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No primeiro capitulo, “Existencialismo e Literatura”, busca-se visualizar a atua¢do da
filosofia existencialista em obras literarias. O existencialismo de Kierkegaard é abordado,
bem como a participacdo do escritor russo Fiddor Dostoiévski na formacao de uma apreensédo
do individuo em contraponto ao sistema filosofico hegeliano, em voga no século XIX. Em
seguida, no subcapitulo “Sartre e a literatura”, € resenhado o famoso ensaio de Sartre “O que
é a Literatura?” e uma andlise do primeiro romance do filésofo, A Nausea, é realizada.

Verdadeiramente, a atuacdo de Sartre na literatura foi muito maior que o ensaio e 0
romance analisados nesse subcapitulo. Entretanto, ha uma necessidade latente de foco e de
delimitacdo da pesquisa, que se faz em vistas da abrangéncia do objeto de anélise. Assim, o
ensaio e a obra sartriana citadas visam a aproximar a tematica desse capitulo aos objetos de
analise posteriores.

Nesse contexto, a recepcdo brasileira ndo s6 da ideologia existencialista, mas também
do proprio filosofo, em visita em 1960, fazem parte do subcapitulo “O existencialismo
sartriano no Brasil”. Essa recep¢do ¢ observada em concordancia com o panorama histérico
brasileiro do inicio dessa década: a recente capital, Brasilia, o projeto nacional
desenvolvimentista e o crescimento urbano. Além disso, a presenca de marcas do
existencialismo na obra de Clarice Lispector é acentuada: analisa-se o conto “Amor”, da obra
Lacos de Familia, em face da abordagem existencial do filésofo e critico literario Benedito
Nunes e do contexto histdrico brasileiro.

O capitulo “Alguns Conceitos Existencialistas” objetiva tanto expor e sintetizar o
coerente e imbricado sistema de conceitos de O Ser e 0 Nada, quanto delimitar o campo de
abordagem e de analise da filosofia nesta pesquisa. O fato de esta dissertacdo nao se tratar de
uma abordagem, em primeira instancia, filosofica, mas literaria, torna necessério que
conceitos, a principio, novos para a teoria literaria, sejam demarcados e esclarecidos.

Por isso, ao passo que, no subcapitulo introdutdrio, pretende-se tracar os principios do
existencialismo em Kierkegaard, Heidegger e Sartre, nos subcapitulos posteriores, sao
abordados do tratado filosofico sartriano estes conceitos: “O fendmeno e a consciéncia”, “O
ser e 0 nada” e “A liberdade”. Entretanto, mais que uma exposi¢ao de conceitos, ¢ enfatizada
a relacdo que se dé entre eles e, com isso, 0 modo existencial de apreensdo do mundo.

No capitulo “Por uma Analise Existencial da Narrativa”, em um primeiro momento,
sdo levantadas as questdes que marcaram as Vvicissitudes constituintes da modernidade
literdria. Assim, procura-se estabelecer um panorama que justifique o processo a seguir: a
conceituacdo e a abordagem de elementos integrantes da narrativa em face dos conceitos

existencialistas do capitulo anterior.
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Uma vez que se percebe que a subjetivacdo do foco narrativo, do espago e do tempo
no romance sao marcas da literatura moderna do século XX, a relacdo desses elementos com
0 existencialismo mostra-se pertinente, visto que contribui para o aprofundamento da
abordagem desses componentes estruturais.

E dessa forma que o procedimento epifanico é interligado a conceitos do
existencialismo no subcapitulo “Epifania e Existencialismo”. No entanto, além de uma
abordagem do conceito epifania, a obra Retrato do Artista Quando Jovem, do escritor irlandés
James Joyce, é analisada a luz do existencialismo.

Cabe destacar que a obra de Joyce ndo é contemporanea a de Sartre, tampouco aquele
se declarou influenciado pela filosofia da existéncia. Joyce &, porém, um dos grandes
representantes das vanguardas formais do romance no século XX e presenca direta® e indireta
na ficcdo de Clarice Lispector. Nesse sentido, o foco na obra do escritor irlandés revela o
intento desta dissertacdo: apreender tanto o existencialismo quanto a literatura moderna como
materializacdo de um sistema de ideias de uma época. A epifania joyceana, como um
procedimento estético, torna-se existencial enquanto expressdo de uma subjetividade e, ao
mesmo tempo, moderno, uma vez que esse mesmo subjetivismo é caracteristica arraigada a
modernidade literéaria.

A seguir, no subcapitulo “O Espago Existencial”, o conceito de espago ¢ reformulado
em observancia ao existencialismo. A partir disso, utiliza-se o termo adotado por Walter
Benjamin, espaco existencial, a fim de figurar o resultado do contraponto da categoria com a
filosofia.

A mesma modulacdo se busca ao observar-se o tempo narrativo sob o foco
existencialista. Nessa perspectiva, o termo temporalidade acaba tomando parte do subcapitulo
“Narrativa e Temporalidade”. Essa nova categoria, ao passo que integra a terminologia do
existencialismo, adequa-se a pesquisa uma vez que abarca a categoria tempo como
originariamente subjetiva.

O estudo do narrador e do foco narrativa, no subcapitulo ‘“Narrador, Consciéncia e
Linguagem”, pode parecer, nesta pesquisa, redundante, pois as andlises anteriormente
realizadas inevitavelmente modularam a apreensdo desses elementos da enunciagdo. Isso se
da visto que constituintes da enunciagdo narrativa sdo indissociaveis. Entretanto, de Benjamin

e Adorno a Rosenfeld, o narrador e o foco narrativo sofreram transformacgdes emblematicas

* O primeiro romance de Clarice, Perto do Coragéo Selvagem, possui como epigrafe e 0 nome originarios de um
momento epifanico de Retrato do Artista Quando Jovem, de Joyce: “Ele estava so. Estava abandonado, feliz,
perto do selvagem coragéo da vida” (JOYCE apud LISPECTOR, 1998c, p. 7).
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da modernidade literaria e do século XX. Nessa perspectiva, 0 conceito sartriano de
consciéncia, o de narrador e o de foco sdo interligados, assim como o conceito de escritura é
inserido nessa modulacgéo existencial de categorias constituintes do romance.

E, finalmente, no capitulo “A Paixdo Segundo o Existencialismo”, a obra de Clarice
Lispector, A Paix&o Segundo G. H., é objeto de analise. E possivel estranhar por que o objeto
focado encontra-se como Ultima etapa da dissertagdo. Em um primeiro momento, viu-se como
imperativa a necessidade de criacdo de instrumentos: ferramentas como o espaco existencial e
a temporalidade narrativa, e procedimentos como o da epifania e da escritura auxiliam no
trabalho de aprofundamento através dos estratos que constituem o objeto visado.

Por outro lado, esta pesquisa visa menos a tracar um perfil literario da escritora do que
a observar a obra A Paixdo Segundo G. H. como corpus cuja constituicdo se da embebida em
ideologias de sua época, nesse caso, no existencialismo. Isso néo significa que outras obras da
escritora ndo sdo citadas e ndo integram a pesquisa: 0 que seria impossivel devido a riqueza
de temas e de novas estruturas contida na obra de Lispector. Entretanto, as analises efetuadas
objetivam unicamente visualizar o modus operandi que a escritora emprega em sua pesquisa
existencial e ontoldgica, e como esse processo interfere em constituintes da enunciacdo
narrativa.

O capitulo inicia com um apanhado da fortuna critica da escritora, passando a focar o
que foi abordado de sua relagdo com o existencialismo. Em seguida, resume-se 0 romance e
algumas abordagens criticas sobre a obra sdo visitadas — destacam-se as analises de Benedito
Nunes e de Olga de Sa.

No subcapitulo “A Consciéncia G. H. e o Espago Existencial”, a categoria espago no
romance é analisada a partir da nova ferramenta teGrica espaco existencial: o recuo
introspectivo de G. H. é marcado espacialmente no romance.

A barata e os procedimentos estéticos que a circundam sdo os focos de analise no
subcapitulo “O Em-si, a Epifania: uma Barata”. O Em-si sartriano, mais que um elemento
onipresente a tematica do romance, mostra-se como imerso na sua estrutura e agente nas
construgdes estético-epifanicas. Assim, novamente a obra de Joyce é abordada, sé que, dessa
vez, em contraponto direto com a de Clarice: as congruéncias e as discrepancias na
insurgéncia da epifania no texto.

E no ultimo subcapitulo, “A Temporalidade de G. H.”, o tempo e a linguagem
enquanto objetos de pesquisa de Clarice Lispector tomam o sentido de temporalidade. Nesse
estudo, os conceitos de escritura e de epifania mesclam-se a fim de configurar a busca

existencial da narradora: seu aprofundamento 6ntico-ontoldgico em um Ser-em-si atemporal.
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2 EXISTENCIALISMO E LITERATURA

Visto que grande parte do contetdo literario moderno tem primado pela subjetivacéo,
pelo experimentalismo e pela inter-relacdo entre diversos géneros textuais, a
interdisciplinaridade, no que concerne ao seu estudo, faz-se indispensavel. Entretanto, muito
mais que uma abordagem meramente interdisciplinar, as relagdes entre Filosofia e Literatura,
no panorama do século XX, apresentam-se amalgamadas: ambas existem contanto sinteses de
uma dialética em que, como tese e antitese, participam atuantes historicos ligados
intrinsicamente as liberdades individuais. Com isso, tanto os regimes ditatoriais e as guerras
quanto os movimentos de contracultura, fatos que marcaram esse século, compdem uma
equacdo de cujos fatores fazem parte as liberdades individuais e seus limites, bem como o
sujeito concreto e seu papel no mundo — focos da filosofia existencialista.

Um principio para essa liberdade se deu na filosofia do dinamarqués Soren
Kierkegaard (1813 — 1855), considerado, pelo escritor lusitano Vergilio Ferreira, “o pai ou o
av0” (FERREIRA, 1981, p. 173) dos existencialistas. Para Kierkegaard, a liberdade é atributo
do ser: elemento constitutivo do individuo e o que o distingue dos demais seres. Nesse
sentido, o dinamarqués primordialmente tornou-se um existencialista por, na onda moderna de
rupturas com ideologias hegemdnicas, contrapor-se precisamente a filosofia sistemética do
alemdo Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770 — 1831), e atribuir seu foco de estudo ao
individuo concreto. Jodo da Penha, em O que E Existencialismo, esclarece essa questdo,

sintetizando parte da filosofia hegeliana:

Inicialmente empolgado, como a maioria de seus contemporaneos, pelas idéias® de
Hegel, Kierkegaard logo depois se oporia energicamente ao intento hegeliano de
condensar a realidade num sistema. Mediante um sistema, pretende-se explicar tudo,
abarcar tudo, de modo a estabelecer uma viséo total da realidade, em seus minimos
aspectos, a partir de determinados principios que se interligam ordenadamente. A
ambicdo de Hegel foi justamente a de integrar, no que denominou Ideia Absoluta,
toda a realidade do mundo. No processo que conduz a essa culminancia, o individuo
nada mais € do que uma de suas fases (PENHA, 1983, p. 20).

Penha destaca que, indo de encontro ao sistema hegeliano, Kierkegaard pbe o
individuo enquanto ponto de partida de sua analise: “O erro de Hegel, sentencia Kierkegaard,
foi ter ignorado a existéncia concreta do individuo” (PENHA, 1983, p. 20). Jean-Paul Sartre,

* As citagdes estdo de acordo com as grafias vigentes na ortografia brasileira e portuguesa na época de edicéo das
obras.
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em Questdo de Método, busca esclarecer em que aspectos ha distingdes entre as metodologias
de Hegel e de Kierkegaard:
Para Kierkegaard, pouco importa que Hegel fale de “liberdade para morrer” ou que
descreva corretamente alguns aspectos da fé, o que ele critica no hegelianismo é o
fato de negligenciar a insuperavel opacidade da experiéncia vivida. Ndo é somente,

nem sobretudo, no nivel dos conceitos que esta o desacordo, mas antes no da critica
do saber e da delimitacdo de seu alcance (SARTRE, 1966, p. 13-14).

Walter Kaufmann, na obra Existentialism from Dostoevsky to Sartre, aponta para uma
estreita relacdo entre o filésofo dinamarqués e o escritor russo Fiédor Dostoiévski (1821 —
1881). Kaufmann define esse existencialismo primordial de ambos como um movimento de
afronta aos canones filoséficos e literarios proeminentes até o inicio do século XIX. Ele
destaca o escritor Dostoiévski como uma das grandes vozes representativas dessa filosofia na
literatura. Kaufmann aponta a obra Notas do Subsolo, publicada, pela primeira vez, em 1864,
como um marco da filosofia existencialista, visto que realiza a ruptura dos paradigmas da
época. Conforme o filésofo, essa obra é o retrato de um “uncompromising concentration on
the dark side of man’s inner life”® (KAUFMANN, 1960, p. 13): caracteristica essa
classificada, por ele, como existencialista por, principalmente, aplicar-se ao individuo e ao seu
intimo, e se opor as idealizagdes romanticas e religiosas, e aos determinismos cientificos da
segunda metade do século XIX.

Kaufmann, a seguir, destaca o dinamarqués como outro existencialista atuante, muito
embora o termo existencialismo ainda ndo existisse e, mais tarde, muitos dos, hoje,
classificados como tais terem negado o titulo. Segundo Kaufmann, apesar de Kiekegaard ter
falecido nove anos antes da primeira publicacdo de Notas do Subsolo, a atuacdo do filésofo no
que concerne a sistematizacdo do existencialismo ndo seria completa sem a presenca da obra
de Dostoiévski. Para Walter Kaufmann, o literato e o filésofo complementam o sentido
primario daquilo que mais tarde chamar-se-ia existencialismo: “Kierkegaard confronts us as
an individual while Dostoevsky offers us a world. Both are infinitely disturbing, but there is
an overwhelming vastness about Dostoevsky and a strident narrowness about Kierkegaard”6
(KAUFMANN, 1960, p. 14).

A fenomenologia, estudo iniciado por Franz Bretano (1838 — 1917) e, mais tarde,
aprofundado por Edmund Husserl (1859 — 1939) e Martin Heidegger (1889 — 1976), integra

% “uma inflexivel concentragdo no lado escuro da vida interior do homem” (tradug@o nossa).

® “Kijerkegaard confronta-nos como um individuo enquanto Dostoiévski nos oferece um mundo. Ambos sdo
infinitamente perturbadores, mas existe uma impressionante vastiddo em Dostoiévski e uma desconfortavel
estreiteza em Kierkegaard” (traducdo nossa).
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uma gama de principios e de conceitos que se articulam com os principios da filosofia
existencialista. Sartre a colocou como cerne de seus estudos, uma vez que, conforme o
filosofo, a fenomenologia esta, como método, além do materialismo e do idealismo
filoséficos, representados, respectivamente, por Marx e Hegel. Para o existencialista, a
filosofia de Husserl é valida enquanto estabelece uma anélise visando ndo a uma projecao de

seu objeto de estudo, mas sim ao objeto concreto e sua relagdo com a consciéncia humana:

Husserl ndo é realista: essa arvore colocada num pedaco de terra gretada ndo
constitui um absoluto que entraria mais tarde em comunicacdo conosco. A
consciéncia e 0 mundo surgem simultaneamente: exterior por esséncia, 0 mundo é
por esséncia relativo a ela (SARTRE, 1947, p. 29).

Nesse contexto, Sartre apreende a fenomenologia e 0 proprio conceito de fenbmeno
como basilares do existencialismo, pois, além de tratar da consciéncia em sua relacdo direta
com o mundo concreto, ao arrepio do sistema hegeliano, postula a realidade como
estritamente humana e, com isso, estabelece na subjetividade seu principio de pesquisa.

De todo modo, a fenomenologia é o estudo dos fendbmenos — ndo dos fatos. E por
fendmeno convém entender “o que denuncia a si mesmo”, aquilo cuja realidade ¢é
precisamente a aparéncia. “E essa ‘dentincia de si’ ndo ¢ uma denuncia qualquer... o
ser do existente ndo ¢ algo ‘ atras do qual’ ha ainda alguma coisa que ndo aparece”.
De fato, existir, para a realidade-humana, é, segundo Heidegger, assumir seu préprio
ser num modo existencial de compreensdo; existir, para a consciéncia, é aparecer a
si mesma, segundo Husserl (SARTRE, 2007, p. 24).

Vergilio Ferreira, escritor portugués atuante em meados do século XX e disseminador
do existencialismo, definiu, na conferéncia “Existencialismo e Literatura” (1963), essa
filosofia como “corrente de pensamento que, regressada ao existente humano, a ele privilegia
e dele parte para todo o ulterior questionar” (FERREIRA, 1976, p. 48). A seguir, ele a
funcionaliza, enquanto um movimento de contraponto as ideologias hegemdnicas do século
XX.

Finalmente gostaria de frisar, embora sumariamente, qual o significado digamos Util
do Existencialismo. Num tempo em que tudo, desde a Técnica a Politica, tende a
absorver o homem, se ndo mesmo a suprimi-lo [...] num tempo em que a vida nada
conta, e em que é quase irresistivel perdermo-nos de nds entre as pedras e o ruido, o
Existencialismo ergue seu protesto, afirmando que o homem é pessoalmente,
individualmente, um valor; que a sua liberdade (em todas as suas dimensdes e ndo
apenas em algumas) é uma riqueza, uma necessidade estrutural de que ndo podera
abdicar; que a sua vida profunda, a sua autenticidade, o seu mundo interior ndo deve
perder-se entre a trituracdo do dia a dia; e finalmente, que, fixado o0 homem nos seus
estritos limites, sé por distraccdo ou imbecilidade ou por crime se ndo vé ou ndo
deixa ver que ao mesmo homem impende a tarefa ingente e grandiosa de se
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restabelecer em harmonia com o mundo, para que em harmonia a sua vida
lucidamente se realize desde o nascer ao morrer (FERREIRA, 1976, p. 49).

As questdes que fazem, segundo Vergilio, do existencialismo uma filosofia pertinente
a modernidade, influenciaram, concomitantemente, a producdo literaria posterior ao
neorrealismo. Com isso, em meados do século XX, na onda do nouveau roman, surgiram
obras em que predominaram a subjetivacéo e a consequente insurgéncia de questdes ligadas a
existéncia do individuo. Vergilio lista escritores portugueses que absorveram a temaética

existencialista:

[...] lembrarei da presenca nitida da transcendéncia indizivel e da visdo absurda ou
pouco significante da vida — desde o titulo do seu livro de contos — num Herberto
Helder; a angustiada procura € 0 mesmo acesso da transcendéncia num Almeida
Faria; a interroga¢do de um mundo problematico e ndo harmoénico numa Fernanda
Botelho; a angustia perante a morte no Domingo a Tarde de Fernando Namora; o
problema da comunicabilidade, o halo de mistério, de interrogacdo numa Bessa
Luis; ainda o problema da comunh&o ou da soliddo humanas numa Maria Judite de
Carvalho e num Urbano Tavares Rodrigues. E hum Rogério de Freitas confinara
com o Existencialismo pela interrogacéo a si prépria da Juventude no encruzilhada
moderna (FERREIRA, 1976, p. 52-53).

Mais que uma lista de escritores existencialistas, ou influenciados pela filosofia da
existéncia, percebe-se um rol de temaéticas que, segundo Vergilio, mostram-se como
emblematicas nesse segmento literario: a transcendéncia, a angustia, a morte, a
comunicabilidade, a soliddo e o préprio questionar-se sobre essas problematicas no mundo.

Nesse sentido, é incontestavel o fato de o existencialismo ndo ser sustentado apenas
pelo seu conteddo filoséfico. Além da presenca de tematicas na literatura, filésofos
declaradamente existencialistas produziram, concomitantes aos seus tratados, obras literérias.
Tanto Jean-Paul Sartre quanto Albert Camus realizaram feitos que os deixaram impressos na
histéria da literatura mundial. Sartre, em 1964, recusou o prémio Nobel de Literatura
concedido a ele por sua trilogia Os caminhos da liberdade (1947). E Camus foi laureado pelo
prémio Nobel em 1957, trés anos apds sua morte, pelas obras A queda e O exilio e o reino.

No artigo A Literatura e o Existencialismo, de Sidinei Eduardo Batista e Adalberto de
Oliveira Souza, outros literatos considerados existencialistas séo citados. Embora os autores
do artigo se aprofundem nas obras de Sartre e de Camus, ao concluir, eles ndo deixam de
destacar escritores como Simone de Beauvoir, Violette Leduc, Marguerite Duras, Marcel
Mouloudji e Jean Cau: literatos que tiveram suas obras produzidas sob a influéncia da

filosofia da existéncia.
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[...] ap6s a guerra as narracOes desse género [existencialista] se multiplicam,
engendram no publico um modo e uma escola existencialistas. Termo inexato as
vezes, na medida onde ndo havia de escola um senso estrito da palavra, mas um
desejo de propor as obras significantes mais que significativas (BATISTA; SOUZA,
2007, p. 973).

Observando esses eventos, percebe-se que o existencialismo, bem como uma literatura
“existencialista”, surgiu como resultante de aspectos historicos proprios do século XX. Muito
embora a modernidade, como um todo, apresenta-se como terreno fértil para questes
préprias do existencialismo, ndo € o objetivo desta pesquisa elencar os fatos e os fatores
historicos que fizeram desses eventos filosoficos e literarios constituintes dessa época.

Entretanto, no cenério posterior & Segunda Guerra Mundial, o existencialismo,
representado pelo filésofo francés Jean-Paul Sartre, tomou ares ideolégicos’, isto &, a filosofia
expandiu-se além das fronteiras do academicismo e da mera expressdo de tematicas afins.
Conquanto jamais Kierkegaard ou o filésofo alemdo Martin Heidegger tenham se declarado
existencialistas — e tenham sido precursores da filosofia —, em Sartre, o existencialismo
tornou-se base de um conjunto ideoldgico que buscava aliar todos os campos do pensamento.
Nesse sentido, muito mais que um filésofo, Sartre atuou como um ide6logo do
existencialismo, apreendendo sua filosofia, primeiramente, como uma ideologia condizente as
demandas do panorama p6s-guerra.

E afirmando que “o existencialismo ¢ uma ideologia” (SARTRE, 1986, p. 43) que o
existencialista francés busca ligar sua filosofia ao marxismo, em voga nesse periodo. Segundo
ele, a filosofia existencialista deveria colocar-se além do &mbito tedrico e, com isso, tornar-se

base de atuacdo social, logo, uma ideologia:

Direi, pois, neste sentido, que Lénin ndo pode ser considerado um filésofo, mas um
idedlogo. E assim também que, na minha opini&o, os assim chamados filosofos da
existéncia deveriam, de preferéncia, ser denominados ide6logos da existéncia, pois
representam um certo nimero de individuos, um grupo, um tendéncia que busca
valorizar e desenvolver algumas terras ndo exploradas pelo marxismo (SARTRE,
1986b, p. 45).

" Cabe destacar que daqui para frente, ser utilizado o conceito a partir da formulagio do proprio Sartre: “Digo
que o existencialismo é uma ideologia, mas tomo a palavra ideologia ndo no sentido em que Marx a toma, mas
numa acep¢do um pouco particular. A ideologia, como Marx a entende, € um simples produto passivo de uma
situacdo. Uma ideologia de classe, por exemplo, exprime pura e simplesmente essa classe” (SARTRE, 1986, p.
43). Assim, ele continua, definindo sua ideologia: “Da minha parte, chamo de ideologia simplesmente ao fato de
que, no interior da filosofia reinante — no interior, pois, do marxismo —, outros trabalhadores surgem depois do
desaparecimento dos primeiros grandes fildsofos e estdo obrigados a ir adaptando perpetuamente o pensamento
as mudancgas quotidianos, dando um balango nos acontecimentos na medida mesma em que se processam”
(SARTRE, 1986b, p. 45).
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E fato que, ao término da década de 40, a Europa ainda sofria com as marcas deixadas
pela Segunda Guerra Mundial. A populagdo parisiense, assim como a de muitas cidades
europeias, estava tomada por um sentimento de apreensdo e de inconformismo perante as
consequéncias da guerra. A Europa inteira havia dado inicio a um processo de reconstrucéo.
Com isso, frente as atrocidades presenciadas, o imaginario social se tornara campo fértil para

0 surgimento de novas ideias.

Ao final da guerra, em 1945, no esforco de reconstrucdo da Europa, surge a
moda existencialista. Ndo é dificil compreender que uma geracdo que acabava de
conhecer os horrores da guerra fosse naturalmente pessimista e, a0 mesmo tempo,
inconformada (MOUTINHO, 1995, p. 11).

O existencialismo sartriano surgiu, entdo, como mais que uma filosofia: como uma
postura a ser adotada. De acordo com Luiz Damon S. Moutinho, em Sartre: Existencialismo e
Liberdade, o existencialismo, no panorama pds-guerra, surgiu como uma moda mais tarde
relacionada a movimentos de mudanca de comportamento, como o beat dos anos 50 e o
hippie dos anos 60. Ser existencialista, atitude na época adotada principalmente pela

juventude parisiense, era ser, de certo modo, um contraventor:

Declarar-se existencialista implicava um ndo-sei-qué de provocacdo, de escandalo.
Um pouco como uma rebeldia, uma indisciplina. Sartre narra o episédio em que uma
senhora, tendo deixado escapar, por nervosismo, uma palavra vulgar, se desculpou
dizendo: “Acho que estou ficando existencialista...” (MOUTINHO, 1995, p.11).

O préprio Sartre, em 1945, na conferéncia que o tornou célebre — O Existencialismo é

um Humanismo —, afirmou que

a maioria das pessoas que utiliza esse termo [existencialismo] ficaria bastante
embaracada se tivesse de justifica-lo: tendo-se tornado hoje uma moda, é facil
declarar-se de um musico ou de um pintor que é existencialista [...]. No fim das
contas, essa palavra assumiu atualmente uma tal amplitude e extensdo que ja nao
significa rigorosamente nada (SARTRE, 1978, p.4).

Ainda assim, ha quem diga que a “vulgarizacdo” dessa corrente filosofica se deu pelo
fato de Sartre ndo se ter restringido a uma area do conhecimento. Muito embora seja possivel
citar outros filosofos também existencialistas contemporéneos a Sartre, nenhum outro atuou
em tantos diferentes tipos e géneros textuais: romances, pecas de teatro, roteiros de cinema,
textos de intervencdo politica, tratados filoséficos. Arthur C. Danto, no prefacio da obra As

Idéias de Sartre, afirma que
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ter escrito tanto é uma faganha, sem levar em conta que grande parte dessa obra é de
qualidade boa ou mesmo excelente. Dificil pensar num corpus que lhe seja
comparavel. Bastariam as pegas de teatro para assegurar-lhe um lugar na histéria do
teatro (DANTO, 1975, p.7).

O existencialismo ndo se fez somente a partir da figura de Sartre; entretanto, foi o
filosofo que garantiu a sua filosofia um status de ideologia atuante na primeira metade do
século XX. Sartre disseminou suas ideias a ponto de ganhar antipatia por parte de pensadores
contemporaneos. Em seu livro O Breviario da Decomposi¢do, o primeiro publicado em
francés, o filosofo romeno E. M. Cioran dedica o capitulo “Sobre um Empresario de Idéias” a
Sartre:

Ele abarca tudo, e tem éxito em tudo: ndo ha nada de que ndo seja contemporaneo.
Tanto vigor nos artificios do intelecto, tanto desembaraco em abordar todos os
setores do espirito e da moda — desde a metafisica até o cinema — deslumbra, deve

deslumbrar. Nenhum problema lhe resiste, ndo ha fendbmeno que o seja estranho,
nenhuma tentacdo o deixa indiferente (CIORAN, 1995, p. 168-169).

Com sua particular ironia, Cioran exp0e a representatividade de Sartre para seu tempo,
bem como o proprio desejo do filésofo francés de atuar amplamente no pensamento ocidental:
“Pensador sem destino, infinitamente vazio e maravilhosamente amplo, explora seu
pensamento, deseja-o em todos os labios” (CIORAN, 1995, p. 169).

O préprio Vergilio Ferreira, ao falar do existencialismo, refere-se a conferéncia de
Sartre, O Existencialismo € um Humanismo, como um texto de vulgarizacdo: “um texto de
vulgarizacdo como L Existentialisme est un Humanisme, ndo sé ndo exprime o seu autor na
continuidade do seu anterior pensamento, como muito menos nos d& um resumo do
existencialismo em geral” (FERREIRA, 1976, p. 29).

Sob essa Otica, em detrimento de Kierkegaard e Heidegger integrarem as raizes
teoricas dessa filosofia, que, a seguir, formara pensadores como Merleau-Ponty, Karl Jaspers
e Albert Camus, é em Sartre que o existencialismo tornou-se integrante das dialéticas que, de

fato, constituem o ideario moderno pos-Segunda Guerra no mundo e no Brasil.
2.1 SARTRE E A LITERATURA
Jean-Paul Sartre, além de fildsofo, atuou como escritor, dramaturgo e ensaista. Esse

fato o fez dono de uma vasta producéo filosofica, teatral e literéria, e, consequentemente,

tornou-o celebridade no circulo intelectual francés e mundial. Além disso, observando sua
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extensa obra, € possivel perceber que, a despeito da diversidade de géneros, Sartre manteve-
se, na medida do possivel, coerente em relagdo a filosofia presente em seu primeiro e
complexo tratado filosofico, O Ser e 0 Nada: Ensaio de Ontologia Fenomenoldgica (1943).
Moutinho elencou as principais obras literarias sartrianas: A nausea (1938), O muro
(1939) e a trilogia Os caminhos da liberdade composta por A idade da razéo (1945), Sursis
(1945) e Com a morte na alma (1949). Conforme ele, é, principalmente, devido a sua ligacdo
com a dramaturgia e com a literatura que Sartre tornou-se célebre, ja que a publicacdo de O

Ser e 0 Nada passou despercebida, embora sendo sua obra filoséfica mais importante.

[...] dizer-se existencialista ndo passava tanto por conhecer as intricadas frases de O
ser e 0 nada, mas por saber de cor algumas falas de Orestes em As moscas, a célebre
frase “o inferno sio os outros”, de Huis Clos, os descaminhos de Mathieu e Marcelle
em A idade da raz&o, o desespero de Antoine Roquentin em A nausea, o fracasso de
Daniel em Sursis (MOUTINHO, 1995, p. 16).

Por isso, ndo € surpresa que, como literato atuante, Sartre também tenha escrito
ensaios abordando os mais variados temas relativos também a literatura. Seu ensaio literério
mais célebre foi Sdo Genet, comediante e martir, lancado em 1952, no qual disserta sobre a
obra do escritor francés Jean Genet, a luz de conceitos psicanalitico-existencialistas.

No entanto, em 1946, o fildsofo iniciou a publicacdo de uma série de artigos sobre
literatura intitulado SituacBes. Segundo Moutinho, “trata-se de uma série que preservara o
mesmo espirito até o fim (em 1975 é lancado Situaces X, o Ultimo da série): conforme o
titulo ja indica, sdo artigos sobre fatos contemporaneos” (MOUTINHO, 1995, p. 18). E em
um conjunto de artigos presentes na obra Situaces Il, reunidos sob o titulo O que é
literatura?, que Sartre busca definir os parametros do que ele classifica como literatura
engajada. Nesse tomo, sdo estabelecidos, para o filosofo, os padrdes para a construcdo do
romance da segunda metade do século XX.

Nesse ensaio, em um primeiro momento, ele procura diferir a poesia do romance. De
acordo com o filésofo, os géneros sdo distintos, porque, enquanto o romance esta ligado as
ideias, a poesia, basicamente, liga-se a forma. Sartre apreende o poeta tal como um pintor ou
um escultor, ja que, para ambos, seu objeto de trabalho estabelece seu fim em si mesmo.
Segundo ele, o “fazer poesia” ndo esta estritamente ligado as significagdes das palavras, mas
sim ao seu conjunto formal e estrutural: “o poeta retirou-se com decisdo da linguagem-
instrumento; escolheu definitivamente a atitude poética, considerando as palavras como coisas

e ndo como sinais” (SARTRE, 1948, p. 62). Logo, conforme Sartre, para o poeta, as palavras,
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como forma, sdo o seu préprio fim, isto é, se, nos demais géneros, a palavra é meio

comunicativo, na poesia, a comunicagdo ndo é o instrumento fundamental.

Originalmente, a poesia cria 0 mito do homem, enquanto o prosador traca o seu
retrato. Na realidade, o acto humano, comandado pelas necessidades, solicitado pela
utilidade, é em certo sentido meio. [...] A poesia inverte a relacdo: 0 mundo e as
coisas passam ao ndo essencial, transformam-se em pretexto do acto que passa a ser
o seu proprio fim® (SARTRE, 1948, p. 81).

Partindo da ideia de que a comunicacdo projeta-se para um fim, o filésofo ndo so
estabelece os parametros de construcdo poética, mas também procura tracar as diretrizes da
prosa. Para ele, ao contrério da poesia, a prosa projeta-se para um fim. Ela é produto da
liberdade e da responsabilidade humanas, por isso, deve ser ligada a um ato comunicativo
comprometido com as situagdes que cercam o escritor. “O escritor ‘comprometido’ sabe que a
palavra é accdo: sabe que revelar é modificar e que s se pode revelar quando se pretende
modificar” (SARTRE, 1948, p. 70).

Com isso, Sartre defende a conceito de literatura engajada calcado na ideia de que o
processo comunicativo é intencional e, portanto, visa a um fim: “[o escritor] pode calar-se,
mas, uma vez que preferiu disparar, é preciso que o faca como um homem, visando os alvos, e
ndo como uma crianga, ao acaso, fechando os olhos e apenas pelo prazer de ouvir as
detonacgdes” (SARTRE, 1948, p. 71).

Esse conceito de literatura engajada vai ao encontro do preceito da filosofia
existencialista de que o ser humano € livre, porém, sua liberdade se da em situacéo, pois nao
ha como optar por ndo o ser. O escritor, uma vez consciente de sua liberdade, deve apreender-
se como engajado, isto &, responsavel pela humanidade e responsavel por tornar a humanidade
responsavel por si prépria. Portanto, o escritor ndo s6 é engajado em sua liberdade, mas

também na liberdade dos outros:

[...] a funcdo do escritor é fazer com que ninguém possa ignorar o mundo e ninguém
se possa dizer inocente. E como se comprometeu uma vez com 0 universo da
linguagem, nunca mais pode fingir que ndo sabe falar: se entrar no universo das
significacles, ja ndo ha nada a fazer para sair; deixe-se as palavras organizarem-se

® Esta é uma das inimeras polémicas de Sartre, contra as quais muitos pensadores da época se puseram.
Contudo, percebe-se que, em vista da conjuntura dos meios de comunicagdo e da politica da época, o fildsofo
projetava para a literatura o titulo de instrumento de comunicagdo massiva, pois, uma vez que ele ndo acreditava
na imparcialidade dos demais meios de comunicagdo, observava 0 romance como um instrumento democréatico
de difusdo de ideias. Por outro lado, destituiu a poesia do papel social: o proprio Vergilio Ferreira ressalta a
auséncia de poetas existencialistas: “Realismo e Existencialismo ndo parecem entusiasmar-se pela poesia”
(FERREIRA, 1976, p. 27). Nesse sentido, talvez as questdes politicas e sociais, énfases do existencialismo
sartriano, para o filosofo, ndo dizem respeito ao poeta, sim ao romancista.
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com liberdade; fardo frases, e cada frase contém a linguagem na totalidade e remete
para o universo inteiro (SARTRE, 1948, p. 71-72).

As obras literarias de Sartre foram, ao longo dos anos, objeto de vérios estudos
realizados pela critica especializada. Seu primeiro romance, A N&usea, é considerado um
marco para a nova literatura francesa e um simbolo da filosofia sartriana. O escritor e fildsofo
Albert Camus, em ensaio sobre A Nausea, publicado em 1938, mesmo ano de lancamento da

obra sartriana, afirma que

Um romance nunca passa de uma filosofia posta em imagens. Em um bom romance,
toda a filosofia passou pelas imagens. Mas basta que ela ultrapasse as personagens e
a acdo, que apareca como uma etiqueta sobre a obra, para que a intriga perca sua
autenticidade e o romance, sua vida (CAMUS, 1998, p. 133).

Tal como Camus introduziu sua resenha, esse romance, de fato, ndo traz apenas
consigo os preceitos do existencialismo, mas € a filosofia propriamente dita. Basicamente, em
se tratando da sua estrutura, a saber, a construgdo dos personagens, do espaco e do enredo, 0
primeiro romance de Sartre € resultado especular da filosofia de O Ser e o Nada, publicado
somente alguns anos mais tarde.

O romance é o relato ficticio, sob forma de diario, do historiador Antoine Roquentin.
Logo no inicio da trama, Roquentin fixa-se na cidade de Bouville a fim de escrever a
biografia do marqués de Rollebon, personagem excéntrico, o qual vivera nessa cidade no
século XVII. Entretanto, ao aprofundar-se na vida dessa figura histérica e se integrar a
sociedade local, Roquentin depara-se com o desencanto e com a aversao perante o ser humano
e sua condicdo existencial. Consequentemente, o personagem abandona seu trabalho e é
tomado por uma nausea profunda: somatizacdo do absurdo frente a ilogicidade da sua
existéncia.

A Nausea é um romance de personagem’, que conta a saga de um homem vitima da
revelacdo de sua liberdade: Roquentin é o ser livre angustiado por descobrir-se livre —
angustia que o lanca para o nada de sua existéncia e, com isso, para a nausea.

Benedito Nunes, filosofo e critico literério, descreve a experiéncia da personagem:

A principio se debatendo — estranheza em relagdo ao que o cerca, sentimento de
inutilidade de seu interesse pelo passado como historiador, sensacdo de tédio, de
vazio — Roquentin vai chegar, de inquietacdo a inquietacdo, ao grande abalo que sera

% De acordo com a classificagio de Wolfgang Kayser, o romance de personagem é “caracterizado pela existéncia
de uma Unica personagem central, que o autor desenha e estuda demoradamente e a qual obedece todo o
desenvolvimento do romance” (KAYSER apud AGUIAR E SILVA, 1979, p. 684)
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a descoberta da existéncia. E uma experiéncia que se alarga e se aprofunda, ora na
surpresa com que percebe a densidade de seus sentimentos, a presenca de seu corpo,
0 gosto de sua saliva, ou a repugnancia pelo existir insistente de tudo (NUNES,
1989, p. 116-117).

A nausea, conforme Nunes, é produto da percepcao do vazio na consciéncia, do nada
que envolve o ser dentro e fora, e, com isso, a revelagdo da contingéncia e da gratuidade do
existir. Roquentin, enquanto ser humano, é condenado a liberdade e se vé no vazio de sua
esséncia. O personagem, entrementes, choca-se com a existéncia além das significacdes
humanas e, por conseguinte, com a aleatoriedade de seu devir: “iluminada desse modo pela
propria coisa, a consciéncia experimenta, a0 mesmo tempo, a sua contingéncia, a sua
superfluidade e o carater irredutivel e injustificavel do fato de existir” (NUNES, 1989, p.

118).

2.2 O EXISTENCIALISMO SARTRIANO NO BRASIL

O governo brasileiro das décadas de 50 e 60, mais precisamente de meados de
cingquenta até antes do golpe militar de 64, pés em pratica um projeto nacional
desenvolvimentista, que consistia, principalmente, no crescimento da industria capitalista e,
por conseguinte, na integracdo do litoral com o interior do pais. Os avangos estruturais e
tecnoldgicos, resultantes de um progresso econdmico ligado ao desenvolvimento das
oligarquas rurais e a internacionalizacdo da industria brasileira, acendiam um ideal de
progresso urbano, ja almejado e idealizado por governantes, criticos e alguns literatos durante
a primeira metade do século XX. Nesse interim, a promessa de Kubitschek de “50 anos em
57, slogan de seu mandato (1956 — 1961), ndo SO resultou na construcdo de Brasilia, a partir
de entdo capital brasileira (1961), e no aprofundamento das rela¢Ges internacionais do pais,
mas também na abertura para novas ideologias que estivessem, entdo, condizentes com o
novo status que se formava.

Nesse panorama, o existencialismo, na figura de Sartre, surgiu menos como uma
filosofia sistematicamente organizada e restrita a uma complexa metodologia filosofica, que
como uma ideologia em concordéancia com as demandas sociais de um cenario mundial pos-

guerra e de um pais em iminente progresso.
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Com isso, se, de um lado, é possivel avaliar a atuacdo dessa ideologia como um
Zeitgeistm, de outro, fazendo-se uso da terminologia de Franco Moretti, em “Conjecturas da
Literatura Moderna”, essa filosofia mostrou-se atuante enquanto uma onda. Moretti esclarece

esse conceito:

As arvores descrevem a passagem da unidade para a diversidade: uma arvore, com
muitos ramos, do indo-europeu para dezenas de diferentes linguas. A onda é o
oposto — observa uma uniformidade, abrangendo uma diversidade inicial, como os
filmes de Hollywood, conquistando um mercado em seguida ao outro (ou o inglés,
engolindo um idioma depois do outro) (MORETT]I, 2001, p. 55).

O autor estabelece a distin¢do entre arvores e ondas: o estudo das ondas refere-se ao
estudo de tendéncias mundiais. De acordo com o critico, a abordagem do proprio romance se
trata da abordagem de uma onda mundial. Por outro lado, as arvores sdo metaforas de uma
literatura nacional, visto que, frente a uma onda mundial, as producdes nacionais ramificam-

se, adquirindo caracteristicas hibridas, ora referentes internos, ora externos.

Pense no romance moderno, certamente uma onda (e na verdade eu mesmo o chamei
de onda algumas vezes), mas uma onda que corre em direcdo aos ramos das
tradicBes locais, e é sempre significativamente transformada por eles (MORETTI,
2001, p. 56).

Como ja observado, é fato que o existencialismo mostrou-se como uma onda, isto é, a
filosofia integrou-se aos meios de expressao cultural e, portanto, a literatura.

Em Portugal, Vergilio Ferreira iniciou suas atividades literarias na década de 40 sob a
influéncia da escola neorrealista; em seguida, no entanto, inovou esteticamente, adotando em
suas obras uma tematica existencial. Muito embora ele ndo tenha adotado o titulo

existencialista,

[...] dizer-me existencialista ndo me agrada, por mil razdes, entre elas a de que tal
denominagdo pode englobar alguns aspectos que ndo me dizem respeito.
Fundamentalmente, o que no existencialismo me interessa é 0 meu interesse pelo
homem-problema e o que num dominio profundo se exprime pela interrogagdo.
Confessarei assim que um Sartre, sendo dos autores que muito admiro, ndo é dos
que mais me impressionam (FERREIRA, 1981, p. 172).

19 palavra alemé a qual é traduzida pela expressdo Espirito da Epoca. De acordo com J. Ferrater Mora, em
Dicionério de Filosofia, a circulagdo desse termo se deve principalmente ao filésofo Hegel, e foi adotada e
elaborada por vérios autores romanticos. Zeitgeist refere-se ao “espirito da época e o modo de ser ou de agir (ou
o conjunto de modos de ser ou de agir) que expressa o que ha de mais essencial em um periodo histérico”
(MORA, 2001, p. 885).
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observa-se que as ideias sartrianas ndo custaram a transpor as fronteiras da Franca, e se
tornaram, a despeito do neorrealismo literario vigente, influéncia direta para esse literato
lusitano.

Ja, no Brasil, a atuacdo dessa filosofia se deu; porém, ela ndo possuiu um
representante em potencial que se dedicasse a disseminagdo desse ideario. Em 1960, Jean-
Paul Sartre e a também filosofa Simone de Beauvoir realizaram um ciclo de palestras em
universidades do Nordeste e do Sudeste brasileiros. Atendendo ao convite de intelectuais
brasileiros — escritores, filosofos, académicos e estudantes — e tendo o escritor baiano Jorge
Amado como cicerone, Sartre visitou o pais, a fim de promover debates acerca das relacdes
do existencialismo com a literatura e com questdes, na época, em voga, tais como a revolugédo
cubana e o marxismo.

E nesse sentido que, além de uma onda, o existencialismo apresenta-se, no Brasil,
como uma ideologia ou mesmo apenas como uma moda, uma vez que uma de suas
caracteristicas foi ndo se aderir incolume as produgdes culturais brasileiras das décadas de 50
e 60, atuando como coadjuvante no projeto desenvolvimentista brasileiro. Essa afirmacéo se
da visto que, muito embora os circulos intelectuais brasileiros estivessem cientes da projecao
da filosofia existencialista sobre o pensamento ocidental, muito pouco se aprofundou nos
complexos conceitos presentes em O Ser e o Nada. Por outro lado, essa filosofia atuou como
sintese dos muitos movimentos que, no pais, mostraram-se contra ou a favor das ideologias
pregadas por Sartre.

Em sua visita ao Brasil, Sartre ndo compareceu a Universidade de Sdo Paulo (USP), a
mais importante instituicdo universitaria do pais; além disso, o Unico pronunciamento em que
suas questdes filosoficas foram foco de debate realizou-se na Universidade do Espirito Santo,
na Faculdade de Filosofia e Letras, em Araraquara, instituicdo, no momento, sem grande
relevancia na formacao do pensamento intelectual brasileiro™*.

E, apesar do entusiasmo dos intelectuais brasileiros frente a presenca do filésofo no
Brasil, houve quem criticasse o pensador francés. Luis Anténio Contatori Romano, em A
Passagem de Sartre e Simone de Beauvoir pelo Brasil em 1960, destaca que a imprensa local

teceu criticas tanto positivas quanto negativas as ideias do filosofo.

1 Contatori Romano relata 0 incdbmodo causado por Sartre ter aceito o convite do filésofo Fausto Castilho,
jovem professor da recém fundada faculdade de Araraquara: “Entretanto, a reagdo generosa de Sartre parece ter
despertado descontentamento entre os presentes: afinal, tdo jovem professor merecer tamanha deferéncia de téo
importante filosofo, que se dispbe a proferir conferéncia numa recém criada faculdade! Mais grave: Sartre ndo
vai a USP, a mais importante instituicdo universitaria do pais, ndo faz caso do movimento realizado através da
imprensa de Sdo Paulo para que permanecesse na cidade e formasse uma geragdo universitaria” (ROMANO,
2002, p. 200).
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Na imprensa de Araraquara, Dorian Jorge Freira comenta a passagem de Sartre pela
cidade, apresentando uma visdo um tanto quanto ambivalente do filésofo. Inicia o
artigo criticando a doutrina existencialista que ndo seria facil de aceitar porque “é
incompativel com a alegria, a esperanga, a felicidade...”, enfim, “com o sorriso das
criangas...”. Pois, para Sartre “ndo ha Deus ¢”, portanto, “ndo ha recompensa, ndo ha
nem mesmo sentido objetivo, claro, para a existéncia” (ROMANO, 2002, p. 203).

Anos antes da visita de Sartre, o filésofo Eurialo Canabrava, pouco tempo apds a
publicacdo de O Ser e o Nada, tornou-se aquele que criticos como Wilson Martins e Alceu
Amoroso consideraram o primeiro a publicar textos sérios sobre o existencialismo no Brasil.

Seus comentarios sobre a filosofia estdo presentes na obra Seis Temas do Espirito Moderno:

O que h& de mais caracteristico nesse método da filosofia existencial é a sua
vitalidade, isto €, o fato de ela nos pér em contato com o fundo humano dos
problemas especulativos, e de nos obrigar a viver as questdes abstratas da metafisica
e da ontologia sob o ponto de vista da sua realidade concreta e imediata. Para os
pensadores mais representativos dessa corrente, a Gnica maneira de resolver os
problemas é vivé-los, e fazer com que participem de nossa prdpria substancia
(CANABRAVA, 1941, p. 160).

Para Canabrava, o existencialismo representava, no Brasil, o inicio de uma era de
acOes, na qual os individuos exerceriam sua liberdade, refletindo sobre os problemas da nacéo
a partir de um engajamento para com ela. O fil6sofo relacionou o pensamento sartriano aos
novos idearios que surgiam no Brasil devido a necessidade de a filosofia colocar-se no ambito
da reflexdo e, por conseguinte, da acdo. Nesse sentido, a filosofia de Sartre, de fato, iria ao
encontro dos novos designios progressistas, que em breve integrariam o ideério brasileiro.

Haroldo de Campos, em seu artigo “Evolu¢do das Formas: Poesia Concreta”, utiliza-se
das ideias de Sartre sobre poesia presentes em O que é Literatura?. A fim de ratificar o papel
da poesia concreta nas conjunturas de um pais em desenvolvimento, Campos faz uso do
preceito sartriano de que “o poeta retirou-se com decisdo da linguagem-instrumento; escolheu
definitivamente a atitude poética, considerando as palavras como coisas € ndo como sinais”
(SARTRE, 1948, p. 62). Nesse sentido, Campos afirma que

Dizemos que a poesia concreta visa como nenhuma outra & comunicagdo. N&o nos
referimos, porém, a comunicagdo-signo, mas a comunicacdo de formas. A
presentificacdo do objeto verbal, direta, sem biombos de subjetivismos encantatorios
ou de efeito. Nao ha cartdo de visitas para o poema: hd o poema (CAMPOS, 1975, p.
50)
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Campos, assim, insere Sartre em um rol de pensadores modernos — Schkldvski,
Mukarovsky, Fenollosa, Pound e Kandinsky — criadores, segundo ele, dos alicerces do
movimento de vanguarda que se formava no Brasil na metade do século.

Tal como Haroldo de Campos, o escritor Carlos Heitor Cony afirmou-se como
influenciado pelo fildsofo francés. Seu primeiro romance O Ventre, com sua primeira edi¢do
em 1955, foi construido, de acordo com o escritor e parte da critica, imerso em um
“sentimento de nausea advindo da ‘incluéncia’ existencialista dos anos 50 que se espalhou
entre n6s” (HOHLFELDT, 2001, p. 91). O critico Antonio Hohlfeldt se utiliza do neologismo
“incluéncia” a fim de sugerir particularidades no intercambio de ideias: substituir influir por
incluir aparentemente denota uma acdo deliberada, logo, um papel mais ativo por parte dos
que absorvem a um determinado ideario. Cony, em entrevista, revela ter sua primeira obra

influenciada pela literatura sartriana:

E verdade, fomos muito influenciados pelo existencialismo. Quando eu
deixei o seminario, o filésofo que prevalecia era Sartre. O Ventre é essencialmente
influenciado por ele. Mas eu deixei de aceitar Sartre quando ele assumiu aquelas
posicBes engajadas, quando ele se esquerdizou demais e comegou a entrar numa luta
muito concreta (CONY, 2001, p. 46).

A seguir, o escritor expde sua opgao por incluir Sartre enquanto sua primeira influéncia direta:
“Agora, existem influéncias escolhidas e outras ndo. No meu caso, Sartre foi escolhido e
Machado de Assis, Manuel Antonio de Almeida e Lima Barreto, trés cariocas, nao” (CONY,
2001, p. 46).
Cony, juntamente com o poeta Ferreira Gullar, mais tarde, ir4 de encontro a defesa de
Sartre por uma literatura popularmente engajada no Brasil. Em sua série de conferéncias no
Brasil, em 1960, o filésofo existencialista defendeu o comprometimento do romancista e, por
conseguinte, pds em debate a busca por uma nova estética literaria, baseada na literatura
popular.  Segundo Romano, Sartre, embora ndo tenha de fato aprofundado seu
posicionamento, argumenta que essa nova estética deveria suprir questdes de estilo e enfatizar
a linguagem popular brasileira. Romano esclarece essa questao do filésofo, afirmando que
No Brasil, Sartre apenas eshoga o que seria a forma de uma literatura popular:
deveria representar a totalidade de nossa realidade contraditdria, nossas extremas
diferengas regionais, numa dimensdo histérica, buscando os determinantes em nosso

passado, e, a0 mesmo tempo, projetando a perspectiva de um futuro redentor
(ROMANO, 2002, p. 266).

Tanto Gullar quanto Cony se pronunciaram censurando o filosofo por “tal proposta conduzir

ao juizo de que seria preferivel 0 mau romance com boa mensagem ao bom romance apenas
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preocupado em falar do homem” (ROMANO, 2002, p. 288). Além disso, ambos os literatos
discordam das ideias sartrianas por elas ndo levarem em conta 0s contrastes sociais da
realidade brasileira: para eles, seria impossivel produzir uma literatura exclusivamente
popular, pois “se grande parte do pais vive em condigdes de miséria, outra parte dialoga com
a cultura contemporanea ¢ esta integrada a vida moderna” (ROMANO, 2002, p. 288).

Se, por um lado, a filosofia sartriana surgia como influente e incluida nos ideéarios
brasileiros; por outro, ela mostrou-se controversa, para determinado publico brasileiro, ao
afirmar-se calcada no ateismo. Alceu Amoroso Lima, em O Existencialismo e Outros Mitos
de Nosso Tempo, ndo ignorava o fato de que a filosofia existencialista, de certa forma,
condizia com os designios dos novos tempos no Brasil: estabilidade e desenvolvimento
iminentes, dado o inicio do mandato de Juscelino Kubitschek e da construcdo de Brasilia.
Contudo, Amoroso Lima ndo vé com bons olhos o ateismo sartriano e, sob a influéncia de
filésofos como Kierkegaard e Gabriel Marcel, defende o que chamaria, a seguir, de

“existencialismo cristao”.

Sartre viu muito bem que, uma vez supressa a existéncia de Deus, a existéncia do
homem perde toda a sua consisténcia. Do homem, como de todas as coisas. Se ndo
existe um Deus para as conceber, tirando-as do ndo-ser, tudo 0 mais passa a ser um
simples acaso, uma simples sucessdo de objetos indeterminados, jogados no tempo
(LIMA, 1956, p. 20).

Contatori Romano explica como Amoroso Lima ligou o pensamento sartriano ao

cristianismo:

Ambas as vertentes tomam como principio geral a precedéncia da existéncia sobre a
esséncia e, nesse sentido, Amoroso Lima entende que o Existencialismo estaria na
linha da afirmacdo religiosa, pois, de acordo com seu ponto de vista, 0 mundo supde
a precedéncia de uma Existéncia primeira e absoluta — Deus —, da qual todas as
existéncias e esséncias criadas derivam (ROMANO, 2002, p. 44).

De acordo com Romano, apesar de sua critica, Amoroso Lima ndo nega a difusdo do
existencialismo no ideério brasileiro:

Amoroso Lima acredita que isso ocorreu ndo porque essa filosofia correspondesse a

uma natureza prépria do homem brasileiro, como parece acreditar Canabrava, mas

por vir ao encontro das propostas estéticas do nosso “post-modernismo” — como ele
chama a geracdo modernista pds 1945 (ROMANO, 2002, p. 38).

N&o apenas atraves dos manifestos da poesia concreta € que, sob o viés das

vanguardas formais e tematicas, essa filosofia colocar-se-ia de fato presente. Ela se deu como
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um resultante dialético dos novos paradoxos que compunham o pais: o individuo e o coletivo,
o urbano e o rural, o progresso e a tradi¢cdo. Nesse contexto, segundo Romano, foi em autores
como Carlos Drummond de Andrade, Guimardes Rosa e Clarice Lispector que a filosofia

existencialista se pds como influéncia direta.

A ideia de personificagdo dos problemas especulativos e de um contato intimo deles
com o fluxo vital, que aproximam a literatura da filosofia, seria o ponto de contato
entre o Existencialismo e escritores brasileiros como o poeta Carlos Drummond de
Andrade e ficcionistas como Clarice Lispector e Guimardes Rosa (ROMANO, 2002,
p. 38).

Romano acrescenta que 0S personagens presentes nas obras de Lispector e Rosa
possuem agucada capacidade de reflexdo, a qual € motivada por situacdes aparentemente
banais, integrantes do cotidiano. Partindo desse “banal”, os personagens chegam a
guestionamentos relativos a “temas maiores”, como a necessidade de conviver com os outros,
a compreensao da propria mortalidade, da propria identidade e do estar no mundo.

Buscando elucidar a afirmacdo de Amoroso Lima de que a literatura p6s-45 € reflexo
de ideais existencialistas, Romano aborda o critico Benedito Nunes, um dos principais
estudiosos da literatura e da filosofia contemporaneas. Para tanto, € destacado o volume
Leitura de Clarice Lispector, lancado em 1973, no qual Nunes dedica parte do estudo a
analisar a obra lispectoriana com base na tematica existencial. Conforme Romano, Nunes
identifica referéncias na obra da escritora que vdo ao encontro dos conceitos claramente

explicitados em O Ser e o Nada:

Autoconhecimento e expressdo, existéncia e liberdade, contemplagdo e acéo,
linguagem e realidade, o eu e o mundo, conhecimento das coisas e relagles
intersubjetivas, humanidade e animalidade, tais sdo os pontos de referéncia do
horizonte de pensamento que se descortina na ficcdo de Clarice Lispector (NUNES
apud ROMANO, 2002, p. 39).

A obra de Clarice Lispector, segundo Romano, é moldada a partir da problematica
existencialista, pois implica a compreensdo do ser, por parte de uma consciéncia reflexiva,
como principio de busca e ponto de partida para questionamentos ulteriores relativos a

subjetividade e a objetividade do mundo.

Como na obra de Sartre, também em Clarice Lispector as personagens vivem a
inquietacdo do espelho: quanto mais elas mergulham na consciéncia reflexiva,
aprofundam-se em seu autoconhecimento, mais elas se afastam da autenticidade que
buscam (ROMANO, 2002, p. 39).
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De fato, percebe-se que, pelo menos durante a segunda metade do século XX, houve o
advento de uma tendéncia literéria intimista ligada a filosofia existencial. Essa ligagdo ocorreu
sob a luz da busca de novos conceitos estéticos e em face da urbanizacdo e,
consequentemente, dos novos idearios que compunham a sociedade brasileira. Os preceitos do
neorrealismo literario ndo mais sustentavam as exigéncias desse novo panorama, em que 0
escritor, em face dos paradoxos sociais e, logo, ideoldgicos, viu-se obrigado a percorrer
caminho inverso: ao invés de partir para o coletivo e sistematizar as acdes do homem com
base no todo, procurou por investigar o subjetivo e problematizar as relagdes do homem
consigo, o individuo concreto, atribuindo novos significados a existéncia e as acoes.

Alfredo Bosi, em Histéria Concisa da Literatura Brasileira, destaca a inovacao

estética presente nas obras de Clarice Lispector, bem como nas de Guimardes Rosa:

A experiéncia estética de Guimardes Rosa e, em parte, a de Clarice Lispector,
entendem renovar por dentro o ato de escrever ficcdo. [...] estas [tendéncias] situam
0 processo literdrio antes na transposicdo da realidade social e psiquica do que na
construcdo de uma outra realidade (BOSI, 1987, p. 444).

E ndo seria exagero afirmar que é na obra de Lispector que o existencialismo pode
integrar as inovacdes estéticas da literatura contemporanea, principalmente, em se tratando da
estrutura narrativa e da linguagem, uma vez que essa filosofia, como principio, atribuiu a
subjetividade territorio de problematizacdo e de anélise.

Benedito Nunes dedica grande parte de sua coletanea de ensaios O Dorso do Tigre,
publicada originalmente em 1969, para a analise da obra da escritora. Nunes inova no sentido
de que, em sua critica, hd um método filoséfico de analise. No ensaio intitulado “A Nausea”,
o critico relaciona diretamente a obra homoénima de Sartre, A Nausea, a producéo literaria de
Lispector.

A despeito da afirmacdo de Clarice Lispector de que ndo ha relacdo da nausea
sartriana com a nausea presente em sua produco literaria'?, Benedito Nunes ligou ambos os
escritores ao traduzir o estado de nauseado como “sinal de fascinio da consciéncia por aquilo
que lhe é estranho e oposto” (NUNES, 1989, p. 118). Sob essa leitura, para Nunes, as reagoes
nauseantes equivalem-se: “Em Sartre como em Clarice Lispector, a nausea, que neutraliza o
poder dos simbolos, € o ponto de ruptura do sujeito com a praticidade didria” (NUNES, 1989,

p. 121).

12 “Minha nausea inclusive ¢ diferente da nausea de Sartre, porque quando eu era pequena ndo suportava leite, e
guase vomitava o que tinha que beber. Quer dizer, eu sei 0 que € a nausea no corpo todo, na alma toda. Néo ¢é
sartriana.” (LISPECTOR apud MOSER, 2009, p. 205)
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Benedito Nunes aponta alguns momentos, em contos lispectorianos, nos quais a reagéo
nauseante se faz presente — conforme o critico, tal como sofrida pelo personagem Antoine

Roquentin:

Sofia sente o estbmago se encher de uma agua de nausea ao ver de perto a cara de
seu professor (“Os desastres de Sofia”). Diante de uma casa antiga, descolorida ¢
vazia, que lhes diz algo inexprimivel, o rapaz e a moga de “A mensagem” sufocam
de angustia, “verdes e nauseados”. Contemplando de sua mesa, da sala de um
restaurante, um velho idoso, “em plena gldria do jantar, mastigando de boca aberta”,
a personagem de outro conto (“O jantar”) ¢ tomada “pelo éxtase arfante da ndusea”
(NUNES, 1989, p. 118).

Na obra Lacos de Familia, de Clarice Lispector, com primeira publicacdo em 1960, a
unidade presente no livro esta ligada a um procedimento construtivo e tematico dos contos,
em que predomina um processo reflexivo por parte dos personagens — processo esse que
reflete nos demais elementos constitutivos da narrativa. Segundo Affonso Romano
Sant’Anna, em Analise Estrutural de Romances Brasileiros, a literatura de Lispector ndo é
realista: os elementos historicos e geograficos sao referidos acidentalmente; para ele, “o texto
[de Clarice] € o instaurador de seus proprios referentes e ndo se interessa em refletir o mundo
exterior de um trabalho mimético” (SANT’ANNA, 1984, p. 186).

Dessarte, a obra de Lispector €, por muitos, classificada como “intimista”, ou mesmo
hermética; porque, por parte das personagens, predomina nela um procedimento de imersdo
identitaria e de intima ressignificagdo do mundo: “Quanto mais sabem de si menos vivem, €
mais se exteriorizam. E tudo o que finalmente conhecem de si mesmas ja é a imagem de um
ser outro com que se defrontam” (NUNES apud ROMANO, 2002, p. 39).

Entretanto, muito embora Affonso Romano de Santana tenha destacado o desinteresse
da obra da escritora em “refletir o mundo exterior de um trabalho mimético”, Clarice
mostrou-se engajada enquanto literata, pois suas obras aderiram, coerentemente, a tematica

existencialista em seu cerne, ou melhor, aderiram a um método existencial narrativo:

O conflito interior das personagens de Clarice Lispector se desdobra em conflito
com o mundo. A inconstancia dos sentimentos, dos gestos, da relagdo com o outro
contrastam, no universo de Clarice como no de Sartre, com a segura permanéncia
das coisas (ROMANO, 2002, p. 39).

Sartre e Clarice, além disso, assim como muitos escritores contemporaneos seus, além
de presenciarem a construcdo e a fundagédo de Brasilia (de 1956 a 1960), expressaram direta
ou indiretamente seu descontentamento para com um progresso ndo condizente com a

realidade brasileira.
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Em seu livro de memorias Sob o signo da histéria, a filésofa e companheira de Sartre,
Simone de Beauvoir, relata suas impressfes da viagem sua e do filésofo a capital Brasilia,
durante sua passagem no Brasil em 1960. Para ela, Brasilia se tratava de uma “maqueta em

tamanho natural”. Conforme Contatori Romano,

Se André Malraux chamou Brasilia de Capital da Esperanca, quando a visitou em
1959 [...], a Simone de Beauvoir ndo agradou a obra arquitetbnica de Niemeyer. A
cidade foi descrita, pela escritora, como uma “maqueta em tamanho natural” de
arquitetura discriminatoria, criagdo de arquitetos socialistas para um pais que, de
modo selvagem, ingressava na realidade capitalista (ROMANO, 2002, p. 232).

Em sua cronica intitulada “Brasilia”, publicada em Legido Estrangeira, em 1964, na
secdo final do livro, denominada “Fundo de Gaveta” — mais tarde reeditada sob o titulo de

Para ndo esquecer —, Clarice escreve:

Todo um lado de frieza humana que eu tenho, encontro em mim aqui em Brasilia, e
floresce gelido, potente, forca gelada da Natureza. Aqui é o lugar onde 0s meus
crimes (ndo os piores, mas 0s que ndo entenderei em mim), onde 0S meus crimes
nédo seriam de amor (LISPECTOR, 1985, p. 82).

H& pontos de vista compativeis, ndo apenas entre os filésofos e a escritora, mas
também entre um grupo de intelectuais que questionavam a onda progressista brasileira.
Brasilia, de alguma forma, representava tanto o progresso quanto uma artificialidade
incompativel com a realidade do pais e, como Clarice sugere, incompativel com a realidade

humana:

— Se tirassem meu retrato em pé em Brasilia, quando revelassem a fotografia sé
sairia a paisagem. — Cadé as girafas de Brasilia? — Certa crispacdo minha, certos
siléncios, fazem meu filho dizer: puxa vida, os adultos s&o de morte. — E urgente. Se
ndo for povoada, ou melhor, superpovoada, serd tarde demais: ndo haveré lugar para
pessoas. Elas se sentirdo tacitamente expulsas. — A alma aqui ndo faz sombra no
chéo. — Nos primeiros dias fiquei sem fome. Tudo me parecia que ia ser comida de
avido (LISPECTOR, 1982, p. 82-83).

Mas Benedito Nunes estabelece relagdes mais profundas entre tematicas da obra da
escritora e conceitos do filosofo. Em “Amor”, conto de Lispector presente em Lagos de
Familia, mas que teve sua primeira publicacdo em Alguns Contos, em 1952, a nausea

existencial é presente e, inclusive, apontada na analise de Benedito Nunes:

Em “Amor”, a nausea ¢ a crise que suspende a vida cotidiana da personagem. A
lembranca dos filhos, a presenca do marido, ainda tém forca para reter Ana a beira
do perigo de viver, que diante dela se abre como um abismo sem fundo (NUNES,
1976, p.101).
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E no sentido de intima evasdo identitaria que o conto baseia-se: a personagem, ao

avistar um cego mascando chicles, teve sua realidade reestruturada, isto é, ela entrou em

contato com o absurdo existencial que toma conta da realidade e a libertou de seu mundo

humanamente domesticado.

Um cego me levou ao pior de mim mesma, pensou espantada. Sentia-se banida
porque nenhum pobre beberia dgua nas suas méaos ardentes. Ah! Era mais ser um
santo que uma pessoa! Por Deus, pois ndo fora verdadeira a piedade que sondara no
seu coragdo as aguas mais profundas? Mas era uma piedade de ledo (LISPECTOR,
1998a, p. 27).

A seguir, no Jardim Boténico, ja ciente da desordem primordial do mundo, Ana

visualizou um espaco transmutado:

As arvores estavam carregadas, 0 mundo era tdo rico que apodrecia. Quando Ana
pensou que havia criancas e homens grandes com fome, a nausea subiu-lhe a
garganta, como se ela estivesse gravida ou abandonada. A moral do Jardim era
outra. Agora que 0 cego a guiara até ele, estremecia nos primeiros passos de um
mundo faiscante, sombrio, onde vitérias-régias boiavam monstruosas (LISPECTOR,
199843, p. 25).

Por conseguinte, as aparicdes, atribuidas pelo senso objetivo como belas e apraziveis,

recompuseram-se no espaco como integrantes de um mundo intimo hostil e indiferente a

medida que, para a personagem, seu ser era todo acometido pela hostilidade e pela indiferenca

do mundo.

Nunes, assim, disserta sobre o papel da Natureza na obra de Clarice e para o

existencialismo:

A Natureza ndo é grave nem luxuriante. A gléria que a coroa, halo magico
circundando cada coisa, e que concilia luz e sombra, claridade e treva, é o puro fato
de ser, a existéncia mesma. Isso nos faz pensar nas afinidades existentes entre o
modo de ser das coisas no mundo de Clarice Lispector e a natureza maciga,
compacta, do Em-si sartriano, idéntico em si mesmo, como o Ser esférico de
Parménides (NUNES, 1976, p. 124).

Com isso, tal como o existencialista, as relagdes ser e mundo se ddo a partir do

instante concreto, da realizacdo de ser no mundo — segundo Heidegger, pelo Dasein. A

personagem aprofunda-se a ponto de perder-se enquanto identidade, a partir da desagregacéo

para com o 0ntico, isto é, para com a realidade imediata e humana. Assim, ela efetua a busca

de um sentido existencial ontoldgico, interligado ao ser natural do mundo.
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Este trabalho se fara partindo do principio de que, no Brasil, 0 existencialismo atuou
indiretamente como onda, bem como uma ideologia ou uma moda. Contudo, essa filosofia
apresentou-se como sintese entre grupos distintos que participaram do projeto progressista
brasileiro das décadas de 50 e 60. Nesse sentido, 0 existencialismo aderiu-se menos a um
engajamento que a um método de abordagem tematica, o qual se reflete na estrutura narrativa.
Se, de um lado, ele incluiu-se ao idedrio brasileiro como forca ideolégica, de outro, enquanto
método e preceito, ele incrustou-se no modus operandi do narrar. Nesse sentido, Lispector
ndo se engajou a proposta de Sartre; contudo, enquanto agente cultural, sua obras, uma vez
que imersas nessa ideologia, refletiram na forma e na temética narrativa os aspectos da onda
existencialista que tomava o Ocidente.

Com isso, as obras de Lispector sdo representativas do existencialismo e do projeto
desenvolvimentista brasileiro a medida que representam individuos dissociados desse
conceito de progresso. Tanto o despojo identitario quanto o resgate ontoldgico revelado pela
trama da personagem de “Amor”, Ana, além de ratificarem a filosofia existencialista enquanto
influéncia tematico-formal, representam individuos em desacordo com as demandas de um
desenvolvimento anacronico e excludente. Nessa perspectiva, esses elementos integram a
dialética formadora do ideério brasileiro p6s-Segunda Guerra Mundial e do periodo anterior
ao Golpe Militar de 64.
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3 ALGUNS CONCEITOS EXISTENCIALISTAS

E importantissimo novamente salientar que o existencialismo ndo se deteve a obra
sartriana. Muito embora Jean-Paul Sartre tenha se colocado como seu disseminador e lhe deu
status de ideologia, conceitos da filosofia da existéncia integram o meio filosé6fico-académico
desde meados do seculo XIX.

Basicamente, em Kierkegaard, essa filosofia encontrou seu primeiro esboc¢o: além de
refutar o sistema hegeliano ao atribuir seu foco de analise no individuo concreto, o filésofo
estabeleceu conceitos que estariam presentes no arcabouco teérico de Sartre. No entanto, de
fato, enquanto processo dialético que culminara no existencialismo sartriano, 0 impasse entre
Hegel e Kierkegaard mostrou-se como formador.

Vergilio Ferreira, em um primeiro momento, realiza uma aproximacdo entre Hegel e

os existencialistas:

Hegel ndo s6 inspira a estrutura formal da dialética materialista e historica, como
estd presente em larga medida no Existencialismo, nomeadamente em Jean-Paul
Sartre que a Fenomenologia do Espirito vai buscar ndo apenas alguma terminologia
(como o pour-soi que é a consciéncia, e 0 en-soi que é a coisa) mas também muitas e
muitas das suas concepgdes como por exemplo o que ele chama a consciéncia “ndo
tética” ou seja, ndo explicita, de nés quando temos consciéncia de algo (FERREIRA,
1976, p. 29).

Contudo, ressalta os pontos em que o existencialismo vai de encontro ndo apenas ao
idealismo de Hegel, mas também ao materialismo filoséfico. De acordo com Vergilio, ao se
tratar do Espirito, Hegel ndo se refere a um elemento isolado, mas sim “a consciéncia
universalizada de todos os individuos, ou seja ainda a unidade das consciéncias, ou seja
finalmente, como ele diz, a ‘um Eu que ¢ um No6s e um Nos que ¢ um Eu’” (FERREIRA,
1976, p. 33-34). E nesta dtica que Hegel e os existencialistas, de fato, divergem®®: o literato
lusitano destaca a observacdo de Kierkegaard de que “um ‘eu’ ndo cabe num sistema”, e

prossegue:

13 Buscando aliar o existencialismo ao marxismo, na sua obra Questdo de Método, Sartre valida tanto Hegel
quanto Kierkegaard como formadores do pensamento moderno ocidental: “Seria muito facil rejeitar esta obra [a
de Kierkegaard] sob a acusagdo de subjetivismo: o que antes é preciso notar, colocamo-nos no quadro da época,
é que Kierkegaard tem razdo contra Hegel tanto quanto Hegel tem razdo contra Kierkegaard. Hegel tem razdo:
em lugar de obstinar-se como o ideélogo dinamarqués em paradoxos cristalizados e pobres que reenviam
finalmente a uma subjetividade vazia, é o concreto verdadeiro que o filosofo de lena visa por seus conceitos e a
mediacdo apresenta-se sempre como um enriquecimento. Kierkegaard tem raz&o: a dor, a necessidade, a paixao,
o sofrimento dos homens séo realidades brutas que nao podem ser superadas nem modificadas pelo saber; é
certo que seu subjetivismo religioso pode passar com razdo pelo cimulo do idealismo, mas em relagdo a Hegel
éle marca um processo em direcdo ao realismo ja que insiste, antes de tudo, na irredutibilidade de um certo real
ao pensamento e no seu primado” (SARTRE, 1966, p. 15-16).
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Sem duvida, eu posso comunicar a outrem que 2 + 2 sdo 4. Mas 0 nosso mundo
interior ndo se reduz a uma Aritmética. Ha pois em nds dois mundos: um, que é 0s
das verdades genéricas, das verdades abstratas, das puras idéias — e este, realmente,
pode comunicar-se e fixar-se em sistema; outro, que é o das verdades vividas, da
intimidade de nds, do inefavel — e esse é estritamente pessoal (FERREIRA, 1976, p.
34).

Sartre, em O Existencialismo € um Humanismo, distingue as filosofias da existéncia do

materialismo filosofico contemporéaneo:

Todo materialismo tem como efeito tratar todos os homens, inclusive a si mesmo,
como objetos, isto €, como um conjunto de reagdes determinadas que em nada se
distinguem do conjunto de qualidades e fenémenos que constituem uma mesa, uma
cadeira ou uma pedra. Nés queremos, precisamente, constituir o reino humano como
um conjunto de valores distintos do reino material (SARTRE, 2012, p. 34).

Uma andlise do reino humano estabelecido por Sartre, no existencialismo, projeta-se a

partir do individuo e da sua subjetividade:

Ha& dois sentidos no termo subjetivismo e nossos adversarios se aproveitam desse
duplo sentido. Por um lado, subjetivismo expressa a escolha do sujeito individual
por ele mesmo e, por outro, significa a impossibilidade humana de ultrapassar essa
subjetividade. E o segundo sentido que é o sentido profundo do existencialismo.
(SARTRE, 2012, p. 20).

E nesse contexto que os conceitos de angustia e liberdade sdo primeiramente utilizados
por Kierkegaard e integram as bases da ideologia existencialista sartriana. A despeito de o
filésofo dinamarqués ser representante maior do existencialismo cristdo, bem como termos e
situacdes biblicas povoarem seus tratados filoséficos™, Sartre néo abriu mao, em sua filosofia
ateia, de dar a Kierkegaard o titulo de primeiro idedlogo existencialista.

Na obra O Conceito de Angustia, Kierkegaard utiliza-se do Génesis biblico a fim de
estabelecer relagdes entre o pecado, a angustia e a liberdade. Conforme o autor, a realizacao
do pecado original, por Addo, sentenciou ao homem um eterno sentimento de culpa e de
consequente liberdade. Assim, o homem se faz como individuo angustiado frente a sua
liberdade:

0 filésofo Alvaro L. M. Valls, no posfacio da obra O Conceito de AngUstia, busca dar as citagées biblicas em
Kierkegaard sentido como metaforas de um a priori humano: “Kierkegaard diz, desde o inicio, que ‘o primeiro’
é 0 que da qualidade. O primeiro amor é o amor, o primeiro pecado é o pecado, o0 primeiro homem é o homem.
Assim, falar o tempo todo de Addo é apenas adotar um termo conhecido para refletir sobre 0 homem, em seus
fundamentos” (VALLS apud KIERKEGAARD, 2011, p. 179).
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Angustia pode-se comparar com vertigem. Aquele, cujos olhos se debrugam
a mirar uma profundeza escancarada, sente tontura. Mas qual é a razdo? Esta tanto
no olho quanto no abismo. Nao tivesse ele encarado a fundura!... Deste modo, a
angustia é a vertigem da liberdade, que surge quando o espirito quer estabelecer a
sintese, e a liberdade olha para baixo, para sua prépria possibilidade, e entdo agarra a
finitude para nela firmar-se (KIERKEGAARD, 2011, p. 67).

Em Kierkegaard, o ser humano revela-se enquanto sintese entre o finito e o infinito, o
possivel e o impossivel, portanto, desesperado; e livre, contudo, ciente do pecado original que
hereditariamente carrega: portanto, angustiado. Entrementes, a anglstia apresenta-se como
residual dessas dialéticas; logo, como marcas constitutivas do ser, contanto que reveladas a
partir de uma compreensao de um estado de liberdade, segundo o fil6sofo, um estado de perda
da inocéncia.

Em Jean-Paul Sartre, esses conceitos s&o revistos. Nesse interim, alem da primordial
relacdo com a fenomenologia de Husserl, o filésofo francés revisita o cogito cartesiano e,
conforme Gerd Bornheim, interliga-o ao pensamento do filésofo alemdo Martin Heidegger.
Nesse processo, Bornheim efetua uma analise da obra A Naulsea, tratando-a, particularmente,
ndo como uma obra literaria, mas como um tratado filoséfico: um prefécio de O Ser e 0 Nada,
publicado cinco anos antes.

Segundo Gerd A. Bornheim, em Sartre, o filésofo francés inspira-se no também

francés René Descartes (1596-1650) ao afirmar, em O Existencialismo é um Humanismo, que

N&o é possivel existir outra verdade, como ponto de partida, do que essa: penso,
logo existo, é a verdade absoluta da consciéncia que apreende a si mesma. Toda
teoria que assume o homem fora desse momento em que ele apreende a si mesmo &,
antes de qualquer coisa, uma teoria que suprime a verdade, pois fora desse cogito
cartesiano todos 0s objetos sdo apenas provaveis, e uma doutrina de probabilidades,
que ndo é elevada a uma verdade afunda no nada; para definir o provavel é preciso
possuir o verdadeiro (SARTRE, 2012, p. 33-34).

Bornheim destaca que a influéncia de Descartes na filosofia sartriana da-se a partir de
que “a ideia de que o pensamento filosofico deva proceder de um primeiro principio
metafisico, subjetivamente determinado, ¢ aceita como uma evidéncia inelutavel”
(BORNHEIM, 1984, p. 14). Assim, toma-se por aspecto basilar do existencialismo sartriano a

subjetividade, ou melhor, o cogito cartesiano™. Por outro lado, se Descartes atribui ao cogito

>0 cogito, integrante da maxima cartesiana cogito ergo sum — penso, logo existo —, para a filosofia moderna
mostrou-se como principio do método cartesiano, fonte de todo o racionalismo filoséfico o qual reformulou a
filosofia classica. Descartes, na obra Discurso do Método, antes de aceitar a existéncia do mundo, propde a
revisdo do método de andlise, estabelecendo como Unica verdade o penso (cogito) enquanto inicio de qualquer
analise: “quando quis assim pensar que tudo era falso, era preciso necessariamente que eu, que o pensava, fosse
alguma coisa. E, observando que esta verdade, penso, logo existo, era tdo firme e tdo segura que as mais
extravagantes suposi¢des dos céticos eram incapazes de a abalar, julguei que podia admiti-lo sem escripulo



40

o principio de analise do mundo, Sartre, a partir desse preceito, estabelece uma dualidade: “a
afirmacdo da subjetividade acarreta o repudio de uma possivel pretensdo metafisica do
materialismo e, a0 mesmo tempo, instaura a dicotomia de dois reinos originais; o reino
humano e o reino da matéria sao irredutiveis, absolutamente distintos” (BORNHEIM, 1984,
p. 15). Ou melhor, para Sartre, uma analise existencial da-se a menos que se dé como anélise
desse reino estritamente humano.

Assim, conforme Bornheim, “O que Descartes realiza num ensaio como o Discurso do

Método, Sartre o faz através de um romance, A Nausea” (BORNHEIM, 1984, p. 16).

Digamos que Roquentin encarna o método. Pois através de suas andangas revela-se-
Ihe, progressivamente, a clareza de uma verdade Ultima. Para Sartre, ndo se trata de
alcangar apenas um primeiro principio intelectual, mas um primeiro principio
existencial que, além de permitir o acesso & verdade do reino humano, devera ser
aceito também como instaurador de todo um programa de vida (BORNHEIM, 1984,
p. 16).

O critico salienta que, no romance, a personagem principal Antoine Roquentin sofre
um processo de gradual desvelamento do sentido da existéncia humana “posta em jogo em
sua facticidade, em sua verdade mais fundamental, e, nessa trama, o fio que o conduz reside
na experiéncia privilegiada da ndusea” (BORNHEIM, 1984, p. 16).

Entretanto, as relacBes entre Descartes e Sartre ddo-se até esse ponto, visto que,
segundo Bornheim, o estado de nausea seja improvavel ao cogito cartesiano: “Numa filosofia
como a de Descartes, parece 6bvio que a nausea nao possa ter sentido: o cogito é qualquer
coisa de fechado em si, pensamento puro que vive de sua suficiéncia, ergo sum res cogitans”
(BORNHEIM, 1984, p. 18). Conforme o critico, a incongruéncia entre ambos os fil6sofos
ocorre a medida que, em Sartre, as questdes detém-se no pensamento e na andlise do
individuo concreto e isolado. Nesse sentido, Bornheim afirma que “nesse ponto o seu
principal inspirador € Heidegger, ao definir o homem como um ser-no-mundo”
(BORNHEIM, 1984, p. 18).

Sobre a obra de Sartre O Ser e o Nada, Martin Heidegger (1889-1976), filosofo
alemdo autor de Ser e Tempo, declarou: “Pela primeira vez deparo com um pensador
independente que demonstra a fundo uma compreensao imediata de minha filosofia, de uma
forma como nunca havia testemunhado antes” (HEIDEGGER apud SARTRE, 2008,

contracapa). No entanto, Heidegger, ao contrario de Sartre, ndo se definiu como

como o primeiro principio da filosofia que eu buscava” (DESCARTES, 2008, p. 70). A seguir, o filésofo
acrescenta: “compreendi assim que eu era uma substancia cuja esséncia ou natureza consistem apenas em
pensar” (DESCARTES, 2008, p. 70).
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existencialista e, a fim de repudiar qualquer tentativa de tal classificacdo, escreveu uma
pequena obra chamada Carta sobre o Humanismo, em que busca definir sua obra Ser e Tempo
como uma analitica existencial.

Jodo da Penha explica as diferencas entre o existencialismo sartriano e a analitica

existencial de Heidegger:

O existencialismo [...] é uma filosofia que trata diretamente da existéncia humana.
Sua reflexdo estd concentrada na analise do homem particular, individual, concreto.
A analitica existencial, por sua vez, nenhum interesse demonstra pela existéncia
pessoal e os problemas dela oriundos. Em Ser e Tempo, seguindo a recomendacéao
husserliana, o proposito de Heidegger é discutir o Ser, é estabelecer uma ontologia
geral, descrevendo os fendmenos que o caracterizam tais como se apresentam a
consciéncia. Trata-se, enfim, de elaborar uma teoria do Ser (PENHA, 1983, p. 34).

Todavia, as filosofias de ambos ndo sdo completamente distintas: enquanto Heidegger
deteve-se ao estudo do Ser, Sartre utiliza-se de uma analise do homem particular, individual e
concreto a fim de chegar a uma apreensao do Ser. Muito embora caminhos distintos, ambos 0s
filésofos realizam um método ontoldgico de anélise, de apreensdo do Ser imediato.

Esse foi o procedimento de analise reformulado pelo filésofo alemé&o. Na filosofia pré-
heideggeriana, haviam cessado os questionamentos sobre o Ser; a tradigdo filosofica acreditou
que o Ser era algo por si s6 evidente e que, por isso, ndo necessitava ser definido. Mas
Heidegger reiterou as questdes ontoldgicas ligadas ao Ser, aprofundando-as.

De acordo com Benedito Nunes, no ensaio “Os Circulos de Heidegger”, da coletanea
O Dorso do Tigre, Heidegger propde um novo comeco, reatualizando uma ontologia de
resgate do Ser. Conforme Nunes, o filésofo efetua a destruicdo de conceitos que foram
mascarados por uma tradi¢éo historica. Enquanto isso, ele sintetiza o conceito de Ser presente

na filosofia classica:

Platdo deteve-se no pressuposto das idéias, que se oferecem como o verdadeiro Ser,
intemporal e imével aos olhos do espirito. Sacrificou o tempo, colocando-o0 a
retaguarda do Ser, e neutralizando a um e a outro na imagem movente da eternidade,
que procede do mundo estanque das Idéias, para acompanhar a descida da alma a
multiplicidade da matéria, sujeita a forma e ao movimento. Aristoteles pressupde um
principio de estabilidade e de mudanga, a substancia, unidade organica da matéria e
da forma, por sua vez dependente de uma primeira forma como ato puro, também
substancia, da qual se origina 0 movimento, de que o tempo é a medida. O problema
do Ser cingia-se, para ele, ao problema da substancia (NUNES, 1976, p. 81).

Ap0s expor as abordagens do Ser realizadas pela tradi¢do filosofica, Nunes declara
que Heidegger reatualiza sentidos encobertos pela historia filoséfica: a obscuridade em



42

relacdo as indagacOes sobre o Ser partia de pressupostos historicos que, segundo o fildsofo

alemao, deveriam ser desmascarados e destruidos. Nessa perspectiva, Nunes afirma:

E a reatualizacio da ontologia fundamental, mascarada nos pressupostos historicos,
e que historicamente se tornaram conceitos efetivos, que a destruicdo propugnada
por Heidegger tem por fim conseguir. Assim, como esclarece o fil6sofo, a destruicédo
da ontologia nega a validade imediata do pensamento transportado pela Histéria.
Nega, portanto, a tradi¢do, demolindo-a enquanto veiculo interpretativo, que veio do
passado ao presente. Mas “ndo quer sepultar o passado no Nada; ela tem um alvo
positivo; sua fungdo negativa é indireta e tdcita”. Ela visa a destrogar a vigéncia
doutrinaria, tedrica, de todas as interpretagdes que bloquearam a possibilidade atual
de se propor, com toda a amplitude necessaria, a indagagdo sobre o Ser (NUNES,
1976, p. 81-82).

E dessa reiteracdo das indagacBes sobre o Ser'® que Sartre faz uso. Bornheim destaca
que o filésofo alem&o influenciou o francés na medida em que ambos possuem enquanto
principio uma reconfiguracdo de um procedimento ontoldgico. Conforme o critico, nesse
sentido, Sartre afasta-se de Descartes e se aproxima de Heidegger ao tomar como ponto de
partida 0 ser-no-mundo: “O concreto ¢ o homem no mundo com esta unido especifica do
homem ao mundo que Heidegger, por exemplo, chama de ser-no-mundo” (SARTRE apud
BORNHEIM, 1984, p. 18-19).

Em sua analitica existencial, o filésofo, ao se referir ao ser-no-mundo, procura
estabelecer um critério para a abordagem do Ser. Segundo ele, o termo Sein é o ser em geral,
ja o Dasein é ser-ai, o proprio ser-no-mundo: o ser humano em estado de indagacao frente ao

Ser. George Steiner, em As idéias de Heidegger, destaca que

[INet)

Dasein ¢ “ser-ai” (da-sein) e “ai” é o mundo: o mundo concreto, literal, real e
cotidiano. Ser humano é estar imerso, implantado, enraizado na terra, na trivialidade
cotidiana do mundo (“humus” contém em si humus, o latim para terra). Uma
filosofia que abstrai, que procura elevar-se acima da cotidianidade do cotidiano, é
vazia. [...] O mundo é — um fato que é, evidentemente, o espanto primordial e a
origem de toda a indagagio ontoldgica. E aqui e agora, e em toda a parte a nossa
volta. Estamos nele. Totalmente (STEINER, 1982, p. 73).

Nessa perspectiva, as indagacOes sobre o Ser apresentam-se sempre em dois planos: o
ontico, em que o Dasein situa-se temporal e geograficamente; e o ontoldgico, em que o Sein

apresenta-se ao Dasein enquanto foco de analise. De acordo com Jodo da Penha,

16 Segundo Jodo da Penha, “Heidegger ndo concebe o Ser como um ser particular, tampouco como o conjunto de
todos os seres particulares com o0s quais lidamos em nossa experiéncia cotidiana. Limita-se a afirmar que o Ser é
aquilo que faz com que o mundo seja — e que assim apareca ao homem. Busca, dessa forma, investigar o
fundamento de tudo que existe” (PENHA, 1983, p. 36).
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E a partir dessas consideragdes que Heidegger estabelece a diferenca entre “estar-no-
mundo” e “estar-no-mundo-do-homem”, expressa em linguagem filosofica, pela
distincdo [...] entre o éntico e o ontoldgico. Seu proposito € mostrar que 0 homem
embora diretamente presente no mundo, sem possibilidade nenhuma de isolar-se em
alguma outra regido, estd, apesar disto, acima das coisas materiais que o cercam — e
com elas ndo se confunde. O homem estd no mundo, sim, mas distintamente dos
objetos. O homem existe, € uma presenca no mundo: ele é o Dasein (PENHA, 1983,
p. 42-43).

Em Jean-Paul Sartre, as relacbes Onticas e ontologicas norteiam as analises e
conceitos, muito embora ele busque reformular a terminologia e o foco da pesquisa de
Heidegger. Pode-se afirmar que o filsofo alemdo deteve-se em sua analise do Sein e do
Dasein em vista de um conceito de autenticidade, e Sartre, por sua vez, buscou estabelecer
sua ontologia culminando nos conceitos de liberdade e responsabilidade. Contudo, em se
tratando de principios, se Heidegger foi discipulo de Husserl e de sua fenomenologia, para o
filosofo francés, a filosofia husserliana mostrou-se como esteio de suas anélises em O Ser e 0

Nada, uma vez que nela esta o conceito de fendmeno e de intencionalidade.

3.1 O FENOMENO E A CONSCIENCIA

Com a publicacdo da obra O Ser e o Nada: Ensaio de uma Ontologia
Fenomenoldgica, em 1943, os principais principios da filosofia de Sartre foram delimitados.
Essa obra € um marco para 0 pensamento existencialista sartriano, e ndo seria exagero algum
afirmar que todas as publicacfes do fil6sofo se relacionam direta e indiretamente a ela. Seja
no teatro e nos romances, seja em seus textos politicos, € possivel encontrar, subliminarmente,
personagens, conjecturas e conceitos tal como estdo presentes nesse tratado filoséfico.

A fim de se dar inicio a uma sintese de conceitos existencialistas, enquanto um
contetdo sistematizado, é necessario que se busque o cerne de seu método de analise: o
fendmeno.

Jean-Paul Sartre, em um primeiro momento, baseou todos os seus estudos na
fenomenologia husserliana. Foi a partir dessa teoria que escreveu a obra Esbogco para uma
teoria das emocgdes, publicada em 1939. Em sua primeira obra filosofica, Sartre buscou
refutar o método de anéalise das emocdes adotado pela psicologia, calcado na observacéo de
fatos e de situacdes. O filésofo francés propds um novo padrdo de pesquisa das emocdes,
baseado nos principios da fenomenologia.

Introduzindo a obra O Ser e o Nada, Sartre, apoiando-se nas teorias desses filosofos,

procura primeiramente romper com a ideia classica de que os fenémenos — tudo o que pode
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ser percebido pelos sentidos ou pela consciéncia humana — obedecem a um dualismo: o
exterior e o interior, portanto, que as proprias apari¢cdes escondem uma esséncia. Seguindo a
linha de pesquisa presente em sua primeira obra, ele defende que o fenbmeno se estabelece a
partir do pressuposto de que esse dualismo ndo existe e de que, consequentemente, as proprias
aparigdes presenciadas pelo ser se equivalem no @mbito interior e exterior, isto é, elas ndo
estabelecem duas formas de existéncia, mas sim apenas uma forma de apari¢do. De acordo
com Sartre, o fendbmeno ndo esconde um significado, ele, em sua totalidade, é um significado.
Com isso, o filésofo o classifica como o produto de um aparecimento cuja significacdo
depende unicamente da intencionalidade presente na consciéncia: “Por isso, enfim, podemos
rechacgar igualmente o dualismo da aparéncia e da esséncia. A aparéncia ndo oculta a esséncia,
mas a revela: ela é a esséncia. A esséncia de um existente ndo € uma virtude enraizada dentro
dele” (SARTRE, 2008, p. 12).

Conforme Sartre, o fénomeno se estabelece a partir de sua manifestacéo; ele, em si, é
esséncia. No entanto, Gerd A. Bornheim, na obra Sartre: Metafisica e Existencialismo, no
capitulo “O Ser do Fendmeno”, afirma que, embora Sartre tenha suprimido de sua filosofia o
dualismo classico no qual as aparicBes apresentam um significado interno e externo, ele
responsabilizou-se pela criagdo de outra dicotomia: “a supressdo daqueles dualismos ndo
alcanca desvencilhar-se de uma dicotomia radical, pois se o fenbmeno € o que aparece, ha
aquilo que aparece e ha aquele a quem o fenémeno aparece” (BORNHEIM, 1971, p. 27).

E é baseado nesse novo dualismo que a teoria sartriana estabelece sua ideia de
intencionalidade. Segundo ele, o fendmeno, em sua aparicdo, possui significado imanente,
mas inacessivel; sua significacdo humana se encontra no para-quem do fenbmeno. Esse para-
quem, conforme Sartre, € sempre uma consciéncia intencional ou, como diz Luiz Damon S.
Moutinho, “¢ uma inteng¢ao dirigida ao mundo” (MOUTINHO, 2003, p. 32).

As percepcdes ndo dao conta da totalidade de um fenédmeno; nem o fenbmeno, como
esséncia revelada frente a consciéncia, projeta-se como significado. Bornheim destaca que o
fendmeno é acgdo, por isso ele “é ‘absolutamente indicativo de si mesmo’, é um absoluto.
Desse modo, cai por terra também a distingdo entre poténcia e ato. ‘“Tudo estd em ato. Atras
do ato ndo ha poténcia’” (BORNHEIM, 1971, p.28).

O fendmeno é acdo, mas é acdo em si. De acordo com o filésofo francés, é uma
consciéncia intencional que parte em direcdo das aparicdes, e é ela que atribui ao fenémeno
significados e sensagoes.

Portanto, a objetividade do fendmeno, para Jean-Paul Sartre, possui um amago

subjetivo, pois, antes de se ter conhecimento de uma realidade, € necessario que se esteja
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consciente dessa consciéncia. Por isso, o filosofo estabelece, como principio de sua ontologia,
a apreensdo da realidade alicercada por uma percepcéo autbnoma e consciente dos fenémenos

que a compdem. Conforme Danto,

uma condigdo necessaria e suficiente para a consciéncia ser conhecimento nesse
sentido € a de que “esteja consciente de si propria como sendo esse conhecimento”.
Em resumo, conhecer x é saber que se conhece X: perceber é perceber que se
percebe (DANTO, 1975, p. 46).

E essa consciéncia-consciente-de-si que Sartre caracteriza como atributo estritamente
humano. Visto que a consciéncia intencional se projeta e se expande no mundo que a cerca,
estar para um determinado fenbmeno também €, a priori e subliminarmente, estar consciente
de si.

Na obra A Imaginacédo, Sartre se contrapde a conceitos até 0 momento abordados pela
psicologia, declarando que a consciéncia ndo ¢ como uma “caixa” em que situagdes e
emocdes sdo armazenadas: ela é acdo para fora, agdo que “se joga” em direcdo ao objeto.

A consciéncia ndo € inerte, ndo possui parte, nem é espacial. Segundo o filosofo, “toda
a consciéncia ¢ posicional na medida em que se transcende para alcancar um objeto [...]”
(SARTRE, 2008, p. 22). Ela é fluxo para fora, um fluxo intencional para 0 mundo. Com isso,
0 que se tem é um elemento ativo que ndo pode ser classificado como coisa, mas sim como
acao intencional para fora de si e, por isso, ter consciéncia sempre € ter consciéncia de algo.

Partindo da afirmagdo de que “a consciéncia ndo tem conteudo” (SARTRE, 2008, p.

22), Sartre a define como agdo sobre 0 mundo, um fluxo direcionado aos fendmenos.

Uma mesa ndo esta na consciéncia, sequer a titulo de representacdo. Uma mesa esta
no espaco, junto a janela etc. A existéncia da mesa, de fato, é um centro de
opacidade para a consciéncia; seria necessario um processo infinito para inventariar
o0 conteudo total de uma coisa (SARTRE, 2008, p. 22).

Com isso, de acordo com o filésofo, toda consciéncia representa uma intencdo voltada
para 0 mundo: intencdo que parte de um posicionamento e visa as apari¢des, isto €, aos
fenomenos: “todas as minhas atividades judicativas e praticas, toda a minha afetividade do
momento, transcendem-se, visam a mesa ¢ nela se absorvem” (SARTRE, 2008, p. 22). A
partir disso, é definida a consciéncia intencional, na qual os objetos sdo apenas suportes, a
saber, a consciéncia é fluxo para fora, direcionado ao fenébmeno, movido pela
intencionalidade. Portanto, a consciéncia esta longe de ser uma “caixa”, tampouco a imagem

uma coisa, Vvisto que a consciéncia, sendo fluxo, sera sempre consciéncia de um fendmeno, e
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esse, por sua vez, tratar-se-a de uma apari¢do; conforme a definicdo de Bornheim, um
absoluto indicativo de si mesmo. A consciéncia ndo contém o objeto, nem o fotografa, pois,
nela, seria impossivel inventariar todas as caracteristicas das coisas existentes no mundo.
Todavia, sendo a consciéncia acdo para fora, de onde ela parte? Quais sdo 0s
sustentaculos da consciéncia?
Para solucionar essas questdes, Sartre define a consciéncia como translucida: ela néo
possui conteddos e é consciente de si mesma. Ela visa ao objeto e é consciente disso.

Moutinho esclarece o conceito sartriano expondo o seguinte exemplo:

Se eu conto os cigarros que estdo na minha carteira, é correto dizer que eu ndo me
conhego contando (para tal precisaria refletir). Minha consciéncia esté inteiramente
voltada para os cigarros. Entretanto, sou consciente de contar (e ndo apenas
consciente dos cigarros) (MOUTINHO, 1995, p. 48).

Dessa forma, Sartre mostra que a Unica maneira de existir para uma consciéncia € ter
consciéncia de si mesma: “existe um cogito pré-reflexivo que € condicdo do cogito
cartesiano” (SARTRE, 2008, p. 24). Dessarte, ele problematiza e aprofunda a maxima
cartesiana. E fazendo uso do exemplo da “mesa-percebida”, explica que

se minha consciéncia ndo fosse consciéncia de ser consciéncia de mesa, seria
consciéncia desta mesa sem ser consciente de sé-lo, ou, se preferirmos, uma

consciéncia ignorante de si, uma consciéncia inconsciente — o que é absurdo
(SARTRE, 2008, p. 23).

Por outro lado, o filésofo salienta que é impossivel entender essa autoconsciéncia
como outra consciéncia simultaneamente presente. Toda consciéncia existe como consciéncia
de existir. Faz parte de sua natureza ser transltcida, sendo essa sua Unica forma de existéncia.
Logo, ndo ha duas consciéncias, mas diferentes posicionamentos: o tético e o ndo-tético.
Sartre define o posicionamento tético da consciéncia como aquele movido pela
intencionalidade, visando as apari¢des; e 0 ndo-tético como o0 que visa a propria consciéncia,
tornando-a consciente de si. Entenda-se que esses séo atributos da consciéncia, elementos
contidos em sua natureza, pois, para que a consciéncia se faca intencional, é imprescindivel
gue seja consciéncia de si.

A consciéncia é acdo voltada para o mundo. E um fluxo de vérias consciéncias
motivadas pela intencionalidade. Uma consciéncia motiva a outra e, com isso, observa-se que
ser consciente € “ser consciente de”. Por conta disso, ela ¢ relacional, intimamente ligada ao

fendmeno — utilizando o termo sartriano, ao percipi (percebido).
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Além de ser relacional e consciente de si, a consciéncia é espontdnea e sua
temporalidade ndo se da através de um conjunto de instantes. Conforme Moutinho, hd uma
ligacdo interna estabelecida a partir das relagcdes e das intencGes que motivam o fluxo da

consciéncia.

[...] as consciéncias que se sucedem, tais como tranquilidade, irritagdo, clera, sdo
ligadas internamente. De fato: a temporalidade ndo se faz por espasmos, por
momentos isolados, simplesmente pelo fato de que ela é duragdo (MOUTINHO,
1995, p. 47).

Para Moutinho, a duracdo se da porque é da natureza da consciéncia aparecer e dar
lugar & outra — inimeras consciéncias interligadas. E um fluxo infinito, sem pausas ou espagos
vazios.

Nesse interim, onde estdo as esséncias? Ja que a consciéncia é um continuo devir
relacional, intencional e consciente de si, onde esta seu Ser? Delegando a consciéncia e ao
fendmeno a condicdo de ato, em que momento ambos representam estados e caracteristicas

constitutivas do Ser?

3.2 0 SER E O NADA

Partindo do principio de que a consciéncia € um fluxo, um ato dirigido aos fenédmenos,
¢ inevitavel buscar o Ser dessas apari¢des. Porém, segundo Sartre, “a consciéncia nada tem de
substancial, ¢ pura ‘aparéncia’, no sentido que so6 existe na medida em que aparece”
(SARTRE, 2008, p. 28). Portanto, visto que a consciéncia é ato, e € vazia — 0 mundo inteiro se
encontra fora dela —, pressupBe-se que o esse, termo latino usado por Sartre para se referir ao
Ser das “coisas”, esta nos fendmenos, e que a consciéncia langa-se sobre esses fenémenos.

Entretanto, o filosofo afirma que “a aparicdo [0 fendmeno] ndo ¢ sustentada por
nenhum existente diferente dela: tem o seu ser proprio” (SARTRE, 2008, p.18). A partir
disso, destaca-se que o fenémeno € ser e ndo mais que isso - é absoluto. O Ser do fenémeno

ndo esta nele, nem fora dele: é a aparicdo em sua totalidade.

[...] o objeto ndo mascara o ser, mas tampouco o desvela: ndo mascara porque seria
inatil tentar apartar certas qualidades do existente para encontrar o ser atras delas, e
porque o ser é o ser de todas igualmente; ndo o desvela, pois seria indtil dirigir-se ao
objeto para apreender seu ser (SARTRE, 2008, p. 19).
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Por outro lado, sendo o fendmeno reduzido ao esse momentaneo da aparicdo, €
necessario supor que, uma vez que seja impossivel inventariar na consciéncia as
caracteristicas do que & percebido — o percipi —, € preciso de que haja um Ser além do
percebido: “na medida que o conhecido nao pode ser absorvido pelo conhecimento, € preciso
que lhe seja reconhecido um ser” (SARTRE, 2008, p. 30). Logo, é necessaria a existéncia de
um ser além da aparicao e, por isso, de um Ser além da consciéncia.

Para essa questdo, Sartre salienta que o Ser do que é percebido esta frente a
consciéncia: “ela nao pode alcanga-lo, ele ndo pode penetré-la e, como esta apartado dela,
existe apartado de sua propria existéncia” (SARTRE, 2008, p. 32).

O Ser da consciéncia e do fendmeno séo elementos que néo se colocam como estados
para a consciéncia, mas sim como fluxo, como acdo. Enquanto o fenbmeno possui como
caracteristica ser aparicdo, ou melhor, ser enquanto aparece, Sartre classifica a consciéncia
como “um ser para o qual, em seu proprio ser, estd em questao o seu ser enquanto este implica
outro ser que nao si mesmo” (SARTRE, 2008, p. 35).

Uma vez que o sentido do Ser ndo foi, até 0 momento, relacionado a um estado, ou
melhor, a um conjunto de qualidades cristalizadas que garantiriam sua existéncia, mas sim a
um conjunto de agdes que visam a existéncia, o filosofo, levantando questdes relativas & busca
do Ser, atribuiu a consciéncia a capacidade de transcendéncia.

Luiz Damon S. Moutinho, a fim de esclarecer a transcendéncia, buscou outros dois
conceitos sartrianos: a reflexdo pura e a reflexdo impura. Conforme Moutinho, a reflexdo
pura € a acdo da consciéncia e, portanto, ela € fluxo e se relaciona com o fenbmeno em seu ato
de aparicdo, é imanéncia. E constitutivo da consciéncia efetuar a reflexéo pura.

Todavia, a acdo transcendente esta presente na reflexdo impura. Na obra La
transcendance de [’ego, Sartre exemplifica sua teoria usando a experiéncia de repulsa.
Conforme ele, ao ter uma experiéncia de repulsa, a consciéncia estara obedecendo a seu
processo natural, a sua reflex&o pura, pois se trata de uma agéo efémera, produto de um fluxo.
No entanto, quando essa experiéncia se repete e ganha forma representativa de uma série de
varias reflexdes puras — nesse caso, uma experiéncia de repulsa passa ser um estado de
repulsa —, hd um processo que ndo é mais integrante da consciéncia, isto é, ndo estd em sua
natureza. Nesse caso, houve a reflexdo impura: a consciéncia transcendeu o Ser aparente e
efémero do percipi. A reflexdo impura ultrapassa o fluxo natural da consciéncia, transcende-a,
formando estados que, contudo, ndo fazem parte da consciéncia, mas sdo a sintese de um

conjunto determinado de aparicdes.
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[...] o 6dio ndo é da consciéncia. Ele ultrapassa a instantaneidade da consciéncia e
ndo se dobra a lei absoluta da consciéncia, pela qual ndo ha distingdo possivel entre
a aparéncia e o ser. O 6dio é pois um objeto transcendente (SARTRE, 1988, p. 45).

O ser-da-consciéncia é, de acordo com Sartre, transcendente. Ele ndo esta presente no
fluxo natural da consciéncia; ele é uma projecdo transcendente desse fluxo. E reflexdo
impura; portanto, esta além do fenémeno. E é a unificacdo das a¢bes da consciéncia, a saber,
0 ser transcendente é estado resultante de uma série determinada de agdes da consciéncia
dirigidas a um fenémeno especifico: “O 6dio ¢ uma crenga para uma infinidade de
consciéncias coléricas ou repugnadas, no passado e no futuro. Ela [a crenca] é a unidade
transcendente dessa infinidade de consciéncias” (SARTRE, 1988, p. 45).

Indo ao encontro desse pressuposto, afirma-se que o Ser é elemento ndo contido na
consciéncia, sim transcendente, esta além dela. Ndo ha Ser na consciéncia: ele é produto de
uma sintese de determinadas aparicbes — sintese essa efetuada autonomamente pela
consciéncia em busca do ser.

Por isso, é possivel afirmar que a consciéncia possui como caracteristica a busca do
Ser: “a consciéncia exige apenas que o ser do que aparece nao exista enquanto aparece”
(SARTRE, 2008, p. 35). E 0 que comprova essa exigéncia € o ndo-ser. Conforme Sartre, 0
ndo-ser € como que um imperativo da consciéncia, fonte de toda sua intencionalidade. Ele é a
negacdo e a interrogacdo: acdes que ratificam o fluxo da consciéncia — acBes essas que

surgem do ndo-ser da consciéncia, do nada.

A possibilidade permanente do ndo-ser, fora de nds e em nos, condiciona nossas
perguntas sobre o ser. E é ainda 0 ndo ser que vai circunscrever a resposta: aquilo
que o ser sera vai se recortar necessariamente sobre o fundo daquilo que ndo é
(SARTRE, 2008, p. 46).

Assim, toda reflexdo pura ou impura parte do nada e direciona-se ao nada, como se a
consciéncia fosse uma fissura dirigida as lacunas no mundo, procurando preenché-las,
buscando os seres que integram a realidade objetiva.

Retomando: a consciéncia € vazia e se lanca para 0 mundo em um fluxo continuo e
ininterrupto, partindo do ndo-ser em busca do ser. Concomitante, o fendbmeno é a aparigéo
constitutiva da consciéncia, em seu ser, ndo ha algo além dela: “a aparéncia ndo esconde a
esséncia, mas a revela: ela € a esséncia” (SARTRE, 2008, p. 16). Todavia, para a consciéncia,
0 Ser como esséncia é um imperativo e, para tanto, ela transcende: “a esséncia ndo esta no
objeto, mas ¢ o sentido do objeto, a razdo da série de aparigdes que o revelam” (SARTRE,

2008, p. 19).
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No entanto, o Ser, quando produto transcendente da consciéncia, é, de fato, o Ser do
existente? A razdo da série de apari¢des que revelam o Ser do fenébmeno revela o esse
objetivo do mundo?

Sartre, levantando questdes relativas a apreensdo do Ser pela consciéncia, destaca que
“a consciéncia sempre pode ultrapassar o existente, ndo em direcdo a seu Ser, mas ao sentido
desse ser” (SARTRE, 2008, p. 35). O sentido, com isso, ¢ a sintese efetuada no ato de
transcendéncia da consciéncia. Por conseguinte, fendmeno do Ser ndo é o Ser; indica-o,
porém, e o exige, transcendendo a aparicdo e indo ao encontro de um sentido, ndo de um ser.

Mas, na medida em que o ser do fenbmeno é sentido para a consciéncia, ha um Ser
que o fundamenta como tal. Esse Ser, Sartre denomina o Ser-em-si. De acordo com Sartre,
aquém do fendmeno e da transfenomenalidade do Ser, hd um Ser que suporta e fundamenta o
sentido, tanto da aparéncia quanto da transcendéncia, mas que ndo é significado e, por isso, é
em si. E um ser alheio a consciéncia e, logo, alheio aos sentidos possiveis. Para o filosofo, “o
ser [em-si] ndo é relagdo a si — ele é si” (SARTRE, 2008, p. 38).

O Ser-em-si estd além do alcance da consciéncia. E plena positividade: conforme
Sartre, a base da consciéncia é o ndo-ser, ou seja, a negatividade do Ser; portanto, o Ser-em-si
esta além da consciéncia, pois ¢ “imanéncia que ndo pode se realizar, afirmacdo que ndo pode

se afirmar, atividade que ndo pode agir, por estar pleno de si mesmo” (SARTRE, 2008, p. 38).

[0 Ser-em-si] E o que é; isso significa que, por isso mesmo, sequer poderia nao ser o
que é; vimos, como efeito, que ndo implicava nenhuma negacdo. E plena
positividade (SARTRE, 2008, p. 39).

Ele é pleno de si e isolado. Ndo mantém relacdo com o ndo-ser. O Ser-em-si apenas
sustenta os sentidos da consciéncia, mas ndo interage com seu fluxo. Ele “ndo tem segredo: ¢
macico” (SARTRE, 2008, p. 39).

Para o filésofo, “O ser €. O ser ¢ em si. O ser ¢ o que ¢’ (SARTRE, 2008, p. 40).
Entretanto, é dificil estabelecer o sentido do Ser-em-si sem coloca-lo em contraponto com o
ser proprio da consciéncia: o Ser-para-si.

Ao contrario do Em-si, o Ser-para-si possui relacdo direta com a consciéncia. Ele é
fruto da transcendéncia da consciéncia, é resultado da reflexdo impura. Grosso modo, o Para-
si é o0 sentido ao qual a consciéncia chega quando impelida pelo ndo-ser.

A consciéncia, por se tratar de fluxo para além dela, ndo pode estabelecer seu Ser
diretamente a si, apenas como presenca a si. Ela, como Ser, ndo o é: ela parte em direcéo a seu

Ser — Ser esse que ndo € o Ser-em-si, mas outro fundamentado em seu sentido.
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E uma obrigagio para o Para-si existir somente sob a forma de um em-outro-lugar
com relacdo a si mesmo, existir como um ser que se afeta perpetuamente de uma
inconsisténcia de ser. (SARTRE, 2008, p. 127)

Com isso, 0 Ser-para-si € 0 ser possivel, é o ser relativo, ou seja, é ter o ndo-ser
também como possivel e relativo: “a condi¢do necessaria para que seja possivel dizer ndo é
que 0 ndo-ser seja presenca perpétua, em nos e fora de nés. E que o nada infeste o ser”
(SARTRE, 2008, p. 52). Logo, o nada ndo estabelece relagdo alguma com o Ser-em-si, no
entanto, é constitutivo do Ser-para-si, pois se encontra dentro e fora do esse como imperativo
de busca de algo que néo seja o proprio nada.

A fim de esclarecer questdes do Ser Em-si e do Para-si, Sartre refere-se a
determinados conjuntos de fendmenos que surgem e que levam a consciéncia a transcender
para o sentido destruicdo. Segundo o fildésofo, “o homem é o tnico ser pelo qual pode
realizar-se uma destrui¢ao” (SARTRE, 2008, p. 48). Para o Ser-em-si, uma destruicdo é
apenas a modificacdo dos elementos que o compdem. Uma vez que ele € macico e inteira
positividade, 0 Em-si ndo atribui significado a temporalidade e a negatividade presentes na
destruicdo. Esse sentido s6 € possivel através do Para-si: no Em-si “falta um testemunho
capaz de reter de alguma maneira o passado e compara-lo ao presente sob a forma de ja ndo”
(SARTRE, 2008, p. 48).

Para haver destruicdo, € necessario primeiramente uma relacdo entre o homem € o
ser, quer dizer, uma transcendéncia; e, nos limites desta relacdo, que o homem
apreenda um ser como destrutivel (SARTRE, 2008, p. 49).

A transcendéncia é Para-si, visto que, para a consciéncia, € presenca a si: € fluxo da
consciéncia para além do fenbmeno. Para 0 Em-si, “Depois da tempestade, ndo ha menos que
antes: ha outra coisa” (SARTRE, 2008, p. 48). Em contrapartida,

é necessario reconhecer que a destruicdo é essencialmente humana e é 0 homem que
destréi suas cidades por meio de sismos ou diretamente, destroi suas embarcagdes
por meio dos ciclones ou diretamente (SARTRE, 2008, p. 49).

O Ser-para-si € essencialmente humano; nao esta, porém, presente na consciéncia. Ele,
para ela, € presenca além de si. Da mesma forma que a consciéncia transcende para alcancar o
sentido destruicao, ela devera transcender para chegar a seu proprio sentido. Logo, o Para-si é

fruto de transcendéncia: o esse da consciéncia é Ser-para-si. “O ser da consciéncia, enquanto
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consciéncia, consiste em existir a distancia de si como presenca a si, e essa distancia nula que
0 ser traz em seu ser ¢ o Nada” (SARTRE, 2008, p. 127).

N&o ha como desvencilhar o Ser-para-si do nada. De acordo com Jean-Paul Sartre, o
nada € onipresente na consciéncia. Ele é o seu principio e o seu fim, pois é o ndo-ser latente
que motiva seu fluxo na busca do ser. Além disso, frente aos fendmenos, tudo que os rodeia é
nada, isto é, a intencionalidade da consciéncia revela que, como principio, o fluxo imana ou
transcende estabelecendo escolhas, e escolher € negar: “a condigdo para a realidade humana
negar o mundo, no todo ou em parte, € que carregue em si 0 nada como 0 que separa Seu
presente de todo seu passado” (SARTRE, 2008, p. 71). Conforme Sartre, as escolhas, recortes
limitativos de um ser no ser, sdo um ato de nadificagdo: “o ser considerado ¢ isso e, fora disso,
nada” (SARTRE, 2008, p. 49). O filosofo afirma que as op¢des nadificam, pois o fluxo da
consciéncia, quando opta por determinado fenémeno, nadifica a miriade de fenbmenos que o
rodeia. Portanto, o nada esta no principio e no fim da consciéncia, por ser o que motiva uma

consciéncia intencional consciente de si.

3.3 A LIBERDADE

A consciéncia € intencional e consciente de si: essas sdo caracteristicas impressas em
sua natureza. Ela é um nada que, em fluxo, parte em direcdo a um fim. Pode ser tido, como
fim, o fenbmeno, cujo Ser, segundo Sartre, € pura aparéncia espontanea e efémera. Conforme
o filésofo, o fénomeno é acdo revelada, isto é, ele ndo esconde sua esséncia, pois sua esséncia
é se revelar e ndo mais que isso.

Contudo, se, por um lado, o Ser do fenémeno é pura aparéncia efémera, por outro, a
consciéncia exige que haja um Ser além do Ser fenomenal, aparente e momentaneo. Para
tanto, ela transcende seu fluxo, estabelecendo significados “cristalizados”, resultado de uma
sintese de uma série de fendmenos especificos. A partir do principio da transcendéncia, vai-se
ao encontro do Ser da consciéncia.

No fluxo da consciéncia, ndo ha Ser; é seu imperativo, porém, apreender os seres no
mundo, inclusive o seu proprio Ser. Entretanto, a consciéncia é fluxo intencional para fora, é
acao visada para o mundo, e é vazia. Seu Ser e 0s seres no mundo estdo alem dela. S&o
produtos de transcendéncia.

Com isso, pode-se afirmar que o Ser da consciéncia esta a sua frente, é Ser-para-si. Por
outro lado, Sartre afirma haver um Ser que sustenta o Para-si. Partindo desse principio, ele

delimita o Ser-para-si a partir do nada, a saber, o projetar-se da consciéncia é resultado de
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lacunas no Ser, as quais geram a negacdo e a interrogagdo. Segundo o filésofo, a consciéncia é
intencdo que parte do nada para o nada, na busca do Ser, ou melhor, de significado. Se o Para-
si €, constitutivamente, pura negatividade, Sartre afirma que ele é fundamentado por outro
Ser, que é inteira positividade: o Ser-em-si.

O Em-si € inacessivel a consciéncia. Ele fundamenta os seres do Para-si; no entanto,
ndo comporta significado algum, pois é plena positividade, e ndo estabelece relagcdo alguma
com o nada. Nao ha no Em-si questionamentos ou negatividades: ele é pleno para si proprio, e

nao se relaciona com outro ser:

[0 Ser-em-si] Desconhece, pois, a alteridade; ndo se coloca jamais como outro a ndo
ser si mesmo; ndo pode manter relacdo alguma com o outro. E indefinidamente si
mesmo e se esgota em sé-lo (SARTRE, 2008, p. 39).

Foram retomados alguns conceitos a fim de levantar o mais emblematico da filosofia
sartriana: a Liberdade. Contudo, ndo hd como compreender esse conceito sem elucidar a ideia
de temporalidade presente no Existencialismo.

Conforme Sartre, ndo ha temporalidade no Em-si; ela é atributo Unico do Ser-para-si.
Bornheim classifica o Para-si sartriano como temporalizante; entretanto, ele destaca o estatuto
da temporalidade, o qual se distingue da questdo do tempo. Segundo Sartre, “a questdo do
tempo permanece em seu nucleo inacessivel, e a metafisica do tempo cede o seu lugar a uma
ontologia da temporalidade do para-si compreendido como temporalizante” (BORNHEIM,
1984, p. 66). Nessa perspectiva, a temporalidade do Para-si da-se somente enquanto se
relaciona ao ser presente do Para-si.

Moutinho esclarece que “as coisas, nelas mesmas, ndo sdo temporais, € que apenas
para mim ha passagem de tempo” (MOUTINHO, 1995, p. 66). Para o Em-si, existe apenas
um presente perpétuo.

O Ser-para-si é temporalizante, principalmente, por, além de transcender em
significados, procurar estabelecer relagcbes. No entanto, Sartre, em sua filosofia, busca refutar
0 que 0 senso comum estabelece como relacdo de causa e consequéncia, ou melhor, relagdo de

passado e futuro. Para o0 senso comum, o presente e o futuro sao resultados do passado.

O senso comum faz isso porque tem a relacdo causal como base (uma bola de bilhar,
chocando-se com outra, pde esta em movimento). Nessa relagdo, o evento atual é
causado por um antecedente: primeiro o antecedente, depois o0 consequente, ou seja,
do ponto de vista do senso comum, primeiro o passado, depois o presente
(MOUTINHO, 1995, p. 66).
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Indo de encontro a essa teoria, Merleau-Ponty, filésofo existencialista contemporaneo
de Sartre, faz uso da ja antiga metéfora do rio. A abordagem cléssica dessa teoria é a de que 0
tempo escoa como as aguas de um rio, e que o presente é consequéncia do passado, e o futuro
consequéncia do presente, tal como as aguas, que vém da fonte (do passado) e seguem para 0
mar (para o futuro).

Tanto Merleau-Ponty quanto Sartre discordam dessa analogia:

[...] as massas de aguas que passam agora diante de mim e vao para 0 mar ndo vao
em direcdo ao futuro, como ingenuamente supde a metéafora; ao contrario, elas
desaparecem no passado (MOUTINHO, 1995, p.65).

De acordo com os fildsofos, o tempo flui de forma inversa: a fonte do rio representaria
o futuro, e a sua &gua iria em dire¢do ao passado. O tempo, segundo o existencialismo, vem
do futuro e vai para o passado.

E importante destacar que essa compreens3o sobre a temporalidade s6 é possivel para
0 Ser-para-si, pois ele estabelece alteridade e é relacional. Com isso, vé-se gque, para 0 Em-si,
0 presente € eterno.

A partir dessa releitura da metéafora do rio, o futuro é dado como fim para o Ser-para-
si, e, portanto, para a humanidade. Ja o passado € um conjunto de fatos inteiramente
relacionados ao presente e ao futuro: “O passado ¢ ligado ao presente e a um certo futuro, ele
ndo esta isolado, encerrado, sem relacdo, pois ele é passado deste presente” (MOUTINHO,
1995, p. 66).

O fildsofo esclarece que, concomitantemente, o presente também ndo se d& como um
instante isolado, pois ele se transcende, ultrapassando seus limites de instantaneidade e indo
em direcdo do passado e do futuro. Com isso, Sartre afirma que o passado, o presente e 0
futuro ndo sdo instantes isolados, separados por um breve intervalo. Conforme ele, “o curso
do tempo ¢ passagem do presente para o passado, do futuro para o presente” (MOUTINHO,
1995, p. 67). Além disso, é um atributo do Ser-para-si, logo, também da consciéncia, ser
“passagem” de tempo. A fim de elucidar essa questdo, Moutinho exemplifica: “Pode-se
comparar tal fenbmeno com o de um jato de agua: a agua muda, mas o jato permanece, e
permanece porque a forma (que é de escoamento) se conserva” (MOUTINHO, 1995, p. 68).

Portanto, a temporalidade indivisivel é condigdo do Ser-para-si. Ele contém néo

apenas o presente, mas o passado e o futuro, como integrantes de seu Ser.
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Contudo, como observado na metafora do rio, o futuro é o fim do Para-si. Para
esclarecer essa afirmag&o, € necessario observar que a consciéncia, como principio do Para-si,
é sempre consciéncia de algo, é fluxo para além de si e, portanto, para o futuro.

De acordo com Sartre, “a temporalidade designa o modo de ser da consciéncia, que €
um ser-fora-de-si” (MOUTINHO, 1995, p. 69). Por isso, o ser fora da consciéncia esta no
futuro. Segundo o fil6sofo, € o futuro como fim, o qual delimita a transcendéncia geradora do

Ser-para-si.

[...] a consciéncia é um ser cujo complemento esta a distancia de si: 0 homem é um
ser-fora-de-si, um ser-possivel que esta sob o signo permanente do “ainda ndo”. Ele
jamais se encontra realizado (MOUTINHO, 1995, p. 69).

Logo, se se pode afirmar que a consciéncia é intencional, conclui-se que o futuro é a
intencdo da consciéncia, seu fim. O ser humano € um ser, em sua natureza, incompleto; por
isso, visa ao futuro como projeto, como um tenho-de-ser: “O futuro é o que tenho-de-ser na
medida em que ndo posso sé-lo” (SARTRE, 2008, p. 179). Com isso, ¢ o futuro que ratifica a
acdo, pois ela “é sempre um ultrapassamento do dado em dire¢do a um fim” (MOUTINHO,
1995, p. 71).

Conforme Sartre, o fim efetiva as acGes e, principalmente, os motivos. Para ele, ndo

sdo 0s motivos que mobilizam a realidade humana, mas sim os motivos a luz de um fim.

[...] agir é modificar a figura do mundo, é dispor de meios com vistas a um fim, é
produzir um complexo instrumental e organizado de tal ordem que, por uma série de
encadeamentos e conexdes, a modificacio efetuada em um dos elos, produza um
resultado previsto (SARTRE, 2008, p. 536).

Por isso, o ato estd para o futuro, pois “uma acdo € por principio intencional”
(SARTRE, 2008, p.536). A intencionalidade, como atributo da consciéncia, estende-se ao ato,
motivando-o, tendo em vista um fim ainda ndo realizado. A consciéncia parte do nada e vai ao
encontro de um Ser possivel no futuro. A agdo € executada & luz de uma permanente
possibilidade vindoura. Na obra Sartre no Brasil — Conferéncia de Araraquara, o filosofo
esclarece essa questao:

Se o0s senhores tirarem o paletd por causa do calor [...] terdo negado uma situacéo
dada e a negaram em funcdo, de um lado, de um estado que tinham de mal-estar e,

de outro, de um estado que conhecem que é de menos calor e que ndo existe
(SARTRE, 1986, p. 75-76).
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Com isso, o filésofo conclui que “¢é o ato que decide seus fins e mobeis, e o ato €
expressao da liberdade” (SARTRE, 2008, p. 541). Nesse bojo, Sartre afirma que o motivo s
pode ser compreendido a partir de um fim, ou seja, pelo ndo-existente. Logo, aquilo que
mobiliza, 0 mobil, ¢ uma auséncia, uma negatividade, um nada: “...0o mobil ensina o que ¢le é
por seres que ‘ndo sao’, por existéncias ideais e pelo devir” (SARTRE, 2008, p. 541).

A partir da observagdo da relacdo do ser humano com seu fim, Sartre estabelece o

conceito de liberdade. Segundo ele, a liberdade ndo possui esséncia, mas

¢ fundamento de todas as esséncias, posto que o homem desvela as esséncias
intramundanas ao transcender o mundo rumo as suas possibilidades proprias
(SARTRE, 2008, p. 542).

A liberdade ndo é uma caracteristica do ser humano, mas sim o fundamento de seus
atos e, logo, de sua presenca no mundo. O homem age por ser livre, e sua liberdade esta
baseada no fato de que sempre esta para um fim, ou seja, para um ser possivel, um ndo ser

ainda ndo concretizado: um ser idealizado no futuro.

Estou condenado a existir para sempre para-além de minha esséncia, para além dos
maébeis e motivos de meu ato: estou condenado a ser livre. Significa que ndo se
poderia encontrar outros limites @ minha liberdade além da prépria liberdade, ou, se
preferirmos, que ndo somos livres para deixar de ser livres (SARTRE, 2008, p. 544).

Conforme Sartre, 0 homem é condenado a nadificar, a saber, em vista do nada futuro,
ele escolhe e, posteriormente, age, obedecendo a natureza intencional da consciéncia. Ao
escolher e agir, o ser humano transforma em nada — nadifica — uma miriade de existentes em
prol de sentidos vindouros e, por isso, ndo existentes: “[...] fazer um ato ¢ necessariamente
negar algo que existe em funcao de algo que ndo existe” (SARTRE, 1987, p. 75).

Portanto, a liberdade é atributo do Ser-para-si, e ele se faz a partir do principio da
nadificacdo, ou melhor, da op¢do. Ao optar, 0 homem nega e se lanca em direcdo a um futuro,
isto €, a um ainda ndo existente. Ser livre é optar, é obedecer a intencionalidade do fluxo da
consciéncia. Logo, visto que a liberdade é atributo inerente ao ser, 0 homem é obrigado a

optar.

A realidade-humana € livre porque ndo é o bastante, porque esta perpetuamente
desprendida de si mesmo, e porque aquilo que foi esta separado por um nada daquilo
que € e daquilo que sera (SARTRE, 2008, p. 545).
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E optando que o ser humano estabelece sua esséncia, pois ela ndo esta nele, esta para

além dele: a esséncia humana é Para-si.

[...] para a realidade-humana, ser é escolher-se: nada lhe vem de fora, ou tampouco
de dentro, que ela possa receber ou aceitar. Estd inteiramente abandonada, sem
qualquer ajuda de nenhuma espécie, a insustentavel necessidade de fazer-se ser até o
minimo detalhe (SARTRE, 2008, p. 545).

Com isso, a liberdade se da a partir do momento em que o ser humano opta e se
direciona as possibilidades futuras. De acordo com Sartre, nesse contexto, 0 homem ¢€ livre
por fluir para além do nada de seu existir e, assim, estabelecer sua esséncia — esséncia essa
que ndo esta nele, mas sim para ele.

No entanto, como o ser humano pode ser livre frente aos seus condicionamentos e as
adversidades do mundo? Sartre responde a essa questdo destacando que 0 senso comum

possui um conceito idealizado da liberdade. Segundo o filésofo, 0 senso comum afirma que

Bem mais do que parece “fazer-se”, o homem parece “ser feito” pelo clima e a terra,
a raca e a classe, a lingua, a histéria da coletividade a qual participa, a
hereditariedade, as circunstancias individuais de sua infancia, os habitos adquiridos,
0s grandes e pequenos acontecimentos de sua vida (SARTRE, 2008, p. 593).

Conforme o senso comum, as adversidades revelam um ser impotente perante o
mundo e vao de encontro ao conceito sartriano de liberdade.

A fim de refutar a ideia do senso comum, Sartre exemplifica: “Determinado rochedo,
que demonstra profunda resisténcia se pretendo remové-lo, sera, ao contrario, preciosa ajuda
se quero escala-lo para contemplar a paisagem” (SARTRE, 2008, p. 593). A saber, o rochedo
representa uma adversidade, ou ndo, sempre a luz de um fim, e o lancar-se até esse fim é
condigdo do homem livre.

Ao contrario do senso comum, o filésofo afirma que as adversidades ratificam o
conceito de liberdade por ele defendido. Também fazendo uso do exemplo do rochedo,

Moutinho esclarece:

[...] é arocha nela mesma que permite o surgimento da liberdade. Pois, se o ser livre
é aquele que pode realizar seus projetos, é preciso que haja distingdo entre a
projecdo de um fim e a realizagdo desse fim (MOUTINHO, 1995, p. 72).

S&o as adversidades que estabelecem a disting¢do entre o possivel e o real. O homem é
livre por ser condicionado a projetar um possivel e buscar trazé-lo ao real. Sem um mundo

resistente, o conceito de liberdade perderia seu sentido, pois “aparecendo desde o momento
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em que ¢ simplesmente concebido, o objeto ndo seria nem escolhido nem desejado” (Sartre,
2008, p. 594). Logo, a liberdade se d& apenas em um mundo adverso porque o homem ¢ livre,
pois escolhe um ndo existente em face do mundo. Caso contrario, ndo haveria uma distin¢éo

entre escolha e realizacdo, ndo haveria ato e, tampouco, liberdade.

[...] para que o ato possa comportar uma realizagdo, & preciso que a simples
projecdo de um fim possivel se distinga a priori da realizagdo deste fim. Se bastasse
conceber para realizar, estaria eu mergulhado em um mundo semelhante ao do
sonho, no qual o possivel ndo se distingue de forma alguma do real (SARTRE,
2008, p. 594).

As adversidades permitem que a liberdade surja como tal, pois o fim é um néo
existente, e esta além do Para-si. E sdo os existentes adversos, ou ndo adversos, do mundo real
que fazem os atos de optar, agir e realizar surgirem como liberdade, ndo como sonho. “So
pode haver Para-si livre enquanto comprometido em um mundo resistente. Fora deste
comprometimento, as nogdes de liberdade, determinismo e necessidade perdem inclusive seu
sentido” (SARTRE, 2008, p. 595).

Entretanto, Sartre também leva em conta o fato de que ha situacBes que podem
impedir por completo a realizacdo de um fim e, logo, comprometer seu conceito de liberdade.
Para tanto, ele usou o exemplo de um prisioneiro, que ndo é livre para sair da prisdo. Contudo,
segundo o filésofo, mesmo ndo sendo livre para sair da prisao, ele é livre para planejar sua

13

fuga: “... [o prisioneiro] é sempre livre para tentar escapar (ou fazer-se libertar) — ou seja,
qualquer que seja sua condicdo, ele pode projetar sua evasao e descobrir o valor de seu projeto
por um comeco de agdo” (SARTRE, 2008, p. 595).

Sob essa Otica, Sartre dd uma definicdo mais clara a liberdade: autonomia de escolha.
Em contraponto ao senso comum, que define “ser livre” como “obter o que se quer”, a
liberdade, conforme o filésofo, surge no momento em que o homem € livre para determinar-se
por si mesmo a querer. Porém, ele ndo ¢ livre para querer ndo ser livre: “De fato, somos uma

liberdade que escolhe, mas ndo escolhemos ser livres: estamos condenados a liberdade”

(SARTRE, 2008, p. 597). Assim,

Somos inteiramente livres para por fins, mas ndo para deixar de po-los: a liberdade é
um constrangimento. Ndo somos constrangidos —frise-se bem isso — pela situacdo,
pelas coisas, pelo mundo, pois o sentido deles depende de nossa liberdade. Mas
somos constrangidos a ser livres, a por fins, pois ndo podemos desvincular-nos da
necessidade de ser em situagdo (MOUTINHO, 1995, p. 75).
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Moutinho destaca que a liberdade é condi¢do da existéncia humana como tal; no
entanto, ele também revela que hd um limite para essa liberdade. Conforme Moutinho, a
liberdade é limitada por ndo poder se escolher; dessarte, a ela se dard sempre em situacdo. E
“essa impossibilidade de escolha prévia significa que estamos sempre engajados, em situagao,
impedidos de recuar a um ponto de vista fora do mundo: essa necessidade de ser em situacdo
¢ portanto o limite da liberdade” (MOUTINHO, 1995, p. 75).

A liberdade se faz em situacao, pois ndo ha como ela se escolher, ou melhor, 0 homem
possui a faculdade da escolha, salvo néo Ihe seja dada a possibilidade de optar por ndo optar.
A liberdade ¢ um condicionamento na medida em que o ser humano ndo pode optar por ndo
ser livre. Assim, essa faculdade humana se faz somente em situagdo, embebida em
circunstancias — a saber, situacGes historicas, geograficas, sociais —, isto €, 0 homem ¢ livre,
mas dotado de uma liberdade engajada no mundo.

Finalizando esse breve apanhado de conceitos da filosofia sartriana, destacar-se-a
aquele que também foi objeto de estudo de Kierkegaard: a angustia.

A liberdade é, principalmente, definida como autonomia do querer: 0 homem é livre
para querer, independentemente da situacdo em que se encontra. Logo, 0 homem ¢ livre em
situacdo, e é a situacdo que limita a sua liberdade — visto que o ser humano é unicamente
limitado pelo fato de ndo poder se escolher livre, sua liberdade € uma condicao.

Todavia, a situacdo ndo s6 limita a liberdade humana, mas também faz com que o
homem ndo se conscientize de sua liberdade. Uma vez que o ser humano estad em situacéo e,
com isso, envolto das demandas do mundo, ele ndo se percebe como autbnomo em suas
escolhas.

A angustia surge quando, em um plano reflexivo, o homem se coloca para além de sua
situacdo e se compreende como livre. Segundo Sartre, a angustia é o ser humano frente a sua
liberdade, ou melhor, frente ao nada do Para-si: “a liberdade que se revela na anguistia pode
caracterizar-se pela existéncia do nada que se insinua entre os motivos ¢ o ato” (SARTRE,
2008, p. 78).

A partir do momento em que o ser humano se lanca em seus fins, sua angustia surge
guando ele se percebe como agente capaz de ndo so realiza-los, mas também de ndo os por em
pratica. A angustia e produto de reflexdo na qual o homem se vé frente a contingéncia futura.
O ser humano angustia-se por saber que seus projetos ndo séo determinados por lei alguma,

sdo puramente nada. Portanto, ele se angustia por descobrir-se como livre.
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[...] ndo sou agora o que serei depois. Primeiro, ndo o sou pois 0 tempo me separa do
que serei. Segundo, porque o que sou ndo fundamenta o que serei. Por fim, porque
nenhum existente atual pode determinar rigorosamente o que hei de ser (SARTRE,
2008, p.75).

E em face do “nada futuro” que surge a angustia. Sartre também a define como

vertigem e afirma que ela é, basicamente, consciéncia de liberdade.

Assim, 0 eu que sou depende em si mesmo do eu que ainda ndo sou, na medida
exata em que o0 eu que ainda ndo sou independe do eu que sou. E a vertigem surge
como captacdo dessa dependéncia (SARTRE, 2008, p. 76).

A fim de aprofundar essa questdo, o filésofo estabelece a distin¢do entre a angustia e 0
medo. Ele especifica essa distin¢do afirmando que um homem, a beira de um precipicio, pode
ser acometido por ambos os estados — de medo e de angustia. No entanto, 0 medo surge
quando essa consciéncia transcende e revela as questdes que podem se apresentar como uma
ameaca. O medo é originario da relacdo do homem com esse ambiente indspito. Por outro
lado, em situacdo semelhante, a angustia se revela se essa consciéncia, por um momento, se
tornasse ciente de sua liberdade e, com isso, percebesse que haveria a possibilidade de langar-
se autonomamente no precipicio.

O medo ¢é resultante de uma relacdo transcendente, na qual a consciéncia,
irrefletidamente, compreende-se como destrutivel em face dos fendmenos que a cercam. Ja a
vertigem € produto da capta¢do da consciéncia como livre. “Neste sentido, medo e angustia
sdo mutuamente excludentes, ja que o medo é apreensdo irrefletida do transcendente e
angustia apreensdo reflexiva de si” (SARTRE, 2008, p. 73).

E importante ressaltar que, de acordo com Moutinho, a angustia s6 pode acontecer no
plano da reflexdo. Para tanto, ele faz uso de um exemplo de Sartre em que um escritor reflete
sobre 0os mobeis que o levam a realizacdo de sua obra. Ele angustia-se no momento em que é
estabelecida a relacdo de seu eu presente com seu eu futuro. Nisso, o escritor se vé sozinho

perante o nada de seu Ser futuro.

[...] enquanto o escritor permanece no plano do ato, do mundo em sua urgéncia,
engajado nele, ndo se apreendera como livre em relagdo aquilo que serd, ndo se vera
s6 e nu e fonte verdadeira do que, irrefletidamente, Ihe parece como exigéncia do
mundo (MOUTINHO, 1995, p. 77).

Os conceitos apresentados neste capitulo sdo basilares da filosofia sartriana, e seréo
instrumentos para as analises que serdo realizadas nos capitulos a seguir. Entretanto, ha outro

conceito de suma importancia para a compreensdo do Existencialismo: o Ser-para-outro. Essa
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nova faceta do Ser em Sartre, tal como outros temas ja tratados neste trabalho, leva consigo
uma serie de outros subtemas, tais como o Corpo, o Amor e a Linguagem.

Todavia, 0 Ser-para-outro nao sera estudado e aprofundado, pois ndo havera o foco em
questdes ligadas a alteridade e a passividade do ser. Os estudos nesta pesquisa enfatizam
relacbes do fluxo da consciéncia com o Ser-para-si e com o Em-si. Logo, as relagdes do
individuo para consigo e para com o mundo foram levantadas, visto que esses sdo 0s pontos a

ser analisados e aprofundados posteriormente.
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4 POR UMA ANALISE EXISTENCIAL DA NARRATIVA

Os caminhos tomados pela narrativa moderna relacionam-se com as tematicas proprias
de segmentos artisticos e filosoficos contemporaneos. Nesse sentido, o século XX é marcado
por um movimento de confronto ao determinismo predominante do século anterior: o
subjetivismo tornou-se parte da constituicdo da obra de arte, bem como de principios de novas
filosofias que tomavam o lugar da postura totalizante, visada pelo racionalismo filosofico.

Anatol Rosenfeld, em “Reflexdes do Romance Moderno”, busca os pontos que
distinguem o romance moderno de sua tradicdo, ou melhor, dos paradigmas romanticos e
realistas latentes no século XIX. Nesse sentido, ele destaca a desrealizagdo proeminente na
nova estrutura romanesca — comparavel, segundo o critico, aos preceitos da vanguarda da
pintura expressionista. Por outro lado, o critico aponta esse processo nao apenas como um
fenbmeno préprio das artes; muito embora nelas se detenha em sua andlise, também cita

outros segmentos cientificos e filosoficos que tenderam a essa desrealizagdo.

Trata-se, antes de tudo, de um processo de desmascaramento do mundo epidérmico
do senso comum. Revelando tempo e espaco — e com isso 0 mundo empirico dos
sentidos — como relativos ou mesmo aparentes, a arte moderna nada féz sendo
reconhecer o que é corriqueiro na ciéncia e filosofia. Duvidando da posicéo absoluta
da “consciéncia central”, ela repete o que faz a sociologia do conhecimento, com sua
reflexdo critica sobre as posi¢es ocupadas pelo sujeito cognoscente (ROSENFELD,
1969, p. 79).

Contudo, Rosenfeld se aprofunda na relacdo entre a pintura e a literatura. Assim,
conforme ele, 0 expressionismo e, por conseguinte, a literatura moderna foram responsaveis
pela ruptura de uma “ilusdo de absoluto” presente na perspectiva da pintura classica e na
estrutura da narrativa moderna. Segundo ele, a arte moderna nega 0 mundo empirico das
aparéncias e estabelece o distanciamento do artista com o0 mundo temporal e espacial — posto

como real e absoluto pelo realismo classico.

Nota-se no romance do nosso século uma modificacdo analoga a da pintura
moderna, modificacdo que parece ser essencial & estrutura do modernismo. A
eliminacdo do espaco, ou da ilusdo de espaco, parece corresponder no romance a da
sucessdo temporal. A cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, “os
relogios foram destruidos”. O romance moderno nasceu no momento em que Proust,
Joyce, Gide, Faulkner comecam a desfazer a ordem cronoldgica, fundindo passado,
presente e futuro (ROSENFELD, 1969, p. 78).

O critico aponta para uma nova ordem vigente na producdo artistica moderna: a

consciéncia humana como ponto de partida. De acordo com o critico, somente na consciéncia,



63

encontrar-se-iam todos os elementos constitutivos da obra de arte. A fim de ilustrar suas
afirmacdes, ele cita o filosofo Emanuel Kant: “ja4 ndo ¢ o mundo que prescreve as leis a nossa
consciéncia, mas ¢ esta que prescreve as leis ao mundo” (KANT apud ROSENFELD, 1969,
p. 76).

Além disso, Rosenfeld atribui isso & nova perspectiva de olhar contida nas obras
modernas. Sob essa Gtica, a imprecisdo temporal, como produto de representacdo da
consciéncia, ¢ colocada como principal aspecto dessa arte: “A nossa consciéncia ndo passa
por uma sucessdo de momentos neutros, como o ponteiro de um relégio, mas cada momento
contém todos os momentos anteriores” (ROSENFELD, 1969, p. 80).

Em vista das acepc¢des do critico, a relativizacdo temporal e, portanto, a ruptura com a
lei de causa e consequéncia fazem com que a obra literaria se torne mimética enquanto

representacdo de um modus operandi de apreensdo da realidade pela consciéncia:

o narrador, no afa de apresentar a “realidade como tal” e ndo aquela realidade l6gica
e bem comportada do narrador tradicional, submergido na prépria corrente psiquica
da personagem ou tomando qualquer posi¢do quem lhe parece menos ficticia que as
tradicionais e “ilusionistas” (ROSENFELD, 1969, p. 82).

Theodor W. Adorno, no ensaio “Posicdo do narrador no romance contemporaneo”,
destaca o subjetivismo como caracteristica predominante da literatura moderna. Tal como
Rosenfeld, ele estabelece uma relacdo entre demais formas artisticas, a pintura, que sofreram
essa subjetivacdo; no entanto, busca ir além e atribui essa transformacgdo a um movimento de
contraponto as tecnologias e aos meios de comunicacdo em massa, a saber, a fotografia e o

cinema.

Assim como a pintura perdeu muitas de suas funcdes tradicionais para a fotografia, o
romance as perdeu para a reportagem e para 0s meios da inddstria cultural,
sobretudo para o cinema. O romance precisaria se concentrar naquilo que nao é
possivel dar conta por meio do relato (ADORNO, 2003, p. 56).

Sob essa Otica, Adorno destaca 0 processo de relativizagdo da estrutura e,
precisamente, a instabilidade do foco narrativo como questfes emblematicas da modernidade
literaria. O filosofo atribui esses fendmenos a incapacidade da viséo realista de abarcar o
mundo empirico, como uma totalidade de fato: a modernidade histérica tornou-se espaco de
uma alienagdo massiva cujos agentes estariam encobertos pelos proprios preceitos
deterministas; por isso, seriam nas vicissitudes do romance moderno em que estariam 0s

meios de revelar uma reificacdo ja arraigada pelas relagdes humanas.
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Se o romance quiser permanecer fiel a sua heranca realista e dizer como realmente
as coisas sdo, entdo ele precisa renunciar a um realismo que, na medida em que
reproduz a fachada, apenas auxilia na producdo do engodo. A reificacdo de todas
as relagdes entre os individuos, que transforma suas qualidades humanas em
lubrificante para o andamento macio da maquinaria, a alienacéo e a auto-alienacéo
universais, exigem ser chamadas pelo nome, e para isso 0 romance esta qualificado
como poucas outras formas de arte (ADORNO, 2003, p. 57).

Por conseguinte, Adorno destaca que, enquanto meio de expressdo de um
desencantamento para com o mundo, 0 romance transcendeu seus paradigmas estéticos
tradicionais. Com isso, as rupturas formais integram um processo maior de rompimento da
ilusdo de absoluto preservada pelo realismo. O narrador volta-se a si, questionando sua
perspectiva e, consequentemente, a propria estrutura romanesca:

A nova reflexdo é uma tomada de partido contra a mentira da representacdo, e na
verdade contra o proprio narrador, que busca, como atento comentador, corrigir sua

inevitvel perspectiva. A violagdo da forma é inerente a seu préprio sentido
(ADORNO, 2003, p. 60)

Sob essa Otica, 0 tema e 0 enredo encontram seu principio e seu fim na forma, isto é,
uma representacdo do mundo é valida a menos que o contetudo e a forma amalgamem-se a
ponto de a realidade fazer seu principio na subjetividade, na relatividade, na perspectivacao e,
com isso, no procedimento estético.

Michel Foucault, em A Histdria da Sexualidade | — A Vontade de Saber, aponta para

um aspecto relevante da producéo literaria moderna:

Tanto a ternura mais desarmada quanto os mais sangrentos poderes tém a
necessidade de confissdes. O homem, no Ocidente, tornou-se um animal confidente.
Dai, sem duvida, a metamorfose na literatura: de um prazer de contar e ouvir, dantes
centrado na narrativa herdica ou maravilhosa das ‘provas’ de bravura ou de
santidade, passou-se a uma literatura ordenada em fungdo de uma tarefa infinita de
buscar, no fundo de si mesmo, entre as palavras, uma verdade que a propria forma
de confissdo acena como o inacessivel (FOUCAULT, 1980, p. 59).

Foucault, além de ressaltar essa busca pela verdade das palavras incapaz de ser
encontrada entre as palavras, como caracteristica da literatura moderna, estabelece esse como
sendo o ponto de distingdo entre a modernidade literéria e 0 que a antecedeu. Nesse sentido,
as questdes de forma, para a literatura moderna, passam a interessar enquanto instrumentos e
produtos dialéticos, representacdes interligadas as tematicas e em contato sistematico com

ideologias e idiossincrasias de sua época.
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O critico e filologo Erich Auerbach, na obra Mimesis, precisamente no ensaio “A Meia
Marrom”, durante sua analise do peculiar tratamento do tempo narrativo e dos muitos estratos

de narracdo no romance To the Lighthouse, de Virginia Woolf, destaca que

Tentou-se, especialmente, relacionar os fendmenos pertinentes com as doutrinas ou
correntes filoséficas contemporaneas; sem duvida, isto foi feito com razdo e com
beneficio para a compreensdo do que existe de comum nos interesses e nos
propositos da atividade de muitos de nossos contemporaneos (AUERBACH, 2013,
p. 484).

Nesse bojo, tanto os novos procedimentos estéticos quanto os idearios ideoldgicos e
filosoficos mostram-se como representativos da modernidade. Com isso, pensar no
subjetivismo como um procedimento filosofico e literario € um convite a analise dos pontos
nos quais ambos se encontram ou mesmo interagem enquanto resultantes ou agentes
dialéticos.

O conceito de moderno, na literatura, surgiu, no final do século XIX, através do poeta
francés Charles Baudelaire (1821 — 1867). Para o poeta, o principal preceito moderno esta na
desvinculacdo entre a arte e a ciéncia ou a verdade. Dino del Pino, em Introducéo ao Estudo
da Literatura, afirma que, a partir de entdo, segundo Baudelaire, “A arte, conforme a
concepgdo moderna, consistird em criar uma magia sugestiva que contenha, ao mesmo tempo,
0 objeto e o sujeito, o mundo exterior do artista € 0 mesmo artista” (PINO, 1976, p. 155).

Baseada na sugestdo e na amalgama entre mundo e artista, a modernidade literaria
apresenta-se como um complexo arcabouco de ideias de sua época. Nesse contexto, o
subjetivismo e as consequentes transformacdes formais do romance vdo ao encontro das
questBes filosoficas que se fortaleciam e que também efetuavam rupturas para com visdes
totalizadoras e deterministas.

Nédo € a toa que Walter Kaufmann, em Existentialism from Dostoevsky to Sartre,
estabeleceu como embrido do existencialismo moderno a atuagdo de Kierkegaard e
Dostoiévski. Para ele, muito embora ndo tenha tido acesso um a obra de outro, eles se
mostram complementares no que concerne a representacdo das questdes existenciais que
representavam o individuo concreto, bem como se contrapunham ao sistema hegeliano de
representacdo e analise da realidade.

Kaufmann sugere que Kierkegaard identificar-se-ia com o personagem da obra

Memorias do Subsolo, de Dostoiévski: “How strange Kierkegaard is when he speaks of
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himself, and how similar to Dostoevsky's underground man in contents, style, and
sensibility!”!” (KAUFMANN, 1960, p. 15).

Adorno também aponta a obra do escritor russo como um marco ndo diretamente
existencialista, mas divisor estético e tematico e, com isso, primérdio de um movimento de
resgate da esséncia. Para ele, Dostoiévski estd aquem de uma relacdo psicologicamente
empirica para com o mundo: o literato revela um conteddo a priori que nem o realismo

tradicional, nem a psicologia do século XIX mais comportavam.

[...] o romance psicoldgico teve seus objetos surrupiados diante de seu préprio nariz:
com razdo observou-se que, numa época em que 0s jornalistas se embriagavam sem
parar com os feitos psicologicos de Dostoiévski, a ciéncia, sobretudo a psicanalise
freudiana, ha muito tinha deixado para tras aqueles achados do romancista. Alias,
este louvor repleto de frases feitas acabou ndo atingindo o que de fato havia em
Dostoiévski: se porventura existe psicologia em suas obras, ela é uma psicologia de
carater inteligivel, da esséncia, ndo do ser empirico, dos homens que andam por ai. E
exatamente nisso Dostoiévski é avancado (ADORNO, 2003, p. 57).

Na obra O foco narrativo, Ligia Chiappini Moraes Leite elenca historicamente as
abordagens tedricas sobre o ponto de vista do narrador. Entrementes, ela destaca a teoria das
visdes, criada por Jean Pouillon, na obra O tempo no romance, e reelaborada por Maurice-
Jean Lefebve, no seu livro Estrutura do discurso da poesia e da narrativa. A autora salienta
que Pouillon, nesse estudo, busca adaptar sua teoria a uma visdo fenomenoldgica do mundo
baseada em Sartre, em O Ser e o0 Nada. Por conseguinte, Leite sintetiza 0s conceitos do autor:
“Para ele, haveria trés possibilidades na relacdo narrador-personagem: a VISAO COM, a
VISAO POR TRAS e a VISAO POR FORA” (LEITE, 2007, p. 19). Basicamente, sintetizam-
se 0s conceitos ao fato de que na viséo com, ha um narrador em primeira pessoa ou “colado”
as percepcBes de um personagem; logo, o foco se reduz as percepcBes e aos sentimentos do
narrador ou de um personagem. Por outro lado, a viséo por tras e a visao por fora se tratam
de narradores externos: o primeiro € um demiurgo, onisciente e onipresente em relacdo aos
atos e pensamentos dos personagens; ja o segundo elabora seu relato limitando-se a descrever
0s acontecimentos, sem adentrar nos pensamentos, emocoes, intengdes ou interpretagdes dos
personagens.

Expbs-se essa terminologia a fim de destacar que, para Pouillon, hd um foco

privilegiado ou, a0 menos, mais de acordo com os designios modernos, uma vez que 0 que

" “Qudo estranho Kierkegaard ¢ quando ele fala de si mesmo, e qudo similar a0 homem subterraneo de

Dostoiévski em conteudo, estilo e sensibilidade” (tradugdo minha).
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estd em jogo séo as liberdades implicitas no romance. Leite salienta que, segundo o autor, na

visdo com

Renunciando a visdo de um Deus que tudo sabe e tudo vé (e a quem,
fatalisticamente, se submete o destino dos seres ficcionais, como o destino dos seres
reais para a visdo cristd), assume-se aqui a plena liberdade da criatura jogada no
mundo, capaz de, sartrianamente, assumir o nada do ser (LEITE, 2007, p. 20, grifo
meu).

A seguir, Leite destaca Lefebve, que atribui a predominancia de um foco a outro a
uma intrinseca relacdo ideoldgica, isto €, os pontos de vista enquanto resultantes de

motivaces historicas:

Alongando-se um pouco mais sobre as motivagdes historicas dos tipos de visdo,
explica a convencdo da VISAO COM como tipica do século XVIII, na forma do
ROMANCE epistolar ou do ROMANCE que invocava outros documentos
(manuscritos encontrados e publicados por um suposto editor fiel ao texto original),
ambos sendo expressdo de uma vontade de realismo empirico, bem ao gosto do
enciclopedismo. Ja4 a VISAO POR TRAS traduziria a confianca burguesa na
objetividade, na possibilidade de explicacdo racional e exaustiva dos fatos
psicoldgicos e sociais. Enquanto a VISAO DE FORA e mesmo a VISAO COM do
romance moderno, em primeira pessoa, seriam duas maneiras, quase polares, de
expressar a desconfiangca do homem moderno na sua capacidade de apreender um
mundo cadtico e fragmentado, em que ndo consegue situar-se com clareza (LEITE,
2007, p. 22).

E no sentido de que ndo apenas o foco é um resultante de motivacdes historicas, mas
outros elementos constitutivos do romance: abordar as transformacGes nas formas € direta ou
indiretamente trazer a tona as ideias que compunham sua época. Com isso, a seguir, propor-
se-a a relacdo entre constituintes e procedimentos estruturais do romance, em observancia
com aspectos da modernidade literaria, e conceitos proprios do existencialismo sartriano,

contidos em O Ser e o Nada.

4.1 EPIFANIA E EXISTENCIALISMO

Ha uma variedade de procedimentos estéticos que interferem e subjetivam elementos
da estrutura narrativa outrora cristalizados no corpo do romance: um deles é a epifania — cabe
enfatizar que, conforme esta analise, uma vez integrante do rol de vicissitudes estéticas da
modernidade, esse procedimento mostra-se como passivel de analise existencial.

O termo epifania tem sua origem no grego: epi, sobre; e phaino, aparecer, brilhar. De

acordo com Affonso Romano de Sant’Anna, em Analise Estrutural de Romances Brasileiros,
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“Epifania (epiphaneia) pode ser compreendida num sentido mistico-religioso e num sentido
literario” (SANT’ANNA, 1984, p. 189). Conforme o critico, enquanto manifestacdo mistico-
religiosa, ela se trata do aparecimento de uma divindade, ou de uma manifestacédo espiritual:
“¢ neste sentido que a palavra surge descrevendo a apari¢do de Cristo aos gentios”
(SANT’ANNA, 1984, p. 189).

Ainda enquanto manifestacéo religiosa, segundo o Dicionério de Teologia Biblica, de

Johannes Bauer, epifania € um conceito representativo de religides originalmente hebraicas:

Por epifania se entende a irrup¢do de Deus no mundo, que se verifica diante dos
olhos dos homens, em formas humanas ou ndo humanas, com caracteristicas
naturais ou misteriosas que se manifestam repentinamente, e desaparecem
rapidamente (BAUER apud SA, 1979, p. 133).

Muito embora predominantemente hebraico, conforme o verbete, “nas religides pagas existem
epifanias indiretas, isto ¢, teofanias: divindades que se manifestam por meio de sinais” (SA,
1979, p. 133).

Olga de Sa esclarece o termo em sua acepcao mistico-religiosa:

A epifania constitui, portanto, uma realidade complexa, perceptivel aos sentidos,
sobretudo aos olhos (visbes), ouvidos (vozes) e até o tato. O Antigo Testamento
destaca o ouvir, o Novo Testamento, o ver, como nas provas da Ressurrei¢do de
Cristo (SA, 1979, p. 133).

Sob essa perspectiva, a critica ressalta que “ndo existem epifanias mudas”: essa
manifestagdo se coloca enquanto aparicao e revelacao a um “portador da palavra”, que esta no
centro dessa manifestacdo divina. Com isso, vé-se que o procedimento epifanico é sempre
“mediado”, ou melhor, narrado: ele se faz enquanto ac&o narrativo-discursiva. Nesse sentido,
0 conceito de epifania, por sua vez, mistico-religioso, pode ser apreendido como uma
construcdo estética.

Muito embora Sant’anna estabeleca uma distingdo entre o mistico-religioso e o
literario no que diz respeito ao esse procedimento: “Aplicado a literatura o termo [epifania]
significa o relato de uma experiéncia que a principio se mostra simples e rotineira, mas que
acaba por mostrar toda a for¢a de uma inusitada revelacao” (SANT’ANNA, 1984, p. 189);
quando contrapostos, ambos 0s conceitos apresentam mais similaridades que diferencas,
principalmente, quando ele é observado na obra de Joyce, Retrato do Artista Quando Jovem.
Em Joyce, o procedimento epifanico ganhou espa¢o na construcdo estética do romance e

como representagdo do procedimento estético moderno. No entanto, como se vera adiante, as
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construgdes dos momentos epifanicos se ddo como que em um estagio de transicdo do
religioso para o estético: o escritor irlandés inseriu em sua narrativa a epifania tanto como
fendmeno integrante da dialética arte e religido quanto como aspecto estético inovador.
Retrato do Artista Quando Jovem (1916), apesar de ser representante de uma primeira
fase de Joyce, correspondente aos primeiros vinte anos de vida do autor, vividos na Irlanda,
nao ¢ sua primeira obra. De acordo com o critico Harry Lewin, ha anteriores: “Musica de
Camara, Stephen, o Herdi e Dublinenses, bem como sua peca de teatro Desterrados, que
estdo intimamente ligados pelo tema e pela estrutura, a primeira fase” (SA, 1979, p. 134).
Stephen Hero (1944) foi publicado postumamente, mas produzido dez anos antes da primeira
edicdo de Retrato do Artista Quando Jovem. Aquela é narrada com foco no olhar de um
personagem homénimo ao desta, Stephen. Além dessa similaridade, a obra possui 0s mesmos
tom autobiogréafico e a tensdo no que se refere ao papel do artista e do religioso na sociedade
moderna. Criticos afirmam que Stephen Hero, apesar de ndo se tratar de um rascunho de
Retrato do Artista Quando Jovem, € o embrido das ideias e da estética joyceana dessa fase.

Conforme S,

Existe uma diferenca muito grande entre Stephen Hero e o Retrato, que foi
publicado cerca de dez anos mais tarde. Personagens e incidentes, que aparecem no
primeiro, foram suprimidos no segundo. A evolugao espiritual de Stephen é descrita
de modo mais direto nesta obra, como nos diz Theodore Spencer, na introdugdo a
edicdo inglesa. Embora Joyce tenha abandonado o manuscrito de Stephen Hero e o
tenha considerado como “elucubragcdes de um estudante”, o livro tem especial
interesse para nds. O termo epifania que ai aparece é eliminado no Retrato (SA,
1979, p. 162).

Como visto, em Stephen Hero, a epifania é conceituada e esquematizada no decorrer
da trajetoria do personagem. A primeira construcdo do conceito surge quando o personagem
observa uma situacdo, aparentemente, trivial: um dialogo entre dois jovens'®. A partir da
apreensdo desse momento, ele se vé impelido a recolher situagbes dessa natureza e realizar
uma coletanea de epifanias. Para tanto, além de conceituar o procedimento, ele estabelece a
fun¢do da epifania enquanto um evento registrado por um “homem de letras”, ou melhor, por

um artista:

18 “Uma jovem estava de pé na escada de uma dessas casas de tijolo escuro, que parecem a encarnagio perfeita
da paralisia da Irlanda. Um moco apoiava-se na grade enferrujada do patio. Stephen colheu, ao passar, migalhas
do seguinte dialogo, e guardou delas uma viva impressdo, que feriu profundamente sua sensibilidade.

Dizia a jovem (com uma voz secretamente languida):

- Ah sim... eu estava... na... ca... pela.

Diz o jovem (inaudivel): - Eu... (sempre inaudivel): Eu...

A jovem (com dogura): - Ah... mas... vocé é... muito... mal... doso” (JOYCE apud SA, 1979, p. 135).
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Por epifania, ele entendia uma subita manifestacdo espiritual, que surgia tanto em
um meio as palavras ou gestos mais corriqueiros quanto na mais memoravel das
situacdes espirituais. Acreditava fosse tarefa do homem de letras registrar tais
epifanias com extremo cuidado, pois elas representam os mais delicados e fugidios
momentos da vida (JOYCE apud SA, 1979, p. 135).

Olga de Sa continua, destacando 0 momento em que Stephen, conversando com seu
amigo Cranly, declara que o relégio do Bureau Leste seria um objeto suscetivel de uma
apreenséo epifanica.

- ... quantas vezes passo diante dele, faco-lhe alusdes, falo dele, olho-o de
relance. Ndo passa de um artigo no cadastro patrimonial das ruas de Dublin. De
repente, um belo dia olho-o e vejo-o tal como é: uma epifania.

[]

- Imagine meus olhares sobre o relégio como experiéncias de um olho
espiritual, tentando fixar a prépria mirada através de um preciso foco de luz. No
momento em que o foco € ajustado, o objeto € epifanizado. Ora, € nesta epifania que
reside para mim a terceira qualidade, a qualidade suprema do belo (JOYCE apud
SA, 1979, p. 135-136).

A critica ainda ressalta que, tal como em Retrato do Artista Quando Jovem, 0
personagem Stephen, a fim de conceituar e apreender uma percepcao sobre o belo, aprofunda-
se no pensamento do filésofo medieval Sdo Tomas de Aquino. Ao penetrar em sua filosofia,
ele toma conhecimento de trés requisitos tomistas para o belo: integritas, proportio e claritas,
os quais Stephen traduz por integridade, harmonia e radiancia’®. A partir desses requisitos,

ele sistematiza o procedimento de apreensdo epifanica:

E esse instante que chamo epifania. Constatamos primeiro que o objeto é uma coisa
integra [integridade]; em seguida, que apresenta uma estrutura composita e
organizada, que é efetivamente uma coisa [harmonia]; enfim, quando as relagcdes
entre as partes estdo bem estabelecidas, 0os pormenores estdo conformes a intengéo
particular, constatamos que esse objeto é o que é. Sua alma, sua quididade, de subito
se desprende, diante de nés, do revestimento da aparéncia. A alma do objeto, seja ele
0 mais comum, cuja estrutura é assim demarcada, assume um brilho especial a
nossos olhos [radiancia]. O objeto realiza sua epifania (JOYCE apud SA, 1979, p.
136).

Contudo, além de o procedimento epifanico como possivel de ser observado a partir
destes conceitos: integridade, harmonia e radiancia, em Retrato do Artista Quando Jovem,
pode-se afirmar que a epifania apresenta-se ndo sé como um procedimento resultante dessa
triade, mas também como o resultado de um processo que demanda outros elementos

estruturais do romance. Segundo Olga de Sa,

9 Wholeness, Harmony and Radiance.
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No Stephen Hero, a epifania é ainda um modo de ver o mundo e, portanto, um tipo
de experiéncia intelectual e emotiva. No Retrato, ela se transforma num processo de
criar um universo por meio da palavra poética. A epifania, “de modo emotivo que a
palavra artistica serviria no maximo para rememorar, torna-se um momento
operativo da arte, que funda e institui ndo um modo de experimentar a vida, mas de
formé-la” (SA, 1979, p. 138).

Assim, Sa busca revelar as razGes para o termo epifania ter desaparecido da narrativa de
Retrato do Artista Quando Jovem. Aprofundando-se nessa questdo, ela faz uso dos estudos
sobre Joyce realizados por Umberto Eco. Conforme o pensador italiano, em Le Poetiche di
Joyce, 0 termo passou a ndo interessar mais ao escritor, pois se referia mais a0 um momento
de visdo que ao que, de fato, deu-se em Retrato do Artista Quando Jovem: “o ato do artista
que revela alguma coisa, por meio de uma elaborago estratégica da imagem” (ECO apud SA,
1979, p. 138). Assim, Sa sintetiza a analise de Eco: “Epifania pode ser arte e pode ser vida.
Como no Retrato s6 a arte interessa, o termo desaparece” (SA, 1979, p. 138).

Além do posicionamento de Eco, € interessante a acepcdo de Harry Lewin. Conforme
S4, em Lewin, os papéis do artista e do mistico se equivalem: “O artista, tal como o mistico,
ha de ser sensivel as coisas simples, que tecem uma complexa rede de associa¢des. O que,
para outros, pode ser trivial, para o artista, transforma-se em prodigiosos simbolos” (SA,
1979, p. 138).

A seguir, ela acrescenta, ratificando o posicionamento de Lewin:

Em Joyce, diz Harry Lewin, sdo analogos o papel do artista e do sacerdote; porém
ao escritor moderno interessam a rotina cotidiana, os mecanismos da conduta
humana, seu desejo é descobrir o modo mais econémico de apresentar uma imensa
quantidade desse material (SA, 1979, p. 139).

Com isso, ¢ visivel que, tanto para Eco quanto para Lewin, ha uma “incontestavel
evolugdo da epifania, nas obras de Joyce” (SA, 1979, p. 142). Nessa perspectiva, Sa destaca
que os teoricos estudados admitem que “essa evolugdo passa de um modo de ver o real
(emotivo), para um modo de fazer ver, um processo de criar (operativo, artistico)” (SA, 1979,
p. 142).

A epifania, em Retrato do Artista Quando Jovem, apresenta-se ndo s6 como momento
estético, mas também como resultante de um processo e de uma trajetdria existencial. No
romance, para Vitor Manuel de Aguiar e Silva, mesmo que se apresente em terceira pessoa,

segundo o conceito proposto, trata-se de um narrador que

ndo estd concretamente representado, fundindo-se a sua funcdo com a do autor
implicito, esse “segundo eu” do autor que estd “escondido nos bastidores, na



72

qualidade de encenador, de titereiro, ou de um deus indiferente, limando
silenciosamente as suas unhas” (BOOTH apud AGUIAR E SILVA, 1979, p. 267).

Ainda destacando o material tedrico de Aguiar e Silva, classifica-se a obra como um
romance de personagem, “caracterizado pela existéncia de uma tnica personagem central, que
0 autor desenha e estuda demoradamente, e a qual obedece todo o desenvolvimento do
romance” (AGUIAR E SILVA, 1979, p. 262). Assim, levando em conta o papel de Stephen
Dedalus, personagem central de Retrato do Artista Quando Jovem, h4 um personagem
fulcral, conceito definido por Aguiar e Silva como “um individuo, um homem ou uma mulher
de quem o romancista narra as aventuras, a formagéo, as experiéncias amorosas, os conflitos e
as desilusdes, a vida e a morte” (AGUIAR E SILVA, 1979, p. 271).

O narrador, uma vez que atua onisciente das acOes de Stephen Dedalus, mostra-se
como que “colado” na personagem: na terminologia de Jean Pouillon, trata-se de uma visao
com, uma vez que, muito embora se trate de um narrador heterodiegético, a distancia entre o
narrador e o personagem € minima, a ponto de inexistir. Com isso, esse posicionamento
proporciona a ocorréncia de discursos indiretos livres e de analepses, uma vez que as relagdes

de espaco e de tempo se mostram relativas ao “ser e estar no mundo” do personagem central.

la andando, descendo os estrados; e viu a porta em frente. Era impossivel; nao
poderia. Lembrou-se da cabeca calva do prefeito dos estudos com aqueles olhos
cruéis e sem cor que o fitavam, e ouviu aquela voz do prefeito dos estudos
perguntando-lhe duas vezes como era 0 seu nome. Por que ndo se lembrava do
nome, ja que lho havia dito a primeira vez? Seria que a primeira vez ndo escutara, ou
fora para fazer gragca com o seu nome? Os grandes homens da histéria tém nomes
assim! E ninguém os debochou por isso. Era do seu préprio nome, isso sim, que ele
devia debicar, j& que tinha vontade de debicar. Dolan: tal e qual 0 nome de uma
lavadeira (JOYCE, 1998, p. 59).

Na trama, o trecho € 0 momento em que Dedalus dirigia-se ao reitor a fim de reclamar
de uma injustica sofrida. No excerto, ha uma ruptura espago-temporal: “Ia andando, descendo
0s estrados; e viu a porta em frente. Era impossivel; ndo poderia [...]”. Sao dois planos: o
plano narrativo, expresso somente na primeira frase, e discursivo, que discorre até o final do

excerto. Enquanto é expresso, o plano discursivo é construido com analepses® e discursos

% De acordo com Aguiar e Silva, em Joyce, bem como no romance moderno, as analepses (flash backs) sdo
aplicadas de maneira bastante peculiar: “[...] Joyce ou Faulkner ndo sinalizam as suas analepses, de modo a
demarcarem cuidadosamente o término de um plano temporal e o inicio de outro. Nos seus romances, como no
romance contemporaneo em geral, o discurso, abruptamente, passa a narrar acontecimentos diegéticos diferentes
dos que vinha a narrar, entrecruzam-se vectores diversos da intriga, associam-se e confundem-se temporalidades
distintas. Estas rupturas, descontinuidades, justaposic@es e interpenetrages cronoldgicas transformam com
frequéncia o romance numa narrativa caotica, de leitura ardua e de compreensdo problematica” (AGUIAR E
SILVA, 1979, p. 298).
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indiretos livres, a fim de que sejam sugeridos medo e inseguranga por parte do personagem.
Por outro lado, é visivel que, nos momentos discursivos, o narrador imerge nos
questionamentos de Dedalus, a ponto de fazé-los seus: “Por que nio se lembrava do nome, ja
que lho havia dito a primeira vez? Seria que na primeira vez nao escutara, ou fora para fazer
graca com o seu nome? Os grandes homens da historia tém nomes assim!”. Com isso, 0S
questionamentos do personagem apresentam-se como digressdes expressas a medida que o
narrador eclode enquanto consciéncia de Stephen. Nesse sentido, € feito o uso do termo
consciéncia como sartriano e, portanto, existencialista.

E perceptivel 0 movimento de abertura da consciéncia diegética do narrador e de
Stephen nos paragrafos finais do primeiro capitulo, apds o personagem ser ovacionado pelos
colegas devido ao seu feito: reclamar junto ao reitor a injustica cometida por padre Dolan.
Esse movimento de abertura se da como expressdo estética que expressa um momento

emotivo da personagem.

Os vivas perderam-se no ar macio e cinzento. Stephen ficou sozinho.
Estava feliz e livre: mas, ainda assim, ndo haveria de se mostrar orgulhoso com o
padre Dolan. Havia de ser muito sossegado e obediente; e desejou poder fazer
alguma coisa por ele a fim de demonstrar que ndo estava com soberbia.

O ar estava macio, cinzento e leve e a noite vinha chegando. Havia o cheiro
da noite no ar, o cheiro dos campos donde arrancavam o0s nabos que depois eram
descascados e comidos, quando iam ao passeio até a casa do major Barton, o cheiro
que havia no pequeno bosque para la do pavilhdo onde estavam os troncos
carunchosos.

Os alunos estavam praticando os lances, correndo e desviando-se uns dos
outros. No siléncio macio e cinzento ele podia ouvir o estalo das bolas; e aqui e
acola, por entre o ar parado, o som do bastdo de criquete: pic, pac, poc, puc: como
gotas de &gua numa fonte, caindo agradavelmente num balde cheio até a borda
(JOYCE, 1998, p. 62 — 63).

Os movimentos ciclicos imanentes e transcendentes, que vao, respectivamente, da
relacdo de Stephen com o0 momento e com aspectos sensoriais do instante até ao que eles o
remetem, significados que extrapolam o tempo e 0 espaco imediato, ndo s6 reproduzem o
fluxo de uma consciéncia intencional, mas também o estar para um ser linguistico. Enquanto
procedimento epifanico, muito além de uma abertura da consciéncia diegéetica, ha um
movimento de transmutacdo linguistica; as ressignificacdes do mundo sdo, no plano formal,
ressignificagdes linguisticas. No ultimo paragrafo do excerto, “o siléncio macio e cinzento”,

“o estalo das bolas”, “o som do bastdo de criquete” e as “gotas de dgua” sao resultantes da

consciéncia de Stephen expandindo-se, apreendendo os fendmenos enquanto realizagdes
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sensoriais e ressignificando-as: mais que um momento, trata-se de uma apreensao subjetiva e,
logo, transmutada da realidade.

Em Retrato do Artista Quando Jovem, o narrador e 0 personagem amalgamam-se,
atuam univocos como consciéncia na medida em que se mostram sempre intencéo dirigida ao
mundo, expandindo-se sobre o espaco, imanando e transcendendo. Fazendo uso da
terminologia sartriana, enquanto narragdo, ha uma consciéncia ndo tética: consciente de si;
por outro lado, como discurso, tem-se uma consciéncia tética, logo, frente aos fendmenos que
compunham sua realidade, realizando suas reflex6es puras e impuras.

No segundo capitulo, durante leve embate discursivo de Stephen com seu amigo
Vincent Heron, percebe-se, por parte do narrador, novamente uma abertura da consciéncia

diegética e, com isso, uma ressignificacdo subjetiva do mundo-linguagem no romance:

— Eu néo fumo — respondeu Stephen.

— Dedalus ndo fuma. E um jovem modelo. N&o fuma nem vai aos bazares;
também ndo namora; esta se lixando para tudo e para todos e ndo liga para coisa
alguma.

Stephen abanou a cabeca e sorriu na direcdo da cara movel a afogueada do
seu rival, bicuda como a dum passaro. Tinha muitas vezes pensado que estranho era
que Vincent Heron tivesse cara e nome de passaro. Um penacho de cabelo
descorado jazia sobre sua testa como uma crista erigada; a testa era estreita e ossuda,
e um nariz adunco e fino apontava por entre 0s olhos muito proximos um do outro e
como que saltados, olhos que eram luminosos mas inexpressivos (JOYCE, 1998, p.
81).

A despeito de ocorrer no plano do pensamento de Stephen, a transmuta¢do do homem
em passaro, como produto diegético e de uma consciéncia transcendente, atua enquanto um
modus operandi estrutural do romance: o narrador esta retido nos limites da consciéncia de
Stephen; logo, os processos de imanéncia e transcendéncia se realizam tal como se
realizariam partindo de uma consciéncia intencional sobre o mundo.

Em Retrato do Artista Quando Jovem, a medida que o narrador imerge no fluxo
psiquico de Stephen e torna-se mimético como representacdo de um modo de apreender a
realidade, ele também se coaduna ao personagem enguanto procedimento estético epifanico.
Nesse sentido, pode-se afirmar que, como epifania, a relagdo do narrador com a diegese da-se
através de uma consciéncia intencional aberta e, consequentemente, através da reestruturacao
linguistica desse mundo ficcional: a apreensdo de um novo mundo ou mesmo de novas
perspectivas sobre um mesmo mundo realiza-se, a priori, com 0 esvaziamento de espaco entre
narrador e personagem e consequente reformulacdo da linguagem.

Olga de Sé cita Jacques Aubert, em Introduction ‘a ['Esthétique de James Joyce, a fim

de apontar o papel do procedimento epifanico em Retrato do Artista Quando Jovem.
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Conforme Aubert, em vistas que o termo epifania ndo esteja mais conceituado nesse romance,
ele integra a totalidade da obra, atuando na constru¢do de um mundo auténomo: “Ela [a arte]
ndo é copia da natureza, mas um novo ‘eidos’, uma nova forma que organiza o material dos
sentidos & sua maneira ¢ segundo suas leis” (SA, 1979, p. 141). Abordando o papel do

procedimento epifanico nesse “novo eidos”, Sa continua, parafraseando o critico:

A epifania deixa de ser usada como conceito e de ser transcrita como experiéncia
“identificadora”, enquanto revelacdo. Ela se integra nas obras de Joyce, num sentido
muito mais profundo: constitui seu principio de funcionamento. A epifania é a
aparicdo do sentido, numa espécie de jogo de cena, ndo é a revelacdo fortuita da
alma (SA, 1979, p. 141).

Enquanto consciéncia de Dedalus, o narrador é elemento estrutural indispensavel na
construcdo ou desconstrucdo desse mundo auténomo. H& um principio instaurado no ato de
narrar: um movimento reflexivo, consciente de si, que, na medida em que se expressa como

procedimento epifanico, excede os limites da linguagem e do Ser.

Abriu a geografia para estudar a licdo; mas ndo conseguia aprender os nomes
dos lugares da Ameérica. Ainda por cima todos eles eram lugares diferentes que
tinham nomes diferentes. Estavam todos em diferentes paises, 0s paises estavam nos
continentes, os continentes estavam no mundo e o mundo estava no universo. Virou
a aba da geografia e olhou o que tinha escrito, ele proprio, do lado de dentro: o seu
nome e onde estava:

“Stephen Dedalus

Classe elementar

Clonglowes Wood College
Sallins

Condado de Kildare

Irlanda

Europa

Mundo

Universo” (JOYCE, 1998, p. 16).

As questdes que medeiam o narrador e o “estar no mundo” de Stephen, uma vez que
operantes como consciéncia intencional, atuam reflexivamente. Esse movimento, entretanto,
além promover um questionamento identitario, relativo ao comum-pertencer’ do
personagem, revela-se como um processo existencial de apreensé@o ontoldgica do seu ser.

Neste excerto: “Estavam todos em diferentes paises, os paises estavam nos

continentes, os continentes estavam no mundo € o mundo estava no universo”, 0 Processo

21 Comum-pertencer (Zusammengehorigkeit) é um termo utilizado por Hegel e por Heidegger a fim de ilustrar
questdes relativas a formagdo individual do ser humano. Para ambos os filésofos, esse termo possui sutis
diferencas, entretanto, grosso modo, refere-se a um estar para si e para 0 mundo enquanto ser e pensante, logo,
unico e possuidor de uma identidade: “Com essa expressdo, quer-Se acentuar: a) que ser e pensar estdo
imbricados numa reciprocidade; b) que, através deste reciproco pertencer-se, fazem parte de uma unidade, da
identidade, do mesmo” (STEIN apud HEIDEGGER, 1991, p. 141).
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ciclico de apreensédo das unidades do mundo leva a consciéncia de Dedalus a problematizar
sua parte nessa construcdo ontolégica, logo, a problematizar seu ser — como se V€ a seguir no
excerto.

Em Joyce, a linguagem, existencialmente como instrumento de nadificacdo e produto
de um Ser-para-si, aléem de mero instrumento, torna-se objeto de expressdo formal: os
elementos integrantes da forma da linguagem agem como expressdo existencial do Ser do
narrador. Nesse caso, a epifania surge como maxima expressao da forma, uma vez que seu
procedimento surge enquanto zona limite do Ser, como estagio de transicdo entre dois seres, 0
Para-si e 0 Em-si sartrianos.

Nos momentos finais do quarto capitulo de Retrato do Artista Quando Jovem, ocorre a
mais significativa epifania do romance. Stephen, apos ter sido convidado a ingressar na ordem
religiosa e embebido em questionamentos relativos a sua vocacdo religiosa e artistica,
visualiza uma mulher contemplando o mar: “Uma rapariga apareceu diante dele no meio da
correnteza; sozinha e quieta, contemplando o mar. Era como se magicamente tivesse sido
transformada na semelhanca mesma duma estranha e linda ave marinha” (JOYCE, 1998, p.
180).

E importante, aquém do momento epifanico em si, destacar os movimentos estético-
linguisticos que o precedem. Ap6s conversa com o padre, que o0 instigou a entrar na vida
religiosa, as intrusdes do narrador e da consciéncia Dedalus atuam como que apreendendo,

reapreendendo e transcendendo o espa¢o imanente diegético.

Escancarou a pesada porta e estendeu a mdo como que j& para um companheiro de
vida espiritual. Stephen passou, indo sair na larga plataforma, degraus acima, e se
deu conta da suave caricia do ar da noite. Para as bandas da igreja de Findlater um
quarteto de jovens embarafustava de bragcos dados, agitando a cabega e batendo os
pés de acordo com a agil melodia da concertina do seu chefe. A muisica entrava,
imediatamente, com os primeiros compassos de qualquer musica logo fazem por
sobre a fantastica textura do seu espirito, dissolvendo-a sem dor e sem ruido como
uma repentina onda dissolve as torres de areia construidas por criangas (JOYCE,
1998, p. 168-169).

Percebe-se que o espago, gradualmente, integra-se ao ser de Dedalus. Por isso,
resgatando 0s conceitos sartrianos, se estar para 0 mundo € estar para si, visto que o Stephen é
Ser-para-si, qualquer transmutacdo de sua esséncia ocorre contanto que essa transmutacao

aconteca também no espaco, ou no modo de apreensdo do espacgo e, portanto, no espaco
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diegético?”. Nesse sentido, a linguagem mostra-se como elemento de expresséo da amalgama
entre o Ser e 0 espacgo.

Ainda enquanto expressdao do Ser-para-si, Dedalus cruzou uma ponte, seguiu uma
ladeira e escancarou uma porta: esses constituintes espaciais sugerem um itinerario, uma via
que, em vistas de uma leitura existencial, sdo representagdes de um trajeto de projecdo do Ser
de Stephen enquanto espaco diegético.

Atravessou a ponte sobre a torrente do Tolka e volveu os olhos, friamente, por uns
instantes, para o nicho azul desbotado da Santa Virgem, que estava, a maneira dum
passaro, empoleirado sobre uma viga no meio dum acampamento de miseras
cabanas. Depois, virando-se para a esquerda, seguiu a ladeira que conduzia a sua
casa.

[...]

Escancarou a porta sem tramela do alpendre e cruzou a soleira desconjuntada da
cozinha. (JOYCE, 1998, p. 171).

Esse movimento de expressdo do Ser enquanto espacgo imanente e transcendente vai ao
encontro de uma autonomia primordial da consciéncia. E nesse sentido que a obra surge como
produto de liberdade, conceito chave do existencialismo sartriano. Se, para Sartre, a liberdade

atua enquanto propriedade do Para-si, logo, como condicéo do ser:

Estou condenado a existir para sempre para-além de minha esséncia, para além dos
maébeis e motivos de meu ato: estou condenado a ser livre. Significa que ndo se
poderia encontrar outros limites a minha liberdade além da propria liberdade, ou, se
preferirmos, que ndo somos livres para deixar de ser livres (SARTRE, 2008, p. 544),

em Joyce, essa autonomia revela-se ao passo que a consciéncia de Dedalus transmuta o
espaco via linguagem. Com isso, o procedimento epifanico, aquém de um conceito religioso
ou da reconfiguracdo de uma situacdo, a principio, trivial, mostra-se como expressdo de
liberdade existencial.

Assim, uma vez que, a partir dessa liberdade formadora do procedimento epifanico, a
reconfiguracdo linguistica se da, é problematizado ndo apenas o ser da linguagem como Ser-
para-si, mas também a linguagem desestrutura-se enquanto se aproxima do Em-si.

Essa aproximacéo ocorre a medida que Dedalus se integra ao procedimento epifanico:

Ele estava longe de tudo e de todos, sozinho. Ele estava desligado de tudo, feliz,
rente ao coragdo selvagem da vida. Estava sozinho, e era jovem, cheio de vontade, e

22 0 espaco diegético, a saber, segundo Vitor Manuel de Aguiar e Silva, é 0 espaco que compdem a diegese do
romance. Nao somente em Retrato do Artista Quando Jovem, mas também em romances construidos a partir de
um olhar perspectivado, o espaco diegético, mais que ao espago em si, refere-se a um modo subjetivo de
apreensao.
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tinha em coracéo selvagem; estava sozinho no meio dum ermo de ar bravio, entre
aguas salobas, entre a colheita maritima e conchas, entre emaranhados e
redemoinhos, entre claridades embaracadas de cinzento, entre figuras de criangas e
raparigas vestidas de alegria, e de luz, entre vozes infantis e joviais que enchiam o ar
(JOYCE, 1998, p. 180).

O trecho sugere que Dedalus esta em iminente contato com o Em-si, pois revela um
movimento de profunda reflexdo em que o espaco diegético torna-se espacgo existencial
conforme os elementos que circundam a personagem integram-se a abertura da consciéncia.
Nesse sentido, “estar rente ao coragdo selvagem da vida” ou ter um “coracdo selvagem”
marcam uma relagdo com um ser aquém de sua consciéncia.

Continuando a anéalise, visto que estar para o Em-si é estar para um ser
“desumanizado”, relativo a elementos essenciais da natureza e, portanto, indiferente ao ser
humano, a consciéncia de Dedalus, nesse movimento pré-epifanico, expande-se para a
apreensdo dos sentidos primordiais da natureza; assim, o “ar bravio”, as “dguas salobas”, a
“colheita maritima e conchas” e os “emaranhados e redemoinhos” sdo sintese concreta de um
Em-si inacessivel a consciéncia.

Entretanto, o pinaculo epifanico acontece quando a consciéncia de Dedalus volta-se,
enquanto fluxo, a uma mulher que caminhava a beira mar. Imediatamente, o fluxo de
consciéncia do personagem integra o ente humanizado aquele espago existencial: a imagem

da mulher é transmutada em ave marinha.

Suas longas pernas, esguias e nuas, eram delicadas como as de um grou, e eram
claras até onde a esmeralda da agua do mar as rodeava, marcando a sua carne. As
coxas, rijas, duma coloragdo suave como a do marfim, estavam a mostra quase até
0s quadris, onde as alvas franjas do seu calgdo eram como penugem de alva e macia
pluma (JOYCE, 1998, p. 180).

O iminente contato com o Em-si mostra-se como um transmutador da forma do
discurso quando, além do uso de comparacdes (“‘eram delicadas como as de um grou”),
metaforas (“eram claras até onde a esmeralda da 4gua do mar”), metonimias (“marcando sua
carne”) e oximoros: “- Deus do céu! — exclamou a alma de Stephen, numa exploséo de alegria
profana®® (JOYCE, 1998, p. 181), as construgdes sintaticas formadas por periodos ligados

por coordenacdo assindética sugerem nao apenas um fluxo de consciéncia ininterrupto, mas

2 Vale notar que Dedalus est4 em crise sob a perspectiva da carreira religiosa. Nessa epifania, ha a percepgao da
natureza que se desloca para o olhar erético da mulher. H& o olhar que se revela como desejo profano. Esta ai a
escolha (conceito fundamental para Sartre) que indica a passagem do plano teolégico para 0 humano. Da
revelacdo da transcendéncia passamos para uma compreensdo da propria imanéncia (em que consciéncia, desejo
e corpo sdo uma unidade).
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também um procedimento natural da consciéncia, o de estar além de sua esséncia enquanto

formadora de seu Ser-para-si:

A imagem dela entrara na sua alma para sempre, e palavra alguma tinha quebrado o
siléncio sagrado do seu arrroubo. Os olhos dela tinham chamado, e a sua alma
saltara a tal apelo. Viver, errar, cair, triunfar, recriar a vida para além da vida! Um
anjo selvagem lhe tinha aparecido, o anjo da mocidade e da beleza mortal, um
mensageiro das cortes espléndidas da vida, para escancarar diante dele, num instante
de deslumbramento, os portbes de todos os caminhos do erro e da gloria. Seguir,
seguir, seguir para diante, para diante! (JOYCE, 1998, p. 181, grifo nosso).

Por conseguinte, no decorrer desse processo epifanico, o narrador expressa nao o
contato direto, mas a apreensao de seu Ser-para-si enquanto integrado a um ser fundamental e
basilar, mas indiferente a consciéncia humana, o0 Em-si: “Sentia, bem por cima, a cipula vasta
e indiferente; e sentia a dindmica dos corpos celestes; e a terra, debaixo dele, que tinha sido
feita para ele, o0 havia tomado em seu seio” (JOYCE, 1998, p. 181).

A terminologia tomista adaptada por Stephen?, utilizando-se do existencialismo como
chave de interpretacdo, ganha novo carater. A integritas, enquanto apreensdo da inteireza do
objeto, revela-se como apreensdo intuitiva do Em-si sartriano. Assim, na medida em que a
imagem estética ¢ “em primeiro lugar apreendida como autolimitada e autocontida sobre
incomensuravel segundo plano do espaco ou do tempo” (JOYCE, 1998, p. 224), a linguagem
passa a diluir-se como forma objetiva, sendo objeto de “inexpressao”: ela nao atua como
signo e seus atributos sintatico-semanticos, mas sim como representacao concreta da inteireza
inacessivel do Em-si.

Por outro lado, a consonantia, termo que Stephen traduziu como harmonia, tanto para
0 tomismo quanto para o existencialismo refere-se ao modo de apreensao do objeto. Contudo,
enquanto, para Stephen, sob a Otica tomista, esse procedimento consiste em apreender a coisa
como “complexa, multipla, divisivel, separavel, inteirada de suas partes, 0 resultado de suas
partes e a soma harmoniosa” (JOYCE, 1998, p. 225); por outro lado, como resultante de uma
consciéncia intencional, esse modo de apreensao surge como produto de liberdade existencial,
conceito esse propriamente existencialista. E nesse sentido que o termo claritas, mais tarde

substituido por quidditas pelo proprio Dedalus, mostra-se como uma consciéncia intencional

24 «1...] as mais satisfatorias relacdes do sensivel devem, por conseguinte, corresponder as fases necessérias da

apreensao artistica. Descobre-as e teras descoberto as qualidades da beleza universal. S8o Tomas de Aquino diz:
‘Ad pulcritudinem tria requiruntur intergritas, consonantia, claritas’. Eu traduzo isso assim: ‘Trés coisas s&o
necessarias para a beleza: inteireza, harmonia e radiagdo’. Correspondem essas trés as fases da apreensdo?”
(JOYCE, 1998, p. 224).
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em estado de iminente contato com o0 Ser-em-si em si e no mundo; com isso, 0 “encantamento
do coragdo” apontado pelo personagem se expressa a partir da apreensdo da coisidade do
objeto e do alheamento deste em relacdo ao mundo. Nessa perspectiva, 0 quidditas é
constitutivo dos fendmenos estéticos supracitados, que vdo da amalgama entre Ser e espaco as

transmutagdes da linguagem.

4.2 O ESPACO EXISTENCIAL

O conceito de espaco, como elemento da narrativa, é objeto de estudo e de analise,
visto que é parte indissociavel dos demais elementos e, com isso, do proprio romance. Em

Dicionario de Narratologia, Carlos Reis e Ana Cristina M. Lopes afirmam que

O espago constitui uma das mais importantes categorias da narrativa, ndo s6 pelas
articulagBes funcionais que estabelece com as restantes das categorias, mas também
pelas incidéncias semanticas que o caracterizam (REIS; LOPES, 2000, p. 135).

Reis e Lopes acrescentam que o espaco ¢ “dominio especifico da histéria”, e que

integra, em primeira instancia, os componentes fisicos que servem de cenario ao
desenrolar da acdo e & movimentacdo das personagens: cenarios geograficos,
interiores, decoragdes, objetos etc.; em segunda instancia, o conceito de espago pode
ser entendido em sentido translato, abarcando tanto as atmosferas sociais (espago
social) como até as psicoldgicas (espaco psicolégico) (REIS; LOPES, 2000, p. 135).

O espaco, muito além de apenas resultado de descri¢do topoldgica, € elemento dotado
de carga semantica que interfere na construcao dos demais elementos do romance. A partir do
espaco, o enredo, o tempo e, principalmente, as personagens sdo reveladas ou, pelo menos,

integram-se a ele, contribuindo na constru¢do semantica da obra.

Podemos [...] dizer que o espac¢o no romance, tem sido — ou assim pode entender-se
— tudo que, intencionalmente disposto, enquadra a personagem e que, inventariado,
tanto pode ser absorvido como acrescentado pela personagem, sucedendo, inclusive,
ser constituido por figuras humanas, entéo coisificadas ou com sua individualidade
tendendo para zero (LINS, 1976, p. 72).

Para Osman Lins, no espaco, além de objetos, podem estar presentes figuras humanas
“coisificadas ou com sua individualidade tendendo a zero”; estas, porém, para tanto, devem
circundar as aces de uma personagem ou atuar como motivadores estaticos das a¢cGes. Com

isso, a caracteristica primordial do espaco na narrativa é delimitada: ele é sempre relativo a
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personagem em foco, ndo estabelecendo apenas o papel de pano de fundo das a¢des, mas, sim,
aliando-se a construcdo e as agBes da personagem e, consequentemente, a construgdo do
tempo e do enredo.

Quando o espaco €é carregado de caracteristicas socioecondmicas, morais,
psicolOgicas, ligadas as personagens, portanto, estabelecendo funcdo no enredo, ele €
classificado como ambiente. Assim, Lins cita Nelly Novaes Coelho para apontar que, na
narrativa, ha duas possiveis classificacbes de ambiente, o natural e o social: “o ambiente
natural como equivalente a paisagem, natureza livre; o ambiente social seria a natureza
modificada pelo homem: casa, castelo, tenda etc.” (COELHO apud LINS, 1976, p. 74).

Por conseguinte, Lins denomina ambientacdo a ligacéo entre o narrador e 0 ambiente.
De acordo com o critico literario, as ambientacdes sdo resultantes das relacdes estabelecidas
pelo narrador entre 0 ambiente e a personagem. O ambiente estd aquém dos atos e, nao

obstante estabeleca relacdo com a personagem, € moldura dos fatos, projetada pelo narrador.

Por ambientacdo, entenderiamos o conjunto de processos conhecidos ou possiveis,
destinados a provocar, na narrativa, a hogdo de um determinado ambiente. Para a
afericdo do espaco, levamos a nossa experiéncia do mundo; para ajuizar sobre a
ambientacdo, onde transparecem 0s recursos expressivos do autor, impdem-se um
certo conhecimento da arte narrativa (LINS, 1976, p. 77).

Muito embora Lins se aprofunde no conceito de ambientacdo, esse ndo sera
pormenorizado nesta pesquisa. Uma vez que o foco desta analise é o espaco e como ele se da
na construcdo do romance com marcas existencialistas, procurar-se-a por em evidéncia a
forma com que o espaco se “comporta” frente ao foco narrativo em romances influenciados
pela filosofia. Apesar disso, é em face da sua inseparabilidade dos demais componentes

narrativos que o termo espaco existencial®

é proposto.

Walter Benjamin, no ensaio “Paris, Capital do Século XIX”, buscando elencar uma
série de transfomacdes que reformularam a sociedade no século XIX e posssibilitaram o
conceito modernidade, faz uso do termo espaco existencial para apontar a reconfiguracdo das
relagbes entre 0 espaco e as pessoas nas cidades reestruturadas em vistas das novas

conjecturas do Moderno.

> Osman Lins ndo leva em conta, em suas denominacBes sobre ambientacdo, as caracteristicas presentes no
espaco do romance psicoldgico. Além disso, a fim de delimitar essa pesquisa, buscar-se-4 apontar, em um
primeiro momento, as caracteristicas inerentes ao espago romanesco em si — apesar de sua inter-relagdo com 0s
demais elementos da narrativa. Em um segundo momento, esses resultados serdo interligados a elementos do
romance moderno; entretanto, essa classificacdo se dara a margem das classificagdes propostas por Lins, visto
gue serd apresentada uma terminologia ligada a presenga da filosofia existencialista na construcdo do espago
romanesco.
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Os novos elementos da construcdo com ferro, formas de sustentacéo, interessam a
esse estilo modernista. Ela procura através dos ornamentos recuperar essas formas
para a arte. O cimento Ihe acena a perspectiva de novas configuragdes plasticas
potenciais na arquitetura. Por essa época, 0 centro de gravidade do espago
existencial se desloca para o escritorio. O seu contraponto, esvaziado de realidade,
constroi seu refugio no lar (BENJAMIN, 1985, p. 37-38, grifo nosso).

De acordo com Benjamin, se, de um lado, a Modernidade é caracterizada pela
transitoriedade e pela impessoalidade — elemento esse marcado no espaco urbano —, de outro,
as residéncias passaram a estabelecer um papel fundamental na construcdo identitaria do
homem citadino. Usando a expressdo espaco existencial, Benjamin refere-se aos elementos

componentes do espago que revelam ou integram a subjetividade do homem moderno.

O interior ndo é apenas o universo do homem privado, mas também o seu estojo.
Habitar significa deixar rastros. No interior, eles sdo acentuados. Colchas e
cobertores, fronhas e estojos em que 0s objetos de uso cotidiano imprimam a sua
marca sdo imaginados em grande quantidade. Também os rastros do morador ficam
impressos no interior. Dai nasce a historia de detetive, que persegue esse rastros
(BENJAMIN, 1985, p. 38).

Na perspectiva benjaminiana, o espaco existencial € fonte de anélise e reconhecimento
de caracteristicas constitutivas do homem privado. Benjamin sinaliza esse fator como
principio criador das historias de detetive: “A ‘Filosofia da mobiliario’, bem como as novelas
de detetive apontam Poe como o primeiro fisionomista de tal interieur” (BENJAMIN, 1985,
p. 38).

Sergio Givone, no artigo “Dizer as emogdes: A constru¢do da interioridade no romance
moderno”, presente na coletdnea A Cultura do Romance, organizada por Franco Moretti,
busca, a partir de sucintas analises, apontar, em classicos da literatura moderna, aspectos da
subjetividade de seus personagens protagonistas. Muito embora ndo seja o objetivo resenhar o
artigo, é valido citar que Givone analisa nove obras: O engenhoso fidalgo D. Quixote de La
Mancha, de M. de Cervantes; Robinson Crusoé, de D. Defoe; Os anos de aprendizado de
Wilhelm Meister, de W. Goethe; Madame Bovary, de G. Flaubert; Memérias do Subsolo, de F.
Dostoiévski; Coracdo das Trevas, de J. Conrad; Em busca do tempo perdido, M. Proust;
Ulysses, de J. Joyce; e A consciéncia de Zeno, de I. Svevo.

A despeito da andlise do critico italiano, em face do resultado obtido, fazer uso de um
corpus e de um tema demasiado complexos, ela interessa a esta pesquisa uma vez que, além de
buscar promover uma percepcao diacronica e panoramica da construcdo da interioridade do

romance moderno, Givone, muito embora ndo deliberadamente, faz uso, em certos momentos,
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de um principio que vai ao encontro do que, a seguir, serd conceituado e instrumentalizado na
analise aqui realizada: o espago existencial.

Devido ao tom demasiado ensaistico, ndo esta expresso no artigo seu vinculo com o
existencialismo, ou com qualquer outra teoria formal de pensamento. Entretanto, em algumas
abordagens, ha caracteristicas que revelam, intrinsecamente, a presenca de conceitos da
filosofia da existéncia.

Ao enfatizar a subjetividade do naufrago protagonista de Robinson Crusoé, obra de
Daniel Defoe (1660 — 1731), Givone, em um primeiro momento, revela a tensdo que ha entre

subjetividade e espago:

A condi¢do de Robinson, enquanto condi¢do exemplarmente humana, é a de quem
se encontra, contra a vontade e sem escapatoria, num lugar desconhecido, hostil,
pleno de ameacas reais e imaginarias (GIVONE, 2009, p. 461 — 462).

Nesse sentido, a relacdo da personagem para com Seu ser estd no espaco que a cerca:
ser é ser para. A seguir, o critico destaca que a acomodacédo do eu de Crusoé se da a partir do

instante em que o0 ambiente ndo mais é mobil de tenséo.

O naufrago olha ao redor. Mas ndo mais para escrutar a linha do horizonte, e sim o
perfil das coisas proximas, que j& ndo sdo tdo hostis, visto que, apesar de estranhas,
parecem servir para a satisfacdo de suas necessidades e, assim, revelam o espago de
uma vida possivel (GIVONE, 2009, p. 463).

H& conceitos claramente existencialistas imersos na avaliacdo de Givone. Em O
Existencialismo é um Humanismo, Jean-Paul Sartre traca os principios de sua linha de

pensamento:

[...] mesmo que Deus ndo exista, hd a0 menos um ser cuja existéncia precede a
esséncia, um ser que existe antes de poder ser definido por algum conceito, e que tal
ser é o homem ou, como diz Heidegger, a realidade humana. Que significa, aqui,
que a existéncia precede a esséncia? Significa que o homem existe primeiro, se
encontra, surge no mundo, e se define em seguida. Se 0 homem, na concep¢éo do
existencialismo, ndo é definivel, é porque ele ndo &, inicialmente, nada. Ele apenas
sera alguma coisa posteriormente, e serd aquilo que ele se tornar (SARTRE, 2012, p.
19).

Para Sartre, a esséncia humana esta para o homem, isto é, a formacdo da sua
subjetividade, se, por um lado € autbnoma, por outro, ndo € interna, mas sim relativa ao que

estd para ela. Assim, Givone e Sartre mostram-se congruentes, na medida em que a
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reconstrucdo da subjetividade de Robinson Crusoé se da condicionada a reconstrugdo, ou

humanizacdo, do espaco, antes inospito, agora domesticado.

[...] Robinson parte para a conquista do mundo arrancando-se as trevas de uma
introversdo estéril e desesperada. E 0 mundo retribui permitindo-lhe que ele veja seu
rosto ali espelhado. A acdo, o dominio da realidade natural, a subordinagdo mesmo
do hostil a seus préprios fins permitem humanizar o mundo a tal ponto que 0 homem
reconhece a si mesmo nesse mundo (GIVONE, 2009, p. 463).

O espaco é elemento especular da subjetividade da personagem, muito embora a
subjetividade também seja especular do espaco. Na obra O Ser e o Nada, Sartre classifica a
esséncia humana como Para-si: “O ser da consciéncia, enquanto consciéncia, consiste em
existir a distancia de si como presenga a si” (SARTRE, 2008, p. 127). Esclarecendo a
afirmacdo do filésofo, se a consciéncia € um fluxo para o mundo, seu Ser, sua esséncia,

mostra-se enquanto elemento presente a consciéncia, jamais nela.

E uma obrigagio para o Para-si existir somente sob a forma de um em-outro-lugar
com relacdo a si mesmo, existir como um ser que se afeta perpetuamente de uma
inconsisténcia de ser (SARTRE, 2008, p. 127).

Givone também aborda a tensdo entre espaco e subjetividade quando analisa a obra
Coracao das Trevas, de Joseph Conrad. Segundo ele, o percurso da personagem-narrador, que
explora o desconhecido continente africano, ndo € um percurso de introspeccao, mas sim de

gradativo enfrentamento para com seu eu.

E o barco que, partindo da costa da Africa Central, sobe um rio até o interior do
continente: ndo é uma metafora do eu? L&, no coracdo da floresta equatorial, no
“coragdo das trevas”, mora Kurtz, ele mesmo o “coragdo das trevas”, que exerce um
dominio absoluto na regido, como agente de uma empresa que saqueia e vende
marfim (GIVONE, 2009, p. 471).

Esse espaco é existencial a medida que o trajeto fisico do personagem da-se como
espelho do seu trajeto introspectivo: chegar ao “coragdo das trevas” é chegar ao amago de si
mesmo.

Retornando as analises teoricas do espaco narrativo, ele é elemento intimamente
ligado ao corpo estrutural da narrativa. Nessa perspectiva, Lins afirma que a narrativa € “um
sistema altamente complexo de unidades que se refletem entre si e repercutem umas sobre as

outras” (LINS, 1976, p. 95). Entrementes, na medida em que o espaco ndo pode ser isolado do
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corpo do romance, busca-se estabelecer o modo pelo qual ele se relaciona com os demais
componentes. Para tanto, as func6es do espaco sdo enfatizadas.

Lins destaca que “a narrativa repudia sempre os elementos mortos (as motivagoes
vazias) ¢ dessa lei ndo pode o ficcionista fugir” (LINS, 1976, p. 106). Sob essa Otica, 0
espaco, mesmo quando observado isoladamente, estabelece — ou deve estabelecer — uma
funcdo no corpo narrativo. Ele sempre possui relacdo direta ou indireta com algum outro
componente da narrativa, formando, assim, a tessitura da trama. Todavia, Lins destaca que,
mesmo que haja fungdes preestabelecidas, a miriade de significados possiveis, no espago

narrativo, é inventariavel.

O simples emprego de um tempo verbal em vez de outro, a elimina¢do de um ponto
ou de uma virgula, uma casuarina e ndo uma acacia no quintal, por que em tal
instante trés passaros voando e ndo cinco, cada escolha se opera sobre alternativas
inimeras, de modo que as explicac@es, as justificativas, ndo tém fim por assim dizer,
tal o emaranhado de motivos em que se apdiam — ou mergulham (LINS, 1976, p.
96).

Lins enfatiza também a funcdo do espago como caracterizador, como indice
psicoldgico que “confirma, precisa ou revela a personagem” (HANNON apud LINS, 1976, p.
97). Segundo ele, 0 espaco estabelece a funcao de caracterizador quando auxilia na construcao
dos elementos que compdem tracos do Ser da personagem. Com isso, Osman Lins salienta
que o espaco, em determinadas situagdes, possui a “fun¢do de, situando a personagem,
informar-nos, mesmo antes que a vejamos em acdo, sobre seu modo de ser”. Com isso,
acrescenta que “o espaco caracterizador ¢ em geral restrito — um quarto, uma casa —,
refletindo, na escolha dos objetos, na maneira de os dispor e conservar, 0 modo de ser da
personagem” (LINS, 1976, p. 98).

Entretanto, conforme o critico literario,

A projecdo da personagem sobre o ambiente nem sempre manifesta-se
concretamente (dispondo-o de uma certa maneira); pode também configurar-se de
modo subjetivo, mediante um processo de amortecimento ou de exaltacdo dos
sentidos (LINS, 1976, p. 99).

Com isso, de acordo com ele, o espaco pode apresentar-se como caracterizador
quando, alem da selecdo e da disposicdo dos objetos, é projetado a partir do estado de espirito
da personagem: “o espago, nessas circunstancias, reflete menos uma personalidade que um

estado de espirito mais ou menos passageiro” (LINS, 1976, p. 99).
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Nessa perspectiva, 0 espaco esta ligado a personagem na medida em que é a propria
que o transforma psicologicamente. A questdo do espago, quando séo levadas em conta
determinadas obras modernas ou mesmo determinados tipos de analise (vide Sergio Givone),
ndo € apenas reveladora, mas sim reveladora enquanto, primeiramente, revelada pela
personagem. E sob essa 6tica que se da a analise do espago psicolégico — a saber, do espaco
existencial.

Por outro lado, Reis e Lopes, enfatizando o espaco psicoldgico, afirmam que a sua
manifestacdo, a partir do mondlogo interior, da-se como “problematica geral da representagao
de espaco” (REIS; LOPES, 2000, p. 137). Eles destacam o carater especifico da representaco
espacial, e afirmam que essa especificidade pode ocorrer em nivel topografico, cronotépico
ou textual. A fim de esclarecer esses niveis, eles citam o escritor e doutor em literatura Zoran

Zivkovic:

(1) [nivel topogréfico] a seletividade essencial ou a incapacidade da linguagem para
esgotar todos os aspectos dos objetos em causa; (2) [nivel cronotopico] a sequéncia
temporal ou o fato de a linguagem transmitir informacéo somente ao longo de uma
linha temporal; (3) [nivel textual] o ponto de vista e a inerente estrutura
perspectivada do mundo reconstruido (ZORAN apud REIS; LOPES, 2000, p. 137).

A especificidade abordada por Reis e Lopes vai ao encontro da funcionalidade
espacial, destacada por Lins, quando a personagem é ligada ao papel do espaco na narrativa.

Lins pde em foco a incapacidade de separar 0 espaco de uma perspectiva da personagem:

Onde, por exemplo, acaba a personagem e comega 0 Seu espago? A separacdo
comega a apresentar dificuldades quando nos ocorre que mesmo a personagem €
espaco; e que também suas recordagdes e até as visdes de um futuro feliz, a vitoria,
a fortuna, flutuam em algo que, simetricamente ao tempo psicoldgico, designariamos
como espaco psicologico (LINS, 1976, p. 69).

Muito embora, a seguir, Lins agregue o conceito de espaco psicoldgico somente a
projecdes efetuadas pela personagem sobre o passado ou sobre o futuro, ele problematiza a
relacdo da personagem com situacdes em tempo imediato na narrativa — situacfes que se
alocam unicamente no intimo da personagem, e reproduzem um espaco perspectivado e
passivel de reconstrugdo. A partir disso, ele aborda o conto “Amor”, de Clarice Lispector, e
aponta uma caracteristica prépria da obra quanto a construcdo do espaco: ser humano com
funcéo espacial.

Na trama, a personagem Ana, ao tomar um bonde e avistar um homem cego mascando

chicles, sente sua perspectiva do mundo atingida, com isso, ela inicia um processo intimo de
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transmutacdo do espago e de seu proprio ser. A personagem, frente aos condicionamentos
sociais de sua classe e de uma vida “domesticada”, desconstroi seu ser, também

“domesticado”, e, dessarte, aos poucos, apreende um mundo reformulado e inospito.

Ana ainda teve tempo de pensar por um segundo que os irmdos viriam jantar — o
coragdo batia-Ihe violento, espagado. Inclinada, olhava o cego profundamente, como
se olha o que ndo nos vé. Ele mastigava goma na escuriddo. Sem sofrimento, com os
olhos abertos (LISPECTOR, 19983, p. 21).

Lins, nesse caso, destaca a presenca do cego como elemento de funcdo espacial, ou
melhor, para Ana, ele é elemento integrante do espaco, e ndo mais que motivador involuntario

das acOes psicoldgicas da personagem.

Pela sua impessoalidade, pelo seu carater de coisa, [0 cego] inscreve-se no puro
espaco, um elemento a mais no espaco hostil em que, por algum tempo, Ana se
move, antes de apagar a “chama de seu dia”. E se ndo vemos seres vivos no bonde e
no trajeto, é para ressaltar a figura do cego, que assim nos surge solitaria e como
ampliada, coisa ocupando o0 vazio, numa paisagem sem habitantes visiveis (LINS,
1976, p. 71).

Mesmo assumindo, conforme Lins, funcdo espacial, a figura do cego néo é elemento
“coisificado”. Ele compde o ambiente como elemento humano, e ¢ projetado a frente dos
demais componentes da paisagem. Logo, o cego € um mobil a medida que é extraido da
paisagem externa e gera a angustia motivadora das agdes inerentes a personagem
protagonista. Como ser espacial, esse mébil é complicador enquanto ponto de partida de um

processo de transformacao existencial.

E como uma estranha mdsica, 0 mundo recomecava ao redor. O mal estava feito.
Por qué? teria esquecido de que havia cegos? A piedade a sufocava, Ana respirava
pesadamente. Mesmo as coisas que existiam antes do acontecimento estavam agora
de sobreaviso, tinham um ar hostil, perecivel... O mundo se tornara de novo um mal-
estar (LISPECTOR, 19983, p. 22).

Salienta-se que a visdo do cego suscita, na personagem Ana, uma angustia motivadora
de um processo psicolégico de transmutacéo do espaco. O cego € perspectivado e subjetivado,
e, para a personagem e na personagem, 0 espago assume novo aspecto: opressor e magico —
longe de uma concepcao objetiva.

Atingida pela visdo do cego, Ana desce do bonde e caminha por entre a paisagem do

Jardim Botanico. Lins acrescenta que
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As coisas que cercam Ana — frutas, dalias, tulipas, vitorias-régias, pequenas flores
espalhadas na relva — sdo quase todas prestigiosas [...]. A personagem, atingida e
desorganizada pelo encontro com o cego, transmuda-as, segregando em torno de si,
a partir de elementos naturalmente apraziveis, uma atmosfera de horror (LINS,
1976, p. 76).

Com isso, percebe-se que 0 espaco ndo é apenas elemento externo, mas, sim, é
interiorizado e, uma vez que estd como que inerente & paisagem interna®® da personagem, é
transmutado. Nessa perspectiva, personagem e espaco apresentam-se como unidade na
narrativa: a personagem transmuda seu Ser na medida em que, a0 mesmo tempo, 0 espago é
transmudado. Contudo, essa relacdo ndo se coloca sob a ordem de causa e efeito, mas sim é
acdo univalente: personagem é espaco, e ambos sdo o Ser.

Como integrante do ser, o conceito de espago existencial é destacado. No entanto,
primeiramente, € fato que as questBes levantadas e que desembocam no conceito de
personagem existencial vao ao encontro do conceito de consciéncia e Ser-para-si, presentes no
existencialismo. Logo, sendo componente do Ser, 0 espaco é integrante de um Ser que é
presenca a si, um ser estritamente humano, o Ser-para-si.

Se, para Jean-Paul Sartre, a consciéncia é fluxo intencional sobre os fendmenos, e, a
priori, elemento inabitado, o espaco é nada. Sartre conceitua 0 nada como caracteristica
presente dentro e fora da consciéncia. De acordo com o fildsofo, a consciéncia é agdo a
medida que atribui sentido aos fendmenos, langando-se sobre o nada do mundo; nesse
sentido, a consciéncia é sempre consciéncia de algo e para algo. Logo, 0 espa¢o, uma vez que
é, sob algumas classificacdes, pano de fundo de a¢des, € 0 nada enquanto suporte fenomenal,
e enquanto reduto do ndo-ser da consciéncia, pois é o ndo-ser dentro e fora da consciéncia que
a impulsiona como fluxo, que busca o ser.

Entretanto, o espaco existencial esta longe de apresentar-se como pano de fundo ou
nada existencial. Em detrimento do espaco que apenas circunda agdes da trama, 0 espaco
existencial é foco da consciéncia, ou melhor, consciéncia e espaco atuam e coexistem
univocos, pois, se a consciéncia é sempre consciéncia de algo, o espaco existencial é espaco

somente enquanto foco da consciéncia.

% Muito embora o poeta portugués Fernando Pessoa tenha atuado na producdo poética moderna, devem
destacar-se 0s conceitos de paisagem, presentes em nota preliminar de sua obra Cancioneiro. Conforme Pessoa,
0 ser humano, ao ter consciéncia do mundo, possui consciéncia de duas paisagens, a interna e a externa. Esta
representa o que é objetivo, 0 que é apenas visivel; aquela € reflexo dos estados da alma e do espirito. “Todo o
estado da alma é uma paisagem. Isto €, todo estado de alma é ndo sO representavel por uma paisagem, mas
verdadeiramente por uma paisagem. H& um espaco interior onde a matéria de nossa vida fisica se agita. Assim
uma tristeza ¢ um lago morto dentro de nos, uma alegria um dia de sol no nosso espirito” (PESSOA, 1998, p.
161). A seguir, o poeta conclui: “Assim tendo nods, ao mesmo tempo, consciéncia do exterior e do nosso espirito,
e sendo o0 nosso espirito uma paisagem, temos ao mesmo tempo consciéncia de duas paisagens” (PESSOA, 1998,
p. 161).
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Sartre esclarece essa questdo afirmando que, para a consciéncia, “nenhum objeto,
nenhum grupo de objetos estd especificamente designado para organizar-se em fundo ou
forma: tudo depende da direcdo da minha atengcdo” (SARTRE, 2008, p. 50). Conforme o
filosofo, mesmo que as situacdes em si revelem seres plenos em toda a parte, a consciéncia
sempre se coloca posicional e intencionalmente em face do espaco; portanto, uma vez que lhe
é impossivel apreender tudo, seu fluxo restringe o campo de acdo, levando o que ndo esta
sendo foco momentaneo da consciéncia a condi¢do de nada, isto €, o que esta além do foco da
consciéncia € nadificado. Alocando a percepcao da consciéncia, nesse caso, em um bar, ele

exemplifica:

Sem davida, o bar, por si mesmo, com seus clientes, suas mesas, bancos, copos, sua
luz, a atmosfera esfumacada e ruidos de vozes, bandejas entrechocando-se e passos,
constitui uma plenitude de ser. E todas as intui¢cbes de detalhe que posso ter estdo
carregadas desses odores, sons, cores, fendmenos dotados de um ser [...]. [...] Parece
que deparamos com plenitude por toda parte. Mas é preciso notar que, na percepcao,
ocorre sempre a constituicdo de uma forma sobre um fundo (SARTRE, 2008, p. 50).

E possivel perceber que, a partir do conceito sartriano, o espago que ndo é produto de
intencdo da consciéncia — logo, ndo existencial — da-se como o0 nada que circunda o objeto
focado. Por isso, a0 mesmo tempo em que o foco € integrante da consciéncia, ele é espaco

gue, no momento, € para a consciéncia.

Quando entro nesse bar em busca de Pedro, todos os objetos assumem uma
organizagdo sintética de fundo a qual Pedro ¢ dado como “devendo aparecer”. E esta
organizacdo do bar em fundo é uma primeira nadificacdo. Cada elemento do lugar,
pessoa, mesa, cadeira, tenta isolar-se, destacar-se sobre o fundo constituido pela
totalidade dos outros objetos, e recai na indiferenciacdo desse fundo, diluindo-se
nele (SARTRE, 2008, p. 50).

Mesmo ausente, Pedro, que pode ser compreendido, segundo Lins, como um ser de
funcdo espacial, € foco e responsavel pela organizacdo do espaco como pano de fundo
esvaecido pela consciéncia. Todavia, Pedro, uma vez que é espaco existencial, é a propria
consciéncia intencional e posicional: se ha apenas consciéncia como consciéncia de algo,
Pedro é espaco de existéncia na medida em que a consciéncia apenas existe como sendo

consciéncia de Pedro.

[...] se descobrisse enfim Pedro, minha intui¢do seria preenchida por um elemento
solido, ficaria logo fascinado por seu rosto e todo o bar iria organizar-se a sua volta,
em presenga discreta (SARTRE, 2008, p. 51).
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A fim de aprofundar essas questdes, Sartre resgata o conceito de utensilidade,
abordado por Heidegger. Conforme Sartre, ndo obstante Heidegger afirme que a realidade
humana é apreendida através da utensilidade dos objetos que circundam a consciéncia, a
realidade humana é sempre posta a partir do contraste entre a utensilidade e a nadificacéo, a
negatividade, a negacdo: o nada. Para o existencialista, o fendbmeno em foco € projetado para
fora do espago nadificado uma vez que o nada, 0 ndo-ser iminente, seja onipresenga na
consciéncia. Ao contrario de Heidegger, que estabelece a selecdo da consciéncia a partir do
critério de utensilidade, Sartre destaca que a utensilidade se d& como tal devido a fuga da
consciéncia da negatividade onipresente na consciéncia e, por conseguinte, a sua busca do ser

em si e no mundo.

Toda negatividade aparece mais como se fora uma das condi¢fes essenciais dessa
relagdo de utensilidade. Para que a totalidade do ser se ordene & nossa volta em
forma de utensilios, fragmentando-se em complexos diferenciados que remetem uns
aos outros e tém poder de servir, é preciso que a nega¢do surja, ndo como coisa entre
coisas, mas como rubrica categorial que presida a ordenacdo e reparticdo das
grandes massas de seres em forma de coisas. Assim, a aparicdo do homem no meio
do ser que “o investe” faz com que descubra um mundo. Mas o momento essencial e
primordial dessa aparicdo é a negacfo. Alcancamos assim o termo inicial deste
estudo: o homem é o ser pelo qual o nada vem ao mundo (SARTRE, 2008, p. 67).

O Ser-para-si é conceituado, por Sartre, a partir da concepcao de que a consciéncia é
inabitada e se expande em fluxo. Assim, destaca-se que o Ser ndo esta nela, mas, sim, esta
para ela. As esséncias e, portanto, as significacGes sdo acepcdes presentes para a consciéncia.
Com isso, 0 préprio Ser da consciéncia € presenca a si, encontra-se fora dela como significado
transcendente.

Nesse bojo, o espaco existencial é apreendido como parte do ser; assim, personagem e
espaco, no romance “existencialista”, unificam-se e integram o Para-si. Uma vez que o Ser-
para-si existe somente “sob a forma de um em-outro-lugar com relacdo a si mesmo”
(SARTRE, 2008, p. 127), o espaco existencial é parte do Ser enquanto elemento visado e
motivador ou reflexo de uma transformacéo existencial.

Para esclarecer as caracteristicas do espago existencial, retoma-se o conto de Clarice
Lispector. Nele, é clara a integragdo espago e personagem. A partir do momento em que a
personagem Ana avista 0 cego, ndo s sua percepc¢do sobre a realidade se transforma: seu ser
é transmutado e, com isso, sua percepcao sobre 0 espaco também é transmutada. Contudo, 0

espaco ndo é apenas reflexo da transformacéo do ser, ele é o prdprio ser transmutado.
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As arvores estavam carregadas, 0 mundo era tdo rico que apodrecia. Quando Ana
pensou que havia criancas e homens grandes com fome, a nausea subiu-lhe &
garganta, como se ela estivesse gravida ou abandonada. A moral do Jardim era
outra. Agora que 0 cego a guiara até ele, estremecia nos primeiros passos de um
mundo faiscante, sombrio, onde Vvitdrias-régias boiavam monstruosas
(LISPECTOR, 19984, p. 25, grifo nosso).

Ao mesmo tempo em que ha a reconstrucdo da linguagem, ha a reconstrucdo do
espaco. As aparicOes, atribuidas pelo senso objetivo como belas e apraziveis, repdem-se no
espaco existencial como integrantes de um mundo intimo hostil e indiferente & medida que,

para a personagem, seu Ser é todo acometido pela hostilidade e pela indiferenca do mundo.

Um cego me levou ao pior de mim mesma, pensou espantada. Sentia-se banida
porque nenhum pobre beberia dgua nas suas maos ardentes. Ah! Era mais ser um
santo que uma pessoa! Por Deus, pois ndo fora verdadeira a piedade que sondara no
seu coragdo as dguas mais profundas? Mas era uma piedade de ledo (LISPECTOR,
1998a, p. 27).

Observando o conto de Lispector, a transmuta¢do do Ser da-se no personagem e no
espaco unilateralmente. Entrementes, o ser transmutado é Para-si enquanto os mobeis e
reflexos da transmutagédo sdo presencas, ou melhor, encontram-se como foco da consciéncia.

E sob essa perspectiva que Sartre salienta que a existéncia precede a esséncia. Com
isso, ele leva em conta o carater autbnomo do Para-si: visto que sua esséncia é presenca a si, 0
ser humano é dotado de liberdade frente sua percep¢do do mundo, ou melhor, frente a escolha
de sua esséncia e das esséncias do mundo.

Assim, como observado em Lispector, a personagem desconstrdi seu espaco, e,
portanto, sua esséncia. A partir disso, horroriza-se em face do nada que infesta seu Ser e o seu
Ser no mundo — nada representado pela indiferenca e pela contingéncia as quais, naquele
momento, tomaram a personagem e o espaco, partes de um so6 Ser. Por outro lado, espago e
consciéncia se transmutam univocos, visto que uma transmutacdo intima do Ser s6 € possivel

se sustentada por uma transmutacéo do espaco.

4.3 NARRATIVA E TEMPORALIDADE

Os aspectos da narrativa aqui analisados contariam com uma abordagem incompleta se
ndo observados pelo prisma do tempo. A parte das tematicas, elementos constituintes da
narrativa, no romance moderno, uma vez resultantes de ideologias, acabam por reestruturar as

relagcGes temporais que integram a historia e o discurso. Nesse sentido, o tempo acaba por ser
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reconstruido e instrumentalizado como recurso estético dotado de elasticidade e passivel de
reconfiguracao.

Contudo, a fim de especular-se o papel do tempo no romance e, assim, do tempo em
face a um “existencialismo literario”, alguns aspectos relativos a esse conceito na narrativa
serdo resgatados.

Primeiramente, destaca-se a busca histérica por definicdo de tempo. Para tanto, cita-se
Santo Agostinho: “O que €, por conseguinte, o tempo? Se ninguém me perguntar eu o sei; se
eu quiser explica-lo a quem me fizer essa pergunta, j& nao saberei dizé-lo” (AGOSTINHO
apud NUNES, 1988, p. 16). Nesse sentido, vé-se que a abstracdo contida no sentido do tempo
parece impossibilitar uma apreenséo objetiva desse conceito.

No entanto, se ha complexidade no que concerne a apreensdo do tempo, essa
complexidade ganha outros moldes quando é tratada a sua representacdo na narrativa.
Benedito Nunes, em O Tempo na Narrativa, destaca que, para a representacdo do chamado
tempo real, ha outros cinco diferentes tipos: tempo fisico, tempo psicologico, tempo

cronoldgico, tempo historico e tempo linguistico. O filésofo relaciona-os:

Alinhamos cinco conceitos diferentes [...] que diversificam uma mesma categoria,
combinada a quantidade (tempo fisico ou cdsmico), a qualidade (tempo psicoldgico)
ou a ambas (tempo cronoldgico), esse Ultimo aproximando-se do primeiro pela
objetividade e opondo-se a subjetividade do segundo, cuja escala humana difere da
do tempo histdrico e da do tempo linguistico, ambos de teor cultural (NUNES, 1988,
p. 23).

Com isso, Nunes enfatiza a incapacidade de atribuir ao tempo um dnico conceito: sua

pluralidade impede de torna-lo um elemento estanque, visto que

0 tempo como categoria exige [...] 0 conceito oposto de permanéncia, ja implicito a
cronometria, que demanda uma escala de medida, a cronologia, que demanda
marcos de datacdo, e a idéia mesma de processo de mudanca, enquanto passagem ou
transicdo entre estados que perduram (NUNES, 1988, p. 23).

Todavia, em detrimento a pluralidade conceitual do tempo, para Nunes, esses tipos
ndo sdo entre si dispares: embora se refiram a diferentes alcances, estdo intrinsica e
primordialmente ligados pelas nogdes de ordem, duragcdo e dire¢cdo — estas, por sua vez,
interligadas pelo processo de mudanca. Assim, como ordenado, durativo e focado, o tempo se

da a partir de um continuo processo de transformacao.
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Nesse sentido, Nunes busca por esclarecer como esses elementos se inter-relacionam

para enfim representar o tempo real?’:

a primazia na representacdo comum do tempo real cabe a forma quantitativa,
continua e irreversivel, em que se entrecruzam a objetividade do tempo fisico com a
sucessdo regular do presente ao passado e do presente ao futuro do tempo
cronoldgico. Nesse nivel ocorre a singular metamorfose do tempo real em poténcia
que nos penetra e envolve, atualizada na fugacidade das coisas, e assumindo, como
causa geral das mudancas, o vulto de um ente fugaz e passageiro (NUNES, 1988, p.
23-24).

Cabe destacar que Nunes define o tempo fisico, natural ou cdsmico, da seguinte

maneira:

Tanto pode ser a medida do movimento como relagéo entre o anterior e o posterior,
conforme Aristdteles escreveu em sua Fisica, quanto o processo de mudanca —
processo objetivo, porque independente de consciéncia do sujeito, além de
quantitativo, porque expresso mediante grandezas (NUNES, 1988, p. 18).

Por outro lado, ele conceitua o tempo cronoldgico como aquele “baseado em movimentos
naturais recorrentes [...], o tempo cronoldgico, por esse aspecto ligado ao fisico, firma o
sistema dos calendarios” (NUNES, 1988, p. 20). Nesse sentido, o tempo cronoldgico consiste
num tempo aparentemente alheio ao reino humano, nem psiquico, nem embebido em
subjetividade: trata-se de um tempo gue engloba os acontecimentos, inclusive a prépria vida

humana, a saber, um tempo convencionado:

Tempo socializado ou tempo “publico”, posto que relacionado com a atividade
pratica e 0s objetos que se apresentam diante de nds, é o tempo cronoldgico e ndo o
fisico, a despeito dos estalGes cada vez mais precisos do Ultimo, que regula nossa
existéncia cotidiana (NUNES, 1988, p. 20).

Enquanto principio para os estudos que seguirdo, é valido enfatizar o modo pelo qual a
narrativa moderna mostrou-se como um movimento de ruptura quanto a representacao
hegeménica do tempo cronoldgico. Primeiramente, é necessario expor os significados de
modernidade no que diz respeito ao historico e ao literario.

A modernidade histérica converge com o proprio nascimento do romance, nos seculos
XVIII e XIX, bem como com o nascimento da era industrial, do trabalho assalariado e da
producdo em série, portanto, da cronometria: aspectos que interfeririam na estrutura temporal

do romance. “No romance do século XIX, predominaria a temporalidade cronologica, que os

2" E importante destacar que o tempo real, de acordo com a abordagem existencial deste trabalho, é apreensivel
somente enquanto representacdo, como se vera adiante.
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textos de Balzac ilustram. O tempo dos personagens balzaquianos é sempre, com todos 0s
seus recuos, o tempo dos relogios” (NUNES, 1988, p. 50).

Contudo, a modernidade literaria refere-se a movimentos de ruptura de padrbes
cristalizados pelo determinismo, a saber, rupturas de padrdes de tempo. As relativizacdes
tanto do tempo quanto do espaco tomaram as artes, da pintura ao teatro e a literatura, e foram
propulsores dos movimentos de vanguarda do século XX. Com isso, o tempo cronoldgico deu
lugar ao tempo psicoldgico, em vistas de uma nova apreensdo sobre o homem — apreenséao
essa destacada por Rosenfeld, ao abordar as vicissitudes no romance moderno:

Sabemos que o homem ndo vive apenas “no” tempo, mas que € tempo, tempo nao-
cronoldgico. A nossa consciéncia ndo passa por uma sucessao de momentos neutros,

como o0 ponteiro de um reldgio, mas cada momento contém todos 0s momentos
anteriores (ROSENFELD, 1969, p. 80)

Nessa perspectiva, abordar os elementos agentes e pacientes dos movimentos de
ruptura do realismo em relacdo a modernidade literaria é referir-se ao tempo — principalmente,
a um procedimento de desrealizacdo® temporal: o tempo psicolégico toma o lugar do
cronoldgico no papel de representacdo do tempo real.

Quais, porém, sdo 0s compomentes estruturais do tempo da narrativa que revelam
aspectos da transicdo e das rupturas que marcaram o intervalo entre o determinismo e a
modernidade literaria?

Entretanto, antes, € necessario que sejam expostas caracteristicas do tempo narrativo, a
fim de que se destaque 0 modo com que o subjetivismo proeminente do século XX interferiu
em sua forma de representacao.

Gérard Genette, em Discurso da Narrativa, realiza sua analise do tempo na narrativa a
partir de prismas muito especificos: ordem, duracdo e frequéncia. Para ele, tempo, enquanto
representacdo na narrativa, atua linguisticamente sobre esses trés aspectos — estes, por sua
vez, passiveis de modulacdo focalizados a partir dos conceitos de modo e de voz, elementos
tambem observados pelo critico. Prefaciando essa obra, Maria Alzira Seixo aponta seu estudo

do tempo como uma analise que abarca constituintes essenciais da narrativa.

Trés zonas deste trabalho nos parece deverem ser particularmente destacadas: a que
estuda a ordem da narrativa, a que estuda a sua duragdo e a que se ocupa dos
problemas de frequéncia; numa palavra, a incidéncia do tempo nos fatos relatados.

%8 Utilizou-se do termo usado por Anatol Rosenfeld em “Reflexdes sobre o Romance Moderno”, ao referir-se a
pintura moderna expressionista: “O termo ‘desrealizagdo’ se refere ao fato de que a pintura deixou de ser
mimética, recusando a fung@o de reproduzir ou copiar a realidade empirica, sensivel” (ROSENFELD, 1969, p.
74).
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Desde sempre que a questdo do tempo preocupou quem abordasse os dominios da
teoria literaria. Arte de sucessdo por exceléncia, a literatura (como a musica e 0
cinema, tendo este alids muito de narrativo) processa-se no tempo e toma um tempo
determinado na sua relacdo de comunicacdo (SEIXO apud GENETTE, s/d, p. 14).

Enfatizam-se aspectos importantes citados por Seixo e propostos na analise de
Genette: ao passo que 0 processo harrativo se da no tempo, ele, como acgdo linguistica, toma
determinado tempo. Genette complementa essa constatacdo, destacando uma dualidade
intrinseca ao processo de narrar, anteriormente apontada por Christian Metz, em Essais sur la

signification au cinéma:

A narrativa é uma sequéncia duas vezes temporal...: hd 0 tempo da coisa-contada e o
tempo da narrativa (tempo do significado e tempo do significante). Nao s6 é esta
dualidade aquilo que torna possiveis todas as distor¢des temporais de que € banal
dar conta nas narrativas (trés anos da vida do her6i resumidos em duas fases de um
romance, ou em alguns planos de uma montagem “frequentativa” de cinema, etc.),
mas fundamentalmente, convida-nos a constatar que uma das funcbes da narrativa é
cambiar um tempo num outro tempo (METZ apud GENETTE, s/d, p. 31).

Genette ratifica esse aspecto como inerente ao ato de narrar, afirmando que, no “nivel
plenamente ‘literario’ que é o da recitagdo épica ou da narragdo dramatica” (GENETTE, s/d,
p. 32), essa dualidade mostra-se como traco caracteristico. Nesse sentido, ele prossegue

salientando o diferencial do tratamento dado ao tempo em relacdo a narrativa literaria.

Como narrativa oral ou filmica, [a narrativa literaria escrita] ndo pode ser
“consumida”, logo atualizada, sendo num tempo que evidentemente é 0 da leitura, e,
ainda que a sucessividade dos seus elementos possa ser contradita por uma leitura
caprichosa, repetitiva ou selectiva, ndo se pode sequer chegar a uma analexia
perfeita: pode-se passar um filme ao contrario, imagem a imagem; ndo se pode, sem
que deixe de ser um texto, ler um texto ao contrario, letra a letra, nem mesmo
palavra a palavra; nem sempre, até, frase a frase (GENETTE, s/d, p. 32).

O critico estabelece, assim, a sucessdo imersa no ato da leitura como aspecto primeiro
do tempo narrativo: segundo ele, o tempo do ato da leitura é base de toda a construcao
temporal da narrativa, ou melhor, “o texto narrativo [...] ndo tem outra temporalidade sendo
aquela que toma metonicamente de empréstimo a sua propria leitura” (GENETTE, s/d, p. 33).
Nunes aprofunda essa questdo, distinguindo o tempo real do tempo da histdria — conforme ele,

este, imaginario:

O tempo da historia, que denominamos imaginéario, depende ainda do tempo real,
que subsiste na consecutividade do discurso em que aquele se funda, e a custa do
qual aparece ou se descola [...] na medida em que usa apresentacdo através da
linguagem (NUNES, 1988, p. 27).
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Com isso, a medida que a consecutividade da leitura, o tempo do discurso, se da
enquanto constréi o tempo da historia, em si, imaginario, o tempo cronologico surge como
seu basilar. Contudo, ao passo que tanto o tempo do discurso quanto o real sejam lineares, 0

da historia se da pluridimensionalmente. Segundo Todorov,

O tempo do discurso €, num certo sentido, um tempo linear, enquanto que o tempo
da historia é pluridimensional. Na histdria muitos eventos podem desenrolar-se ao
mesmo tempo. Mas o discurso deve obrigatoriamente coloca-los um em seguida a
outro; uma figura complexa se encontra projetada sobre uma linha reta (TODOROV
apud NUNES, 1988, p. 27).

Genette, por sua vez, estabelece outra classificacdo para a dualidade entrenhada a
representacdo literaria do tempo: o tempo da histéria e o tempo narrativo. Este € o tempo
intrinseco ao ato de narrar, portanto, ao discurso, enquanto, aquele, o da histéria; Nunes
explica, é “o aspecto episddico dos acontecimentos e suas relagdes, juntamente com o0s
motivos que o0s concatenam, ambos impondo a narrativa um limiar de inteligibilidade
cronologica e 16gica, tradutivel num resumo” (NUNES, 1988, p. 28).

Ao abordar as questdes relativas a ordem temporal de uma narrativa, Genette aponta
para um termo emblematico para o estudo da disposicdo dos acontecimentos ou segmentos
temporais no discurso narrativo: as anacronias. Genette destaca que esses fendmenos néo sao
raros na estrutura narrativa: “Nao se caird no ridiculo de apresentar a anacronia como uma
raridade ou como uma invencdo moderna: ela €, pelo contrario, um dos recursos tradicionais
da narracao literaria” (GENETTE, s/d, p. 35).

As anacronias, “formas de discordancia entre historia e narrativa” (GENETTE, s/d, p.
34), sdo fendmenos constituintes do discurso, ou para Genette, resultantes da relacdo entre
ordem da historia e da narrativa. Contudo, para que essa relacdo se dé, ou para que o grau de
distanciamento entre histéria e narrativa se constate, € necessario que se parta de uma
“espécie de grau zero, que seria um estado de perfeita coincidéncia temporal entre narrativa e
historia” (GENETTE, s/d, p. 34). No entanto, conforme o critico, “tal estado de referéncia ¢
mais hipotético que real” (GENETTE, s/d, p. 34), uma vez que ele classifica a anacronia

como fendmeno inserido & tradicdo literaria ocidental de Homero a Balzac:

desde o oitavo verso da lliada o narrador, depois de ter evocado a querela entre
Aquiles e Agamémnon, ponto de partida declarado da sua narrativa [...], regressa
uma dezena de dias atrds, para expor a sua causa em cerca de cento e quarenta
versos retrospectivos (afronta a Crises — célera de Apolo — peste). Sabe-se que esse
inicio in medias res seguido de um voltar atras explicativo se vird a transformar num
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dos topoi formais do género épico, e, também, o quanto o estilo da narragdo
romanesca permaneceu neste particular fiel ao do seu longinquo antepassado, e isto
até mesmo em pleno século XIX “realista”: basta, para nos convencermos, pensar
em certas aberturas balzaquianas como as de César Birotteau ou da Duchesse de
Langeais (GENETTE, s/d, p. 34-35).

Embora Genette afirme que € possivel que haja uma narrativa sem anacronias, ele
afirma que é propria da distingdo entre discurso e historia a ndo ocorréncia de isocronias, a
saber, ndo ha como ndo haver distingdes entre a duracdo do tempo da histdria e do tempo da
narrativa. Para esclarecer, ele aborda o “grau zero”, momento em que historia e narrativa

coincidiriam:

A narrativa isécrona, o nosso hipotético grau zero de referéncia, seria, pois uma
narrativa de velocidade igual, sem aceleragdes nem abrandamentos, em que a
relacdo duracdo de historia/ extensdo da narrativa permanecesse constante. E sem
duvida inutil precisar que tal narrativa ndo existe, e nem pode existir mais que a
titulo de experiéncia de laboratério: seja ao nivel de elaboragdo estética que for,
imagina-se mal a existéncia de uma narrativa que ndo admita qualquer variagéo de
velocidade, e esta observagdo banal ja reveste alguma importancia: uma narrativa
pode passar sem anacronias, mas ndo pode proceder sem anisocronias, ou, se se
preferir (como é provavel), sem efeitos de ritmo (GENETTE, s/d, p. 87).

Assim, a narrativa € estruturalmente anisocrénica e os efeitos estéticos de duracdo nao
seriam apenas caprichos do autor, mas constituintes primordiais do discurso. Nunes sintetiza
as variagdes de duracdo classificadas por Genette: em um primeiro momento, ele destaca o
sumario e o alongamento. O sumario é definido como um “recurso comum do romance
tradicional, romantico ou realista, que abrevia os acontecimentos num tempo menor do que o
de sua suposta duracdo na histéria, imprimindo [...] rapidez a narrativa” (NUNES, 1988, p.
34). Ja o alongamento, conforme Nunes, é um efeito oposto:

“o discurso dura mais do que a historia —, prepondera nos romances que juntam
narracdo e digressdo; um bom exemplo é Grande sertdo: veredas, de Guimaraes
Rosa, onde ha& inumeras passagens em camera lenta, em contraste com as
aceleradas” (NUNES, 1988, p. 35).

Nunes também destaca a cena, recurso ocorrente entre o0 sumario e o alongamento — quando
“o discurso corresponde, aproximadamente, ao tempo dos acontecimentos” (NUNES, 1988, p.
35).

Finalizando, o critico destaca as pausas e as elipses. Quando, através do discurso,
realiza-se uma descri¢@o e, assim, o tempo da historia é interrompido, ha uma pausa: “um

quadro estatico salientando o espaco na fic¢do realista-naturalista” (NUNES, 1988, p. 35). Por
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sua vez, a elipse ¢ definida por Nunes como um “curto-circuito: anula o tempo do discurso

enquanto prossegue o da historia” (NUNES, 1988, p. 35). Ele exemplifica:

Em A tempestade de neve, Plchkin omite o acontecimento culminante da acdo dessa
novela — o casamento acidental, por engano, de Maria Gravilovna com outra pessoa
que ndo o noivo, pelo qual esperara em vao no interior de uma igreja escura —,
apresentada na sequéncia final que arremata o enredo (NUNES, 1988, p. 35).

E, a fim de concluir seus estudos relativos aos recursos de duracdo, Nunes utiliza-se de uma
citagdo de Christian Metz, que afirma que uma narrativa ¢, “antes de tudo, um sistema de
transformagoes temporais” (METZ apud NUNES, 1988, p. 36). Nesse sentido, os sumarios,
o0s alongamentos, as cenas, as pausas e as elipses sao recursos que buscam adequar o tempo da
histéria ao tempo da narrativa enquanto discurso: a linearidade temporal do discurso faz uso
de meios de efeito estético e representacdo da pluridimensionalidade da historia.

Até o momento, ndo foi tratado o papel dos verbos nos deslocamentos temporais
presentes nas relagdes entre historia e narrativa, e narrativa e discurso. Entretanto, apesar de
ter ficado suficientemente clara a distin¢do entre histdria e narrativa, conforme os estudos de
Genette e Benedito Nunes, a definicdo de discurso encontra-se um tanto obscurecida pelo
proprio conceito da segunda. Para esclarecé-los, Paul Ricoeur, em Tempo e Narrativa: Tomo
I1, estabelece a relacdo da histdria, da narrativa e do discurso com os tempos verbais.

Ao passo que na historia, para ele, o “locutor ndo esta implicado” (RICOEUR, 1995,
p. 112), para a defini¢io do discurso, ele cita Emile Benveniste: “qualquer enunciagio que
supde um locutor e um ouvinte e, no primeiro, a intencdo de influenciar o outro de alguma
maneira” (BENVENISTE apud RICOEUR, 1995, p. 112). Nesse contexto, Ricoeur distingue
discurso de narrativa tomando por base ambos como enuncia¢fes distintas através de tempos

verbais:

Cada modo de enunciacdo tem seu sistema de tempo: tempos incluidos e tempos
excluidos. Assim, a narrativa inclui trés tempos: o aoristo (ou pretérito perfeito
simples definido), o imperfeito, 0 mais-que-perfeito (ao que é possivel acrescentar o
prospectivo: ele devia ou ia partir); mas, sobretudo, a narrativa exclui o presente,
donde também o futuro, que é um presente a vir, e o perfeito, que é um presente no
passado. Inversamente, o discurso exclui um tempo, o aoristo, e inclui trés tempos
fundamentais, o presente, o futuro e o perfeito (RICOEUR, 1995, p. 112).

De acordo com Ricoeur, a dicotomia entre enunciado e enunciacgdo, propria de estudos
linguisticos, aplica-se a essa analise, visto que o primeiro refere-se a historia; o segundo, a

narrativa, incluindo o discurso. Nesse interim, enquanto enunciacédo, logo, relacdo locutor e
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ouvinte — narrador e narratrio —, narrativa e discurso distinguem-se uma vez que se
apresentam separados pelos tempos verbais e, portanto, por um foco narrativo.

Maria Lucia Dal Farra, em O Narrador Ensimesmado, estabelece essa distingéo
baseada nos focos narrativos em romances em primeira pessoa: ha, para ela, um “eu” do
discurso e um “eu” da narrativa que estdo contidos em diferentes planos temporais na

enunciacdo. Ao analisar a obra Manha Submersa, de Vergilio Ferreira, ela infere:

Esses jogos entre o “eu” que narra e o “eu” que experimenta, entre o “eu” do
discurso e 0 “eu” da narrativa, permitem a narragdo movimentar-se de um para outro
nivel, a0 mesmo tempo em que enriquecem polifonicamente o fluxo da intriga,
quebrando-lhe a linearidade (DAL FARRA, 1978, p. 63).

Assim, a narragdo ocorre como um movimento temporal intermitente entre narrativa e
discurso. Efetuar uma andlise do foco narrativo € observar as questdes temporais imersas no
ato de narrar e expressas verbalmente. Fazendo uso das questfes verbais, Dal Farra conceitua

o discurso:

O discurso é o resultado da agéo que o presente continuo do narrador exerce sobre o
passado remoto e prdximo, na selecdo e interpretacdo de tais acontecimentos, e se
realiza ndo no encontro do homem que o narrador foi, mas do homem que ele é
gracas a rememoracgdo (DAL FARRA, 1978, p.66).

Na analise de Dal Farra, discurso e narrativa, em se tratando de narradores em
primeira pessoa, se d&o a partir da distingdo entre narrador e personagem: a distancia temporal
entre aquele que narra e aquele que é narrado. Assim, a narragdo ocorre a partir tanto do plano
presente, em que o narrador insere-se como um ser-no-mundo, quanto do plano pretérito, em
que esse narrador vislunbra a si enquanto objeto, com isso, narra-se: “recuperando o passado e
incorporando-o ao presente do ato de escrever, o narrador realiza aquilo que ndo lhe foi
possivel concretizar como personagem” (FARRA, 1978, p. 66).

A narracdo forma-se contanto que narrador e personagem, localizados em planos
tempo-existenciais distintos, tornem-se integrantes de uma dialética cuja sintese culmine na
proposta implicita na obra. De acordo com Dal Farra, em Apari¢do, o narrador “tem por
finalidade analisar o seu passado, a fim de encontrar nele as raz6es do seu fracasso enquanto
personagem” (DAL FARRA, 1978, p. 66).



100

E. M. Forster acentua o aspecto ficcional do romance ao classificar o homem criado
pela ficcdo como homo fictus®®. Por conseguinte, ele afirma que “se Deus pudesse contar a
historia do Universo, o Universo se tornaria ficticio” (FORSTER, 1974, p. 43). Nesse sentido,
salienta-se que o mundo ficticio torna-se um mundo a parte, uma representacdo do mundo
empirico dotada de caracteristicas proprias. Assim, 0s constituintes estruturais da narrativa
mostram-se como elementos distintos da “realidade”: isso ¢ valido também para a apreensao

do tempo na narrativa. Nunes aponta para o aspecto ficcional do tempo na narrativa:

Realmente, narramos no pretérito, 0 que importa em divisar uma agéo transcorrida,
e, portanto, de acordo com o sistema gramatical, em situa-lo no passado, como fase
do proprio tempo. Porém na ficcdo criamos personagens, Eus ficticios originais, que
se movem num plano de existéncia estética, relativamente ao qual as enunciacdes
perdem o alcance factual de registros de experiéncia (NUNES, 1988, p. 38).

O critico cita Kate Hamburger que, em A Ldgica da Criacdo Literaria, vai de encontro aos
estudos classicos da fungdo verbal: afirma-se que o passado expresso na ficcdo ndo é
indicador do passado empirico, mas sim de um desligamento da ficcdo com o real.
Argumentando, Hamburger destaca que o uso de verbos relativos a processos internos dos
personagens — pensar, refletir, julgar, crer, esperar etc. — e mesmo o uso do discurso indireto
livre sdo indicadores da abertura de um mundo diegético, ou melhor, estritamente ficcional. A
partir disso, a critica o classifica como um lugar epistemoldgico — retomando Forster, um

espaco diegético onde o homo fictus relaciona-se com as questdes congeniais da humanidade.

29 E. M. Forster estabelece a distingdo entre 0 homo sapiens e o homo fictus, termo utilizado por ele para definir
0 personagem: este, embora semelhante ao homo sapiens, possui relacdo funcional no enredo, e, para 0 mundo, é
simbolo de questdes, segundo Forster, congeniais: questdes préprias da natureza humana, como o0 amor, a morte
e, portanto, as relagdes humanas. “O homo fictus é mais indefinivel que seu primo [0 homo sapiens]. E criado
nas mentes de centenas de romancistas, que possuem metodos de gestacdo antagdnicos e a seu respeito ndo
devemos generalizar. Ainda assim, se pode dizer algo sobre ele: geralmente nasce, é capaz de morrer, requer
pouco alimento ou sono, esta incansavelmente ocupado com relagdes humanas, e — 0 mais importante — podemos
saber mais sobre ele do que qualquer um dos nossos semelhantes, porque seu criador e narrador ¢ um s6”
(FORSTER, 1974, p. 42-43). A partir disso, segundo o critico, é possivel observar que, ao contrario do ser
humano, ele possui uma realidade explicita e funcional para com o mundo ficcional e, com isso, para com o
narrador. Por isso, Forster delimita o campo de ag¢do do homo fictus, afirmando que, em contraponto a vida real,
ele obedece as leis presentes no romance — leis proprias de cada enredo, pois se fazem a fim de tornarem o
personagem ndo igual a vida em si, mas real para o leitor, portanto, real no sentido de que condiz com a forma
pela qual o leitor compreende a sua realidade: “Sao reais ndo por serem como nds (embora possam sé-lo) mas
porque sdo convincentes” (FORSTER, 1974, p. 48). Além disso, de acordo com Forster, em face da
incomunicabilidade da vida real, o homo fictus surge como ser intimamente reconhecivel e explicavel. O mundo
do personagem, muito embora ficticio, é reflexo do mundo humano a medida que revela mais do que, de fato, no
mundo real, é perceptivel. “Nédo nos podemos compreender uns aos outros, a ndo ser de um modo imperfeito;
ndo podemos revelar-nos, nem mesmo quando queremos; 0 que chamamos de intimidade é apenas um
expediente temporario; o conhecimento perfeito € uma ilusdo. Mas num romance podemos conhecer as pessoas
perfeitamente e, a parte do prazer geral da leitura, podemos encontrar aqui uma compensagdo para a sua
imprecisdo na vida” (FORSTER, 1974, p. 48-49).
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Resgatando as distingdes entre discurso e narrativa, essa dicotomia da narragéo
enquanto meio de representar a historia é levantada por Nunes, que, por sua vez, cita 0S
estudos de Harald Weinrich, em seu ensaio Tempus. O critico diferencia narrativa de discurso
visto que a primeira narra e o segundo comenta; utilizando-se das relacdes temporais entre

ambas, Nunes salienta a funcéo do pretérito na narrag&o:

Sem serem estanques, as duas situacBes de locucdo, narrar e comentar, se
interpenetram. Podemos narrar empregando o presente e discorrer no pretérito se
nosso interesse é o de conhecer o passado. O pretérito assinala que ha narrativa, e
ndo o fato de que esta se realiza para tras do tempo que passou (NUNES, 1988, p.
40).

Com isso, para o critico, os verbos no ambiente ficcional ndo sdo mimeticos, representam
planos estéticos dentro da narragdo: “o presente verbal denotaria o ponto zero de orientagdo
no mundo comentado, como o pretérito no mundo narrado, enquanto os demais tempos
firmariam, a partir dai, ora retrospectiva ora prospectivamente, uma perspectiva de locucéo”
(NUNES, 1988, p. 40).

Sob essa Otica, Ricoeur enfatiza que, para que o passado narrativo torne-se, de fato,
representativo do passado real, ha critérios necessarios que estdo além de um sistema verbal:
“Para colocar uma narrativa no passado [empirico], € preciso acrescentar ao tempo do mundo
contado outras marcas que distinguem a verdade da fic¢do, tais como a producdo e a critica de
documentos. Os tempos ndo sdo mais as chaves desse processo” (RICOEUR, 1995, p. 123).

Jean-Paul Sartre, em um ensaio de Situacgdes I, “A proposito de John dos Passos e de
‘1919, analisa o tempo na obra do escritor estadunidense: “Vive-se no tempo, conta-se no
tempo. O romance desenrola-se no presente, como a vida. E s6 na aparéncia que o pretérito
perfeito € romanesco; tem de ser considerado como um presente com retrocesso estético, por
um artificio de encena¢do” (SARTRE, 1947, p. 15).

Em O Tempo no Romance, Jean Pouillon realiza uma analise do tempo na narrativa,
segundo ele, baseada em preceitos do existencialismo. Ele contrapde os conceitos sobre
tempo abordados por Heidegger e Sartre aos utilizados por Henri Bergson, em Ensaio sobre

os Dados Imediatos da Consciéncia® (1889).

% Muito embora Pouillon busque refutar Bergson, e o trabalho deste ndo seja usado nesta pesquisa, cabe destacar
gue Henri Bergson é o responsavel pelo conceito de duragdo — conceito que é um marco divisorio entre o tempo
cronolégico, predominante no determinismo das teorias vigentes na segunda metade do século XIX, e o tempo
psicoldgico, o fluir temporal da consciéncia, constituinte da liberdade humana: “A duragdo completamente pura
é a forma que a sucessao dos nossos estados de consciéncia toma quando nosso Eu se deixa viver, quando ele se
abstém de estabelecer uma separagdo entre o estado presente e os estados anteriores” (BERGSON apud NUNES,
1988, p. 58). Com isso, o filosofo foi um dos precursores da distingdo entre tempo cronoldgico e tempo



102

O tempo ndo é um fluido especial em que estariamos involuntariamente
mergulhados e que manteria, em todo caso, como parece acontecer em Bergson, uma
relacdo com aquilo que somos, a qual seria uma relacdo de fato, revelada por
intuicdo mas incompreensivel em sim mesma. De onde viria ele? A verdadeira
resposta a esta questdo foi dada por Heidegger e por Sartre (cujas diferencas pouca
importancia tém aqui); quando afirmam que a temporalidade ndo é um ser, mas sim
um carater do que se temporaliza. S6 percebemos esta continuidade porque ela é
assegurada e por assim dizer constituida pelo préprio ser que dura, isto é, pelo
homem, de modo que a contingéncia nela observada é simplesmente a expressao da
liberdade humana (POUILLON, 1974, p. 112).

Tanto em Heidegger quanto em Sartre, “o tempo estritamente humano” assume o

conceito de temporalidade. Nunes explica a concepcao desse termo para o filésofo alemao:

O movimento de transcendéncia, que vai do futuro como possibilidade ao passado e
ao presente, sem que essas dimensdes possam separar-se, é a temporalidade na
accepcdo prépria da palavra, origem das diversas espécies de tempo, e que faz do
homem um ser histérico. Dai dizer Heidegger que o existente humano ndo esti no
tempo: ele se temporaliza (NUNES, 1988, p. 60).

A temporalidade apresenta-se como um atributo essencialmente humano: o tempo, em
si, ndo é perceptivel pelo Para-si, ser primordial do Reino Humano satriano. Gerd Bornheim,
em Sartre: Metafisica e Existencialismo, afirma que “Com outras palavras, a questdo do
tempo permanece em seu nucleo inacessivel, e a metafisica do tempo cede o seu lugar a uma
ontologia da temporalidade, do para-si compreendido como temporalizante” (BORNHEIM,
1984, p. 66).

Se a temporalidade surge enquanto ser-para-si-no-mundo, ela se da enquanto seu
ponto zero seja o presente: “Se o para-Si se faz constitutivamente presenca, o presente entra
no mundo pelo homem” (BORNHEIM, 1984, p. 67). Entretanto, visto que o Para-si se coloca
como um ser a distancia de si, um ser para o futuro, esse presente forma-se a partir de um

continuum “tem-de-ser” contido no futuro. Em O Ser e o Nada, Sartre diz:

Somente para a Realidade Humana é manifesta a existéncia de um passado, porque
ficou estabelecido que ela tem-de-ser o que é. E pelo Para-si que o passado chega ao

mundo, porque seu “Eu sou” existe sob a forma de um “Eu me sou” (SARTRE,
2008, p. 166).

Para Sartre, a representacdo de um passado, enquanto transcendéncia do Para-si, é

formadora da identidade do Ser: o processo de compreensdo do eu era ndo se relaciona, mas

psicolégico: este regido por leis proprias que, se, por um momento desligadas do mundo pratico, revelariam a
liberdade em puro estado.
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constroi o eu sou do Ser: “O ser presente ¢é, pois, fundamento de seu proprio passado; e ¢ esse

carater de fundamento que o ‘era’ manifesta” (SARTRE, 2008, p. 167). Ele complementa:

Antes de tudo, vejo que o termo “era” é um modo de ser. Nesse sentido, eu sou meu
passado. Ndo o tenho, eu o sou: aquilo que dizem acerca de um ato que pratiquei
ontem ou de um estado de espirito que manifestei ndo me deixa indiferente: fico
magoado ou lisongeado, reajo ou pouco me importo, sou afetado até a medula. Nao
me disassocio de meu passado (SARTRE, 2008, p. 167).

O passado torna-se formador do eu do Para-si, mas ndo enquanto passado, mas
enquanto projecdo de um ser a distancia de si, projecdo recorrente de uma negacédo entranhada
a consciéncia. Com isso, uma vez que o passado, de fato, ndo é passado, mas sim projecéo
transcendente de uma consciéncia intencional, ele, por ele mesmo, é Em-si, portanto, macigo
e inacessivel: “O passado [...] é primeiramente Em-si. O Para-si acha-se sustentado no ser
pelo Em-si; sua razdo de ser ja ndo é mais ser Para-si: converteu-se em Em-si e por isso

aparece-nos como contingéncia” (SARTRE, 2008, p. 173). Todavia, o filésofo acrescenta que

o0 passado pode, a rigor, ser 0 objeto visado por um Para-si que queira realizar o
valor e escapar a angustia decorrente da perpétua auséncia do si. Mas é radicalmente
distinto, por esséncia, do valor: é precisamente o indicativo, do qual nenhum
imperativo pode ser deduzido; o fato contingente e inalteravel que eu era (SARTRE,
2008, p. 173).

Em detrimento de haver um significado no passado revelador de um eu no presente, o
passado € inatingivel como recuo no tempo real, porque ele é Em-si; ele é atingivel somente
enguanto transcendéncia e projecdo de uma consciéncia intencional no presente. Assim, 0
Para-si é presente, visto que € presenca a si, que transcende até significados pretéritos
projetados no presente: “E fuga fora do ser co-presente e do ser que eu era, rumo ao que Sera.
Enquanto presente, ndo é o que ¢ (passado) e é o que ndo ¢ (futuro)” (SARTRE, 2008, p. 177).

Esclarecendo, Sartre afirma:

O Para-si é presente ao ser em forma de fuga; o Presente é uma fuga perpétua frente
ao ser. Assim, determinamos o sentido primeiro do Presente: o Presente ndo €; o
instante presente emana de uma concepc¢do realista e coisificante do Para-si; é tal
concepcdo que leva a exprimir o Para-si por meio do que é e daquilo que esta
presente — por exemplo, por meio deste ponteiro de reldgio. Nesse sentido, seria
absurdo dizer que é uma hora da tarde para o Para-si; mas o Para-si pode estar
presente a um ponteiro que marque uma da tarde. O que falsamente se denomina
Presente é o ser ao qual o presente é presenca. E impossivel captar o Presente em
forma de instante, pois 0 instante seria 0 momento em que 0 presente é. Mas 0
presente ndo €; faz-se presente em forma de fuga (SARTRE, 2008, p. 177).



104

O presente é presenca enquanto fuga e capta-lo como Para-si € impossivel a menos
que ele se coloque o passado como projecdo. O fluir do presente cristaliza-se contanto que se

presentifique o passado.

a cada instante, eu ndo seja diplomata ou marinheiro, que eu seja professor, embora
sO possa interpretar este ser, sem poder encontra-lo jamais. Se ndo posso voltar ao
passado, isso ndo ocorre por um poder magico que o coloque fora de alcance, mas
simplesmente porque ele é Em-si e eu Para-mim; o passado € o que sou sem poder
vivé-lo. O passado é substancia. Nesse sentido, o cogito cartesiano deveria ser
formulado assim: “Penso, logo era” (SARTRE, 2008, p. 172).

Nessa perspectiva, afirma-se que o presente projeta um passado inacessivel a fim de
colocar-se enquanto ente, enquanto forma intelegivel a si. Em Heidegger, a distin¢éo entre Ser
e ente fez parte de seus estudos mais significativos. Conforme George Steiner, em As ldéias
de Heidegger, “‘Ser’ e ‘ente’ sdo o pivd, o &mago da ‘escuriddo iluminada’ para qual todos os
caminhos conduzem, seja qual for o ponto de partida na vasta circunferéncia da obra de
Heidegger” (STEINER, 1982, p. 29).

Todo o ente é no Ser. Ouvir tal coisa soa de modo trivial em nosso ouvido, quando
ndo de modo ofensivo. Pois, pelo fato de o ente ter seu lugar no Ser, ninguém
precisa preocupar-se. Todo o mundo sabe: ente é aquilo que é. Qual a outra solugdo
para 0 ente a ndo ser esta: ser? E, entretanto, precisamente o fato de o ente
permanecer recolhido no Ser, de no fendmeno de ser manifestar-se o ente, é que
deixava atdnitos os gregos, e a eles primeiro e unicamente espantou (HEIDEGGER
apud STEINER, 1982, p. 30).

E arduo sintetizar ambos 0s conceitos sobre os quais Heidegger tenha especulado por
centenas de péginas em sua extensa obra. No entanto, € valido destacar que, a despeito de
questdes da analise e de recursos argumentativos préoprios do filésofo, o ente esta para o Ser,
ao passo que a projecdo esta para o seu fluir. O ente, de certa forma, contém-se em sua é-
idade: um atributo estatico e significativo para o Dasein, o ser-no-mundo humano. Por sua
vez, o0 Ser representa-se pelo fluir, pelo contingente. Conforme Steiner, aproximar-se dos
conceitos de Ser e ente ¢ transitar respectivamente por “tentativas [...] de avanco do aparente
para o real, do mével para o estatico, do sensorial para o puramente inteligivel, que tém sido a
grandiosa rotina de toda a metafisica ¢ teoria do conhecimento ocidental, desde Socrates”
(STEINER, 1982, p. 56).

Atribuindo esses conceitos a construcdo da temporalidade em Sartre, 0 passado Em-si,

muito embora inacessivel, torna-se ente a medida que é objeto transcendente de uma
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consciéncia. O Ser do tempo flui visto que é Ser; a consciéncia, porém, torna-o ente uma vez
que, transcendendo-se, cristaliza-o como sintese, como projecéo e Para-si.

Bornheim resume e complementa a teoria sartriana. Em Sartre, “O tempo € uma vasta
continuidade de escoamento, um esvaziar-se ndo imputavel a elementos primeiros que
existiriam sob a forma de em-si” (BORNHEIM, 1984, p. 69). Assim, como apreensdo por
uma consciéncia, efetua-se uma reflexdo impura: transcendéncia, no sentido de valora-lo
como coisa apreendida, ndo como tempo em-si: utilizando-se a terminologia sartriana, como

mundo fantasma.

A reflexdo impura é um esforco abortado do para-si para ser outro permanecendo ele
mesmo. Estabelece-se, desse modo, um “ser virtual”, um “mundo fantasma”. Pela
reflexdo impura o para-si tenta projetar-se como um em-si, buscando assim dar
determinag&o ao ser que eu sou (BORNHEIM, 1984, p. 71).

Pouillon, ao analisar o tempo na narrativa, enfatiza que o tempo pretérito é um recuo
estético, uma forma de revelar a distingdo entre os planos na narragdo: “o imperfeito de tantos
romances nao significa que o romancista esta situado no futuro de seu personagem, mas
apenas que ele ndo é esse personagem, que ele o mostra” (POUILLON, 1974, p. 117).

O critico parte dos principios sartrianos de temporalidade para o estudo do tempo na
narrativa. Conforme ele, uma narrativa é sempre presente, ou melhor, ela origina-se no
presente e seu tempo empirico é presente, pois ela é presenca. Contudo, no ato de narrar, as

construcdes temporais passadas e futuras existem contanto que niveladas a partir do presente.

Se o0 que deve reproduzir é sempre um presente, é porque nesse mesmo presente eu
posso apreender o passado e o futuro. A irredutibilidade do presente significa que,
ndo sendo determinado por um passado ja inteiramente constituido antes dele e,
portanto, a ele exterior, nem determinado por um futuro ja inscrito em um céu
qualquer, é somente nele que o passado surge como o passado e o futuro como
futuro; por conseguinte, ele os faz aparecer, sustentando-os numa relagdo
contingente apenas por ser interna. Nao ha portanto razdo para se contraporem esses
dois adjetivos: eles exprimem juntos a continuidade do tempo. O presente ndo € um
residuo da temporalidade: ¢ sua fonte (POUILLON, 1974, p. 117).

Nesse contexto, o presente como principio revela um ser-no-mundo amalgamado a seu
estar no mundo, a sua presenca no mundo, sua existéncia. Com isso, narrar é primeiro existir

como ser presente e, com isso, estabelecer um passado e um futuro:

esse carater significa apenas que todo presente suscita desde logo a existéncia de um
passado, que ele se transcende por natureza em dire¢do a um passado que ele faz ter
existido, assim como para um futuro; em outras palavras, € realmente por estar no
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presente a fonte do tempo que este é indefinido em suas duas diregdes (POUILLON,
1974, p. 118, grifo nosso).

Assim, percebe-se que a narrativa possui sua origem no presente, portanto, no tempo
do discurso. E se, de alguma forma, ela busca representar o tempo real, mostra-se
incongruente: o passado da narrativa ficcional é um plano estético em face do presente
discursivo. Nesse sentido, os planos do discurso e da narrativa integram-se ao fluir temporal
enquanto mimesis do tem-de-ser imperativo da consciéncia. O ser da consciéncia e o ser da
linguagem fundem-se enquanto fluem.

De fato, ndo sé as caracteristicas mas também as novas lentes utilizadas para constata-
las proporcionaram essa apreensdo sobre a temporalidade e sobre a sua representacdo na
narrativa. Se antes, nos dominios das ciéncias positivistas do século XIX, o tempo fisico e
cronolégico preponderavam, a modernidade literaria instituiu que ele, antes de tudo, constitui
uma dimensdo humana, portanto, elemento oriundo de processos contidos na consciéncia e
pivé de processos formadores do ser e das identidades e idiossincrasias humanas.

Nessa perspectiva, 0 binbmio discurso e narrativa, enquanto ficcionais, agregam-se a
valores miméticos visto que buscam representar a temporalidade prépria do Ser-para-si. O
passado reproduzido em vista de um presente projeta o Ser enquanto Ser no futuro, enquanto
vir-a-ser, pois € marca da consciéncia negar-se frente a si, estabelecer o nada enquanto rubrica

existencial. Sartre explica:

Essa negatividade que é propria do ato. Ha, em primeiro lugar, negatividade.
Negatividade, ou seja, recusa, fuga, nadificacdo, chamem como quiserem. Mas o
ponto de partida é que algo é negado daquilo que vemos, que sentimos em nome de
algo que ndo vemos e ndo sentimos. A partir dai temos a possibilidade permanente
de irmos além, do presente em dire¢do ao futuro, de nos definirmos por um futuro e
por aquilo que criamos (SARTRE, 1986, p. 77).

Assim, a narrativa se dd como projecdo de um presente fluidico: o discurso em seu devir
linear se expressa como vir-a-ser estabelecendo planos temporais, ou melhor, recuos
ficcionais. Visto que tanto na temporalidade quanto no tempo ficticio na narrativa o passado
se faz como projecdo, ndo como tempo real, a leitura se da como simulacro de uma
consciéncia que se langa através um presente fluidico, um continuo vir-a-ser. Assim, como
destaca Pouillon, temporalidade da narrativa € a priori presenca, logo, é no tempo presente, e
somente a partir deste que se alcancam projecdes do passado e do futuro: “Em outras

palavras: o presente realmente determina o passado e o futuro, considerado como passado e
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futuro deste presente, mas ndo se considerarmos que eles por sua vez foram ou seréo
presentes” (POUILLON, 1974, p. 121).

Com isso, utilizando a terminologia sartriana, 0 mundo fantasma pretérito coloca-se
como situacao base de um recorrente presente na construcdo de um vir-a-ser. Esse € o sentido

primordial da liberdade para Sartre:

O Passado que fosse apenas Passado iria desmoronar em uma existéncia honoraria,
na qual perderia todo liame com o presente. Para que “tenhamos” um passado, €
necessario que O CONservemos em existéncia por nosso proprio projeto rumo ao
futuro: ndo recebemos nosso passado, mas a necessidade de nossa contigéncia
comporta o fato de que ndo podemos nio escolhé-lo. E o que significa o “ter-de-ser
seu proprio passado”; vemos que esta necessidade, aqui encarada do ponto de vista
puramente temporal, ndo se distingue, no fundo, da estrutura primordial da
liberdade, que deve ser nadificacdo do ser que ela é, e, por esta nadificagdo mesmo,
faz com que haja um ser que ela é (SARTRE, 2008, p. 611).

O Ser como acao linguistica, assim, revela-se enquanto um ser presente, (agdo
discursiva) visando um passado (a¢do narrativa) tecendo seu continuo devir, seu futuro em
face de seu nada para com seu estar-no-mundo. Entrementes, a temporalidade expressa
ficcionalmente é dotada de subterfugios que buscam mascarar as distin¢cdes entre empiria e
ficcdo. Com isso, em romances classificados por Pouillon como romances de duracdo™, que
visam a “uma descri¢do pura do tempo humano” (POUILLON, 1974, p. 125), os recursos de
ordem, de duracdo ou frequéncia enredam-se as projecdes do presente fluidico do narrador: a
narracéo é estabelecida como Para-si. E sob essa 6tica que observar o Ser impresso no Ser da
linguagem e no ato de narrar é problematizar primeiramente a temporalidade nao so ficcional,

mas em sua totalidade humana.

4.4 NARRADOR, CONSCIENCIA E LINGUAGEM

O ato de narrar sofreu transformacfes em sua estrutura, quando é posto frente a
modernidade e a seus aspectos. As novas midias e consequentes ideias modificaram a forma
de narrar e puseram em divida o papel e o posicionamento desse elemento constituinte
primeiro da narrativa. Walter Benjamin, no ensaio “O Narrador: consideragdes sobre a obra

de Nikolai Leskov”, explica a falta de espago para a arte de narrar na modernidade:

31 pouillon faz uma longa analise de romances de duragdo. Dentre eles, conforme o critico, estdo obras de autores
como Dos Passos, Faulkner e Proust. Conforme Pouillon, trata-se de obras em que o objeto primordial é a
descri¢do do Ser como tempo; melhor: o ser humano temporalizando-se. Ele destaca que, nesses romances, “O
objetivo do romancista é colocar diante do leitor um personagem vivo; mas esta vida implica ligagBes internas
entre os momentos vividos e que esses momentos sejam 0s de uma pessoa; em outras palavras, é preciso que se
estabelega uma unidade” (Pouillon, 1974, p. 126).
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Uma das causas desse fendmeno é dbvia: as agdes da experiéncia estdo em baixa, e
tudo indica que continuardo caindo até que seu valor desapareca de todo. Basta
olharmos um jornal para percebermos que seu nivel esta mais baixo que nunca, e
que da noite para o dia ndo somente a imagem do mundo exterior mas também a do
mundo ético sofreram transformagBes que antes ndo julgariamos possiveis
(BENJAMIN, 1994, p. 198).

Dessa forma, o narrador da era moderna ndo mais se colocou como um agente de
formacao cultural, transmissor de legados ou de sabedorias. O préprio romance, bem como a
modernidade, relativizou a figura desse componente essencialmente imbricado a estrutura
narrativa. Para Benjamin, o agricultor e o viajante, narradores de outrora, ndo mais se
encaixam no modelo moderno industrial: a sabedoria e o legado narrados ddo espaco a

informacao.

O saber, que vinha de longe — do longe espacial das terras estranhas [viajante], ou do
longe temporal contida na tradicdo [agricultor] — dispunha de uma autoridade que
era véalida mesmo que ndo fosse controlavel pela experiéncia. Mas a informacéo
aspira a uma verificacdo imediata. Antes de mais nada, ela precisa ser compreensivel
“de si e para si”. Muitas vezes ndao ¢ mais exata que os relatos antigos. Porém,
enquanto esses relatos recorriam frequentemente ao miraculoso, € indispensavel que
a informacdo seja plausivel. Nisso ela é incompativel com o espirito da narrativa. Se
a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo de informacg&o é decisivamente responsavel
por esse declinio (BENJAMIN, 1994, p. 202 — 203).

Entretanto, se, conforme Benjamin, o narrador estd em processo de extingdo, Adorno
destaca, além de uma transformacdo na figura que narra, uma principal mudanca no ponto do
qual a narracdo ¢ feita. Adorno utiliza-se da obra do escritor francés Marcel Proust (1871 —

1922) a fim de enfatizar as mudancas de foco ocorridas no romance moderno:

Quando em Proust o comentério esta de tal modo entrelacado na agdo que a
distincdo entre ambos desaparece, 0 narrador estda atacando um componente
fundamental de sua relacdo com o leitor: a distdncia estética. No romance
tradicional, essa distancia era fixa. Agora ela varia como as posi¢des da cAmera no
cinema: o leitor é ora deixado de fora, ora guiado pelo comentario até o palco, os
bastidores e a casa de palco (ADORNO, 2003, p. 61).

Ligia Chiappini Moraes Leite, abordando a fortuna critica referente ao foco narrativo,
faz uso da terminologia de Norman Friedman. Nesse, ha um tipo muito préprio de foco
narrativo, utilizado por Woolf, a onisciéncia seletiva multipla: “Nao ha propriamente
NARRADOR. A HISTORIA vem diretamente, através da mente das personagens, das
impressoes que fatos ¢ pessoas deixam nelas. Ha um predominio quase absoluto da CENA”
(LEITE, 2007, p. 47).
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No entanto, a medida que essas consciéncias se expressam, sugere-se menos uma
realidade objetiva que uma facticidade duvidosa. A auséncia de uma Unica voz perspectiva a
cena e, com isso, relativiza a diegese romanesca: a narrativa ndo se torna um instrumento de
acesso a histdéria, mas, sim, sugere uma relatividade plural e perspectivada, fruto de
consciéncias.

Chiappini destaca que, para Jean Pouillon, a visdo com tanto expressa uma relagao
com a filosofia existencialista quanto se mostra como representativa da modernidade literéria.
Conforme o filésofo, a representacdo da perspectiva de um sujeito consciente frente ao mundo
é emblemaética no que concerne ao subjetivismo como procedimento predominante nas artes e

filosofias modernas. Pouillon esclarece:

Um sujeito consciente é aquele a cujo redor centraliza-se um mundo, visto sé existir
“mundo” para um sujeito. Por conseguinte, quando a intengdo direta ¢ criar um
sujeito, ndo se pode isola-lo do mundo visto por ele, da organizacédo e do sentido por
ele atribuido a esse mundo e que lhe é peculiar; jA ndo é possivel descrever
sentimentos variaveis num mundo fixo, mas somente um determinado complexo
mundo-sujeito, a que os fenomendlogos, depois de Heidegger, ddo o nome de
“situa¢do” (POUILLON, 1974, p. 83).

O conceito de situacdo integra a terminologia do existencialismo sartriano. Para
Sartre, 0 ser humano é condenado a sua liberdade contanto ela se dé em situacdo, ou melhor,
em um contexto que o constranja e, com isso, revele-o livre. Nesse sentido, Pouillon, por
conseguinte, conclui, buscando sintetizar as relagdes foco e situagdo nos romances nas eras

classicas e modernas, com énfase a liberdade de seus sujeitos:

Estamos, portanto, de acordo para designar como “romances classicos” os que
dependem dessa psicologia segundo a qual um ser existe pelos sentimentos por ele
experimentados, € como “romances modernos”, os que dependem pelo contrario, da
psicologia segundo a qual os sentimentos s6 adquirem sentido por e para aquele que
julga experimenta-los (POUILLON, 1974, p. 83-84).

Contudo, a fim de chegar a essas conclus@es, Pouillon salienta alguns aspectos validos
dos romances em que o foco € a partir da visdo com. Para tanto, ele analisa o romance A
Convidada, de Simone de Beauvoir. Nele, a despeito de ser um narrador heterodiegético,
“narrador ausente da historia narrada” (AGUIAR E SILVA, 1979, p. 267), a visdo se da a
partir da personagem Frangoise: “Nesse romance, 0 centro de onde procede a descricdo e a
compreensdo dos demais personagens é evidentemente Francoise; Pierre, pelo contrario,
existe apenas em imagem” (POUILLON, 1974, p. 56).
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Nessa andlise, Pouillon enfatiza um elemento crucial na relagéo existencialismo e foco
narrativo. Uma vez que a “visdo com” se realiza a partir da perspectiva de uma personagem, a
diferenca entre os personagens “ndo estd na penetragdo da analise € sim em sua posi¢ao
existencial” (POUILLON, 1974, p. 56). Com isso, o foco narrativo torna-se como que uma

consciéncia, no sentido fenomenoldgico sartriano, apreendendo os fendmenos que a cercam.

Esta impressdo que temos realmente por ocasido da leitura baseia-se no seguinte: a
analise é uma coisa e a posicéo existencial é outra. Se A Convidada fosse escrito do
ponto de vista de Pierre, teriamos um romance inteiramente diferente, tdo diferente
que essa suposicdo chega a ser absurda e ridicula; senti-lo, entretanto, é justamente
sentir que Pierre s6 tem no romance uma existéncia em imagem, embora seja
analisado da maneira mais profunda possivel (POUILLON, 1974, p. 57).

Ao passo que, no foco visdo com, a diegese é gerada a partir de uma posicao
existencial, quando o narrador estd em primeira pessoa, essa posicdo compromete-se na
medida em que ele torna-se tanto sujeito quanto objeto da acdo. Maria Lucia Dal Farra
destaca, em O Narrador Ensimesmado: O foco narrativo em Vergilio Ferreira, que, assim, o
narrador torna-se “personagem da propria estoria que conta” (FARRA, 1978, p. 40). Por

conseguinte, ela esclarece a dualidade por ela destacada:

Este conceito implica a presenca de dois atos diferentes — o narrar e 0 experimentar
— catalisados num Unico ser, que pode distanciar-se ou aproximar-se de si mesmo. O
espago cavado entre 0s seus dois “eus” — distancia e proximidade perspectivas — é
eléastico e ndo pode ser delimitado, pois se permite oscilar desde a gradagdo maxima
— 0 narrador € velho e o personagem é mogo — até a minima, onde o narrador e
personagem estdo situados no mesmo tempo (FARRA, 1978, p. 40).

Essa dualidade compde-se do fato desse narrador também ser personagem, elemento

estrutural narrativo embebido nas transformacdes da era moderna:

O narrador em primeira pessoa é uma nota de valor constante que, uma vez tangida,
esta transformando perenemente com sua vibragdo o acorde das outras vozes, dando
um timbre sempre especifico a harmonia resultante deste entrelacamento. “Legato”
perpétuo, do inicio ao fim da obra, sua presenga nunca entra em “pausa’ e nunca se
suspende (DAL FARRA, 1978, p. 49).

E se, para Dal Farra, em uma narragdo em primeira pessoa, ndo hd uma troca
discursiva intermitente entre narrador e personagens, mas uma predominancia do discurso
sobre a narrativa, vé-se necessario observar aspectos do personagem enquanto voz discursiva

na modernidade.
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Na modernidade, ndo s6 o narrador, mas também o personagem perdeu seu carater
determinével. Ele ndo mais obedece a leis de causa e consequéncia ou a fatores genéticos que

justifiguem acdes. Aguiar e Silva esclarece essa questéo:

O estatuto da personagem solidamente travejada, bem definida pelos seus
predicados e pelas suas circunstancias — elementos caracteroldgicos, tragos
fisiondmicos, meio social, ocupacdo profissional, etc. —, entrou em crise ainda na
segunda metade do século XIX, com os romances de Dostoievski. Apds a sua
leitura, imp&em-se absidiantemente as teorias, as disputas ideoldgicas, as davidas, as
raivas, os desesperos das suas personagens, mas dificilmente se rememoram 0s seus
rostos, a cor dos seus olhos, a decoracdo das casas, etc. (AGUIAR E SILVA, 1979,
p. 276).

Aguiar e Silva afirma que, frente aos novos designios ideoldgicos, o personagem de
Dostoiévski apresenta-se destituido de caracteristicas externas: sua consciéncia de si e do
mundo ocupam o discurso e a narrativa romanesca.

Mikhail Bakhtin, em Problemas da Poética de Dostoiévski, encara o personagem do
escritor russo como um marco para uma nova percepcdo sobre o mundo. Ele percebe em
Dostoiévski a construcdo de um personagem autoconsciente e, consequentemente, livre: “Para
Dostoiévski, ndo importa 0 que sua personagem é no mundo mas, acima de tudo, o que o
mundo ¢ para a personagem ¢ o que ela € para si mesma” (BAKHTIN, 1997, p. 46). A seguir,

ele complementa:

Por conseguinte, ndo sdo os tragos da realidade — da propria personagem e de sua
ambiéncia — que constituem aqueles elementos dos quais se forma a imagem da
personagem, mas o valor de tais tragos para ela mesma, para a sua autoconsciéncia.
Em Dostoiévski, todas as qualidades objetivas estaveis da personagem, a sua
posicdo social, a tipicidade socioldgica e caracterologica, o habitus, o perfil
espiritual e inclusive a sua aparéncia externa — ou seja, tudo que se serve o autor
para criar uma imagem rigida e estavel da personagem, o “quem ¢ ele” — tornam-se
objeto de reflexdo da prdpria personagem e objeto de sua autoconsciéncia; a prépria
fungdo desta autoconsciéncia é o que constitui o objeto da visdo e representacdo do
autor (BAKHTIN, 1997, p. 47).

Maria Lucia Dal Farra, ao analisar a obra de Vergilio Ferreira, detém-se ao foco
narrativo em primeira pessoa. A luz de teorias relativas ao foco, Farra, para além da visdo do
narrador, destaca elementos que o envolvem, como o autor-implicito, a narrativa, o discurso e
as ideologias entranhadas a forma romanesca.

Ela enfatiza que o autor-implicito & um elemento intermediario entre o autor e o
narrador: “Sabe-se que para aquém da perspectiva estreita do narrador-mascara ha uma visao
muito mais extensa e dominadora, cujos limites serdo demarcados pela oposicdo dos valores

que veiculardao na obra” (DAL FARRA, 1978, p. 23). Os valores ideologicos estdo sob o
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dominio dessa visdo mais extensa, desse autor-implicito, dessa “mente detentora dos poderes
romanescos” (DAL FARRA, 1978, p. 23).

A relagcdo romance e ideologia também foi abordada por Bakhtin, em Problemas da
Poética de Dostoiévski. De acordo com o critico russo, 0s romances anteriores a Dostoiévski

sdo do tipo monoldgico, representantes de apenas uma ideologia:

Como vimos, a colocacdo da idéia em literatura costuma ser totalmente monolégica.
Nega-se ou afirma-se a idéia. Todas as idéias afirmaveis se fundem na unidade da
consciéncia autoral que vé e representa; as idéias ndo-afirmadas sdo distribuidas
entre 0s personagens, porém nao mais como idéias significantes e sim como
manifesta¢Ges socialmente tipicas ou individualmente caracteristicas do pensamento.
O autor € o Unico que sabe, entende e influi em primeiro grau. Sé ele ¢é ideol6gico
(BAKHTIN, 1997, p. 81).

Para Bakhtin, no entanto, Dostoiévski institui a polifonia: ndo s6 de inUmeras vozes,
mas também a existéncia de muitas ideologias hierarquicamente niveladas. Conforme ele, isso
se d4 mesmo em romances de personagem, em primeira pessoa: “O herdi dostoievskiano ndo
¢ apenas um discurso sobre si mesmo e sobre seu ambiente imediato, mas também um
discurso sobre 0 mundo: ele ndo € apenas um ser consciente, € um idedlogo” (BAKHTIN,
1997, p. 77). Por conseguinte, ele acrescenta: “Por isso, o discurso sobre o mundo se funde
com o discurso confessional sobre si mesmo. A verdade sobre o mundo, segundo Dostoiévski,
¢ inseparavel da verdade do individuo” (BAKHTIN, 1997, p. 77).

E nesse sentido que, ao apreender-se o autor-implicito como um ideélogo, Dal Farra
atribui as escolhas estéticas valores ideoldgicos. Nesse caso, para ela, ha uma ideologia

imbricada na escolha de um romance em primeira em vez de um em terceira pessoa.

[...] se para o autor-implicito ha duas op¢des de disfarce, duas formas codificadas de
manipulacdo da mascara — a primeira e a terceira pessoa — e ele se decide por uma, é
porque necessariamente deve haver, para além de toda complexidade especifica dos
valores pretendidos, ndo simplesmente uma “predile¢do” por esta ou por aquela
pessoa narrativa, mas antes uma restricdo que uma ou outra forma pode emanar
(DAL FARRA, 1978, p. 33)

Analisando a obra de Vergilio, a critica evidencia dois aspectos bastante recorrentes na
abordagem do foco narrativo. Com um olhar analitico sobre o romance Manha Submersa, Dal
Farra enfatiza a distin¢do entre narrativa e discurso na voz do protagonista-narrador Antonio

Borralho. Este se situa no presente, no ato de narrar, resgatando seu passado.

A situacdo passada se inscreve abstratamente cronoldgica, enquanto a situacao
presente a seleciona e a torna descontinua. Assim, o passado € eleito segundo as
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inflexGes do presente, segundo as incursdes e caprichos da memdria do narrador
(DAL FARRA, 1978, p. 60).

A partir dessa ocorréncia, Farra insere na narrativa o discurso. H4 uma relacéo
intermitente entre ambos, entre um eu-passado-personagem e em eu-presente-narrador,

respectivamente, o eu da narrativa e o eu do discurso.

Denomina-se aqui discurso, o préprio tempo do ato de escrever, isto é, a situacao
estabelecida pela narrativa sobre o presente do narrador, a consequéncia das
instigacOes que ela lanca sobre o narrador. Ha o passado que pertence a situacédo do
personagem, e hd um presente que pertence a situacdo do narrador. Quando ha a
percuciéncia deste passado sobre o presente, determinando reacdes “momentaneas”
no narrador, o tempo que se instaura, porque descoberto e resultante do ato de
escrever — que o possibilitou —, é o do discurso (DAL FARRA, 1978, p. 60).

Nessa perspectiva, Dal Farra situa o autor-implicito como um idedlogo mediador da
elastica distancia entre o narrador e o personagem. E a partir dessa inferéncia que a critica
chega ao conceito de escritura.

Tanto ao analisar a obra Manhd Submersa quanto Aparicdo, ambas de Vergilio
Ferreira, Dal Farra percebe um narrador em primeira pessoa, resgatando seu eu-passado, cujo
método discursivo se d& ora na aproximacdo, ora no distanciamento entre o narrador e 0
personagem, bem como no esvaziamento da lacuna temporal entre ambos, através da funcédo

poética. Conforme a critica,

A eliminagdo da distancia entre narrador e personagem se da em Aparicdo atraveés de
um artificio: a funcdo poética. Tal eliminagdo, entretanto, ocorre somente por
alegoria, e ndo propriamente como concretizacéo formal, j& que ela fica implicita e
ndo é explicitada na formacdo do discurso (DAL FARRA, 1978, p. 75).

Todavia, na analise de Estrela Polar, Dal Farra afirma estar diante de um discurso “a procura
do discurso na reducdo a zero da distancia entre perspectiva narrativa e proximidade
narrativa” (DAL FARRA, 1978, p. 89); em face, pois, de um elemento além da narrativa e do

discurso: a escritura. A critica esclarece:

N&o se trata somente de fusdo da narrativa no discurso, mas da perda da natureza
restrita de cada um destes elementos, na medida em que se interseccionam,
impedindo a delimitacdo de um e outro. Em outros termos: seria possivel estabelecer
a delimitacdo, porém esta nova linguagem instaurada perderia a sua significacao,
visto que uma nova cadeia semantica se instaura e a torna indivisivel (DAL FARRA,
1978, p. 89).

Observe suas ocorréncias na obra de Vergilio:
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N&o veio ainda a neve, a neve ndo me aparece ainda ao frémito com que relembro —
portanto, ndo veio nada.

Ha neve no horizonte porque ela é agora urgente.

Até que um dia — quanto tempo depois? — era Verao outra vez ou ainda quase Verao,
porque a memoria me sufoca e me escorre suor (FERREIRA apud DAL FARRA,
1978, p. 88 — 89).

N&o ha um limite entre o passado e o presente: o narrador, embebido em sua escritura,
volta-se ao ato da narragdo. Mais que uma forma discursiva, a escritura estabelece seu
principio e fim em no estar-no-mundo do narrador-personagem. Assim, atraves da escritura,
diluem-se os limites entre narrador e personagem protagonista. E 0s elementos discursivos
mostram-se a mercé de uma consciéncia livre que se estende em fluxo sobre o mundo.

Como escritura, 0 narrador-personagem nao mais atua como ser fisico, mas, sim, como
consciéncia livre e em fluxo continuo. Logo, torna-se objeto passivel de abordagem
existencialista.

Assim, para o existencialismo sartriano, a existéncia é sustentada pelo fluxo, que, por
conseguinte, ¢ sustentado pela propria busca de sua esséncia: para a consciéncia, “existir €
aparecer a si mesma” (HUSSERL apud SARTRE, 2007, p.24). Por isso, segundo o
existencialismo, a esséncia® esta para a consciéncia, e esta, por sua vez, é intencdo dirigida
ao mundo.

O conceito de escritura, ndo apenas enquanto expressao formal, mas enquanto método
e representacédo, vai ao encontro da consciéncia sartriana uma vez que, primordialmente, o ser
da consciéncia esta para si e, a0 mesmo tempo, joga-se sobre os fendmenos do mundo.

Nessa perspectiva, o narrador-protagonista, enquanto escritura, ganha foco de analise
existencialista, porque, ao contrario de personagens ou narradores para as quais sdo atribuidos
estados cristalizados que acarretam ou justificam a¢des na trama, a escritura, como método de
um narrador-protagonista, é puro fluxo de consciéncia direcionado ao ser dos fenbmenos e a
seu proprio ser. Sendo fluxo, é, portanto, acdo que, em romances de personagem, estende-se
aos demais elementos constitutivos da trama.

A partir do pressuposto sartriano de que “a consciéncia é um ser para o qual, em seu

proprio ser, estd em questdo o seu ser enquanto este ser implica outro ser que ndo si mesmo”

%2 Sobre essa questdo, ¢ interessante destacar a méxima sartriana que “o homem existe primeiro, se encontra,
surge no mundo, e se define em seguida” (SARTRE, 2012, p. 19). Para o filosofo, o ser humano existe e, uma
vez frente a sua existéncia, busca pelo seu ser, por sua esséncia.
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(SARTRE, 2008, p. 35), a escritura € representacao, a principio, de um fluxo de consciéncia; e
seu maior atributo estd no fato de que seu Ser em questdo, sintese entre o passado e 0
presente, € presenca a si, jamais em si: seu Ser, para si, esta aquém de si proprio. O Ser da
consciéncia ndo esta nela: uma vez que ela se faz a partir da a¢do, o Ser da consciéncia esta
para si. Portanto, um narrador protagonista revela-se em escritura como representacéo do Ser-
para-si sartriano: “A lei de ser do Para-si, como fundamento ontol6gico da consciéncia,
consiste em ser si mesmo sob a forma de presenga a si” (SARTRE, 2008, p. 125).

Dal Farra, ao abordar um trecho de Aparicéo, revela um movimento bastante singular

por parte do narrador:

O narrador, estabelecendo uma relacéo dialética entre passado e presente a procura
da sintese que serd o préprio discurso, obtém a concretizagdo da mensagem que
trazia enquanto personagem. Ele “reincorpora a morte na plenitude da vida”, através
da arte e do sentimento estético que experimenta em face do passado (DAL FARRA,
1978, p. 73).

Em sua interpretacdo, Dal Farra imprime, por meio de suas reflexdes sobre a dialética
utilizada pelo narrador, um sentido de busca por sentido. Complementando, ao passo que é
imperativo um sentido para ser existencial, em Aparicdo, este sentido da-se por um
movimento dialético, enquanto, em Estrela Polar, a escritura é método e instrumento de
busca, visto que é representativa do modus operandi da consciéncia. Sobre esse aspecto, €
importante salientar questdes relativas aos processos de reflexdo pura e impura, ligados a
consciéncia em Sartre.

Sabe-se que € caracteristica da escritura, bem como de alguns romances emblematicos
da modernidade, o narrador-protagonista ocupar “totalmente a tela imaginaria do romance”
(ROSENFELD, 1994, p. 84). Sartre, observando o fluxo da consciéncia, afirma que, em
primeira instancia, a reflexdo pura se estabelece como consciéncia consciente da aparicao.
Contudo, em segunda instancia, a consciéncia, como reflexdo impura, transcende 0s

fendmenos e estabelece significacdes: sentidos de espaco e de temporalidade, e esséncias.

[...] a reflexdo pura é aquela que apreende uma consciéncia, que se limita a essa
consciéncia, e a reflexdo impura é aquela que ultrapassa essa consciéncia
constituindo um sentido transcendente para além dela, sentido que, por isso mesmo,
ndo esta na consciéncia, ndo é habitante dela (MOUTINHO, 1995, p. 51).
Portanto, ocorre a ruptura do distanciamento entre narrativa e discurso e consequente
relativizagdo temporal e espacial, pois a “tela” romanesca é tomada por uma consciéncia, em

primeira instancia, pura, que se expande em significa¢fes disfuncionais para o enredo e
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estabelece as relacGes temporais baseadas unicamente no presente: o pretérito ou o futuro séo
sempre observados, somente enquanto reflexdo impura, relacionados ao instante presente.
Além disso, o proprio Ser do Para-si, a saber, do narrador-protagonista, € produto de
transcendéncia, uma vez que “a esséncia nao esta no objeto, mas ¢ o sentido do objeto, a razao
da série de apari¢gdes que o revelam” (SARTRE, 2008, p. 19). Entrementes, as esséncias
surgem a medida que as séries de aparicOes estabelecem sentido — sentido esse que ndo esté
no objeto, mas, sim, que € atribuido, autonomamente, pela consciéncia.

Logo, como escritura e consciéncia, o narrador estabelece um discurso que se
sobrepGem a narrativa em vistas de uma sintese de ser presente: o Dasein heideggeriano
ontico e ontologicamente desenhado. Por conseguinte, a consciéncia transcende 0s aspectos
fenomenoldgicos do romance, isto &, ela se expande para além do simplesmente percebido e
se integra a todos os elementos que compdem a narrativa. Com isso, 0 narrador-protagonista,
como ja analisado, age como que filtro para com o espago romanesco. A medida que essa
consciéncia revela o resultado filtrado e, portanto, imanente e transcendente, ela se revela
como ser 6ntico-ontoldgico.

Sartre justifica a consciéncia imanente afirmando que, na consciéncia e além da
consciéncia, ha o nada. De acordo com o fildésofo, o Ser-para-si € presenga a si, pois, nele e
além dele, ha a plena negatividade: “A condigdo necessaria para que seja possivel dizer ndo é
gue 0 ndo-ser seja presenga perpétua, em nos e fora de noés” (SARTRE, 2008, p. 52). Sob essa
Otica, as reflexGes pura e impura sdo justificadas a partir de sua “fuga” do nada, a partir da
possibilidade iminente de ndo Ser. Assim, para a consciéncia, é imperativo partir do ndo-ser
em si, e se jogar no ndo-ser do mundo, transcendendo-se em significagdes. Sdo as
significagOes, produtos de transcendéncia, que revelam as esséncias: o fenébmeno ndo possui
esséncia, mas, sim, é esséncia revelada para a consciéncia — o fenémeno, em si, é pura
aparéncia; com isso, € a consciéncia que estabelece as significacoes.

Entretanto, ao passo que a escritura enquanto fluxo psiquico ocorre no romance como
atributo da personagem que interfere na forma do romance, é valido questionar o “para-qué”
primordial desse processo: 0 que mobiliza a escritura enquanto representacdo mimética da
consciéncia, a saber, o mobil, conforme Sartre. O mobil das agdes desse narrador-protagonista
esta na angustia.

Para o filésofo francés, o0 homem é condenado a ser livre. Uma vez que 0 Ser-para-si é
presenca a si proprio, ele é intencdo visada ao futuro, para além do instante presente. O ser
humano esta para o passado e para o presente, sempre, em relacdo a um fim, isto é, ao futuro.

E dessa forma que o fil6sofo estabelece as bases da liberdade. Conforme ele, embora sempre
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em situacdo®, o ser humano é condenado a escolher. A partir da escolha, o ser humano visa a
seu fim, que, de acordo com Sartre, € um inexistente, um ndo-ser. Por isso, a liberdade possui
como principio o fato de o Ser-para-si se lancar ao futuro, visando a um fim, que, por sua
conta, é um ainda ndo existente, um nao-ser e, portanto, um nada.

A angustia, como conceito sartriano, surge quando o ser humano se vé ciente de sua
liberdade e, consequentemente, do nada que est4 nele e fora dele. Moutinho esclarece
afirmando que “a angustia, diz ele [Sartre], resulta da revelacdo da nossa propria liberdade
sem peias, limitada apenas por si mesma, fonte absoluta de todo sentido” (MOUTINHO,
1995, p. 76). Entretanto, Sartre destaca que essa revelagdo ¢ “fendmeno raro”, ja que a
revelagéo da liberdade surge somente enquanto descoberta individual e reflexiva.

Basicamente, o mdbil de um narrador-protagonista existencial € a angustia.

1% na trama, é

Diferentemente dos protagonistas de romances realistas, o heroi existencia
motivado pela descoberta de sua autonomia do querer, portanto, pela angustia.

Alfredo Bosi, a fim de encontrar tracos sistematizaveis na atuacdo do herdi no
romance moderno brasileiro, utiliza a formulacdo de Lucien Goldmann, em Sociologia do
Romance, na qual é analisada a constru¢do do herdi romanesco a luz de uma “tensao entre o

escritor e a sociedade” (BOSI, 1987, p. 440).

Em face da sociedade burguesa, fundo comum da literatura ocidental nos ultimos
dois séculos, o romancista tende a engendrar a figura do “hero6i problematico”, em
tensdo com as estruturas “degradadas™ vigentes, isto ¢, estruturas incapazes de atuar
os valores que a mesma sociedade prega: liberdade, justica, amor (BOSI, 1987, p.
440).

O critico justifica o uso do esquema de Goldmann afirmando que, muito embora esteja
sujeito a revisodes, essa formulagdo parte de um “dado existencial primario (tenséo)” (BOSI,
1987, p. 441). Além disso, Bosi acrescenta que “ndo ha ciéncia sem um minimo de relagdes
necessarias: € o que Goldmann propBe, em ultima analise, € uma hipotese explicativa do
romance moderno, na sua relagdo com a totalidade social” (BOSI, 1987, p. 441).

Com isso, Bosi classifica 0 romance moderno — precisamente, a partir da década de 30

— conforme “o grau crescente de tens@o entre o ‘herdi’ e o seu mundo” (BOSI, 1987, p. 441):

%3 0 ser humano é livre em situacdo por néo poder optar por ndo optar. E sobre esse aspecto que Sartre da &
liberdade o carater de condig@o. Para ele, “somos uma liberdade que escolhe, mas ndo escolhemos ser livres”
(SARTRE, 2008, p. 596-597).

% Utiliza-se a denominagdo “heréi” existencial, pois, como praxe, os narradores existenciais atuam como
protagonistas do romance moderno. Além disso, o termo é adotado a fim de que seja estabelecida uma linha de
comparagdo com o “her6i” moderno, foco da analise de Alfredo Bosi.



118

romances de tensdo minima, romances de tensdo critica, romances de tensdo interiorizada e
romances de tenséo transfigurada.
Para esta analise, serdo destacadas somente as descri¢es efetuadas para 0s romances

de tensdo interiorizada e de tensao transfigurada:

c) romances de tensdo interiorizada. O herdi ndo se dispde a enfrentar a antinomia
eu/ mundo pela acdo: evade-se, subjetivando o conflito. Exemplos, os romances
psicoldgicos em suas varias modalidades (memorialismo, intimismo, auto-analise...)
de Otavio de Faria, Lucio Cardoso, Cornélio Pena, Cyro dos Anjos, Ligia Fagundes
Telles, Osman Lins...;

d) romances de tenséo transfigurada. O her6i procura ultrapassar o conflito que o
constitui existencialmente pela transmutacdo mitica ou metafisica da realidade.
Exemplos, as experiéncias radicais de Guimardes Rosa e Clarice Lispector (BOSI,
1987, p. 442).

E importante destacar que, em ambas as classificacdes, a tensio com o mundo esta
presente na subjetividade. De acordo com o critico, “trata-se de um plano ficcional que
configura a cisdo homem/mundo em termos de retorno a esfera do sujeito” (BOSI, 1987, p.
444). Portanto, a tensdo, a priori, € 0 motivador de uma reestruturacédo subjetiva.

Né&o seria exagero relacionar a tensdo, teorizada por Bosi, com o conceito sartriano de
angustia. Se, na primeira classificacdo do critico, tal como na angustia, h& a subjetivacdo do
conflito, ou melhor, o herdi age no plano reflexivo; nos romances de tensdo transfigurada, o
herdi se vé frente a um conflito existencial: é a angustia fruto de consciéncia da liberdade —
conflito que torna o herdi ndo sé autbnomo em relagdo ao mundo, mas também em relacéo a
sua compreensdo sobre 0 mundo, com isso, efetuando a transmutacdo da sua realidade. Bosi
salienta que os romances, a exemplo de Clarice e de Guimaries, “situam o processo literario
antes na transposicdo da realidade social e psiquica do que na construgdo de uma outra
realidade” (BOSI, 1987, p. 444).

De acordo com este levantamento, é possivel apontar caracteristicas que integram esse
elemento na narrativa romanesca moderna. E fato que o existencialismo é tendéncia presente
na construcdo do narrador-personagem espelho dos valores da sociedade contemporanea. Ele,
como atuante, é Ser-para-si; é consciéncia intencional que se langa sobre uma série de
fendmenos — fendmenos que representam o mundo. O narrador-personagem, em escritura, €
agente na medida em que € livre e, com isso, capaz de reconstruir sua realidade discursiva.
Ela estabelece sua reconstrucdo a partir de sua autonomia frente ao seu ser e ao ser da
linguagem. Nessa perspectiva, esse narrador é atuante em fluxo de consciéncia e motivado
pela angustia de ser consciente de sua liberdade. Com isso, 0 romance em primeira pessoa,

sob a influéncia existencialista, pode ser, grosso modo, conceituado como produto de
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transcendéncia provinda de um narrador-protagonista, que, em uso pleno de sua liberdade,

transmuta a linguagem e, consequentemente, transmuta seu proprio ser.
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5 A PAIXAO SEGUNDO O EXISTENCIALISMO

O surgimento da primeira obra de Clarice Lispector® fez com que a critica tivesse de
reformular seus conceitos acerca do romance moderno brasileiro. Ndo obstante, em 1944, ano
de langamento de Perto do Coracdo Selvagem, a literatura intimista ndo se colocasse mais
como algo novo no segmento literario nacional, foi principalmente pelo tratamento linguistico
e pela abordagem profundamente existencial que a obra lispectoriana foi, por muitos, posta ao
lado de Guimardes Rosa, como exemplo de vanguarda na literatura brasileira.

Olga de Sa, em A Escritura de Clarice, destaca o artigo No raiar de Clarice Lispector,
escrito por Antonio Candido e referente a recém lancada obra Perto do Coracao Selvagem. No
artigo, Candido recepciona a primeira obra de Lispector como “performance da melhor
qualidade” (CANDIDO apud SA, 1993, p.25), atribuindo-lhe o titulo de uma nova voz
presente na literatura brasileira. De acordo com o critico, em face das dificuldades proprias do
idioma em expressar e explorar significagOes, Lispector chega a sentidos nunca antes
expressos na producéo literaria em lingua lus6fona. Candido compara a escritora a Oswald de
Andrade e a Méario de Andrade, respectivamente, nas obras Jodo Miramar e Macunaima, no
sentido de que ambos, tal como Lispector, estenderam o “dominio da palavra sobre regides

mais complexas e mais inexprimiveis” (CANDIDO apud SA, 1993, p.26).

[Antonio Candido] Sublinha, na jovem estreante, a intensidade com que sabe escrever
e sua rara capacidade de vida interior. Ela se aventura: ndo segue os caminhos
batidos. Em que se aventura? Num novo ritmo de ficcdo, numa pesquisa de
linguagem para transmitir sua pessoal interpretacio do mundo (SA, 1993, p. 25).

Em Histéria Concisa da Literatura Brasileira, Alfredo Bosi cita Alvaro Lins para

descrever a recepcdo da critica ao primeiro romance de Lispector.

% Nao é relevante apontar aspectos biograficos de Clarice Lispector, ja4 que o objetivo deste trabalho &,
primeiramente, fazer um levantamento de como a obra da escritora repercutiu no panorama literario nacional,
para que, com isso, aspectos ligados ao Existencialismo e a obra de Clarice, precisamente A Paixdo Segundo G.
H., sejam interligados. Entretanto, é véalido apontar que, muito embora nascida em Tchetchelnik, na Ucrania, em
1926, Clarice veio para o Brasil enquanto bebé, e sua familia estabeleceu-se no Recife. Iniciou sua carreira
literaria aos dezessete anos quando publicou Perto do Coracdo Selvagem (1944), obra ganhadora de prémios,
apesar de controversa devido a seus aspectos inovadores. Durante sua vida, Clarice publicou mais de doze
titulos, dentre eles, O Lustre (1946), A Maca no Escuro (1961), A Cidade Sitiada (1949), Lagos de Familia
(1960), A Paixdo Segundo G. H. (1964), Uma Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres (1969), Agua Viva (1972)
e A Hora da Estrela (1977). Clarice faleceu em 1977 e deixou uma obra até hoje alvo de estudo da critica, visto
que seu estilo inovador e Unico ¢ passivel de inimeras analises. Como Alfredo Bosi afirma: “Os analistas a caga
de estruturas ndo deixardo tdo cedo em paz os textos complexos e abstratos de Clarice Lispector que parecem as
vezes escritos adrede para provocar esse género de deleitagao critica” (BOSI, 1987, p. 479).
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Quando apareceu Perto do Coragdo Selvagem, romance de uma jovem de dezessete
anos, a critica mais responsavel, pela voz de Alvaro Lins, logo apontou-Ihe a filiagio:
“nosso primeiro romance dentro do espirito e da técnica de Joice e Virginia Woolf”.
E poderia ter acrescentado o nome de Faulkner (BOSI, 1987, p. 478).

Assim, apesar de que, para os padrGes nacionais, essa obra tenha sido classificada
como exemplo de vanguarda tematica e formal, a critica ndo hesitou em, no panorama literario
universal, coloca-la como influenciada diretamente pelas obras de James Joyce e de Virginia
Woolf.

O critico Eduardo Portela, em 1960, em artigo sobre a obra recém publicada Lagos de
Familia, relaciona-a, indiretamente, com a obra Dublinenses, do escritor irlandés James Joyce.
Portela ndo se abstém do posicionamento de Antonio Candido quanto aos aspectos inovadores
da literatura clariceana; porém, a fim de apontar caracteristicas da obra de Joyce em Clarice,
ele leva em conta ndo sé o experimentalismo estrutural da narrativa, mas também a presenca

da epifania na construcao da trama.

Embora o critico ndo o nomeie explicitamente, quem, hoje, ndo se lembrara do Joice
dos Dublinenses, livro em grande parte escrito e concluido em 1905, em Trieste, e s6
publicado nove anos mais tarde? A aproximag8o nos interessa, sobretudo, porque
devemos retomé-la a proposito do processo de epifania, na escritura de Clarice
Lispector (SA, 1993, p.41).

Benedito Nunes, em O Drama da Linguagem: Uma Leitura de Clarice Lispector,
esclarece os pontos em que a primeira obra de Clarice vai ao encontro da obra joyciana. Nao
obstante Perto do Coracdo Selvagem percorrer caminhos proprios de um romance de analise
psicoldgica, a abordagem clariceana, tal como em James Joyce, “ja se desliga da visdo

objetivista dos estados d’alma” (NUNES, 1995, p. 12).

Pela agudeza com que descreve, do pensamento claro a cenestesia, 0s meandros da
experiéncia interna, o primeiro livro de Clarice Lispector, cujo titulo é decalcado
numa passagem de Retrato do artista quando jovem, tem marcantes afinidades com a
perspectiva joyciana anterior a Ulisses (NUNES, 1995, p. 13).

Por outro lado, Nunes salienta que, em se tratando da atmosfera e da estrutura
introspectiva, o romance de Clarice aproxima-se mais da obra da escritora inglesa Virginia
Woolf.

Percebe-se, na obra de estréia de Clarice Lispector, acima da leve trama que ainda
acompanha uma agdo romanesca ja francamente interiorizada, a rede dos “pequenos
incidentes separados” que Virginia Woolf tanto valorizou e que fazem de sua maneira
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de narrar uma convergéncia de momentos de vida varios e dispersos (NUNES, 1995,
p. 13).

Nessa perspectiva, Nunes observa a obra clariceana ndo como apenas influenciada por
esses escritores, mas, principalmente, como obra em acordo com as tendéncias do romance
moderno. Conforme o critico, muito além de aspectos particulares de escrita, as similaridades
entre esses escritores se ddo devido a um modo artistico em voga na ficcdo moderna, modo
artistico “cujo centro mimético ¢ a consciéncia individual enquanto corrente de estados ou de

vivéncias” (NUNES, 1995, p. 13).

A correlacdo de estados subjetivos substituindo a correlagdo dos estados de fato, a
quebra da ordem causal exterior, as oscilagdes do tempo como durée, que
caracterizam a ficcdo moderna, e que se originam desse centro, integram-se a
estrutura de Perto do Coracéo Selvagem (NUNES, 1995, p. 13).

O romance de estreia de Clarice, portanto, muito antes de uma obra de vanguarda no
Brasil, é embrido de tendéncias presentes na producdo da ficcdo moderna universal. Logo, ao
passo que sua obra é considerada vanguarda no Brasil, é reflexo das novas ideias que se
incorporavam, mundialmente, na estrutura do romance.

Entretanto, embora fosse apontada a influéncia desses escritores em sua estreia,
Lispector, no decorrer de seu trabalho, superou esses rétulos e ganhou seu espaco no cenario
da ficgdo brasileira. Enquanto criticos como Alvaro Lins*® definiam o primeiro romance de
Clarice como “um romance original nas nossas letras, embora ndo o seja na literatura
universal” (LINS apud SA, 1979, p. 33), Bosi afirma que, com o lancamento de seu quinto
livro, A Macéa no Escuro (1961), “a sua obra tem atraido o interesse da melhor critica nacional
que a situa, junto com Guimaraes Rosa, no centro da nossa ficgdo de vanguarda” (BOSI, 1987,
p. 478).

A guisa dos aspectos vanguardistas da obra lispectoriana, em 1970, Massaud Moisés
publica o artigo “Clarice Lispector: ficgdo e cosmovisao”. Nele, conforme Olga de S&, Moisés
faz a analise dos contos de Lagos de Familia e de A Legido Estrangeira. O critico, consoante
um enfoque na atipica estrutura do conto lispectoriano, vincula a cosmoviséo da escritora a
fenomenologia e ao existencialismo. Dentre os inimeros pontos destacados por Moiseés, cabe

salientar a relacdo entre existéncia e linguagem, que, segundo o critico, sdo pontos importantes

% De acordo com Olga de Sa, Alvaro Lins, no artigo “A experiéncia incompleta: Clarisse (sic) Lispector”,
publicado em 1944, situa a obra recém publicada, Perto do Coracéo Selvagem, na categoria “literatura feminina”
e atribui certas caracteristicas do romance as questdes proprias do temperamento feminino: o potencial de lirismo
e 0 narcisismo. Além disso, Lins destaca, como forte caracteristica clariceana, a “presenga visivel e ostensiva da
personalidade da autora, em primeiro plano” (LINS apud SA, 1979, p. 32).
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nos contos de Lispector. Conforme Moisés, as questdes relativas a existéncia, presentes nos
contos, sdo sempre, a priori, questdes relativas a linguagem: mais que um aprofundamento

existencial, a obra de Clarice revela um aprofundamento linguistico.

[...] o projeto existencial destas personagens é sempre um projeto linglistico. O ir-
sendo existencial se revela e se constrdi por meio de palavras. O ir-sendo pela
linguagem se une com a noc¢do de finitude irreversivel do tempo. O ser toma
consciéncia de caminhar para a morte e o nada existenciais (SA, 1993, p. 48).

Além disso, Moisés destaca o tom biblico de alguns contos. De acordo com ele, esse
tom “expressa uma das possiveis saidas para a ndusea existencial, que acompanha a descoberta
de que o homem ignora a propria razdo de viver e é condenado a uma soliddo incuravel” (SA,
1993, p. 49).

E incontestavel a presenca de elementos biblicos na tessitura ndo apenas dos contos
lispectorianos, mas também do romance A Paix&o Segundo G. H.*". Por outro lado, os aspectos
relacionados ao existencialismo, apontados por Massaud Moisés, estdo ligados a um ideério
moderno presente no Brasil e no mundo. Com isso, uma vez que é objetivo geral deste trabalho
analisar A Paixdo Segundo G. H. a luz da filosofia presente em O Ser e o Nada, é
imprescindivel que as analises que relacionam a filosofia e a obra sejam abordadas.

Para tanto, a obra que, para Benedito Nunes, ndo é apenas livro maior de Clarice

Lispector

— maior no sentido de ser aquele que amplia 0s aspectos singulares de sua obra,
extremando as possibilidades que nela se concretizam — mas também como um dos
textos mais originais da moderna ficcdo brasileira (NUNES apud LISPECTOR, 1996,
p. 24),

sera, a partir de agora, objeto desta analise. Muito embora o existencialismo possa ser
observado como uma ideologia moderna, e, portanto, como contedo-instrumento de outras
obras literarias, A Paixdo Segundo G. H. sera o foco deste estudo devido ao seu carater
inovador na literatura brasileira e a sua inerente — quic¢a involuntaria — relacdo com a filosofia

sartriana.

%" Na obra Clarice Lispector: A Travessia do Oposto, Olga de S4 sugere as congruéncias entre o texto biblico e a
obra A Paixao Segundo G. H.. Conforme S4, a trajetéria de G. H. da-se em tom parddico a Paixdo de Cristo.
Referindo-se ao titulo da obra, ndo obstante, por parte do leitor, haja uma expectativa erética em relagdo ao
titulo, o termo “Paixd0” refere-se a um percurso de sofrimento e redengdo. “A partir do titulo, o livro leva o
leitor a continuas reminiscéncias biblicas: A paixdo segundo G. H. é nitidamente configurado sobre a conhecida

expressdo: ‘Paixdo de Jesus Cristo segundo Mateus’ ou ‘Paixdo de Jesus Cristo segundo Jodo™ (SA, 1993, p.
134).
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Em um primeiro momento, a trama desse livro mostra-se demasiado linear e atipica
quando posta em contraponto aos padrfes literarios contemporaneos neorrealistas, e ainda
vigentes no Brasil na segunda metade do século XX. Alceu Amoroso Lima afirma sobre a obra
O Lustre, que “Ninguém escreve como Clarice Lispector. Clarice Lispector ndo escreve como
ninguém. SO seu estilo mereceria um ensaio especial. E uma clave diferente, a qual o leitor
custa a adaptar-se” (LIMA apud SA, 1979, p. 29). Assim, se, por um lado, havia aqueles que
buscaram inserir a escrita lispectoriana em um contexto internacional, por outro, houve quem
assumisse seu estranhamento perante as obras. E o0 estranhamento frente a inovacéo literaria da

escritora ndo foi algo momentaneo: esteve presente a cada nova publicacdo sua.

“As criticas, de um modo geral, ndo me fazem bem”, [...]. “A do Alvaro Lins [...] me
abateu e isso foi bom de certo modo. Escrevi para ele dizendo que ndo conhecia
Joyce nem Virginia Woolf nem Proust quando fiz o livro, porque o diabo do homem
s6 faltou me chamar de ‘representante comercial’ deles” (LISPECTOR apud
MOSER, 2009, p. 205).

Benjamin Moser, em Clarice, uma biografia, assinala A Paixdo Segundo G. H. como
um dos grandes romances do século XX: “Em sua ambi¢do e excentricidade, em sua
arrebatadora redefinicdo do que um romance pode ser, A paixdo segundo G. H. lembra obras-
primas peculiares como Moby Dick e Tristam Shandy” (MOSER, 2009, p. 379-380). A seguir,
Moser destaca

A assustadora exceléncia de A paixdo segundo G. H. o colocou entre 0os maiores
romances do século. Pouco tempo antes de morrer, em sua Ultima visita ao Recife,
Clarice disse numa entrevista que, de todos os seus livros, esse era 0 que
“correspondia melhor a sua exigéncia como escritora”. Ele inspiraria uma
bibliografia gigantesca, mas na época que foi lancado parece ter sido quase
ignorado. S6 uma resenha [“A paixdo segundo G. H.. Um romance de doagdo”] foi
publicada em 1964, escrita por Walmir Ayala, um amigo de Lucio Cardoso
(MOSER, 2009, p. 393).

A Paixao Segundo G. H. é um romance de personagem ou, na definicdo de Jean
Pouillon, um romance de duragéo38, em que a protagonista, e Unico personagem da trama,

inicia a limpeza de seu apartamento. Logo no principio, G. H., sigla cuja significacdo, em

% Tanto os conceitos de romance de personagem quanto de romance de duracdo foram citados ao longo do
trabalho. O primeiro, conforme Vitor Manuel de Aguiar e Silva, trata-se de um romance “propenso para o
subjetivismo lirico e para o tom confessional, como sucede com o Werther de Goethe,0 Adolphe de Benjamin
Constant, o Raphael de Lamartine, etc. O titulo é, em geral, bem significativo acerca da natureza deste tipo de
romance, pois é constituido, com muita frequéncia, pelo proprio nome da personagem central” (AGUIAR E
SILVA, 1979, p. 262). Quanto aos romances de duragdo, para Pouillon, sdo aqueles em que “pode haver uma
descrigdo pura do tempo humano” (POUILLON, 1974, p. 125); nesse sentido, nessas narrativas “o tempo deve
ser captado justamente do interior, vale dizer, do presente; e jamais havera arbitrario, pois todo presente definira
seu relacionamento com seu passado e com seu futuro, sejam eles quais forem” (POUILLON, 1974, p. 127).
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nenhum momento do enredo, é revelada, depara-se com o quarto da empregada, lugar pelo
qual pretende comecar a limpeza. Contudo, a limpeza, de fato, ndo se realiza: o que ocorre é
um processo de introspeccao e de, a principio, autodescoberta. O quarto de Janair, empregada
de quem G. H. custaria a lembrar a fisionomia, apresenta-se como um ambiente em que se

expdem aspectos préprios da identidade social®

da protagonista.

Muito embora sua identidade social seja descortinada, G. H. ndo cessa seu percurso de
introspeccdo. A medida que a personagem aprofunda-se nos aspectos que compdem 0 espaco
do quarto, ela mergulha em aspectos que fazem parte de sua identidade social e psicoldgica,
portanto, aspectos que integram seu ser-no-mundo.

E valido marcar caracteristicas formais do romance: elementos préprios do modo como
0s enunciados se dispem e se organizam, visto que esses subentendem significacBes que
contribuirdo para este estudo. E o primeiro romance lispectoriano em primeira pessoa. A
narrativa € em monologo que, por momentos, e com o devido uso de travessdes, € dirigido a
um narratario* — a informalidade para com esse interlocutor é marcada pelo uso da segunda
pessoa do singular. O narrador-personagem apresenta esse interlocutor imaginario como

alguém de quem ela segura a mao:

Enquanto escrever e falar vou ter que fingir que alguém estd segurando
minha méo

Oh, pelo menos no comeco, sé no comego. Logo que puder dispensa-la, irei
sozinha. Por enquanto preciso segurar esta tua mdo — mesmo que ndo consiga
inventar teu rosto e tua boca (LISPECTOR, 1995, p. 22).

Segundo Nunes, a presenca do narratario €, para G. H., necessaria em vista do
esgotamento do mondlogo interior: a protagonista “inventa, para garantir a possibilidade da
narrativa, a presenca de um interlocutor imaginario, de quem finge segurar as maos” (NUNES,
1989, p. 78). Nunes define esse recurso como um “estratagema contra a incomunicabilidade”.
Ele explica a necessidade de um interlocutor em face das ostensivas angustia e consciéncia de

si da personagem: “o dialogo-a-um ou 0 mondlogo-a-dois, na obra de Clarice Lispector,

% No ensaio A Paix&o Segundo G. H.: Uma Leitura Ideoldgica, Solange Ribeiro de Oliveira efetua uma analise
que procura revelar as questBes sociais impressas no romance. Oliveira destaca o confronto de G. H. com 0s
condicionamentos identitarios de sua classe social: mulher rica, sem filhos, solteira, financeira e emocionalmente
independente. Em um dos pontos de sua analise, Oliveira salienta os aspectos sociais subentendidos na descrigéo
do quarto de Janair: “O confronto simbdlico entre a patroa e a doméstica comeca quando, em vez ‘do amontoado
de jornais e [...] sujeira’ (p. 33), G. H. se depara com um quarto impecavelmente limpo. Sua primeira reacao ¢ de
‘desagrado fisico’ (p. 33). Como representante de sua classe, cuja identidade é definida pela propriedade, a
patroa sente que a servical violou seus direitos de proprietaria do apartamento. Janair encontrara um modo de
afirmar-se como pessoa, conservando o quarto inesperadamente limpo” (OLIVEIRA apud LISPECTOR, 1996,
p. 344).

%0« _ perdoa eu te dar isto, m4o que seguro, mas é que ndo quero isto para mim! toma essa barata, n&o quero o
que vi” (LISPECTOR, 1991, p. 61).
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decorre do fechamento monadico da consciéncia e, portanto, da subjetividade excessiva: 0
extremo da consciéncia de si” (NUNES, 1989, p. 78).

Outro ponto formal da obra é o fato de a fabula* e a trama ndo coincidirem, isto é, os
acontecimentos se deram no dia anterior a narracdo. Logo, a narragdo, por sua vez, constitui
um “reviver” o percurso no ambito da linguagem.

E interessante apontar que, muito embora os capitulos ndo sejam numerados, eles
totalizam trinta e trés. Olga de S, destacando os paralelismos entre o texto de Lispector e o
texto biblico, aponta para a congruéncia do numero com a idade de morte e ressurreicdo de
Cristo — idade na qual Cristo enfrentara sua via crucis.

Além disso, é importante enfatizar que cada ultima frase do capitulo inicia aquele que o

seguira:

[Capitulo VII]
[...] Aquele quarto que estava deserto e por isso primariamente vivo. Eu
chegara ao nada, e 0 nada era vivo e mido.

[Capitulo VIII]
Eu chegara ao nada, e 0 nada era vivo e Umido [...] (LISPECTOR, 1991, p.
65-66).

Os capitulos sdo interligados e esse aspecto ressalta a caracteristica de que o romance,
como um todo, sugere um percurso ininterrupto: um trajeto, sem pausas, de sofrimento e
redencdo: uma via crucis.

Ainda nessa perspectiva, muito embora, aparentemente, esse percurso tenha inicio e
fim, a narrativa é iniciada® e finalizada*® como seis travessées: recurso estilistico que revela
seu movimento circular. Uma vez que a primeira frase do romance inicia em letra minascula e
os verbos “procurar” e “adorar” estdo durativos e apresentam, nas oracdes, transitividade
incompleta, a circularidade do “percurso” narrativo sugere o fechamento do mundo ficcional
do romance. A historia se mostra fechada no sentido de que seu final supde um reinicio da

trajetéria. Em nota de rodapé do romance, Olga de Sa afirma que

*1 Observando o plano formal da teoria do romance, “a fibula é definida por Tomachevski como ‘o conjunto de
acontecimentos ligados entre si que nos sdo comunicados no decorrer da obra’” (D’ONOFRIO, s/d, p. 73).
Grosso modo, de acordo com os formalistas, a trama se distingue da fabula no sentido de que esta é a descri¢ao
dos acontecimentos, a matéria bruta ficcional, e aquela é a forma pela qual o escritor dispGe essa matéria, a
saber, a trama é a (des)organizacao da fabula. Na perspectiva dessa pesquisa, a fabula corresponderia a historia;
a trama, a narragao.

2 estou procurando, estou procurando.” (LISPECTOR, 1991, p. 15).

* “E entdo ador0. ------ ” (LISPECTOR, 1991, p. 183).
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Os seis travessdes que iniciam e finalizam a narrativa, marcam a ruptura de G. H.
com seu mundo. [..] A pontuacdo inusitada e o movimento circular da narrativa
revelam como CL alcanca os limites das normas de enunciacgdo e cria uma estrutura
semantica complexa (SA apud LISPECTOR, 1996, p. 9).

As acbes naquele mundo ficcional dao-se ciclicas e, por conseguinte, fechadas,
partindo da ruptura com o mundo real, e com o proprio mundo da personagem, uma vez que
ndo hé claros fatos anteriores** ao “mergulho em si” de G. H..

Esse “mergulho em si”” ganha mais profundidade quando a personagem depara-se com
uma barata dentro do armario. Com uma acéo instintiva e desconhecida®, G. H. fecha a porta
sobre o corpo do inseto. A partir desse ato, ela se aprofunda ainda mais nas questdes que a
colocam como “ser no mundo”. A barata, ser antigo e inumano, € mobilizador de um lento
processo de despersonalizacdo. Aos poucos, a protagonista vé-se ndo mais integrante de um
mundo humano e domesticado. Ela, em um plano reflexivo e linguistico, inicia uma trajetéria
de desumanizacgdo: a barata é signo de um mundo além dos signos, e introduz G. H. em um
mundo além do mundo humano, em um mundo indiferente, indomesticado e “neutro”.

E a partir da intuicio desse mundo indiferente que G. H., como em ato simbdélico de
integragdo com o que chama de “neutro”, pde a barata na boca. Olga de S4 analisa a a¢do da

personagem a luz do ato cristdo de comungar:

O cristdo, ao comungar, acredita que participa do Corpo de Cristo, sendo por Ele
assimilado. A comunhdo planta na carne do homem corrompido a semente da
ressurreicdo e da vida, segundo a promessa de Cristo [...].

Um fendmeno mistico. O cristdo € assimilado pelo Corpo de Cristo e Nele se
transforma. Se Ele é Deus, como disse, e como cré o cristianismo, transcende o
homem. Portanto, pela manducacdo da hdstia, o cristdo é alcado, na medida em que
Ihe é permitido, & comunh&o com Deus (SA, 1993, p.136-137).

Sa acrescenta que, sob essa perspectiva, G. H., a0 manducar a barata, busca entrar em

contato com um elemento “maior”, além de seu ser humanizado e, por conseguinte, alheio ao

* O narrador ndo prioriza revelar fatos ligados a antes do momento narrado, a arrumacéo do quarto de Janair.
S&0 apenas expressas sinteses e estados que revelam a condicdo social de G. H. Entretanto, durante uma de suas
digressdes e interagdes com o interlocutor, G. H. revela ter feito um aborto: “ — Lembrei-me de mim mesma
andando pelas ruas ao saber que faria o aborto, doutor, eu que de filho s6 conhecia e sé conheceria que ia fazer
um aborto. Mas eu pelo menos estava conhecendo a gravidez. Pelas ruas sentia dentro de mim o filho que ainda
ndo se mexia, enquanto parava olhando nas vitrinas 0s manequins de cera sorridentes. E quando entrara no
restaurante e comera, os poros de um filho devoravam como uma boca de peixe a espera” (LISPECTOR, 1991,
p. 95).

* «Sem nenhum pudor, comovida com minha entrega ao que ¢ o mal, sem nenhum pudor, comovida, grata, pela
primeira vez eu estava sendo a desconhecida que eu era — sd que desconhecer-me ndo me impediria mais, a
verdade ja me ultrapassara: levantei a mao como para um juramento, e num s6 golpe fechei a porta sobre o corpo
meio emergido da barata” (LISPECTOR, 1991, p. 57).
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mundo humano. Entretanto, a critica ressalta que a transformacdo almejada se da em um

processo invertido, pois ha

a reducdo de personalidade de G. H. ao nivel da pura matéria viva. Ha a
“despersonalizacéo”, isto €, G. H. se perde como pessoa, para alcangar-se COMO ser e
encontrar sua identidade, ao nivel do puramente vivo (SA, 1993, p. 137).

Em contraponto ao ritual cristdo, a manducacdo de G. H. estabelece um percurso
mistico inverso, porque, ao pbr a barata na boca, a personagem ndo transcende ao sublime,
mas, sim, busca alcancar a matéria primordial que, embora alheia ao humanizado, é
onipresente.

Alfredo Bosi, em Historia Concisa da Literatura Brasileira, destaca esse romance dos
demais da autora — e dos demais romances rotulados, por ele, como “intimistas” — por,
principalmente, A Paix&o Segundo G. H. propriamente marcar “o fim dos recursos habituais do
romance psicologico” (BOSI, 1987, p. 479). Conforme ele, muito além de uma mera andlise
intima, ou mesmo de um jogo introspectivo de contrastes entre subjetividade e objetividade,

em A Paixdo Segundo G. H.,

H& um continuo denso de experiéncia existencial. E, no plano ontol6gico, hd o
encontro de uma consciéncia, G. H., com um corpo em estado de neutra
materialidade, a massa da barata (BOSI, 1987, p. 480).

Nesse bojo, José Américo Mota Pessanha, no ensaio Clarice Lispector: O Itinerario da
Paixdo, assim como Bosi, classifica essa obra de Clarice como um paroxismo quando posta
em frente as demais publicadas pela autora até aquele momento. De acordo com o critico, a
trajetoria de G. H. vai além dos caminhos trilhados pelos personagens lispectorianos de obras

anteriores:

O caminho que Martim [A Maca no Escuro] percorreu em parte, mas que somente G.

H. trilhou até o fim. Como se todos carregassem ‘uma profecia dentro de si’. Que G.
H. veio a cumprir (PESSANHA apud LISPECTOR, 1996, p. 314).

Pessanha ainda cita outros personagens, tais como Ana (conto “Amor” de Lagos de
Familia) e Joana (Perto do Coracdo Selvagem), que, tal como Martim, aproximaram-se da
neutralidade inumana com a qual G. H. comungou ao manducar a barata.

N&o é a toa que haja analistas que ddo ao percurso de G. H. um carater mistico. Uma
vez que a protagonista realiza um processo de profunda introspeccdo, ultrapassando as

fronteiras de sua identidade e de seu ser, ela intui uma neutralidade inumana e indiferente.
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Assim, Nunes confere ao itinerario um ato ritualistico de descomunhdo com o que é humano.
Para tanto, o critico classifica o percurso de G. H. como ascese religiosa: “a personagem
desprende-se do mundo e experimenta, apds gradual reducdo dos sentidos, das representacfes
e da vontade, a perda do eu” (NUNES, 1995, p. 63).

Nunes esclarece que “o ascetismo ¢ um método que visa fundamentalmente ao
sacrificio do eu, extirpando o senso de propriedade da criatura humana em relagdo a si mesma”
(NUNES, 1995, p. 63-64). Com isso, ele prossegue salientando que o principio de acdo de G.
H. da-se sob a rubrica da abstencédo de valores genuinamente humanos, portanto, sob o rétulo
da ascese.

Conforme o critico, é com base no despojamento do eu que a personagem unifica o ser
do mundo e busca alcancar esse ser, 0 além do humanizado. Sob essa 6tica, 0 ato de ingerir a
barata € como que ritual de passagem e comunh&o com o inumano: “[o ato de ingerir a barata]
E uma espécie de comunhdo negra, sacrilega e primitivista, que ritualiza o sacrificio
consumado” (NUNES, 1995, p. 65).

Benedito Nunes, em O Dorso do Tigre, explica a presenca de aspectos filoséficos na
estrutura ficcional do romance e, por conseguinte, a relacdo da filosofia da existéncia com as
obras de Clarice Lispector. De acordo com ele, muito embora a Filosofia, nesse caso, o0
existencialismo, ndo se mostre como um indutor deliberado da producdo artistica, a construcdo
ficcional romanesca sempre € uma concepgdo-do-mundo e, com isso, uma realidade que
caminha em direcdo a ideologias e a conceitos sobre o mundo, logo, por sua vez, em direcdo a

Filosofia.

[...] é sempre possivel encontrar, na literatura de ficgdo, principalmente na escala do
romance, uma concepgao-do-mundo, inerente & obra considerada em si mesma,
concepcao esta que deriva da atitude criadora do artista, configurando e interpretando
a realidade. Qualquer que seja a posi¢do filoséfica da escritora, o certo é que a
concepcao-do-mundo de Clarice Lispector tem marcantes afinidades com a filosofia
da existéncia (NUNES, 1976, p. 94).

Assim, em se tratando das equidades entre a filosofia existencialista e a obra de
Clarice, Nunes destaca a ocorréncia da nausea existencial tanto no romance de Sartre, A
Néusea, quanto nos contos e nos romances de Lispector.

Especificamente, no que concerne ao romance A Paixdo Segundo G. H., Nunes aponta
a presenga da nausea como elemento motivador do processo de “perda” do eu da personagem.
Para tanto, ele resgata o conceito sartriano de angustia. Segundo ele, a angustia “assinala a

extrema lucidez a que chega a consciéncia em confronto consigo mesma e com os seres”
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(NUNES, 1976, p. 96). Logo, esse estado marca “a consciéncia exacerbada®, o paroxismo da
liberdade” (NUNES, 1976, p. 96) vividos por G. H.. A partir disso, de acordo com o critico,
da-se a ndusea, como resultado da percepcao de um ser subjacente ao ser humano, do contato
com um ser indiferente e revelador do absurdo e do nada existencial.

Para Nunes, a barata, na obra de Clarice, é o ser desencadeante da nausea. No entanto,
em detrimento da nausea presente no romance de Sartre, para G. H., esse estado ndo se
apresenta no romance como um fim, mas como um motivador de suas a¢fes discursivas. Se,
para Antoine Roquentin, personagem de Sartre, 0 sentimento de nausea surge e, o romance, €
condigdo limite, em A Paixdo Segundo G. H., a ndusea é estado motivador do percurso de
introspecc¢do da personagem. Muito além de uma plena consciéncia da vida como forma Em-si,

G. H. busca o contato profundo com o Em-si que a integra e integra 0 mundo:

Para Clarice Lispector a nausea apossa-se da liberdade e a destr6i. E um estado
excepcional e passageiro que, para a romancista, se transforma numa via de acesso a
existéncia imemorial do Ser sem nome, que as relagdes sociais, a cultura e o
pensamento apenas recobrem. Interessa-lhe o outro lado da nausea: o reverso da
existéncia humana, ilimitado, caético, originario (NUNES, 1976, p. 101-102).

A nausea de G. H. é a revelacdo ndo apenas da existéncia de um ser primordial e
inumano, mas também de uma via de acesso a esse Ser, que € constituinte do mundo e da
propria personagem. Conforme Nunes, “Foi possuida pela nusea, ao contemplar face a face a
barata esmagada que G. H. socobrou a existéncia anénima das coisas de que se tornou

participe, desligando-se da linguagem e do eu ao mesmo tempo” (NUNES, 1995, p. 121).

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria-prima e plasma seco, que
ali estava, enquanto eu recuava para dentro de mim em nAusea seca, eu caindo
séculos e séculos dentro de uma lama — era lama, e nem sequer lama j& seca mas lama
ainda Umida e ainda viva, era uma lama onde se remexiam com lentiddo insuportavel
as raizes de minha identidade (LISPECTOR, 1991, p. 61, grifo nosso).

Para G. H., esse estado é revelador e motivador a medida que coloca a personagem em
frente a completude e a indiferenca de um mundo inumano, e a impulsiona a aprofundar-se até
“suas raizes”, desconstruindo e reconstruindo questdes inerentes ao seu ser no mundo, e

intuindo um Ser que a sustenta como onipresenca subjacente ao seu ser humanizado.

*® Relacionando G. H. ao personagem do escritor russo Dostoiévski, cabe destacar que Sergio Givone atribui ao
personagem de Memdrias do subsolo o fato de sofrer de hipertrofia da consciéncia. Conforme Givone
“Dostoiévski segue um rumo contrario ao que sera tomado pela psicanalise. Longe de envolver uma suspensdo
da ética, a pratica da analise interior apenas confirma o homem na culpa, sendo essa pratica assinalada por
marcas de autossatisfacdo, de gosto pela turpitude, de fascinio pelo mal. Culpado, de qualquer forma o homem
sempre é, e é impossivel deixar de reconhecé-lo a um sério exame da consciéncia” (GIVONE, 2009, p. 468).
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5.1 A CONSCIENCIA G. H. E O ESPACO EXISTENCIAL

Os aspectos que inter-relacionam o romance A Paixdo Segundo G. H. ao
existencialismo se, a primeira vista, colocam-se apenas como uma concepg¢do-de-mundo,
quando aprofundados, revelam-se inerentes a estrutura romanesca. Uma vez que essa filosofia
integra ndo sO o ideario moderno, mas também o modo de apreensdo artistica da ficcao
contemporanea, visualizam-se suas caracteristicas em componentes estruturais basicos do
romance pds-45, logo, de acordo com esta analise, em elementos da obra de Clarice Lispector.
O narrador, 0 espaco e 0 tempo, basilares estruturais do romance, ganham novo modo de
construcdo. Indo de encontro aos preceitos do romance neorrealista, eles, no romance
moderno, atuam univocos no que concerne a0 processo actante introspectivo dos romances
rotulados “intimistas”.

A Paixd@o Segundo G. H., em detrimento de, segundo Bosi, ser uma obra que ultrapassa
questdes proprias do “romance intimista”, trata-se de um solitario percurso interno, no qual o
movimento narrativo é expresso preponderantemente em discurso: conforme Olga de S4, trata-
se de um “romance, cuja dramaticidade esta mais no discurso do que nas a¢des” (SA, 1993, p.
141).

O soliléquio de G. H. da-se como um trajeto de interiorizagdo por vezes dirigido a um
interlocutor imaginario. Esse mondlogo interior é dramatico, uma vez que sugere um percurso
enquanto a personagem, a medida que se “despe” de questdes humanas, dirige-se a seu “‘ser

natural”.

Terei que ter a coragem de usar um coracao desprotegido e de ir falando para o nada
e para hinguém? assim como uma crian¢a pensa para o0 nada. E correr o risco de ser
esmagada pelo acaso (LISPECTOR, 1991, p. 19).

Essas agOes discursivas, ndo obstante se apresentem como estrito produto de
linguagem, na histéria, referem-se aos fendmenos que circundam a narradora-personagem*’, e
a forma pela qual ela apreende esses fendmenos. Uma vez que, segundo Sartre, 0 ser humano é
Ser-para-si, isto €, um ser do qual a esséncia esta a distancia de si, o trajeto intimo de G. H. e
de descoberta de si da-se univalente em relacdo ao espaco investigado, a saber, o que compde

0 apartamento.

T E um fato que, excepcionalmente nesse romance de Clarice, o narrador é em primeira pessoa. Entretanto,
necessita-se de uma separacao nessa analise em observancia aos estudos até 0 momento realizados. Conforme de
Dal Farra, “H4 uma passado que pertence a situagdo da personagem, e h4 um presente que pertence a situagdo do
narrador” (DAL FARRA, 1978, p. 60). Assim, ha a G. H. pertencente a narrativa e a que integra o discurso: no
romance, a voz da G. H. discursiva é a dominante.
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Nesse sentido, G. H. é consciéncia intencional: a personagem, por si mesma, é
consciéncia em fluxo, em acdo dirigida ao mundo, imanando e transcendendo em
significacdes. Para Sartre, a consciéncia nao € uma “caixa” em que sdao guardadas informagdes,
é elemento para 0 mundo: estar para a consciéncia €, sempre, estar consciente de algo. Sartre
explica o aspecto externo da consciéncia no artigo “Uma ideia fundamental da fenomenologia

de Husserl: a intencionalidade”, em Situagdes I:

Sabieis muito bem que a arvore ndo era vos mesmos, que ndo podieis fazé-la entrar
em vossos estdmagos obscuros e que o conhecimento ndo podia, sem desonestidade,
comparar-se com a posse. Ao mesmo tempo, a consciéncia purificou-se, é clara
como a ventania, ja nada ha nela, excepto o movimento para fugir, um deslizamento
fora de si. Se por milagre entrasseis “em” uma consciéncia, serieis arrastados por um
turbilhdo e langados fora, perto da arvore, pois a consciéncia ndo tem “interior”; é
simplesmente o exterior dela prdpria, e é essa fuga absoluta e essa recusa a ser
substéncia que a constituem como consciéncia (SARTRE, 1947, p. 29).

Com isso, a personagem de Lispector € dramética a medida que ela é a¢do da consciéncia: uma
consciéncia se expandindo sobre o mundo. G. H. é consciéncia enquanto acdo dirigida aos
fendmenos que integram seu espaco; portanto, ela se reconstroi a medida que sua consciéncia e
seu espaco (existencial) ndo interagem, pois sdo um: se, para a consciéncia, estar é estar para;
quanto ao espaco, em A Paixdo Segundo G. H., a condicdo de ser espaco diegético € estar para
a consciéncia. G. H. torna-se G. H. a medida que seu espaco a revele.

Contudo, antes de aprofundar-se nos conceitos relativos a estrutura, é valido,
primeiramente, evidenciar os elementos que mobilizam as a¢fes da personagem.

Para Sartre, uma vez que a consciéncia € intencional e consciente de si, 0 ser humano é
livre e sua liberdade Ihe é condicionada. E importante enfatizar que a apreensdo desse estado
sO é possivel em um plano reflexivo. Por conseguinte, visto que o homem compreende-se,
reflexivamente, como livre, ele se depara com seu nada, com seu devir incerto, com um futuro
embebido em possibilidades. Esta é a tensdo do romance de Lispector: a anglstia. G. H. é

mobilizada pela angustia de reconhecer-se livre.

Perdi alguma coisa que me era essencial, e que ja ndo é mais. N80 me é necessaria,
assim como se eu tivesse perdido uma terceira perna que até entdo me impossibilitava
de andar mas que fazia de mim um tripé estavel (LISPECTOR, 1991, p. 16).

Muito além de uma perda, G. H. refere-se a uma compreensdo de si como livre e

condenada a sua liberdade. A personagem sugere a perda de uma compreensdo sobre seu eu e
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sobre seu eu futuro: “a terceira perna que a sustentava”. Ao descobrir-se livre*®, vé-se como
que abandonada e lancada ao absurdo do nada existencial. Sua angustia é resultado de
transformacéo de uma realidade, outrora “domesticada” e, com isso, controlavel, em um futuro

incerto, logo, em um eu incerto.

Terei que correr o sagrado risco do acaso. E substituirei o destino pela probabilidade.

[-]
[...] E eu quero ser presa. Néo sei o que fazer da aterradora liberdade que pode me
destruir (LISPECTOR, 1991, p. 17) [grifo meu].

De acordo com Benedito Nunes, a angustia € um despertar do ser humano para sua

condic&o de livre e, com isso, abandonado e entregue a si mesmo.

Diferente do medo, o mal-estar da anglstia provém da inseguranca de nossa
condigdo, que é, como possibilidade origindria, puro estar-ai (Dasein). Abandonado,
entregue a si mesmo, livre, 0 homem que se angustia vé diluir-se a firmeza do
mundo. O que era familiar torna-se-lhe estranho, indspito. Sua personalidade social
recua (NUNES, 1976, p. 95).

Enquanto ser livre e, portanto, angustiado, G. H. inicia sua despersonalizacdo. Sua
personalidade social comeca a diluir-se a partir do momento em que ela percebe a
passividade®® de seu ser frente a outros: “Minha pergunta, se havia, ndo era: ‘que sou’, mas
‘entre quais eu sou’.” (LISPECTOR, 1991, p. 32). Nisso, a personagem aprofunda-se nos
questionamentos que envolvem sua personalidade social, buscando a solucdo para o “que
sou?” que toma sua consciéncia.

Luis Costa Lima sintetiza A Paixdo Segundo G. H., classificando-a como “uma
caminhada da alma ao alcance de seu ntcleo” (LIMA apud LISPECTOR, 1996, p. 329).
Destaca-se 0 aspecto introspectivo sugerido por Lima. Assim, percebe-se que a dramaticidade
discursiva, mobilizada pela angustia existencial, da-se em caminho inverso, em direcdo ao ser
em G. H. Enquanto as ac¢des dirigem-se a um eu profundo, o espaco existencial é sustentaculo

desse percurso.

*® Durante seu trajeto, G. H. chega a uma inferéncia muito proxima ao conceito de liberdade de Sartre: “O
mistério do destino humano é que somos fatais, mas temos a liberdade de cumprir ou ndo o nosso fatal: de n6s
depende realizarmos o nosso destino fatal” (LISPECTOR, 1991, p. 128). Por sua vez, Sartre afirma que “A
liberdade ndo pode decidir acerca de sua existéncia pelo fim que posiciona. Sem duvida, ela sé existe pela
escolha que faz de um fim” (SARTRE, 2008, p. 597).

* O conceito de “passividade” esta presente em O Ser e o Nada. Se, por um lado, o Ser é consciéncia intencional
imanando e transcendendo sobre os fendomenos, ele também ¢ fendmeno enquanto objeto foco de outro ser. “Sou
passivo quando recebo uma modificacdo da qual ndo sou a origem — quer dizer, ndo sou hem o fundamento nem
o criador [...].” “[a passividade] € a relagdo de um ser a outro ser e nao de um ser ao nada” (SARTRE, 2008, p.
30).
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Olga de S4 em A Travessia do Oposto, traga um perfil da personagem: “mulher
financeiramente independente, sem marido, sem filhos, que domesticara o seu viver” (SA,
1993, p. 137). Sa sintetiza G. H. como uma mulher socialmente realizada: artista plastica
amadora e integrante de uma classe razoavelmente abastada. Conforme a critica, a personagem
“gostava de encontrar-se no catalogo, ao lado de outras pessoas” (SA, 1993, p. 138). Integrante

de uma in6cua realidade construida na cobertura de um prédio,

O apartamento me reflete. E no Gltimo andar, o que é considerado uma elegancia.
Pessoas de meu ambiente procuram morar na chamada “cobertura”. E bem mais que
uma elegancia. E um verdadeiro prazer: de la domina-se uma cidade (LISPECTOR,
1991, p. 34).

Nesse contexto, a consciéncia G. H.* projeta-se sobre o espaco e, paulatinamente,
revela-se como identidade social. A personagem € reflexo de seu apartamento: seu eu social
esta para o mundo tal como a sua cobertura. Entretanto, assim como seu apartamento, sua
identidade possui significados ocultos, ou melhor, lacunas passiveis de releitura e de

aprofundamento.

Como eu, o apartamento tem penumbras e luzes Umidas, nada aqui é brusco; um
aposento procede e promete o outro. Da minha sala de jantar eu via misturas de
sombras que preludiavam o living. Tudo aqui é a réplica elegante, irbnica e
espirituosa de uma vida que nunca existiu em parte alguma: minha casa ¢ uma
criacdo apenas artistica (LISPECTOR, 1991, p. 34).

G. H. expressa seu espa¢co enquanto simulacro de sua identidade e revelador de uma
possivel releitura de seu ser. As “penumbras” e as “luzes umidas” sugerem uma atmosfera
misteriosa: um ambiente a ser desvendado. Além disso, a personagem apreende seu
apartamento e, consequentemente, sua identidade social, como “criacdo artistica”, como
imitacd0°" de uma vida “aparente”, ndo compativel a sua propria percepcéo de vida.

Nessa perspectiva, o eu social de G. H. € estado passivel de reconstrucdo. Na medida
em que a consciéncia G. H., mobilizada pela angustia e consequente liberdade, assimila-se ao
espaco, ela se depara com uma identidade lacunar: humanizada enquanto aparéncia: “A

espirituosa elegancia de minha casa vem de que tudo aqui esta entre aspas. Por honestidade

%0 Destaca-se a exclusdo da preposi¢do “de” uma vez que, conforme esta andlise, a personagem ndo apenas
possui uma consciéncia, mas, sim, € consciéncia atuante em fluxo.

°1 O conceito de arte como imitagdo parte do principio aristotélico: “O poeta ¢ um imitador, como o pintor e
qualquer outro artista. E imita necessariamente por um dos trés modos: as coisas, tal como eram ou como s&o; tal
como os outros dizem que sdo, ou que parecem; tal como deveriam ser” (ARISTOTELES, 2000, p. 70).
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com uma verdadeira autoria, eu cito o mundo, eu o citava, ja que ele ndo era nem eu nem meu”
(LISPECTOR, 1991, p. 35).

Esse eu aparente e “entre aspas”, tal qual o apartamento, estd em desconstrugdao
iminente: a0 mesmo tempo em que G. H. percebe sua identidade, ela se assimila como livre e
capaz de interiorizar-se a ponto de reconstruir seu ser enquanto superficial e lacunar.

Nisso, 0 espago existencial mostra-se como mapa indicativo do itinerario interno da
consciéncia G. H.. Segundo Sartre, o ser humano é Ser-para-si contanto que seu ser seja
presenca a si mesmo. Além disso, uma vez que o homem é€ livre, seus fins estdo para o futuro,
para além de seu “agora”. Nesse sentido, o percurso de G. H. da-se enquanto ela percebe um
ser além de seu ser social: um ser no futuro. Esse trajeto sé é possivel enquanto sustentado

pelo espacgo. A utensilidade do fenémeno da-se como fuga do ndo-ser, do nada.

Para que a totalidade do ser se ordene a nossa volta em forma de utensilios, [...] é
preciso que a negagdo surja, ndo como coisa entre coisas, mas como rubrica
categorial que presida a ordenag&o e reparticdo das grandes massas de seres em forma
de coisas (SARTRE, 2008, p. 67).

Por isso, a medida que o espaco € desvendado pela personagem, ele, inicialmente, €
reconfigurado como utensilio e suporte para o percurso. Visto que seu Ser no presente é
negacdo, logo, é nada, seu trajeto-devir’® intimo s6 é possivel enquanto sustentado pela
utensilidade do espaco existencial.

Partindo desse conceito, a consciéncia G. H. inicia seu percurso; entretanto, a principio,
em sua reorganizacdo introspectiva, ela inicia a arrumacéo de seu apartamento: dessa forma,

ordenar o espaco (existencial) é ordenar sua identidade.

N&o ter naquele dia nenhuma empregada, iria me dar o tipo de atividade que eu
queria: o de arrumar. Sempre gostei de arrumar. Suponho que esta seja a minha Unica
vocacgdo verdadeira. Ordenando as coisas, eu crio e entendo ao mesmo tempo. Mas
tendo aos poucos, por meio de dinheiro razoavelmente bem investido, enriquecido o
suficiente, isso impediu-me de usar essa minha vocacdo: ndo pertencesse eu por
dinheiro e por cultura a classe que pertenco, e teria normalmente tido o emprego de
arrumadeira numa grande casa de ricos, onde hi muito o que arrumar. Arrumar é
achar a melhor forma (LISPECTOR, 1991, p. 37).

Enquanto a personagem planeja ordenar seu quarto, ela supGe a reordenagéo de seu Ser.
Para tanto, ela inicia a investigacdo de um Ser além de sua identidade social: o fato de ser

escultora, revela que, a priori, G. H. € um Ser que se preocupa em “achar a melhor forma”.

52 “trajeto-devir” mostra-Se COMO uma expressdo adequada para esta analise uma vez que expressa tanto o

percurso fisico, espacial, como trajeto, quanto o existencial, como devir, vir a ser.
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Com isso, seu processo revelador da-se, em um primeiro momento, a partir da quebra de
vinculo com sua personalidade social. O que G. H. procura é ser inteiramente consciéncia G.
H.> e, por isso, atuar em fluxo direto com o espago, com poucas digressdes a motivos
(passado)®*, mas, sim, a um fim. E valido destacar que o fim, nesse sentido, estabelece-se
sustentado pelo espaco, ja que, caso contrario, o que lhe restaria seria um fluxo vazio, o que,

segundo Sartre, seria impossivel.

O Para-si ndo tem ser, porque seu ser esta sempre a distancia: esta l1a longe, no
refletidor, se consideramos a aparéncia, a qual s6 é aparéncia ou reflexo para o
refletidor; esta |4 longe, no reflexo, se consideramos o refletidor, o qual s6 é em si
pura funcéo de refletir esse reflexo. Mas, além disso, em si mesmo, o Para-si ndo é o
ser, porque faz-se ser explicitamente para si como ndo sendo o ser. O Para-si é
consciéncia de... (SARTRE, 2008, p. 177).

G. H. é Para-si na medida em que é ser humano e, com isso, seu ser é resultado
imanente e transcendente das apari¢cdes que a cercam. Entretanto, seu ser ndo esta no espago —
conforme Sartre, no refletidor —, mas, sim, é resultado da interacdo consciéncia e espaco: a
personagem e 0 espaco Sao existenciais enquanto o ser é expresso na relacdo entre ambos.

Nesse aprofundamento do ser, G. H. esquematiza a limpeza do apartamento a partir do
quarto da empregada. Ela se direciona ao seu “desconhecido em si”: se, por um lado, o living
sugere a totalidade de seu ser domesticado; por outro, o quarto da empregada é o que ha de

inexplorado nela mesma. Perscrutar e ordenar o quarto € investigar os reconditos de seu ser.

Comegaria talvez por arrumar pelo fim do apartamento: o quarto da empregada devia
estar imundo, na sua dupla funcdo de dormida e deposito de trapos, malas velhas,
jornais antigos e barbantes inGteis. Eu o deixaria limpo e pronto para a nova
empregada. Depois, da cauda do apartamento, iria aos poucos “subindo”
horizontalmente até o seu lado oposto que era o living, onde — como se eu prépria
fosse o ponto final de arrumacgéo [...] (LISPECTOR, 1991, p. 38).

Muito embora a expressdo “subindo horizontalmente” possibilite leituras relativas a um

trafego entre classes sociais — questdes visivelmente representadas pelo living e pelo quarto da

>3 A narradora-personagem mostra-se inteiramente consciéncia ao perceber as iniciais de seu nome no couro das
valises. Em nenhum outro momento da narrativa, 0 nome da personagem é revelado, j& que 0 nome, uma vez que
esse trajeto, a posteriori, se apresentard com um mergulho nos seres que estdo além das suas nomenclaturas, é o
primeiro aspecto de sua identidade social a ser diluido. Nesse contexto, o0 nome G. H. é, para ela, espaco
existencial: “O resto era 0 modo como pouco a pouco eu havia me transformado na pessoa que tem o meu nome.
E suficiente ver no couro de minhas valises a iniciais G. H., e eis-me” (LISPECTOR, 1991, p. 29). Assim, estar
para G. H. no couro das valises € ser consciéncia, & Ser-para-si.

>* As questdes que dizem respeito ao papel do tempo serdo observadas no capitulo “A Temporalidade de G. H.”,
neste trabalho. Contudo, é valido destacar que ha uma distingdo significativa entre 0 momento narrado e a
memoria narrada: hd um passado narrativo que se insere no discurso e ha fatos raramente relatados antes da
iniciativa de G. H. de limpar o quarto.
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empregada —, no contexto analisado, ela pode denotar um percurso de aprofundamento, um
percurso para aquém do eu aparente, do eu social: do living.
A ruptura identitaria comeca com o processo espacial de interiorizacdo do living ao

quarto da empregada:

Decidida a comecar a arrumar pelo quarto da empregada, atravessei a cozinha
que da para area de servigo. No fim da area esta o corredor onde se acha o quarto.
Antes, porém, encostei-me a murada da area para acabar de fumar o cigarro
(LISPECTOR, 1991, p. 38).

Nesse interim, entre os dois aposentos e significantes do Ser de G. H., ela se depara
com os fundos do apartamento: visdo que lhe revela, aqguém da fachada do edificio,

significantes que expdem seu Ser além de sua superficie.

Olhei a érea interna, o fundo dos apartamentos para 0s quais 0 meu
apartamento também se via como fundos. Por fora meu prédio era branco, com lisura
de marmore e lisura de superficie. Mas por dentro a area interna era um amontoado
obliquo de esquadrias, janelas, cordames e enegrecimentos de chuvas, janela
arreganhada contra janela, bocas olhando bocas (LISPECTOR, 1991, p. 39).

A consciéncia G. H., frente aos fundos do apartamento, apreende um espaco em
desordem, distinto da aparente “lisura” da fachada. Nisso, aos poucos, a via crucis™ de G. H.
se faz na medida em que ela, lentamente, despe seu ser. O ser ordenado de outrora contata um
ser em desordem, um ser para além do humanizado: “Eu olhava o interior da &rea. Aquilo tudo
era de uma riqueza inanimada que lembrava o da natureza: também ali poder-se-ia pesquisar
uranio e dali poderia jorrar petréleo” (LISPECTOR, 1991, p. 39). Esse ser em transformacao
relaciona-se com um ser natural, ligado a significados teltricos, como o “uranio” e o
“petroleo”.

Se o corredor é espaco existencial representativo de uma via de introspeccdo, o quarto
da empregada é o reduto de um novo Ser. E nesse ambiente que a dramaticidade discursiva se
da. O quarto mostra-se como um ambiente desconhecido a medida que € reduto de um Ser
além do Ser de G. H.

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

% As referéncias ao texto biblico sio recorrentes nesta analise visto que, em termos de adaptaco e discurso, a
propria G. H. estabelece uma leitura de seu percurso em face da via sacra de Cristo. Olga de S& realiza uma
andlise observando a obra como uma parédia séria da Biblia: resgatando o sentido original do termo, um canto
paralelo ao biblico: “Parddia: canto paralelo, didlogo intertextual, escritura especular ou simples retomada de um
texto pré-existente afirmando ao negar-se” (SA, 1993, p. 23).
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E que em vez da penumbra confusa que esperara, eu esbarrava na visio de um
quarto que era um quadrilatero de branca luz; meus olhos se protegeram franzindo-se.

Ha cerca de seis meses — 0 tempo que aquela empregada ficara comigo — eu
ndo entrava ali, e meu espanto vinha de deparar com um quarto inteiramente limpo
(LISPECTOR, 1991, p. 41).

Muito além de uma atmosfera misteriosa e sombria, 0 quarto revela-se como um
ambiente iluminado e limpo: “um quadrilatero de branca luz”. Uma vez que o branco ¢ a unido
de todas as cores, 0 espaco revela-se como “tela” dotada de multiplas significagdes. Ele ¢
abrigo de fendmenos ndo submetidos ao controle de G. H., mas, sim, o ambiente objeto
organizado pela empregada Janair — cujo nome e a aparéncia a personagem demorou a

rememorar>®.

Foi quando inesperadamente consegui rememorar seu rosto, mas é claro, como
pudera esquecer? revi o rosto preto e quieto, revi a pele inteiramente opaca que mais
parecia um de seus modos de se calar, as sobrancelhas extremamente bem
desenhadas, revi os tracos finos e delicados que mal eram divisados no negror
apagado da pele (LISPECTOR, 1991, p. 45).

Sa destaca aspectos do lugar, o “quarto”, e da empregada:

Nio é um bosque, nem a “noite escura da alma”. E um lugar esturricado de sol, no
quarto de uma empregada que se chamava Janair e tinha ares de princesa negra. A
empregada, pelo nome (Janair/Janaina, outro nome de lemanjd) e por seus tragos,
leva o leitor a associa-los a ritos africanos (SA, 1993, p. 139).

Janair ndo é personagem, nem espaco. Entretanto, G. H. depara-se com o quarto
organizado pela empregada. A personagem é lancada em um quarto-mundo novo®’. G. H.
defronta-se com um ambiente como que a cair em mundo criado por uma entidade. Janair,
nesse sentido, € entidade mistica. O fato de, segundo S&, Janair ser o outro nome de lemanja
revela que, como entidade, a empregada reconstruiu um Ser no Ser de G. H. Se o0 espaco
existencial € o Ser, esse espaco transformado por Janair é ser mais préximo do que é divino, do

que ¢ alheio ao controle de G. H.

> De forma alguma, o intento desta anlise é impossibilitar outras leituras da obra A Paixdo Segundo G. H.. E
fato que, como expresso pela andlise Solange Ribeiro de Oliveira, em A Paixdo Segunda G. H.: Uma Leitura
Ideoldgica, ha tracos sociais presentes na relacdo da personagem com a empregada Janair. Além disso,
concomitante a “descoberta” da empregada, G. H. descobre-se como integrante de uma classe social opressora;
logo, no sentido desta analise, ela depara-se com sua identidade social.
> «Q quarto divergia tanto do resto do apartamento que para entrar nele era como se eu antes tivesse saido da
minha casa e batido a porta. O quarto era 0 oposto do que eu criara em minha casa, 0 oposto da suave beleza que
resultara de meu talento de arrumar, de meu talento de viver, o oposto de minha ironia serena, de minha doce e
isenta ironia: era uma violentacdo das minhas aspas, das aspas que faziam de mim uma citacdo de mim. O quarto
era o retrato de um estbmago vazio.

E nada ali fora feito por mim. No resto da casa o sol se filtrava de fora para dentro, raio ameno por raio
ameno, resultado do jogo duplo de cortinas pesadas e leves” (LISPECTOR, 1991, p. 46).
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No conto “A Menor Mulher do Mundo”, da obra de Lispector, Lacos de Familia, é
narrada a historia da descoberta, pelo explorador francés Marcel Pretre, de uma mulher adulta

de quarenta e cinco centimetros.

No Congo Central descobriu realmente os menores pigmeus do mundo. E —
como uma caixa dentro de uma caixa, dentro de uma caixa — entre 0S menores
pigmeus do mundo estava 0 menor dos menores pigmeus do mundo, obedecendo
talvez a necessidade que as vezes a Natureza tem de exceder a si propria.

Entre mosquitos e arvores mornas de umidade, entre as folhas ricas do verde
mais preguicoso, Marcel Pretre defrontou-se com uma mulher de quarenta e cinco
centimetros, madura, negra, calada (LISPECTOR, 1998a, p. 68).

Em ambas as obras, o conto e 0o romance, sdo expostas metaforas que sugerem uma
representacdo das origens da humanidade. Tanto Pequena Flor, nome dado a menor mulher do
mundo, quanto Janair, com seus “tracos de rainha” (LISPECTOR, 1991, p. 45) africana, se,
por um lado, sdo metaforas do amago do Ser, por outro, indicam as raizes do homem, o
principio do que é humano, representados pelo continente africano, origem pré-historica da
humanidade.

Em outra congruéncia entre as obras, € interessante salientar que Marcel Pretre, assim
como G. H., efetua um trajeto de alcance de estados mais e mais precisos: “como uma caixa
dentro de uma caixa, dentro de uma caixa”. Enquanto o explorador aprofunda-se em sua busca

5958

pelo que ha de “menor”™ no mundo, G. H. segue abrindo “as caixas dentro das caixas” que

escondem sua identidade.
Sob o vaticinio da “entidade africana” Janair, representacdo mistica do principio da
humanidade, G. H. defronta-se com o quarto e, na parede, com o desenho, a carvao, de trés

figuras:

Na parede caiada, contigua & porta — e por isso eu ainda ndo tinha visto —
estava quase em tamanho natural o contorno a carvdo de um homem nu, de uma
mulher nua, e de um cdo que era mais nu do que um cdo. Nos corpos nao estavam
desenhados o que a nudez revela, a nudez vinha apenas da auséncia de tudo o que
cobre: eram os contornos de uma nudez vazia. O trago era grosso, feito com ponta
quebrada de carvdo. Em alguns trechos o risco se tornava duplo como se o trago fosse
o tremor do outro. Um tremor seco de carvéo seco (LISPECTOR, 1991, p. 43).

Muito mais que um desenho, a personagem 0s compreende como mensagem. Sa 0S

define como “indices ironicos de sua [de G. H.] caricatura de vida, orientada para o vazio”

(SA, 1993, p. 146):

% Lé-se “menor” no sentido do que é referente ao que integra a esséncia do que é humano, o dmago da
humanidade.
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Sorri constrangida, estava procurando sorrir: é que cada figura se achava ali na
parede exatamente como eu mesma havia permanecido rigida de pé a porta do quarto.
O desenho ndo era um ornamento: era uma escrita (LISPECTOR, 1991, p. 43, grifo
N0ss0).

A entrada no quarto marca a aproximacéo de G. H. com um ser insélito, muito embora
integrante, de profundis, de sua identidade. Nessa perspectiva, o espaco existencial revela um
ser “ancestral” e proximo de suas raizes humanas. A personagem os classifica como “trés
apari¢des de mumias” (LISPECTOR, 1991, p. 43): longevos corpos inanimados, que, na
cultura egipcia antiga, eram preparados para, um dia, reabrigar espirito que se fora. Nisso, as
figuras na parede se colocam como involucros para o Ser da personagem: estar para a mulher

desenhada na parede é estar para si sob a ética de uma entidade, Janair.

E fatalmente, assim como ela era, assim deveria ter me visto? abstraindo daquele meu
corpo desenhado na parede tudo o que ndo era essencial, e também de mim s6 vendo
o contorno. No entanto, curiosamente, a figura na parede lembrava-me alguém, que
era eu mesma (LISPECTOR, 1991, p. 45).

Com isso, as “escrituras” na parede sdo pinturas rupestres, figuras nuas interligadas ao
ser primordial de G. H.. S8o escrituras que desvendam outro Ser da personagem: um eu
revelado pela antiga entidade Janair e amalgamado as raizes do ser humano, sua histéria e sua

natureza.

Jé estava havendo entdo, e eu ainda ndo sabia, 0s primeiros sinais em mim do
desabamento de cavernas calcarias subterrneas, que ruiam sob o peso de camadas
arqueologicas estratificadas — e o peso do primeiro desabamento abaixava 0s cantos
da minha boca, me deixava de bragos caidos (LISPECTOR, 1991, p. 48).

G. H. percebe o esbogo de um novo Ser, intimamente relacionado a questdes originais
da humanidade. Com isso, da-se inicio a degradacdo de sua identidade; outro eu é descoberto:
“a figura na parede lembrava-me alguém, que era eu mesma”. Esse ¢ o0 momento em que ela se
desfaz de sua persona social e inicia sua interagdo com o a priori humano: “Como explicar,
sendo que estava acontecendo o que ndo entendo. O que queria essa mulher que sou? o que
acontecia a um G. H. no couro da valise?” (LISPECTOR, 1991, p. 48).

E a partir desse instante, a personagem Vvé sua identidade social deteriorar-se, seu ser
passivo e aparente: o “G. H. no couro da valise”. Nesse contexto, o Para-si sartriano recua e se

aproxima do outro ser, 0 Em-si.
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Uma vez que 0 espago, no romance, € existencial, ele é marcado pelo contato de G. H.
com esse ser ancestral. Esse contato expressa-se discursivamente, e 0 espaco, tal como o ser, é
objeto discursivo e passivel de transformacdo. Visto que o Para-si é presenca, as
transmutacdes no espaco sdo as transmutacées do ser.

Todavia, antes de sugerir o sentido gerador da transmutacdo e da degradacdo da
identidade da personagem, é interessante assinalar que, embora a consciéncia G. H., enquanto
Para-si, depare-se, no quarto de Janair, com um ser humanamente primordial, o percurso, até o
momento, € marcado pela revelacdo de uma identidade, ndo obstante profunda e insdlita, ainda
de G. H.

Nessa perspectiva, a personagem investiga o espaco existencial, seu novo ser, e planeja

sua limpeza, a saber, nesse contexto, sua humanizacgéo:

Passei 0s olhos pelo guarda roupa, ergui-os até uma rachadura do teto,
procurando apossar-me um pouco mais daquele vazio. Com mais ousadia, embora
sem nenhuma intimidade, passei os dedos pelo arrepiado do colchéo.

Animei-me com uma idéia: aquele guarda-roupa, depois de bem alimentado de
agua, de bem enfartado nas suas fibras, eu o enceraria para dar-lhe algum brilho, e
também por dentro passaria cera, pois o interior devia estar ainda mais esturrado
(LISPECTOR, 1991, p. 49).

A humanizacdo é um dos conceitos-chave do romance A Paixdo Segundo G. H., uma
vez que esse conceito é aspecto gerador do conflito da personagem: “A vida humanizada. Eu
havia humanizado demais a vida” (LISPECTOR, 1991, p. 18). Para o existencialismo, as
tensOes relativas a humanizacao estdo ligadas ao Ser-para-si e a sua percep¢do do absurdo e do
vazio existencial. No entanto, esse conflito surge somente enquanto o humano torna-se ciente
da sua humanizacdo; somente, pois, enquanto o ser humano livre torna-se ciente de sua
liberdade.

Ao abrir o0 guarda-roupa, a consciéncia G. H abre mais uma “caixa dentro de uma
caixa” de seu eu. O espago existencial é referente de introspecgdo: se o quarto de Janair revela
um Ser além do Ser do apartamento, o guarda-roupa revelara um Ser também alheio ao Ser do
quarto. Enquanto espaco existencial, o living, o corredor, o quarto e 0 armario séo itinerario de
interiorizacdo de G. H.

Ao mesmo tempo em que, nesse contexto, G. H. realiza um percurso introspectivo e,
aos poucos, desvenda estratos mais e mais profundos de seu Ser, é consequéncia defrontar-se
com um Ser indiferente ao seu Ser humanizado, muito embora integrante de seu &mago. Nisso,
a personagem e, sob a otica existencial, Ser-para-si intui a existéncia de um Ser natural e

ontoldgico, isto é, um Ser em contato com as esséncias ndo da humanidade, mas do que faz
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parte dos seres do mundo, incluindo o homem n&o como Ser portador e gerador do nada, mas,
sim, como elemento de positividade plena e completude inquestionavel.
Benedito Nunes esclarece essa questdo, abordando a presenca da Natureza na obra de

Lispector:

A Natureza nao é nem grave nem luxuriante. A gléria que a coroa, halo magico
circundando cada coisa, e que concilia luz e sombra, claridade e treva, é puro fato do
ser, a existéncia mesma. Isso nos faz pensar nas afinidades existentes entre o modo de
ser das coisas do mundo de Clarice Lispector e a natureza maciga, compacta, do Em-
si sartreano, idéntico a si mesmo, como o Ser esférico de Parménides (NUNES, 1976,
p. 124).

Assim, a Natureza é indiferente em face das significacGes e dos questionamentos do
Ser-para-si. Se ela, por algum momento, expressa sentido, sdo sentidos inerentes ao Para-si, a
esséncia do ser humano.

Contudo, segundo Sartre, 0 Em-si integra o amago do Para-si, visto que este é
sustentado e fundamentado por aquele. O Para-si é possivel somente enquanto a contingéncia e
a natureza indiferente do Em-si sdo seu esteio. No entanto, o0 Em-si ndo é sentido para o Para-
Si: uma vez que ser para si é ser presenca a si, 0 Em-si ndo esta para a esséncia, mas, sim, é a

prépria esséncia natural do ser humano.

Segue-se que este Em-si, tragado e nadificado no acontecimento absoluto
que é a aparicdo do fundamento ou o surgimento do Para-si, permanece no &mago do
Para-si como sua contingéncia original. A consciéncia é seu proprio fundamento, mas
continua contingente em vez de puro e simples Em-si ao infinito. O acontecimento
absoluto, ou Para-si, é contingente em seu proprio ser (SARTRE, 2008, p. 131).

De acordo com o filésofo, o Em-si, como amago do Para-si, justifica a contingéncia e o
abandono préprios da realidade humana. E esse ser natural que é gerador da iminente
vulnerabilidade do homem, quando ciente de ser livre e frente a vanidade de suas acdes.

No que diz respeito ao espaco existencial, o Em-si, para G. H., é representado pela
figura da barata no guarda-roupa. O inseto € percurso da via crucis da narradora-personagem e

referente do Em-si.

S6 que ter descoberto stbita vida na nudez do quarto me assustara como se
eu descobrisse que o quarto morto era na verdade potente. Tudo ali havia secado —
mas restara uma barata. Uma barata tdo velha que era imemorial. O que sempre me
repugnara em baratas é que elas eram obsoletas e no entanto atuais. Saber que elas ja
estavam na Terra, € iguais a hoje, antes mesmo que tivessem aparecido 0s primeiros
dinossauros, saber que o primeiro homem surgido ja as havia encontrado proliferadas
e se arrastando vivas, saber que elas haviam testemunhado a formacdo das grandes
jazidas de petrdleo e carvdo no mundo, e |4 estavam durante o grande avango e
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depois durante o grande recuo das geleiras — a resisténcia pacifica (LISPECTOR,
1991, p. 52).

A consciéncia G. H. apreende a barata como ser “obsoleto e atual”, como indice do
pré-humano e testemunha da histéria do mundo e da humanidade. Nessa perspectiva, a barata
é Em-si na medida em que é atemporal e inteira positividade®: avistar o inseto é contatar um

ser primordial, uma esséncia indiferente ao que é humano, o proprio Ser-em-si.

Eu sabia que baratas resistiam a mais de um més sem alimento ou agua. E que até de
madeira faziam substancia nutritiva aproveitavel. E que, mesmo depois de pisadas,
descomprimiam-se lentamente e continuavam a andar. Mesmo congeladas, ao
degelarem, prosseguiam na marcha... Ha trezentos e cingienta milhdes de anos elas
se repetiam sem se transformarem. Quando o mundo era quase nu elas ja o cobriam
vagarosas (LISPECTOR, 1991, p. 52).

As questbes relativas ao Em-si sdo perceptiveis quando sua plena positividade é
exposta. G. H. destaca o fato de as baratas resistirem “a mais de um més sem alimento ou
agua” e de que “mesmo depois de pisadas, descomprimiam-se lentamente e continuavam a
andar”. Com isso, ela revela o “sim” onipresente no Em-si.

No primeiro parégrafo da obra, de Lispector, A Hora da Estrela, o narrador sugere a

positividade do Em-si, presente no universo, expressa por um “sim””:

Tudo no mundo comegou com um sim. Uma molécula disse sim a outra molécula e
nasceu a vida. Mas antes da pré-histdria havia a pré-histéria da pré-histéria e havia o
nunca e havia o sim. Sempre houve. N&o sei 0 qué, mas sei que 0 universo jamais
comecou (LISPECTOR, 1998b, p. 11).

Percebe-se que o contraponto do nada humano com a plena positividade do universo é
tema recorrente na obra de Clarice. Em G. H., é ressaltada a positividade da barata a medida
que expode sua “vontade” de vida, ndo de “viver”, uma vez que ela ndo se faz consciente de
estar viva®. A personagem expressa o “‘sim’ presente no inseto, 0 que o torna integrante de um
“sim” univoco do universo. Dessa forma, o universo e a barata tornam-se um: um Ser-em-si,

um unico elemento aquém da alteridade e da temporalidade humanas.

> A positividade do Em-si é mais bem compreendida quando posta em contraponto & negatividade, ao nada que
infesta 0 Para-si. Conforme Sartre, 0 Ser-em-si “E o que é; isso significa que, por si mesmo, sequer poderia nio
ser o que ¢; vimos, com efeito, que ndo implicava nenhuma negagdo. E plena positividade” (SARTRE, 2008, p.
39). Nisso, ele é completo e, por isso, ao contrario do Para-si, ndo possui auséncias e questionamentos, é pleno.
% Em Sartre, os questionamentos, atributos estritamente humanos, partem de negag@es; portanto, o ser humano
se d&, enquanto ser consciente de si e consciente de que vive, uma vez que nega seu estar no mundo, uma vez
que esta na iminéncia de ndo ser. “A possibilidade permanente do ndo-ser, fora de nds e em nos, condiciona
nossas perguntas sobre o ser. E € ainda o ndo-ser que vai circunscrever a resposta: aquilo que o ser sera vai se
recortar necessariamente sobre o fundo daquilo que ndo é. Qualquer que seja a resposta, pode ser formulada
assim: ‘O ser ¢ iss0, €, fora disso, nada’” (SARTRE, 2008, p. 46).
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Em se tratando do espaco, a barata apresenta-se como funcdo espacial enquanto
reveladora de um Ser em G. H.. Se, segundo Sartre, 0 Em-si é fundamento do Para-si, a barata

é metafora da identidade primordial da narradora-personagem.

Ali estava eu boquiaberta e ofendida e recuada — diante do ser empoeirado
que me olhava. Toma o que Vvi: pois 0 que eu via com um constrangimento tao penoso
e tdo espantado e tdo inocente, 0 que eu via era a vida me olhando.

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria-prima e plasma
seco, que ali estava, enquanto eu recuava para dentro de mim em nausea seca, eu
caindo séculos e séculos dentro de uma lama onde se remexiam com lentiddo
insuportavel as raizes de minha identidade (LISPECTOR, 1991, p. 61).

A personagem afirma: “o que eu via era a vida me olhando”. Nisso, ela intui um ser
aquém de sua identidade, um ser mais classificavel como vivo do que ela prépria. Assim, ela é
lancada em um mundo esséncia: “horrivel e cru, matéria-prima e plasma seco”. Ressalta-se 0
carater introspectivo da dramaticidade de G. H.: “eu recuava para dentro de mim em néusea
seca”. Assim, ela indica sua trajetdria interna, meio de contato com o Em-si, ou melhor, com
as raizes de sua identidade.

N&o obstante a visdo do inseto ja desvende uma ligacdo com um ser primordial, G. H.
esmaga a barata, fechando a porta do guarda-roupa sobre seu corpo, e, com isso, visualiza a
“matéria branca” interna do animal. A barata é espaco existencial a menos que represente um
ser primordial em G. H.; entretanto, ela também é de uma “caixa” a ser aberta e, ipso facto,
reveladora de um Ser ainda mais profundo.

Nesse contexto, inicia-se um processo de transmutagé@o do ser, ou melhor, aos poucos,
G. H. despersonaliza-se, acdo através da qual o Para-si, ser unicamente humano, recua e busca
integracdo com 0 Em-si: “eu estava saindo do meu mundo [o Para-si] e entrando no mundo [0
Em-si]” (LISPECTOR, 1991, p. 67).

Por conseguinte, o espaco existencial é objeto de transmutacdo uma vez que ele é a

personagem enguanto consciéncia em fluxo.

O quarto, o quarto desconhecido. Minha entrada nele se fizera enfim.

A entrada para este quarto s6 tinha uma passagem, e estreita: pela barata. A
barata que enchia o quarto de vibracdo enfim aberta, as vibracfes de seus guizos de
cascavel no deserto. Através do dificultoso caminho, eu chegara a profunda incisdo
na parede que era aquele quarto — e a fenda formava como numa cave um amplo
saldo natural (LISPECTOR, 1991, p. 63-64).

E nesse contexto que G. H. transmuta seu espaco a ponto de apreender a barata com

uma passagem para o Em-si. Desvendar esse espago é revelar um Ser base de todos 0s seres;
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no entanto, isso lhe custaria a degradagdo do ser “G. H.” e, consequentemente, a degradacgdo de

espacgo enquanto existencial.

Eu, corpo neutro de barata, eu como uma vida que finalmente ndo me escapa pois
enfim a vejo fora de mim — eu sou a barata, sou minha perna, sou meus cabelos, sou 0
trecho de luz mais branca no reboco da parede — sou cada pedaco infernal de mim —a
vida em mim é tdo insistente que se me partirem, como uma lagartixa, os pedacos
continuardo estremecendo e se mexendo. Sou o siléncio gravado numa parede, € a
borboleta mais antiga esvoaca e me defronta: a mesma de sempre. De nascer até
morrer é o que eu me chamo humana, e nunca propriamente morrerei (LISPECTOR,
1991, p. 69).

O termo “degrada¢ao”, nesse contexto, ¢ abordado no sentido de que tanto o Ser quanto
0 espaco tornam-se produto de comunhdo com o universo. Eles se degradam a medida que
perdem esséncia e objetividade, e enquanto procuram comungar com o Ser maci¢o do Em-si.

Com isso, 0 inseto, como espago existencial, transmuta-se: 0 nojo de outrora acaba
recebendo nova leitura. G. H. apreende na barata seu Ser recondito, seu nucleo e nicleo do

universo.

A barata é um ser feio e brilhante. A barata é pelo avesso. N&o, ndo, ela ndo
tem lado direito nem avesso: ela é aquilo. O que nela é exposto é o que em mim eu
escondo: de meu lado a ser exposto fiz meu avesso ignorado. Ela me olhava. E nédo
era um rosto. Era uma mascara. Uma mascara de escafandrista. Aquela gema preciosa
ferruginosa. Os dois olhos eram vivos como dois ovarios. Ela me olhava com a
fertilidade cega de seu olhar. Ela fertilizava minha fertilidade morta (LISPECTOR,
1991, p. 81).

Como espaco existencial, a barata é Ser em G. H.: seu “avesso ignorado”. Se, conforme
a personagem, por um lado, suas questdes humanas sdo inférteis; por outro, o inseto lhe suscita
a fertilidade do ndcleo da vida, da plena positividade do Em-si.

Em relacdo a transmutacdo do Ser e do espaco existencial, causada pelo Em-si intuido,
0 quarto como um todo adquire nova forma. Ele transfigura-se em aspecto mistico, salientado
por Benedito Nunes e Olga de Sa. O itinerario mistico, um dos focos de analise de ambos 0s

criticos, reflete-se no espago existencial.

Meu suor me aliviava. Olhe para cima, para o teto. Com o jogo de feixes de
luz, o teto se arredondara a transformara-se no que me lembrava uma abdbada. A
vibracdo do calor era como a vibracdo de um oratério cantado (LISPECTOR, 1991,
p. 86).
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Com isso, além de um quarto, 0 espaco transmuta-se em lugar de contato mistico com um Ser
“superior’: em oratorio. O Em-si € constatado como ser divino, representante da criacdo e do
ndcleo da vida.

Outro ponto a ser destacado é que, em A Paixdo Segundo G. H., a narradora-
personagem executa um trajeto de busca da esséncia da vida, do nucleo. Contudo, esse
percurso continua a menos que, paralelamente ao espaco, a linguagem dilua-se, uma vez que
ela é, segundo Sartre, originariamente Ser-para-outro®’. O filosofo explica que “A linguagem
ndo ¢ um fenbmeno acrescentado ao ser-Para-si: € originariamente o ser-Para-outro; ou seja, €

o0 fato de uma subjetividade experimentar-se como objeto para outro” (SARTRE, 2008, 464).

[a linguagem] Faz parte da condi¢cdo humana; é originariamente a experiéncia que um
Para-si pode fazer de seu ser-Para-outro, e, posteriormente, o transcender desta
experiéncia e sua utilizacdo rumo a possibilidades que sdo minhas possibilidades, ou
seja, rumo as minhas possibilidades de ser isto ou aquilo para o outro. A linguagem,
portanto, ndo se distingue do reconhecimento da existéncia do outro (SARTRE, 2008,
p.465).

N&o obstante o conceito sartriano de Ser-para-outro abrir uma gama de novas
possibilidades de andlise, nesta pesquisa, ele é destacado unicamente a fim de que sejam
estabelecidos os limites do Ser sartriano no que concerne a linguagem e a dicotomia Para-si e
Em-si.

Uma vez que a linguagem é em parte Ser-para-si e, originariamente, elemento do Ser-
para-outro, 0 Em-si ndo estabelece alteridade e, por isso, ndo pode ser atuante
linguisticamente. A linguagem ndo pode expressar 0 Em-si e, menos ainda, ser expressa por
ele. Sendo ela acdo®, logo, testemunho de um ndo-existente e resultante da liberdade, é
produto estritamente da realidade humana.

Com isso, 0 que se percebe no percurso de G. H. é a desestruturacio da linguagem. A
medida que a consciéncia G. H. aproxima-se do Em-si, ela se desumaniza e busca agregar-se a

matéria primordial.

81 As questdes relativas ao Ser-para-outro, embora primordiais na construgo do conceito do “Ser” sartriano, ndo
foram abordadas neste trabalho a fim de delimitar a analise. No entanto, é importante salientar que, se o Para-si é
fundamentado pelo Em-si, o Para-outro é sustentado pelo Para-si: “o outro é o mediador entre mim ¢ mim
mesmo [enquanto Ser-para-si]: sinto vergonha tal como apareco ao outro. E, pela aparicdo mesmo do outro,
estou em condigdes de formular sobre mim um juizo igual ao juizo sobre um objeto, pois é como objeto que
apareco ao outro” (SARTRE, 2008, p. 290).

62 «Q escritor ‘comprometido’ sabe que a palavra é accéo: sabe que revelar é modificar e que s6 se pode revelar
quando se pretende modificar” (SARTRE, 1948, p. 70). E, além das questdes literarias, Sartre situa a agdo como
resultado de liberdade: as agBes humanas se déo a partir do principio de que o homem joga-se para um fim futuro
ndo existente.
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Visualiza-se esse fendmeno em elementos como a necessidade de a narradora, a
principio, dirigir-se a um interlocutor: “Enquanto escrever e falar vou ter que fingir que
alguém esta segurando a minha mao” (LISPECTOR, 1991, p. 22). Contudo, a medida que ela
intui 0 Em-si, o ndcleo, ela desprende-se da figura desse interlocutor: “E eis que a mio que eu
segurava me abandonou. Nao, ndo. Eu ¢ que larguei a mao porque agora tenho que ir sozinha”
(LISPECTOR, 1991, p. 127).

Assim, a narradora-personagem, aos poucos, infringe uma das leis primeiras do
discurso. Ao passo que, conforme Emile Benveniste, o discurso designa “qualquer enunciagdo
que supde um locutor e um ouvinte” (BENVENISTE apud RICOEUR, 1995, p. 112), G. H.
degrada seu discurso a medida que se abstém de um interlocutor. Se a “mao”, como Ser-para-
outro, garantia-lhe solidez linguistica, pois ela estava a realizar-se enquanto linguagem para o
outro, uma vez desligada, o linguagem inicia um processo de degradacéo.

Nessa perspectiva, a barata é espaco existencial e é metafora da passagem que
permitiria G. H. integrar-se ao Em-si do mundo, ao mundo inumano. Todavia, a0 mesmo
tempo em que ela busca essa interacdo, a linguagem degrada-se em aspectos estruturais

sintaticos e semanticos.

E um siléncio de barata que olha. O mundo se me olha. Tudo olha para tudo, tudo
vive 0 outro; neste deserto as coisas sabem as coisas. As coisas sabem tanto as coisas
que a isto... a isto chamarei de perdo, se eu quiser me salvar no plano humano. E o
perddo em si. Perddo é um atributo da matéria viva (LISPECTOR, 1991, p. 70, grifo
Nosso).

Nesse sentido, quanto ao carater sintatico, ele €, principalmente, reflexivo: “o mundo se
me olha”, “as coisas sabem as coisas”, “tudo olha para tudo”. Todavia, uma vez que essas
construcdes sintaticas se dao, a semantica esvazia-se, ja que as acOes reflexivas tornam-se
representativas do carater macico do Em-si: elas ndo se direcionam a um ndo-existente, mas,
sim, como positividade, sdo plenas e se dirigem a si.

Quanto ao espago, as significacOes sdo reduzidas e adquirem sentido metonimico. Os

elementos do quarto sdo reduzidos a sua matéria em face da intui¢do da personagem do Em-si.

— Me deram tudo, e olha sd o que é tudo! é uma barata que € viva e que esta a
morte. E entdo olhei o trinco da porta. Depois olhei a madeira do guarda-roupa. Olhei
o vidro da janela. Olha s6 o que é tudo: é um pedago de coisa, é um pedago de ferro,
de saibro, de vidro (LISPECTOR, 1991, p. 139).

O espago em questdo transmuta-se a ponto de representar suas proprias origens: “é¢ um

pedaco de coisa, ¢ um pedaco de ferro, de saibro, de vidro”. Assim, esse é o inico meio da
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identidade de G. H., uma vez que presenca a si, estabelecer-se como ser despersonalizado
enquanto Em-si.

E imprescindivel que o momento méaximo de integracdo entre o Para-si e o0 Em-si seja
abordado sob a Otica do espaco existencial. Se a barata é elemento espacial e, alegoricamente,
representante de via de acesso ao Em-si, G. H., ao pb-la na boca, procura efetuar a real
unificacdo espaco e ser.

Entendi que, botando na minha boca a massa da barata, eu ndo estava me
despojando como o0s santos se despojam, mas estava de novo querendo o acréscimo
(LISPECTOR, 1991, p. 173).

Nessa perspectiva, manducar a barata é integrar-se a ela. Com esse ato, G. H. busca a
completude do Em-si, despojando-se do nojo e da realidade. Visto que a barata é espaco
existencial, isto &, é ser enquanto espaco e vice-versa, comé-la é atuar reflexivamente, de si
para si, e, com isso, aproximar-se da natureza do nucleo da vida: “Através da barata viva
estou entendendo que também eu sou 0 que € vivo. Ser vivo € um estagio muito alto, € alguma
coisa que s6 agora alcancei” (LISPECTOR, 1991, p. 175).

5.2 O SER-EM-SI, A EPIFANIA: UMA BARATA

Quando questdes relativas ao espaco sdo abordadas, destaca-se que a barata €
representacdo do &mago de G. H. Estar para o inseto € estar para si; entretanto, € estar para si
como em contato com a matéria neutra que integra 0 mundo. Nesse sentido, a0 mesmo tempo
em que a barata é elemento representante do nucleo da vida, ela é integrante essencial da

personagem.

E de repente gemi alto, dessa vez ouvi meu gemido. E que como um pus
subia a minha tona a minha mais verdadeira consciéncia — e eu sentia com susto e
nojo que “eu ser” vinha de uma fonte muito anterior a humana e, com horror, muito
maior que a humana.

Abria-se em mim, com uma lentiddo de portas de pedra, abria-se em mim a
larga vida do siléncio, a mesma que estava no sol parado, a mesma que estava na
barata imobilizada. E que seria a mesma em mim! (LISPECTOR, 1991, p. 62).

Na obra de Lispector, é recorrente uma tematica filosofica, ligada ao resgate do amago
ontologico do Ser. Benjamin Moser conta que, “Em 1964, ano em que A paixao segundo G.
H. foi publicado, Clarice escreveu: ‘Se eu tivesse que dar um titulo a minha vida ele seria: a

procura da propria coisa’” (MOSER, 2009, p. 388). Moser salienta ainda que
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Se Clarice sabia o que estava buscando, “a propria coisa” permanecia
elusiva, exceto em linguagem filosofica abstrata. Em G. H. ela expande sua
linguagem, oferecendo novos sindnimos para a intangivel “coisa”. Ela é neutra, sem
nome, sem gosto, sem cheiro (MOSER, 2009, p. 388).

Contudo, na obra da escritora, “a propria coisa” adquire diferentes representagoes. Em
“Amor”, a personagem Ana avista um cego mascando chicles e, em seguida, perde-se no
Jardim Botanico: fatos que prenunciam um contato com o “ser ontoloégico” do mundo. Em seu
trajeto, a narradora-personagem apreende o espaco sob a sombra desse Ser natural, com isso,
0 ambiente transmuta-se uma vez que € efetuada a desconstrucdo da vida apaziguada da

protagonista.

Ja ndo sabia se estava do lado do cego ou das espessas plantas. O homem
pouco a pouco se distanciara e em tortura ela parecia ter passado para o lado dos que
Ihe haviam ferido os olhos. O Jardim Botanico, tranquilo e alto, lhe revelava. Com
horror descobria que pertencia a parte forte do mundo — e que nome se deveria dar a
sua misericérdia violenta? Seria obrigada a beijar o leproso, pois nunca seria apenas
sua irma. Um cego me levou ao pior de mim mesma, pensou espantada
(LISPECTOR, 1998, p. 27).

Ana inicia um percurso de introspecc¢ao e de enfrentamento da “coisa em si”. O “cego”
e as “espessas plantas” do Jardim Botanico representam o meio de percep¢ao da neutralidade
inerente ao mundo natural.

O ovo, possivelmente, € outra metéfora clariceana atribuida a “coisa em si”, muito
embora, quando Ana avista o0 cego e deixa cair sua sacola, quebrando os ovos, esse fato possa

sugerir a ruptura para com sua cotidianidade:

Incapaz de se mover para apanhar suas compras, Ana se aprumava pélida.
Uma expresséo de rosto, hd muito ndo usada, ressurgira-lhe com dificuldade, ainda
incerta, incompreensivel. O moleque dos jornais ria entregando-lhe o volume. Mas
0s ovos se haviam quebrado no embrulho de jornal. Gemas amarelas e viscosas
pingavam entre os fios da rede. O cego interrompera a mastigacdo e avancava as
mdos inseguras, tentando inutilmente pegar o que acontecia. O embrulho dos ovos
foi jogado fora da rede e, entre os sorrisos dos passageiros e o sinal do condutor, o
bonde deu uma nova arrancada de partida (LISPECTOR, 1998, p. 22).

Entretanto, no conto “O ovo ¢ a galinha”, o ovo mostra-se como metafora da inteireza
hermética da “coisa em si”. O texto, como um todo, apresenta-se hermético, afirmacédo da

propria Clarice:

No final da vida, quando um entrevistador lhe perguntou a respeito da
acusagdo de ser “hermética”, ela respondeu: “Eu me compreendo. De modo que néo
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sou hermética para mim. Bom, tem um conto meu que ndo compreendo muito bem...
‘O ovo e a galinha’, que ¢ um mistério para mim” (MOSER, 2009, p. 406).

De fato, ndo se trata de uma narrativa convencional; Moser, no entanto, afirma que,
para quem ja estd, de alguma forma, a par dos temas predominantes em Clarice, “Ha o
mistério da maternidade e do nascimento, a distancia entre linguagem ¢ sentido” (MOSER,
2009, p. 407). Esse conto foi apresentado a plateia do Primeiro Congresso Mundial de
Bruxaria, no qual Clarice foi palestrante, em 1975, em Cali na Colémbia®.

Entretanto, a obscuridade de sentido contida no conto revela, por sua vez, a
obscuridade de apreensao da coisa em si. “O ovo € invisivel a olho nu. De ovo a ovo chega-se
a Deus, que ¢ invisivel a olho nu” (LISPECTOR, 1983b, p. 50): a existéncia do ovo se faz
mobil dos questionamentos das origens e do &mago ontoldgico. Nesse sentido, chegar a Deus

é contatar a coisa em si: inteira, macica e irrelacional.

De repente olho o ovo na cozinha e s6 vejo nele a comida. Ndo o
reconhego, e meu coragdo bate. A metamorfose estd se fazendo em mim: comego a
ndo poder mais enxergar o ovo. Fora de cada ovo particular, fora de cada ovo que se
come, 0 0vO hao existe. J& ndo consigo mais crer num ovo. Estou cada vez mais sem
forca de acreditar, estou morrendo, adeus, olhei demais um ovo e ele foi me
adormecendo (LISPECTOR, 1983b, p. 53).

O ovo revela-se enquanto entidade irrelacional e, portanto, inexprimivel como significagéo.
Percebe-se, com isso, além do hermetismo significante do texto, o proprio hermetismo do
significante ovo: trata-se de um palindromo, o que sugere fechamento, sem principio, nem
fim; assim, tanto no significante quanto no significado, o ovo é metéafora de algo em si,

macico e irrelacional®

— para a narradora, Deus.

Ao mesmo tempo em que a “propria coisa” € tematica presente em Clarice, ndo foi
apenas em A Paixao Segundo G. H. que a barata figurou a trama. Conforme Benjamin Moser,
em Perto do Coracédo Selvagem, “a barata representa a amoralidade de Joana. Em A cidade

sitiada, Lucrécia se identifica com a criatura” (MOSER, 2009, p. 382). O biografo continua,

% Sobre o Congresso, Clarice, em entrevista a revista Veja, disse: “No Congresso pretendo mais ouvir que falar.
S6 falarei se ndo puder evitar que isso aconteca, mas falarei sobre a magia do fendmeno natural, pois acho
inteiramente magico o fato de uma escura e seca semente conter em si uma planta verde brilhante” (CLARICE
apud MOSER, 2009, p. 509).

% Efetuando uma andlise simbélica, tal como o Ouroboros, icone representado pela cobra que engole a prépria
cauda, a palavra ovo, visto como significante-simbolo, representa a eternidade, o eterno retorno: um fechamento
ciclico do ser, o que pode representar a origem da vida. Por outro lado, levando em conta que o Movimento
Concretista estad em vias de fortalecimento no Brasil, em sua fase revolucionaria, em 1964, também quando foi
langado A Legido estrangeira, nada impede uma leitura do significante ovo ndo s6 como o macico e irrelacional
da “coisa em si”, mas também como aquilo que vé (olhos representados pelos dois “6s”) e que ndo é visto,
portanto, Deus.
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contando que, com os pseudénimos de Teresa Quadros, em 1952, e de llka Soares, em 1960,

em sua producéo jornalistica, receitou um modo bastante peculiar de matar baratas:

De que modo matar baratas? Deixe, todas as noites, nos lugares preferidos por esses
bichinhos nojentos, a seguinte receita: aglcar, farinha e gesso, misturados em partes
iguais. Essa iguaria atrai as baratas que a comerdo radiantes. Passando algum tempo,
insidiosamente o gesso endurecera dentro das mesmas, o que lhes causara morte
certa. Na manhd seguinte, vocé encontrara dezenas de baratinhas duras,
transformadas em estatuas (LISPECTOR apud MOSER, 2009, p. 383).

Mais tarde, ela fez uso dessa receita na constru¢do do conto “A quinta histéria”, publicado,
em 1962, na revista Senhor®, e republicado, apés dois anos, na sua coletanea A Legido
Estrangeira.

Mas é em A Paixdo Segundo G. H. que a barata torna-se significante da “coisa em si”.
A relacdo da narradora e personagem com o inseto suscita a apreensdo de um ser implicito no
mundo, mas alheio a humanidade. A barata € meio de passagem da personagem para esse Ser,
que, para G. H., é o “siléncio” que povoa o mundo “inumano”: um mundo além da linguagem
e da perspectiva humanas, mas que faz parte elementar do universo e, por isso, do proprio
homem.

A “fonte muito anterior a humana e [...] muito maior que a humana” a qual G. H.
visualiza, sob a dtica do existencialismo, € o Ser-em-si. Esse conceito sartriano ja foi
abordado quando postas em pauta as questdes referentes ao espaco existencial. No entanto,
uma analise somente relativa ao espa¢o ndo comporta com amplitude o modo pelo qual a
figura do conceito existencialista se apresenta em A Paixdo Segundo G. H..

Conforme Sartre, o Em-si é

Imanéncia que ndo pode se realizar, afirmagdo que ndo pode se afirmar, atividade
que ndo pode agir, por estar pleno de si mesmo. E como se, para libertar a afirmagéo
de si no seio do ser, fosse necesséria uma descompressdo do ser. Ndo devemos
entender tampouco, por outro lado, que o ser seja uma afirmacdo de si
indiferenciada: a indiferenca do Em-si acha-se além de uma infinidade de

% A Senhor foi uma revista brasileira de vida curta, publicada de 1959 a 1964, mas que atraiu nomes de porte,
como Clarice Lispector e Jodo Guimardes Rosa, e langou talentos como Paulo Francis e Sérgio Magalhdes
Gomes Jaguaribe, o Jaguar, Glauco Rodrigues e Carlos Scliar. Paulo Francis, sobre a Senhor, relata: “Na Senhor,
que foi criacdo de editores da Delta, Simdo e Sérgio Waissman, e que teve como diretor Nahum Sirotsky, pude
fazer o que eu mais queria: publicar ficcdo moderna, artigos sobre servigos que ndo fossem meros ‘reclames’,
como se dizia antigamente, introduzir uma certa franqueza sexual, polémicas sobre os mais variados assuntos.
Senhor criou o clima que permite que hoje a nossa Status exista. Foi um fracasso comercial na época, mas criou
uma imagem, uma idéia, um exemplo. Parece brincadeira lembrar que Clarice Lispector, antes de Senhor, era
conhecida apenas por uma coterie de intelectuais, ou que Guimardes Rosa encontrou & o Unico veiculo
semipermanente para a fic¢do dele, que todo mundo celebra, como a de Clarice” (FRANCIS apud NUNES,
2012, p. 64).
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afirmacGes de si, na medida em que ha uma infinidade de maneiras de afirmar-se.
Resumiremos dizendo que o ser € em si (SARTRE, 2008, p. 38).

Todavia, embora saliente a incomunicabilidade do Em-si, o fildsofo afirma que esse

Ser é fundamento do Para-si, o qual é estritamente humano. O Em-si, ndo obstante

incomunicavel, macico e atemporal, é sustentaculo da realidade humana e, a0 mesmo tempo,

indiferente a ela.

Ele [Em-si] é, e, quando se desmorona, sequer podemos dizer que ndo é mais. Ou,
ao menos, s6 uma consciéncia pode tomar consciéncia dele como ja ndo sendo,
precisamente porque essa consciéncia é temporal. Mas ele mesmo ndo existe porque
essa consciéncia é temporal. Mas ele mesmo néo existe como se fosse algo que falta
ali onde antes era: a plena positividade do ser se restaurou sobre seu desabamento.
Ele era, e agora outros seres sdo — eis tudo (SARTRE, 2008, p. 39).

O Para-si, por sua vez, é temporal e estabelece negatividades para com o mundo. E da

natureza humana possuir seu Ser como presenca a Si, uma vez que sua consciéncia é pleno

fluxo para o mundo, para as apari¢des que cercam o homem como existente. Assim, o Para-si

é relacional e, por conseguinte, ciente da temporalidade e dos elementos do mundo,

organizados sob a rubrica de utensilios em face de um ndo-ser iminente, em face do nada.

Por outro lado, 0 Em-si ndo possui negatividades, é pleno.

O Em-si ndo tem segredo: é macigo. Em certo sentido, podemos designa-lo como
sintese. Mas a mais indissolvel de todas: sintese de si consigo mesmo. Resulta,
evidentemente, que o ser esta isolado em seu ser e ndo mantém relacdo alguma com
0 que ndo é (SARTRE, 2008, p. 39).

Sob o esboco desse Ser primario, G. H. apreende uma realidade inumana na qual

também esté inserida. E essa realidade macica e indiferente € motivada pela figura da barata.

Era uma cara sem contorno. As antenas saiam em bigodes dos lados da
boca. A boca marrom era bem delineada. Os finos e longos bigodes mexiam-se
lentos e secos. Seus olhos pretos facetados olhavam. Era uma barata tdo velha como
salamandras e quimeras e grifos e leviatds. Era antiga como uma lenda
(LISPECTOR, 1991, p. 59).

Ao descrever o inseto, a personagem destaca o fato de ele estar para o ser humano

como que, se, por um lado, parte em sua suprarrealidade, por outro, atuante em suas origens.

Ao mesmo tempo em que a barata ¢ ser mitologico, como “salamandras e quimeras e grifos e

leviatas”, é ser antigo “como uma lenda”, representante do imaginario no que concerne as

origens e a atemporalidade humanas.
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E inevitavel que, no ambito da literatura universal, seja efetuada a comparacdo da
barata de A Paixdo Segundo G. H. com o inseto no qual o personagem Gregor Samsa, de

Franz Kafka, é transmutado, na obra A Metamorfose.

Certa manhd, depois de despertar de sonhos conturbados, Gregor Samsa
encontrou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava deitado
de costas sobre a prdpria couraca, e a0 erguer um pouco a cabe¢a enxergou seu
ventre marrom, acentuadamente abaulado, com profundas saliéncias arqueadas,
sobre o qual o cobertor, quase escorregando, estava prestes a cair. Suas muitas
pernas, terrivelmente finas em comparacdo a largura do corpo, agitavam-se
desamparadas diante de seus olhos (KAFKA, 2002, p. 7).

Em detrimento das semelhancas entre ambos os romances®®, a saber, a presenca do
inseto, esta, em Kafka, ndo é representativa de uma relacdo com um Em-si, como para G. H..
Samsa estabelece uma ruptura com seu mundo, no entanto, ndo de seu mundo humano, mas,
sim, de seu mundo funcional. A personagem kafkiana ndo se desumaniza: sofre uma
transformacéo externa a qual o leva a uma ruptura para com seu mundo pratico — sob a Otica
sartriana, para com seu mundo em situagao®’.

Benedito Nunes esclarece essa questao:

Diferindo nas circunstancias, na maneira de se realizar e nas suas implica¢des, em
ambos os casos a metamorfose comporta imediata ou gradual destituicdo da praxis.
O confronto com a barata leva GH, através do éxtase, a uma metamorfose interior
que a desliga da sua cotidianidade; para Gregério Samsa, transformado em inseto, a
metamorfose, apenas exterior, leva-o a um novo confronto com sua cotidianidade,
da qual se acha completamente desligado. As situagdes sdo inversas e se completam.
O personagem de Kafka debate-se contra o absurdo que o compromete e o separa do
mundo humano, organizagdo implacével a destrui-lo pouco a pouco. A personagem
de Clarice Lispector encontra no absurdo de sua situagdo, a que cede opondo
resisténcia, uma nova e angustiosa realidade que destr6i o seu mundo humano. Do
confronto de GH com a barata resulta, portanto, a desagregacdo desse mundo
(NUNES apud ROMANO, 2002, p. 40-41).

Apesar de que a personagem de Kafka, tal como G. H., realize a quebra de sua
cotidianidade, a diferenca entre ambos se d& no que concerne ao modo de transformagcéo.
Samsa sofre uma transformacdo externa, logo, sua destituicdo da praxis se da passivamente.

Na condic&o de inseto, ele é desagregado de seu eu social e se torna espectador de seu mundo:

% Muito embora, nesta parte do trabalho, um aspecto da obra de Clarice esteja sendo distinguido da obra de
Kafka, cabe enfatizar que, enquanto integrantes da modernidade literaria e agentes das transformacdes estruturais
do romance do século XX, a obra de Lispector e de Kafka possuem mais equidades que incongruéncias — fato
que possibilita inGmeras analises futuras.

¢’ «“Somos inteiramente livres para por fins, mas ndo para deixar de pd-los: a liberdade é um constrangimento.
N&o somos constrangidos — frise-se bem isso — pela situacdo, pelas coisas, pelo mundo, pois o sentido deles
depende de nossa liberdade. Mas somos constrangidos a ser livres, a por fins, pois ndo podemos desvincular-nos
da necessidade de ser em situa¢do” (MOUTINHO, 1995, p. 75, grifo nosso).
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O gas estava ligado na sala, como Gregor pdde perceber olhando pelo vao
da porta. Habitualmente era esse 0 momento em que o pai lia o jornal vespertino em
voz alta para a mae e as vezes também para a irma, s que agora ndo se ouvia som
algum. Bem, era possivel que essa leitura, sobre a qual a irma sempre lhe escrevia
contando, tivesse sido deixada de lado ultimamente. A sua volta estava tudo muito
silencioso, embora com certeza o apartamento ndo estivesse vazio (KAFKA, 2002,
p. 42-43).

Por outro lado, em G. H., a quebra da cotidianidade €, por conseguinte, ruptura para com o
mundo essencialmente humano. A transformacdo da personagem € interna e a barata é ser
elementar do Ser de G. H.. Nesse sentido, o que, de fato, distingue-os é o processo
transmutador do mundo ficcional de G. H.. Samsa ndo se desprende do mundo, mas sim €
desagregado ao metamorfosear-se; ja a personagem de Lispector € atuante autbnoma sobre
sua realidade, portanto, é livre; nisso, a barata, para G. H., é indice revelador, Ser integrante
de seu intimo e do intimo do mundo. O inseto é um icone, a medida que G. H.,

autonomamente, apreende-o como fronteira, in extremis, entre dois mundos.

A barata com a matéria branca me olhava. N&o sei se ela me via, ndo sei o
que uma barata vé&. Mas ela e eu nos olhdvamos, e também néo sei 0 que uma mulher
vé. Mas se seus olhos ndo me viam, a existéncia dela me existia — no mundo
primario onde eu entrara, 0s seres existem aos outros como modo de se verem. E
nesse mundo que eu estava conhecendo, ha varios modos que significam ver: um
olhar o outro sem vé-lo, um possuir o outro, um comer o outro, um apenas estar num
canto e o outro estar ali também: tudo isso também significa ver (LISPECTOR,
1991, p. 80).

G. H. mostra-se como auténoma quando indaga o foco de sua busca. Além disso, visto
gue a barata é representante de um Ser inerente a personagem, ela é também, enquanto Ser
passivo, atuante da liberdade de G. H. Se, segundo Sartre, a consciéncia € intencional, a barata
é Ser enquanto intencdo da personagem; para além dessa condicdo, 0 inseto perderia sua
funcionalidade nesse mundo ficcional. Assim, ela é Ser a menos que seja Ser para G. H., ao
mesmo tempo em que esta, como livre, atua rumo ao mundo primario que esse icone lhe

revela.

Vou te contar como entrei no inexpressivo que sempre foi a minha busca
cega e secreta. De como entrei naquilo que existe entre 0 nimero um e o0 nimero
dois, de como vi a linha de mistério e fogo, e que é a linha sub-repticia. Entre duas
notas de musica existe uma nota, entre dois fatos existe um fato, entre dois gréos de
areia por mais juntos que estejam existe um intervalo de espaco, existe um sentir que
é entre o sentir — nos intersticios da matéria primordial esta a linha de mistério e
fogo que é a respiracdo do mundo, e a respiragdo continua do mundo é aquilo que
ouvimos e chamamos de siléncio (LISPECTOR, 1991, p. 102).
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Salienta-se a onipresen¢a do mundo primaério revelado a G. H.: a0 mesmo tempo em
que é uma realidade implicita — “entre 0o nimero um e o nimero dois”, “entre duas notas”,
“entre dois fatos” —, trata-se de uma totalidade, de um siléncio unissono. Dado esse contato
com esse siléncio unissono, é valido destacar um dos principais aspectos que distinguem a
obra de Clarice Lispector da de Franz Kafka: a epifania.

Como em Retrato do Artista Quando Jovem, de James Joyce, em A Paixdo Segundo
G. H., o termo epifania ndo é mencionado, conquanto ele seja constituinte da estrutura do
romance. Todavia, ndo sdo momentos epifanicos, como se percebe na obra de Joyce ou na
primeira obra de Clarice, Perto do Coracéo Selvagem, no capitulo “O banho”®®. A epifania,
em G. H., é construida subliminarmente na enuncia¢do: no ato de narrar enquanto narrativa
deslocada até um discurso epifanico.

Em Joyce, o procedimento epifanico da-se enquanto produto de uma dialética em que
0 sagrado e profano inserem-se como constituintes: a revelacdo, a principio conceitualmente
religiosa, abre caminho para uma insélita apreensdo do mundano. Com isso, um mundo
autdnomo se faz e, fazendo uso da terminologia de Olga de S&, um novo eidos® se constroi.

Em A Paixao Segundo G. H., essa realidade epifanica abre-se enquanto movimento de
gradual aproximacéo do objeto epifanizado. A narradora-personagem, nesse sentido, torna-se
mediadora de um intermitente processo de aproximacdo de uma neutralidade, do Em-si
sartriano. Nesse interim, aspectos estéticos transmutam-se ao passo que imprimem em si a
inalteridade do elemento neutro intuido.

No entanto, para que o procedimento epifanico se dé, tal qual em Joyce, em A Paixao
Segundo G. H., um movimento reflexivo, de uma consciéncia consciente de si, deve se
apresentar como principio formador dessa diegese fechada, desse novo eidos. Essa
consciéncia, em G. H., efetua-se uma vez que € expressa a partir de um ser consciente de si

enquanto ser-no-mundo: “Eu ja havia conhecido anteriormente o sentimento de lugar. Quando

% Olga de S4, em A Escritura de Clarice Lispector, realiza uma longa analise desse capitulo em face do conceito
joyceano de epifania. O titulo da primeira obra de Clarice foi inspirado em um dos mais significativos momentos
epifanicos de Retrato do Artista Quando Jovem — o0 da moca a beira mar — e, conforme S4, no capitulo “O
banho”, sdo reveladas caracteristicas que remetem, “por varios tragos, se bem que em situagdo diversa, ao
episodio paradigmal da moga-na-agua, de Joyce” (SA, 1979, p. 152).

% Esse conceito é pertencente a Platdo, segundo o qual o eidos se refere & apreensdo do mundo das ideias,
imperceptivel pelos sentidos, mas realidade dltima do homem. Contudo, na analise de Jacques Aubert, citada por
Olga de S&, o novo eidos refere-se a construgcdo de um mundo estético a parte do mundo mimético ficcional.
Conforme Sa, parafraseando Aubert, “A mimesis ndo devera ser traduzida por ‘imitagdo’, mas por ‘simulacro’.
Reabilita-se assim o ‘fantasma sensorial’, contra o idealismo platonico, e a arte recupera sua autonomia em face
da natureza. Ela ndo ¢ copia da natureza, mas um novo ‘eidos’, uma nova forma que organiza o material dos
sentidos a sua maneira e segundo suas leis. Uma obra de arte reproduz um original, ndo como é, mas como
aparece aos sentidos. A arte liberta-se da sujeigdo a realidade, ¢ principio de emancipagdo” (SA, 1979, p. 141).
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era crianga, inesperadamente tinha a consciéncia de estar deitada numa cama que se achava na
cidade que se achava na Terra que se achava no Mundo” (LISPECTOR, 1991, p. 54)”°.

Na obra do escritor irlandés, as construcGes epifanicas acontecem partindo da tematica
profano-religiosa existente na trama. Nesse sentido, a epifania é apropriada enquanto
procedimento estético visto que o personagem Stephen Dedalus atua enquanto um sacerdote
da arte: “Em Joyce, diz Harry Lewin, sdo analogos o papel do artista ¢ o do sacerdote” (SA,
1979, p. 139). Em G. H., porém, os elementos religiosos ndo integram as sequéncias
actanciais da trama: elas compdem o discurso romanesco e se mesclam ao procedimento
epifanico.

Uma tensdo moral e religiosa estd inserida no jogo actancial formador do enredo da

obra de Joyce e faz parte dos movimentos linguisticos que culminam em epifanicos:

Enguanto o seu espirito tinha estado a perseguir inatingiveis fantasmas, disso so6 lhe
advindo irresolucdo, ouvia a sua volta as vozes constantes de seu pai e de seus
mestres, concitando-o a ser um cavalheiro acima de todas as coisas, concitando-o a
ser, cima de tudo, um catélico (JOYCE, 1998, p. 89).

Cabe, além disso, lembrar que Retrato do Artista Quando Jovem se trata de um
Bildungsroman, um romance em que é relatada a formacdo artistica do jovem Stephen
Dedalus. Nessa perspectiva, o procedimento epifanico é congruente aos estagios da formacéo
do artista e resultante, de alguma forma, de tensdes morais e psicoldgicas relativas a formacao
identitaria do jovem artista.

G. H., por sua vez, ndo narra sua formacao, mas sua deformacao: o romance refere-se
a um trajeto intimo de recuo, de imersdo no Ser — procedimento que Ihe exige gradual
desligamento dos estratos de sua identidade. A partir disso, o procedimento epifanico faz-se

em trajeto inverso, muito embora ndo deixe de ser epifania.

" Em Retrato do Artista Quando Jovem, esta apreensdo de si no mundo se dd em um trecho semelhante: “Abriu
a geografia para estudar a ligdo; mas ndo conseguia aprender os nomes dos lugares da América. Ainda por cima
todos eles eram lugares diferentes que tinham nomes diferentes. Estavam todos em diferentes paises, 0s paises
estavam nos continentes, os continentes estavam no mundo e o mundo estava no universo. Virou a aba da
geografia e olhou o que tinha escrito, ele préprio, do lado de dentro: o seu nome e onde estava:

‘Stephen Dedalus

Classe elementar

Clonglowes Wood College

Sallins

Condado de Kildare

Irlanda

Europa

Mundo

Universo’” (JOYCE, 1998, p. 16).
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Mas eu quero muito mais que isto: quero encontrar a reden¢éo no hoje, no
ja, na realidade que esta sendo, e ndo na promessa, quero encontrar a alegria neste
instante — quero o Deus naquilo que sai do ventre da barata — mesmo que isto, em
meus antigos termos humanos, signifique o pior, e, em termos humanos, o infernal
(LISPECTOR, 1991, p. 88).

A epifania como “alegria profana” se expressa enquanto desconstrucdo transcendente: a
revelacdo divina ndo esta no além, mas no aquém, no fendmeno, em sua apreensdo imanente —
como reflexdo pura, segundo o existencialismo. Assim, o principio tomista integritas,
traduzido como inteireza (Wholeness) por Dedalus, da-se, em G. H., como estagio epifanico
contanto que expresse tanto a natureza maci¢ca do Em-si quanto sua atemporalidade: ambas
reveladas como camada sub-repticia do foco epifanizado, a barata.

O inseto torna-se, deveras, o foco epifanizado do romance; porém, sua radiancia
residual acaba por interferir em seus elementos estruturais adjacentes: seja 0 espaco, seja 0
tempo, seja a linguagem. Assim, o procedimento faz-se epifanico na medida em que o Ser
apreendido por G. H., através da barata, expande-se sobre 0s seres que a circundam. A
consciéncia G. H., a partir da barata epifanizada, ndo apenas apreende a coisidade do inseto, o
quidditas tomista, mas também a coisidade diegética. Nesse contexto, os fendbmenos que se
expressam como Para-si da consciéncia G. H. sdo suspensos em suas coisidades como

integrantes da massa compacta e irrelacional do Em-si.

A passagem estreita fora pela barata dificil, e eu me havia esgueirado com
nojo através daquele corpo de cascas e lama. E terminara, também eu toda imunda,
por desembocar através dela para 0 meu passado que era 0 meu continuo presente e
meu futuro continuo — e que hoje e sempre esta na parede, e meus quinze milhdes de
filhas, desde entdo até eu, também |4 estavam. Minha vida fora tdo continua quanto
a morte. A vida é tdo continua que nés a dividimos em etapas, e a uma delas
chamamos de morte. Eu sempre estivera em vida, pouco importa que nao eu
propriamente dita, ndo isso a que convencionei chamar de eu. Sempre estive em
vida.

Eu, corpo neutro de barata, eu com uma vida que finalmente ndo me escapa
pois enfim a vejo fora de mim — eu sou a barata, sou minha perna, sou meus cabelos,
sou o trecho de luz mais branca no reboco da parede — sou cada pedaco infernal de
mim — a vida em mim € tdo insistente que se me partirem, como a uma lagartixa, 0s
pedacos continuardo estremecendo e se mexendo (LISPECTOR, 1991, p. 69).

O procedimento epifénico, a partir da barata, infesta a enunciagdo enquanto projecéao
da consciéncia G. H. Com isso, ao passar pela barata, ela tornou-se também imunda, bem
como os elementos que tomaram seu discurso epifanico. A inteireza e a coisidade invadem a

enunciagdo: a diegese é suspensa e fechada enquanto representacdo da homogeneidade do
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Em-si: ser a barata, ser suas pernas, ser o trecho de luz em unissono revelam o ser integritas

do Ser-em-si.

E tdo imunda estava eu, naquele meu stbito conhecimento indireto de mim,
que abri a boca para pedir socorro. Eles dizem tudo, a Biblia, eles dizem tudo — mas
se eu entender o que eles dizem, eles mesmos me chamardo de enlouquecida.
Pessoas iguais a mim haviam dito, no entanto entendé-las seria minha derrocada.

“Mas ndo comereis das impuras: quais sdo a aguia e o grifo, e o
esmerilhdo”. E nem a coruja, e nem o cisne, € nem 0 morcego, € nem a cegonha, e
todo o género de corvos.

Eu estava sabendo que o animal imundo da Biblia é proibido porque o
imundo € a raiz — pois hé coisas criadas que nunca se enfeitaram, e conservaram-se
iguais a0 momento em que foram criadas, e somente elas continuaram a ser a raiz
ainda toda completa (LISPECTOR, 1991, p. 76).

Conforme G. H., a integracdo com o Em-si dar-se-ia pelo recuo até o que ha de
imundo: um Ser aquém da préxis e organizacdo humanas. Para tanto, elementos biblicos séo
principios para esse percurso cujo fim preexiste aos limites morais religiosos. Olga de S4, no
decorrer de sua analise de A Paixdo Segundo G. H. como parddia biblica, refere-se ao ato de

ingerir o “imundo”:

E puro aquilo que pode aproximar-se de Deus e impuro aquilo que é
excluido, que se torna inadequado ao culto. Os animais puros sdo aqueles que
podem ser oferecidos a Deus (GN 7,2) e os impuros sdo aqueles que os pagdos
consideram como sagrados ou, parecendo repugnantes ao homem, sdo considerados
desagradéaveis a Deus.

Né&o é demais sublinhar como o pano de fundo é ainda o texto biblico, alids
explicitamente lembrado pela personagem narradora. O proprio ato de “comer o
impuro” transmuda-se do Antigo para o Novo Testamento. Neste, nenhum alimento é
imundo aos olhos de Deus. Além disso, “o ato de comer” transcende o significado
de alimentar-se, nutrir-se, e passa a ter significacdes ético-religiosas. No caso do
Novo Testamento, é a abertura aos pagdos, a universalidade da mensagem cristd
(SA, 1993, p. 135).

E interessante destacar o gesto de profanacdo de G.H., uma vez que ele ataca as
proibi¢des biblicas. O ato sugere uma defesa de sua propria condicdo de “imunda”.
Entretanto, apesar de que haja um peso negativo e condenatério sobre G. H. por assumir essa
nova condigdo, as questdes religiosas, uma vez transpostas, expdem a libertacdo da
personagem. Além disso, a palavra “imundo” traz como sentido, além de imoral, indecente e
impuro, adultero, significado contido em sua raiz latina. Em todo caso, parece haver uma
comunh&o sacrilega, uma fusdo fisica, que traz também a conotacdo da traicdo ou do ato
sexual — 0 que mostra um itinerario de redencéo inversa, uma epifania ao reves.

“Escuta, diante da barata viva, a pior descoberta foi a de que 0 mundo ndo é humano, e

de que ndo somos humanos” (LISPECTOR, 1991, p. 73). E nesse sentido que a descoberta
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dessa substancia implicita no mundo faz com que o trajeto de G. H. se configure como a via
crucis de Cristo.
Sé realiza uma de suas andlises do romance, apontando a inversdo de certas expressoes

COmO recurso retorico:

A inversdo de certas expressdes biblicas, ou o uso delas sob forma de paradoxo,
constitui [...] um dos mais fundamentais recursos retoricos do texto. Outros
exemplos:

Cristo diz: “Meu reino ndo é deste mundo” (Jo 18, 36). Diz G. H.: “E seu
reino, meu amor, também ¢ deste mundo” (PSGH, p. 177).

Na Biblia: quem comeu do fruto proibido cometeu o pecado do orgulho,
quis ser como Deus sem o auxilio Dele, e é, portanto, punido.

G. H.: “Escuta, ndo te assustes: lembra-te que eu comi do fruto proibido e
no entanto nao fui fulminada pela orgia do ser” (PSGH, p. 174).

Na Biblia: comer do fruto da “arvore da vida” foi o pecado do homem e lhe
acarretou a expulséo do paraiso, a perdicao.

G. H.: “Entdo, ouve: isso quer dizer que me salvarei ainda mais do que eu
me salvaria se ndo tivesse comido da vida” (PSGH, p. 174).

Assim como Deus descansou no sétimo dia, G. H. também pretende
arrumar a apartamento e descansar “na sétima hora como no sétimo dia” (SA, 1993,
p. 126).

Contudo, esse recurso retorico e estético subjaz no texto ao passo que imprime

conceitos morais que, a posteriori, apresentam-se como barreiras a serem rompidas.

Eu me sentia imunda como a Biblia fala dos imundos. Por que foi que a
Biblia se ocupou tanto dos imundos, e fez uma lista dos animais imundos e
proibidos? por que se, como os outros, também eles haviam sido criados? E por que
0 imundo era proibido? Eu fizera o ato proibido de tocar no que é imundo
(LISPECTOR, 1991, p. 75).

Sob essa 6tica, a moralidade, no revés de percurso, € um dos elementos para o qual G.
H. atribui estrito significado humano, portanto, esvazia-o enquanto sentido primeiro: G. H.

esvazia a retérica religiosa de sua moralidade.

A moralidade. Seria simplério pensar que o problema moral em relagdo aos
outros consiste em agir como se deveria agir, e 0 problema moral consigo mesmo é
conseguir sentir o que se deveria sentir? Sou moral a medida que fago o que devo, e
sinto o que deveria? De repente a questdo moral me parecia ndo apenas esmagadora,
como extremamente mesquinha (LISPECTOR, 1991, p. 90-91).

29 ¢¢

A luz de uma andlise existencialista, G. H. intui 0 Em-si: “o neutro”, “o siléncio”, “a
matéria viva”, “a neutralidade viva”. E, nesse contexto, em um processo epifanico, ela contata
um sistema macico, inquestionavel e de inteira positividade indiferente as questdes que a

envolvem como ser humanao.
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Meu amor, é assim como 0 mais insipido néctar — é como o ar que em si
mesmo ndo tem cheiro. Até entdo meus sentidos viciados estavam mudos para o
gosto das coisas. Mas a minha mais arcaica e demoniaca das sedes me havia levado
subterraneamente a desmoronar todas as construgdes. A sede pecaminosa me guiava
— e agora eu sei que sentir o gosto desse quase nada é a alegria secreta dos deuses. E
um nada que é Deus — e que ndo tem gosto (LISPECTOR, 1991, p. 107).

Entrementes, tanto o paralelismo biblico quanto o procedimento epifanico presentes na
retdrica de G. H. imprimem no discurso carater ritualistico: carater esse alcangado através das
repeticoes que se dao ao longo do discurso. De acordo com S&, “o recurso estilistico da
repeticdo se muda assim num instrumental desse processo maior, que visa a epifanizar,
criticamente, certos aspectos minimos da realidade” (SA, 1979, p. 203). Com isso, a epifania
pela expresséo repetitiva de certos significantes, no discurso de G. H., surge dando aspecto

magico e religioso, como em uma oracao:

— M&e: matei uma vida, e ndo ha bragos que me recebam agora e na ora do
nosso deserto, amém. Mae, tudo agora tornou-se de ouro duro. Interrompi uma coisa
organizada, mae, e isso é pior que matar, isso me fez entrar por uma brecha que me
mostrou, pior que a morte, que me mostrou a vida grossa e neutra amarelecendo. A
barata esta viva, e 0 olho dela é fertilizante, estou com medo da minha rouquidao,
mée (LISPECTOR, 1991, p. 98, grifo nosso).

Pelo procedimento epifanico, G. H. estabelece o contato com sua divindade por via
discursiva, como que desintegrando a linguagem por meio da repeticdo’’. Nisso, através desse
recurso retérico e estético, a narradora-personagem busca sobrepor 0s signos e chegar aos
simbolos. Assim, elementos “corriqueiros” sdo enaltecidos a ponto de ganharem carater
simbolico e mégico. No trecho supracitado, as repeti¢des do vocativo, “mae”, como recurso,
elevam o significante a representativo de entidade: uma “mae” maior — elemento “elevado” e
complexo, mas abstrato no que diz respeito a sua representacdo. Portanto, ao vocébulo “mae”
adere-se valor simbdlico religioso.

Contudo, Nunes aponta esse aspecto na obra e, conforme ele, a repeti¢cdo ocorre como
técnica de desgaste vocabular. Nesse sentido, esse recurso possui como objetivo chegar ao
vazio semantico das palavras: “Tal efeito ¢ semelhante aquele halo de estranheza que se pode
obter repetindo vezes sem conta uma palavra banal qualquer: casa, monte, quietude etc.”

(NUNES, 1976, p. 138). Por isso,

™ Por outro lado, conforme S4, “A repetigio de um pensamento idéntico com palavras idénticas, & distancia,
como acontece no texto de A paixao, cria uma figura de acumulacéo intensa e sistematica, que, além dos efeitos
sonoros, desenha um esquema de argumentacdo. Ha uma argumentacdo logica, um pensamento nuclear que esta
na base da acumulagio e que é exprimivel numa frase, como ‘suma’, donde se originam as seqiiéncias” (SA,
1993, p. 142).
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De fato, a romancista, ora neutralizando os significados abstratos das palavras, ora
utilizando-as na sua maxima concretude, pela repeticdo obsessiva de verbos e
substantivos, emprega um processo que denominaremos técnica de desgaste, como
se, em vez de escrever, ela desescrevesse, conseguindo um efeito magico de refluxo

da linguagem, que deixa & mostra o “aquilo”, o inexpressado (NUNES, 1976, p.
137-138).

Sob essa otica, 0 desgaste vocabular visa a expressdo do inexprimivel. Como a repetir
“palavras magicas”, a dramatizagdo discursiva de G. H. busca relacionar-se com o cerne dos
signos e, com isso, apontando o conceito sartriano, efetuar a inter-relacdo com o Em-si

intuido.

Essa coisa, cujo nome desconheco, era essa coisa que, olhando a barata, eu
ja estava conseguindo chamar sem nome. Era-me nojento o contato com essa coisa
sem qualidades nem atributos, era repugnante a coisa viva que ndo tem nome, nem
gosto, nem cheiro (LISPECTOR, 1991, p. 90, grifo nosso).

Nesse sentido, a diegese epifanizada através da barata e do Em-si intuido assume um
processo de “inexpressdo”: o signo cristaliza-se em significante a fim de revelar a inalteridade
do Em-si. Se, por um lado, o vocabulo “coisa” adquire carga semantica simbolica, por outro,
ele se desgasta na medida em que ressurge na frase. Esse fendbmeno da-se devido ao vocabulo,

nesse caso, ser um déitico, ou seja, uma “palavra que mostra”.

O fendmeno da déixis da as linguas naturais uma grande agilidade; em
contrapartida, as frases que comportam elementos déiticos s6 podem ser
interpretadas em estreita conexdo com situa¢fes determinadas, e a informacéo que
transmitem varia com o variar dessas situacdes (ILARI; GERALDI, 1994, p. 67).

Logo, se, como um déitico, a carga semantica de “coisa” s6 pode ser apreendida quando
inserida no discurso, sua repeticdo e, por conseguinte, seu simbolismo fazem com que a
palavra dilua-se como significado. Se “coisa”, por si, ¢ um vocabulo que pode mostrar-se
semanticamente vazio, por isso, um déitico, quando inserido no discurso de G. H., agrega-se
ao Em-si e, dado ao recurso da repeticdo, fecha-se, cristaliza-se em significante: transmuta-se
em icone macigo representativo do Em-si.

Ainda na perspectiva da linguagem, uma vez que 0 Em-si é denominado “tudo” e

“nada”, “vida” e “morte”, “inferno” e “paraiso”, “bom” e “ruim”, as referéncias antitéticas

objetivam a neutralizacdo da carga semantica e a expressdo do Ser primario apreendido.
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Meu reino é deste mundo... e meu reino ndo era apenas humano. Eu sabia.
Mas saber disso espalharia a vida-morte, e um filho no meu ventre estaria ameagado
de ser comido pela prépria vida-morte, e sem que uma palavra crista tivesse um
sentido... (LISPECTOR, 1991, p. 128, grifo nosso).

Além de antiteses, oximoros e paradoxos também marcam o processo de deterioragdo

semantica das palavras.

Naquele momento eu ainda ndo entendera que o primeiro esboco do que seria
uma prece ja estava nascendo do inferno feliz onde eu entrara, de onde eu ja ndo
queria mais sair.

Daquele pais de ratos e tarantulas e baratas, meu amor, que regozijo pinga em
gordas gotas de sangue.

S6 a misericordia de Deus poderia me tirar da terrivel alegria indiferente em
que eu me banhava, toda plena.

Pois eu exultava. Eu conhecia a violéncia do escuro alegre — eu estava feliz
como o deménio, o inferno é meu méximo (LISPECTOR, 1991, p. 129, grifo
N0sso).

Nesse contexto, 0s oximoros “inferno feliz”, “terrivel alegria”, “escuro alegre”
expressam a neutralidade do Ser primordial intuido. A “adjetivagdo inesperada” marca o
desapego de G. H. para com seu mundo moralmente religioso, e seu contato epifanico com
Deus.

Para além das denominagfes usuais da narradora, G. H. nomeia o primordial que
confronta como Deus. Assim, uma visdo panteista sobre 0 mundo é estabelecida. De acordo

com Robert Augi, em Dicionario de Filosofia de Cambridge,

Panteismo [é] a idéia de que Deus se identifica com tudo. O panteismo pode ser
visto como o resultado de duas tendéncias: um intenso espirito religioso e a crenca
de que toda realidade esta de alguma maneira unida (AUGI, 2006, p. 691, grifo
N0sso).

E nessa perspectiva que criticos como Benedito Nunes classificaram A Paixdo

Segundo G. H. como um itinerario mistico.

Como grande misticismo oriental e ocidental, a personagem G. H.,
encerrada nesse instante impossivel de medir-se objetivamente, mergulhada na noite
dos sentidos, passa por um momento de secura, de completa soliddo. E que a
identidade do Eu convencional foi trocada pela identidade real com a matéria da
vida. Esse transito é sentido como desgaste, como perda irreparavel da propria
substancia humana, que se abriu para conter a substancia universal (NUNES, 1976,
p. 106).

Para que, de fato, a realidade una seja alcancada (Deus), G. H. necessita despir-se de

suas “vestes humanas”, isto ¢, necessita despersonalizar-se. E esse processo s6 é possivel em
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face do sofrimento de, lentamente, extirpar-se de sua natureza, de seu Para-si. Nao € a toa que
Benedito Nunes, dentre as razOes que impulsionam a narradora-personagem na trama, destaca
o “impulso sédico-masoquista”n.

Com isso, se, por um lado, o contato com a substancia universal se da através de
expressdo epifanica e, logo, de acesso a uma divindade, por outro, G. H. estabelece essa
relagcdo a partir do crescente e doloroso despojo de aspectos que a compdem como humana.
Dessarte, os sentidos se transmutam em forma ritualistica e, simbolicamente, decrescem, na
medida em que a personagem, aos poucos, abstém-se de sua identidade humana e contata a

neutralidade viva, o deus panteista.

Quando uma pessoa é o préprio ndcleo, ela ndo tem mais divergéncias.
Entdo ela é a solenidade de si prépria, e ndo tem mais medo de consumir-se ao servir
ao ritual consumidor — o ritual é o prdprio processar-se da vida do ndcleo, o ritual
ndo é exterior a ele: o ritual é inerente. A barata tem o seu ritual — acredita em mim
porque acho que estou sabendo — o ritual é a marca de Deus (LISPECTOR, 1991, p.
120).

Sartre, ndo obstante afirmar que o existencialismo se trate de uma filosofia ateia, ndo

despreza a “presenga” iconica’® de Deus em se tratando da plenitude do Ser-em-si.

[...] quando, por um movimento ulterior de meditacdo, tal totalidade tem seu ser e
auséncia hipostasiados como transcendéncia para além do mundo, recebe o nome de
Deus. Ndo seria Deus um ser que é o que é, enquanto todo positividade e
fundamento do mundo, e, a0 mesmo tempo, um ser que ndo é o que é e é 0 que nao
é, enquanto consciéncia de si e fundamento necessario de si? A realidade humana é
sofredora em seu ser, porque surge no ser como perpetuamente impregnada por uma
totalidade que ela é sem poder sé-la, j& que, precisamente, ndo poderia alcancar o
Em-si sem perder-se como Para-si (SARTRE, 2008, p. 141).

Assim, o filésofo destaca o fato que o lancar-se no Em-si, a Deus, sé é possivel com o
total desprendimento para com o0s aspectos que compdem o Para-si. Contudo, isso é
impossivel uma vez que o Para-si é o ser inerente a natureza da realidade humana.

Nesse contexto, G. H. apreende a barata: elemento totémico e sintese simbdlica do
nucleo da vida. Assim, o inseto ndo € o Em-si, mas objeto mobilizador de transcendéncia, s6

que, nesse caso, mobilizador do despojo das questdes que constituem a natureza do Para-si. A

2 «A comum aversio das donas-de-casa por baratas, o simples nojo fisico, 0 medo, e até o stbito interesse
despertado pelo inseto caseiro, dao lugar a uma estranha coragem, misto de curiosidade e de impulso sadico-
masoquista, com que G. H., fechando a porta do guarda-roupa sobre o corpo do animal, perpetra o ato decisivo”
(NUNES, 1976, p. 100, grifo nosso).

73 Utilizou-se o termo “iconico” visto que, sendo o existencialismo uma filosofia ateia, as questdes referentes a
Deus concernem ao Em-si enquanto este é representado por aquele. Entretanto, o Deus como referente do Em-si
esta longe de uma acepcao cristd, pois, diferente do discurso religioso, 0 Em-si ndo é imagem e semelhanca do
Para-si.
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transcendéncia em direcdo ao Em-si se faz visto que é da natureza do proprio Para-si
transcender, isto é, enquanto consciéncia, para aléem das apari¢Oes, estabelecer sentidos.
Entretanto, transcender, em G. H., é ir ao encontro do sentido neutro: ndo é buscar o inverso
do sentido, mas o inverso do processo de transcendéncia: a imanéncia radical. Para tanto, ela,
aos poucos, frente a “barata viva”, busca desvencilhar-se de sua natureza humana, inserindo
seu Ser na natureza do Em-si.

Assim, a personagem despoja-se, autonomamente, de aspectos que a condicionam
como humana: a beleza e a esperanca. Se a beleza é aspecto essencial da relacdo Ser-para-si
para com o mundo, a esperanca € atributo essencial do Para-si. Na medida em que o homem é
livre, ele é lancado a seres possiveis no futuro. Nesse sentido, despojar-se da esperanca é
abster-se de um principio humano, a relacdo de seu Ser com um ndo-ser, ou melhor, com um

ser “para além”, no futuro.

Que significa esse “para além”? Para entendé-lo, é preciso notar que o
futuro tem uma caracteristica essencial do Para-si: é presenca (futura) ao ser. E
Presenca desse Para-si em particular, do Para-si do qual ¢ futuro. Quando digo “eu
serei feliz”, aludo a esse Para-si presente que sera feliz, a essa “Erlebnis” [vivéncia
da consciéncia] atual, com tudo que era e arrasta atras de si. E ela o serd como
presenca ao ser, quer dizer, como Presenca futura do Para-si a um ser co-futuro
(SARTRE, 2008, p. 181).

Como Para-si, 0 martirio, também se da com a quebra de um fim futuro. G. H. busca
despir-se de uma caracteristica primordial de sua condi¢do humana, sua liberdade. Para tanto,

desvincula-se de sua relagdo com um futuro.

O que sai do ventre da barata ndo é transcendentavel — ah, ndo quero dizer que é o
contrario da beleza, “contrario de beleza” nem faz sentido — 0 que sai da barata é:
“hoje”, bendito fruto de teu ventre — eu quero a atualidade sem enfeitd-la com um
futuro que a redima, nem com uma esperanca — até agora 0 que a esperanca queria
em mim era apenas escamotear a atualidade (LISPECTOR, 1991, p. 87).

Com isso, desvencilhar-se do futuro que redime e da esperanga € atuar
atemporalmente e captar o presente perpétuo do Em-si e, assim, integrar-se a ele. Uma vez
que G. H. desvincula-se de aspectos proprios do Para-si, sua identidade humana dilui-se na
plenitude do Em-si.

Se a pessoa nao estiver comprometida com a esperanga, vive 0 demoniaco. Se a
pessoa tiver coragem de largar os sentimentos, descobre a ampla vida de um siléncio
extremamente ocupado, 0 mesmo que existe na barata, 0 mesmo nos astros, o
mesmo em si proprio — o demoniaco é antes do humano (LISPECTOR, 1991, p.
104-105).
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Nesse contexto, despojar-se de uma caracteristica essencial humana, o Ser no futuro, €
abrir mao de aspectos constitutivos do eu humano, é abster-se de uma identidade. Para a
narradora-personagem, a lenta despersonalizacao é resultado de um intuito de comunhdo com

uma forma primariamente divina.

Eu estava limpa de minha prépria intoxicacdo de sentimentos, limpa a
ponto de entrar na vida divina que era uma vida primaria inteiramente sem
graciosidade, vida tdo primaria como se fosse um mana caindo do céu e ndo tem
gosto de nada: mana é como uma chuva e ndo tem gosto (LISPECTOR, 1991, p.
107).

Entrementes, G. H. confronta-se com a indiferenca da neutralidade viva e, portanto,

com a indiferenca de “Deus”.

[...] eu encontrava o Deus indiferente que é todo bom porque ndo € ruim nem bom,
eu estava no seio de uma matéria que é a explosdo indiferente de si mesma. A vida
estava tendo a forga de uma indiferenca titnica. Uma titanica indiferenca que esta
interessada em caminhar. E eu, que quisera caminhar com ela, ficara enganchada
pelo prazer que me tornava apenas infernal (LISPECTOR, 1991, p. 131).

A personagem efetua sua desagregacao de aspectos que a compdem enquanto Para-si a
fim de entrar em estado de redencéo pela integracdo com o Ser primordial do mundo. Para
tanto, a personagem pde a barata na boca e, com isso, desvincula-se de uma questdo essencial

da consciéncia G. H.: o0 nojo.

N&o te contei que ali, sentada e imovel, eu ainda ndo parara de olhar com
grande nojo, sim, ainda com nojo a massa branca amarelecida por cima do
pardacento da barata. E eu sabia que enquanto eu tivesse nojo, 0 mundo me
escaparia e eu me escaparia. Eu sabia que o erro basico de viver era ter nojo de uma
barata. Ter nojo de beijar o leproso era eu errando a primeira vida em mim — pois ter
nojo me contradiz, contradiz em mim a minha matéria (LISPECTOR, 1991, p. 166).

O nojo, como produto imanente do instante (reflexdo pura), é Gltima barreira a ser
transposta. Observa-se o fato de a personagem ndo mais efetuar a dicotomia entre dois
mundos e, inclusive, dirigir-se a sua identidade como matéria constitutiva do mundo primario:
“enquanto eu tivesse nojo, 0 mundo me escaparia € eu me escaparia’. Assim, a repulsa pelo

inseto é Ultimo estagio de sua via crucis, de sua ruptura com sua realidade humana.

Crispei minhas unhas na parede: eu sentia agora 0 nojento na minha boca, e
entdo comecei a cuspir, a cuspir furiosamente aquele gosto de coisa alguma, gosto
de um nada que no entanto me parecia quase adocicado como o de certas pétalas de
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flor, gosto de mim mesma — eu cuspia a mim mesma, sem chegar jamais ao ponto de
sentir que enfim tivesse cuspido minha alma toda (LISPECTOR, 1991, p. 170).

Enquanto sua liberdade busca o Em-si, sua natureza o nega. Conforme Sartre, o ser
humano € livre em situacdo e a situacdo limite, para G. H., € sua natureza: a personagem
realizara percurso tdo intimo a ponto de unicamente comungar com sua natureza humana,

com o limite de sua existéncia.

[...] a vida é dividida em qualidades e espécies, € a lei é que a barata s sera amada e
comida por outra barata; e que uma mulher, na hora do amor por um homem, essa
mulher esta vivendo a sua propria espécie (LISPECTOR, 1991, p. 173).

G. H., muito embora fracasse em seu objetivo, para além de um ser primordial,
visualiza a natureza do Para-si, a sua natureza enquanto plenamente humana. Se a personagem

confronta-se com a indiferenca do Em-si para com a realidade humana:

A realidade antecede a voz que a procura, mas como a terra antecede a arvore, mas
como 0 mundo antecede 0 homem, mas como 0 mar antecede a visdo do mar, a vida
antecede o0 amor, a matéria do corpo antecede o corpo, e por sua vez a linguagem um
dia terd antecedido a posse do siléncio (LISPECTOR, 1991, p. 180),

seu fracasso expande os limites da linguagem e da expressdo do inexprimivel. Ao mesmo
tempo em que seus condicionamentos a inibem, a revelacdo do Em-si, enquanto matéria-viva
antecessora da realidade humana, reestrutura-a enquanto ser linguistico.

Como revelacdo profana, logo, epifanica, o ato de comungar a matéria da barata
sugere um processo de integracdo com a matéria primordial do mundo: “Oh, Deus, eu me
sentia batizada pelo mundo. Eu botara na boca a matéria de uma barata, e enfim realizara o
ato infimo” (LISPECTOR, 1991, p. 182). Para além de um ato transcendente, o “ato infimo” ¢
expressao de um ato aquém de si, resultante de um recuo ontoldgico do Ser. Integrar-se a
matéria do mundo é integrar-se ao que ha de menor.

Com isso, G. H. é plena consciéncia a medida que forma-se como Para-si
primordialmente fundamentado pelo Em-si: constituinte da matéria viva que compde o
mundo. A personagem, uma vez que retoma as bases de seu Ser, reformula-se como
identidade e ser linguistico aquéem de uma estrutura e de uma compreensdo — forma e
contetdo revelam a inteireza do Em-si: “a vida se me é. A vida se me €, e eu ndo entendo o

que digo. E entdo adoro ------ ” (LISPECTOR, 1991, p. 183).
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5.3 ATEMPORALIDADE DE G. H.

As questdes relativas ao tempo em A Paixdo Segundo G. H. subjazeram as analises
anteriores. Tanto o espaco existencial quanto a epifania sdo fendbmenos que direta e
indiretamente reconfiguram o tratamento dado ao tempo na narrativa. E se, naturalmente, os
constituintes do discurso narrativo interpenetram-se, em G. H., em face de suas visiveis
reconstrucdes e desconstrucbes formais, a abordagem do tempo é base das vicissitudes até
agora visualizadas.

Olga de S& efetua sua analise do tempo na obra Perto do Coracéo Selvagem, tomando
como base as transformagbes sofridas por esse constituinte narrativo em face as transices

filoséficas do século X1X e XX e da formagdo do romance moderno.

Bergson redescobre o fluir, j& vislumbrado por Heréclito, na sua teoria do
vir-a-ser de todas as coisas. Assim como o chamado romance “experimental” do
século XIX se ressente da aplicagdo do conceito “cientifico” do tempo a vida
humana, “durée”, que se identifica com o fluir da consciéncia e da sensibilidade,
jamais idéntico a si mesmo, sempre diverso, cujo ritmo é o prdprio ritmo da vida
(SA, 1979, p. 74).

Abordando, no prisma filoséfico, Bergson, para que sua analise se faca, no literario, Sa
enfatiza as transformacBes no tempo presentes na obra de Laurence Sterne (1713 — 1768), A
Vida e as Opinides do Cavalheiro Tristram Shandy, originalmente publicada em meados do
século XVIII. A critica destaca os processos inovadores que fizeram dessa obra incomum para

Sua época e para a seguinte:

Sterne usa, pois, o tempo numa dimensdo que ndo é comum nem a ficcdo do século
XVIII e, menos ainda, a do século XIX. A técnica de fragmentacdo, o processo de
digressdes ja apontado, os episddios que se cortam a revelia da sucessdo dos
capitulos criam a ambiéncia do romance e estruturam os caracteres. Passado e
presente ja ndo se separam estangues, mas 0 primeiro se atualiza no segundo, pelo
processo de associacdo de idéias, verdadeira teia responsavel pela estruturagdo da
narrativa (SA, 1979, p. 75-76).

S4, entretanto, além de estabelecer as similaridades entre as obras do escritor e de
Lispector, dentre elas a técnica de entrelinhas e a interseccdo de passado e presente’,
aprofunda-se no tratamento do tempo como tematica central da obra da escritora brasileira.

Nessa perspectiva, ela cita Massaud Moisés:

7 «A técnica de entrelinhas de Sterne ¢ um dos recursos usados por Clarice Lispector, sem falar na intersecgio
de passado e presente, que € uma das chaves de leitura da primeira parte de Perto do Coracéo Selvagem, na qual
se alternam capitulos da infancia com os da vida adulta; na segunda parte domina o processo mais refinado ja
existente na primeira: e o passado invade o presente, naturalmente, como acontece na vida” (SA, 1979, p. 76).
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Na verdade, Clarice Lispector representa na atualidade literaria brasileira (e
mesmo portuguesa) a ficcionista do tempo por exceléncia: para ela, a grande
preocupacao do romance (e do conto) reside no criar o tempo, cria-lo aglutinado as
personagens. Por isso correspondem suas narrativas a reconstru¢cdes do mundo néo
em termos de espa¢co mas de tempo, como se, apreendendo o fluxo temporal, elas
pudessem surpreender a face oculta e imutavel da humanidade e da paisagem
circundante (MOISES apud SA, 1979, p. 77).

O tempo esta na obra da escritora como tematica a ser problematizada: os recursos
narrativos reestruturam esse elemento constitutivo da enunciacdo a fim de que a especulacéo
ontologica se dé. Nesse contexto, a historia pbe-se como elemento aquém de uma
dramatizacdo discursiva que visa a problematizar a existéncia, a representacdo de um ser-no-
mundo. Hans Meyerhoff, em O tempo e o romance, disserta sobre a relacdo tempo e vida

humana;

O tempo ¢ carregado de “significagdo” para o homem, porque a vida
humana ¢ vivida a sombra do tempo: porque a pergunta “o que sou” apenas faz
sentido em termos do que “em que tenho me tornado”, isto ¢, em termos dos fatos
histéricos objetivos juntamente com o modelo de associa¢Bes significativas,
constituindo a biografia ou a identidade do “eu” (MEYERHOFF apud SA, 1979, p.
81).

Nessa perspectiva, em Lispector, a narrativa é posta subsequente ao discurso: a
pesquisa metafisica do autor implicito” sobrepde a historia: “a fabulagio se rarefaz, nos
romances de Clarice Lispector. Em beneficio de qué? [...] em beneficio da densidade
metafisica da pesquisa do tempo” (SA, 1979, p. 81).

Assim, enquanto subliminar pesquisa ontolégica do tempo, G. H. realiza sua via
crucis. Os elementos constitutivos do tempo na narrativa reconfiguram-se a medida que seu

percurso é construido. Sa sintetiza aspectos primeiros do tempo em A Paixdo Segundo G. H.:

O mais estranho romance de Clarice Lispector é escrito em 12 pessoa. G.
H., personagem que vive uma experiéncia insolita, escreve o livro. Escreve-o “hoje”,
sob o impacto da experiéncia de “ontem”, portanto ndo sdo mais de vinte e quatro
horas entre o “viver” e o “escrever” (SA, 1979, p. 94).

O romance é composto por trinta e trés capitulos interligados pelas ultimas e primeiras
linhas de cada: a Ultima frase do capitulo torna-se a primeira do seguinte. Observa-se que,

diferente de romances anteriores, ndo ha uma ruptura da sequéncia do tempo na historia;

7> Utilizou-se o termo autor implicito, de Maria Licia Dal Farra, em O Narrador Ensimesmado, ja apontado
neste trabalho. Dal Farra explica que ao autor implicito “cabe a ‘Otica’ do romance, um conjunto de pontos
possiveis de observagdo que, regulados, conferem a lente determinada tessitura” (DAL FARRA, 1978, p. 23).
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inclusive, essa interligagdo formal sugere um fluir actancial e discursivo ininterrupto, a saber,
procura-se por que nao sejam efetuadas elipses tanto na narrativa quanto na histéria. Com
isso, ha um aspecto fluidico tanto no discurso quanto na narrativa. Entretanto, o fluir €
atributo dessa enunciacdo visto que ¢é “capricho” do narrador efetuar o intermitente

movimento temporal entre discurso e narrativa.

Eu vi. Sei que vi porque ndo dei ao que vi 0 meu sentido. Sei que vi —
porque ndo entendo. Sei que vi — porque para nada serve o que Vi. Escuta, vou ter
que falar porque ndo sei o que fazer de ter vivido. Pior ainda: ndo quero o que vi. O
que vi arrebenta a minha vida diaria (LISPECTOR, 1991, p. 21).

Esse excerto integra o primeiro capitulo, prélogo em que predomina um discurso
afastado temporalmente da narrativa. Nele, € visivel o uso de verbos no presente e no passado:
“Sei que vi”. Dessa forma, a narradora situa-Se enquanto voz presente a projetar um passado
em face de um futuro: “Escuta, vou ter que falar porque ndo sei o que fazer de ter vivido”. E

interessante observar o papel do futuro do presente na narrativa:

Ja que tenho que salvar meu dia de amanhd, ja que tenho que ter uma forma
porque ndo sinto forca de ficar desorganizada, ja que fatalmente precisarei enquadrar
a monstruosa carne infinita e corta-la em pedacos assimilaveis pelo tamanho da
visdo de meus olhos, ja que fatalmente sucumbirei a necessidade de forma que vem
de meu pavor de ficar indelimitada — entdo que pelo menos eu tenha a coragem de
deixar que essa forma se forme sozinha como uma crosta que por si mesma
endurece, a nebulosa de fogo que se esfria em terra (LISPECTOR, 1991, p. 19).

Enquanto inserido no “prélogo”, o futuro integra a enunciagdo a fim de que a
dramaticidade discursiva do romance seja revelada, ja que tanto o presente quanto o futuro
cabem ao discurso, ac¢Oes futuras atuam discursivamente. Os fatos ocorreram no dia anterior;
serdo remontados mais enquanto discurso que narrativa, entretanto. Nesse contexto, o futuro
do presente revela uma intencdo discursiva ndo de reproduzir, mas de criar um percurso ndo
no passado, mas a partir de seu presente. Deslocam-se projecdes do hermético passado para o
presente fluidico de G. H.: “Vou criar o que me aconteceu. S6 porque viver nao ¢ relatavel.
Viver ndo é vivivel. Terei que criar sobre a vida. E sem mentir. Criar sim, mentir ndo. Criar
ndo ¢ imaginagao, ¢ correr o grande risco de se ter a realidade” (LISPECTOR, 1991, p. 25).

Por isso, 0 processo linguistico que se faz a partir do primeiro capitulo da-se como
organizador e formador. A forma romanesca projetada intende estruturar o dia anterior,
também percebido como projeto. Por outro lado, a narradora afirma atuar menos como agente
gue como paciente nesse processo. Com isso, 0 projeto enunciativo se da a medida que é um

resultante de uma sintese dialética de dois espiritos: um formador e outro libertador. Ao
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mesmo tempo em G. H. pretende organizar seus acontecimentos pretéritos, ela procura
imprimir um caréter fluidico a essa forma, logo, imprimir o modus operandi natural de sua
consciéncia.

Assim, a sintese do passado no presente fluidico isola-se temporalmente, e toda a
narrativa se expressa como suspensao epifanica: a coisidade diegética é revelada. O tempo na

narrativa coloca-se como tempo mitico. Nunes o define:

A rigor ndo ha um tempo mitico, porque o mito, histéria sagrada do
cosmos, do homem, das coisas e da cultura, abole a sucessao temporal. O que quer
que 0 mito narre, ele sempre conta o que se produziu num tempo Unico que ele
mesmo instaura, e no qual aquilo que uma vez aconteceu continua se produzindo
toda vez que é narrado (NUNES, 1988, p. 66 — 67).

A despeito de todo o aspecto temporal do romance estar miticamente suspenso,
subentende-se, no primeiro capitulo do romance, um sentido de busca que estara implicito
durante todo o percurso enunciativo. Ja foi visto que, ndo obstante a historia ter ocorrido no
passado, a enunciacdo é presente: 0os movimentos discursivos revelam-se como continua
estratificacdo ontoldgica possivel contanto se faca em discurso, portanto, no presente fluidico.

Essa caracteristica € percebida no primeiro paragrafo do romance:

—————— estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentando dar a
alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas ndo quero ficar com o que vivi. Nao sei 0
que fazer com o que vivi, tenho medo dessa desorganizacdo profunda. Nao confio
no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa que eu, pelo fato de ndo a saber
como viver, vivi uma outra? (LISPECTOR, 1991, p. 15).

Os seis travessdes, também situados no fim do romance, situam o fechamento diegético e
ratificam a circularidade de seu tempo mitico e a inteireza da unidade diegética. Por
conseguinte, a repeticdo do verbo procurar no continuo (durativo) presente, ndo apenas
enfatiza o ato, mas sugere uma procura que se realiza em camadas: a segunda ocorréncia do
verbo supde uma procura em um estrato mais profundo. Nesse sentido, sdo contrapostos 0s
verbos durativos no presente do indicativo aos no pretérito perfeito do indicativo: estou
tentando e vivi; vé-se, com isso, a distingdo primeira entre discurso e narrativa e, com isso, a
distancia entre narrador e objeto narrado.

Entretanto, € como analitica existencial que as relacbes temporais se evidenciam, isto
é, enquanto temporalidade — termo genuinamente existencialista, que vai de encontro ao

sentido de tempo, pois atribui a compreensdo deste contanto apreensdo estrita pelo ser
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humano. Por isso, o ser humano ndo estd no tempo, mas ele insere seu tempo no mundo, sua
temporalidade’®.

Em G. H., a temporalidade é expressa a partir do discurso presente visto que o
presente, enquanto sua sintese original, é presenca, portanto, é Ser-para-si. Dessarte, 0 estar-
no-mundo da narradora G. H., como ser discursivo, projeta o fato passado, tornando-se
presenca e projetando-o para o futuro.

No trecho “Nao sei o que fazer com o que vivi”, ha trés verbos em tempos distintos,
mas que denotam o0 modus operandi da temporalidade narrativa em G. H.. O verbo saber esta
no presente do indicativo, o que é caracteristico do discurso. Por sua vez, o verbo viver
conjugou-se no pretérito perfeito do indicativo, marcando a narrativa — fato ocorrido no dia
anterior. Ha ainda o verbo fazer, que estd no infinitivo, indicando acdo a ser realizada: acao
futura”.

Entretanto, ndo é apenas temporalmente que a temporalidade desse trecho é expressa.
Observando a sintaxe desses verbos, a oracao principal contém o verbo saber, ao passo que o
verbo fazer lhe é subordinado, como predicado da oracdo substantiva objetiva direta. O verbo
viver, por sua vez, integra uma oracdo substantiva objetiva indireta subordinada ao fazer.
Sintetizando o esquema, ha uma relacéo hierarquica em que o verbo saber no presente contém
os demais e, inclusive, os reduz a uma funcdo nominal na oracdo, meros objetos sintaticos.

A saber, percebe-se que o0 presente discursivo projeta seu passado como presenca a Si:
objeto visado temporalmente. Assim, o passado e o futuro estdo no presente ao passo que este
é integrante da sintese original formadora do ser-no-mundo da narradora.

Toma-se como pressuposto a andlise existencialista de Jean Pouillon: apenas do
presente, para ele, é possivel se estabelecer o passado e o futuro. Contudo, em G. H., 0
presente ndo se mostra como ponto origindrio, mas como categoria Unica que subordina as
projecdes dos demais tempos. Assim, a enunciacao essencialmente se da preponderantemente
como discurso que, por sua vez, esta amalgamado a um tem-de-ser imperativo: “Nao tenho
uma palavra a dizer. Por que ndo me calo, entdo? Mas se eu nao forcar a palavra a mudez me
engolfara para sempre em ondas. A palavra e a forma serdo a tdbua onde boiarei sobre
vagalhdes de mudez” (LISPECTOR, 1991, p. 24).

’® Para Sartre, “A temporalidade é evidentemente uma estrutura organizada, e esses trés pretensos ‘elementos’ do
tempo, passado, presente, futuro, ndo devem ser encarados como uma cole¢do de ‘dados’ (‘data’) cuja soma
deve ser efetuada — como, por exemplo, uma série infinita de ‘agoras’ na qual uns ainda ndo sdo, outros ndo sdo
mais -, e sim como momentos estruturados de uma sintese original” (SARTRE, 2009, p. 158).

" Observe que, nessa sentenca, tanto fazer quanto farei encaixar-se-iam sem deturpar o sentido: o uso do
infinitivo no lugar do futuro, nesse caso, apenas impessoaliza o verbo — ndo o destitui de sentido temporal.
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O romance em vias de construcdo, ainda no primeiro capitulo, coloca-se como
representativo de uma busca ontoldgica do ser, caracteristica propria da consciéncia. Por isso,
tanto o Ser quanto o Ser do romance ndo existem e, para com 0 Ser presente a consciéncia,
eles ndo o sdo, contudo, tém de sé-lo, pois, conforme Sartre, “a consciéncia ¢ um ser para o
qual, em seu proprio ser, esta em questdo o seu ser enquanto este ser implica outro ser que ndo
si mesmo” (SARTRE, 2008, p. 35). Assim, a enunciagdo em G. H. acontece na medida em
que o discurso cria-se em projecdes em vista de uma inexisténcia’® impressa no presente
imediato da consciéncia, bem como em um tem-de-ser imperativo e ciclico, representado
tanto pelas interligacdes entre capitulos quanto pelos travessdes finais e iniciais do romance:
“¢ da propria natureza da consciéncia existir ‘em circulo’” (SARTRE, 2009, p. 25). Por isso, a
consciéncia G. H. insere-se ao escoar do tempo em face da iminente ndo-ser que a povoa. Se,
de acordo com Sartre, “A consciéncia € consciéncia de alguma coisa: significa que a
transcendéncia € estrutura constitutiva da consciéncia, quer dizer, a consciéncia nasce tendo
por objeto um ser que ela ndo ¢” (SARTRE, 2009, p. 34), a propria feitura do romance, bem
como sua temporalidade, se dardo como unidade a menos que atuem na busca do ser, ou
melhor, no movimento ciclico de fuga do que ela néo é.

G. H., no paragrafo a seguir, recua estética e temporalmente, narrando o dia anterior:

Eram quase dez horas da manhd, e ha muito tempo meu apartamento ndo me
pertencia tanto. No dia anterior a empregada se despedira. O fato de ninguém falar
ou andar e poder provocar acontecimentos alargava em siléncio esta casa onde em
semiluxo eu vivo. Atardava-me a mesa do café — como esta sendo dificil saber como
eu era. No entanto, tenho que fazer o esforgo de pelo menos me dar uma forma
anterior para poder entender o que aconteceu ao ter perdido essa forma
(LISPECTOR, 2009, p. 28).

Como projecdo em um presente e, portanto, como Para-si, 0 passado é formador do estar-no-
mundo e do movimento ciclico da consciéncia. Nesse paragrafo, ha quatro planos temporais:
0 pretérito imperfeito (“Eram quase dez horas da manha”), o pretérito-mais-que-perfeito (“No
dia anterior a empregada se despedira”), o presente continuo composto (“como estd sendo
dificil saber”) e o presente (“tenho que fazer o esfor¢o”). Os dois primeiros representam a
narrativa, factualmente, o dia anterior e o dia anterior ao anterior; enquanto o continuo e o
presente refere-se ao discurso: o primeiro refere-se ao posicionamento da narradora G. H., e 0

segundo, ao futuro, o tem-de-ser.

® Em Heidegger, o verbo existir é crucial para suas pesquisas filolégico-filosoficas: ele aponta para o caréter
externo da etimologia da palavra (ex, ist), ser para fora. Logo, a inexisténcia seria o atributo daquilo que nao esta
fora, que esta contido no &mago da consciéncia: 0 nada sartriano que a infesta.
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Sartre esclarece o papel do passado na constru¢do do eu presente, afirmando que “O
Ser presente €, pois, o fundamento de seu proprio passado” (SARTRE, 2009, p. 167). A

seguir, ele acrescenta:

Nesse sentido, eu sou meu passado. N&o o tenho, eu o sou: aquilo que dizem acerca
de um ato que pratiquei ontem ou de um estado de espirito que manifestei ndo me
deixa indiferente: fico magoado ou lisonjeado, reajo ou pouco me importo, sou
afetado até a medula. Nao me disassocio de meu passado (SARTRE, 2009, p. 167).

Nesse contexto, G. H. se reconstroi enquanto Ser transmutando seu ser-no-passado como Ser-
para-si: um passado a presenca de si.

Dal Farra, ao analisar Aparicdo, de Vergilio Ferreira, afirma que, na relacdo entre
narrativa e discurso, “o narrador, estabelecendo uma relag¢do dialética entre passado e presente
a procura da sintese que sera o proprio discurso, obtém a concretizacdo da mensagem que
trazia enquanto personagem” (DAL FARRA, 1973, p. 73). Contudo, muito embora, em A
Paixdo Segundo G. H., a narradora visualize-se como personagem, o limite entre o eu

narrativo e o eu discursivo é presente nos verbos e no espaco:

Da porta eu via o sol fixo cortado com uma nitida linha de sombra negra o
teto pelo meio e o chdo pelo terco. Durante seis meses um sol permanente havia
empenado o guarda-roupa de pinho, e desnudava em mais branco ainda as paredes
caiadas.

E foi uma das paredes que num movimento de surpresa e recuo Vi 0
inesperado mural (LISPECTOR, 1991, p. 42).

A visdo-com, terminologia pouilloniana, promove a constru¢do identitaria do
personagem em vistas de seu trajeto’®, portanto, tem-se conhecimento da formacdo de sua
identidade por acumulacéo, a partir do espaco e dos planos temporais:

e ha a G. H. anterior a limpeza do apartamento: “Eu ndo me impunha um papel
mas me organizara para ser compreendida por mim, ndo suportaria ndo me
encontrar no catdlogo” (LISPECTOR, 1991, p. 32); em que se encontram
verbos no pretérito imperfeito, no pretérito mais que perfeito e no futuro do

preterito;

™ Afranio Coutinho, em Introducdo & Literatura Brasileira, aponta uma das caracteristicas do romance
moderno, indiretamente, levando em conta um aspecto também contido em G. H.: “[..] a maneira de
apresentagdo [da personagem no romance moderno] é diferente, a analise e construcéo do carater se fazendo por
acumulacdo, em rapidos instantaneos significativos, ou pela prépria consciéncia em operagdo (fluxo da
consciéncia). Em vez de o autor fazer o retrato, a personagem vive e assim o leitor a conhece e julga”
(COUTINHO, 1976, p. 245).
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e haa que estd limpando-o: “Da porta eu via o sol fixo cortando com uma nitida
linha de sombra negra o teto pelo meio e o chao pelo terco” (LISPECTOR,
1991, p. 42); em que predomina o pretérito imperfeito em intermezzos e o
pretérito perfeito em pontos extremos da historia: “Foi entdo que a barata

comecou a emergir do fundo” (LISPECTOR, 1991, p. 55);
e ¢ haa narradora da limpeza que ndo se concretizou e que especula e comenta
sua jornada do dia anterior: “Ah, como estou cansada. Meu desejo agora seria
0 de interromper tudo isto e inserir neste dificil relato, por pura diversdo e
repouso [...]” (LISPECTOR, 1991, p. 85). Nesta, predomina o presente do

indicativo.

Entretanto, essa relacdo entre os tempos e o ser de G. H., ao passo que se encontram
justapostas na enunciacdo, passam a mesclar-se uma vez que intuem a neutralidade e
indiferenca entranhadas no Ser natural do mundo, o Em-si sartriano. Indicadores temporais

imbricam-se e esvazia-se a distancia entre discurso e narrativa:

Era finalmente agora. Era simplesmente agora. Era assim: o pais estava em onze
horas da manha. Superficialmente como em um quintal que é verde, da mais
delicada superficialidade. Verde, verde — verde é um quintal. Entre mim e o verde, a
agua do ar. A verde agua do ar. Vejo tudo através de um copo cheio. Nada se ouve.
No resto da casa a sombra esta toda inchada. A superficialidade madura. Sdo onze
horas da manha no Brasil. E agora. Trata-se exatamente de agora. Agora é o tempo
inchado até os limites. Onze horas ndo tem profundidade. Onze horas est4 cheio de
onze horas até as bordas do copo verde. O tempo freme como um baldo parado. O ar
fertilizado e arfante. Até que num hino nacional a badalada das onze e meia corte as
amarras do baldo. E de repente nds todos chegaremos ao meio-dia. Que sera verde
como agora (LISPECTOR, 1991, p. 84).

Inicia-se um contraste entre os advérbios indicadores de tempo e o tempo verbal: “Era
finalmente agora”. O discurso institui uma pausa a fim de expressar o “agora”: “o tempo
inchado até os limites”. Assim, a neutralidade contatada transmuta o espago enquanto inserido
no tempo: “Onze horas esta cheio de onze horas até as bordas do copo verde”. O Em-si
pausou o carater fluidico da enunciacdo para que a consciéncia recuasse a seu encontro: para
tanto, a temporalidade narrativa se afeta.

Além disso, ao intuir-se a existéncia do Em-si, a dialética instauradora do eu da
enunciagdo se transmuta. As relagOes entre narrativa e discurso ndo mais visam a estabelecer
um sentido a si frente a projecdo do fato ocorrido. Elas passam a integrar uma dialética
ontoldgica dentre cujos constituintes esta a neutralidade visada por G. H., representada pela
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barata. Por sua vez, se a inalteridade do Em-si é parte da dialética formadora da enunciacéo, a

temporalidade passa a transmutar-se uma vez que esté atada ao recuo inumano da narradora.
Ao contrapor Sartre e Hegel, Bornheim destaca que, ao passo que, para Hegel, é

possivel estabelecer uma diccdo absoluta, uma sintese do mundo, em Sartre, esta sintese é

impossivel:

Em Sartre tudo se passa como se o ser ndo funcionasse mais como fundamento, e,
por isso, a diccdo necessariamente tautologica do em-si assume o sentido do
desespero. O homem é uma paixao indtil porque ndo pode ser o fundamento, embora
tudo se passe como se devesse sé-lo. Dessa forma, o desespero de Sartre diante do
em-si mostra-se integralmente metafisico, como desespero da impossibilidade de
alcangar uma diccao absoluta (BORNHEIM, 1984, p. 154-155).

A investigacdo ontologica de G. H., se vista pelo viés sartriano, passa a desestruturar-
se na medida em que se aproxima o Em-si intuido: ndo ha a possibilidade de uma dicgéo
absoluta, o Em-si € inacessivel. Contudo, a narradora busca meios de penetrar a inteireza e
coisidade do neutro. Nesse sentido, 0 mundo diegético ganha novo formato: elementos
relativos ao tempo e a alteridade do mundo unificam-se ou se tornam aleatorios frente ao
perpétuo presente do Em-si. A intencao de diluir o Para-si no Em-si reconfigura a realidade
diegética; efetua, pois, o nivelamento do tempo historico e do espaco geografico. Nao s6 o
quarto de G. H, mas também o edificio integram-se a massa irrelacional do Em-si: uma vez

gue macico, é no sentido de que ndo € relativo ao tempo ou ao espaco, € Unico.

Daquele quarto escavado na rocha de um edificio, da janela do meu
minarete, eu vi a perder-se de vista a enorme extensdo de telhados e telhados
tranqlilamente escaldando ao sol. Os edificios de apartamentos como aldeias
acocoradas. Em tamanho superava a Espanha.

Além das gargantas rochosas, entre os cimentos dos edificios, vi a favela
sobre 0 morro e vi uma cabra lentamente subindo o morro. Mais além estendiam-se
os planaltos da Asia Menor. Dali eu contemplava o império do presente. Aquele era
0 estreito de Dardanelos. Mais além as escabrosas cristas. Tua majestosa monotonia.
Ao sol a tua largueza imperial (LISPECTOR, 1991, p. 109).

[]

Sob as ondas trémulas de mormaco, a monotonia. Através das outras
janelas dos apartamentos e nos terracos de cimento, eu via um vaivém de sombras e
pessoas, como dos primeiros mercadores assirios. Estes lutavam pela posse da Asia
Menor (LISPECTOR, 1991, p. 109).

Do seu “minarete”, espaco mugulmano de culto (quarto transmutado), G. H ndo
apenas relaciona, mas integra seu campo de visdo ao mundo geogréafico e historico presentes:
“Em tamanho superava a Espanha”; “Mais além [dos edificios] estendiam-se os planaltos da

Asia Menor”. Com isso, G. H. assimila seu espaco sob a rubrica do “império do presente”: o
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Em-si ndo é temporal, porque ndo estabelece a relagdo entre o presente, o passado e o futuro,
a temporalidade € um atributo do Para-si. Assim, de acordo com Sartre, “O ser que ¢ presente
a... ndo pode, portanto, ser ‘Em-si’ em repouso; o Em-si ndo pode ser presente, assim como
nao pode ser passado: pura e simplesmente ¢’ (SARTRE, 2008, p. 175).

Por isso, 0 espago existencial transfigura-se maci¢o em relacdo ao tempo e ao espaco
reais. O Em-si intuido lanca a consciéncia G. H. em um presente eterno expresso a medida
que o espaco agrega o passado, o presente e o futuro ao “agora”.

As relacGes entre tempo e espaco podem ser sintetizadas no termo bakhtiniano

cronotopo:

Em arte e literatura, todas as definicbes espaco-temporais sdo inseparaveis
umas das outras e sdo sempre tingidas de um matiz emocional. [...] A arte e a
literatura estdo impregnadas por valores cronotopicos de diversos graus e
dimensBes. Cada momento, cada elemento destacado de uma obra de arte s&o estes
valores (BAKHTIN, 1988, p. 349).

Enguanto relacdo cronotdpica, tempo e espaco, em A Paixao Segundo G. H., tornam-
se elementos residuais a liberdade da consciéncia e, com isso, passiveis de reconfiguracdo. Ao
passo que se intui 0 Em-si, a neutralidade impassivel de expressdo, macica e irrelacional, no
contexto do romance, as questdes do espacgo existencial e temporalidade interagem e formam
um cronotopo existencial: categoria que traz em si, aquém do tempo e do espaco, o narrador.

Na estrutura de qualquer romance, os elementos da narrativa sdo interdependentes e,
dessarte, é impossivel isola-los. Além disso, em se tratando do espaco existencial, uma vez
que este € a consciéncia narradora, ele é tempo, ou, no minimo, é espaco em sua
temporalidade: o espaco existencial é marcado pela temporalidade na medida em que ele se
faz como consciéncia imanente no presente, e transcendente para o passado e o futuro.

Com isso, uma analise do cronotopo em G. H. requer enquanto foco mais que o tempo
ou 0 espaco; e, sim, um estudo de como a inalteridade do Em-si interfere na representacdo
formal do tempo e do espaco no romance: em G. H., tempo e espaco transfiguram-se em

espaco existencial e temporalidade.

De pé a janela, as vezes meus olhos descansavam no lago azul que talvez
ndo passasse de um pedago de céu. Mas cansava-me logo, pois 0 azul era feito de
muita intensidade de luz. Meus olhos ofuscados iam entdo repousar no deserto nu e
ardente, que pelo menos ndo tinha a dureza de uma cor. Dai a trés milénios o
petroleo secreto jorraria daquelas areias: 0 presente abria gigantescas perspectivas
para um novo presente (LISPECTOR, 1991, p. 111).
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O cronotopo transfigura-se visto que cabe a ele intuir o ser primordial do mundo: a
reconfiguracao cronotdpica da-se a medida que ela € expressédo da liberdade da consciéncia G.
H., bem como expressdo da neutralidade do Em-si expresso em um presente perpétuo. Gerd

Bornheim esclarece o Em-si:

O ser ndo tem segredo, apresenta-se como realidade macica, e nesse sentido
constitui uma sintese absoluta, a mais absoluta que se possa imaginar. Permanece
totalmente isolado em seu ser e ndo tem possibilidade de manter qualquer relacéo
com o que ndo seja ele mesmo. “As passagens, o devenir, tudo o que permite dizer
que o ser ainda ndo ¢, tudo isso lhe ¢ recusado por principio”. Sendo ele “plena
positividade”, ignora necessariamente alteridade. O em-si se esgota em ser o que ele
é, e isso de um modo tdo radical que consegue escapar a propria temporalidade
(BORNHEIM, 1984, p. 34).

Em G. H., esse presente perpétuo ¢ expresso pelo “instante” e pelo “ja”: meio de

alcance da atemporalidade do Em-si.

E tudo isto é neste préprio instante, € no ja. Mas a0 mesmo tempo o
instante atual é todo remoto por causa do tamanho-grandeza do Deus. Por causa do
enorme tamanho perpétuo é que, mesmo 0 que existe ja, é remoto: no préprio
instante em que se quebra no armério a barata, ela também é remota em rela¢do ao
seio da grande indiferenca-interessada que a reabsorve impunemente (LISPECTOR,
1991, p. 126).

A seguir, ela continua: “Eu me contor¢o para conseguir alcangar o tempo atual que me
rodeia, mas continuo remota em relacdo a este mesmo instante. O futuro, ai de mim, me é
mais proximo que o instante ja” (LISPECTOR, 1991, p. 126).

O tempo é focado enquanto objeto ontolégico de percep¢do da inalteridade do Em-si;
todavia, o continuo fluir préprio da consciéncia, em face da negatividade que a infesta,
impede-a de captar o instante-ja como positividade, como realidade macica.

Em Agua Viva, a narradora refere-se ao instante-ja como fugidio, contudo, elementar:

captar o presente perpétuo, para ela, é apropriar-se da é-idade do tempo.

[...] estou tentando captar a quarta dimensdo do instante-ja que de tdo fugidio ndo é
mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que também ndo é mais. Cada
coisa tem um instante que ela é. Quero apossar-me do € da coisa. Esses instantes que
decorrem no ar que respiro: em fogos de artificio eles espocam mudos no espaco.
Quero possuir os atomos do tempo (LISPECTOR, 1983a, p. 7-8).

Ivo Lucchesi, em Crise e Escritura: Uma leitura de Clarice Lispector e Vergilio

Ferreira, realiza uma analise dessa obra lispectoriana. Uma das tematicas de analise é o
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tempo e, segundo ele, o narrador, nesse romance, busca atuar em um duradouro presente

indivisivel:

O tempo na obra de Clarice Lispector, e principalmente na sua Ultima fase, se
manifesta como um dado metafisico. Em AV [Agua Viva] esta caracteristica adquire
sentido mais profundo. Trata-se de um duradouro presente indivisivel, em que a
sucessividade e a simultaneidade se fundem no tempo (templo) do Ser (LUCCHESI,
1987, p. 27).

A Paixao Segundo G. H. difere desse romance: esse instante maci¢o procura passar a
tomar forma e interferir na estrutura do romance gradualmente. Lucchesi afirma que, em Agua
Viva, interessa a narradora um reinicio em prol do impulso da criacdo e da prética da
liberdade: “Ao homem nao ¢ dado o direito de conhecer a verdade plena, o que torna
obrigatorios o impulso da criacdo e a pratica da liberdade. A ‘personagem’ ndo resta escolha
sendo libertar-se através do ato criador” (LUCCHESI, 1987, p. 27). Em G. H., sua consciéncia
torna-se tela do romance e, mesmo enquanto livre e condenada a sua liberdade, a gradual
aproximacgédo do Em-si desestrutura seu estar-no-mundo, consequentemente, sua linguagem,
instrumento basilar do ser-no-mundo do romance.

O tempo assume seu fluir bergsoniano®, em Agua Viva, e o préprio romance se
descola de padrdes romanescos e existenciais. Lucchesi afirma que, nele, “O eu-narrador se
furta a realidade exterior por ter sido esta responsavel pela sua crise de identidade, razdo por
que as categorias de espaco fisico e tempo cronolégico sdo negadas e substituidas pela

consciéncia subjetiva e tempo ontoldgico” (LUCCHESI, 1987, p. 28).

Entro lentamente na minha dadiva a mim mesma, esplendor dilacerado pelo
cantar Gltimo que parece ser o primeiro. Entro lentamente na escrita assim como ja
entrei na pintura. E um mundo emaranhado de cip6s, silabas, madressilvas, cores e
palavras — limiar de entrada de ancestral caverna que é o Gtero do mundo e dele vou
nascer (LISPECTOR, 19834, p. 14).

Ja em A Paixdo Segundo G. H., o Dasein heideggeriano é emblematico na

reconstrucdo da estrutura existencial do romance: ndo ha consciéncia, por conseguinte,

% Em uma de suas cronicas da coletanea A Descoberta do Mundo, publicadas no Jornal do Brasil, de 1967 a
1973, “Um ser livre”, Clarice cita Bergson e seu famoso trabalho Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia . Em uma répida citacdo da obra do fil6sofo francés, Clarice disserta sobre a possibilidade de um Ser
livre das convengdes e dos utilitarismos: “Bergson fala do grande artista que seria aquele que tivesse, ndo s6 um,
mas todos os sentidos libertos do utilitarismo. O pintor tem mais ou menos liberto o sentido da visdo, 0 musico o
sentido da audigéo.

Mas aquele que estivesse completamente livre de solugdes convencionais e utilitarias veria 0 mundo, ou
melhor, teria 0 mundo de um modo como jamais artista nenhum teve. Quer dizer, totalmente e na sua verdadeira
realidade” (LISPECTOR, 1999b, p. 456-457).
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existéncia e temporalidade, sem que o ser humano perceba-se como ser-no-mundo: “a
consciéncia ndo ¢é fechada em si propria, visto que 0 homem € ser-no-mundo” (BORNHEIM,
1984, p. 19). Dessarte, 0 tempo escoa enquanto Para-si, com isso, leva os demais elementos
constituintes da enunciagdo consigo, a saber, a propria construcao diegética, como resultante
de uma consciéncia, € temporalizada e, ao contato do Em-si intuido, atemporalizada.

Nessa conjuntura, realiza-se a escritura: o Para-si se faz enquanto relagcdo presente
com o0 ato de enunciacdo: para alem e aquém dela, ndo ha nada. Com isso, 0 presente
formador enunciativo esvazia a distancia entre discurso e narrativa, efetuando o que Dal Farra

denomina escritura:

A narrativa contamina-se em discurso instantaneo e se aprisiona com ele
numa rede semantica irredutivel, que néo se refere mais isoladamente a narrativa ou
ao discurso, mas que surge como um flagrante ato de escrever. A escritura surge
como o flagrante do signo ndo previsto, que apesar de se conhecer com dois lados,
opta por um terceiro (que se vai gerando & medida em que o l&pis pousa sobre a
folha nua) e pela sua liberdade em relagdo aos dois tempos a aos dois lastros que
carregava até entdo (DAL FARRA, 1978, p. 89).

Em G. H., o fluir narrativo abre-se enquanto escritura uma vez que consciéncia do
mundo e consciéncia de si® interpenetram-se em enunciagdo: o tem-de-ser do Ser da

linguagem esta no “agora”.

Eu, que antes vivera de palavras de caridade ou orgulho ou de qualquer
coisa. Mas que abismo entre a palavra e 0 que ela tentava, que abismo entre a
palavra amor e 0 amor que ndo tem sequer sentido humano — porque — porque amor
¢ a matéria viva. Amor é a matéria viva? (LISPECTOR, 1991, p. 71).

Assim, a fusdo discurso e narrativa se da no intermitente deslocamento entre planos
temporais. Os tempos dos verbos ndo mais expdem as relagBes hierarquicas na enunciagéo: as
digressdes mesclam-se aos atos passados e ao presente, que, por sua vez, liga-se a um futuro
possivel ou imediato. H4, com isso, somente enquanto base discursiva, a narradora G. H. em

ato de anunciagéo:

Mas agora era tarde demais. Eu teria que ser maior que meu medo, e teria
que ver que fora feita a minha humanizagdo anterior. Ah, tenho que acreditar com

81 De acordo com Sartre, é constitutivo da consciéncia visar um objeto ao passo que é consciéncia de si visando-
o. Ele a explica: “A consciéncia imediata de perceber ndo me permite julgar, querer, envergonhar-me. Ela néo
conhece minha percepgao, ndo a posiciona: tudo que ha de intengdo na minha consciéncia atual acha-se voltado
para fora, para 0 mundo. Em troca, esta consciéncia espontanea de minha percepgdo € constitutiva de minha
consciéncia perceptiva. Em outros termos, toda consciéncia posicional do objeto é ao mesmo tempo consciéncia
ndo-posicional de si” (SARTRE, 2008, p. 24).
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tanta fé na semente verdadeira e oculta de minha humanidade, que nao devo ter
medo de ver a humanizagdo por dentro (LISPECTOR, 1991, p. 147, grifo nosso).

Nesse sentido, seu aprofundamento éntico-ontoldgico, visto que se d& de seu estar-no-
mundo ao ser-do-mundo, implica uma pesquisa da atemporalidade: apreensdo do tempo

macico do Em-si:

Por enquanto, hoje, eu vivia no siléncio aquilo que dai a trés milénios,
depois de erosado e de novo erguido, seria de novo escadas, guindastes, homens e
construcdes. Eu estava vivendo a pré-histéria de um futuro. Como uma mulher que
nunca teve filhos mas os tera dai a trés milénios, eu ja vivia hoje do petréleo que em
trés milénios ia jorrar (LISPECTOR, 1991, p. 111).

Essa unidade temporal é representativa do processo de desumanizacdo que G. H. esta
passando. Os contrastes entre as marcas temporais “por enquanto”, “hoje”, “pré-historia”,
“futuro”, “a trés milénios” e os verbos no pretérito imperfeito, no perfeito e no futuro anulam
a linearidade temporal e sugerem uma unidade circular e fechada: um constante retorno —
também marcado pelos seis travessdes no inicio e no final do romance.

Outras vicissitudes formais podem ser observadas:

- D4-me de novo a tua méo, ndo sei ainda como me consolar da verdade.

Mas — sente um instante comigo — a maior falta de crenga na verdade da
humanizacéo seria pensar que a verdade destruiria a humanizagdo. Espera por mim,
espera: sei que depois saberei como encaixar tudo isso na praticidade diéria, ndo
esquecas que também eu preciso da vida diéria! (LISPECTOR, 1991, p. 18).

As digressdes ndo transitam apenas temporalmente: a narradora, quando em vez,
dirige-se a um interlocutor. Segundo Olga de Sa, G. H. “procura anular também a distancia
entre ela e o seu destinatario, o ser invisivel e incompleto, a quem ela suplica que lhe dé a
mio” (SA, 1979, p. 95). E mais um procedimento do qual se busca violar leis enunciativas: o
discurso como tal se faz a menos que se estabeleca a um interlocutor. Entretanto, uma vez que
a distancia entre locutor e interlocutor se desfaz, ha um aspecto mais proximo da inalteridade
do Em-si, da neutralidade visada.

E processo de imanéncia radical que atua como consciéncia plenamente consciente de
si. O eu, com isso, embebe-se na temporalidade e no espaco existencial, a saber, no cronotopo

existencial:

E que nesses instantes, de olhos fechados, eu tomava consciéncia de mim
assim como se toma consciéncia de um sabor: eu toda estava com sabor de aco e
azinhavre, eu toda acida como um metal na lingua, como planta verde esmagada,
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meu sabor me veio todo a boca. Que fizera eu de mim? Com o coragdo batendo, as
témporas pulsando, eu fizera de mim isto: eu matara. Eu matara! Mas por que aquele
jubilo, e além dele a aceitacdo vital do jubilo? Ha quanto tempo, entdo, estivera eu
por matar? (LISPECTOR, 1991, p. 57-58).

O espago, a temporalidade e as apreensGes sensoriais estdo para essa consciéncia
plenamente consciente de si; nesse sentido, enquanto escritura, a enunciagdo constroi-se a
medida que € lida: efeito estético possivel uma vez que espago entre narrativa e discurso
esvazia-se e 0 tempo apresenta-se tanto mitico quanto existencial (temporalidade).

Entretanto, ap6s manducar a barata, a narrativa dilui-se e o discurso toma a tela da
consciéncia. A escritura, ferramenta de contato com a neutralidade do Em-si, assume seu
fracasso. A busca fluidica e atemporal pela sua desumanizacdo é possivel e impossivel

somente através da linguagem.

Eu tenho & medida que designo — e este é o esplendor de se ter uma
linguagem. Mas eu tenho muito mais & medida que ndo consigo designar. A
realidade é a matéria-prima, a linguagem é o modo que vou busca-la — e como ndo
acho. Mas é do buscar e ndo achar que nasce 0 que eu ndo conhecia, e que
instantaneamente reconhego. A linguagem é o meu esforco humano. Por destino
tenho que ir buscar e por destino volto com as méos vazias. Mas — volto com o
indizivel. O indizivel s6 me podera ser dado através do fracasso de minha
linguagem. S6 quando falha a construcéo, é que obtenho o que ela ndo conseguiu
(LISPECTOR, 1991, p. 180)

Ratifica-se, com isso, o fato de a histéria encontrar-se aquém da enunciacdo: a
dramaticidade em A Paixdo Segundo G. H. se da a medida que o viver linguistico coloca-se
no presente da enunciagdo. O percurso de G. H. é um trajeto unicamente linguistico em que a
consciéncia G. H., a temporalidade e o espacgo existencial figuram e transmutam-se a medida

que contatam o indizivel, o Em-si:

Eu estava agora tdo maior que ja ndo me via mais. Tdo grande como uma paisagem
ao longe. Eu era ao longe. Mais perceptivel nas minhas mais ultimas montanhas e
nos meus mais remotos rios: a atualidade simultanea ndo me assustava mais, e na
mais Gltima extremidade de mim eu podia enfim sorrir sem nem ao menos Sorrir.
Enfim eu me estendia para além da minha sensibilidade (LISPECTOR, 1991, p.
183).

O espaco existencial e a temporalidade narrativa sdo elementos basilares da via crucis

de G. H.. E suas graduais transmutacdes confirmam a densidade do percurso realizado.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Certa problematica se faz ao concluir este trabalho: suas muitas facetas dificultam que
uma unidade seja encontrada. A analise almejada se realizou, mas os resultados sdo inimeros
e nao faceis de serem interligados.

Assim como no romance de Lispector, procurou-se trafegar através de estratos mais e
mais profundos. Buscou-se tanto estabelecer um distanciamento quanto uma aproximacao
gradual dos objetos. E, a despeito de que se tenham previstos resultados precisos, 0 percurso
do trabalho, a cada estrato de analise, apresentou conclusdes relevantes.

Com isso, viu-se que o romance de Lispector foi tampouco construido influenciado
pelo existencialismo. Nem a filosofia surgiu enquanto integrante direto da formacdo do
subjetivismo caracteristico da modernidade literaria. Ambos, o romance e a filosofia, atuaram
como sinteses oriundas de dialéticas em que, em jogo, estavam tensdes relativas ao individuo
e ao coletivo, a autenticidade e a alienacdo, a religido e ao ateismo, as liberdades e aos
regimes Oopressores.

Nesse sentido, perscrutar o existencialismo em A Paixdo Segundo G. H. foi revelar
estruturas em concordancia com dindmicas de uma época. De forma alguma, contudo,
pretendeu-se abarcar a totalidade de um modo de apreensdo da empiria: 0 existencialismo,
como uma moda, decerto atuou no Brasil superficialmente, e, no mundo, esteve mais ligado
aos ideais marxistas que, de fato, a filosofia presente em O Ser e o Nada.

O proprio conceito sartriano de literatura engajada nao foi ao encontro do panorama
literdrio mundial: tanto no mundo quanto no Brasil, os principios idealizados por Sartre
pareceram mais excluir que engajar. Uma distingdo entre poesia e romance, em que se deu ao
ultimo o titulo de formador social, ndo se encaixou com a pluralidade prépria da
modernidade. Estabelecer os limites entre ambos 0s géneros, se um dia foi possivel, com o
advento da modernidade, tornou-se tarefa ardua e arriscada — quica, inutil.

Foi nessa perspectiva que, para este trabalho, optou-se por delimitar a gama de
conceitos presentes no tratado filosofico de Sartre. Havia, de fato, uma necessidade de
precisar o foco de analise. Entretanto, mais do que por precisdo, procurou-se por lidar com os
principios de sua filosofia: ndo foi, por exemplo, exposto o conceito de responsabilidade®,
uma das chaves da atuacéo ideoldgica e politica do fildsofo francés.

82 Moutinho sintetiza o conceito sartriano de responsabilidade, ligando-o a liberdade: “no mesmo modo que nédo
nos escolhemos livres, também ndo nos escolhemos responsaveis; mas como tudo que no acontece, nos acontece
por nossa liberdade, também tudo o que acontece implica nossa responsabilidade” (MOUTINHO, 1995, p. 78).
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Uma vez que certos conceitos mais ideologicos que filoséficos ndo foram
mencionados nesta pesquisa, a preocupacao, assim, foi chegar as bases de um ideério sobre a
existéncia e, como visto, reestrutura-las enquanto métodos de anélise literaria.

No entanto, as estruturas analisadas sob a lente do existencialismo apresentaram nédo
apenas uma relagdo interdisciplinar, mas novos principios e instrumentos, bem como novos
resultados. A consciéncia, o Ser, o nada e a liberdade, quando interligados a forma do
romance, revelaram resultados geradores de ferramentas que sintetizaram certa abstracéo
filoséfica: os elementos que compBem a suprarrealidade romanesca tomaram forma especular
das mais profundas temaéticas existenciais; com isso, se houve uma praxis existencial, é
possivel que ela se tenha dado menos no &mbito empirico que literério.

Sob essa conjuntura, propde-se uma poética existencial: um conjunto de ferramentas
que procurariam sistematizar e aperfeicoar o estudo da abstracdo propria do subjetivismo
moderno. Essa poética partiria de principios basicos do existencialismo, tais como analisados
nesta dissertagéo.

Com isso, 0 espaco existencial, a temporalidade, a escritura e a epifania estariam, em
um primeiro momento, imbricados aos conceitos de consciéncia, fendbmeno, Ser e liberdade.
Nesse contexto, 0 que ha ndo é sé a relacdo entre termos, mas o redirecionamento de uma
lente de analise: mais que resultados, eles passam a ser veiculos de pesquisa.

Entrementes, ao passo que uma analise estrutural se realiza, ela, por sua vez,
subentende uma relacdo profunda com ideérios de sua época: nesse sentido, fez-se necessario
o0 recorte temporal em que se insere A Paixdo Segundo G. H..

Quanto ao romance, toma-se um trecho ndo citado durante a analise, situado antes do

inicio da enuncia¢do narrativa:

A POSSIVEIS LEITORES

Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse lido apenas
por pessoas de alma ja formada. Aquelas que sabem que a aproximagao, do que
quer que seja, se faz gradualmente e penosamente — atravessando inclusive o oposto
daquilo de que se vai aproximar. Aquelas pessoas que, s elas, entenderdo bem
devagar que este livro nada tira de ninguém. A mim, por exemplo, o personagem G.
H. foi dando pouco a pouco uma alegria dificil; mas chama-se alegria.

C.L. (LISPECTOR, 1991, p. 13).

A escritora busca prever, em observancia de uma poética existencial, um leitor
consciente de si enquanto livre, “pessoas de alma ja formada”. Além disso, marca-se um
movimento de aproximacao: apenas pessoas conscientes de sua liberdade mostram-se habeis

de seguir esse trajeto de contato com o inumano — com o Em-si.
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Quanto ao fato de o livro ndo tirar “nada de ninguém”, deduz-se que além ou aquém
do reino humano existencial ndo héa: a matéria prima existencial de G. H. é a subjetividade e
seus limites. E, ainda conforme estd na enunciacdo, somente a partir dessa subjetividade
chega-se ao estado epifanico: a dificil alegria.

Clarice Lispector, com isso, faz de seu romance um trajeto de pesquisa empirica e
metafisica em dire¢do ao desvelar do Ser. Nesse contexto, prever possiveis leitores, pessoas
livres e conscientes de sua liberdade, é buscar empatia para com o dificil e insélito percurso
da personagem G. H..

Outro romance poderia ter ilustrado a analise tedrica efetuada. A saber, as estruturas
existenciais observadas em G. H. sdo passiveis de serem também encontradas em romances
mais subjetivos, que, na terminologia de Jean Pouillon, denominam-se romances de duracao.

Entretanto, em um primeiro momento, a ndo influéncia do existencialismo declarada
por Clarice contribuiu para esta dissertagdo. As estruturas focadas visavam a uma apreensao
despretensiosa dos principios da filosofia: a presenca de ideologias em a¢des ndo deliberadas
na obra. Se Clarice insere o filésofo judeu Baruch de Espinoza na narrativa Perto do Coracgdo
Selvagem®, ela nunca se referiu em seus romances ao existencialismo. Contudo, como
observado nas andlises desta dissertagdo, A Paixdo Segundo G. H. construira-se em um
template existencialista, isto €, as bases do romance foram alicergadas com ideérios
compartilhados pela filosofia.

Para esta pesquisa, por isso, é dificil supor outro romance em cujos constituintes
figurassem o existencialismo tio bem quanto em G. H. E um fato que, apesar de ser lancado
em 1964 quando é dado o golpe militar no Brasil, ndo se trata de um romance engajado
socialmente, logo, ndo estd em concordancia com os principios sartrianos de O que é a
Literatura?. Contudo, a fenomenologia ontoldgica presente no titulo de O Ser e o Nada esta
arraigada a estrutura do romance: Clarice e Sartre visaram a projetos comparaveis quanto a
alguns principios que sustentaram a construcdo de suas obras. Em ambos, ha um trajeto que

procura desvendar as camadas ontologicas do Ser.

8 «Releu as anotagdes sobre a leitura anterior. — O cientista puro deixa de crer no que gosta, mas ndo pode
impedir-se de gostar do que cré. A necessidade de gostar: marca do homem. — Nao esquecer: “o amor intelectual
de Deus” é o verdadeiro conhecimento e exclui qualquer misticismo ou adoragdo. — Muitas respostas encontram-
se em afirmagdes de Espinoza” (LISPECTOR, 1998c, p. 123). Valeria atentar para o deslocamento que Espinosa
faz, ao definir Deus como imanente a Natureza, ao contrario da concepgao transcendente. Nesse caminho, 0
fildésofo se afasta tanto da religido judaica, na qual se formou, quanto de qualquer outra. Outro aspecto que
poderia ser considerado é o conceito de Alegria, que juntamente com Tristeza e Desejo, compde o tripé analisado
por Espinosa na terceira parte de sua Etica quando analisa as paix6es humana. A autonomia e a liberdade seriam
possiveis de serem alcancadas quando o sujeito deixa de sofrer e de apenas reagir ao que se pde exteriormente,
para se tornar causa de suas proprias acdes e alegrias. No caso, a alegria é tudo o que compde o0 homem.
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N&o foi o foco desta pesquisa rotular a obra de Clarice como representante do
existencialismo no Brasil, mas sim encontrar nela um sistema existencial éntico-ontoldgico de
resgate do Ser: uma imersdo metafisica cuja chave de analise esta na demarcacdo de aspectos
do percurso. Nessa perspectiva, muito embora ndo se descarte a qualidade estilistica da obra
de Clarice, A Paix@o Segundo G. H., para esta anélise, atuou como corpus.

Assim, ndo hd como ndo mencionar as reconfiguracbes estéticas presentes no
romance: elas revelam resultantes da busca da narradora-personagem impressos na
linguagem. O material linguistico do romance se apresenta como forma produto do percurso
de G. H. As construcles semanticas e sintaticas, as figuras retoricas e as reconfiguracdes na
forma do romance se transmutam a medida que o Em-si € intuido.

A apreensdo do Em-si sartriano, nesse sentido, mostra-se como influente na
profundidade e formacdo estética do romance. A inalteridade e a inteireza desse Ser
primordial, de certa forma, tornaram-se agentes das vicissitudes estéticas de A Paixdo
Segundo G. H. Com isso, G. H. pds a linguagem enquanto fator integrante de uma dialética a
caminho do Em-si; no entanto, em face de uma impossivel dic¢do absoluta, a linguagem
diluiu-se estruturalmente.

Enquanto poética existencial, é valido destacar o papel do Em-si na producdo literaria
moderna: a linguagem desestruturada uma vez que se desvela como integrada ao Em-si. Esse
foi um dos principios da epifania em Joyce, analisada como procedimento estético-existencial.
E pode ser também um dos principios de muitos antecessores de Joyce, como o0s simbolistas e
demais vanguardas literarias.

Por outro lado, as questdes que concernem ao Em-si também se referem ao amago de
uma tensdo urbana: o inumano intuido por G. H. se coaduna com um movimento de evasao
identitaria e de integracdo ndo mais idilico, mas ontol6gico. O aspecto ontolégico do Em-si
tomou o lugar do idilico: a natureza humana encontra-se no dmago subjetivo humano. E nesse
sentido que uma imersdo na subjetividade se d& como um processo de ruptura para com a
impessoalidade do ambiente urbano.

Nessa perspectiva, tanto o existencialismo quanto A Paixdo Segundo G. H. fazem
parte de tensdes em face dos projetos desenvolvimentistas do Brasil de meados do século XX.
Se, de alguma forma, havia um movimento de reificacdo do individuo embutido ao plano
desenvolvimentista do pais, os projetos inclusos as obras de Lispector e Sartre visavam a
resgatar a subjetividade do ser humano e, com isso, a sua liberdade e autenticidade.

Um projeto politico-social é claro quando sdo levantadas as ideologias sartrianas: a

liberdade, a responsabilidade e o engajamento sdo basilares de sua atuacdo em face de
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questdes mundiais historicamente relevantes. Por outro lado, em Clarice Lispector, seu
método esconde um engajamento: sua pesquisa metafisica processa-se circularmente. O foco
ontoldgico apresenta-se reflexivo e acumulativo. A hipertrofia da consciéncia e sua imanéncia
radical revelam uma subjetividade ampliada pela linguagem: a consciéncia do individuo
reclama seu espaco frente a reificacdo do progresso. Assim, ndo h4 um claro engajamento
politico na escritora, mas sim uma intima e humilde busca por resgate de estruturas subjetivas
primordiais.

Dessarte, em Sartre, as estruturas ontologicas figuraram seu posicionamento
politicamente engajado junto ao cendrio pds-Segunda Guerra Mundial. Sua procura pelos
apriorismos do Ser foi instrumentalizada a fim de integrar um sistema coeso cujo fim dar-se-
ia na liberdade e na responsabilidade do individuo em face de um mundo sem Deus.

Em sua pesquisa ontologica, Lispector, por sua vez, concentrou-se na subjetividade
enquanto espaco de imersdo e reconfiguracgdo da realidade. Com isso, ela nédo fez da liberdade
paroxismo de sua busca; esse conceito, porém, tornou-se rubrica primordial de seu trajeto. Ao
contrario de Sartre, a escritora trafegou até os limites de sua existéncia e traduziu esse
inominavel percurso em dimensdes estético-verbais Unicas. A abertura ensaistica e reflexiva
que percorre Paixdo segundo G.H. leva a linguagem ao limite do dizer, ao extremo e a
desagregacdo da linguagem. Esse movimento leva a liberdade do Ser e da angustia ao limite
da falta de sentido, da condigdo absurda e faz com que a experiéncia narrada se aproxime da
experiéncia mistica, independente do fato de profanar os padrGes habituais da religido.

Finalizando, cabe questionar que papel a tematica de ambos os escritores
desempenharia na atualidade. Encaixar-se-iam 0 engajamento sartriano e autosacrificio
identitario de Clarice em uma sociedade po6s-moderna que Jodo Barrento, no ensaio

“Receituario da dor para uso poés-moderno”, classifica como anestesiada?

O pés-moderno ndo é verdadeiramente, nem estoico [...], nem decadente
[...]- O Decadentismo teve muito de pose [...], 0 pés moderno é um estado de
espirito. E se o estoicismo antigo, na sua indiferenca sabia, foi uma dieta do espirito
[...], j& a indiferenciagdo pos-moderna € uma bulimia da vivéncia: tudo Ihe serve,
rumina, engole, bolsa e volta a engolir tudo indistintamente. E sdo-lhe também
estranhos, quer os grandes dilaceramentos romanticos, quer os mais agudos
desesperos modernistas (que cobrem um espectro que poderia ir de Dostoievski a
Néausea de Sartre, ou do Fausto de Pessoa ao teatro de Becket). Nele, a exclusdo da
dor é consequéncia natural do hedonismo reinante, de raiz narcisista e horizonte
epicurista, mas mais plausivelmente explicdvel como reac&o histérica ao excesso de
sacrificio e de dor pedido as geracBes da primeira metade do século XX
(BARRENTO, 2006, p. 15).
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A despeito de néo se iniciarem especulagdes sobre a validade do conceito proposto por
Barrento, o po6s-modernismo, é fato que, ao propor-se uma leitura do romance e do
existencialismo, em face desse conceito, novas ferramentas se fazem necessarias. Contudo, 0
que esta em questdo, com isso, ndo € a interpretacdo da filosofia nem do romance, mas sim
um método de andlise enquanto forma de se chegar a estruturas profundas do objeto visado.

Nessa perspectiva, mais do que a possibilidade de vérias leituras, quando postas frente
a conjunturas distintas, as obras em foco, se em face do pds-modernismo de Barrento,
exigiriam ferramentas que possibilitariam estabelecer uma analise profunda dos objetos, uma

vez que eles integram um sistema vivo na época em que se encontram.
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