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O verdadeiro pintor, toda sua vida, busca
a pintura: o verdadeiro poeta, a poesia.
(Paul Valéry)



RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo fazer uma analise comparada entre as obras A
Metamorfose, de Franz Kafka e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector. Sao
abordadas questbes teorizadas por Victor Chklovski nos estudos literarios e da
Literatura Comparada na obra Teoria da Literatura. Pretende-se estudar os
procedimentos de singularidade de cada obra, destacando procedimentos estéticos
concernentes a Literatura Moderna: o Expressionismo, caracteristicas que ligam os
objetos escolhidos a proposta da estética expressionista. As semelhancas e
diferencgas estéticas de cada obra e as homologias estruturais entre as obras estu-
dadas e a pintura expressionista.

Palavras chave: A Metamorfose. A Paixdo Segundo G. H. Estranhamento. Expres-
sionismo. Homologia.



ABSTRACT

This thesis aims to make a comparative analysis between the works The Passion
According to GH, Clarice Lispector and The Metamorphosis by Franz Kafka . Theori-
zed issues are addressed by Victor Shklovsky in literary studies and Comparative
Literature at work Literary Theory . It is intended to study the uniqueness of each
work procedures , highlighting aesthetic procedures concerning Modern Literature :
Expressionism , features that link the objects chosen for the proposal expressionist
aesthetic . The similarities and differences of each work aesthetic and structural ho-
mologies between the works studied and the expressionist painting.

Key Words: The Metamorphosis. The Passion According to G.H. Parameter. Ex-
pressionism. Homology.
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INTRODUCAO

Este estudo tem por objetivo fazer uma analise comparativa das obras A Me-
tamorfose de Franz Kafka e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector, recor-
rendo a premissas do formalismo russo, contidas na obra Teoria da Literatura, de
Boris Tomachevski, René Wellek e seus conceitos tedricos para analise das obras
selecionadas.

Todos os textos tedricos e 0s ensaios criticos que serao lidos tém como fun-
damento darmos conta da decodificacdo, mesmo que limitada, dos objetos de estu-
do. Abordaremos as dimensdes da literatura e da arte expressionista, explorando o
grotesco, destacando como esses movimentos artisticos estdo inseridos nessas
obras.

Dentre todos esses veios tedricos, um sera privilegiado pela nossa pesquisa:
aguele que melhor apontar para as marcas do Expressionismo no discurso de Franz
Kafka e Clarice Lispector.

Entretanto, para chegar a essa aproximacao material do texto dos dois auto-
res, de maneira alguma se poderia considerar alguma vertente tematica mais ex-
pressiva, que tenha na estrutura e no signo a sua natureza.

Para tanto, exporemos as nossas consideracdes em trés capitulos. No primei-
ro capitulo, uma introducéo a respeito das duas obras a serem estudadas e anunci-
acdo do que sera analizado na pesquisa, apresentacdo das questdes concernentes
a Literatura Moderna, a Literatura Comparada. Os respectivos movimentos artisticos:
0 Expressionismo, as caracteristicas da literatura expressionista e do grotesco.

No segundo capitulo, abordaremos as obras: A Metamorfose, de Franz Kafka
e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector assinalando a presenca do Expres-
sionismo e do grotesco nessas obras, estabelecendo relagdo entre aspectos seme-
Ihantes e diferentes, comparacdes do processo de metamorfoses dos personagens.

No terceiro capitulo, abordaremos as relacées homoldgicas entre literatura e
artes plasticas, segundo o critico literario Aguinaldo Gongalves. Em sequéncia abor-
daremos uma “alusao” as artes plasticas dos artistas expressionistas: Edvard Munch
e a sua tela, O Grito (1893) e Vicent van Gogh e sua tela, O Quarto de Dormir, em

Arles (1889) com trechos das obras literarias de Kafka e Lispector.
CAPITULO | - APRESENTACAO DOS PROPOSITOS DO TRABALHO



Pretende-se com este trabalho uma abordagem comparativa entre obras de
diferentes autores, de diferentes nacionalidades: a obra A Metamorfose, de Franz
Kafka e a A Paixao Segundo H. G., de Clarice Lispector.

Franz Kafka nasceu em 3 de julho de 1883, em Praga, cidade que na época
pertencia a monarquia austro-hungara, tendo sido ele um escritor tcheco de lingua
alema.

A provavel data de nascimento da escritora Clarice Lispector, foi no dia 10 de
dezembro de 1920, segundo a biografia lancada em 1995 por Nadia Battela Gotlib
intitulada por Clarice, Uma vida que se conta.

Clarice nasceu na Ucrania, antiga Unido Soviética, e se mudou para o Brasil,
Alagoas, aos dois meses de idade, pouco tempo depois, no ano de 1924, ou seja, a
obra A Metamorfose, de Franz Kafka de 1912, publicada em 1915, dialoga com a
obra A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector publicada em 1964, ou vice-
versa.

Sendo assim, a literatura comparada pode ser compreendida como uma es-
tratégia interpretativa e, ao mesmo tempo, como uma metodologia para a compre-
enséao da literatura no tempo e no espaco.

Literatura Comparada é o ramo da teoria da literatura que estuda, através de
comparacao, a literatura de dois ou mais grupos linguisticos, culturais ou nacionais,
diferentes; incidindo o seu foco especificamente nédo tanto na comparacao das litera-
turas em si, mas com maior énfase nas respectivas teorias da literatura.

Porém, a Literatura Comparada estendeu-se muito o seu conceito nos ultimos
tempos, sendo entendida como disciplina ou conjunto delas que estuda um ou mais
textos dentro de um contexto estético.

O termo teoria da literatura foi empregado inicialmente no titulo de duas obras
russas — Notas para uma teoria da literatura (1905), de Alexandre Potebnia, e Teoria
da literatura (1925), de Boris Tomachevski, sem que essas ocorréncias lhe conferis-
sem utilizacdo mais ampla.

No entanto, com o prestigio logo alcangado pelo livro de que sé@o co autores o
tcheco René Wellek e o norte-americano Austin Warren, publicado em 1949 com o
titulo Teoria da literatura, esse termo se difundiria e se consagraria, para designar
atualmente a disciplina que investiga a literatura.

A partir dos anos 50 e 60 do século passado, René Wellek ajuda a estruturar



a Teoria da Literatura como disciplina e introduz uma ruptura com o comparativismo
tradicional.

Para Wellek, a Literatura Comparada, € também uma atividade critica, e como
tal, ndo pode prescindir do elemento histarico.

Sua critica incide sobre o historicismo tradicional, mas ndo sobre a dimenséo
histérica, que ndo deve ser dispensada na abordagem do fenémeno literario, ou se-
ja, ele propde que a Literatura Comparada represente uma leitura profunda de um
texto, que esse estudo deve partir do principio de que a literatura é sobre tudo uma
questdo de texto e linguagem, razdo por que sua analise deve privilegiar tais ele-
mentos: a literatura pode e deve ser um objeto de um estudo sistematico, metodico e
0 objetivo e minimizar a importancia de fatores extratextuais, como a vida do escritor
e 0s condicionamentos sociais e historicos da obra.

Wellek condena também a distincdo entre Literatura Comparada e Literatura
Geral, e o ressurgimento da velha Stoffgeschichte alema, e aceita a possibilidade de
estudos comparatistas no interior de uma s literatura.

Sendo assim, entende-se que um estudo comparativo adota estratégias inter-
pretativas entre obras e também no interior de uma s literatura.

Tais aspectos, somados a postura anti- historicista e a defesa do primado do
texto, constituem a base da cisdo entre uma suposta orienta¢cao norte-americana e a
francesa classica faz de René Wellek uma espécie de epigono da nova Literatura
Comparada.

O século XIX, diante de uma visdo cosmopolita, incitou o encontro de varios
intelectuais europeus, 0s quais sentiam uma necessidade de estar em contato com
literaturas estrangeiras.

A Literatura Comparada foi inserida nas universidades francesas, a partir des-
se contexto, por Abel Villemain, Jean - Jacques Ampére e Philarete Chasles que de-

fine em sua aula inaugural o que seria 0 comparativismo naquela época.

Deixe-nos avaliar a influéncia de pensamento sobre pensamento, a maneira
pela qual povos transformam-se mutuamente, o que cada um deles deu e o
gue cada um deles recebeu; deixe-nos avaliar também o efeito deste perpé-
tuo intercdmbio entre nacionalidades individuais (...) ( CHASLES apud NI-
TRINI, 1998, p.20).

Percebe-se entdo, que a palavra que traduz a concepc¢éo comparativista do
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século XIX é influéncia, havendo uma forte raz&o para sé-lo, uma vez que foi justa-
mente nesse periodo que muitos paises europeus se firmaram como nacdes e bus-
cavam identificar suas raizes culturais.

Com o alvo no estudo de fontes e influéncias, estabelecendo, portanto, filia-
cOes, isto €, uma relacdo de paternidade entre obras literarias, ou desviando um
pouco o foco de atencdo para vinculagdo dos estudos comparados com uma pers-
pectiva historica, a Literatura Comparada seguiu através de inimeras vozes como
de Gustave Lanson e de Emile Fauguet até a década de 1930, quando entrou em
cena Paul VanTieghem.

Em 1931, ele publicou La littérature comparée (A Literatura Comparada), re-
velando sua tradicao historicista nos estudos comparados e estabelecendo a Litera-
tura Comparada tanto como ramo da Literatura Geral quanto da historiografia litera-
ria.

Paul Van Tieghem tem como objeto o estudo as diversas literaturas em suas
relacBes entre si, como se ligam umas as outras na forma, no conteudo, no estilo.
Criando uma triade, ele estabeleceu diferencas entre Literatura Nacional, Literatura
Comparada e Literatura Geral.

Paul Van Tieghem foi o precursor da escola francesa, cuja metodologia ba-
seia-se em trés elementos: o emissor (ponto de partida da passagem de influéncia),
o receptor (ponto de chegada) e o transmissor (intermediario entre 0 emissor e 0
receptor).

Essa tendéncia mostrou-se muito contextualista uma vez que sua preocupa-
cdo primordial ndo € a estrutura interna do texto, e sim o contexto que o envolve. Em
Critica Literaria, Historia Literaria, Literatura Comparada, Van Tieghem revela a per-

tinéncia que tem o contexto, no caso o emissor, em uma analise comparativista:

Aquela obra, aquele conjunto de obras que vocé leu com interesse, exami-
nou e julgou, qual foi a sua origem, o que as ocasionou, qual o seu destino,
em resumo, sua histéria? Este escritor que Ihe agrada, como foi sua carrei-
ra, breve ou longa, brilhante ou obscura, abundante em publicacdes ou
marcada por um Gnico livro que é uma obra-prima? Sob que influéncias se
formou, como se desenvolveu seu talento, que relacbes manteve com al-

guns de seus contemporaneos dos quais vocé leu certas produgfes? (VAN
TIEGHEM apud CARVALHAL e COUTINHO, 1994, p.90).

No inicio do século XX, o poeta francés Paul Valéry aborda o conceito de in-
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fluéncia literaria, renovando as definicdes do comparativismo.

Para ele, a dependéncia entre autores se d4 como fonte de originalidade e

ndo como imitagdo, sendo uma “intrusdo do novo na criacdo” (NITRINI, 1998, p.90),
Valer-se-a4 diretamente de sua formulagdo sobre a influéncia para melhor

compreendé-la:

“Ocorre que a obra de um recebe no ser do outro um valor totalmente sin-
gular, engendrando conseqiiéncias atuantes, impossiveis de serem previs-
tas e, com freqliéncia, impossiveis de serem desvendadas” (VALERY apud
NITRINI, 1998, p.132).

Valéry explica a influéncia recorrendo a psicologia, uma vez que o método ob-
jetivo de pesquisa de filiacdes e de causalidade por ele é abandonado, atribuindo ao
conceito em questdo um carater emocional.

Suas idéias sobre originalidade também sdo muito interessantes, pois iSSoO se
trata de assimilacéo, ou “caso de estbmago”, segundo suas proprias palavras.

A fronteira entre originalidade e plagio pode ser estabelecida através de como
se digeriu a influéncia exercida por outros, sendo definida a partir da acdo de uma
obra sobre o escritor que a ela esta exposto.

Resumindo, a influéncia € um dos principios fundamentais para a génese de
uma obra literaria.

Na Inglaterra, T. S. Eliot também refletiu sobre os conceitos de influéncia e
originalidade, gerando seu ensaio “Tradi¢ao e talento individual” e introduzindo con-
ceitos que repercutiram nos estudos de Literatura Comparada.

Segundo Eliot, tradicdo néo € reproducao, e sim uma representacdo dialética

gue envolve um senso historico que permeia passado e presente.

Nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significacdo completa sozinho. Seu
significado e a apreciacdo que deles fazemos constituem a apreciacdo de
sua relacdo com o0s poetas e os artistas mortos. Ndo se pode estima-lo em
si; € preciso situa-lo, para contraste e comparacéo, entre os mortos. Enten-
do isso como um principio de estética, ndo apenas histérica, mas no sentido

critico. E necessario que ele seja harmdnico, coeso, e ndo unilateral (ELI-
OT, 1989, p 39).

Originalidade seria, para este poeta, algo capaz de modificar a ordem existen-

te, pois uma obra inovadora possibilitaria uma visdo distinta até mesmo das outras



12

obras que a precederam, renovando a tradic¢ao.

A partir da década de 1960, estudiosos do Leste Europeu ganharam voz e
passaram a propagar suas idéias acerca da Literatura Comparada.

Surge entdo Victor M. Zhirmunsky, que passou a considerar fatos literarios in-
dependentemente de sua génese e de seu contexto historico, encarando a literatura
a partir de um sistema de analogias tipoldgicas, ou importacdes culturais, que nada
mais eram que outra forma de designar influéncia.

Uma breve alusdo a teoria da intertextualidade formulada por Julia Kristeva
em cima da teoria do dialogismo concebida pelo formalista russo Bakhtin e a Estéti-
ca da Recepcdao, dos alemées Iser e Jauss.

A pertinéncia desses estudiosos se da pelo fato de que, a partir de suas con-
cepcdes, os conceitos de fonte, influéncia e originalidade se renovaram.

Bakhtin se preocupa com a idéia de que o texto literario ndo possui apenas
uma voz. Na verdade, o texto é possui diversas vozes, tanto direta quanto indireta-
mente, 0 que gera pontos de vista diferentes.

A partir dessa ideia, Julia Kristeva adota o termo intertextualidade, que seria o
dialogismo aplicado em relacgéo a textos diferentes.

Aqui, a palavra-chave passa de influéncia para referéncia, uma vez que todo
texto faz referéncias literarias e tem uma matriz que o precede.

Portanto, usando as palavras de Kristeva, todo texto € um “mosaico de cita-

coes”, isto &, “o texto literario € uma rede de conexdes” (NITRINI, 1998, p. 162).

A importancia da intertextualidade para a Literatura Comparada dar-se na
guestao que o intertexto € inerente a obra e ndo um processo genético.

A literatura comparada como estratégia interpretativa leva em conta sempre,
gue uma obra pode esclarecer a outra. Nessa medida € que podemos dizer que es-
tudar literatura € sempre levar em conta o que foi escrito antes e o que podera nas-
cer daguela obra proposta daquele momento.

Nessa nocéo nés temos clareza de que ndo ha como pensar a literatura como
textos ilhados no tempo e no espacgo. Essa perspectiva entdo comparativa leva em
conta que a teoria literaria precisa usar os préprios textos literarios para poder inter-
pretar aquilo que se produz em termo de arte da escrita literaria.

Adotamos uma abordagem comparativa reflexiva, tendo como referéncia a

guestao existencial, inerentes a condicdo humana. As obras abordadas possuem em
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suas narrativas caracteristicas da estética expressionista e da estética do grotesco.
Pretende-se, também, com essa analise perceber como o discurso literario
dessas obras abordadas direcionam-se para a criacdo do movimento artistico, o Ex-
pressionismo do ponto de vista do tedrico alemao Kayser Wolfgang e o grotesco
submetem a realidade a expresséo do artista, tanto na literatura quanto na pintura
expressionista, ou seja, as narrativas propdem uma reflexdo acerca da condicéo

humana.

1.1 Apresentacdo das obras literarias em estudo

As obras em estudo A Metamorfose (Die Verwandlung), de Franz Kafka
(1883-1924) e A Paixao Segundo G. H., de Clarice Lispector (1920-1977), possuem
em suas narrativas caracteristicas da estética expressionista, questdes inerentes a
condicdo humana.

Kafka ndo nos diz do que se trata sua narrativa, ele nos informa secamente
acerca da transformacéo e segue adiante, contando-nos uma histéria sombria.

Kafka a escreveu no espaco de vinte dias, em 1912, mas ela foi afinal publi-
cada pela revista Die Weissen Blatter (As Folhas Brancas), em outubro de 1915, ou
seja, pouco menos de trés anos depois de ter sido escrita.

Em 1912 foi o ano em que o escrito de Praga descobriu sua forma tipica de
fazer ficgdo, inaugurando o famoso “estilo kafkiano”, que consiste, basicamente, em
tatar como “natural” o que nos parece angustiante e incomum e muitas vezes fantas-
tico.

O escritor, tradutor, ensaista e professor de literatura, Modesto Carone, apon-
ta que Kafka utiliza uma sintaxe caracterizada por longas sentengas moduladas por
enunciados breves, capazes de cobrir um paragrafo inteiro, com uma carga abun-
dante de subordinacgdes, inversdes ou particulas que na realidade tém a funcao de
assinalar, no decorrer tortuoso e preciso da frase, ndo so a trama em que se perde o
protagonista, como também sua necessidade de “naturalizar”, pela lucidez, o absur-
do da situagao descrita.

A obra literaria A Paixdo Segundo G H., de Clarice Lispector foi publicada em
1964. Inicia-se A Paixado Segundo G. H., e [éem-se, em epigrafe, estas palavras de

Bernard Berenson: “Uma vida completa pode acabar num identificacdo tdo absoluta
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COMO 0 NA0 eu que n&o havera mais um eu para morrer”.

O romance € escrito em 12 pessoa, com narradora protagonista. O romance
desenvolve-se com a técnica do fluxo da consciéncia. Sdo os pensamentos livres de
G. H., a prépria matéria da narrativa.

Tudo acontece dentro de um apartamento de classe média alta, no Rio de Ja-
neiro. Mais exatamente, dentro de um pequeno quarto de empregada. Mas sendo
assim tdo exiguo o espaco em que se desenrola a "historia”, pode se afirmar ao
mesmo tempo que seu espaco € o universo ilimitado, uma vez que o pensamento
livre de G. H., ndo conhece barreiras fisicas.

A renovacgao da linguagem se encontra constante num grau que aproxima a
prosa da poesia. Seus textos, apenas narram historias, mas também apresentam a
sintese e a forca expressiva tipicas da poesia.

Além da linguagem, outro aspecto inovador na obra de Clarice é a visdo do
mundo que surge de suas histérias. Mesmo tendo se iniciado como escritura numa
época em que 0s romancistas brasileiros estavam voltados para a literatura regiona-
lista ou de denuncia social, Clarice enfoca em seus textos o ser humano em suas
angustias e questionamentos existenciais.

Em suas narrativas, o enredo, bem como as personagens, as referéncias de
tempo e espaco ganham novos significados: o enredo é quase sempre psicolégico.
O tempo e o espaco, por sua vez tem pouca influéncia sobre o comportamento das
personagens; o tempo € psicoldgico e espaco é quase acidental.

A indiscutivel originalidade e a perturbadora percepc¢ao da validade presentes,
na obra de Lispector a torna Unica dentro da literatura brasileira.

E impossivel ficar-se indiferente diante do texto de Clarice, pois a for¢a da sua
linguagem € a intensidade das emocfes das suas personagens atinge em cheio o
leitor, provocando no minimo um incémodo estranhamento.

E como se o texto convidasse o leitor a desvenda-lo e, desvendando-o, des-
cobrisse um pouco mais do ser humano. Os personagens kafkianos e clariceanos
procuram frequentemente a busca de aspecto existencial.

O herdi assume um percurso, onde o tempo exterior nao € revelante, prioriza-
se o tempo interior, com suas angustias e conflitos, ou seja, o tempo torna-se subje-
tivo, instaura-se um processo de volta as origens, ou seja, 0 eterno retorno humano.

O espacgo é caracterizado por imagens, contando com a representacéo de lu-
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gares especificos e simbolicos, cada imagem remete a propria subjetividade do ser.
Lispector é construtora de um imaginario onde o grotesco se faz presente em

diversos niveis. De suas letras, sabemos, nascem novas formas de cognicéo e sen-

sibilidade, alicercadas na experimentacdo de uma linguagem muito particular, de

onde ndo colhemos verdades ou certezas inquestionaveis.

1.2 Principios da organizacado da obra

A Literariedade, termo cunhado pelos Formalistas russos manifesta-se como
o estudo daquilo que torna uma dada obra como literaria. Segundo Roman Jakob-

son,

A poesia, € linguagem em sua funcao estética. Deste modo, o objeto de es-
tudo literario ndo ¢é a literatura, mas a ‘ literariedade * (literaturnost), isto &, o
gque faz uma determinada obra uma obra literaria. (JAKOBSON apud,
EIKHENBAUM, p. 37).

Percebe-se entdo, a importancia do texto literario com e seus multiplos signifi-
cados e reflexdes, ou seja, 0 autor, destaca a importancia da parole (discurso), da
linguagem literaria, que foi de certa forma deixada de lado nos postulados do linguis-
ta suico, Saussure que enfatizou sobre tudo a langue (lingua).

A partir de entdo, houve uma distingdo entre uma linguagem cotidiana, o texto
nao literario, e a linguagem literaria, ou seja, o texto literario. A linguagem cotidiana,
coloquial, caracteriza-se por ser transparente e objetiva, prética, visando um fim: a
comunicacao.

A linguagem literaria, o texto literario, caracteriza-se por um leque de signifi-
cado das palavras, elas seriam retiradas do seu contexto trivial e inseridas em um

contexto diverso, subjetivo, literario.

1.3 Singularidades de Kafka e Lispector

Uma obra ilumina a outra a partir de sua singularizacdo, conforme escreve
Barthes, em O Prazer do Texto, ele diferencia “texto de prazer” e “texto de fruicao”. A
primeira terminologia, refere-se aquele tipo de texto que “satisfaz, da euforia; aquele

gue vem da cultura, ndo rompe com ela, esta ligado a uma pratica confortavel de
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leitura”. E o “Texto de fruicdo” é aquele que sugere um estado de perda, aquele que

promove o desconforto, e que, por iISSo mesmo

“faz vacilar as bases histéricas, culturais, psicologicas do leitor, a consistén-
cia de seus gostos, valores e de suas lembrancas, faz entrar em crise sua
relagdo com a linguagem” (BARTHES, 1997, p.20-1).

Portanto, as caracteristicas literarias, referindo-se ao texto de fruicdo, da obra
de Franz Kafka dialoga com a obra de Clarice Lispector. Sendo assim, essa fruicdo
contida nos textos de ambos, enriquece e aproxima as obras, no sentido singular de
cada obra, desconstruindo a base da narrativa tradicional.

As singularidades das obras séo tdo impactantes que assim como no inicio da
A Metamorfose, de Franz Kafka e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector, a
estranheza dos escritos desses autores nos envolvem do inicio ao fim da narrativa e
guando isso acontece, surge o estranhamento no processo de recepcao.

A utilizacdo de uma linguagem impessoal, a0 mesmo tempo culta, mas de
acesso e entendimento ao leitor comum, a forma de narrag&o lenta e excessivamen-
te descritiva, a atmosfera de suspense e agonia, é criada do inicio ao fim, tudo isso
somado provoca um verdadeiro mergulho do leitor no mundo de Kafka.

Este, ao mesmo tempo em que aproxima, diminuindo a distancia entre o leitor
e a obra, causa um forte estranhamento pelos acontecimentos bizarros e os compor-
tamentos por vezes tdo humanos que por vezes parecem desumanos.

E o leitor, simultaneamente atento e curioso, mas com verdadeiros surtos de
repulsa, aversao e incompreensao (tenta esquecer-se que Gregor virou um inseto
repugnante e tenta-se vé-lo como homem), mesmo com tudo isso ndo consegue (e
nem quer) largar o livro, pois ele, no seu intimo, no amago do seu ser, estd como a
apreciar um quadro divinamente pintado, de uma arte inigualavel, que apesar de ex-
pressar uma sociedade execravel, dura, deploravel, distorcida e desumana, mostra o
que a realidade na verdade é.

E, citando Anders, "O espantoso, em Kafka, € que o espantoso nao espanta
ninguém." (Anders,1969, p.19). Esse é o paradoxo artistico crucial da obra kafkiana,
gue por sua eterna atemporalidade e arte as tornaram imortais.

Portanto, esse processo de singularidade das obras em estudo provoca no

leitor, um estranhamento, no sentido estabelecido por Victor Chkloviski.
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As construcdes textuais de Kafka e Clarice sdo sélidas, seus personagens
sao contundentes em suas complexidades ou em seus vazios e ambos abrem a am-
pla possibilidade que a escrita enquanto arte pode ter que é a ousadia da criacao
ficcional, ou seja, o criar por exceléncia.

As sombras, o mistério, o enigma fazem parte da literatura de Franz Kafka.
Analisando os seus personagens, chega-se a conclusao que todos, de alguma for-
ma, representam o seu autor, pois todos sdo funcionarios, artistas ou comerciantes.

A vida desses personagens, em geral, é interrompida por uma situacao ab-
surda (priséo, perseguicdo, metamorfoses) que simboliza angustias e sofrimentos.
Reflexdes sobre o mal, a culpa, o crime e o castigo também sao os temas mais re-
correntes nas obras de Kafka e Clarice.

Essas obras abordadas possuem caracteristicas literarias que as ligam a pro-
posta da estética expressionista como o “fluxo de consciéncia”, “romance psicoldgi-
co”, 0 enigma, a escuriddo, a curiosidade, as estratégias de escrita de ambos, o0 es-
pectro da morte, a angustia e o desespero do ser humano, a singularidade das
obras, o estilo ilégico dos autores, criam labirintos com vazios que o leitor deve per-
ceber para mobilizar representacdes pertinentes.

Segundo Gaston Bachelard, epistemélogo, filésofo da ciéncia e tedrico da
imaginacdao, diz que a verdadeira imaginacao é a imaginacédo criativa, em textos co-
mo La Terre et les réveries de la vonlonté (A Terra e os Devaneios da Vontade), in-
clui numerosas referéncias a poesia e literatura da tradicdo cultural ocidental, refe-
réncias que utiliza para ilustrar a obra da imaginacao.

A obra da imaginacéo deve ser distinguida da percep¢do do mundo externo
traduzido em imagens. A obra da imaginacdo, como diz Bachelard, é mais funda-
mental do que a imagem — percepcao; é pois uma questao de afirmar o “carater psi-
quicamente fundamental da imaginagédo”. (BACHELARD, 1948, p. 10). A imagina-
cao, entdo, € o campo da imagem, e como tal deve ser distinguida da traducéo do
mundo externo em conceitos. A imaginacédo produz imagens e se configura nessas
imagens, ao passo que o0 pensamento produz conceitos.

Os textos de Bachelard apontam para o fato de que nem um conceito, nem
uma imagem sao transparentes e de que sua opacidade assinala que um elemento
de subjetividade esta sempre em jogo nas questdes humanas.

Isso quer dizer que os seres humanos sdao mencionados tanto quanto falam
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nas estruturas da ciéncia e do simbdlico que constituem suas vidas.

A Kafka e sua obra ofereceram um insight sobre o modo de ser um escritor no
século XX. A escrita Kafikiana retrata a indiferenca do homem diante do absurdo do
mundo, dos homens e diante de suas trivializagbes grotescas.

As obras em andlise se assemelham em um universo intimo e perturbador do
movimento expressionista.

Ao ler a obra, A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector, nota se a pre-
senca de tracos caracteristicos da obra, A Metamorfose, de Franz Kafka, ou seja, as
narrativas apresentam insinuacdes, enigmas, aquilo que ndo esta falado, mas pode
vir a ser falado, € o devir da obra.

Bakhtin se preocupa com a ideia de que o texto literario ndo possui apenas
uma voz. Na verdade, o texto € uma instancia em que se realizam diversas vozes,
tanto direta quanto indiretamente, 0 que gera pontos de vista diferentes.

Para esse procedimento, Julia Kristeva adota o termo intertextualidade, que
seria o0 diadlogo estabelecido entre diferentes textos. Aqui, a palavra-chave passa de
influéncia para referéncia, uma vez que todo texto remete a referéncias literarias e
tem uma matriz que o precede.

Portanto, usando as palavras de Kristeva, todo texto € um “mosaico de cita-

coes”, isto &, “o texto literario é uma rede de conexdes” (@pud, 1998, p. 162).

A importancia da intertextualidade para a Literatura Comparada da-se no fato
de que o intertexto € inerente a obra e ndo um processo genético. Esse “dialogo”
entre as obras, ou seja, no sentido estabelecido por Bakhtin: “Todo texto se constroi
como mosaico de citacdes, todo texto € absorcéo e transformacdo de um outro tex-
to.

A intertextualidade designa o diadlogo entre os textos, no sentido amplo: € “o
conjunto social considerado como um conjunto textual”.

Segundo uma expressao de Kristeva. A intertextualidade esta pois calcada
naquilo que Bakhtin chama de dialogismo, isto €, as rela¢cdes que todo enunciado
mantém com outros enunciados.

Essas peculiaridades das obras, género literario, o narrativo, foram de grande
interesse para a escolha dessas obras. E preciso reiterar que, para a maior parte
dos criticos 0 género narrativo é a ficcdo por exceléncia.

Podemos classificar uma narrativa de ficcdo em verossimil ou inverossimil: se



19

a ficcdo guarda pontos de contato com a realidade, se o evento parecer verdadeiro
ou provavel, sera verossimil, caso contrario, se parecer improvavel, absurdo, sem

contato com a realidade, sera inverossimil, conforme escreve Aristoteles,

“o limite, com relacdo a prépria natureza do assunto, € o seguinte: quanto
mais abrangente for uma fabula, tanto mais agradavel sera, desde que néo
perca em clareza. Para estabelecer uma regra geral, eis que o0 que pode-
mos dizer: a pega extensa o suficiente é aquela que, no decorrer dos acon-
tecimentos produzidos de acordo com a verossimilhanga e a necessidade,
torne um infortdnio a felicidade da personagem principal ou inversamente a
faga transitar do infortdnio para a felicidade.” (ARISTOTELES, 1997, p. 25).

Segundo o tedrico, Umberto Eco, em seu livro A obra aberta, a obra de arte,
seja ela, literaria, plastica ou musical, como um sistema se signos indefinidamente

traduziveis:

Toda obra de arte, mesmo quando é forma acabada e ‘fechada "na sua per-
feicdo de organismo calibrado com exatid@o, é “aberta “pelo menos quanto a
poder ser interpretada de diferentes modos sem que sua irredutivel singulari-
dade seja por isso alterada. (ECO, 1962, p.15).

Para Viktor Chklovski, € preciso que haja o estranhamento no processo de re-
cepcdo, alids, o estranhamento € o efeito desejado e alcancado diante de expres-
sBes como a pintura abstrata, a muasica eletrénica, a poesia futurista e outras artes
contemporaneas.

Em suma, o autor oferece ao intérprete uma obra a terminar, contudo, conti-
nua sendo o autor da obra, porque prop8e possibilidades ja racionais, orientadas e
dotadas de certas exigéncias organicas.

A abertura institui, portanto, um novo tipo de intercambio entre o artista e seu
publico um novo funcionamento da percepcao estética.

Eco analisa, na linguagem poética, as no¢des de referéncia, de sugestao (ou
conotacao) e ressalta que poesia é a utilizacdo emocional de referéncias e a utiliza-
céo referéncial de emocgdes, ou seja, referi-se a teoria do signo — O significado volta
continuamente para 0 signo e, assim, enriguece-se com ecos novos — e, COmo em
Jakobson, a ambiquidade da referéncia no texto poético.

A arte contemporanea possui funcdo pedagodgica, pois rompe com as velhas
formas, as estruturas superadas e porque abre caminho para a liberdade. Assim, a
obra aberta oferece um modelo hipotético a analise dos signos literarios e artisticos
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contemporaneos, ou seja, uma nova abordagem, com outro olhar, ou seja, € neces-

sario que haja uma desfamiliarizacdo, um estranhamento.

1.4 Estranhamento (ostraniene)

Neologismo proposto pelo formalista russo Viktor Chklovski em “Iskusstvo Kak
priem” (A arte como processo) ensaio publicado na segunda edicdo da Poetika
(1917).

O termo é de dificil traducao: a palavra original, ostraniene, ndo existe na lin-
gua russa (quer como substantivo, ostranene, quer como verbo, ostranit; a palavra
russa para “estranhar” é otstranit).

A traducdo quer para portugués quer para inglés tem divergido entre singula-
rizacdo ou desfamiliarizacdo (defamiliarization) e estranhamento (estrangement).

O conceito nasce como oposicao a ideia defendida por Aleksander Potebnia
de que “as imagens nao tém outra funcdo, sendo permitir agrupar objetos e agdes
heterogeneas e explicar o desconhecido pelo conhecido” em A arte como processo’,
por Viktor Chklovski, em Teoria da Literatura; Textos dos Formalistas Russos apre-
sentados por Todorov.

Victor Chklovski aborda as diferencas entre textos, ou seja, a grande diferen-

ca entre o texto ndo literario e o texto literario.

[...] eis que para devolver a sensacéo de vida, para sentir os objetos, para
provar que pedra € pedra, existe o que se chama de arte. A finalidade da ar-
te € dar uma sensacao do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o
processo da arte € o processo de singularizacao [ostranenie] dos objetos e
0 processo que consiste em obscurecer a forma, em aumentar a dificuldade
e a duracdo da percepcdo. O ato de percepcdo em arte € um fim em si e
deve ser prolongado; a arte € um meio de sentir o devir do objeto, aquilo
que ja se “tornou” ndo interessa a arte. (CHKLOVSKI, 1999, p. 82).

Para Chklovski a arte é tendenciosa na medida em que o artista expressa sua
tese, no sentido de proposicdo intelectual. Desta feita o processo de construcdo da
obra (objeto) néo se justifica a ndo ser que seja com a finalidade de atender as ex-
pectativas do propositor da arte.

Sendo assim, a ideia de procedimento elaborada por esse estudioso, € o que
nos dar condi¢des de indicar as diferencas de um texto ndo literario, por exemplo,
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um texto de jornal, cujo uso é meramente comunicativo da linguagem, de um poema
que é um texto literario, rico de sentidos, haver4 um estranhamento por parte do lei-
tor, e acontecera aquilo que nés chamariamos de uma visédo, havera uma nova reve-
lacéo.

A arte, sendo um fim em si mesmo, teria a funcdo de distanciar o sujeito de
uma dimensao universal para o particular.

Essa sensacao do objeto como visdo, como estranhamento, seria entdo, o e-
feito particular criado pela arte literaria que nos permite distanciar ou estranhar em
relacdo ao modo trivial como apreendemos o mundo.

Portanto, esse efeito que a obra nos proporciona, nos permite sentir um novo
universo que sO nos é visivel por esse olhar estético ou artistico do leitor. Entende-
se que, os procedimentos de singularizacdo, sdo decorrentes dessas diferencas re-
conhecidas entre o texto literario e o texto nao literario.

Portanto, para o formalismo russo, a nogédo de estranhamento estar relacio-
nada a ideia de singularizacdo, ao lermos um texto literario, ndés viveremos um es-
tranhamento linguistico, ou seja, as palavras ndo terdo nesse texto literario, 0 mes-
mo sentido que elas tém nos textos que utilizamos para nossa comunicacao cotidia-
na.

Em suma, foram discussfes que buscavam fundamentais as ideias de que a
arte esta para além do que explicar o desconhecido pela mimese, mas principalmen-
te pelo movimento intelectual que € promovido por ela.

O sair do particular, o deixar a zona de conforto, a ndo conformidade, este é
entdo o produto do ensino da arte, o processo de diminuir a forma, de aumentar a
dificuldade e a duragao da concepgao.

Nesse sentindo situamos o “estranhamento” como uma tomada de deciséo,
um comprometimento do sujeito com o coletivo e ndo pelo conceito denotativo de
estranheza.

Sendo assim, “estranhamento” pode traduzir dois sentimentos/ideias impor-
tantes: curiosidade, significado com o qual estamos dialogando nesse trabalho, ou
repudio, contrario de singularizacéo ou unicidade.

Para Viktor Chklovski caracterizava esse representava um meétodo artistico. O
“estranhamento” podera ser conseguido a partir dos primeiros contatos com a obra.
Sensacdes de reconhecimento e repudio acabam por auxiliar neste processo.
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Essas caracteristicas vdo ao encontro de elementos estéticos e ou poéticos
marcados pela contagao e pelo “estranhamento” fundamentais para a especificidade
de cada obra em analise.

Portanto, esses elementos presentes de ambas as obras abordadas coinci-
dem com aqueles teorizados por Viktor Chklovski na obra Teoria da Literatura do

inicio do século XX.

1.5 Estética expressionista e grotesca

“The grotesque, like beauty, exists in the eye of the beholder”. Frederick
Burwick, The haunted eye. (“O grotesco, como a beleza, existe no olho do
observador’)

Franz Kafka e Clarice Lispector apresentam em suas obras caracteristicas es-
téticas expressionitas. O Expressionismo € a arte do instinto, trata-se de uma pintura
dramatica, subjetiva, “expressando” sentimentos humanos. Utilizando cores patéti-
cas, da forma plastica ao amor, ao ciime, ao medo, a soliddo, a miséria humana, a
prostituicdo. Deforma-se a figura, para ressaltar o sentimento.

Trata-se de uma escrita que se desprende da representacdo classica e da
tradicdo literaria do romance.

A narrativa expressionista implicou uma profunda renovacdo a respeito da
prosa tradicional, tanto tematica como estilisticamente, supondo uma contribui¢éo
imprescindivel ao desenvolvimento do romance moderno tanto alemao como euro-
peu.

Os autores expressionistas procuravam uma nova forma de captar a realida-
de, a evolucéo social e cultural da era industrial. Portanto, rejeitaram o encadeamen-
to argumental, a sucesséo espaco-tempo e a relacdo causa-efeito proprios da litera-
tura realista de raiz positivista.

Por outro lado, introduziram a simultaneidade, quebrando a sucesséo crono-
l6gica e rejeitando a logica discursiva, com um estilo que amostra mais nao explica,
no que o préprio autor € apenas um observador da agdo, na qual as personagens
evoluem autonomamente.

Na prosa expressionista a realidade interior € destacada sobre a exterior, a

visdo do protagonista, a sua analise psicologica e existencial, na qual as persona-
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gens expdem a sua situagdo no mundo, a sua identidade, com um sentimento de
alienacdo que provoca condutas desordenadas, psicéticas, violentas, irreflexivas,
sem légica nem coeréncia.

Esta visdo plasmou-se em uma linguagem dinamica, concisa, eliptica, simul-
tadnea, concentrada, sintaticamente deformada.

O movimento expressionista surgiu em 1910, na Alemanha, trazendo uma for-
te heranca da arte do final do século XIX, preocupada com as manifestacées do
mundo interior e com uma forma de expressa-las.

Dai a importancia da expressdo, ou seja, da materializacdo, numa folha de
papel, de imagens nascidas em nosso mundo interior, pouco importando os concei-
tos de belo e feio.

A poética expressionista, sempre idealista, € a primeira poética do feio, toma-
do como o belo decaido, degradado.

A condi¢cdo humana, para os expressionistas, € a do anjo decaido. H& algo de
demoniaco, sobrenatural. Se o belo é historico e civilizacional, o feio pode ser ex-
pressdo de uma dimensao selvagem, marcada de um primitivismo rude que pertur-
bara a ordem histérica.

Tratava-se de privilegiar uma praxis esvaziado da experiéncia do sujeito e da
tradicdo da historia cultural. Se a beleza significava o resultado de um progresso e
sofisticacdo da histéria, a obra mais pura e sincera requeria ndo a sua manifestacao,
mas a brutalidade e energia que s6 uma dimensao do feio (enquanto destetizacédo
do belo e ndo tanto o grotesco que se pode associar a sofisticacdo cultural ou esteti-
zacao do feio) e uma préxis tosca poderiam sustentar e legitimar.

Segundo Victor Hugo,

“O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar huma-
namente, ndo é sendo a forma considerada na sua intima harmonia como
nossa organizacdo. Portanto, oferece-nos sempre um conjunto amplo, mas
restrito como nés. O que chamamos de feio, ao contrario, € um pormenor,
de um grande conjunto que nos escapa, € que se harmoniza, ndo com o
homem, mas com toda a criagcédo. E por isso que ele nos apresenta, sem
cessar, aspectos novos, mais incompletos” (HUGO, 1988, p.33).

O Expressionismo nao quis figurar o feio. Mais que uma estética, ha uma éti-
ca e uma préxis do feio que emerge por destetizacdo, por esvaziamento da tekne

(que inclui a habilidade) no seio da poiesis (pratica).
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“Nao quero fazer a guerra ao feio. Nao quero acusar, nem mesmo 0s acu-
sadores. Desviarei o0 meu olhar, sera esse de ora em diante, minha Unica
negacao! E, numa palavra em grosso, ndo quero, a partir de hoje, ser outra
coisa sendo um afirmador”. (FRIEDRICH W. NIETZSCHE, A Gaia Ciéncia,
1882).

As novidades ocorriam em todos os setores da cultura do século XX tiveram
especial repercusséo nas artes as descobertas de Freud, que desde 1900, afirmava
serem 0s sonhos manifestacdes inconsciente dos nossos desejos reprimidos e que
serviriam de material fértil para a investigacao psiquica.

Os fundamentos da Psicanalise defendiam também que o homem age fre-
guentemente movido por forcas internas, absolutamente ignoradas pela razdo e que
muitas e muitas camadas formam 0 nosso inconsciente e alterou-se radicalmente a
maneira de 0 homem ver a si mesmo.

A teoria psicanalista influenciou diretamente muitos movimentos artisticos,
como o Expressionismo. Aos expressionistas interessava representar sem nenhum
freio de razdo as imagens perturbadoras que brotavam inesperadamente das zonas
mais profundas do ser.

A arte expressionista, portanto, seria o registro do impacto, da explosdo do
medo, da revolta, das misérias humanas e de todas as sensacdes dolorosas.

Contemporaneo dos Futuristas, os expressionistas faziam questdo de ser um
contraponto ao otimismo exagerado em relacdo aos avancos tecnolégicos e aponta-
vam a necessidade de se investigar a alma humana, ou seja, 0S expressionistas sao
mais afetados pelo sofrimento humano do que pelo triunfo.

Por suas caracteristicas, 0 Expressionismo desenvolveu-se mais na pintura,
dando continuidade a um trabalho iniciado por Edvard Munch, Van Gogh, Paul Cé-
zanne e outros artistas.

A literatura expressionista desenvolveu-se em trés fases principais: de 1910 a
1914, de 1914 a 1918 coincidindo com a guerra e de 1918 a 1925. Aparecem como
temas destacados assim como na pintura a guerra, a urbe, o medo, a loucura, 0 a-
mor, o delirio, a natureza e a perda da identidade individual.

Nenhum outro movimento até a data apostara de igual maneira pela deformi-
dade, a doenca e a loucura como o0 motivo das suas obras.

Os escritores expressionistas criticaram a sociedade burguesa da sua época,

o militarismo do governo do cdiser, a alienacdo do individuo na era industrial e a re-
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pressdo familiar, moral e religiosa, pelo qual se sentiam vazios, sés, entediados,
numa profunda crise existencial.

O escritor apresenta a realidade do seu ponto de vista interior, expressando
sentimentos e emoc¢des mais do que impressdes sensitivas.

Ja ndo se imita a realidade, ndo se analisam causas nem fatos, mas o autor
busca a esséncia das coisas, mostrando a sua particular visdo. Assim, deformam a
realidade mostrando o seu aspecto mais terrivel e descarnado, adentrando-se em
tematicas até entdo proibidas, como a sexualidade, a doenca e a morte, ou enfati-
zando aspectos como o sinistro, 0 macabro, o grotesco.

Formalmente, recorrem a um tom épico, exaltado, patético, renunciando
a gramatica e as relacdes sintaticas légicas, com uma linguagem precisa, crua, con-
centrada.

Procuram a significagéo interna do mundo, abstraindo-o numa espécie de ro-
mantismo tragico que vai do misticismo socializante de Werfel ao absurdo existencial
de Kafka.

Franz Kafka mostrou mediante parabolas a solidao e alienacdo do ser huma-
no moderno, a sua desorientacdo na sociedade urbana e industrial, a sua insegu-
ranca e desesperacao, a sua impoténcia frente de poderes desconhecidos que re-
gem o seu destino.

Figura a parte a obra pessoal e dificilmente classificavel de Franz Kafka, que
expressou na sua obra o absurdo da existéncia, em romances como A Metamorfo-
se (Die Verwandlung, 1915), O Processo (Der Prozel3, 1925), O Castelo (Das
Schlof3, 1926) e Amerika (Der Verschollene, 1927).

Kafka e sua obra ofereceram um insight sobre o modo de ser um escritor no
século XX. A escrita sui generis de Kafka retrata a indiferenca do homem diante do
absurdo do mundo, dos homens e diante de suas trivializagbes grotescas.

A leitura da obra kafkiana requer uma atencéo especial a sua linguagem pro-
tocolar e a forma de construcdo textual, sem o qual o autor ndo teria atingido o es-
tranhamento intrinseco e caracteristico que a constroi.

Em seu ensaio O Estranho/Das Unheimlich, Freud se propde a investigar as
condi¢cdes que promovem o aparecimento do estranho (o estranhamento), conside-
rando-as como fatores basicos de retorno de um conteudo reprimido, qualquer que
fosse seu afeto original.



26

A estranheza se deveria ao retorno em si e a secreta familiaridade do feno-
meno, indicando, portanto, ndo ser este novo ou alheio & mente, mas que apenas
teria sido afastado pela represséo.

A combinacao de ambos - 0 estranho como algo originalmente conhecido que
deveria ter permanecido oculto (reprimido), mas retornou — mostra-se também em
acordo com a ambiguidade etimoldgica das palavras unheimlich/heimlich, que em
portugués seria o equivalente a inquietante/quietante.

Adorno veria nesse mesmo fendbmeno uma forma de ndo se conciliar com o
mundo da mercadoria. Na verdade, o estranhamento j& era observado por Platao,
reconhecendo assim uma forma de recriminar a arte que somente encanta os senti-
dos e ndo aquela que ele objetiva, que € a arte formadora de carater e/ou aquela
gue ensina e leva o homem a pensar.

A forma elegante, mas funcional, discreta, mas ao mesmo tempo refinada-
mente sarcéstica, tocante, proxima, mas distanciada, direta, mas sincronicamente
dotada de ares de suspense, num texto onde até "as deformacbes sdo precisas"
(Adorno, 1998, p. 239-270), ou seja, um texto no qual se tem prazer em ler pela es-
tética das palavras utilizadas, das frases protocolarmente montadas e da colocacao
das idéias de uma forma fisica e clara, faz da sua narrativa da dor algo que trans-
cende o espirito do repector.

O mundo visivel é uma prisdo que impede atingir a esséncia das coisas; se
tem de superar as barreiras do tempo e do espaco, a procura da realidade mais "ex-
pressiva".

Esse estilo recém descoberto era baseado em formas, como figuras
delirantes, mascaras e animais. O ornamento grotesco, geralmente, se caracteriza
pela criacdo de universos fantasiosos, cheios de seres humanos e ndo-humanos,
fundidos e bizarros.

As teorias tendem a concordar que sao constitutivos do grotesco elemento
como: o hibridismo entre contrarios, as metamorfoses abruptas, a loucura, o univer-
S0 onirico, o absurdo, o riso entremesclado pelo terror, a intervengdo do sobrenatu-
ral no cotidiano, e demais recursos que visam expressar a obra de arte por meio da
surpresa com o fim de provocar o estranhamento no expectador.

O grotesco, intimo das sensacdes de estranheza, busca por sua vez, sua ma-

nifestagdes no andmalo.
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As reacdes suscitada pelo anormal podem ser variadas e opostas, por exem-
plo, o riso, medo e incerteza e muitos dos conceitos imanentes a essas sensagoes
parecem encontrar correspondentes nas formas de configuracdo do grotesco.

Como categoria pautada no anémalo, o grotesco, amiude, buscara sua ma-
neira de figuracdo nas imagens que expressem 0 mistério, o desconhecido e o ex-
céntrico — grosso modo, podemos dizer que 0 grotesco € uma estética do outro.

Wolfgang Kayser € o primeiro pesquisador do século XX a dedicar-se ao es-
tudo do grotesco, o que faz de sua obra Grotesco: configuracao na pintura e na lite-
ratura (1957) uma referéncia obrigatoria, tendo como efeito, inspirado boa parte dos
estudos mais recentes acerca do assunto, sobretudo, no contexto da teoria literaria
alema.

O carater hibrido e dissonante acompanha o grotesco desde suas primeiras
manifestacbes. Como aponta Wolfgang kayser, grotesco € um termo que tem origem
no italiano, derivado da palavra grota (gruta).

Wolfgang Kayser associa o grotesco a anormalidade sinistra, encontrando
configuracdo no tépos do alheamento do mundo, observado, sobretudo nas ficcbes
modernas tributarias ao grotesco.

Kayser foi o primeiro critico no século XX a dedicar um estudo detalhado ao
grotesco, 0 que garante a sua teoria o papel de importante referéncia aos estudos
posteriores.

Em sua teoria sobre o grotesco, ele demonstra ser conscio do carater amea-

cador assumido por essa categoria ha obra de arte romantica ao dizer que:

“O mundo do grotesco é o nosso mundo — e ndo é. O horror mesclado ao
sorriso tem seu fundamento justamente na experiéncia de que nosso mundo
confiavel, aparentemente arrimado numa ordem bem firme, se alheia sob a
irrupcéo de poderes abismais, se desarticula nas juntas e das formas e dis-
solve em suas ordenagdes” (KAYSER, 2003, p.40).

Suas consideracdes sao esclarecedoras para as manifestagcbes modernas do
fenbmeno, mesmo que algumas ocorréncias sejam tratadas um pouco superficial-
mente por ele, como por exemplo, a poesia.

O panorama de teorias e definicbes do grotesco exposto pelo critico aleméao
permite uma visualizag&do concreta do conceito.

A despeito de poder-se discordar da definicdo feita por Kayser do grotesco
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como o mundo alheado, é possivel considerar como definicbes abrangentes do con-
ceito muitas caracteristicas indicadas pelo autor, como a expressdo da dissonancia
e da incongruéncia, liberacdo da imagem fantasiosa, e da mescla do heterogéneo,
tanto no plano da expressao do grotesco (geracdo de monstros, hibridos, metaforas
em que o humano se apresenta animalizado ou mecanizado, etc.), quanto da recep-
cdo do fendbmeno (riso mesclado a dor e ao medo, asco associado ao fascinio).

A teoria de Bakhtin mostra uma visdo do grotesco diferente da de Kayser e
por apresentar uma origem das imagens e motivos presentes no fendbmeno — Bakh-
tin busca analisar as manifestacfes populares do grotesco na Idade Média e no Re-
nascimento, mas as consideracoes feitas por ele podem servir ao entendimento do
conceito expresso também na modernidade.

Esses dois principais teoricos contemporaneos dedicados ao assunto, com
frequéncia referem-se ao grotesco como a categoria que revela o outro mundo: no
caso de Kayser, o mundo alheado, e, em Bakhtin, a segunda vida do povo.

Estranhamento, surpresa e desorientacao constituem conceitos que parecem
indicar para o que seria a funcéo ontologica do grotesco e seu lugar dentro do ima-
ginario humano, ou seja, tanto Kayser quanto Bakhtin percebe-se que as imagens
do grotesco correspondem as formas misteriosas, as instancias ignotas ou secretas.

Para Kayser, o grotesco é tomado com o0 que ndo deveria existir, permitndo
gue se intua que essas instancias deveriam estar escondidas, para Bakhtin, o gro-
tesco é outra vida do povo que deveria ser revelada em prol da alegria.

Tanto Kayser quanto Bakhtin localiza o grotesco em um ambiente estranho ao
comum, e em ambos as metaforas do subterraneo surgem como formas de definicéo
da categoria.

Kayser se refere ao grotesco como abismal, e Bakhtin vé em elementos tipi-
cos de sua imagética, como os orificios do corpo, analogia com crateras e covas, 0
gue remeteria ao carater renovador que 0 grotesco ocupa em sua teoria, como fe-
ndémeno que expressa vida, morte e renascimento.

A producao de literatura expressionista em lingua portuguesa é bastante res-
trita. Na verdade, encontram-se passagens em versos e prosa que acentuam tragos
fortes, repulsivos, disformes, sugerindo desgosto, angustia, aversao, perturbacdes
emocionais.

Serve de exemplo de literatura expressionista brasileira Amar, verbo intransi-
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tivo, de Mario de Andrade, publicado em 1928. Nessa obra, retrata-se a vida de uma
rica familia paulistana e especialmente a iniciacdo amorosa do jovem Carlos. Vere-

MOosS no seguinte capitulo a marca do Expressionismo no discurso de Franz Kafka.
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CAPITULO Il - UM DISCURSO PERTURBADOR EM KAFKA

“Depois da metamorfose de Gregor Samsa, o mundo onde nos movimenta-
mos tornou-se outro” Segundo, Heinz Politzer, um conceituado estudioso de Kafka.

Uma das principais caracteristicas do P6s-Modernismo a subverséo dos limi-
tes entre 0 candnico e o popular encontra-se no romance grafico do artista grafico
norte-americano Peter Kuper.

A Metamorfose (1915), de Franz Kafka, cuja adaptacdo para os quadrinhos
realizada pelo artista em 2003 promoveu uma nova dimensao ao elemento grotesco
proposto por Kafka em sua obra A Metamorfose, utilizando-se de caracteristicas do
Expressionismo e das estratégias narrativas dos quadrinhos, tais como a represen-
tacdo da oralidade, a escolha de planos de visdo especificos e da forma dos qua-
dros.

Além da literatura, as artes gréficas se alinharam com sua época por meio de
uma nova weltanshchuung influenciadas por vérias correntes artisticas, como o Fau-
vismo, o Cubismo, passando pelo Futurismo e até pelo Construtivismo. Resultado
desta atmosfera, 0 Expressionismo.

Trata-se de uma pintura dramética, subjetiva, visando a expresdo dos senti-
mentos humanos. Segundo o site Histéria da arte (2011) a arte expressionista utiliza
cores irreais para dar forma plastica ao amor, ao ciime, ao medo, a solidao, a prosti-
tuicdo, a miséria humana.

Antes do cinema a disseminacao de revistas e jornais das grandes metrépo-
les européias divulgaram as primeiras experiéncias de ilustradores como a lingua-
gem das historias em quadrinhos (MCCLOUD, 1995, p.17).

Kafka, o Expressionismo, revista em quadrinhos, literatura fantastica, todos
esses elementos serviram de matéria prima para que o artista grafico Peter Kuper
desse sua viséo particular do pesadelo de Kafka sobre a familia, a alienacéo e a de-
sumanizagcdo do homem para a sua adaptacédo da obra A Metamorfose para A me-
tamorfose da metamorfose na graphic novel (2003). Segundo Umberto Eco, em A-
pocalipticos e integrados (2004): “No plano do enquadramento, a estoéria em quadri-
nhos é claramente devedora ao cinema de todas as sua possibilidades e de todos os
seu gestos” (ECO, 2004, p. 146)

A influéncia de Kafka néo ficou restrita ao continente europeu. Como destaca
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Marcelo Backes em A teia Kafkiana, até mesmo a literatura latino-americana prova-
velmente teria enveredado por diferentes caminhos se néo fosse a ficcdo de Kafka,
por exemplo, Gabriel Garcia Marques, segundo Backes, revela ter obtido coragem
para desenvolver o “Realismo magico” depois da leitura de A Metamorfose, relatan-
do que Kafka indicou-lhe o caminho e que aprendeu que se pode escrever de outro
modo (BACKES, 2007, p. 39).

A metamorfose da metamorfose na graphic novel (romance grafico) do artista
norte-americano Peter Kuper enquadra-se como um exemplo da literatura especula-
tiva praticada na virada do século XIX para o século XX.

Kuper transmite a sensacao de opressao do texto de Kafka, o expressionismo
de seus desenhos e sua capacidade de expressar o drama existencialista do homem
Kafkiano.

Esses elementos combinados dédo forma a atmosfera onirica de A Metamorfo-
se. Enquanto exemplo da literatura especulativa praticada na virada do século XIX
para o século XX a singularidade da novela de Kafka se encontra na naturalizacéao
do elemento insolito introduzido na primeira frase do paragrafo inicial da obra.

Assim apresentada na traducdo de A metamorfose por Lourival Holt Albu-
querque para a edicédo classicos da Abril Colecdes.

Certa manha, ap6s um sono conturbado, Gregor Samsa acordou e viu-se
transformado num inseto monstruoso.

Deitado de costas sobre a propria carapaca, ergueu a cabeca e enxergou seu
ventre escurecido, acentuadamente curvo, com profundas saliéncias onduladas, so-
bre o qual a colcha deslizava, prestes a cair. Suas inumeraveis pernas, terrivelmente
finas se comparadas ao volume do corpo, agitavam-se pateticamente diante de seus
olhos (KAFKA, 2010, p. 11).

Sendo um produto vinculado a cultura de massa, a historia em quadrinhos de
Peter Kuper necessita utilizar as convencgdes deste meio no que se refere a manter a
atencdo do seu publico consumidor.

Neste caso Kuper usa o recurso do gancho (em inglés cliffhanger) comum ao
género romanesco do século XIX e hoje visto na linguagem televisiva para manter o
suspense (e 0 consumo).

Na péagina inicial (pagina 11), Kuper faz uso do recurso visual da cor de fundo
preta para ilustrar ndo apenas a noite de sonhos perturbadores de Gregor Samsa,
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mas também para marcar a atmosfera insdlita de opressao que estrutura a novela.
Em destaque na pagina, a frase:

‘Ao acordar naquela manha de sonhos perturbadores, Gregor Samsa viu-se
transformado...” prende a expectativa do leitor que, ao virar para a pagina (12) se
depara ndo com o complemento “... num inseto monstruoso”, mas com a ilustracéo
da visdo de Kuper do inseto monstruoso no plano de enquadramento em close up
em composicdo com o0 plano em perspectiva, visando apresentar o quarto de
Samsa, cenario principal da obra, em detalhes.

A representacdo dos personagens feita pelo artista grafico € outro elemento
que destaca o insoélito da novela, entre varios deles destacaremos, por exemplo, ao
descrever o modo como o chefe da companhia trata seus funcionarios, Fafka escre-
ve: “Engracada essa mania de sentar-se em cima da mesa: falando ali do alto para
os funcionarios”, (p.12).

Para Kuper essa € uma portunidade para realizar os principios expressionis-
tas de distor¢cdo das imagens para destacar um efeito especifico sobre os persona-
gens. Em contrapartida, na reagao imaginada por Samsa e descrita por Kafka: “eu
me postaria diante do chefe e lhe diria, com todas as letras, tudo o que penso. Ele
cairia da mesa” (p.12).

Por fim, Gregor Samsa na sua condicdo de monstro apresenta o balédo-
trémulo, usado para representar a voz monstruosa (RAMOS, 2009, p.38), em com-
panhia de uma fonte desfigurada como marca de sua identidade.

O escritor tcheco Franz Kafka relata em suas obras as angustias e ansieda-
des do inicio do século XX. Gradativamente Kafka apresenta o cotidiano de Samsa e
sua familia enquanto tentam conviver com esta nova realidade na qual ele deixa de
ser o provedor da casa e se torna um empecilho para todos.

Gregor Samsa, caixeiro-viajante de A Metamorfose, para a conveniéncia da
familia, vira um animal, imprestavel para o convivio social.

A novela, A Metamorfose, de Franz Kafka, apresenta-se dividida em trés par-
tes. A fluidez do termo novela se presta a varias interpretacoes.

Sabe-se que é uma espeécie intermediaria entre a longa extenséo do romance
e a brevidade nervosa do conto, mas nédo ha coordenadas rigidas para delimitar as
diferéncas.

Por funcionar como uma nebulosa espécie intermediaria entre dois géneros
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consagrados e faceis de definir, o termo novela nem sempre € empregado por pro-
fessores e criticos.

Ha certas narrativas, porém, que, pelo seu proprio volume de paginas, ndo se
enquadram nem como conto nem como romance.

Digamos, de forma mais ou menos arbitréria, que a novela (em condi¢des de
formato e tamanho convencional) gira em torno de trinta a cem paginas.

De resto, a novela ultrapassa o conto pela construcdo melhor elaborada de
um personagem central e pela relativa ampliacdo do tempo e do espaco. Mas, em
relacdo a infinidade de situacfes registradas por qualguer romance, a novela apre-
senta um numero pouco significativo de acontecimentos.

Sua énfase, portanto, recai sobre o protagonista, como no género romanesco.
SO gue neste, o0 protagonista é construido por uma multiplicidade de eventos, en-
guanto na novela o personagem se afirma existencialmente em apenas uma ou al-
gumas poucas situacdes. Entre os exemplos classicos de novela figuram — além de
O alienista — A morte de Ivan llicht, de Tolstoi; Os sete enforcados, de Andreiev;
Ninguém escreve ao coronel, de Gabriel Garcia Marquez; A morte e a morte de
Quincas Berro d Agua, de Jorge Amado.

A Metamorfose, de Franz Kafka, divide-se em trés partes. Na parte |, acom-
panhamos o momento crucial da narrativa no momento impactante da metamorfose
do protagonista, Gregor Samsa num inseto mostruoso.

O primeiro paragrafo da novela ja nos apresenta, de forma objetiva, a perso-
nagem central, o espaco onde serd desenrolada a acao e o tempo em que se da o
estranho acontecimento.

As outras personagens também séo apresentadas pelo narrador logo no inicio
do texto: os pais e a irma do caixeiro-viajante, a empregada, 0 patético gerente da
loja para a qual Samsa trabalha, cuja vinda ao apartamento da familia pode ser vista
como a instauracdo de um penoso processo para apurar a culpa e a responsabilida-
de do rapaz, a exemplo do que ocorre em O Processo e O Castelo.

O impacto da primeira parte se da em fungéo da técnica da inversado e de per-
cebermos que “o narrador kafkiano, embora fale pelo personagem, sé mostra estar
sabendo aquilo que ele realmente sabe, ou seja: nada ou quase nada.” (Modesto
Carone, op. Cit. Pg. 239).

Na parte Il, a narrativa nos conduz a “testemunhar”, a acompanhar a sua nova
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condicéo de vida e de comportamento de Gregor como inseto, um bicho grotesco.

Na parte lll, sofremos a angustia de suas limitacfes fisicas e comunicativa de
conviver com a sua familia e consequentemente ao seu fim, ou seja, a narrativa ex-
pressionista e a sua capacidade de expressar o drama existencialista do homem
Kafikiano.

Com sua descricdo exata e objetiva a narrativa de Kafka € centrada num foco
narrativo em terceira pessoa, com um discurso indireto livre, feito por um narrador
onisciente.

O Narrador promove a singularizacdo da narrativa, assim que comeca a
descrever 0 momento em que 0 protagonista sofre a metamorfose e assim vai
agucando, provocando, prendendo o leitor a cada instante, essa curiosidade causa
no leitor o estranhamento pelos fatos bizarros e comportamentais que nos
confundem se séo reais humanos ou desumanos.

O inverossimil e a mistura do que geralmente esta separado causa desconfor-
to, tira o leitor da zona de conforto e o obriga a encarar o abismo existente entre ele
e o mundo. No grotesco, o humor carrega sempre uma dose de horror. “A deforma-
cdo nos elementos, a mistura dos dominios, a simultaneidade do belo, do bizarro, do
horroroso e do nauseabundo, sua fusdo num todo turbulento, o estranhamento no
fantastico — onirico” (KAYSER, 2003).

A leitura nos causa sensacbes arrepilantes, emocdes, aversdes nojo,
indagacdes e incompreensdo como se esta diante de um palco de teatro, de uma
pintura complexa, ou seja, diante da incognita das mazelas humanas.

A metamorfose, que tanto pode ser fisica, no caso do personagem Gregor
Samsa, de Kafka ou comportamental, no caso da personagem G.H de Clarice ou as

duas juntas simultaneas.

Quando certa manh& Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encon-
trou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava dei-
tado sobre suas costas duras como couraga e, ao levantar um pouco a ca-
beca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas, no
topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha.
Suas inumeras pernas, lastimavelmente finas em comparacédo com o volu-
me do resto do corpo, tremulavam desamparadas diante dos seus olhos.
(Kafka, 1986, p. 7).

A escrita Kafikiana narra a indiferenca do homem diante do absurdo do mun-
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do e dos homens diante de suas trivializagdes do grotesco.
Gregor Samsa adquire habitos comportamentais de insetos, arrasta-se pelo
teto e pelas paredes, alimenta-se de restos de alimentos podres, ou seja, acostuma-

se ao lixo e ao isolamento em seu quarto escuro. Segundo Bakhtin (1996),

“E em atos como o coito, a gravidez, o parto, a agonia, o0 comer, o beber e a
satisfacdo das necessidades naturais que o0 corpo revela sua esséncia, co-
mo o principio em crescimento que ultrapassa seus limites. E um corpo e-
ternamente incompleto, eternamente criado e criador, um elo na cadeia da
evolucdo da espécie ou mais exatamente, dois elos observados no ponto
onde se unem, onde entram um no outro. Isso é particularmente evidente
em relacdo ao periodo arcaico do grotesco. (BAKHTIN, 1996, p.23).

Portanto, o leitor precisa assumir a identidade de inseto para acompanhar a
narracdo da caminhada de gregor Samsa pelas paredes de seu quarto, uma estra-
tégica que destaca e reforca graficamente a natureza insélita do texto de kafka.

O universo do grotesco romantico se apresenta geralmente como terrivel e
alheio ao homem. Tudo que é costumeiro, banal, habitual, reconhecido por todos,
torna-se subitamente insensato, duvidoso, estranho e hostil ao homem. O mundo
humano se transforma de repente em um mundo exterior. O costumeiro e tranquili-
zador revela seu aspecto terrivel. (BAKHTIN, 1987).

A metamorfose do protagonista ocorre de forma involuntaria, ou seja, numa
certa manha tudo e todos foram afetados.

Gregor Samsa perde o dom da fala e da comunicagdo nesse processo irre-
versivel e involuntario de sua vontade, em nenhum momento ele questiona-se, ou
seja, ndo ha uma explicacdo, um porqué ou uma resposta. Kayser escreve sobre A

metamorfose:

No conjunto do tipicamente grotesco fica arrolado tudo que é da origem da
monstruosidade, da estranheza, do sinistro, sejam animais, plantas ou obje-
tos. Pertence a esse campo, o elemento mecénico quando ganha vida ou o
elemento humano quando sem vida. (KAYSER, 1996, p. 159).

O personagem perde a capacidade de se expressar na linguagem humana,
porém, ndo a sua capacidade cognitiva, pelo contrario, seus pensamentos ficam
ainda mais agucados e questionaveis sobre tudo o que |lhe rodeia.

Sendo assim, de forma irreversivel, Gregor Samsa convive com sua condi¢cao
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de homem em inseto, preso em seu mundo interior e solitario que o levara a morte.

Ha uma relacdo entre as transformacdes corporais de Samsa e o grotesco. O
personagem esta em constante transformacéo, representando “os dois lados da mu-
danca - antigo e o0 novo, 0 que morre e 0 que nasce, 0 comeco e o fim da metamor-
fose sdo expressados (ou esbogados) em uma outra forma”. (BAKHTIN, 1996, p.22,
grifo do autor).

Essa dualidade eterna do grotesco referida, que oscila entre os dominios da
realidade e da fantasia e por isso produz um sentimento de angustia.

O grotesco provoca sensacdes contraditorias, que representam o terror e o
humor diante do absurdo, um sorriso diante do disforme, o nojo diante do horripilante
e chama a atencdo para 0 monstruoso.

Segundo kayser, o carater abismal do grotesco é a sensacdo de que o chao
foi tirado de nossos pés e de que poderes invisiveis interferem demoniacamente nos

acontecimentos. Kayser chamou de elemento abismal do grotesco.

O elemento abismal apavorante reside ndo sé nos contetdos da linguagem,
como na impossibilidade desta, a linguagem, o nosso instrumento familiar e
indispenséavel para o nosso estar — no — mundo, mostra-se de repente vo-
luntariosa, estranha, animada demoniacamente e arrasta 0 homem ao no-
turno e ao inumano. (KAYSER, 2010, p. 132).

Nesse contexto de sua descricdo, 0 grotesco aparece como uma estrutura. E
no que se refere a sua natureza, “o grotesco € o mundo alheado tornado “estranho,
pois, para que haja a manifestacéo do grotesco, é necessario que aquilo que nos era
familiar e conhecido de repente se torne, estranho e sinistro. KAYSER (2010).

E um mundo em subita transformac&o. S&o também componentes esséncias
do grotesco o repentino e a surpresa. Faz parte de sua “estrutura” que as categorias
de nossa orientacdo de mundo falhem, que os processos persistentes de dissolucao
se manifestem: a perda de identidade, as distor¢cdes da realidade, a suspencao da
categoria coisa... tudo aquilo que de alguma forma produz uma desorientacao.
(ALONSO, 2001, p. 7).

O espaco da novela A Metamorfose: o primeiro capitulo da ficcdo nos é apre-
sentado o protagonista, Gregor Samsa, 0 espaco (um apartamento de classe média
situado na rua Charlote em Praga) a a¢cédo e o tempo da narrativa que revela-se em
dois tempos: o tempo interior quando Gregor Samsa, mescla as suas acoes, sua
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lembrancgas do passado com a realidade do presente.

Entdo, ele perde a nogdo de tempo e espaco em seu mundo solitario e seus
pensamentos conturbados. (KAFKA, 1986, p.74). O narrador nos conduz as acdes
do tempo na narrativa “... a chegada, do outono, gotas de chuva batendo no zinco do
parapeito ...” (KAFKA, 1986, p.8) “... nos primeiros tempos ...” (KAFKA, p.40) ... ja
havia passado bem mais que um més desde a metamorfose de Gregor ...” (KAFKA
p. 46 ... No decorrer desses meses ... (KAFKA, p.50).

A narrativa nos apresenta as intimas lembrancas de Samsa: o velho chefe,
seus colegas de trabalho e uma moca cortejada por ele, porém, no decorrer de seus
pensamentos entre o passado e o presente, a narrativa segue mostrando as acoes
presentes dos demais personagens , ou seja, devido ao acontecimento que houve
com ele, a familia necessitou trabalhar.

Seu pai, afastado do comércio apos uma faléncia inexplicada, € agora um me-
ro continuo bancério e enverga, com certa arrogancia, seu uniforme azul com botées
dourados; sua mée, velha e cansada, é obrigada a costurar, até altas horas da noite,
roupas intimas de senhoras para uma loja; a irma de Gregor é a Unica que entra em
seu quarto para levar-lhe comida, mas acaba negligenciando sua tarefa devido ao
cansaco que os estudos e os varios trabalhos lhe impdem; a empregada € despedi-
da e a arrumacao da casa € confiada a uma velha faxineira vidva e ossuda, que hu-
milha o pobre Gregor de varias maneiras.

Finalmente, para completar o orcamento doméstico, a familia aluga quartos
para trés inquilinos. O Fantastico presente no protagonista Gregor Samsa faz com
que notemos uma inversao de papéis, nao literalmente, soa com um ar de “renasci-
mento” que a familia espera com a morte de Samsa, um fato triste, acaba tornando-
se um alivio para a familia, faz com que até voltem a fazer planos para vida.

Segundo Todorov, esse comportamento da familia em relacdo a Gregor, da-
se em ambiguidade, pelo fato de sua irma Grete, no comeco tentar ajuda-lo, com o
passar do tempo, ela vai odiando-0 a um ponto de querer elimina-lo.

O Fantastico no personagem Samsa, nos leva do “estranho” pelo fato da
transformacdo em um inseto, até o “maravilhoso”, sentimento este, que a familia tem
em relacdo & morte dele.

Sofremos a angustia de suas limitacdes fisicas e comunicativa de conviver

com a sua familia e consequentemente ao seu fim, ou seja, a narrativa expressionis-
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ta e a sua capacidade de expressar o drama existencialista do homem Kafikiano.

Assistimos a uma transformacao de Gregor num parasita em permanente luta
e conflito com o seu pai. Enquanto a relacdo de Gregor com a irma e a méae € com-
plexa e ambivalente, 0 mesmo ndo o podemos dizer da tensdo permanente que se
estabe- lece entre a personagem central e 0 seu pai.

Nas trés partes que constituem esta novela, o pai de Gregor manifesta aber-
tamente uma atitude de franca hostilidade em relacdo ao filho. Esta hostilidade ndo é
meramente psicologica, mas assume formas de violéncia inusitada.

Assim, no final da primeira parte da novela, € o pai de Gregor que enclausura
o filho no seu quarto.

“[O pai de Gregor] agarrou com a méao direita na bengala que o gerente tinha
deixado numa cadeira [...] e, com a esquerda, num jornal que estava em cima da
mesa e, batendo com os pés e brandindo a bengala e o jornal, tentou forcar Gregor
a regressar ao quarto. De nada valeram os rogos de Gregor [...]; por mais que bai-
xasse humildemente a cabeca, o0 pai limitava se a bater mais fortemente com os pés
no chao. [...] Impiedosamente, o pai de Gregor obrigava-o a recuar, assobiando e
gritando como um selva-gem. [...] Foi entdo que o pai Ihe deu um violento empurréao
[...] e Gregor voou até ao meio do quarto, sangrando abundantemente.

Na parte Il da novela, o grave ferimento de Gregor Samsa, que o fez sofrer
mais de um més — a maca ficou alojada na carne como uma recordacao visivel, ja
que ninguém ousou removél-la, parecia ter lembrado ao pai que Gregor, a despeito
de sua atual figura triste e repulsiva, era um membro da familia que ndo podia ser
tratado como um inimigo, mas diante do qualo mandamento do dever familiar impu-
nha engolir a repugnancia e suportar, suportar e nada mais.

“As pequenas macas vermelhas rolavam como que eletrizadas pelo chao e
batiam umas nas outras. Uma maca atirada sem forca raspou as costas de
Gregor mas escorregou sem causar danos. Uma que logo se seguiu, pelo
contrario, literalmente penetrou nas costas dele; Gregor quis continuar se
arrastando, como se a dor surpreendente e inacreditavel pudesse passar
com a mudanca de lugar; mas ele se sentia como se estivesse pregado no
chéo e esticou o corpo numa total confuséo de todos os sentidos. Com o ul-
timo olhar ainda viu a porta do seu quarto ser escancarada e a mée se pre-
cipitar de combinacéo a frente da irma que gritava; pois a irma a tinha alivi-
ado das roupas para permitir que ela respirasse com liberdade enquanto es-
tava desacordada; viu-a correr ao encontro do pai e no caminho cairem ao
chdo, uma a uma, as saias desapertadas; e viu quando ela, tropecando nas
saias, chegou até o lugar onde o pai estava e, abragcando-o, em completa
unido com ele — mas nesse momento a vista de Gregor ja falhava —, pediu
com as maos na nuca do pai, que ele poupasse a vida de Gregor.” (Kafka,
2004, p.58).
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Em Kafka, ndo ha respostas. Inclusive, ndo ha questionamento do Ser porque
ndo h& mais Ser; o homem, animalizado, sucumbe a morte; a vida e o mundo perde-
ram o sentido; diante desta visdo absurda da condicdo humana, nenhuma salvacéao
€ possivel, nenhuma esperanca € possivel, nenhuma escolha é possivel. Segundo

Lesky,

“Kafka possui uma visdo cerradamente tragica do mundo, onde é patente
uma "concepc¢ao do mundo como lugar da aniquilagdo absoluta, inacessivel
a qualquer solucdo e inexplicavel por nenhum sentido transcendente, de
forcas e valores que necessariamente se contrapdem” (LESKY, 1990, p.
30).

Lesky, no estudo da Tragédia Grega, aplica esta teoria a moderna tragédia
existencialista, onde transparece uma visdo absurda do mundo e da vida. Entende-
se que as idéias de Lesky também se aplicam a obra de Kafka, ou as pecas do tea-
tro do absurdo, onde também transparece essa concepc¢ao absolutamente tragica e
absurda da existéncia e do mundo.

Assim, como nas pecas de Beckett, Anouilh ou Cocteau, nenhuma solucao
(terrena ou transcendente) é possivel para a salvacdo de Gregor Samsa ou outras
personagens condenadas de Kafka.

A narrativa culmina com a morte do rapaz inseto que é atirado na lata de lixo,

cujo servico sujo foi feito pela faxineira e a familia refaz sua vida.

2.1 Um discurso perturbador em Lispector

“Nao tem pessoas que cosem para fora? Eu coso para dentro ”, assim ex-
plicava a autora no seu ato de escrever. Sendo assim, a obra de Clarice
apresenta uma certa ambiguidade, um jogo de antitese entre o ‘eu” e o
‘ndo-eu”, entre o ser o ndo-ser, ja notado, de outra forma, na obra de Gui-
maraes Rosa. (Clarice Lispector).

Clarice Lispector desenvolveu um estilo literario impar. Suas obras sdo mar-
cadas por singularidade e inovagdes linguisticas.

A ficcao clariceana se encontra nas regides mais profundas do inconsciente,
ficando em segundo plano o meio externo, pois quase tudo se resume a mente das
proprias personagens.

Portanto, Clarice Lispector, é o principal nome da tendéncia intimista em nos-
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sa literatura. No plano da linguagem, nota-se em Clarice Lispector, uma atencéo
com a revalorizacdo das palavras, ou seja, ela da uma nova roupagem, explorando
os limites do significado, trabalhando metaforas e aliteracdes.

Manifesta preocupacdo com aquilo que ndo esta escrito em palavras, mas
nas entrelinhas, ou seja, o devir. Em sua palavras: “Mas ja que se ha de escrever,
gue ao menos ndo se esmaguem com palavras as entrelinhas. O melhor ainda nao
foi escrito. O melhor esta nas entrelinhas”.

Essa literatura introspectiva, intimista, busca fixar-se na crise do proprio indi-
viduo, consciéncia e inconsciéncia. A obra literaria A Paixdo Segundo G. H., de Cla-
rice Lispector foi publicada em 1964, escrito totalmente em primeira pessoa, 0 ro-
mance reduz-se 0 esquema de personagens, que contém apenas de G. H. e uma
barata. Conta-nos a historia de G. H., uma escultora, que mora em um apartamento,

quer dizer, em uma elegante cobertura.

(...) E bem mais que uma elegancia. E um verdadeiro prazer: de |4 domina-
se uma cidade. Quando essa elegancia se vulgarizar, eu, sem sequer saber
por que, me mudarei para outra elegancia? Talvez. Como eu, 0 apartamen-
to tem penumbras e luzes Umidas, nada aqui é brusco: um aposento prece-
de e promete o outro. Da minha sala de jantar eu via as misturas de som-
bras que preludiavam o living. Tudo aqui é a réplica elegante, irbnica e espi-
rituosa de uma vida que nunca existiu em parte alguma: minha casa € uma
criacdo apenas artistica. (Lispector, 1998, p.19).

A Paixao Segundo G. H., conta, por meio de um enredo banal, o pensar e o
sentir de G. H., a protagonista-narradora que demite a empregada domeéstica Janair
e decide fazer uma limpeza em seu apartamento, ela comeca pelo ultimo comodo, o
quarto da empregada, que ela sup8e sujo e repleto de inutilidades. Porém, ela se
depara com um quarto limpo e arrumado.

Em A Paixado Segundo G. H., o ato de escrever era apresentado como uma
incompletude, por meio do universo pictérico presente na obra e isso € anunciado
por conta do grito de siléncio presente logo no momento da metamorfose de G. H.

O sentido da escrita de Clarice Lispector € buscado na entrelinha, no frag-
mento. A escritora almeja alcangar a “quarta dimensao da palavra” e, para dar conta
da palavra que nao pode ser traduzida, ela busca nas imagens seu modo de apre-
ensao.

Para isso, a escritora faz o estranhamento da linguagem, deforma o real,

constroi novos sentidos, a fim de revelar a realidade que se esconde na superficie
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das coisas. Assim, o texto de Clarice Lispector vai pincelando uma imagem que se
ajusta para cada palavra indecifravel, intraduzivel.

Segundo Didi-Huberman, discorrendo a respeito da imagem e da semelhanca
como experiéncia de literatura para Maurice Blanchot cita um trecho do préprio
Blanchot no qual o autor afirma que da imagem emana um ressoo que: “é o préprio
espaco da imagem, a animacédo que lhe € propria, o ponto de jorro no qual, falando
dentro, ela ja fala inteiramente fora”.

Nesse sentido, a imagem funciona como um ressou, algo que, numa simbi-
ose, mescla dentro e fora, um antes e um depois, um eco de um grito, talvez.

A imagem esta fortemente vinculada ao olhar, pois € por meio dele que é
possivel percebé-la: “[...] o olhar encontra naquilo que o torna possivel a poténcia
gue o neutraliza, que ndo o suspende nem o detém, mas, ao contrario, o impede de
um dia terminar, que o corta de todo o comeco, faz dele [...] o olhar do incessante e
do interminavel”. (BLANCHOT 1953, p.29-30.) o que justifica as palavras da escrito-
ra-pintora de A Paix&o Segundo G.H.

Ao deparar-se com a barata, depois do susto, a metamorfose de G. H., mani-
festou-se de forma voluntéria, comportamental e primitiva. A personagem G.H., re-
torna as origens ancestrais, nao humanas de sua identidade.

E essa volta a origem concretiza-se como semelhanga com o outro ndo hu-
mano, unido ritualmente consumada quando G.H., tomada pelo nojo ao esmagar a
barata contra a porta de um guarda-roupa, numa espécie barbara de ascese decide
provar da barata e depois degustar seu interior branco, operou-se em G. H., uma
revelacdo, como é possivel constatar neste trecho célebre: “Provacgao significa que a
vida estd me provando. Mas provacao significa também que estou provando. E pro-
var pode se transformar numa sede cada vez mais insaciavel”. (LISPECTOR, 1998,
p.174).

A mistura do animalesco e do humano, 0 monstruoso com a caracteristica
mais importante do grotesco (...), constituido justamente da mistura dos dominios,
assim, como, concomitantemente, o desordenado e o desproporcional surgem como
caracteristicas do grotesco num documento antigo da lingua francesa. (KAYSER,
2010, p. 24).

N&o ha acdo no romance, como ndo ha comeco, meio ou fim, se o compara-

mos a narrativa tradicional.
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O texto de A Paixao Segundo G. H., possui caracteristicas que o ligam a pro-
posta da estética expressionista, como o “fluxo de consciéncia” e o “romance psico-
l6gico”. O “eu” da narrativa ganharia consciéncia e estaria proximo do expressionis-
mo. “Conhece as coisas ja vividas e ao mesmo tempo € capaz de gerar o novo, nu-
ma volUpia de desconcertantes imagens.

Vai além do meramente confessional ou da cumplicidade com sentimentos in-
teriores, pois busca as imagens internas para compor a narragao”. Nesse processo,
o “eu” quer negar até mesmo a linguagem que, segundo a narradora, empobrece a
“coisa dita”, e, assim, perambula com as palavras para compor as imagens inalcan-
caveis.

Para tanto, esse ‘eu’ utiliza o olhar enunciativo proposto pelos expressionis-
tas. Clarice Lispector relata em primeira pessoa, a jornada mitica da personagem
narradora que € identificada apenas pelas iniciais G. H., pelo espaco labirintico de
seu apartamento por meio do mondlogo interior ou do fluxo de consciéncia, criando
varios universos ficcionais vividos por G. H.

Essa jornada mitica transforma seu apartamento em um universo egipcio, ela
inicia essa viagem interior, a procura de sua identidade, a personagem que é uma
artista escultora se permite fazer uma aluséo a arte egipcia, em busca de si mesma,
de sua origem numa reflexéo sobre a sua condigdo humana.

De acordo com Kayser (2010), o grotesco exige que aquilo que é familiar se
revele de repente estranho e sinistro no seu mundo ou no mundo subterraneo do ser
humano. A partir de um fato, aparentemente sem importancia, G. H. transforma a
sua forma de ser, ver e sentir 0 mundo. ApOs tomar consciéncia de sua existéncia,
decide narrar o que lhe aconteceu.

A narrativa, que se desenvolve em uma espiral, inicia um capitulo com a frase
que terminou o anterior, num primeiro momento pode parecer fragmentada, mas a
repeticéo, entre o fim de um capitulo e inicio do outro mantém a continuidade, realca
a tensao e aumenta tensao e a curiosidade do leitor.

Muitos criticos afirmam que Lispector, é a pioneira no emprego da epifania na
prosa brasileira. No sentido literario, a epifania € um momento privilegiado de reve-
lacdo, quando acontece um evento ou incidente que ilumina a vida da personagem.

Pode-se dizer que, nos textos da autora, o objetivo maior €, 0 momento da

epifania: por meio de uma espécie de revelacdo (o que se d& por meio de um fato
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inusitado), a personagem descobre que vive num mundo absurdo, causando um de-
sequilibrio interior, que por sua vez, provocard uma mudanca radical na vida da per-
sonagem.

Segundo, o critico Sant’Anna (1996), o termo epifania: Significa o relato de
uma experiéncia que a principio se mostra simples e rotineira, mas que acaba por
mostrar toda a forga de uma inusitada revelagéo.

E a percepc¢éo de uma realidade atordoante quando os objetos mais simples,
0S gestos mais banais e as situagdes mais cotidianas comportam iluminacdo subita
da consciéncia dos figurantes, e a grandiosidade do éxtase pouco tem a ver com 0
elemento prosaico em que se inscreve o personagem (SANT’ANNA, 1996, p.244).

Essa circularidade espaco - temporal reafirma a estrutura circular da narrativa,
reforcada ainda pelos seis travessdes que abrem e encerram o texto e pelo fato de
G. H., comecgar um capitulo - fragmento com a mesma frase que acabara o anterior.

A personagem G. H., procura entender o que havia acontecido com ela, um
dia depois ao confrontar-se com aquela barata.

Por intermédio do conflito interno da personagem, reside o drama da lingua-
gem, uma vez que Clarice Lispector busca o esplendor da linguagem que é dizer o
indizivel, isto €, dar nome ao inominavel.

E é exatamente a partir da cena da qual ela observa a barata que a crise da
linguagem vem a tona, pois sua identidade, ao deparar-se a barata fora esmagada:
€ 0 animal que a leva a dar o passo no caminho da desordem, da desorganizacédo e
da tragédia. Sem ele jamais alcancaria o climax de sua existéncia [...] o confronto
com a barata marca o inicio de uma ruptura ndo apenas na maneira de viver, mas
com a engrenagem [...] mediador de violenta e completa desorganizagdo do mundo
humano, o animal exterioriza as forcas traigoeiras que solapam a estabilidade desse
mundo e que desalojam G. H., do circulo da existéncia cotidiana. (NUNES, 1995. p.
61).

Sendo assim, é possivel notar que o encontro com o animal configura-se co-
mo 0 ponto de ruptura do meio sempre organizado e estavel em que a personagem
se mantinha.

E o comeco da sua prépria experiéncia em busca de si mesma que encontra
uma existéncia multipla que se abre para o outro, passando, dessa forma, a uma

metamorfose constante do eu que esta narrando.
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Entretanto, € no “buscar e ndo achar” que nasce o que G. H., ndo conhecia,
ou seja, o indizivel que, por sua vez, atesta o fracasso da linguagem. E esse indizi-
vel que a obra de Lispector busca traduzir, decifrar.

Segundo Carlos Mendes de Sousa, 0 ato de escrever € frequentemente apre-
sentado pela autora Clarice Lispector como uma incompletude ou uma condenacéo
a que nao pode escapar. Nas reflexdes em torno da escrita [...] uma forma de arte é
contraposta ao escrever. Trata-se de uma expressao artistica que aparece de certo
modo idealizada — justamente o desenho, a pintura. (SOUSA, 2013 p. 88).

Nas primeiras linhas de A paixdo segundo G. H., a hesitacdo, a agonia, a to-
nalidade indireta e desorientada podem ser como efeitos do choque:

(...) estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentan-
do dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas nao quero ficar com o
gue vivi. Nao sei o que fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizacao
profunda. N&o confio no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa
gue eu, pelo fato de ndo a saber como viver, vivi uma outra? (LISPECTOR,
1986, p.7).

Este ritual epifanico causa uma metamorfose a narradora-personagem. G. H.,
antes de provar a barata, era alienada, mas, apos a provacao pela qual passa, toma
consciéncia de sua existéncia e de sua vida. A personagem G. H, que nos narra €
alguém que ja passou pela provacao e é consciente, inclusive, do ato de narrar.

Sant'’Anna (1996) recorre a Van Gennp (1978) para esclarecer a sequéncia
gue marca os ritos de passagem da epifania: 1. ritos preliminares (= pré-epifania =
pré-climax); 2. ritos liminares (= epifania = climax); 3. ritos pos-liminares (= pés epi-
fania = pds climax). G. H., passa por estes trés estagios: Primeiro, Pré-epifania: cor-
responde a preparacdo para 0 momento epifanico e ocorre, em A Paixdo Segundo
G. H., quando a personagem toma a decisédo de ir até o quarto da empregada Ja-
nair. G. H., passar por um corredor escuro, que leva até o quarto da empregada.

O corredor simboliza um lugar de passagem, que conduzird a um mundo des-
conhecido. Segundo, Epifania: corresponde ao climax; € o momento “divisor de
aguas” no qual ocorre o sacrificio, ou seja, quando G.H passa pela provacao e humi-
Ihacdo de provar o desconhecido, 0 que causa repulsa e desejo.

A narradora toma conhecimento de si através do outro (da barata). Ha, entéo,
uma alteragdo no estado de consciéncia de G. H. Terceiro, Pds-liminares: refere-se

ao momento posterior a experiéncia epifanica, na qual o sujeito ja passou pela trans-
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formacao, portanto, € alguém consciente, que teve a verdade revelada.

A narradora G. H, inicia a narrativa no estado pés-liminar, portanto, goza de
um estado de consciéncia de linguagem que |Ihe autorizaria a narrar o processo de
transformacao pelo qual passou.

Se antes ela organizava tudo ao seu redor porque ndo compreendia, agora
ela compreende e, por isso, quer dar forma ao que experimentou. A G. H, de antes
nao teria as condicbes adquiridas pela consciéncia de alteridade, para narrar sua
experiéncia epifanica.

O tempo e 0 espaco também recebem tratamento polissémico: G. H, mora
numa grande capital, na cobertura (simbolo de "status", portanto) de um elegante
edificio de apartamentos.

Bachelard (1976:37) chama os edificios de “casas oniricamente incompletas”,
em que a relacdo com o espaco se torna ficticia, contando com uma simples
horizontalidade que desconhece os abrigos fundamentais para os valores de
intimidade: “[...] tudo € maquina e a vida intima foge por todos os lados. A moradia
passa a nao conhecer mais as chamas do universo € 0 medo é pouco presente”.

Na moradia de G. H., Clarice Lispector reinventa esses medos, configurando
ao apartamento as situacfes de intimidade. A morada da protagonista de certa
forma, torna-se sua “cumplice”, ha uma cumplicidade nos momentos indivisiveis da
consciéncia sendo realizada em cada comodo revisitado por G. H., que vai
percorrendo caminhos arduos em busca de sua identidade de encontro ao que lhe
foi revelado.

No interior de seu apartamento, ela vive uma experiéncia grotesca a que tenta
dar forma por meio de seu discurso ela comeca a contar sua historia no dia seguinte
ao confronto com o inseto.

Porém, tempo e espaco sdo ambiguos na narrativa: G. H., mergulha nao
apenas em seu passado pessoal mais recente, mas volta-se para a infancia pobre e
revolve camadas e camadas de civilizacbes soterradas, revelando a pré-Historia da
terra e toda a vida que ai se desenvolveu.

H&a, ao contrario, um avanco na mente da narradora para seu futuro pessoal,
ao cotidiano que ela fatalmente retomara, e para um futuro paralelo, que diz respeito
a toda a humanidade, e onde a probabilidade de uma hecatombe nuclear é iminente.

A protagonista atualiza ainda, espacialmente, varios impérios e civilizacdes
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(assiria, egipcia, grega, arabe, etc.), vendo sua cidade como apenas mais uma cas-
ca (ou camada arqueoldgica) das varias dinastias que se sucedem sobre a terra.

Esse lugar se desconstréi ante a visdo humana tem ares de uma iluséo de
Otica direcionado no espaco vazio.

Depois de percorrer o corredor escuro de seu apartamento, ela decidiu primei-
ramente comeca a limpeza pelo quarto de servigos, que ela supde sujo e repleto de
inutilidades.

Ao adentrar no quarto, fica desapontada ao encontra-lo limpo e arrumado, ao
contrario do que pensava, “na visao de [...] um quadrilatero de branca luz” (p.33), ou
seja, 0 quarto a intimidou, a hostilizou de uma forma direta e neste ambiente, ela
deparou-se com uma barata na porta do guarda-roupa: “O quarto, com a sua barata
secreta, € que me repelia [...]. Depois eu fora imobilizada pela imagem dura na pa-
rede: as figuras de mao espalmada haviam sido um dos sucessivos vigias a entrada
do sarcofago” (p. 45).

O inanimado expulsa o ser, e ndo o contrario. A porta do quarto comeca a so-
frer uma desconstrugcédo, sendo considerada um “sarcéfago”, de modo a diminuir a
esfera de quarto para um lugar de delirios e asfixia.

A “mania” de limpeza que toma conta da protagonista, a necessidade de pas-
sar a limpo a sua vida intima, e por isso precisava abrir o guarda-roupa e escancara-
lo a procura de algo.

Como a metéfora de algo que esconde um outro sentido, uma outra visao da
vida, o guarda-roupa é visitado por G. H., ja que “ndo € um madvel cotidiano. Nao se
abre todos os dias” (BACHELARD, 1976, p. 71).

A fresta da porta do guarda-roupa, revela a entrada de G. H., em um universo
profundo e intimo. A curiosidade e o empenho da protagonista em vencer a
dificuldade de abrir a porta desse movel traduz o impasse de G. H., entre revelar-se

e protege-se.

[...] nessa regido onde o ser quer manifestar-se e quer esconde-se, 0s
movimentos de fechadura e abertura sdo tdo numerosos, téo
frequentemente invertidos, tdo carregados também de hesitacdo, que
poderiamos concluir por esta féormula: o0 homem é o ser entreaberto. (BA-
CHELARD, 1976, p. 164).

A protagonista entéo, para a sua revelagéo depara se com 0 grotesco no caso
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a barata.

O romance culmina com a manducacéo, por parte da personagem-narradora,
da massa branca da barata esmagada na porta do quarda-roupa, ato simbdlico da
imanéncia de G. H., com o “neutro artesanato de vida”, ou seja, 0 momento de maior
revelacdo é quando a barata, apés perder sua casca, expele a secre¢céo branca que
aparece como sua Ultima esséncia, G. H., entdo a come.

A personagem G. H., entdo, perde seu referencial humano e penetra num
mundo inumano, isto € no nucleo da vida. Seus conceitos sociais sdo jogados fora.
A vida selvagem surge desconbrindo a animalidade existencial.

Lispector é construtora de um imaginario onde o grotesco se faz presente em
diversos niveis. De suas letras, sabemos, nascem novas formas de cognicéo e sen-
sibilidade, alicercadas na experimentacdo de uma linguagem muito particular, de
onde ndo colhemos verdades ou certezas inquestionaveis.

O grotesco suscita a duvida, o anseio humano de saber- se vivo por um tem-
po inapreensivel, incontrolavel, possivel de ser medido apenas pelo tratamento lite-
rario e a vida que dele emana.

A imagem grotesca caracteriza um fendmeno em estado de transformagao,
da metamorfose ainda incompleta, no estado da morte e do renascimento, do cres-
cimento e da evolucéao.

A atitude em relacdo ao tempo, a evolucdo, € um traco construtivo (determi-
nante) indispensavel, da imagem grotesca. Seu segundo traco indispensavel, que
decorre do primeiro, € sua ambivaléncia: “os dois polos da mudanca — o antigo e o
novo, 0 que morre e o que nasce, o principio e o fim da metamorfose — sdo expres-
sados (ou esbocados) em uma ou outra forma”. (BAKHTIN, 1996, p. 21-22).

Nesse contexto de sua descricdo, 0 grotesco aparece como estrutura. E no
que se refere a sua natureza, “o grotesco € o mundo alheado (tornado estranho)”
pois, para que haja a manifestacéo do grotesco, é necessario que aquilo que nos era
familiar e conhecido se revele, de repente, estranho e sinistro.

E um mundo em subita transformacdo. S4o também componentes essenciais
do grotesco o repetino e a surpresa. Faz parte de sua “estrutura” que as categorias
de nossa orientacdo de mundo falhem que os processos persistentes de dissolucao
se manifestem: a perda de identidade, as distor¢cdes da realidade, a suspensao da
categoria coisa ... tudo aquilo que de alguma forma produz uma desorientagao.
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(ALONSO, 2001, p. 7). Estaria ai a abdicacdo que G. H., faz a seu proprio ser como
linguagem, que depois da acao, entrega-se ao siléncio.

2.2 Semelhancas e diferencas entre Kafka e Lispector

Os textos de Franz Kafka, como os de Clarice Lispector, sdao exemplos aca-
bados de Obra Aberta (ECO, 1988, p. 46-7). Ambos utilizam, na construcao de seus
textos, processos intertextuais: a escritura kafkiana parodia, a um s6 tempo, a tradi-
cao biblica e a tradicao classica.

A Metamorfose parodia a tradi¢do classica no que concerne, por exemplo, ao
proprio tema da metamorfose, mantendo um dialogo critico e irbnico com vérias o-
bras da literatura ocidental, seja a nivel do maravilhoso (como os contos de fadas,
As Metamorfoses, de Ovidio, ou O Asno de Ouro, de Apuleio) ou a nivel do fantasti-
co (PIRES, 1996, p. 80-4), onde temos como exemplos, principalmente, textos de
Hoffinann, Gautier, Gogol, Maupassant, Edgar Allan Poe, entre outros.

A complexa rede parodistica da novela continua a ser tecida: A Metamorfose,
vista como uma féabula invertida ou como um "Bildungsroman" as avessas, parodia
inclusive as fabulas tradicionais de Esopo ou La Fontaine, de teor moral e edificante,
e ainda o tradicional romance de formacédo (ou de aprendizado), como Educacéo
Sentimental, de Flaubert.

Alfredo Bosi vé A Paixao Segundo G. H., como "...um romance de educacao
existencial" (BOSI, 1993, p. 479). Neste sentido, a obra dialoga com toda a tradi¢éo
do "Bildungsroman" (Goethe, Flaubert, Joyce, Thomas Mann).

Por outro lado, se tomamos A Metamorfose como um romance de formacgao
as avessas, veremos que as relacdes ja tensas entre as duas obras se acirram ain-
da mais, pois o calvario percorrido por G. H., € extremamente oposto ao percorrido
por Gregor Samsa.

Em outras palavras, ele sofre uma metamorfose real e arbitraria, provocada
por algo exterior a si e totalmente fora de compreensao, enquanto a metamorfose de
G. H., se é desencadeada por algo exterior, € voluntaria e interna, eivada de impli-
cacoes psicoldgicas, misticas ou espirituais.

Ainda em outros termos: a metamorfose de Samsa o converte de sujeito em

objeto; G. H., ao contréario, deixa de ser objeto e se transforma em sujeito, assumin-
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do a propria vida e o proprio destino.

As obras em estudo A Metamorfose, de Franz Kafka e a Paixdo Segundo G.
H., de Clarice Lispector, trazem em suas narrativas, questdes inerentes a condicdo
humana, seus personagens e protagonistas, procuram frequentemente a busca de
aspecto existencial.

O horror nos assalta, e com tanta forca, porque é precisamente o Nnosso mun-
do cuja seguranca mostra-se como aparéncia. Concomitantemente, sentimos que
nao nos seria possivel viver neste mundo transformado.

No caso do grotesco, ndo se trata de medo da morte, porém, da angustia de
viver. Faz parte da estrutura do grotesco que as categorias de nossa orientacao do
mundo falhem. Desde a arte ornamental renascentista, observamos processos de
dissolucéo persistentes, como a mistura de dominios para nés separados, a abolicdo
da estatica, a perda da identidade, a distorcdo das proporgdes “naturais” e assim por
diante.

Deparamo-nos agora com novas dissolucdes: a suspensdo da categoria de
coisa, a destruicdo do conceito de personalidade, o aniquilamento da ordem histori-
ca. (KAYSER, 2010, p. 159).

O her6i assume um percurso, onde o tempo exterior ndo € relevante, prioriza-
se o0 tempo interior, com suas angustias e conflitos.

O tempo torna-se subjetivo, instaura-se um processo de volta as origens, ou
seja, o0 eterno retorno humano. O espaco € caracterizado por imagens, contando
com a representacdo de lugares especificos e simbdlicos, cada imagem remete a
prépria subjetividade do ser.

A metafora em Kafka é a absoluta desumanizacdo de Gregor Samsa, em
Lispector ela € tomada como prova essencial a humanizacéo de G. H. As obras lite-
rarias em estudo possuem caracteristicas impactantes, cada uma a seu modo, sen-
do que uma sempre se remete a outra, no sentido de seus procedimentos literarios,
uma vez que as obras sdo complexas e ricas, as obras apresentam suas singulari-
dades logo no comeco das narrativas.

Alguns criticos e tedricos usam diferentes termos para esse procedimento,
Victor Chklovski estabeleceu por estranhamento, Humberto Eco de desfamiliariza-
cdo e o critico Sant’Anna, de discurso epifanico.

Nas primeiras linhas de A paixado segundo G.H., a hesitagéo, a agonia, a tona-
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lidade indireta e desorientada podem ser pensadas como efeitos do choque:

(...) estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentan-
do dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas nado quero ficar com o
gue vivi. Nao sei o que fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizacao
profunda. N&o confio no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa
gue eu, pelo fato de ndo a saber como viver, vivi uma outra? (LISPECTOR,
1986, p.7).

Linhas que contrastam com a tonalidade firme e direta, sem indicios de ago-
nia ou hesitacdo, das primeiras linhas de A metamorfose:

Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encon-
trou-se em sua cama metaforseado num inseto monstruoso.

Estava deitado sobre suas costas duras como uma couraca e, ao levantar um
pouco a cabeca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas,
no topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha. Suas
inUmeras pernas, lastimavelmente finas em comparacdo com o volume do resto do
corpo, tremulavam desamparadas diante de seus olhos. - O que aconteceu comigo?
pensou. Nao era um sonho. (KAFKA, 1994, p.7).

No entanto, o retorno do recalcado provoca efeitos distintos. Em Kafka, ocorre
aquilo que Adorno chamou de “naturalizagdo do monstruoso”, equivalente ao que
Anders chamou de “trivializagdo do grotesco”.

Em Lispector, ao estranho segue o choque, ou seja, as palavras do narra-
dor,G. H. , agonizam, hesitam, angustiam-se diante do Unheimlich que, segundo
Schelling, “deveria ter permanecido secreto e oculto mais veio a luz.”

Em A Paixdo Segundo G. H., o que é “pura vida” se coloca para o sujeito co-
mo uma transgressao a lei que manda que se fique com o que é “disfarcadamente
Vivo”.

O aparecimento da barata remete aquilo que ndo pode ser submetido a lei, a
um gozo que escapa a metafora. O literal € posto também através do ato, pois néo é
como se G. H., comesse a barata, ela de fato come sem metéforas.

O que imediatamente me faz lembrar o inseto no qual Gregor Samsa se vé
metamorfoseado, pois em Kafka também n&o vigora nenhuma metaforizacéo, ao
contrario, ha literalizagcdo, como bem ressaltou Adorno, Anders, Deleuze e Guattari.
Deleuze e Guattari propdem uma sintaxe do grito — “desterritorializada” - como aque-

la que impossibilitaria qualquer insercéo — “territorializag&o” - numa ordem significan-
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te, simbdlica: “O que interessa a Kafka € uma pura matéria sonora intensa, sempre
em relacdo com sua prépria abolicdo, som musical desterritorializado, grito que es-
capa a significacdo, a composicdo, ao canto, a fala, sonoridade em ruptura para
desprender-se de uma cadeia ainda muito significante.” (grifo dos autores)

Tal impossibilidade de metaforizagcdo que o grito encarna pode ser estendida
ao gesto pensado tanto por Benjamin- “a obra de Kafka representa um cdédigo de
gestos.” (1985, p.146), quanto por Adorno - “Os gestos servem muitas vezes como
contraponto para as palavras: o pré-linguistico, que escapa a toda intencionalidade,
serve a ambiglidade, que como uma doenca, devora todos os significados.” (A-
DORNO, 2001, p.242).

Sim, em A paixado segundo G. H., comer &, literalmente, botar a massa branca
da barata na boca. Mas é também, simbolicamente, o ritual lido por Carlos Mendes
de Sousa, ougcamos mais uma vez: “E através do plasma engolido que a persona-
gem devém animal ou incorpora o que da animalidade (0o ndo humano) é equivalente
ao nao racional, ao que salva e pretende ser “exemplo” de um projecto de escrita.”
(SOUSA, p. 244). E também a experiéncia agdnica “marcadamente imanentista (as-
similagdo da matéria viva com a vida divina)” lida por Benedito Nunes.

E também experenciar aquilo que ndo pode ser submetido a lei, gozo que
escapa a palavra. O gozar da barata através da devoracdo, gozo que deveria ter
permanecido perdido, faz desaparecer o descontinuo, obtura a falta, impossibilita a

fala e lanca o sujeito no indistinto:

“[...], uma forma da construg¢édo a substancia amorfa — a visdo de uma carne
infinita € a viséo dos loucos, mas se eu cortar a carne em pedacos e distri-
bui-los pelos dias e pelas fomes — entdo ndo sera mais a perdicdo e a lou-
cura sera de novo a vida humanizada.” (LISPECTOR, 1986, p.10).

E se comer aponta tanto para o literal quanto acumula metaforas, vomitar
também aponta para tal divisdo. Vomitar a barata, além de ser literalmente vomita-la,
€ também, simbolicamente, recuperar a possibilidade de falar, de dar forma.

Vomita-la reinstaura a divisdo entre o0 gozo nao-simbolizavel e a palavra que
nao cessa de tentar captura-lo. (Cf.: TROCOLI, 2007, p.27).

Diz Adorno: “O principio da literalidade, certamente uma lembranca da exege-
se da tora feita pela tradicéo judaica, pode se apoiar em varios textos de Kafka. As

vezes as proprias palavras, sobretudo as metéaforas, se libertam e ganham uma exis-
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téncia propria”. (ADORNO, 2001, p.242) Diz Anders: “Toma ao pé da letra as pala-
vras metaforicas”. (ANDERS, 2007, p. 58). Dizem Deleuze e Guattari: “Kafka mata
deliberadamente toda metafora, todo simbolismo, toda significacdo, ndo menos que
toda designacéo.” (DELEUZE e GUATTARI, 1977, p. 34).

A critica de Franz Kafka ndo se cansa de marcar justamente a auséncia de
agonia, a anulacdo do espanto, diante do terrivel, ndo h4 alteragdo do tom, ndo héa
duvida. O texto nao se contorce, nao se debate, repete a “sujeicdo canina” do con-
denado que, mesmo sem as correntes, nao fugiria, afinal a culpa € sempre indubita-
vel. Gunther Anders diz com toda a razdo que “nada € mais assombroso do que a
fleuma e a inocéncia com que Kafka entra nas historias mais incriveis.” (ANDERS,
2007, p.20-21).

No seu célebre ensaio a propésito do décimo aniversario da morte de Kafka,
Walter Benjamin a todo momento convoca o corpo: afirma que o processo adere ao
corpo, que o acontecimento se dissolve no gesto, que “0 homem vive em seu corpo
como K. ao pé do castelo — ele desliza fora dele e |he é hostil”. (Cf.. BENJAMIN,
1994, p. 151) Essa relacao de exterioridade, também € destacada por Zizek no con-
to “O médico rural’. Escutemos o médico a expor-nos a () ferida:

Quem pode olhar para isso sem dar um leve assobio? Vermes da grossura e
comprimento do meu dedo minimo, rosados por natureza e além disso salpicados de
sangue, reviram-se para a luz, presos no interior da ferida, com cabecinhas brancas
e muitas perninhas. Pobre rapaz, ndo é possivel ajuda-lo. Descobri sua grande feri-
da; essa flor no seu flanco vai arruina-lo. (KAFKA, 1999, p. 18-19).

Assim, Zizek nado tarda a notar que € como se a ferida se tornasse um objeto
a parte, ganhando existéncia autdnoma: “A ferida aberta cresce exuberantemente no
corpo do menino, que vem a ser essa abertura nauseabunda, repleta de vermes,
sendo a presentificagdo da vitalidade como tal da substéncia vital em sua dimenséao
mais radical de gozo insensato?” (ZIZEK, 1992, p. 169) E Zizek n&o tarda a lembrar
das chagas de Cristo e do Amfortas, no Parsifal de Wagner.

Enquanto a ferida de Amfortas sangra, ele ndo pode morrer, 0 mesmo ocorre
com o menino kafkiano e seu apelo ao médico: “Doutor, deixe-me morrer.” (KAFKA,
1999, p. 16).

O instante da morte prolongado, diferido, € central também na profética e cé-

lebre novela intitulada Na col6nia penal, o aparelho de tortura deve funcionar initer-
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ruptamente durante 12 horas:

“Nas primeiras seis horas o condenado vive praticamente como antes, apenas
sofre dores.” Ou seja, essa maquina de escrita prolonga a vida e faz da sobrevivén-
cia o proprio evento traumatico.

O condenado ainda ndo conhece a sua prépria sentenca, vai conhecé-la lite-
ralmente na propria carne. Cito um trecho que poderia ser a sintese da obra kafkia-
na: “[...] o homem simplesmente comeca a decifrar a escrita, faz bico com a boca
como se estivesse escutando. O senhor viu como néo € facil decifrar a escrita com
os olhos; mas o nosso homem a decifra com os seus ferimentos.” (KAFKA, 1998, p.
44)

Gunther Anders afirma que o trauma € o elemento a partir do qual o analista
pode explicar o Kafka inteiro. N&o é por acaso que, em suas leituras de Kafka, Zizek
intitule seu capitulo “A coisa catastréfica”. Lembremos que a catastrofe na tragédia
grega coincide com desenlace. Isso posto, diria que o tempo da escrita kafkiana é o
tempo do desenlace diferido.

Nesse tempo, ndo ha um a posteriori para a elaboracdo do trauma ou da deci-
fragcdo com os olhos, da leitura e da interpretacao.

Nesse tempo, o Eu do sujeito esta desfalecido, quem escreve é um Ele em
pura angustia, objeto de gozo, uma vez que nao pode contar com a falta-a-ser.

Angustia paralisada em imagens que cifram o real em um estilo absolutamen-
te glacial. No entanto, a pergunta permanece: o que € decifrar com os ferimentos? O
que seria ler o trauma através do trauma?

E nesse tempo do corpo degradado, hostil, doente, da ferida purulenta, em
gue vigora um gozo ignobil e sem barra, portanto sem possibilidade de intervalo e
interpretacdo, que podemos situar a maca literalmente cravada no corpo-escrito-vivo
de Kafka: “O grave ferimento de Gregor, que o fez sofrer mais de um més — a macga
ficou alojada na carne como uma recordacéao visivel, ja que ninguém ousou removeé-
la [...].” Ou ainda, no texto de Clarice vigora agonicamente a barra a esse puro gozo
do vivo presentificado no corpo ferido que é o préprio texto de Kafka.

A conversa relatada por Max Brod cujo ponto de partida foi a Europa contem-
poranea e a decadéncia da humanidade. O amigo pergunta a Kafka: “Existiria entdo
esperanca, fora desse mundo de aparéncias que conhecemos?” Kafka ri e respon-
de: “ha esperanga suficiente, esperancga infinita — mas n&o para nés.” (Apud.: BEN-
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JAMIN, 1994, p. 142). A resposta e a dor de Kafka n&o poderiam ser mais atuais e,
ao mesmo tempo, tédo atemporais.

Essa técnica narrativa, em que o narrador confunde-se com o escrito, é outro
ponto comum na literatura de Franz Kafka e Clarice Lispector.

No que concerne A Metamorfose e A Paixdo Segundo G. H., é importante
considerarmos as diferengas marcantes entre as duas obras: a a¢do, na novela kaf-
kiana, € exterior, ao passo que em Lispector ela € interior; a metamorfose sofrida por
Samsa é real, alheia a sua vontade, enquanto G. H., sofre uma metamorfose interna,
voluntaria; enquanto a linguagem kafkiana € enxuta e exata, extraida a cinzel do ri-
gido aleméo protocolar, a clariceana é vazada num portugués rebuscado, sensual,
pleno de indicios barroquizantes; enquanto a novela é narrada em terceira pessoa,
em discurso indireto livre, por um narrador que - pretensamente - tem acesso a tudo,
mas que se mostra muito distante do narrador onisciente tradicional, o romance da
autora é narrado em primeira pessoa, por uma narradora-personagem que, através
de seus fluxos de consciéncia, livres associacfes e "flash-backs ", acaba por nos
revelar sua consciéncia fragmentada; se as metaforas kafkianas geralmente séo to-
madas ao pé da letra (Gregor Samsa n&o vive como um inseto, mas E efetivamente
um), e suas imagens se congelam em beleza gorgonea, de pedra (ANDERS, 1969,
p. 57-74), as metaforas e imagens inusitadas de Lispector buscam o infinito e se
desdobram em tenséo, movimento e esplendor barrocos.

A metéafora da barata, finalmente, adquire significados opostos nos dois escri-
tores: enquanto em Kafka ela é usada para mostrar a absoluta desumanizacédo de
Gregor Samsa, em Lispector ela é tomada como prova essencial a humanizacao de
G.H.

Os personagens kafikianos sdo quase sempre funcionarios, artistas ou co-
merciantes que tém suas vidas transformadas ou deformadas por interver¢cdes que
denunciam a decadéncia de uma sociedade onde faltam virtudes essenciais ao ser
humano.

Os personagens clariceanos sao seres presos em teias, labirintos, armadi-
Ihas. As palavras formam como que uma centopéia carregada de curvas e enigmas,
fazendo com que essas personagens percebam a distancia entre o que dizem e o
gue sentem, assistindo como meros expectadores a metamorfose de suas vidas.

Os animais tém uma fungdo complexa em suas obras, a funcéo da animalida-
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de que contrasta com a existéncia humana.

Figuras animalescas aparecem em suas narrativas, o animal aparece como
memoria do que os seres humanos ndo lembram, o instinto selvagem que estar a-
dormecido em nossas memorias.

Essas figuras animalescas e grotescas, ratos, abutres, cées, insetos, apare-
cem nas parabolas e minicontos de Franz Kafka.

O escritor utiliza os animais para mostrar a existéncia de forma desesperada
e destituida de sentido, carregada por estranhos designos. Clarice Lispector utiliza-
se das epifanias para revelar a vida primitiva que estar camuflada na aparéncia co-
mum das coisas.

Animais como galinhas, peixes, bufalos, baratas, cavalos e outros animais
sdo os agentes reveladores do potencial primitivo e selvagem de cada ser humano.
Um dos tedricos basilares para o interesse estético do grotesco, Wolfang Kayser
(2003) enumera os animais preferidos pelo conceito (noturnos, répteis e insetos)
como nao pertencentes a Deus, mas aos poderes infernais. Para ele, “a configura-
cdo do grotesco constitui a tentativa de proscrever e conjurar o demoniaco no mun-
do” (SA, 2004, p. 99). Se levantamos tal consideracéo, fazemo-lo para provocar,
mais uma vez, o lugar do grotesco em Lispector.

E importante lembrar que a corrente seguida por Kayser (paralela a de Bakh-
tin), do realismo grotesco, difere substancialmente da visdo romantica presente no
grotesco-sublime de Victor Hugo.

Os personagens de Lispector ao se depararem com uma ferida na perna do
mendigo (A bela e a fera) ou a barata de G. H., em A Paixdo Segundo G. H., perdem
seu referencial humano e penetram num mundo inumano, primitivo. A vida selvagem
surge descobrindo a animalidade existencial.

Para a escritora, existir € intenso demais; a vida se manifesta em estado bruto
e selvagem, assim, as personagens sao arrastadas pelas visdes epifanicas, reve-
lando uma rotina ardua e asfixiante.

Essa experiéncia dolorosa e ao mesmo tempo prazerosa, pois € a unica for-
ma de romper com aquilo que impossibilita a visdo ampla do estar no mundo, porém,
€ muito mais comodo voltar para a morte diaria do cotidiano.

Na escritura de Franz Kafka e mais marcadamente na de Clarice Lispector, a

saida do cotidiano, da trivialidade que produz um encontro do ser com 0 outro, com
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sua animalidade, abre espaco para outras visdes, possibilidades que nos proporcio-
nam uma explosao de sentidos.

Kafka nos mostra uma sombria visdo de mundo, onde simplesmente ndo ha
saida possivel: “De mim vocé quer saber o caminho?” Sim, eu disse, “uma vez que
eu mesmo ndo posso encontra-lo”. “Desista, desista”. (KAFKA, 2002. Op. Cit. 67).
Clarice ndo da respostas, porém, provoca questionamentos: “enquanto eu tiver per-
guntas e nao houver respostas, continuarei a escrever” (LISPECTOR, 1995. Op. Cit.
111).

2.3 A metamorfose de Gregor Samsa e G. H

A escrita kafikiana retrata a indiferenca do homem diante do absurdo do mun-
do e dos homens diante de suas trivializacdes do grotesco. A metafora em Kafka € a
absoluta desumanizacgéo de Gregor Samsa.

Relagbes estreitas entre a transformacao corporal de Gregor Samsa e o gro-
tesco, o protagonista representa os dois polos da mudanca — antigo e o novo, oque
morre e 0 que nasce, o0 principio e o fim da metamorfose — sdo expressados ( ou
esbocados) em uma outra forma. (BAKHTIN, 1996, p. 22, grifo do autor).

A metamorfose do protagonista ocorre de forma involuntaria a cena descrita
causa aflicio agonia e desespero, ou seja, numa certa manha tudo e todos foram

afetados.

Quando certa manh& Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encon-
trou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava dei-
tado sobre suas costas duras como couraga e, ao levantar um pouco a ca-
beca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas, no
topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha.
Suas inumeras pernas, lastimavelmente finas em comparacdo com o volu-
me do resto do corpo, tremulavam desamparadas diante dos seus olhos.
(Kafka, 1986, p. 7).

Gregor Samsa fica preso dentro da carapuca, do corpo do inseto, porém, nao
perde a sua consciéncia humana, ou seja, um jogo entre a vida e a morte.

Segundo Kayser:

“No conjunto do tipicamemte grotesco fica arrolado tudo aquilo que é de
origem da monstruosidade, da estranheza, do sinistro, sejam animais, plan-
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tas ou objetos. Pertence a esse campo, por exemplo, o elemento mecénico
guando ganha vida ou o elemento humano quando sem vida. (KAYSER,
1996, p. 159).

Gregor Samsa perde o dom da fala e da comunicacdo nesse processo irre-
versivel e involuntario de sua vontade, em nenhum momento ele se questiona, ou
seja, ndo h& uma explicacdo, um motivo ou uma resposta.

Kayser chama de elemento abismal do grotesco, ou seja, a sensacao de que
o chéao foi tirado de nossos pés e de que poderes invisiveis interferem demoniaca-
mente nos acontecimentos.

Todorov escreve sobre A metamorfose: Em Kafka, o acontecimento sobrena-
tural, ndo provoca mais hesitacdo, pois 0 mundo descrito € inteiramente bizarro, tdo
anormal quanto o préprio acontecimento a que serve de fundo.

Reencontramos portanto, (invertido) o problema da literatura fantastica — lite-
ratura que postula a existéncia do real, do natural, do normal, para poder em segui-
da ataca-lo violentamente — mas Kafka conseguiu supera-lo.

Ele trata o irracional como se fizesse parte do jogo: seu mundo inteiro obede-
ce a uma logica onirica, se ndo de pesadelo, que ndo de pesadelo, que nada tem a
ver com o real (TODOROV, 1992, P. 181).

Ao deparar-se com uma barata, a metamorfose de G. H., manifestou-se de
forma voluntaria, comportamental e primitiva. No caso de Lispector, a dificuldada de
G. H., em definir a préria identidade vai de encontro as caracteristicas do grotesco
romantico descrito por Kayser (2010): o ser humano é considerado cindido, ndo co-
nhece completamente sua prépria mente e nem as for¢as que o governam.

Tomada pelo nojo, ela esmaga o inseto contra a porta de um guarda-roupa.
Depois, numa espécie de ascese, decide provar da barata morta. Ao esmagar a
barata, e depois degustar seu interior branco, operou-se em G. H., uma revelacéo.

Nesse contexto de sua descricdo, 0 grotesco aparece como uma estrutura. E
no que se refere a sua natureza, “o grotesco € o mundo alheado (tornado estranho)”,
pois, para que haja a manifestacéo do grotesco, é necessario que aquilo que nos era
familiar e conhecido se revele, de repente, estranho e sinistro.

E um mundo em subita transformac&o. Sdo também componentes essenciais

do grotesco o repetino e a surpresa.
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Faz parte de sua “estrutura” que as categorias de nossa orientagdo de
mundo falhem, que os processos persistentes de dissolucdo se manifestem:
a perda de identidade, as distor¢des da realidade, a suspensao da categoria
... tudo aquilo que de alguma forma produz uma desorientacdo. (ALON-
S0,2001, p. 7).

Foi o que aconteceu com a personagem G. H., o inseto a apanhou em meio a
sua rotina “civilizada”, entre seus afazeres, sua vida “ superficial” e a langou para
fora do humano, deixando-a em uma profunda incognita, em siléncio, e esse desejo
de encontrar o que resta do homem quando a linguagem se esgota move, desde o
inicio, a literatura de Clarice.

O romance culmina com a manducacao, por parte da personagem- narradora,
da massa branca da barata esmagada na porta do guarda-roupa, ato simbdlico da
imanéncia de G. H., com o "...neutro artesanato de vida" ou seja, 0 momento de
maior revelagcdo € quando a barata, apés perder sua casca, expele a secrecdo
branca que aparece como sua ultima esséncia, G. H., entdo, a come. Estaria ai a
abdicacdo que G. H., faz a seu préprio ser como linguagem, que depois da acao,
entrega-se ao siléncio.

No seguinte capitulo, apresentaremos uma alusdo as artes plasticas entre
Kafka e Lispector, relacdes intertextuais, similaridades estéticas, homologias estrutu-

rais entre as obras estudadas e a pintura expressionista.
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CAPITULO Il - HOMOLOGIA ENTRE LITERATURA E ARTES PLAS-
TICAS

A principal caracteristica da pintura expressionista foi a deformacédo da reali-
dade sob a oOptica dos sentimentos. J& ndo se procuravam imitar o modelo da natu-
reza ou do objeto real. Havia uma realidade ainda mais importante: a da visdo subje-
tiva do artista.

Para o grupo Der Brucke (A Ponte), os temas centrais eram as paisagens de
policromia exacerbada e o corpo humano sintetizado em poucas linhas. O que mais
se destacaram em suas obras foram a agressividade da cor e a falta de tranquilida-
de das formas. Sua preocupacédo era reformular os temas impressionistas.

Os artistas do Die Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul) usaram as teorias musicais
para conseguir composi¢des de colorido harmonioso e formas totalmente abstratas.

Para os expressionistas vienenses, ao contrario, o tema central era o resgate
do feio como novo valor estético.

Com o Expressionismo, conceitos como deformacao da realidade, expressivi-
dade da cor e abtragcéo das formas passaram a serem 0s novos principios da arte.

A escultura expressionista € escassa, e a arquitetura circunscrita a este mo-
vimento é exclusivamente tedrica.

Contudo, os principios plasticos enunciados pelo Expressionismo marcaréo a
estética de todas as disciplinas artisticas que vao surguir mais tarde, no século XX.

Portanto, abordaremos neste capitulo, os procedimentos homoldgicos entre a
pintura expressionista e as obras em estudo A Metamorfose, de Kafka e A Paixao
Segundo G. H., de Lispector.

Como ja mencionamos néo temos a pretensdo de nos aprofundarmos nesse
universo, que € rico e complexo, ou seja, € apenas uma menc¢ao, uma alusdo as
artes plasticas, porém, para enriquecer essa analise das obras nos apoiaremos na
reflexdo acerca da obra de arte feita pelo critico literario Aguinaldo Gongalves “As
obras de exceléncia trazem em si 0 compromisso de serem criticas do préprio pro-
cesso construtivo que as gerou e que as mantém em constante movimento (GON-
CALVES, 2010, p. 17); As obras pesquisadas possuem um elevado grau de exce-
|éncia, pois sdo obras que se reinventaram em diferentes abordagens revigorando

as anteriores e atualizando-as de acordo com o sujeito de seu tempo, no geral séo
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vivas, criticas e principalmente, comprometidas com a reflexao.

O estudo de Aguinaldo José Goncalves (1994) € um exemplo de abordagens
criticas que focalizam a proximidade entre poesia e pintura. Antes de Goncgalves
(1994), identificamos no aforismo de Simoénides de Céos (apud GONCALVES 1994)
a ideia de que a poesia é pintura que fala e poesia é pintura muda.

O aforismo de Simdnides de Céos compreende proximidades entre poesia e
pintura uma vez que a ideia da presenca de tracos sonoros nas sugestdes imageéti-
cas da pintura séo fatores de contato entre signo pictorico e signo linguistico. A dico-
tomia associada ao signo, ndo so linguistico como pictorico (matizes e imagens)
propicia um espaco de contato entre as sugestfes imagéticas e sonoras imanentes
a cada signo.

No signo as representacdes pictoricas encontram um espaco de confluéncia
no qual convivem sugestdes ritmicas e imagéticas. Som e imagem, nesse caso, ndo
sdo elementos excludentes, antes apontam para uma convivéncia semantica, per-
ceptivel em nivel profundo quando da discussédo dos diferentes géneros que compde
a poesia e a pintura.

E desta confluéncia que, segundo Gongalves (1994), estabelece a identidade
estrutural entre diferentes formas de expressao artistica, neste estudo, poesia e pin-
tura.

Portanto, essa possibilidade de recriar a realidade, potencializando uma ma-
neira particular de ler o mundo ou mesmo dando corpo a uma outra verdade, € que
levou o pintor espanhol Pablo Picasso a afirmar. “A arte € uma mentira que revela a
verdade”.

O poeta e critico de arte Ferreira Gullar assim se manifesta sobre essa trans-

formacédo simbdlica do mundo:

A arte € muitas coisas. Uma das coisas que a arte é, parece, € uma trans-
formagédo simbdlica do mundo. Quer dizer: o artista cria um mundo outro —
mais bonito ou mais intenso ou mais significativo ou mais ordenado — por
cima da realidade imediata. Naturalmente, esse mundo outro que o artista
cria ou inventa nasce de sua cultura, de sua experiéncia de vida, das ideias
gue ele tem na cabeca, enfim, de sua visdo de mundo. (GULLAR, 1982, p.
18).

A maneira de se expressar e a matéria prima séo caracteristicas dessas ma-

nifestacbes artisticas. O artista literario se exprime pela palavra oral ou escrita; o
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pintor, pelas cores e formas; o escultor, pelas formas obtidas pela exploracdo das
trés dimensdes: comprimento, largura e altura; o dancarino, pelos movimentos cor-

porais. Segundo René Weller e Austin Warren;

A linguagem é o material da literatura, tal como a pedra ou o bronze o séo
da escultura, as tintas da pintura, os sons da musica. Mas importa ter pre-
sente que a linguagem ndo é uma matéria meramente inerte como a pedra,
mas ja em si propria uma criagdo do homem”. (WELLER e WARREN, 2003,
p. 35).

Aguinaldo José Gongalves (1994) é um estudioso e especialista na area da
abordagem critica entre poesia e pintura. Ele mostra pela homologia estrutural, co-
mo artes plésticas e literatura se conectam. Em seu texto, relagdes homoldgicas en-
tre literatura e artes plasticas, ele apresenta as varias facetas, onde essas expres-
sOes artisticas dialogam com a literatura.

Em suas varias obras como: Laokoon revisitado; relacdes homoldgicas entre
texto e imagem. Museu Movente: o0 signo da arte em Marcel Proust. Signos em ce-
na, em duas partes, "Poemas” evoca ao teatro, as artes plasticas e “Ensaios” apre-
senta textos sobre modulagéo artistica e homologias. Goncalves inicia sua obra La-

okoon Revisitado, relatando que

“ndo ha necessidade de se consultar nenhum tratado de estética compara-
da, para que seja possivel perceber as relagdes mais imediatas entre as ar-
tes, em geral, e entre literatura e pintura, em particular’ (GONCALVES,
1994, p.18).

Dessa homologia, a arte literaria e arte pictorica se relacionam e cabe questi-
onar por que ha essa proximidade e, muitas vezes, o distanciamento com profunda
figurativizacdo e abstracao, de tal modo que as duas artes, mesmo com objetos de
trabalho diferenciados, sdo especificamente tdo préximas ou irmas na arte da ex-
pressdo de imagem poética. Segundo o critico Gongalves, abrem-se curiosidades
guanto ao fato de poetas serem pintores-desenhistas e vice-versa e utilizarem-se
dos dois codigos.

No prefacio de Laokoon Revisitado (1994) o critico Jodo Alexandre Barbosa
aponta que “os estudiosos pds-modernos ndo tém a plena convic¢cédo de que a poe-
sia ndo seja apenas texto e a pintura nao se reduza a representacdo de imagens”

Entretanto, desde Siménides de Céos (Séc. IV-V a.C.), a pintura foi traduzida
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como uma “poesia muda e a poesia uma pintura falante”. Dessas homologias resul-
taram os debates de Lessing nos ensaios da obra Laocoonte: ou os limites da pintu-
ra e da poesia (1994), os quais sao imprescindiveis no dialogo e apreensao das
imagens dialogadas, uma vez que nesta obra Lessing buscou a unido de todas as
artes. Lessing revelou que a ideia homoldgica entre poesia e pintura pode soar tao
evidente como também soar falso, pois a pintura se refere as artes plasticas em ge-
ral, ao passo que a poesia se trata das artes progressivas.

Goncalves considera que, ainda hoje, ha caminhos proficuos a serem investi-
gados entre poesia e pintura, poesia e ilustracdes, especialmente nos casos em que
0 poeta é pintor, desenhista e compde o texto literario na associacdo dos dois codi-

gos:

[...] o fato de poetas demonstrarem interesse mais especifico pelo trabalho
de certos pintores, 0 mesmo acontecendo com pintores em relacéo a certos
poetas, € um caso que merece uma investigacdo mais proficua do que a
gue se desenvolveu até hoje pela estética comparada. Outro fenbmeno que
ndo é menos merecedor do interesse critico nos casos de ilustrac6esdas
mais variadas naturezas, tanto naquele, mais comum, em que um artista
plastico ilustra o texto literario, quanto em casos mais raros, em que 0 escri-
tor é também pintor e comp&e sua obra a partir da associacao dos dois co6-
digos (GONCALVES, 1994, p.17).

Tendo a obra Teoria da literatura de René Wellek e A. Warren como foco,
Gongalves aponta, no capitulo “Poesia e pintura: conjungao retérica”, que para se
pensar no método de homologia estrutural € essencial considerar as relacdes entre
sistema plastico-pictérico e sistema poético.

A equivaléncia interartistica no mundo ocidental origina-se das especula¢fes
filosoficas e estéticas. Aristételes sistematizou as correspondéncias entre poesia e
pintura e essas duas artes foram amparadas no conceito de mimese literaria.

Infere-se que, a linguagem artistica, seja ela pictérica ou literaria, continua
sendo o grande universo de Aguinaldo José Gongalves. Isso se da ndo s6 em seus
ensaios académicos, como Museu Movente — O Signo da Arte em Marcel Proust
(2002), mas também no livro de poesia Vermelho (2001), momento de criacao
repleto de homologias entre o fazer artistico, as manifestacdes visuais e o pensar
critico. O doutor em Letras, poeta e ensaista professor Aguinaldo Gongalves, encer-
ra o seu ensaio Rela¢cdes homologicas entre literatura e artes plasticas, relatando

que:
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“Este ensaio, como se pOde verificar, ndo se centrou na domonstracdo de
procedimentos que apontassem para rela¢des analiticas entre sistemas dis-
tintos, mas sim na reflexdo sobre alguns movimentos que mais parecem de-
terminantes na abordagem critica das relacdes entre as artes”.
(GONGCALVES, 1994, p. 67-68).

3.1 O Expressionismo artistico.

“E a auséncia do sentido histérico que permite a edificacdo de algo justo,
grande e humano, ou seja, a criagao artistica” (FRIEDRICH W. NIETZSCHE
Intempestivas Il: Das Vantagens e Inconvenientes da Historia para a Vida,
1874).

O Expressionismo é o movimento de arte do século XX, embora com raizes
resgataveis em toda a histéria da arte, que melhor consagra a subjetividade do sujei-
to. Tal sujeito assenta numa afirmacao de vitalismo, em geral desesperado e angus-
tiado, movido pela vontade (Schopenhauer) ou pelo espirito dionisiaco ( Nietzsche).

Este movimento artistico promove uma tentativa de modernizar a cultura ger-
manica com uma estética vitalista e antes de 1914 precisou de respaldos para se
torna um termo de uso corrente. O termo “Expressionismo” foi utilizado em 1911, em
relacdo a arte francesa, e s6 depois para referir-se a pintores alemaes, o grupo Die
Brucke (A Ponte).

A expressao Expressionismus € utilizada numa exposi¢do ocorrida no Palécio
das Artes de Colbnia, sendo aplicada a uma variedade de artes provenientes da
Franca, Alemanha, Austria-Hungria, Suica, Holanda, Noruega e Russia.

O grupo Die Brucke é contratado especialmente para decorar uma capela
construida para essa ocasido. Trabalhos de artistas como Van Gogh e uma restros-
pectiva do artista noruegués Edvard Munch foram resaltados nessa ocasiao.

A arte alema do inicio do séc. XX € a comumente chamada Expressionista
gue na verdade, € um movimento europeu com dois centros distintos: o dos fauves
(feras), francés, e o aleméao da Die Brucke.

Ambos se formaram em1905 e desembocam respectivamente no cubismo, na
Franca e na corrente Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul), na Alemanha. A origem
comum é a tendéncia antiimpressionista gerada no cerne do proprio impressionismo
(Gauguin, Toulouse-Lautrec, Van Gogh, Munch, Ensor), como consciéncia e supera-
cdo de seu carater essencialmente sensorial.

Segundo, G. C. Argan, expressao significa, literalmente, o contrario de im-
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pressao. Este € um movimento do exterior para o interior, da realidade para a cons-
ciéncia. A expressado € o inverso: é o sujeito que, por si, imprime o objeto. E a posi-
cao oposta de Cezanne, assumida por Van Gogh. Diante da realidade, o expressio-
nismo é “volitivo”, o impressionismo é sensitivo.

O Expressionismo se coloca como antitese do impressionismo, mas o0 pres-
supfe: ambos sdo movimentos realistas, que exigem a dedicacédo total do artista a
realidade, mesmo que o primeiro a resolva no plano do conhecimento, e o segundo
no plano da acéo.

Porém, a hipétese simbolista de uma realidade para além dos limites da expe-
riéncia humana, transcendente, é descartada em ambos.

A partir de entdo, esboca-se a oposi¢do entre uma arte engajada, que tende
incidir profundamente sobre a situacéo historica, e uma arte de evasao, que se con-
sidera superio a historia.

A tendéncia expressionista coloca o problema da relagdo concreta com a so-
ciedade, a questdo da comunicacao.

Os grupos influentes dentro do movimento expressionista, em 1905, um grupo
de pintores estabelecidos em Dresden, auto intitulado Die Brucke, sentiu o desejo
de injetar vigor jovem e energia na pratica da pintura, de forma similar aos Fauvistas
na Francga. O grupo admira Van Gogh, o noruegués Edvar Munch, a arte de culturas
nao ocidentais.

O periodo da literatura européia que se estende de 1886 a 1914, correspon-
de, de modo geral, ao que se denomima “belle époque”. Uma de suas caracteristi-
cas, sob o ponto de vista da histéria literaria, € a pluralidade de tendéncias filosofi-
cas, ciéntificas, sociais e literarias, advindas do Realismo-Naturalismo.

Muitas das quais ndo sobreviveriam a grande guerra, transformando-se desa-
parecendo no conflito e arrastando o final do século XIX que em vao tentava ultra-
passar 0s seus proprios limites cronoldgicos.

Segundo o poeta, ensaista e critico literario, Gilberto Mendonca Teles,

“E a época das boemias literarias, como as de Montmartre e Munique. Des-
sa literatura de café e boulevards, de transicdo pre-vanguardista, € que vao
se originar os inUmeros-ismos que marcardo o desenvolvimento de todos as
artes neste periodo”.

Portanto, devido ao grau de complexidade e rigueza dessas obras em analise,
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destacaremos dois momentos que consideramos impactantes nas personagens de
Gregor Samsa, em Kafka e a personagem G. H., em Lispector, ambos os persona-
gens passaram por uma metamorfose e essas metamorfoses desses protagonistas
aconteceram num comodo muito particular, ou seja, em seus respectivos quartos.

Apresentaremos uma alusdo entre o texto literario e a pintura expressionista
que contém um discurso ambiguo, ou seja, apresenta um processo ambiguo, como
toda a poética expressionista, até porque a propria condicdo existencial do homem é
considerada ambigua.

O movimento € marcado por subjetividade do escritor, andlise minuciosa do
subconsciente dos personagens e metaforas exageradas ou grotescas. Em geral, a
linguagem € direta, com frases curtas. O estilo é abstrato, simbdlico e associativo. O
irrandés James Joyce, o inglés T.S. Eliot (1888-1965), o tcheco Franz Kafka e o
austriaco Georg Trakl (1887-1914) estdo entre os principais autores que usam
técnicas expressionistas.

Nas artes plasticas o principal precursor do movimento € o pintor holandés
Vincent van Gogh, criador de obras de pinceladas marcadas, cores fortes, tracos
expressivos, formas contorcidas e draméticas. Em 1911, numa referéncia de um
critico & sua obra, 0 movimento ganha o nome de expressionismo.

As obras propdem uma ruptura com as academias de arte e o
impressionismo. E uma forma de "recriar" o mundo em vez de apenas capta-lo ou
molda-lo segundo as leis da arte tradicional.

As principais caracteristicas s&o distanciamento da pintura académica,
ruptura com a ilusdo de tridimensionalidade, resgate das artes primitivas e uso
arbitrario de cores fortes. Muitas obras possuem textura aspera devido a grande
quantidade de tinta nas telas. E comum o retrato de seres humanos solitarios e
sofredores.

Com a intencdo de captar estados mentais, varios quadros exibem
personagens deformados, como o ser humano desesperado sobre uma ponte que
se vé em O Grito, do noruegués Edvard Munch (1863-1944), um dos expoentes do
movimento.

Selecionamos dois artistas expressionistas e seus respectivos quadros para
relaciona-los a trechos das obras literarias em que acontecem as metamorfoses dos

personagens, Samsa e G.H., em seus respectivos aposentos.
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O primeiro artista plastico expressionista € Edvard Munch (1863-1944) onde
apresentaremos a presenca da homologia entre o texto de Kafka e Lispector e A tela
‘O grito”. O segundo artista expressionista € o pintor holandés Vicent Van Gogh
(1853-1890) e a sua tela O Quarto de Dormir em Arles, de Van Gogh (1889).

3.2 O Grito, de Munch e a metamorfose de Samsa

Edvard Munch nasceu no dia 12 de dezembro del863 em Loten na Noruega e
faleceu em 23 de janeiro de 1944 é considerado um dos grandes representantes do
Expressionismo, foi um dos artistas mais importantes da virada do século, tendo co-
laborado de maneira decisiva na construcdo do conceito de arte moderna.

Edvard Munch afirmava: “N&o devemos pintar interiores com pessoas lendo e
mulheres tricotando; devemos pintar pessoas que vivem, respiram, sentem, sofrem e
amam’.

Suas telas apresentam uma inquietacdo do homem ao final do século XIX ao
retratar questdes ontoldgicas relacionadas a constru¢cao de um cenario histérico per-
turbado que, anos depois seria pano de fundo para a instalagdo do Nazismo aleméo.

Van Gogh chegou a afirmar que essa pintura, ao distorcer uma imagem para
expressar a visdo do artista, assemelhava-se a caricatura. E o que se pode perce-
ber, por exemplo, na pintura O grito, de Munch, a expressao da angustia do ser hu-
mano: a figura que grita ndo tem os tracos do rosto bem definidos; pelo contrario, é
um rosto distorcido, uma mascara, uma caricatura. A tela “O grito” focaliza, em pri-
meiro plano, uma figura humana no minimo ambigua. Munch descreve em seu dia-
rio o sentimento que o levou a realizar O grito, quando passava pelos arredores do

parque Ekebert, em Oslo, cidade que entdo se chamava Cristiania:

“Passeava pela estrada com dois amigos, olhando o pér-do-sol, quando o
céu de repente se tornou vermelho como sangue. Parei, recostei-me na
cerca, extremamente cansado — sobre o fiorde preto azulado e a cidade es-
tendiam-se sangue e linguas de fogo. Meus amigos foram andando e eu fi-
guei tremendo de medo — podia sentir um grito infinito atravessando a pai-
sagem”. Edvard Munch.

Munch escreveu esse texto para explicar a pintura, tornando publico o exato
momento da apreensdo de uma realidade, depois transformada em objeto de arte.

A imagem criada pelo pintor noruegués Munch na tela O grito, com suas cores for-
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tes, as deformacgdes da figura humana, as linhas sinuosas com que € retratada a
atmosfera daquele instante de depespero e agonia do inesplicavel e do desconheci-

do para nos.

Edvard Munch. O grito. 1893.

O personagem central é apresentado de forma distorcida. Ao fundo aparecem
dois personagens caminhando no que seria uma ponte de rua. Estes estao eretos e
proximos, quase a tocar as maos. Aparentam um certo equilibrio que contrasta
drasticamente com a expressao agobnica retratada pela face da personagem, no
canto esquerdo da tela, sdo retratadas de forma linear e diferem-se da da figura
central que segura entre as maos, como a tapar os ouvidos, a cabeca. A boca
aberta, a face distorcida garante a tela uma identidade que remete-se ao titulo da
obra. Entende-se, como a retratacdo de um grito, de um som materializado como
pintura. Os dois personagens ao fundo da tela, parecem imunes ao que esta
acontecendo com o personagem central que grita em silécio e absorve toda aquela
atmosfera de panico, € como acontece no exato momento em que 0S personagens
Samsa e G.H., sofrem sua metamorfoses, cada um a seu tempo e modo, ou seja, é
um gritar para dentro. A propaga¢do do som € um elemento que surge em imagens
pictéricas da tela que se pode percebe-lo no discurso expressionista narrados nas
obras literarias de Kafka e Lispector, os personagens gritam nas obras, sentimos
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como que uma “obra literaria que grita”, como na “pintura que grita”.

A singularidade da obra A Metamorfose de Franz Kafka, encontra-se na natu-
ralizacdo do elemento insoélito apresentado na primeira frase do paragrafo inicial da
obra, portanto nos apresenta uma narrativa fascinante em funcao do estranhamento
ao descrever detalhadamente 0 momento grotesco em que o protagonista, Gregor
acorda transformado num inseto asqueroso sem que nada justifique a inverossivel
metamorfose, entretanto, sua “atengao”, esta em descrever minuciosamente o quar-
to do herdi, este que também ndo questiona a sua condi¢cao animalesca.

Uma descricdo objetiva, vazada numa linguagem seca e exata (0 alemao
protocolar do entdo Império Austro- Hungaro) centrada num foco narrativo em
terceira pessoa, em discurso indireto livre, feito por um narrador onisciente, pinta-

nos o retrato do pobre rapaz-inseto. (KAFKA, 1986, p.7).

Quando certa manha Gregor Samsa acordou de sonhos intranquilos, encon-
trou-se em sua cama metamorfoseado num inseto monstruoso. Estava dei-
tado sobre suas costas duras como couraga e, ao levantar um pouco a ca-
beca, viu seu ventre abaulado, marrom, dividido por nervuras arqueadas, no
topo do qual a coberta, prestes a deslizar de vez, ainda mal se sustinha.
Suas inUmeras pernas, lastimavelmente finas em compara¢éo com o volu-
me do resto do corpo, tremulavam desamparadas diante dos seus olhos.
(Kafka, 1986, p. 7).

A partir de entdo, dada a irreversibilidade de sua metamorfose, Gregor
Samsa, torna-se animalizado, sem o poder da fala e da comunicacdo, Kayser cha-
mou de “elemento abismal” do grotesco (...) tanto em Rabelais quanto em Fischart o
elemento abismal apavorante reside ndo s6 nos conteudos da linguagem, como na
indisponibilidade desta. Ela o0 nosso instrumento familiar e indispensavel para o nos-
SO0 estar — no mundo, mostra-se de repente voluntariosa, estranha, animada demo-
niacamente e arrasta 0 homem ao noturno e ao inumano. (KAYSER, 2010).

Conclui-se que, na literatura expressionista kafkiana e clariceana sentimos a
atmosfera obscura do quadro O Grito de Edvard Munch, todo o discurso desses au-

tores na sua esséncia nos remete de forma subjetiva e reflexiva a um grito.

3.3 O Grito, de Munch e a metamorfose de G. H

Por intermédio do conflito interno da personagem, reside o drama da lingua-
gem, uma vez que Clarice Lispector busca o esplendor da linguagem que é dizer o

indizivel, isto é, dar nome ao inominéavel.
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E é exatamente a partir da cena na qual ela olha a barata que a crise da
linguagem vem a tona, pois sua identidade, ao deparar-se a barata fora esmagada:
€ 0 animal que a leva a dar o passo no caminho da desordem, da desorganizacéo e
da tragédia. Sem ele jamais alcancaria o climax de sua existéncia

[...] o confronto com a barata marca o inicio de uma ruptura ndo apenas na
maneira de viver, mas com a engrenagem [...] mediador de violenta e completa
desorganizacdo do mundo humano, o animal exterioriza as forcas traicoeiras que
solapam a estabilidade desse mundo e que desalojam G.H do circulo da existéncia
cotidiana. (NUNES, 1995. p. 61).

A obra da escritora brasileira A Paixdo Segundo G. H., encontra-se
caracteristicas da estética expressionista com a obra do pintor noruegués O Grito
gue € um dos grandes nomes do expressionismo alemao.

Segundo o critico de arte Mario De Micheli “0 expressionismo nasce sobre
essa base de protesto e de critica e é, ou pretende ser, o oposto do positivismo:
“Trata-se de um amplo movimento, que dificiimente pode ser encerrado numa
definicdo ou é delimitado dependendo da forma em que se manifesta [...]"
(MICHELI, 2004, p. 60).

Ele afirma ainda que o expressionismo é uma “arte de oposicdo” em relacao
tanto a tradicdo da pintura classica como ao naturalismo, ao impressionismo, por
exemplo. Segundo Micheli: “Se para o artista naturalista e impressionista, a
realidade permanecia de fato sempre algo a ser olhado do exterior, para o
expressionista era, ao contrario, algo que se devia penetrar, dentro da qual se devia
viver. [...].

No fundo, porém, mais ainda que o cientificismo positivista, 0 que talvez mais
incomodasse 0s expressionistas era aquele tom de felicidade, de sensivel edonismo,
de ‘leveza’, préprio de alguns impressionistas [...] (MICHELI, 2004, p. 61)

De acordo com o trecho, o tom de felicidade dos impressionistas incomodava
0S expressionistas talvez por esses deixarem a margem o0s problemas maiores que
fervilhavam, sob a calma aparente da organizacéo social, a realidade, os problemas
mais reconditos da alma humana como, por exemplo, o desespero, o fracasso, 0
medo, a angustia que sao temas encontrados tanto no expressionismo de Munch,
Van Gogh quanto na escrita de Lispector que, como vimos, trabalha aludindo a
esses problemas mais profundos.
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De acordo com os estudos de Micheli (2004) o primeiro critico que tentou
resumir de maneira eficaz o sentido do expressionismo foi Hermann Bahr em seu

ensaio publicado em 1916 que diz:

“N6s ndo vivemos mais, somos vividos. Ndo temos mais liberdade, néo
sabemos mais nos decidir, o homem é privado da alma, a natureza é
privada do homem... Nunca houve época mais perturbada pelo desespero,
pelo horror da morte. Nunca siléncio mais sepulcral reinou sobre o mundo.
Nunca o homem foi menor. Nunca esteve mais irrequieto. Nunca a alegria
esteve mais ausente, e a liberdade mais morta. E eis que grita o desespero:
0 homem pede gritando a sua alma, um Unico grito de angustia se eleva do
nosso tempo. A arte também grita nas trevas, pede socorro, invoca o
espirito: & o expressionismo. [...]. (MICHELI, 2004, p. 61).

Bahr escrevia essas palavras frente ao avanco do determinismo positivista e a
classe burguesa na sua fase de “prepotente desenvolvimento econdmico”, no
entanto, a primeira guerra ja eclodira e esse determinismo do progresso
despedacgara-se nos campos europeus.

Era, preciso, entdo uma arte que contracenasse com a realidade vigente, dai
surge o0 expressionismo. Seus grandes nomes sdo: Van Gogh, Ensor, Munch e
Gauguin. A pintura torna-se para eles “uma maneira de expressar na tela a violéncia
das proprias emogoes” (MICHELI, 2004, p. 64).

Era preciso, portanto, uma pintura que falasse, ou melhor, que gritasse as
mazelas sociais e 0s sentimentos humanos mais profundos e, contracenando com
essa citacdo, tem-se a prosa de Clarice Lispector que também é uma arte de
Oposicao que tem voz e grita.

Uma arte de oposicao cujo projeto estético-literario passa pela producdo de
uma escrita inovadora e de funcédo desestabilizadora, comprometida com a recusa
dos estilos e da fixagdo do real como mera representacdo que aponta para o
trabalho de desconstrucdo dos modelos da tradicdo do pensamento ocidental
pautados por uma visao dicotbmica do mundo.

Sousa assegura: Volto a dizer: Lispector foi um ser assinalado, convocado a
revelar o mistério que arde no coracdo das pessoas — e das coisas. A semelhanca
de Van Gogh, ela sabia, com a pele do corpo - e da alma -, que debaixo de tudo
lavra um incéndio. E dedicou-se a dizé-lo, através da linguagem. Nessa medida o
campo gravitacional criado por Clarice transcende a dimensao literaria, para tornar-

se também testemunho filoséfico mistico — e visionario. (SOUSA, 2013).
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Van Gogh, como se sabe, foi um dos grandes nomes do expressionismo junto
a Ensor, Gauguin e Edvard Munch. Clarice Lispector, a semelhanca desses artistas,
sabia que ha muito mais nas entrelinhas, como ela mesma chamou - e que é
possivel dizé-lo, se ndo por meio da linguagem, mas por intermédio da imagem que
a linguagem é capaz de formar.

O Girito, talvez seja o quadro mais famoso de Munch, esse quadro ja foi
parodiado inUmeras vezes por diversos artistas, sobre diferentes temas, mas que,
convergem entre si destacando que, dentro de cada coisa, ha um grito.

Do quadro tem-se uma figura que ndo se sabe ao certo se € do sexo
feminino ou masculino, podendo ser, portanto, qualquer um dos dois. Esse
personagem, deformado, trajado com roupas escuras, arregala os olhos, pde as
mAaos sobre 0s ouvidos, apertando suas orelhas e faz ecoar - por séculos - um grito,
vindo das profundezes do homem, que muitos artistas, criticos e estudiosos da arte
tentaram decifrar até hoje.

Um grito tdo profundo que parece fazer vibrar todo o seu entorno, pois ao
olharmos o todo da figura, temos a impressao que exatamente tudo grita, inclusive o
céu com seu tom vermelho-sangue.

Um grito que parece anunciar uma linha ténue entre dor, angustia e
desespero desse rosto contorcido. Rosto esse, que podem ser varios, sob diversos
olhares - como se pode observar nas pinturas/caricaturas mostradas acima -.
Rostos, que se relacionam com o mundo.

A obra de arte, especialmente o expressionismo, distorce a natureza, as
formas, a realidade para expressar o que o artista sente a respeito delas.

Segundo o professor Paulo Menezes: Munch parece dissolver a dicotomia
gue existe entre homem e coisa e, em um segundo momento, entre organico e
inorganico. O mundo sente, o mundo grita, 0 mundo vibra e nds, em meio a ele,
vibramos em unissono. N&o parece mais haver a primazia do eu em relacdo ao
mundo. (MENEZES, 1993).

Diante das coisas, 0S nossos sentimentos dao cor ao modo como 0 vemos e
€ por conta disso que surge o visualismo na escrita clariceana e segundo Sousa, por

meio desse recurso:

Abre-se a uma pregnante mescla e mesmo a uma interpenetracdo de
sentidos, uma captacgao sinestésica do real. [...] a forga da imagem resulta
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do modo como a percepc¢do sonora se torna visual e, reversivamente, num
indistinto jogo, o som se torna luz, cor: [...] na imagem verbal repercute o
som e a luz, como quadro vivo. (SOUSA, 2013, p. 67).

Diante desse grito que abre o romance, pode-se dizer que ele nos remete ao
quadro pintado por Munch ndo apenas por se tratar de um grito, mas por ser ele um
grito de desespero, um gritar para dentro e para fora.

Ha, como no quadro de Munch, o grito da dor, do desespero da separacao,
mas ao mesmo tempo, ha um grito de libertacéo.

Apresenta-se a escritura clariceana como um objeto que grita em funcédo de
alguma dor vivenciada, ou seja, no momento de sua metamorfose voluntaria ao
confrontar-se com aquela barata. Para Freud o grito “é a primeira agao do ser falante
e é este som que um dia foi significado que retorna no momento de extremo
desamparo da dor.” (LEONARDE, 2008, p. 42).

O grito, nesse contexto, surge vinculado ao nascimento. O grito, na verdade,
€ 0 anuncio de um nascimento. Nascimento da palavra nova, liberta das amarras do
tradicionalismo e do automatismo.

O teor semantico da tela O grito, de Munch, é metaférico e afeta o ontolégico
que representa o estado angustiante do homem na virada do século XIX para 0 sé-
culo XX. Edvard Munch representa pictoricamente a presengca do som enguanto
elemento de construcdo do pictérico e os discursos de Kafka e Lispector possuem
essas caracteristicas de expressdo da imagem agOnica representadas em seus
personagens-narrativas, observa-se uma figura contorcida sob o efeito de alguma
emocao talvez ligada ao medo, num momento de profunda angustia ou de desespe-
ro existencial.

O Grito é um exemplo dos temas que sensibilizaram os artistas ligados a essa
tendéncia. Nela a figura humana ndo apresenta sua linhas reais mas contorce-se
sob o efeito de suas emogdes. As linhas sinuosas do céu e da agua, e a linha
diagonal da ponte, conduzem o olhar do observador para a boca da figura que se
abre num grito perturbador.

E para dizer o indizivel, pintar o siléncio, a palavra ja n&o é mais
suficiente, é preciso convocar as imagens no intuito de revelar o que esta além dos
limites textuais, afinal, como denuncia a narradora de 1973: “O que te falo nunca é o
que te falo e sim outra coisa” (LISPECTOR, 1998, p.14).

E preciso destacar que a escrita, como um processo inacabado — defendido
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por Deleuze em A literatuta e a vida - €, portanto, um eterno (re)fazer-se e, no livro
em questdo, depende da imagem e, por isso, devém-imagem para dar sentido ao
texto que, por sua vez, aponta para a crise da linguagem a partir da desconstrucéo
da linguagem representacional do pensamento classico o qual esta a servico da
linguagem que representa:

[...] a linguagem que nomeia, que delimita, que combina, que articula e
desarticula as coisas, mostrando-as na transparéncia das palavras. Nesse papel, a
linguagem transforma a secessdo das percepg¢des em quadro [...]. A vocagao
profunda da linguagem classica foi sempre a de formar «quadro»: quer fosse com
discurso natural, recolha da verdade, descricdo das coisas, corpo de conhecimentos
exactos, ou dicionario enciclopédico. [...]. (FOCAULT, 2011, p. 404).

Diferentemente do que nos ensina Focault sobre a linguagem classica, o que
a escrita clariceana almeja é fugir da representacdo classica, da nomeacédo, dos
quadros classificatérios e bem delineados daquela representacao:

O que se chama de bela paisagem ndo me causa sendo cansaco. Gosto é
das paisagens de terra esturricada e seca, com &rvores contorcidas e
montanhas feitas de rocha e com uma luz alvar e suspensa. Ali, sim, € que
a beleza recodndita esta. Sei que também n&o gostas de arte. Nasci dura,
heroica, solitaria e em pé. E encontrei meu contraponto na paisagem sem
pitoresco e sem beleza. A feiura € o meu estandarte de guerra. [...].
(LISPECTOR, 1998, p. 39).

3.4 Vincent van Gogh: a loucura de um pintor

“A pintura esta na minha pele”. Era assim que Vincent Willian van Gogh, um
dos maiores pintores do século XIX, referia-se a sua paixao. O pintor holandés Van
Gogh (1853-1890), empenhou-se profundamente em recriar a beleza dos seres
humanos e da natureza através da cor, que para ele era o elemento fundamental da
pintura.

O estilo van Gogh nem impressionista, nem expressionista, ou seja, o artista
definiu sua prépria forma de pintar. A maioria dos pintores quase sempre pertencem
a uma escola de pintura, seguindo determinado estilo, porém, ndo foi isso que
aconteceu com Vicent van Gogh. Suas pinceladas praticamente traduziam o que ele
sentia e pensava.

Sendo assim, ele pdde ser considerado um pintor pés-impressionista ou pré-
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expressionista. O termo pos-impressionista foi criado pelo critico inglés Roger Fry
para representar os pintores que se ligaram ao impressionismo, na Franca do século
XIX, mas que depois rejeitaram as limitacdes do movimento e buscaram uma maior
liberdade de expressdo, por exemplo, os pintores pos-impressionistas, Paul
Cézanne, Paul Gauguin e Henri de Toulouse-Lautrec.

Ao contrario dos impressionistas, eles pintavam sozinhos, porém, expunham
seus quadros em conjunto. Van Gogh, logo depois de ter sido expulso da missao de
evangelizar os mineiros de carvdo na Bélgica, sentiu que havia encontrado sua
vocagao e comegou a retratar esses trabalhadores humildes por meio da pintura.

Seus primeiros desenhos sdo marcados por linhas e formas fortes, cores
tristes, sombrias, escuras e amarronzadas, como é o caso de O jardim da casa
paroquial em Nuenem, Paris (1884).

Sua vida foi marcada por crises de loucura e seu trabalho, pelo amor aos
pobres. O artista, buscava mostrar o que sentia em seus quadros, queria demonstrar
seu sentimento por aquelas pessoas, de vida sofrida, por exemplo, a tela, Os
comedores de batata (1885).

O pintor utilizou cores escuras até descobrir pelo irmdo Theo, o estilo
impressionista, caracterizado por cores puras e brilhantes, pela liberdade por
pinceladas curtas. Sendo assim, ele também pdde ser considerado um fauvista.

Em 1906, os pintores Maurice Vlaminck e Henri Matisse apresentaram
quadros de cores muito fortes e um critico os definiu como ‘fauves’, quer dizer “fera
selvagem” em francés. Assim, os pintores que utilizavam cores fortes e puras,
diretamente como a tinta saia do tubo, foram chamados de fauvistas.

Van Gogh, por exemplo, pintava tdo rapido que nem dava tempo de misturar
as cores! Iniciou-se entdo, o estilo van Gogh de pintar! Ele adotou pinceladas mais
curvas e vibrantes, e seus quadros tornaram-se mais expressivos.

O pintor, encantou-se com a arte japonesa que estava na moda em Paris, em
gue as cores eram bem vivas e os desenhos, limitados na sua forma. Entre os anos
de 1886 a 1888, ele e seu irmédo Theo, compraram quinhentas e trinta obras de
pintores japoneses!

A cor preferida de van Gogh era o amarelo. Exemplo do uso da cor, as telas
Girassois (1889) e os campos de milho, O Trigal com corvo. Como ele dizia, “ € um

sol, uma luz, que eu s6é posso chamar de amarelo, porque ndo tem outra palavra ...
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Como o amarelo é lindo!”.

Alguns criticos classificam o pintor como um precursor do expressionismo, por
causa de sua pintura bem estruturada, com linhas nitidas e desenhos definidos,
coloridos. E como se ele realmente “ expressasse “ um sentimento, uma intencéo: a
de retratar sua visdo sobre as coisas.

Van Gogh, passou por varias crises nervosas e, depois de internagbes e
tratamentos meédicos, dirigiu-se, em maio de 1890, para Anvers, uma cidade ao
norte da Franca. Nessa época, em trés meses apenas, pintou cerca de oitenta telas
com cores fortes e retorcidas.

A depresséo voltou a tomar conta de sua mente. No hospicio Saint-Rémy,
oprimido pela falta de liberdade, seu estilo tornou-se mais movimentado, com
desenhos ondulados e formas retorcidas, exprimindo a sua angustia.

Em julho de 1890, enquanto pintava ao ar livre, suicidou-se com um tiro no
peito. Vicent William van Gogh, um dos maiores pintores do século XIX. Enquanto
viveu nao foi reconhecido pelo publico nem pelos criticos, que ndo souberam ver em

suas obras o0s primeiros passos em direcdo a arte moderna.

3.5 O Quarto de Dormir em Arles, de Van Gogh, o quarto de Samsae G. H

A tela O Quarto de Dormir em Arles, € uma série de trés (versdes), quadros
do pintor expressionista holandés Vicent van Gogh, pintados em outubro de 1888 e
setembro de 1889. O famoso quadro retrata o quarto que o artista alugou na casa
amarela, na cidade de Arles, na Franca, pais onde trabalhou quase toda a sua
existéncia.

Pintou a obra mais de duas vezes, cerca de um ano depois, enquanto estava
internado no hospicio de Saint-Rémy-de-Provence. A pintura, na qual o artista
retrata o seu lugar de descanso, tem detalhes inquietantes: o ch&o parece inclinado,
guadros estao distantes da parede e moveis dispostos fora de lugar. Nessa €poca, a
influéncia das gravuras japonesas sobre o artista foi muito importante. O impacto
maior dessa influéncia fica evidente em Van Gogh e em Gauguin. Van Gogh, ao
copiar em tela uma gravura japonesa, tentou transferir as virtudes da técnica
japonesa para a pintura ocidental, o que revela em seu comentario a respeito da tela
O Quarto de Dormir, em Arles (1889):
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E apenas meu dormitério, sé que aqui as cores fazem tudo e a simplificagéo
engrandece o estilo, sugerindo descanso e sono em geral; as sombras foram
suprimidas; ele foi pintado em cores chatas, livres e transparentes, como nas
gravuras japonesas ...

O artista adotou essas caracteristicas da pintura japonesa por causa de sua
funcdo expressiva.

Assimilando as influéncias do Neo — Impressionismo parisiense e das
gravuras japonesas, Van Gogh desenvolveu na sua pintura uma forma mais
dindmica e expressiva, de cores fortes. Esse novo colorido flamejante tem um valor
simbdlico, movimentando a composi¢cdo em ritmo forte, irrequieto, resultado das
pinceladas nervosas caracteristicas no Expressionismo naquela época. Usava cores
fortes contrastantes, como verde — escuro ou azul, como fundo de planos vermelhos

ou laranjas/amarelos, dizendo:
“um contraste gritante de verdes e vermelhos muito estranhos [...] sdo contrastes capazes de
causa tensdes psiquicas e visuais, que possuem um valor simbolico como desarmonias portadoras

de um espaco irreal [...]

O Quarto de Dormlr em arles, de Van Gogh (1889)
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Segundo Robert Cumming (2007) em seu livro Comentar a Arte, Van Gogh
pintou trés versdes desse quadro. A terceira pintou para a sua mae enquanto estava
em um asilo no sul da Franca. No quadro van Gogh pinta a espera de seu amigo
Paul Gauguin. Ha evidéncias na tela como por exemplo: uma cama com dois
travesseiros, duas cadeiras, duas portas, duas jarras de agua e dois quadros.

A cama na lateral esquerda do quadro enconstada na parede quase
bloqueando a entrada pela porta lateral, na parede ha dois quadros sendo um o Auto
retrato e o outro a pintura de sua irma Wil, embaixo dos quadros ha duas gravuras e
na parede estdo penduradas as roupas e chapéu, uma janela entreaberta para
dentro como nos convidam as obras de kafka e Lispector, como um “chamar para
dentro das narrativas”, e ao lado um espelho, na parede direita do quadro ha uma
toalha pendurada e mais uma porta entreaberta e uma cadeira interrompendo a
passagem.

No fundo do quadro ha uma mesa em diagonal da direita para a esquerda nao
encostada na parede, encima estdo duas jarras, copos e pratos, e ao lado mais uma
cadeira, tanto a mesa e as cadeiras estdo em diagonal.

A perspectiva do quadro ndo € matematica nem perfeita, da uma sensacao de
que o quarto esté flutuando. As paredes estdo em tons de azul claro e as portas em
azul escuro, os moveis, ou seja, as cadeiras, a mesa e a cama e até as molduras
dos quadros estdo em tons de amarelo, a janela se coloriu com verde e 0s vidros em
verde bem mais claro assim como os acentos das cadeiras.

Todo o quadro esta em sintonia pois passa entre as cores analogas, somente
o cobertor da cama d& maior contrastre pois é vermelho, contrastando com a cor
predominante das paredes e das portas. A tela estd o tempo todo entre o frio e 0
guente, o frio das cores azul e verde com o quente do amarelo e vermelho.

A maioria dos objetos estdo em pares; ou seja, a espera de alguém, de uma
compahia, assim como as cores, entretanto, 0s objetos Unicos se relacionam com a
cor Unica do piso em tons de marrons.

O equilibrio das cores ndo expressdo o equilibrio de seu estado mental, tal
que era descontrolado por lapsos nervosos; mas a pincelada grossa e a camada de
tinta espessa demonstravam sua intensidade de ser Van Gogh.

Em A Metamorfose, a escritura kafkiana é extremamente plastica e visual; em

algumas situagfes, suas personagens parecem atores ou mimicos em cena, a
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representar uma peca de teatro do absurdo; Adorno lembra que varios textos de
Kafka podem ser lidos como “... literalizacion de pinturas expressionistas...” (Adorno,
1962, p.284).

No tangente a arquitetura, frisamos os aspectos anti-estético, anti-funcional e
labirintico das construcdes descritas por Kafka (0 quarto de Samsa em A
Metamorfose, mas principalmente O Processo e O Castelo, onde o autor realiza o
desejo em construir labirintos sobre labirintos).

O leitor precisa assumir a identidade de inseto para acompanhar a narracao
da perigrinacdo da caminhada de Samsa pelas paredes de seu quarto, uma
estratégia que destaca e reforca graficamente a natureza insdlita do texto de Kafka.

O quarto decorado com papel de parede florido, transformou-se em sua toca,
seu reflgio e abrigo. O quarto de Samsa apresenta uma peculiaridade interessante:
ndo h& corredores separando-o dos outros comodos da casa, mas trés portas o
ligam ao quarto dos pais, ao quarto da irma e a sala de jantar, o que provoca uma
interpenetracdo de intimidades extremamente inconveniente.

O gquarto do rapaz, decorado com papel de parede florido, também sofre uma
espécie de metamorfose, transformando-se "...numa toca..." (Kafka, 1986, p. 50),
onde se acumulam lixo, trastes indteis e as imundicies da cozinha. O rapaz ndo mais
reconhece o espaco que o circunda, confundindo o hospital em frente com "...um
deserto, no qual o céu cinzento e a terra cinzenta se uniam sem se distinguirem um
do outro" (Kafka, 1986, p. 45).

Os moéveis preferidos de Samsa (0 armario em que se achavam a serra e
outras ferramentas; a escrivaninha, na qual havia escrito suas licdes como estudante
de comércio, ginasiano e até como escolar) foram retirados do quarto, ao mesmo
tempo que expande o espaco fisico aumenta a clausura e soliddo do personagem
Samsa. A horizontalidade e paralelismo do piso parecem conduzir para o exterior,
mas mantém a condigdo interna de uma forma “sem saida” da condicdo de
existéncia de um sujeito que ndo se faz presente ou nao existe. A deformidade dos
icones dos objetos do quadro de Van Gogh,desvelam um fora de si do sujeito
existente.

Esses indices delimeiam a profunda angustia do sujeito figuralizada pelos
elementos pléasticos. E nesse sentido que o procedimento homoldgico entre a
condicdo de Gregor Samsa e o quadro do artista Van Gogh se realizam. Todo o
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mobiliario das personagens Samsa e G. h., passam a serem detestuidos de
elementos primérios para adquirir um desajuste em relacdo a nova realidade ou ao
novo contexto de sofrequiddo e desespero embutido que as dimensdes e a
estranheza das personagens passam a possuir. Parece que Van Gohg em seu
quadro O Quarto de dormir, em Arles, vem ilustrar os sentimentos de solidao,
angustia e medo dos personagens Gregor Samsa, de Kafka e G. H., de Lispector.

Samsa come restos de alimentos e adquire habitos de insetos: arrasta-se pelo
teto e pelas paredes, acostuma-se ao lixo e ao convivio de objetos e utensilios im-
prestaveis e, incapaz de fazer vale sua vontade, mergulha cada vez mais numa ab-
soluta soliddo que o levara a morte.

Em A Paixdo Segundo G. H., encontra-se efeitos da pintura e da escultura. G.
H., ao atualizar varios impérios e civilizacdes, transforma o quarto da empregada em
um museu onde esta representada desde a pintura rupestre até a pintura cubista,
que sdo exemplos claros de “kunstlerroman”, ou seja, a narrativa cuja constru¢ao
traz em seu bojo a figura de um artista ou uma obra de arte qualquer, real ou ficticia,
desempenhando funcao estruturadora essencial (OLIVEIRA, 1993, p. 5-6).

Esse texto de Lispector, alias, pode ser visto como exemplo claro de "Kins-
tlerroman”, ou seja, a narrativa cuja construcao traz em seu bojo a figura de um artis-
ta ou uma obra de arte qualquer, real ou ficticia, desempenhando fungéo estrutura-
dora essencial (OLIVEIRA, 1993).

O cubismo trouxe a desconstrucéo da arte expressionista pela fusdo de figu-
ras geomeétrica superpostas. A implicacdo interpretativa dessa vanguarda artistica
com o quarto do apartamento de G. H., é de simitude: enquanto o cubismo trabalha
a forma, destruindo a unicidade perspectivica e ampliando a universalidade da pers-
pectiva na qual o mesmo objeto passa a ser visto de todos os angulos ao mesmo
tempo, o0 quarto se apresenta em diferentes camadas, de modo que, ao longo da
narrativa, passa a ser desfiladeiro, montanha e deserto.

Esse lugar se desconstréi ante a visdo humana tem ares de uma ilusdo de
Otica direcionado no espago vazio. Depois de percorrer o corredor escuro de seu
apartamento, ela decidiu primeiramente comeca a limpeza pelo quarto de servicos,

que ela supde sujo e repleto de inutilidades.

Abri a porta para o amontoado de jornais e para as escuriddes da sujeira e
dos guardados. Mas ao abrir a porta meus olhos se franziram em reverbe-
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racéo e desagrado fisico. E que em vez da penumbra confusa que espera-
ra, eu esbarrava na visdo de um quarto que era um quadrilatero de branca
luz; meus olhos se protegeram franzindo-se. (LISPECTOR,1998, p. 37).

Ao adentrar no quarto, fica desapontada ao encontra-lo limpo e arrumado, ao
contrario do que pensava, “na visao de [...] um quadrilatero de branca luz” (p.37), ou
seja, 0 quarto a intimidou, a hostilizou de uma forma direta: “O quarto ndo era um
quadrilatero regular: dois de seus angulos eram ligeiramente mais abertos. E embo-
ra esta fosse a sua realidade material, ela me vinha como se fosse minha visdo que
o deformasse. Parecia a representacdo, num papel, do modo como eu poderia ver
um quadrilatero: j& deformado nas suas linhas de perspectivas. A solidificacdo de
um erro de visao, a concretizagado de uma ilusdo de dtica.”

O sol que iluminava o quarto, o dividia em dois planos: “O teto pelo meio e o
chéao pelo ter¢co” (LISPECTOR, 1998, p.38). Uma exploséo de luz no espaco reflete-
se na interioridade de G. H., que se divide em sensac¢des obscuras.

As paredes brancas do quarto que a cercam contranstam com a experiéncia
obscura que G. H., tera naquele quarto.

Segundo Bachelard “a brancura das paredes, por si s6, protege a cela do so-
nhador. Ela é mais forte que toda a geometria e vem inscrever-se na cela da intimi-
dade. (BACHELARD,1976, p. 168). Neste ambiente, ela deparou-se com uma barata
na porta do guarda-roupa: “O quarto, com a sua barata secreta, € que me repelia
[...]. Depois eu fora imobilizada pela imagem dura na parede: as figuras de méo es-
palmada haviam sido um dos sucessivos vigias a entrada do sarcofago” (p. 45).

O inanimado expulsa o ser, e ndo o contrario. A porta do quarto comeca a so-
frer uma desconstrucédo, sendo considerada um “sarcofago”, de modo a diminuir a
esfera de quarto para um lugar de delirios e asfixia. A personagem G. H., descobre
um universo até entdo, desconhecido em seu proprio lar. A personagem nao se sen-
te acolhida naquele espaco que ela quer recuperar como seu.

O quarto é “deserto”, “sarcofago”, ou seja, é a representacao de algo que su-

foca e aprisiona. G. H., sente medo, tropec¢a no pé da cama e no guarda-roupa.

Uma possivel queda naquele quarto de siléncio constrangeu-me o corpo em
nojo profundo ___ tropegar fizera de minha tentativa de fuga um ato ja em si
malogrado ___ seria esse o0 modo que “eles”, os do sarcéfago tinham de nao
me deixar mais sair? (LISPECTOR, 1998, p.49).
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No termo “sarcofago”, notamos: “simbolo da terra, enquanto receptaculo das
forcas da vida e local de suas metamorfoses” (CHEVALIER, 1997, p. 804). Ao
transferirmos esta significacdo a experiéncia de G.H., percebemos que seria
impossivel para a protagonista sair do quarto, ja que iniciara a experiéncia da
procura de si mesma. O confronto com a barata marca o comeco da ruptura daquele

modo de vida com aspas, ou seja, o inicio de uma “metamorfose”.

Eu ja havia conhecido anteriormente o sentimento de lugar. Quando era
crianga, inesperadamente tinha a consciéncia de estar deitada numa cama
gue se achava na cidade que se achava na terra que se achava no Mundo.
Assim como em crianga, tive entdo a nocdo precisa de que estava
inteiramente sozinha numa casa e que a casa era alta e solta no ar, e que
esta casa tinha baratas invisiveis. (LISPECTOR, 1998, p.50)

A personagem G. H., sente 0 espaco oniricamente ampliado no mundo. A
disposicéo desta cena doméstica, familiar, de uma mulher que se coloca perante o
mundo, converte-se em uma imagem poética. Em sua soliddo, a personagem vé
seu proprio “eu” como um centro, ou seja, como participante de um lugar no mundo.
Neste momento G. H., € despersonalizada: a expansao de sua figura, segue-se o
olhar ao mundo. Ela vé o mundo exterior, mas sdo estas imagens que nos levam ao
seu mundo interior. O quarto reflete G. H., ndo mais como “eu” e sim como “ela”. A
reflexdo possibilita-lhe reconhecer-se ndo mais como o homem ou como o cachorro,

mas como a mulher do desenho deixado pela empregada em uma das paredes:

“Eu era aquela a quem o quarto chamava de ‘ela’. Ali entrara um eu a que o
guarto dera uma dimensao de ela. Como se eu fosse também o outro lado
do cubo, o lado que ndo se vé porque se estd vendo de frente. E na minha
grande dilatagdo, eu estava no deserto”. (LISPECTOR, 1998, p.60).

A personagem sente-se presa neste comodo dos fundos, buscando
desesperadamente escapar, porém o espaco a retém. Uma vez iniciada na procura
da outra verdade, a personagem tera de ir até o fim. E, em desespero, G. H., confere

0 desenho na parede:

[...] eu recuava dentro de mim até a parede onde eu me incrustava no
desenho da mulher. Eu recuara até a medula de meus 0ssos, meu ultimo
reduto. Onde, na parede, eu estava tdo nua que ndo fazia sombra. E as
medidas, as medidas ainda eram as mesmas, eu senti que eram, eu sabia
gue nunca passara daquela mulher na parede, eu era ela. (LISPECTOR,
1998, p.64).
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O quarto e a barata fazem com que G. H., recue dentro de si, procurando
reconhecer-se no desenho deixado pela empregada. Segundo Bachelard, “o ser que

recebe o sentimento do refugio se fecha sobre si mesmo, se encolhe, se esconde, se oculta”.
(BACHELARD, 1976, p.79)

A personagem, refugiada no quarto, se reconhece na figura da mulher, uma
imagem feita de contornos que ela preenche com sua interioridade: [...] agora sim,
eu estava realmente no quarto. Tao dentro dele como um desenho héa trezentos mil
anos numa caverna. E eis que eu cabia dentro de mim, eis que eu estava em mim
mesma gravada na parede. (LISPECTOR, 1998, p.65).

No quarto, o teto se arredondara transformando-se em uma abobada. A
imagem estabelece uma ponte estreita entre as formas arredondadas, construidas
com miolo de pao pela personagem, anteriormente, na sala de jantar.

O teto arredondado conjuga, portanto, dois mundos para a personagem, ou
seja, o0 mundo anterior, jA em ruinas, desmoronando frente ao outro mundo,
posterior, iniciado na procura de uma outra verdade. A imagem permite a
personagem voltar-se para si mesma, como o0 préprio poeta as voltas com seu
lirismo: “O mundo é redondo em torno do ser redondo.” (BACHELARD, 1976, p.176).
A imagem do teto como uma abobada permite-nos recorrer a um certo simbolismo.
As abobadas surgiram na Idade Média, com os chamados “Pedreiros Livres”, os
“free  masons”, que guardavam ciosamente o0 segredo da construcéo.
Maconicamente significam, “[...] o teto dos Templos, onde s&o artisticamente
reproduzidos, os astros principais [...]” (CAMINO, 1990, p. 13).

O cosmos encontra-se simbolizado nesses templos e o firmamento é parte
relevante. Em atitude de meditacdo frente ao firmamento, integra-se a abdbada
celeste do universo interior de cada ser humano. Neste sentido, a redondeza do teto
possibilita a G. H., congregar-se intimamente e permanecer envolta pela infinitude
solitaria de sua interioridade: “[...J a vastiddo dentro do quarto pequeno aumentava,
0 mudo oratério alargava-o em vibragbes até a rachadura do teto.” (LISPECTOR,
1998, p.82).

A personagem reescreve as coordenadas do quarto, na medida em que o seu
espaco muda de foco:

O deserto diurno estava a minha frente. E agora o oratério recomecava mas
de outro modo, agora o oratorio era 0 som surdo do calor se refratando em

paredes e tetos, em redonda abobada. O oratério era feito dos
estremecimentos do mormaco. (LISPECTOR, 1998, p. 95).
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Consciente de si, G. H., como uma beduina, comecga a transpor este quarto
deserto, no questionamento a respeito de sua prépria alma. No décimo terceiro
andar de um edificio, a mulher escultora, ao atentar para as formas de sua casa,
inicia a tomada de consciéncia da altura infinita, sagrada, a qual coincide com a
procura de sua prépria forma.

O espaco do quarto reflete a secura e o interior “esturricado” de G.H. em meio

a emocdes que se misturam: o sonho, a realidade, o passado, o presente:

Pois foi com minha temeridade que olhei entdo a barata. E vi: era um bicho
sem beleza para as outras espécies. E ao vé-lo, eis que o antigo medo
pequeno voltou s6 por um instante: ‘juro, farei tudo o que quiserem! Mas
ndo me deixem presa no quarto da barata porque uma coisa enorme vai me
acontecer, eu nao quero as outras espécies! Sé quero as pessoas!
(LISPECTOR, 1998, p.95).

O medo toma conta de G. H., que nao deseja ficar presa “no quarto da barata”
pressentindo que algo esta para lhe ocorrer: o desnudamento de seu proprio ser sob

o olhar da barata:

No jardim do paraiso, quem era 0 monstro e quem néo era? Entre as casas
e apartamentos, e nos espacos elevados entre os edificios altos, nesse
jardim suspenso - quem €&, e quem ndo é? Até que ponto vou suportar nem
ao menos saber o que me olha? A barata crua me olha, e sua lei vé a
minha. Eu sentia que ia saber. (LISPECTOR, 1998, p.97)

O olhar sem vida do inseto incomoda G.H., assim como o olhar do outro. Para

dividi seu medo ela pede a mao do interlocutor, reconhecendo que pode estar sendo
levada por um sentimento “demoniaco” que a domina:

Eu j& estava vivendo o inferno pelo qual ainda iria passar, mas nao sabia se

seria apenas passar, ou nele ficar. Eu j& estava sabendo que esse inferno é

horrivel e bom, talvez eu mesma quisesse ficar nele. Pois eu estava vendo
a vida profunda e antiga da barata. (LISPECTOR, 1998, p. 113)

Em estado de devaneio G.H. experimenta o quarto como um espaco “familiar’
e adormece. Segundo Bachelard (1976, p.108), “em toda retirada da alma existem
figuras de refugio”. Esse estado de refugio é aqui a imobilidade da consciéncia da

personagem nesse espago que ja é seu proprio ser:
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[...] fui-me deitando no colchdo &spero e ali toda crispada, adormeci tao
imediatamente assim como uma barata adormece na parede vertical [..]
Quando acordei, o quarto tinha um sol ainda mais branco e mais
fervidamente parado [...] (LISPECTOR, p.104).

O quarto, com a sua iluminacdo proporcionara a revelacdo de uma outra

verdade a G. H. Ela observa outros espacos que parecem transcender:

“Daquele quarto escavado de um edificio, da janela do meu minarete, eu vi
a perder-se de vista a enorme extensdo de telhados e telhados
tranquilamente escaldando ao sol. Os edificios de apartamentos como
aldeias acocoradas”. (LISPECTOR, 1998, p.105).

Oniricamente, os lugares que sdo observados ganham uma amplidédo e o
quarto resiste a esses pontos, a essas imagens que se permutam. O “eu” de G. H.,
como o “eu-lirico” e a mascara de um poeta, é revelado como o outro que quer
reencontrar sua casa: “Ah, quero voltar para a minha casa, pedi-me de subito, pois a
lua umida me dera saudade de minha vida.” (LISPECTOR, 1998, p.107).
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CONCLUSAO

O estudioso, René Wellek, ajuda a estruturar a Teoria da Literatura como dis-
ciplina e introduz uma ruptura com o comparativismo tradicional. Ele propde que a
Literatura Comparada represente uma leitura profunda de um texto sem levar em
conta somente fatores que lhe sdo extrinsecos, ou seja, a Literatura Comparada
vem ampliando o &mbito de sua pesquisa, sem o viés tradicional, assim, nos permi-
tindo um leque de opcéo, de intertextualidade entre literatura e outros movimentos
artisticos, no caso das obras em estudo, as marcas do expressionismo no discurso
de Franz Kafka e Clarice Lispector, as obras se assemelham nesse universo intimo
e perturbador da estética expressionista da literatura e da pintura expressionista.

Do que foi exposto nesse estudo comparado das obras A Metamorfose, de
Franz Kafka e A Paixdo Segundo G. H., de Clarice Lispector, depreende-se que am-
bas realizaram em seu processo de singularidade uma ruptura a tradicdo formal de
andlise literaria das obras abordadas com embassamento tedrico nas premissas do
Formalismo Russo contidas na obra Teoria da Literatura, de Boris Tomachevski e
René Wellek.

Portanto, o processo de singularidades das obras em estudo provocam no lei-
tor, um estranhamento, no sentido estabelecido por Victor Chkloviski. A atitude litera-
ria de Franz Kafka se aproxima com a de Clarice Lispector, ou seja, a ligacdo do que
foi escrito antes com o depois, ou seja, a obra posterior é precursora da obra anteri-
or. Esses escritores possuem caracteristicas que dialogam com suas distintas ten-
déncias estilisticas, no sentido de novas técnicas de expressado, quebra da estrutura
da narrativa. Clarice Lispector utiliza-se da inser¢do do fluxo de consciéncia e das
epifanias para revelar a vida primitiva que estar camuflada na aparéncia comum das
coisas.

A técnica narrativa, em que o narrador confunde-se com o0 escrito, € outro
ponto em comum na literatura de Franz Kafka e Clarice Lispector. Os personagens
kafikianos sdo quase sempre funcionarios, artistas ou comerciantes que tém suas
vidas transformadas ou deformadas por interver¢cdes que denunciam a decadéncia
de uma sociedade onde faltam virtudes essenciais ao ser humano. Os personagens
clariceanos séo seres presos em teias, labirintos e armadilhas. As palavras formam

como que uma centopéia carregada de curvas e enigmas, fazendo com que essas
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personagens percebam a distancia entre o que dizem e o que sentem, assistindo
como meros expectadores a metamorfose de suas vidas.
Segundo a autora, “escrever’ é tantas vezes lembrar-se do que nunca exis-

tiu”. Pudemos observa que uma obra ilumina a outra, nos permite assimilar que a
literatura tem essa peculiaridade de fazer, promover o dialogo do passado com o
presente ou vice- versa. Entende-se que a esses autores, como aponta a critica lite-
raria, suas obras possuem um nivel elevado de estilo e de originalidade do seu mo-
do de narrar.

Esse estudo comparativo das obras € uma tentativa de esclarecer caracteris-
ticas que diferenciam e aproximam uma obra da outra, e também, uma reflexdo so-
bre essas obras modernas que provocam no leitor o estranhamento e sua emanci-
pacao.

Essa correlacdo entre texto e imagem aponta que tanto a pintura, quanto a
obra literaria estabelece e permite varias interpretacées por elas sugerida, sendo
assim, justifica-se a presenca da homologia estrutural entre as obras aqui aborda-
das.

Essa pesquisa pretende ser uma contribuicdo para enriquecer esse caminho
arduo de busca de conhecimento pelo qual a pesquisadora se deparou, e também
uma consciente reflexdo sobre as suas limitagdes, mas que também dispertou a sua
sede de conhecimento, aumentando assim, o seu grau de comprometimento com a
pesquisa e que para estudar literatura é preciso uma atitude critica especifica e livre
de preconceitos e tabus.

O conhecimento é infinito, mas a beleza esta em procura-lo.
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