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RESUMO

Neste estudo, elegemos, como questdo basilar, o processo de desrealizagdo artistico-literaria,
tomando como objeto principal as obras, Madame Bovary, de Gustave Flaubert e A Paixdo
Segundo G.H., de Clarice Lispector. Abordamos, assim, o realismo artistico-literario como
desrealizagdo, como processo que ilumina a realidade circunstancial, observando como este
fendmeno se da na obra de Gustave Flaubert e na de Clarice Lispector. Neste percurso critico,
destacamos dois modos singulares do fazer estético que produzem a escritura e que
conduzirdo nossos propositos: trata-se das intensidades e das tensividades inventivas, da
singularidade da proposta estética e da relagdo dialética entre historiografia e historicidade
que, de maneira mais explicita apontam para os movimentos centrifugo e centripeto, isto €, os
movimentos da linguagem que reportam aos movimentos externos do mundo ou como se
poderia dizer, da realidade empirica, e aquele que se d4& no movimento da palavra que
mergulha em si mesma, criando novos mundos.

Palavras-chave: Desrealizagdo. Madame Bovary. A Paixdo Segundo G.H. Movimentos
transcriativos.



ABSTRACT

In this study, we chose, as a basic question, the process of artistic-literary derealization, taking
as main object the works, Madame Bovary, Gustave Flaubert and 4 Paixdo Segundo G.H., by
Clarice Lispector. We approach artistic-literary realism as a derealization, as a process that
illuminates the circumstantial reality, observing how this phenomenon occurs in the work of
Gustave Flaubert and Clarice Lispector. In this critical path, we highlight two singular modes
of aesthetic making that produce writing and that will lead to our purposes: these are the
intensities and inventive tensions, the singularity of the aesthetic proposal and the dialectical
relationship between historiography and historicity, which, more explicitly point to the
centrifugal and centripetal movements, that is, the movements of language that report to the
external movements of the world or, as one might say, empirical reality, and that which
occurs in the movement of the word that plunges into itself, creating new worlds .

KEY WORDS: Derealization. Madame Bovary. A Paixdo Segundo G.H. Transcreational
movements.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Este trabalho tem como propdsito explorar, criticamente, a desrealizagdo artistico-
literaria nas obras Madame Bovary (2007), de Gustave Flaubert e, 4 Paixdo Segundo GH
(2009), de Clarice Lispector.

Desse modo, esta dissertagdo divide-se em trés capitulos que se interligam tematica e
esteticamente, tendo a desrealizacdo artistico-literaria como fio condutor de nossas
preocupagdes analiticas e criticas, isto ¢ a desrealizagdo artistico-literaria, aproxima
sobremaneira a camera do real em busca da elucidagao do referente e ao fazer isso acaba por
exacerbar a propria realidade. Neste percurso critico, destacamos dois modos singulares do
fazer estético que produz a escritura e que conduzird nossas intengdes: trata-se das
intensidades e tensividades inventivas que, de maneira mais explicita, apontam para os
movimentos centrifugo e centripeto.

Quando pensamos sobre a intensividade indagamos: de que modo se percebe essa
intensividade no processo inventivo? O modo tenso de narrar, tanto de Flaubert quanto de
Lispector, nos permite estabelecer uma relagdo tensiva entre os dois? Entendemos que, para
que isso ocorra, faz-se necessario uma imersao no universo criativo desses dois autores para
compreender a oscilagdo desses movimentos que culminard no modo centripeto que, por fim,
sempre conduzird para o interior da obra.

Dessa forma, evidenciamos que a linguagem, mergulha, cada vez mais adentro, por
meio dessa relacao dialética entre a historiografia e a historicidade. A historiografia segue o
padrdo normal linear, a historicidade ndo. A historicidade vai imergir na linguagem e mostrar
aquilo que a historiografia ndo revelou. Portanto, o trabalho com essa intensividade, com a
presenca tdo marcante nessas obras, sdo espécies de emblemas no nosso tema. Trabalhar com
isso ¢ mostrar a tensividade inventiva. E o que gera o frisson’, ndo o frisson do pensamento,
mas o da linguagem, quando a linguagem entra nesse redemoinho e fica produzindo mais e
mais sentido. Essa relagdo entre fora e dentro alimenta o jogo estético.

O primeiro capitulo, O realismo artistico-literdario como desrealiza¢do, nos trard uma

explanacdo do texto artistico e seu carater singular. Discutiremos também a historiografia e a

? Frisson: figurado (sentido) ¢ figuradamente animac@o, vibragdo, comog¢ao que toma um individuo ou um grupo
de pessoas. Excitacdo intensa ou emocao forte que toma conta de uma ou véarias pessoas, geralmente causando
alvorogo; sensacdo, entusiasmo. Sentimento repentino de excitacdo ou de medo, geralmente por ndo saber o que
esta prestes a acontecer: Arrepio de frio; calafrio.
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historicidade, item este que faz o texto ser arte, uma vez que ¢ na historicidade do ser que a
obra de arte se constitui, nos espagos vazios. Continuadamente trataremos o fendomeno da
desrealizagdo de acordo com Anatol Rosenfeld. Esperamos que o primeiro capitulo sirva de
embasamento reflexivo e para o aprofundamento das nuances da desrealizacdo artistico-
literaria nos capitulos dois e trés, bem como para fontes de apoio para o trabalho em geral e
para o primeiro capitulo em particular entre outros.

O segundo capitulo, Gustave Flaubert e Clarice Lispector: dois modos singulares de
escritura tém como proposito apresentar as particularidades do modo inventivo de cada um
dos autores. Procederemos a andlise das singularidades que compde a “fazedura” das obras
selecionadas para tal estudo Madame Bovary (2007) e A Paixdo Segundo GH (2009), bem
como o modo a melhor compreender as questdes basicas das realizagdes estéticas.

No Capitulo trés abordaremos a Desrealizagdo e Procedimentos Transcriativos,
apresentando a desrealizagdo, orientando-nos pelos procedimentos de transcriacdo artistico-
literaria na modernidade com o proposito de expressar a transfiguracao do real. Para que se
consiga a devida elucidagdo de temadtica tdo complexa realizaremos na primeira parte uma
reflex@o tedrico/critica sobre a natureza da obra de arte, bem como da literatura e alguns de
seus fundamentos mais decisivos, como a criagdo literaria e tensdes homologicas.

Operando nossa investigagdo em linhas de reflexdo que se cruzam e, por vezes, se
entretecem, alinhavando pratica e teoria, traremos a baila uma breve andlise de obras do
universo visual e verbal: as obras plasticas O Touro (1945) de Pablo Picasso, € O Desespero
(1845) de Gustave Courbet; e o textos verbais Madame Bovary (2007) de Gustave Flaubert e
A Paixdo Segundo G.H. (2009) de Clarice Lispector. A segunda parte do terceiro capitulo se
propde a explorar as relagdes entre pintura e texto literario e seus processos de transfiguracao
do real e desrealizacao artistico-literaria, tanto na obra pléstica quanto no texto literario.

Para tornar possivel a realizagdo desta pesquisa buscamos, por fim, estabelecer
algumas relagdes entre as obras escolhidas como corpi e o tema exposto, a desrealizagdo
artistico-literaria evidenciando que os vazios das obras fazem com que elas se tornem espaco
de profusao artistico-literaria.

A abordagem principal é de natureza bibliografica e possui como baliza principal os
pressupostos criticos de Vitor Chklovski, Antonio Candido, Alfredo Bosi, Giulio Carlo
Argan, Julia Kristeva, Paul Valéry, Roland Barthes, Paul Ricouer, Aguinaldo Gongalves,

Umberto Eco, bem como outros citados nas referéncias.
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Com efeito, adotamos procedimentos metodologicos basicos para o desenvolvimento
deste estudo: além de leituras criticas de tedricos da literatura, das artes plasticas, da semiotica

e da intersemiotica.
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I. O REALISMO ARTISTICO-LITERARIO COMO DESREALIZACAO

A diferenca entre a arte e o
acontecimento ¢ sempre absoluta.

T. S. Elliot

Neste capitulo, propomos uma reflexdo sobre o realismo artistico-literdrio como
processo de desrealizagdo. Partindo da observagdao do texto em sua acepcdo mais ampla,
concebemos aqui a singularizagdo como modo particular de construir o tecido da escritura,
uma vez que ¢ por meio da desautomatizagdo que a arte se faz arte.

Continuadamente, abordaremos reflexdes sobre a historiografia e a historicidade,
salientando que ¢ na historicidade que as expressoes se constituem em arte, pela historicidade
do ser e por suas motivagdes implicitas.

Por fim, salientaremos o fendmeno da desrealizagdo, destacando tal procedimento nas
escrituras: Madame Bovary (2007) e A Paixdo Segundo G.H. (2009). Para fundamentar tal
discussdo aludiremos a Anatol Rosenfeld e alvitraremos indagacdes sobre questdoes de suma

importancia para pensar a narrativa.

1.1 A Singularizacio do texto artistico-literario

A Literatura e as artes, em geral, possuem formas inusitadas de configurar o real e
destitui-lo de suas pretensas camadas de manifestacdo. Sendo assim, o texto artistico ¢
singular, uma vez que possibilita despertar as diversas gamas de inventividade do objeto
artistico.

Para o critico Viktor Chklovski, em seu ensaio, “A4 arte como procedimento”, (1973), a
inten¢do, na obra de arte, se assim se pode falar, ndo ¢ a do autor, mas a de quem a frui: “O
objetivo da arte ¢ dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o
procedimento da arte ¢ o procedimento da singularizagdao dos objetos”. (CHKLOVSKI, 1973,
p. 45)

O objeto artistico seja em obras verbais ou em obras de outros sistemas instigard a
singularizagao, fazendo com que a observacdao seja mais prolongada, uma vez que busca

sondar o indizivel, passa por uma busca do processo de reinven¢ao por meio de fragmentos do
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mundo. Uma vez em contato com o observador o objeto artistico produz sensagdes cuja
percepcao estende ao maximo suas impressoes e acaba assim por criar um discurso elaborado,
indo além da sensacdo que ¢ cotidiana, sendo unica, singular, acontecendo deste modo o que
Chklovski (1973), nominou desautomatizagao.

Acerca desse tema, Chklovski (1973, p. 45) discorre ainda: “E eis que para devolver a
sensagdo de vida para sentir os objetos, para provar que a pedra € pedra, existe o que se chama
arte”.

Clarice Lispector, em seu livro Agua Viva (1973) exemplifica a singularizagdo. Nesse
trecho Clarice elucida que a singularizacdo da arte estd naquilo que se busca na

conotatividade das palavras.

Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o
que ¢ palavra. Quando essa ndo-palavra - a entrelinha- morde a isca, alguma coisa se
escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia com alivio jogar a palavra
fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, ao morder a isca, incorporou-a o que
salva entdo € escrever distraidamente. (LISPECTOR, 1973 p.11)

Lispector, ao citar a “palavra como isca” nos sugere que a arte ¢ a possibilidade de ver
o mundo como desrealizagdo. E declara “Quando essa ndao-palavra - a entrelinha-morde a
isca, alguma coisa se escreveu”. A arte ndo se realiza pelo equilibrio e sim pela tensdo que
aproxima opostos, colocando-os em movimento e em atrito, tal qual ocorre com os embates
de nossa propria vida, no nosso cotidiano. Toda forma de arte, portanto, expressa uma ideia,
composta, realizada e modulada impreterivelmente pelos procedimentos especificos de seu
sistema de linguagem.

Sobre o mesmo assunto Chklovski (1973) ressalta ainda:

Mas a singularizagdo ndo ¢ somente um procedimento de adivinhagdes erodticas ou
de eufemismo; ela é a base e o unico sentido de todas as adivinhagdes. Cada
adivinhagdo ¢ uma descri¢ao, uma definicdo do objeto por palavras que nao lhe sdo
habitualmente atribuidas (exemplo: “Duas extremidades, dois anéis, € no meio um
prego”. (CHKLOVSKI, 1973, p. 52)

As modulagdes operadas na linguagem, no momento mesmo da criagdo da obra de
arte, no engendramento das especificidades e da unicidade de cada discurso, caracterizam a

singularizacdo que se faz por variados expedientes manifestados na transfiguragdo, na
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fragmentacdo do real e na constituicdo do corpo linguistico do imaginario, além de muitos

outros, que impactam de maneira direta os construtos da obra artistico-literaria.

1.2 Historiografia e historicidade

No campo estético, o que nos move, em ultima instancia, ¢ a vida sentida, a vida
imaginada que amplia, com seu sopro criativo, a vida vivida e a vida contada. O papel daquele
que langa um olhar critico sobre a obra de arte ¢ o de superar a histdria, enxergar além do fato
e do acontecimento, buscar pela historicidade, pelas motiva¢des implicitas, ou seja, perceber
que as obras de arte, independente do sistema de apresentacdo, ¢ uma espécie de mosaico,
colado a partir dos varios fragmentos, como ¢ o caso do que se propde neste trabalho, como
corpus Madame Bovary (2007) e A paixdo Segundo G.H. (2009). Sao elas, historias dos
escombros da Histdria, criadas num trabalho de escavacao naquilo que a historiografia nao
conta. Quando se sai da historiografia, quando saimos do factual e entramos na historicidade ¢
que acontece a desrealizagao.

Nesse sentido, os conceitos de historiografia e historicidade se fazem necessarios.
Amaral Lapa (1981), ao realizar uma revisdo da historiografia brasileira contemporanea,

dedicou uma parte da pesquisa a reflexdo das consideragdes na pratica historiografica:

O conhecimento ¢ o registro inteligente que o historiador procura fazer para
compreender a realidade. A Historiografia ¢ justamente o conhecimento critico dessa
representacdo e do processo que a determinou [...]. Dessa maneira, o objeto do
conhecimento historico ¢ o que chamamos de Historia para efeito de nossas
proposigdes [...]. Conhecimento historico é que resulta do processo limitativo de
conhecimento e reconstituigdo, andlise e interpretacdo daquele objeto, vindo a
Historiografia a ser a analise critica do conhecimento historico e historiografico, e
do seu processo de produgdo, reconhecendo, portanto, um conhecimento cientifico
que se perfila pelos métodos, técnicas e leis da ciéncia historica (LAPA, 1981, pp.
18/19)

A proposito do que se observa sobre a preocupagdo da historiografia e da
historicidade, entendemos ser importante dar énfase a certos aspectos daquela para melhor

localizarmos no que efetivamente se pode apreender desta:

[...] a historiografia tem a ver com constru¢do e interpretacdo, pois ela ¢ o
conhecimento historicamente localizado num contexto intelectual ¢ numa estrutura
socioecondmica, politica e mental. A historiografia ¢ toda producdo do
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conhecimento historico (ou de outras areas de conhecimento) referente a
determinado tema ¢ periodo Ndo ¢ historia (processo), nem ¢é somente
conhecimento historico, mas o conhecimento situado na historicidade de seu
acontecer, sendo historia-processo na dimensdo de sua contemporaneidade. A
historiografia faz parte de um processo epistemolégico e espelha a produgdo
intelectual de certo momento do passado. Ela ¢ um fragmento para
compreendermos —numa preocupacdo  de totalidade — esse passado. Na
historiografia estdo os anseios de uma época, as verdades que a dindmica social das
ideias desfigurara com o passar do tempo. Portanto, a historiografia, de produgio
intelectual, passa a vestigios de um determinado acontecer para quem a analise;
portanto, o conhecimento historico observado a partir de uma perspectiva de
historicidade em processo torna-se objeto de analise ou historia - processo no plano
do vestigio escrito. (TORRES, 1996,56-57).

Entender a historiografia ¢ importante para percebemos como a historicidade se da
num nivel de tessitura intensamente estético literario, muito mais subjetivo, contudo ¢ preciso
compreender esse fildo historico. E perceber como a historicidade pode pingar ali, num canto
ou num estilhaco 14 ao longe e dentro da historiografia perceber que a historicidade utiliza
desse conhecimento histérico em seu beneficio, mas, de certa forma, ela nega a historiografia
como verdade, por que a historicidade vai discorrer de uma verdade que esta na vida sentida,
na vida experienciada, naquela vida que ndo se conta.

A historiografia ¢ localizavel no tempo e faz parte de um pensamento, traduz um
pensamento, ¢ um estilhaco para compreendermos uma inquietacdo de totalidade espagada. O
termo estilhago dentro da historicidade ¢ traduzido como semi-simbolo, a historicidade vai
aproveitar desse estilhaco e criar semi-simbolos, aqueles simbolos quase imperceptiveis que
estdo na historia e ninguém vé. E através da escrita que vanda pelo caminho, pelo submundo,
pelas dguas profundas da historicidade que percebe-se os estilhagos, nio como um fato
historico, mas como o fato narrado, o fato contado esteticamente elaborado.

A respeito do desejo de totalidade a literatura entende que ndo ¢ possivel se ter a
integralidade, pois o passado ¢ impossivel de ser totalmente apreendido, mas a literatura faz a
presentificacdo desse passado através da escrita, e com esse procedimento literario traz toda a
energia do passado que ndo veremos na historia contada, mas veremos na narrativa. Como
narrativa literaria, aquilo o que nao se v€ na historia contada serd sentido na historia narrada.

Na historiografia estdo os anseios de uma época, ¢ a pretensdo que o homem tem de
dominar a historia do proprio homem. Essa vontade se transforma em escrita, ¢ pela
historicidade esse anseio se transforma em agonia, a angustia da palavra artistica.

A verdade ¢ que a dinamica social das ideias desfigurara: essas vao sendo diluidas,

isso para historia trds um anseio, pois a dindmica social escolhe fatos, um ou outro pelas mais
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variadas intengdes, ressaltando aquilo que ¢ considerado construtivo. De certo modo a
desrealizagdo realiza muito mais.

Ressalta-se que, no transcurso da histéria, vemos a classe menos favorecida se
desvanecer e assim, no fluxo dessa histéria, essa classe percebe todas as cenas com grande
verdade, uma vez que ela sofre as suas consequéncias mais diretas. Contudo, sem imaginar,
ou mesmo sem for¢as para compreender que ¢ ela que poderia transformar o mundo.
Porquanto, ¢ através da arte, da literatura que se reunem os fatos e traduze-os de maneira
estética, portanto, tudo o que esta desfigurado é recapitulado pela arte. Desfigurado pela
dindmica da historia, pela dinamica do proprio esquecimento, entrando assim para a memaoria

estética.

Concentraremos em uma historicidade que vem, portanto, a ser um fio condutor da
narrativa que pretende desvelar lacunas localizadas nos e entre os espagos de
experiéncias e horizontes de expectativas. A historicidade ¢, portanto, a chave para a
compreensdo da pre-senga do ser e ndo se propde como temporal porque esta na
histéria, mas contrariamente, s6 pode entrar para a historiografia porque ¢ temporal.
(BARBOSA; REGO, 2017, pp. 3-5)

Para a historicidade, ndo existe apenas uma forma de compreender o mundo, ela nao
nasce com a pessoa, tampouco ¢ definida para sempre. Ela ¢ adquirida, ¢ desnaturalizada,
tudo que ¢ natural ndo ¢ legitimo do ponto de vista da historicidade, o que € natural pressupde
que nao houve interferéncia do homem, e a coisa so se transforma em historicidade quando
ela perde esse carater estatico e entra em movimento.

BARBOSA; REGO (2017) cita que “A historicidade ¢, portanto, a chave para a
compreensdo da pre-senga do ser”. Presenca ¢ aquilo que precede a esséncia, o ato de ser. Se
for entrar para a historiografia tem que se limitar tempo espaco, certa linearidade, mas quando
vai para a escrita, para a historicidade perde toda essa linearidade, e assim acontece a
presentificacao.

Eliot (1989) afirma que ndo se pode perder a consciéncia do passado. Estilhacos atuais
de objetos e pessoas presentes agora. A Presentificacdo € o ato do agora, agora. Tudo que esta
acontecendo atualmente, na pratica ja4 aconteceu, mas na narrativa estd acontecendo agora.
Experiéncias vividas, muito tempo talvez a forca da realidade ¢ impondo até mais que as

percepgdes reais.

Esse sentido historico, que ¢ o sentido tanto atemporal quanto temporal e do
atemporal e do temporal reunidos, é que torna um escritor tradicional. E ¢ isso que,
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ao mesmo tempo, faz com que um escritor se torne mais agudamente consciente de
seu lugar no seu tempo, de sua propria contemporaneidade. Nenhum poeta, nenhum
artista, tem sua significagdo completa sozinho. Seu significado e a apreciacdo que
dele fazemos constituem a apreciacdo de sua relacdo com os poetas ¢ os artistas
mortos. Nao se pode estima-lo em si; ¢ preciso situd-lo para contraste e comparacao,
entre os mortos. Entendo isso como um principio de estética, ndo apenas historica,
mas sentido critico. E necessario que ele seja harmdnico e coeso, ¢ ndo unilateral; o
que ocorre quando uma nova obra de arte aparece ¢, as vezes, 0 que oOcorre
simultaneamente com relagdo a todas as obras que a precedem. Os monumentos
existentes formam uma ordem ideal entre si, e esta s6 se modifica pelo aparecimento
de uma nova (realmente nova) obra entre eles. (ELIOT, 1989, p. 39)

A informacdo ¢ ideologica, pois o discursante participa e estd no processo de certa
sociedade, portanto a ideologia expressa concretamente a historicidade de cada individuo que
recria a historia. O sistema de ideias esta associado a "qualquer" obra ou meio intelectual que
analise um determinado tema ou processo, estabelecendo para isso um indispensavel
referencial de pensamento.

Maria Teresinha Martins, no livro O ser do Narrador nos romances de Clarice

Lispector trata dessa questdo:

Como foi visto os romances clariceanos ndo estdo comprometidos com a estrutura
da narrativa tradicional. A diegese, portanto, ndo recebe, por parte da autora, os
mesmos cuidados que receberia um romancista tradicional. Entanto ela ndo se
descura do ser; o que ¢ fundamental as obras em questdo ndo ¢ a historia, mas sim a
historicidade do ser que se torna sujeito ao se fazer no tempo, de outra forma, o ser
feito pela historia que lhe pertence. (MARTINS, 2007, p. 168) Grifo nosso.

E na historicidade que as expressdes se fazem arte, nos espagos vazios do texto.
Quando o leitor ¢ convocado pelo escritor a participar da criagdo de uma obra literaria, temos
a chamada “obra aberta em movimento”. Ha uma infinidade de probabilidades interventivas
por parte do leitor, porém, todo o controle das interferéncias fica sob o dominio da voz de

autoria da obra. Roland Barthes (2014) explicita que:

O artista ¢ por estatuto, um operador de gestos: quer produzir um efeito, ¢ a0 mesmo
tempo ndo quer; os efeitos que produz ndo foram obrigatoriamente desejados por
ele; sdo efeitos devolvidos, transtornados, fugidos, que regressam para cima dele e
provocam desde entdo modifica¢des, desvios, aligeiramentos do trago. O gesto do
artista ndo quebra a cadeia causal dos actos, mas baralha-a, relanga-a, até lhe perder
o sentido (BARTHES, 2014, p. 162).
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Independente de uma interagdo mais concreta ou nao do fruidor, em relacao as
interferéncias de um texto, o escritor pode langar mao de uma poética sugestiva, para dar a
obra um intersticio’ que beneficie a varios niveis de frui¢do por parte do leitor. Segundo

Umberto Eco,

[...] a obra que “sugere” realiza-se de cada vez carregando-se das contribuicdes
emotivas e imaginativas do interprete. Se em cada leitura poética temos um mundo
pessoal que tenta adaptar-se fielmente ao mundo do texto, nas obras poéticas
deliberadamente baseadas na sugestdo, o texto se propde estimular justamente o
mundo pessoal do interprete, para que este extraia de sua interioridade uma resposta
profunda, elaborada por misteriosas consondncias. Além das inten¢des metafisicas
ou da preciosa e decadente disposicdo de espirito que move tais poéticas, o
mecanismo fruitivo revela esse género de “abertura”. (ECO, 1971, p. 46).

Eliot (1989) cita, em seu ensaio “Tradi¢dao e Talento Individual”, uma perceptibilidade

em relagdo a arte de ler e desler a arte:

Pode-se explicar um poema investigando-se do que ele ¢ feito e quais as causas que
o formam; uma explica¢@o pode ser uma preparag@o necessaria para a compreensao.
Mas, para compreender um poema ¢ também necessario, eu diria que na maior parte
das circunstancias, que nos esforcemos para compreender o que a poesia almeja ser:
[...] para compreender sua enteléquia”. (ELIOT, 1989, p. 158).

A vida de G.H e de Madame Bovary parecem com a vida de pessoas comuns. E a nova
mimese. A palavra sendo a propria matéria narrada torna-se o elemento que permite descobrir
o ser e o mundo. Todorov nos deu uma explanacdo a contento sobre essa nova mimese que se

instaura na literatura:

Um postulado ndo necessita de provas; mas sua eficacia pode ser medida pelos
resultados aos que se chega quando aceita. Como acredita que a organizagdo formal
nao se deixa captar no nivel das imagens proprias, tudo o que possa se dizer destas
ultimas serd aproximado. Terd que contentar-se com probabilidades em lugar de
dirigir certezas e impossibilidades. (TODOROV, 1980, p.12)

Fulvia Moretto (2007), na apresentacdo da obra Madame Bovary (2007) faz
consideracdes pertinentes a personagem:

3 . . ’
Intersticio: pequeno espaco entre as partes de um todo ou entre duas coisas contiguas;
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Sabemos que ¢ bonita e requintada. Flaubert nem mesmo nos faz ouvir seu dialogo
com o pai quando ¢ pedida em casamento. Somente no Capitulo IV, quando ja
casada com Charles, repentinamente ela nos ¢ revelada. Emma nunca vera o mundo
da realidade, vé-lo-a sempre através de ilusdes e de fantasias. Emma vivera num
mundo irreal onde somente conta a sua propria visdo das coisas, baseada na qual
tomara as decisdes que a levardo aos devaneios e desenganos. (MORETTO, 2007, p.
9).

Emma Bovary “nunca verd o mundo da realidade, vé-lo-a sempre através de ilusoes e
de fantasias”, pela historiografia Emma seria uma mulher feliz e realizada de acordo com
padrao de felicidade da época. No entanto ndo o €, a encantadora Emma fora desrealizada na
obra de arte, pois ¢ pela historicidade do ser, pela arte que ela se compde. E essa
transfiguragcdo do real ¢ a acdo da transposi¢do da historiografia para a historicidade. Emma
passa pelo procedimento da desrealizacdo, da amorfizacdo do ser. A singular Madame Bovary
de Flaubert traz com ela as angustias, o prenincio dos novos tempos. “[...] todas as mulheres
intelectuais lhe serdo reconhecidas por haver elevado a fémea a tdo alta poténcia, tdo distante
do animal puro e tdo proéxima do homem ideal, e por té-la feito participar desse duplo carater
de calculo e devaneio que constitui o ser perfeito” (BAUDELAIRE, 1995, p. 570).

G.H. ja no século XX vive as angustias do presente, fala do humano e¢ do nao-
humano, sujeitos que fazem a narrativa fluir, mesmo sem acontecimentos exteriores notaveis.
O destaque ¢ sempre dado nos processos, nas memorias desvendadas no interior da
personagem, procedimento chamado de fluxo de consciéncia, no relacionamento entre os
individuos, e entre os individuos € o mundo ao seu redor. O fluxo de consciéncia estaria de
fato, na economia do romance moderno. O éxtase e a angustia da personagem se ddo ao

desvendar que suas consideragdes sobre o mundo ndo eram a verdade Unica e absoluta:

O mundo havia reivindicado a sua propria realidade, e, como depois de uma
catastrofe, a minha civilizagdo acabara: eu era apenas um dado historico. Tudo em
mim fora reivindicado pelo comego dos tempos e pelo meu proprio comego. Eu
passara a um primeiro plano primario, estava no siléncio dos ventos ¢ na era de
estanho e cobre — na era primeira da vida. [...] a pior descoberta foi a de que o
mundo ndo ¢ humano, e de que ndo somos humanos (LISPECTOR, 2009, p. 68).

Lispector cita “O mundo reivindicando sua propria realidade”, e que realidade ¢ essa?
E a literatura utilizando a historiografia e fazendo historicidade. Ao afirmar que “ndo somos
humanos”, G.H. constata que mesmo o que se conceitua como humano ¢ passivel de

mudanga. Pelas lentes da historiografia o ser se constitui humano independente das atitudes, ¢
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algo natural, na historicidade nao, ser humano ¢ um processo de transfiguragao do real, vai

além do ser, ¢ a historicidade do ser.

1.3. A desrealiza¢ao como fenomeno de criacido

Anatol Rosenfeld, em seu livro Reflexoes sobre o romance moderno (1969),
fundamenta seus postulados sobre o romance moderno, considerando trés hipoteses: a
importancia de um Zeitgeist' em cada periodo da historia, a importincia que se deve atribuir
ao fenomeno da desrealizagdo na pintura do século XX; a manifestacdo dessas alteracdes

constatadas na pintura e no romance, o que sera objeto maior de nosso estudo.

No campo das artes, sugere que se deva considerar, como de excepcional
importancia, o fenomeno da desrealizagdo que se observa na pintura e que, ha mais
de meio século, vem suscitando reagdes pouco amaveis no grande publico. O termo
desrealizagdo se refere ao fato de que a pintura deixou de ser mimética, recusando a
fungdo de reproduzir ou copiar a realidade empirica, sensivel. (ROSENFELD,
1969, p. 76) Grifo nosso.

Rosenfeld (1969) afirma que a pintura deixou de ser imitacao na concepgao tradicional
do termo, copia da realidade, o que também foi estendida a reflexdo sobre o romance
moderno. Ela passa a ser mimética no sentido contemporaneo — corroborando o que tém
discutido varios teodricos, desde a ascensao do pensamento de Erich Auerbach — de concepgao
de mimese. Mimese deixa de ser o que se acreditou por longos anos, que a mimese seria a
imitagdo da natureza do homem. Mimese hoje ¢ vista como um exercicio, uma manobra de
criagao.

Nesta ocasido, torna-se coerente o questionamento sobre uma célebre indagagdo: A
vida imita a arte, a arte imita a vida?

A esse respeito, entendemos ser pertinente, remontarmos a Fernando Pessoa quando,
poeticamente, coloca em tensdo essa fronteira que na verdade ndo cria limites, mas sim pontos

de intersec¢ao:

* A hipotese basica que nos apoiamos é a suposi¢do de que em cada fase historica exista certo Zeitgeist, um
espirito unificador que se comunica a todas as manifestagdes de culturas em contato, naturalmente com variagdes
nacionais (ROSENFELD, 2013, p.75)
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O poeta ¢ um fingidor

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que ¢ dor
A dor que deveras sente.

E os que léem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,
Nao as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles nao tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razio,
Esse comboio de corda
Que se chama coragao.

(PESSOA, 1995, p 235)
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Fernando Pessoa nos traz uma luz sobre esse processo de simulagdo da realidade. Os

dois casos acontecem, tanto a vida imita a arte como a arte imita a vida, porém o trabalho do

critico esta em compreender essa relacdo dialogica.

Northrop Frye (1973) apresenta na introdug¢do de seu livro a atitude que o critico

literario deve ter:

Os axiomas e postulados da critica, contudo, t€ém de nascer da arte com a qual
trabalha. A primeira coisa que um critico literario tem de fazer ¢ ler literatura, para
obter um levantamento indutivo de seu proprio campo e deixar seus principios
criticos se configurarem a si proprios apenas com o conhecimento desse campo.

(FRYE, 1973, p. 14)

O olhar do critico de arte deve abordar o objeto artistico, seja a pintura, seja a

literatura. E um trabalho de transcri¢ao o fato de escrever uma poesia, um conto, um romance,

uma cronica, o autor ja esta transcriando, pois ele ¢ um tradutor, esta traduzindo algo da

histdria, traduzindo isso em linguagem. Linguagem do ponto de vista estético, do ponto de

vista da elaboragdo e dessemantizagdo. Dessemantizar, pois ¢ tirar a palavra do sossego de

significar e colocar a palavra no desassossego da significancia. Isso ¢ desrealizar. Como

tentativa de captar e expressar através da linguagem as transformagdes da realidade que

reflete a desagregagdo e o esvaziamento da esséncia do ser.

[lumina-se por meio do romance, neste caso, o carater sincrético que o proprio

romance moderno em alto grau de modulagao possui, através do qual observamos tensionados
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seus determinantes formais de género e de natureza, antes, determinados pela tradigao

mimética classica. Anatol Rosenfeld’ esclareceria a contento tal questdo:

O processo de atualizagdo (...), ndo s6 modifica a estrutura do romance, mas até a da
frase que, ao acolher o denso tecido das associagdes com sua carga de emogdes, se
estende, decompde e amorfiza ao extremo, confundindo e misturando, como no
proprio fluxo da consciéncia, fragmentos atuais de objetos ou pessoas presentes e
agora percebidos com desejos e angustias abarcando o futuro ou ainda experiéncias
vividas ha muito tempo e se impondo talvez com forga ¢ realidade maiores do que as
percepgdes “reais”. A narracdo torna-se assim padrdo plano em cujas linhas se
fundem, como simultaneidade, a distensdo temporal (ROSENFELD, 1969, p. 83)

Consideramos aqui o termo atualizacgao, utilizado por Anatol Rosenfeld, como umas
das formas possiveis de transcriacdo. Pois em toda obra que ¢ atualizada, mesmo sendo
atualizada pelo proprio autor, acontece o procedimento de transcriagdo, uma vez que algo sera
acrescentado, porque mesmo que aconteca na obra de arte a supressao acrescenta sentido,
assim as releituras consistem em um processo de transcri¢do, ja que havera um acréscimo no
significado do sentido novo que a obra ganha. Se recortar, ou acontecer a supressdo de uma
parte ou mesmo se retirar uma item, do mesmo modo quanto a leitura, quanto a seu poder
estético ele pode ter se intensificado com a retirada. Isso € o processo de atualizagdo ocorre
por que a ela ¢ transcriativa, movimenta a estrutura da obra, mexe nas palavras, no modo de
dizer, chegando até as frases, como citou Barthes (2011) ” Um romance ¢ uma grande frase.”

No ensaio Introdug¢do a analise estrutural da narrativa Roland Barthes ( 2011)

apresenta nos pertinentes consideragoes :

A narrativa ndo fez ver, ndo imita; a paixao que nos pode inflamar a leitura de um
romance ndo ¢ a de uma visdo (de fato, ndo “vemos nada”) ¢ a significagdo, isto &,
de uma ordem superior da relagdo, que possui, ela também, suas emocgdes, suas
esperangas, suas ameagas, seus triunfos: “ o que se passa” na narrativa ndo ¢ do
ponto de vista referencial ,real, ao pé da letra: nada “do que acontece” ¢ a linguagem
tdo somente, a aventura da linguagem, cuja vinda ndo deixa nunca de ser
festejada.(BARTHES, 2011, p. 62) Grifo nosso.

Os recortes que destacaremos, extraidos de Lispector (2009, p.15), sdo tomados no

sentido de ilustrar os dizeres mencionados de Barthes (2011) quando tece consideragdes desse

> Para o estudioso, “Nota-se no romance do nosso século uma modificagio analoga a da pintura moderna,
modificagio que parece ser essencial a estrutura do modernismo. A eliminagdo do espago, ou da ilusdo do
espago, parece corresponder no romance a da sucessdo temporal. A cronologia, a continuidade temporal foi
abalada, ‘os relogios foram destruidos’. O romance moderno nasceu no momento em que Proust, Joyce, Gide,
Faulkner, comegam a desfazer a ordem cronoldgica, fundindo passado, presente e futuro.” (ROSENFELD, p. 80)



27

mergulho da linguagem: “Nao eram as visdes da visdo: ja tinham o tamanho dos meus
cuidados. Minhas previsdes me fechavam o mundo”. Essa antevisdo, visdo e previsdo, € o ato
da significacdo que cita Barthes. Antes do ato de ver. Lispector continua: ”Eu vi. Sei por que
ndo dei ao que vi o meu sentido. Sei que vi — porque ndo entendo. Sei que vi- porque para
nada serve o que vi [...] toma o que vi, livra-me de minha inutil visdo.”

Para fomentar essa discussdo citamos a parafrase feita pelo pesquisador Genildo
Cordeiro, extraida do repositorio da UFPE®: Roland Barthes (1999) distingue na literatura um
discurso que nao se origina de uma verdade, mas de um texto que se escreve € que se
reescreve indefinidamente na medida em que ¢ lido. Para ele o sentido do texto s6 ¢
apreendido pelo voo dos significantes que faz circular a pluralidade de sentido que a obra
literaria encerra.

Toda transcriagdo ¢ associativa, pois ela promove associagdes. Ela avanca ao
procedimento da desrealizacdo, uma vez que se recusa ao simples ato de reprodugdo da
realidade ou como dizemos da realidade empirica. E essas associagdes ndo sao pacificas, sao
associacdes que andam pelo viés da tensividade, por isso centripeta, sdo aquelas que vao
estabelecer uma tensdo no interior da obra, no interior da palavra.

A seguir, apresentamos duas representacdes, para que imageticamente possamos
elucidar sobre o assunto, pois como afirmou Chklovski (1973) “Sem imagens nao ha arte. A
arte ¢ pensar por imagens”.

Na figura 1, os movimentos internos a obra de arte, observamos que as relagdes de
tensividade tendem a trabalhar com a indisposi¢ao dos signos dentro da obra, num movimento

centripeto, realizando a historicidade dos fatos.

istoricida ae

tensividade

Trabalha com a
indisposigc@o dos
signos dentro da
obra

Movimento
Centripeto

Figura 1- Os movimentos internos a obra de arte

8 https://repositorio.ufpe.br/bitstream/123456789/7932/1/arquivo8147_1.pdf
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Lispector valer-se da tensividade, trabalhando com a indisposicao dos signos adentro
da obra, como exemplifica a figura 1. A personagem G.H. é apresentada sendo ela para ela
mesma, num movimento centripeto. Ao citar a fotografia, nos ¢ apresentado o lado inverso da

mesma, o negativo que revela o que vai além do superficial, o profundo da obra de arte.

Quanto a mim mesma, sem mentir nem ser verdadeira — como naquele momento em
que ontem de manha estava sentada a mesa do café — quanto a mim mesma, sempre
conservei uma aspa a esquerda ¢ outra a direita de mim. De algum modo “como se
nao fosse eu” era mais amplo do que se fosse — uma vida inexistente me possuia
toda e ocupava como uma inven¢ao. Somente a fotografia, ao revelar-se o negativo,
revelava-se algo que, inalcancado por mim era alcancado pelo instantaneo: ao
revelar-se o negativo também se revelava a minha presenca de ectoplasma.
Fotografia é o retrato concavo, de uma falta, de uma auséncia? (LISPECTOR, 2009,

p.30)

A figura 2, por sua vez, representa os movimentos externos a obra de arte. Em um
movimento centrifugo, a intensividade e percebida naquilo que se percebe de fora da obra, na

superficie da obra de arte.

historiografia

Intensividade

E aquilo que
se percebe de
fora da obra,
na superficie

Figura 2- Os movimentos externos a obra de arte

No recorte a seguir de Madame Bovary (2007) Flaubert apresenta-nos aquilo que se
apreende de fora de sua escritura, conforme exemplificado na figura 2. Na superficie em jogos
de intensividades, que conduz de dentro para fora e expde a angustia da uma mulher, por sua
voz tolhida no meio social. Emma idealiza um mundo ideal, ndo real, ela desrealizava o

mundo ao criar um jogo estético do fora que parece dentro.
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Ela pensava as vezes, que eram aqueles, todavia, os mais belos dias de sua vida, a
lua de mel, como se dizia. Para saborear sua dogura teria sido precioso, sem dtvida,
ir para aqueles paises de nomes sonoros onde os dias que seguem o casamento t€ém
mais suave preguica! Quando o sol se deita, respira-se a beira dos golfos o perfume
dos limoeiros; mais tarde, a noite, nos terracos das vilas a s6s e com dedos
confundidos, olham-se as estrelas e fazem-se projetos. Parecia-lhe que certos lugares
na terra, deviam produzir felicidade, como uma planta peculiar a certo solo que
cresce com dificuldade em qualquer outro lugar. Ah! Se ela pudesse apoiar-se nas
sacadas dos chalés suigos ou encerrar a propria tristeza num cottage escocesa, com
um marido vestido com uma casaca de veludo preto de longas abas e com botas
flexiveis, um chapéu pontiagudo e punhos de renda! Talvez tivesse desejado confiar
a alguém todas aquelas coisas. Mas como explicar um indefinivel mal-estar que
muda de aspecto como nuvens que redemoinham como o vento? Faltavam-lhe,
portanto, as palavras, a ocasido e a ousadia. (FLAUBERT, 2007, p.49)

Nas imagens, observamos que as relagdes tensivas sdo historicistas e as relagcdes de
intensividade sdo mais historiograficas. As relacdes tensivas sdo mais propicias ao discurso
historicista, a historicidade. O vestigio escrito ja ndo ¢ mais historiografia, mas sim
historicidade, sdo as tensdes, tensdes homoldgicas.

E assim que Clarice deslé Flaubert, criando tensdes homolégicas, de tal modo que
decompode que atualiza a obra de Flaubert.

Para que haja a transcriagdo € preciso ter o processo de decomposic¢ao, e decompor ¢é
desconstruir, amorfizar ¢ desconstruir. Num jogo estético de misturar e confundir. Abordar
essa confusdo ¢ entender como a obra A Paixdo Segundo G.H. (2009), vai atualizar Madame
Bovary (2007). Através da decomposicao, da transcriagdo. Nessa mistura como algo benéfico,

pois esta criando outra obra a partir dessa atualizacdo.

Em torno de mim espalho a tranquilidade que vem de se chegar a um grau de
realizacdo a ponto de se ser G.H. até nas valises. Também para a minha chamada
vida interior eu adotara sem sentir a minha reputacdo: eu me trato como as pessoas
me tratam, sou aquilo que de mim os outros veem. Quando eu ficava sozinha néo
havia uma queda, havia apenas um grau a menos daquilo que eu era com os outros, e
isso sempre foi a minha naturalidade e a minha satde. E a minha espécie de beleza.
S6 meus retratos ¢ que fotografavam um abismo? um abismo. Um abismo de nada.
S6 essa coisa grande e vazia: um abismo. (LISPECTOR, 2009, p. 25)

Lispector atualiza Flaubert, ndo como sendo uma continuac¢do, na verdade ousamos
dizer que ela atualiza, uma vez que lida com a mesma matéria, que ¢ a matéria do ser

feminino, a voz feminina. Através do procedimento da transfiguracao do real.

Logo nos primeiros frios, Emma abandonou seu quarto para viver na sala, longa
peca do teto baixo onde havia, sobre a lareira, um polipeiro espesso espalhando-se
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contra o espelho. Sentada em sua poltrona, perto da janela, via passar, na calgada, os
habitantes da vila. (FLAUBERT, 2007, p. 97)

Lispector utilizou ainda no romance 4 Paixdo Segundo G.H. (2009) o procedimento
do fluxo de consciéncia, procedimento esse impetrado sobre o romance moderno, através da
desrealizacdo artistico-literaria. A pesquisadora Maria Elena Santos Gomes’ comenta que ao
prefaciar o livro Fluxo da Consciéncia, de Robert Humphrey, Afranio Coutinho destaca que
esse procedimento foi uma criagdo dos narradores modernos para registrar “o drama que tem
lugar dentro dos confins da consciéncia individual.” (1976, p. vii).

No fluxo de consciéncia, as ideias parecem nao terem uma conexao, no entanto esses
vazios sdo preenchidos por outros vazios, € um vai compondo, atualizando o outro, utilizando
assim a decupagem, decompde algo que estd composto. Muitas ocorréncias a0 mesmo tempo
aparecem no decorrer da narrativa, mais uma deslendo a outra, aproveitando , fortalecendo a
outra.

Como se daria essa decomposicdo na estrutura, essa atualizacdo? Varias acdes ao
mesmo tempo, Clarice deslendo Flaubert, uma obra aproveitando da outra. O fluxo de
consciéncia nao esta ligado a nada, mais esta ligado a tudo ao mesmo tempo. Nele existe a
presenca de uma memoria que comeca a falar, depois vem outra memoria. Nesse caso a
recordagdo vai se decompondo e tornando outra. Nao existe a linearidade, fala de uma
memoria e decompde outra. O fluxo de consciéncia € uma constante desrealizacao,
transcriagdo, sdo os vazios da obra de arte.

O Fluxo de Consciéncia se d4 nessa viagem da voz, ao criar uma imagem que se
move, que se monta ¢ se desmonta feito a casca da barata retratada por G.H. onde, aos

poucos, se tornar-se visivel o todo:

E eis quem eu descobria que, apesar de compacta, ela ¢ formada de cascas e cascas
pardas, finas com as de uma cebola, como se cada uma pudesse ser levantada pela
unha e, no entanto sempre aparecer mais uma casca, ¢ mais uma. Talvez as cascas
fossem as asas, mas entdo ela devia ser feita de camadas e camadas finas de asas
comprimidas até formar aquele corpo compacto. (LISPECTOR, 2009, p. 55).

O fluxo da consciéncia compde um dos modos composicionais que constituem o

procedimento de desrealizacdo, sobretudo, por que ¢, ao mesmo tempo, centrifugo, como uma

" Revista Athena Vol. 08, n° 1, (2015)
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consciéncia narrante que nao tem paradeiro, e centripeto, no sentido de que ela ndo se fixa e
assim mergulha em si mesma. Algo que ndo se fixa significa que ja ¢ do inconsciente, ela ¢
atemporal. Observa-se no fragmento a seguir como a personagem transcreve a angustia
através de um complexo processo de pensamento dizendo viver num inferno, com o
raciocinio logico permeado com impressoes individuais instantaneas e expondo 0s processos
de associagdo de ideias, o que consolida a utilizacdo do fluxo de consciéncia em todo o

romance A Paixdo Segundo G.H. (2009).

Eu ja estava vivendo o inferno pelo qual ainda iria passar, mas ndo sabia se seria
apenas passar, ou nele ficar. Eu ja estava sabendo que esse inferno ¢ horrivel e é
bom, talvez eu mesma quisesse ficar nele. Pois eu estava vendo a vida profunda e
antiga da barata. Estava vendo um siléncio que tem profundidade de um abrago. O
sol esta tanto no deserto da Libia, quanto ele esta quente nele mesmo. E a terra ¢ o
sol, como ¢ que ndo vi antes que a terra ¢ o sol? (LISPECTOR, 2009, p. 113)

Por conseguinte para desler a obra essa precisa se amorfizar, torna algo amorfico ¢
fazer com que perca o formato inicial, sem forma, e isso que acontece na transcriagdo do texto
que ¢ amorfizado. Ele ¢ decomposto, ele sai da forma inicial. Observando a escritura

clariceana A Paixdo Segundo G.H. ratifica-se o exposto acima:

Eu lutava porque ndo queria uma alegria desconhecida.Ela seria tdo proibida pela
minha futura salvagdo quanto o bicho proibido que foi chamado de imundo - e eu
abria ¢ fechava a boca em tortura para pedir socorro, pois entdo havia ainda ndo me
havia ocorrido inventar esta mao que agora inventei para segurar a minha. No meu

medo de ontem eu estava sozinha, e queria pedir socorro contra a minha primeira
desumanizagdo. (LISPECTOR, 2009, p. 73) Grifo nosso.

O personagem salienta o proprio medo que tinha de aceitar a semiotizacdo, 0 processo
de semiose da palavra, isso ¢ desrealizagdo, o0 medo de mergulhar, de cair naquele universo,
entrar no reino da palavra. Esse ¢ o processo de desrealizagdo, “minha primeira
desumanizagdo”, ela sai do humano, da condi¢do de pessoa e entra na condicao de persona, de
personagem, no sentindo profundo da palavra. Desumanizar no caso ¢ desrealizar, quebrar
esse elo com a aparéncia, que ¢ uma aparéncia do real. “Eu lutava porque ndo queria uma
alegria desconhecida” ,que alegria seria essa com a qual ela tanto batalhava? A alegria de

aceitar a propria palavra como escrita da historicidade, como testemunho daquilo que esta



32

muito além do que a historia conta. Uma outra forma de contar a historia, de mergulhar , de

deixar nos abluir pela entelequia® dessa narrativa.

8 A . . N . - .

Enteléquia: no aristotelismo, a realizagdo plena e completa de uma tendéncia, potencialidade ou finalidade
natural, com a conclusao de um processo transformativo até entdo em curso em qualquer um dos seres animados
e inanimados do universo.
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II. GUSTAVE FLAUBERT E CLARICE LISPECTOR: DOIS MODOS SINGULARES
DE ESCRITURA

A verdadeira viagem da descoberta
consiste ndo em buscar novas paisagens,
mas em ter olhos novos.

Marcel Proust

As duas formas de escritura exploradas neste trabalho, os textos verbais: Madame
Bovary (2007) de Gustave Flaubert e 4 Paixdo Segundo G.H. (2009) de Clarice Lispector,
apresentam singularidades que fazem da obra de arte um lugar de transfiguragdo da realidade.

Através da apresentacdo dos manuscritos e rascunhos dos citados autores, pudemos

observar como se deu o processo inventivo dos mesmos.

2.1. Flaubert e as singularidades da desrealizaciao

“Madame Bovary c’est moi”.” Assim se manifestou Gustave Flaubert no tribunal ao
ser inquirido sobre quem era aquela personagem que tanto furor causava em toda a Franga e
além.

Romancista francés, Gustave Flaubert nasceu a oito de dezembro de 1821, em Rouen,
Franga, e morreu a 8 de maio de 1880, em Croisset.'

A sua incursdo ad eternum pela literatura comegou na escola, ao redigir num jornal de
estudantes, Art et Progrés, e depois a revista Le Colibri. Nessa época formou uma estreita
amizade com o jovem filésofo Alfred Le Poittevin, que o iria influenciar de maneira
substancial a sua visdo pessimista do mundo. A incredulidade pessimista de Flaubert ndo se
aproxima dos romanticos, era um pessimismo ja voltado para o realismo. Nao pode ser

. , . -~ . . 11
confundida com o mal do século, mas sim uma visdo realista da vida com suas mazelas.

? “Madame Bovary sou eu.” -

' https://culturafrancesadotorg.wordpress.com/2015/05/10/gustave-flaubert/

"' No realismo temos 0 homem que ndo acredita mais no homem, em contraposi¢do do pessimismo romantico
que era aquele que o homem ndo acreditava na vida, tinha desejo de morte.
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A escritura Madame Bovary de Flaubert representa o expoente maximo do romance

realista na Franca provocando uma ruptura com a visdo romantica sobre o ser humano. Como

salienta Alfredo Bosi (1994):

O realismo ficcional aprofunda a narracdo de costumes contemporaneos da primeira
metade do século XIX (Stendhal, Balzac, Dickens, Hugo) e de todo o século XVIII
(Lesage, Diderot, Defoe, Fielding, Jane Austen...).Nas obras desses grandes
criadores do romance moderno ja se exibiam poderosos dons de observagdo ¢ de
analise, razdo pela qual ndo se deve cavar um fosso entre elas e as de Flaubert,
Maupassant, Verga, Thackeray e Machado. Entretanto, ¢ sempre valido dizer que as
vicissitudes que pontuaram a ascensdo da burguesia durante o século XIX foram
rasgando os véus idealizantes que ainda envolviam a ficgdo romantica. Desnudam-se
as mazelas da vida publica e os contrastes da vida intima; e buscam-se para ambas
causas naturais ( raga, clima, temperamento) ou culturais ( meio, educagdo)que lhes
reduzem de muito a area da liberdade. O escritor realista tomara a sério as suas
personagens e se sentird no dever de descobrir-lhes a verdade, no sentido positivista
de dissecar os moveis do seu comportamento. (BOSI, 1994, p.188)

Bosi (1994) cita ainda as afirmagdes dos realistas franceses, e salienta que sdo
exemplares. Flaubert: “Esforco-me por entrar no espartilho e seguir uma linha reta
geométrica: nenhum lirismo, nada de reflexoes, ausente a personalidade do autor”
(Correspondéncia, 1-2-1852). Jules e Edmond de Goucourt: “hoje, quando o romance impds a
si mesmo os estudos e os deveres da ciéncia, ele pode reivindicar lhes as liberdades e

franquezas” (Prefacio a Germinie La-certeux, 1864).

Para Maupassant (1983), o romancista de antes buscava narrar as crises da vida.

[...] os estados da alma ¢ do coragdo, enquanto que os romancistas de sua época
escreviam historias do coracdo, da alma e da inteligéncia no estado normal. Para
assim produzir o efeito que ele gostaria, quer dizer, ¢ a emo¢ao da simples realidade
e para alcancar o ensino artistico que se deseja atrair com a revelacdo do que ¢
verdadeiramente o homem contemporaneo diante de seus olhos, devem-se empregar
somente fatos de uma verdade irrecusavel e constante. (MAUPASSANT, 1983, p.
72).

Dessa forma, faz aparecer o Realismo como corrente, contrapondo-se ao Romantismo.
Nesta nova corrente o que verdadeiramente vale ndo é a veracidade em si, mas sua
verossimilhanca.

A escritura de Flaubert, que o consagraria pela maestria da escrita teve peculiaridades
que aqui valem ser destacadas. Decepcionado pela ndo aceitagdo por parte dos amigos de sua

obra Saint Antoine, obra que s6 fora publicada em 1874, e seguindo as orientagdes de um
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amigo que o instruiu a deixar as historias de santos, e escrever algo mais moderno, Flaubert
buscou um motivo condutor para a fazedura de sua obra. Naquele periodo aconteceram dois
fatos intrigantes na Franca: o suicidio de uma mulher da sociedade e outra que levou a familia
a ruina financeira. Esses foram Leitmotiv'’ que Gustave Flaubert inspirou para escrever
Madame Bovary. De tal modo até o autor transformar os acontecimentos em linguagem esses
eram fatos reais, a partir do momento que Flaubert cria sua escritura, transformando-a em
linguagem, os fatos passaram a ser Leitmotiv, um agente condutor para que aquela escrita
acontecesse. Diante disso acontece entdo o procedimento da desrealizacdo, Gustave
desrealizou os fatos e os fez arte.

Madame Bovary, romance que custou a Flaubert cinco anos de trabalho, iria também
leva-lo ao tribunal, em 1857, por atentado contra os bons costumes. Por ocasido do
lang;amento13 de Madame Bovary, na Revue de Paris, em 1856, Gustave Flaubert enfrentou
oposi¢do de varias correntes intelectuais da sociedade francesa. O Affaire Flaubert foi um
processo judicial determinando a interrupcdo da publicacdo. Flaubert foi absolvido da
acusacao de escrever “uma obra execravel sob o ponto de vista moral”, deixando na memoria
literaria sua antologica frase “Madame Bovary sou eu”, dita durante o seu julgamento, quando
interrogado sobre em quem ele havia se inspirado para compor a emblematica personagem
que dera titulo a obra.

Com o langamento de Madame Bovary, € com o processo judicial contra Flaubert, e
seu romance logo em seguida, diversos autores e criticos literarios contemporaneos do autor
escreveram a respeito, dentre os quais Charles Baudelaire. MELLO (2007) no artigo Efeitos
Pathémicos de Madame Bovary em Baudelaire alude sobre a publicagdo na revista L Artiste
do artigo escrito por Baudelaire intitulado, “Madame Bovary, por Gustave Flaubert “, o poeta
demonstra nesse artigo a contrariedade, a repulsa, ao acusar a sociedade de histérica, acaba
por denunciar precisamente um comiseracao que tomou conta das pessoas e de institui¢cdes
que se deixaram levar pelas emocdes e foram incapazes de ler uma invengao literaria tomando
dela um certo distanciamento, vendo-a como fic¢do, como literatura e ndo como algo tio

proximo do real que o afeta, que se confunde com ele:

Gustave Flaubert ndo necessita mais de devotamento, se ¢ verdade que alguma vez
precisou. Numerosos artistas, alguns dos mais finos ¢ acreditados, ilustraram e

12 Leitmotiv (do alemdo, motivo condutor) ¢ uma técnica de composicdo introduzida por Richard Wagner em

suas Operas. Consiste no uso de um ou mais temas que se repetem sempre que se encena uma passagem da opera
relacionada a uma personagem ou a um assunto. Atualmente, o uso do leitmotiv ndo se restringe a Opera.
Também ¢ utilizado largamente na literatura, no cinema e nas mais variadas expressoes de arte.

13 In: Revista PERcursos Linguisticos , Vitéria (ES) ,V. 7, N. 14, 2017.
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ornaram seu excelente livro. Ndo resta mais a critica, portanto, que indicar alguns
pontos de vista esquecidos e insistir um pouco mais vivamente sobre alguns aspectos
que ndo tenham sido, em minha opinido, suficientemente exaltados e comentados
(BAUDELAIRE, 1992, p. 43)

A despeito da desordem, considerada como desvario na produ¢do do romance
flaubertiano, a critica consagra a escritura Madame Bovary (2007) pela novidade, perfeicao e
equilibrio, e as tendéncias realistas que nele afloram.

Nesta parte deste trabalho, buscamos na fonte em arquivos nem todos conhecidos,
sobre a visao estética que norteava a obra de Flaubert, a produgdo artistico-realista do
realismo literdrio que € considerar a proposta estética como desrealizagdao. “O que me parece
belo e que gostaria de fazer-diz Flaubert '*~ ¢ um livro sobre nada, um livro sem nada que o
ligue a0 mundo exterior, que esse mantenha pela forca interna de seu estilo”.

Nos manuscritos da citada obra, (Figura 3) disponiveis na Biblioteca de Rouen', todos
digitalizados (figura 4) encontra-se um acervo importante de trabalho, que demonstra a peleja
do autor, para chegar a um formato, a uma féormula que ele chamava de ideal, de perfeita,
justa. As reflexdes de Chklovski (1984, p. 37) se fazem oportunas para referenciar tal acdo de
Flaubert “O ato de percepcao 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”.

4 Carta a Louise Colet de 16 de fevereiro de 1852

'3 hitps://www.bovary.fr / Les manuscrites de Madame Bovary
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Rosenfeld na obra Literatura e Personagem (1968) menciona consideragdes a

contento sobre o processo de criagdo.

Estes momentos inerentes as camadas “exteriores” da obra literaria estéo,
naturalmente, relacionados com a necessidade de concretizar e enriquecer a camada
das objectualidades puramente intencionais, ¢ de dar a este plano imaginario certa
transparéncia ou “iridescéncia” em dire¢do a significados mais profundos, em que se
revela o “sentido”, a “ideia” da obra. No processo da criagdo estes planos mais
profundos certamente condicionaram de modo consciente ou inconsciente, o rigor
seletivo aplicado as camadas mais externas. [...] A criagdo de um vigoroso mundo
imaginario, de personagens ‘“vivas”, situagdes verdadeiras, ja em si de alto valor
estético, exige em geral a mobilizagdo de todos os recursos da lingua, assim como de
muitos outros elementos da composi¢do literaria, tanto no plano horizontal da
organizagdo das partes sucessivas, como no vertical das camadas (ROSENFELD
1968, p. 17)

Nos trechos transcritos observa-se o empenho de Flaubert, a busca incessante, eis que
representa a possibilidade de uma nova compreensdo deste Flaubert-escritor, exigente nas
formas, perfeccionista na objetividade, intransigente na estruturacdo de estilo impessoal,
adversario incansavel do efémero na busca do permanente ¢ do universal, que tdo pouco se da
a conhecer através de sua obra. Em pesquisa nos manuscritos podemos analisar uma
passagem, uma construcao especifica acompanhar todo o processo inventivo que norteou
Flaubert na facc¢ao de sua escritura, que pode ser assim uma redagao que foi feita uma, duas

vezes, (Figura 5) a uma copia feita dez vezes, do mesmo trecho, da mesma pagina.
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Figura 5- Manuscritos de Flaubert/www.bovary.fr/pag.2

Nos arquivos (Figura 6) podemos ainda comparar os manuscritos com a traducao e as
escolhas que demostram o fazer artistico do escritor. Na citada biblioteca podemos navegar de
forma interativa e conhecer os manuscritos, ¢ conhecer todo o processo inventivo que

constituiu a célebre obra de Flaubert, Madame Bovary (1821).
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[Transcription de Caroline d'Atabekian]

Figura 6- Transcritos de Flaubert/ www.bovary.fr/pag.2
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O mais preponderante para a efetiva arte que compode essa fazedura dos manuscritos de

Flaubert € o valor estético e, de acordo com Rosenfeld (2007):

Os valores estéticos se manifestam em objetos (ou acdes, gestos, movimentos, etc.)
que se distinguem pela organizagdo e selecdo formais dos seus elementos sensiveis,
gragas aos quais, se suscitam em nos um prazer especifico. Trata-se de certos
arranjos seletivos na propor¢do de sons, formas, superficies, massas ou palavras, de
certa unidade e coeréncia na multiplicidade dos elementos, de certa harmonia de
relagdes formais que ndo exclui de modo nenhum fortes tensdes e mesmo
desarmonias, mas que se sobrepde a todas as “dissonancias”, dando-lhes uma ultima
“solucdo” (ROSENFELD, 2007, p. 256).

Os Manuscritos sdo neste momento contemporaneamente entendido na critica, como
rascunho, como trabalho com o rascunho, como essa obra inacabada, que ndo se perfaz nunca
e nem vai findar, os leitores na tentativa de conclui-la até tentam finaliza-la, no entanto jamais
irdo conseguir. Sao espagos vazios desses rascunhos, isso ja apresenta um testemunho de que
naquela época Flaubert ja se atentava aos espagos vazios, quando o autor se vé diante da sua
escrita, diante da sua dificuldade de escrever, daquelas dores de cabega interminaveis, daquele
sofrimento, das noites em claro que ndo consegue escrever , das 77 paginas que vira 53, talvez

menos, como ele mesmo diz na carta a seguir:

Eu estou arrasado, o cérebro se pde a dangar no cranio. Acabo isto desde ontem das
dez da noite até agora, de recopiar setenta e sete paginas de vez que nao ddo mais
que cinquenta e trés. E embrutecedor. A coluna vertebral estd no pescoco, como
observaria M. Enault, quebrada por causa da cabega abaixada tanto tempo. Quantas
repeticdes de palavras eu acabo de surpreender! Quantos todos, mas, pois,
entretanto! E isto que ¢ diabdlico na prosa, que faz com que nunca esteja terminada.
No entanto ha boas paginas, e eu creio que o conjunto funciona, mas eu duvido que
eu esteja pronto para ler no domingo tudo isto para Bouilhet. Assim, desde o fim de
fevereiro, eu escrevi cinquenta e trés paginas! Que oficio encantador! Que creme
desgragado de bater, que vale por marmores a serem carregados! [Em carta a Louise
Colet. Croisset, ter¢a, 1 hora da madrugada, 28-29 de junho, 1853. Cartas
exemplares, p. 114.] (FLAUBERT, 1993, p.114).

De acordo com Rosenfeld (1968):

Em geral, os textos apresentam-nos aspectos mediante os quais se constitui o objeto.
Contudo, a preparagdo especial de selecionados aspectos esquematicos ¢ de
importancia fundamental na obra ficcional — particularmente quando de certo nivel
estético — ja que desta forma ¢ solicitada a imaginagdo concretizadora do
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apreciador. Tais aspectos esquematicos, ligados a selecdo cuidadosa e precisa da
palavra certa com suas conotagdes peculiares, podem referir-se a aparéncia fisica ou
aos processos psiquicos de um objeto ou personagem (ou de ambientes ou pessoas
historicas etc.), podem salientar momentos visuais, tateis, auditivos etc.
(ROSENFELD, 1968, p. 7).

Rosenfeld (1968) In: Antonio Candido cita “a preparagdo especial de selecionados
aspectos esquematicos ligados a sele¢do cuidadosa e precisa da palavra certa com suas
conotacdes peculiares.” Flaubert antecipa a modernidade em sua obra, uma vez que através
dos manuscritos o autor de Madame Bovary decompde, amorfiza ,desrealiza a palavra para
entdo chegar a arte.

Quando a escritura sai da historiografia, do factual e entra na historicidade, estd
desrealizando. E o que Flaubert vai fazer nos manuscritos. A escrita desses, passa pelo
processo de desrealizacdo que se d4 no momento que toda essa experiéncia de vida ¢
transformada em linguagem pura. O momento que essa experiéncia da vida chamada vida
real, vida circundante, da vida que nos cerca o tempo inteiro.

Citamos, a seguir, o poema, “Tecendo a manha”, de Jodo Cabral de Melo Neto como

forma de ilustrar o tecer da escritura.

Tecendo a Manha

1

Um galo sozinho ndo tece uma manha:
ele precisara sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele

e o lance a outro; de um outro galo

que apanhe o grito de um galo antes

e o lance a outro; e de outros galos

que com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manhd, desde uma teia ténue,
se va tecendo, entre todos os galos.

E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manhd) que plana livre de armacgao.
A manha, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.

(CABRAL, 1968, p.19-20)
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Esse tecer que Jodo Cabral se refere ¢ a tessitura da escritura, de apanhar
acontecimentos que se chama de realidade e transformar em produg¢do linguistica, produgao
de linguagem, € o processo de desrealizagdo. Com maestria Flaubert deixou seus rastros e
hoje vamos usar os seus rascunhos para tentar explicar esse procedimento e criamos novos
rascunhos e outros por vir, porque a arte ¢ uma constru¢do. “4 manhd, toldo de um tecido tdo
aereo que, tecido, se eleva por si: luz baldo.”

Nesse entrelacar da escritura O livio Madame Bovary (2007) surgiu, Flaubert
constituiu esse tecido inacabado, e por isso escrito no século XIX ser hoje tdo atual. Nesse

sentido, sdo célebres as palavras de T.S. Eliot, neste quesito:

[...] O sentido histérico leva um homem a escrever ndo somente com propria geragao
a que pertence em seus 0ssos, mas com um sentimento de que toda a literatura
europeia desde Homero e, nela incluida, toda a literatura de seu proprio pais tem
uma existéncia simultdnea e constituem uma ordem simultanea [...] (ELIOT, 1989,
p- 39)

Visto que estamos tecendo o que ele teceu naquela época com outras realidades,
interpretagdes, visdes de mundo, com outras formas de se comunicar, outras maneiras de
perceber o mundo, mas continuamos fazer o mesmo processo que ¢ desrealizar, que ¢ apanhar
esse real e tentar entendé-lo a partir desse processo da sua desconstrugdo historicista, contar
aquilo que nao ¢ dito, o ndo dito, transitar entre o dito e ndo dito.

O livro Cartas Exemplares (1993) reune um conjunto de correspondéncias trocadas
pelo autor com os mais intimos, durante os anos de sua juventude e maturidade, o que muito
contribuiu para nés pesquisadores a acompanhar o processo inventivo do autor. Incluem-se as
98 cartas que Gustave Flaubert enviou a escritora Louise Colet entre 1846 ¢ 1848. Poetiza e
amante do escritor na época, foi uma de suas grandes correspondentes durante a feitura
de Madame Bovary (2007), ¢ a ela Flaubert revelou explicitamente o quanto se sentia

desencorajado em engenhar cada paragrafo da obra que o eternizaria.

Minha cabega roda de aborrecimento, de desencorajamento, de fadiga! Passei quatro
horas sem conseguir fazer uma frase. Hoje ndo escrevi uma s6 linha, ou melhor,
rabisquei umas cem! Que trabalho atroz! Que tédio! Ah, a Arte, a Arte! O que essa
quimera enraivecida que nos morde o coragdo, e por qué? E louco fazer-se tanto
mal! [Em carta a Louise Colet. Croisset, segunda, meia-noite ¢ meia, 12 de
setembro, 1853. Cartas exemplares, p. 127] (FLAUBERT, 1993, p.127)
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Esse conjunto de cartas realizadas com Louise Colet nos apresenta testemunho de

~ . 16 - . ~ . ~ -
uma relagdo epistolar ~ inacessivel como relacdo. Nelas coexistem a declara¢do — previsivel —
do sentimento de apego e o entusiasmo pela escrita, verdadeira obsessdo do missivista. O que
elas ddo a conhecer, em outras palavras, ¢ o processo mediante o qual um escritor modifica
progressivamente sua relagdo com a linguagem, até se converter, na figura singular que € o

“homem-pena” — autor de Madame Bovary (2007).

[...] O autor, em sua obra, deve ser como Deus no universo, presente em toda parte,
e visivel em parte nenhuma. A arte sendo uma segunda natureza, o criador dessa
natureza deve agir com o procedimento analogo. Que se sinta em todos os atomos,
em todos os aspectos, uma impassibilidade escondida ¢ infinita. O efeito, para o
espectador, deve ser uma espécie de assombro. Como tudo isto foi feito? é o que se
deve dizer, e sentir-se, esmagado sem saber por qué. [Em carta a Louise Colet.
Croisset, noite de quinta, 1 hora, 17 de dezembro, 1852. Cartas exemplares]
(FLAUBERT, 1993, p.83)

Nestas cartas, conferimos manifestacoes do escritor, observacoes estilisticas, além de
seu cOmico pessimismo para com o seu talento e carreira, nutrido por sua obsessao pela

forma, sempre frisando se sentir incapaz de desempenhar a atividade de escritor.

Meu romance me da tédio; eu me sinto estéril como uma pedra. A minha primeira
parte, que devia estar pronta primeiro no fim de fevereiro, depois em abril, depois
em maio, vai continuar até o fim de julho. A cada passo, descubro dez obstaculos. O
comego da segunda parte me deixa muito inquicto. Eu me inflijo misérias a troco de
ninharias; as frases mais simples me torturam. [Em carta a Louise Colet, 1852]
(FLAUBERT, 1993, pp. 65/66) grifo nosso.

Nota-se que o escritor sofre em ndo ver a obra fluir, “eu me sinto estéril como uma
pedra.” Em vérias épocas podemos perceber que os artistas tendem a apresentar essa angustia
ao fazer artistico, sobre isso nao podemos deixar de relacionar outra frase de igual verdade e
aconselhamento ao artista, referimo-nos a famosa resposta de Stéphane Mallarmé a Edgar
Degas, quando em sua casa fora inquirido pelo angustiado pintor Degas, ja angustiado com a

dificuldade que sentia em transformar em versos suas proprias ideias, pergunta a Mallarmé

' Romance epistolar: livro escrito utilizando uma técnica literaria que consiste em desenvolver a histéria através
de cartas, embora também sejam usadas entradas de diarios e noticias de jornais. O nome "epistolar" vem
do latim epistoldris "relativo a carta, epistola".!"! O objetivo desta técnica ao ser criada era dar maior realismo a
uma historia.
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como proceder, e eis que o amigo lhe responde: “um poema ndo se faz com ideias, se faz com
palavras”.

Eliot (1978, p.31) faz referéncia ao processo de constru¢do do fazer artistico: “O
objetivo do poeta nao ¢ descobrir novas emogdes, mas utilizar as corriqueiras e, trabalhando-
as no elevado nivel poético, exprime sentimentos que ndo se encontram em absoluto nas
emocgdes como tais”, significando assim que o escritor ndo estd em questdo ndo ¢ objeto da
critica, como aconteceu com Flaubert, inquirido no tribunal, mas sim, o poema, a escritura. E

nele que se deve deter a ler e desler para buscar a significancia da arte.

2.2. Lispector e as singularidades da desrealizaciao

E naturalmente facil inclinar-se pela escritura de Clarice Lispector, pelas suas
qualidades, sejam elas composicionais ou tematicas, ou ainda, pelo fascinio que sua palavra
exerce sobre o seu leitor. Por esse motivo, o romance A Paixdo Segundo G.H. (2009) realiza
de modo inquestiondvel o movimento centripeto, o que, de pronto jia concita o leitor a
caminhar com ela em seus caminhos ¢ descaminhos de desrealizagdo. Na literatura de
Lispector a busca da centralidade da palavra ¢ flagrante, no sentido de nos conduzir ao seu

nucleo irradiador de significancias.

E porque ndo tenho uma palavra a dizer. Nao tenho uma palavra a dizer. Porque nao
me calo, entdo? Mas se eu ndo forcar a palavra mudez me engolfara para sempre nas
ondas. A palavra e a forma serdo a tabua onde boiarei sobre vagalhdes de mudez.
(Lispector, 2009 p.18)

Nascida Haia Pinkhasovna Lispector, por iniciativa do seu pai todos mudam de nome
e Haia passa a se chamar Clarice.
Lispector nasceu em Tchetchelnik, na Ucrania, a 10 de dezembro de 1920, pai

Pinkouss e mae Mania Lispector. Migrou para o Brasil, Macei6, Alagoas, em marco de 1922,

7 Nasce, a 10 de dezembro, em Tchetchelnik, uma aldeia da Ucrania, entdo pertencente a Russia, Haia
Lispector, terceira filha do comerciante Pinkouss ¢ de Mania Lispector. O casal ja tinha duas outras meninas:
Leia, de 9 anos, e Tania, de 5. O nascimento ocorre durante viagem de emigracdo da familia em dire¢do a
América — os pais, judeus, que moraram em Savran, onde nasceu a primeira filha, e em Teplik, onde tiveram a
segunda, decidem emigrar trés anos apos a Revolugdo Bolchevique de 1917, desanimados com sucessivas
guerras internas e constante perseguicdo antissemita, gerando fome e miséria. Na viagem enfrentam assaltos e
epidemias. A mée requer cuidados especiais porque sofre de paralisia progressiva. Durante o trajeto, a cacula dos
Lispectors ouve os sons de diversos idiomas: iidiche e russo, linguas faladas pelos pais, além daquelas dos paises
por onde passam e tomam residéncia temporaria.
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exato no ano da efervescéncia maior das artes neste Pais: “Esta fundado o desvairismo.”, essa
foi a maxima de Mario de Andrade aludindo ao chamado Prefacio Interessantissimo.'®
Naturalizada brasileira, Clarice se nominava uma eterna estrangeira, estrangeira
metaforicamente dizendo, no sentido que Proust descreve, aquele que sempre esta
descobrindo coisas novas nas mesmas paisagens. Para Paul Ricoeur, chama metafora “a todo

o ‘deslocamento do sentido literal para o sentido figurativo’”, e:

[...] se quiser preservar o alcance desta defini¢do ¢é, antes de mais, necessario nao
restringir aos nomes, nem mesmo as palavras, a nogdo de mudanga de sentido, mas
alarga-la a todos os signos; por outro lado, ¢ necessario dissociar a nogdo de sentido
literal da nocéo de sentido proprio: qualquer dos valores lexicais ¢ sentido literal; o
sentido metaférico €, portanto, ndo lexical: ¢ um valor criado pelo contexto.
(RICOEUR, 2000, p. 280-281)

Clarice Lispector buscou sobremaneira a utilizagdo do fenomeno da desrealizacao em
suas obras, o ato de exercer a magica de transfigurar o real, iluminar o real de maneira que

pela ficcdo acessa-se algo que ndo acessaria.

Eu lutava porque ndo queria uma alegria desconhecida.Ela seria tdo proibida pela
minha futura salvagdo quanto o bicho proibido que foi chamado de imundo - e eu
abria ¢ fechava a boca em tortura para pedir socorro, pois entdo havia ainda nao me
havia ocorrido inventar esta mao que agora inventei para segurar a minha. No meu
medo de ontem eu estava sozinha, e queria pedir socorro contra a minha primeira
desumanizagdo.  ( LISPECTOR, 2009, p. 73)

Lispector estreou na literatura com o romance Perto do Coragdo Selvagem, que retrata

uma visdo interiorizada, o interior do ser humano e o interior da propria escrita, ressaltando o

'8 L eitor:

Estéd fundado o Desvairismo.

Este prefacio, apesar de interessante, inttil.

Alguns dados. Nem todos. Sem conclusdes. Para quem me aceita sdo intteis ambos. Os curiosos terdo o prazer
em descobrir minhas conclusdes, confrontando obra e dados. Para que me rejeita trabalho perdido explicar o que,
antes de ler, ja ndo aceitou.

Quando sinto a impulsdo lirica escrevo sem pensar tudo que meu inconsciente me grita. Penso depois: ndo sé
para corrigir, como para justificar o que escrevi. Dai a razdo deste Prefacio Interessantissimo.

Alias muito dificil nesta prosa saber onde termina a blague, onde principia a seriedade. Nem eu sei.

E desculpem-me por estar tdo atrasado dos movimentos artisticos atuais. Sou passadista, confesso. Ninguém
pode se libertar duma sé vez das teorias-avos que bebeu; ¢ o autor deste livro seria hipdcrita si pretendesse
representar orientagdo moderna que ainda ndo compreende bem. (ANDRADE, Mario de, 1987. p. 6)
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que Julia Kristeva (2012) veio a chamar de significancia. De maneira que partimos para

Kristeva, que propde para o estudo do texto artistico a semanalise:

Semandlise: teoria da significagdo textual, que ird considerar o signo como o
elemento especular, assegurando a representagdo dessa geragdo — esse procedimento
de germinagdo — que lhe ¢é interior ao passo que o engloba e a quem ele se impde
definir as leis. Em outras palavras, sem esquecer que o texto apresenta um sistema
de signos, a semandlise abre no interior desse sistema uma outra cena: a que €
escondida pelo anteparo da estrutura, que ¢ a significancia como operacdo cuja
estrutura ndo € sendo uma base deslocada no espaco ou no tempo. (KRISTEVA,
2012, p. 278)

A significancia ¢ definida como um funcionamento em constante renovacao da

linguagem, portanto, ¢ com base nesses parametros que devemos pensa-la:

Isso que designamos por significancia ¢ precisamente esse engendramento ilimitado
e jamais fechado, esse funcionamento sem parada de pulsdes em direcdo, na e
através da linguagem, em diregdo, nas e através das trocas e dos seus protagonistas:
0 sujeito e suas instituigdes. Esse processo heterogéneo nem funda uma anarquia
fragmentada, nem um bloco esquizofrénico, ¢ uma pratica de estruturagdo e
desestruturag@o, passagem ao limite subjetivo e social, e — nesta condi¢do somente —
fruicdo e revolugdo. (KRISTEVA, 1974: 15).

Clarice teve muitos contos que lhe trouxeram notoriedade, isso se mostra em "Lagos
de Familia" (1960) e de "A Legido Estrangeira" (1964). Em obras como "A Maca no Escuro"
(1961), A paixdo Segundo G.H. (1964), nosso objeto de estudo e "Agua-Viva" (1973), os
personagens intrigantes € em busca de um sentido para a vida, adquirem gradualmente
consciéncia de si mesmos € aceitam seu lugar num universo arbitrario e eterno. No livro
Felicidade Clandestina Lispector apresenta como procedimento de auto desrealizacdo, pois
através da arte uma série de contos mostra a grandeza da escritura o que trard notoriedade pela
riqueza de vocébulo que apresenta em sua obra.

Na escritura Clariceana o texto ¢ entendido como objeto dinamizado que terd por
finalidade revelar os tipos de objetos dinamizados que se apresentam como significantes.
Desdobrando assim, a nogdo de texto saird do fenotexto, superficie estrutura, significada, do
aspecto que apresenta o texto, para partir para o profundo, a produtividade significante, partir
para o genotexto. Conceitos esses apresentados por Kristeva (2012) que elucida sobre o

assunto:
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O texto ndo ¢ um fendmeno linguistico, em outras palavras ele ndo ¢ a significagao
estruturada que se apresenta em um corpus linguistico visto de uma estrutura plana.
Ele é sua geragdo: uma geracdo inscrita neste “fendmeno linguistico” nesse
fenotexto que € o texto impresso, mas que ndo ¢ legivel sendo quando se remonta
verticalmente através da génese, o que se abre. (KRISTEVA, 2012, p. 279)

O romance 4 Paixdo Segundo GH (1964), de Lispector, acentua a questdo maior dos
estudos da Poética, trata-se das intensidades inventivas que, de maneira mais explicita
apontam para o movimento centripeto e centrifugo isto €, os movimentos da linguagem
reportam para os movimentos externos do mundo ou como se pode dizer, da realidade
empirica.

Nesse sentido, Northrop Frye (1973), em Anatomia da Critica, destaca:

Sempre que estamos lendo nossa atengdo se move ao mesmo tempo em duas
dire¢cdes. Uma dire¢do ¢ exterior ou centrifuga, ¢ nela ficamos indo para fora de
nossa leitura, das palavras individuais para as coisas que significam, ou, na pratica,
para nossa lembranca das associagdes convencional entre elas. A outra dire¢do ¢
interna ou centripeta, e nela tentamos determinar com as palavras o sentido da
configurag@o verbal mais ampla que elas formam. (FRYE, 1973, p. 77).

O signo identificado, ndo mais como simbolo conduz-nos ao entendimento diante das
coisas, realizando assim as duas dire¢des a centripeta e a centrifuga, como menciona o autor

do livro Anatomia da Critica citado a seguir:

[...] quando estamos tentando compreender o contexto das palavras, contudo, a
palavra “gato” é um elemento num corpo maior de sentido. Nao € primariamente o
simbolo “de” nada, pois em tal sentido ndo representa, mas liga. Dificilmente
podemos mesmo dizer que representa, mas liga. Dificilmente podemos dizer que
representa uma parte da intengdo do autor, po-la ali, pois a intengdo do autor cessa
de existir como fator separado, tdo logo haja findo a revisdo. (FRYE, 1973, p. 77).

Frye afirma que “em todas as estruturas verbais literarias a dire¢do final do sentido ¢é
interna”, pois se ndo ¢ para dentro tematica ¢ referencial e a arte desreferencializa para
conhecer o interior da obra num movimento centripeto.

O percurso entre o universo das referéncias e a figurativizagdo signica passa por um

processo de desrealizagdo que atingem as gamas de significagdo simbolica numa intima
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relag¢do entre referente / signo e semi-simbolos para que se possa atingir pela arte o essencial
do fendmeno semidtico.
A singularidade da escritura de Lispector, no romance A paixdo Segundo G.H.
(2009), esta nesse devir dos signos, uma vez que € no prolongamento da observagdao que se
apreende nuances no discurso. E quanto a coisa se torna coisa, a desreferencializago, o objeto
distanciado do seu contexto, torna-se de dentro para fora, num movimento centripeto, arte.
Nao ha o que se explicar numa obra, ela deve ser deleitada.
No Prefacio do Livro A Paixdo Segundo G.H. (2009), a propria autora faz meng¢ao ao

tipo de leitor que poderia 1é-la, seria um leitor com experiéncia de ser.

A possiveis leitores...

Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse lido apenas
por pessoas de alma ja formada. Aquelas que sabem que a aproximagdo, do que quer
que seja se faz gradualmente e penosamente-atravessando inclusive o oposto daquilo
que se vai aproximar. Aquelas pessoas que, so elas, entenderdo bem devagar que
este livro nada tira de ninguém. A mim, por exemplo, o personagem G.H. foi dando
pouco a pouco uma alegria dificil; mas chama-se alegria. (LISPECTOR, 1998, p. v)

Esse dialogo que as vezes beira o universo “de si para si, de si para si mesmo”, ¢ uma
presenga na obra Clariceana 4 Paixdo Segundo G.H.(2009). Joao Cabral de Melo Neto
(1981/1985) elucidou na poesia abaixo algumas nuances sobre Clarice.Vendo a ndo como

pessoa no mundo, mas sim um ente criador de significancias.

Contam de Clarice Lispector

Um dia, Clarice Lispector
intercambiava com amigos
dez mil anedotas de morte,

¢ do que tem de sério e circo.

Nisso, chegam outros amigos,
vindos do ultimo futebol,
comentando o jogo, recontando-o,
refazendo-o, de gol a gol.

Quando o futebol esmorece,
abre a boca um siléncio enorme
e ouve-se a voz de Clarice:
Vamos voltar a falar na morte?

(MELO NETO, 1985, p. 26)
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Observando o poema de Cabral podemos observar que Clarice trds em singularidades
intrinsecas, o que pode ser observado em sua escritura, sendo, pois um aspecto basilar na obra

de Clarice Lispector o conceito de estranhamento, como elucida Nogueira (2014):

[...] a respeito sobre o conceito de “Estranhamento” anteriormente, Chklovski so
publica algo a respeito com essa definicio no famoso artigo “Arte como
procedimento” “HckycctBo kak mpuem” datado de 1917, no qual o termo aparece
em russo como “octpanenue’ (ostranienie), neologismo formado a partir do adjetivo

“cTpaHHBIN” (strannyi) e por isso escrito entre aspas. Na tradug¢@o mais precisa para

o portugués o termo seria "Estranhamento”. Quando transposto de maneira indireta a
partir da lingua inglesa o termo também ficaria como “Singularizagdo” ou
“Desfamiliariza¢ao”. Quando ¢ traduzido para a lingua francesa o termo seria
“étrangéification”, que traduzido de maneira indireta para o portugués ficaria como
“Desautomatizagdo”, principalmente quando se emprega o sentido de superar o
automatismo da percep¢ao. (NOGUEIRA, 2014, p. 4)

Basicamente, o conceito versa sobre a funcdo da arte na sociedade. Portanto, o
processo de singularidades das obras em estudo provoca no leitor, um estranhamento, no

sentido estabelecido por Chklovski:

O procedimento da arte é o procedimento de “ocmpanenue” (estranhamento) das
coisas e o procedimento da forma dificultada, que aumenta os obstaculos e a duragéo
da percepgdo, pois, em arte, o processo da percepcdo ¢ o proprio fim e deve ser
prolongado; a arte ¢ uma maneira de viver o fazer-se das coisas, e aquilo que esta
pronto ndo importa na arte. (CHKLOVSKI, 1973, p. 63).

Esta impressdao de estranheza perante o ja experimentado acende, no fruidor, a
necessidade de reconsiderar a mensagem, conduzindo-a a um novo ambiente, aonde possa
deseja-la. Desse novo horizonte, ¢ que surgird um novo individuo, pois o objeto descrito
tornou-se um descobrimento magnifico: um elemento visto sob o dngulo jamais conjeturado.
Para isso, o autor russo ressalta a importancia do anonimato da forma, que incide em expandir
o tempo e a dificuldade de percepcdo do componente de arte. Ele ainda assegura que,
considerando as leis gerais da percepgdo, permanece evidente que uma vez tornada habituais,
as acgOes tornam-se também automaticas, dessa maneira os nossos habitos se tornam

automatizados e inconscientes.
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Os que podem recordar a sensacgdo que tiveram quando seguraram pela primeira vez
a caneta na mao ou quando falaram pela primeira vez uma lingua estrangeira e que
podem comparar esta sensacdo com a que sentem fazendo a mesma coisa pela
milésima vez, concordardo conosco. (CHKLOVSKI, 1917, p. 44)

Neste aspecto, a arte possibilita ao sujeito viver anseios € vivenciar sensagdes que em
seu dia-a-dia ndo o faz, pelo motivo da disposi¢ao prévia das coisas. O deleite da arte, se
assim podemos dizer, pois o objeto artistico ¢ algo a ser desfrutado, €, pois, um periodo que
permite a amorfizagdo, a pulverizacdo de sentidos e constru¢do de novos, na medida em que
aceita a transcendéncia da realidade, atraindo o sujeito a estabelecer uma nova percepc¢ao das
coisas.

Observando ainda o processo de escritura de 4 Paixdo Segundo G.H. (2009) percebe-
se que narrativa se organiza em capitulos de sequéncia sistematica- a cada um comeca com a
mesma frase que serve de fechamento ao anterior. “E que um mundo todo vivo tem a forga de
um Inferno” (p. 21) Criando um eco para iniciar o proéximo capitulo que vai reverberando no
outro. Faz uma conexdo, cria uma coeréncia, uma espécie de eco. “E que um mundo todo vivo
tem a for¢a de um Inferno” (p. 22.) A interrupg¢ao, assim, é o elemento de continuidade, numa
representacdo simbdlica do que ¢ a experiéncia de G.H.

Iuri Lotman (1978), no livrto 4 Estrutura do Texto Artistico, no capitulo “O eixo
paradigmatico das significagdes” alude as repeticdes e qual o efeito que as mesmas podem

trazer ao texto artistico:

A repeticdo tem a mesma significacdo que a equivaléncia que surge na base de uma
relagdo de igualdade parcial- aquando da presenga de um nivel (de niveis) no qual os
elementos sdo iguais ¢ de um nivel (de niveis) no qual existe igualdade. A
equivaléncia ndo ¢ a identidade morta ¢ é precisamente por isso que ela supde
também a dissemelhanga. Niveis semelhantes organizam niveis dissemelhantes,
estabelecendo também uma relagdo de semelhanga. Simultaneamente niveis
dissemelhantes realizam um trabalho oposto revelando a diferenga no semelhante.
(LOTMAN, 1978, p. 150-151).

Clarice encontra em sua linguagem literaria a oscilagdo entre o familiar e a estranheza
do outro, provocada pela opacidade da linguagem. G.H. mergulhada no estranhado i-mundo

da barata vai além da coisa dita pelo caminho inverso que revela o indizivel:

Olhei: a barata era um escaravelho. Ela toda era apenas a sua propria mascara.
Através da profunda auséncia de riso da barata, eu percebia a sua ferocidade de
guerreiro. Ela era mansa, mas sua funcdo era feroz. Eu sou mansa, mas minha
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fungdo de viver é feroz. Ah, o amor pré-humano me invade. Eu entendo, eu entendo!
A forma de viver ¢ um segredo t3o secreto que ¢ o rastejamento silencioso de um
segredo. E um segredo no deserto. E eu certamente ja sabia. Pois, a luz do amor de
duas baratas me veio a lembranca de um amor verdadeiro que eu tivera uma vez e
que ndo sabia que tivera — pois amor era entdo o que eu entendesse de uma palavra.
Mas ha alguma coisa que ¢ preciso ser dita, ¢ preciso ser dita. (LISPECTOR,
2009,116).

A desrealizacdo na construcdo do romance A Paixdo Segundo G.H. (1964) esta
inserida na ordem de escrituras que devem ser ponderadas a luz do conceito de desrealizagdo
de Anatol Rosenfeld, elucidado no ensaio “Reflexdes sobre o Romance Moderno” ( 1985). O
pesquisador André Luiz Gomes de Jesus (2010) faz uma explanagdo pertinente ao estudo
aqui abordado, sobre Rosenfeld que transcrevo a seguir: Para este critico, o conceito de
desrealizagdo estava ligado a uma série de procedimentos que tinham por finalidade
relativizar a concepgdo, até entdo bastante difundida, de um pacto realista da literatura, ou
seja, as obras literarias do século XX seriam mais figurativas e dariam uma ideia de
descontinuidade, o que geraria paradoxalmente maior realismo, uma vez que ndo
conseguimos apreender nossas proprias experiéncias de maneira integral e tampouco
conseguimos apreender a experiéncia do outro, como o romance oitocentista nos fazia crer.
Nesse sentido, a desrealizacdo se caracterizaria pelos seguintes tragos: eliminagdo da ilusdo de
espago, abalo da ideia de continuidade temporal, tentativa de representar o fluxo de
consciéncia por meio da propria subjetividade da personagem, desfazimento da concepgao de
personagem nitida e com caracteristicas bem acabadas e totalmente apreensiveis ao leitor,
valorizando-se, a partir de entdo, os estados intimos da personagem.

A desrealizagdo ¢ o ato de exercer a magica de transfigurar o real, iluminar o real de
maneira que, pela ficcdo, o observador acessa o que antes ndo acessaria. Trabalhar a
linguagem ¢ essencial a escritura de Clarice Lispector. A palavra sendo a propria matéria
narrada torna-se o elemento que permite descobrir o ser ¢ o mundo. O fendmeno da
desrealizagdo, comum no campo das artes contemporaneas, produz o estranhamento da obra
literaria que o grande publico acolhe com desagrado. Esse procedimento inovador, no entanto,
consolida-a esteticamente, conforme afirma Rosenfeld, (1976) “uma visdo mais profunda da
realidade € incorporada a forma total da obra”.

Os rascunhos de Clarice diferem dos manuscritos de Flaubert ¢ outro modo de se
posicionar esteticamente quanto aquilo que o préprio autor produz. E outro caminho nio

menos interessante que o de Flaubert, outro modo também singular do fazer artistico.
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A linguagem ¢ o meu esforco humano. Por destino tenho que ir buscar e por destino
volto com as maos vazias. Mas — volto com o indizivel. O indizivel s6 me podera ser
dado através do fracasso de minha linguagem. [...] (LISPECTOR, 2009. p. 176).

Os manuscritos (figura 8) sdo o testemunho do processo criativo na constru¢do de seu
texto. Portanto, na analise desses dois modos singulares de constru¢do da escritura por
Flaubert e Lispector, demanda um esforco comparativo, de como as nuances € modos
aparecem em um e estado também no outro. Assim, a relagdo homologica deve ser investigada
também no nivel da organizagdo textual da narrativa, da estrutura da morfologia do texto, em
sua relacao profunda, num movimento centrifugo partindo para o movimento centripeto da
obra de arte.

Nos escritos de Flaubert estdo as categorias estéticas que ele criou ou que ele
defendeu. Lispector trabalha o vieis da subjetividade, mas ao mesmo tempo nao intimista no
sentido hermético puro da palavra. A Paixdo Segundo G.H. (2009), embora esteja abordando a
subjetividade da alma humana, explora o interior humano, no jogo do faz-de-conta, que ¢ o de
fora, a superficie.

No rascunho a seguir, observamos como Lispector faz de conta que ¢ o de fora, ¢
centripeto e centrifugo, o de dentro para fora e o de fora para dentro.

A escritura de Clarice se confronta, desse modo, com a de Flaubert, uma vez que este
aponta para aquilo que se materializa na relacdo do ser que fala no romance, com o mundo,
enquanto que Clarice nos apresenta alguém que orbita em seu intimismo, na sua
subjetividade, revelando sua dor interior e essa relacdo entre fora e dentro alimenta o jogo

estético.



Figura 7- Nota para titulos de A hora de estrela. '

' As caligrafias sdo de Clarice e de Olga Borelli (observagdo circulada, a esquerda).
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Figura 8 - Nota usada no 1° paragrafo de A hora da estrela *°

20 . . . . , .

“Tudo no mundo comegou com um sim. Uma molécula disse sim a outra molécula e nasceu a vida. Mas antes
da pré-historia havia a pré-historia da pré-historia e havia o nunca e havia o sim. Sempre houve. Néo sei o que,
mas sei que o universo jamais comegou.” A caligrafia ¢ de Olga Borelli.
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Os rascunhos clariceanos (figura 10) sdo documentos importantes ndo apenas pela
raridade, mas também por registrarem a maneira como a citada autora realizava a escritura de
seus textos. Como acontecia a producgdo estética dos textos. Neles podemos conhecer a peleja
da autora de A Paixdo Segundo G.H. (2009) para a fazedura de suas obras. Esses rascunhos
foram doados pelo seu filho Paulo Gurgel Valente para o Instituto Moreira Sales *', o que
oportuniza que todas as pessoas que se interessem possam desfrutar desse conhecimento. Em
seu singular processo de constru¢do do objeto artistico, desde as primeiras obras, a escritora
adotara o método da anotagdo imediata (exemplo-figura 11). Assim, segundo Nadia Battella
Gotlib (1995) , sua bidgrafa®, no livro Clarice: uma vida que se conta “[...] passa a carregar
um caderninho, onde vai fazendo as suas anotagdes. Sao as notas, soltas, que, em grande

quantidade, e referentes a0 mesmo assunto, constituirdo ja o seu romance [...].”

21O Instituto Moreira Salles é uma instituicio singular na paisagem cultural brasileira. Tem importantes
patriménios em quatro areas: Fotografia, em mais larga escala, Musica, Literatura ¢ Iconografia. Notabiliza-se
também por promover exposi¢des de artes plasticas de artistas brasileiros e estrangeiros. E gosta de Cinema.
Suas atividades sdo sustentadas por uma dotacdo, constituida inicialmente pelo Unibanco e ampliada
posteriormente pela familia Moreira Salles. Presente em trés cidades — Pogos de Caldas, no sudeste de Minas
Gerais, onde nasceu em 1992, Rio de Janeiro e Sdo Paulo — o IMS, além de catalogos de exposi¢des, livros de
fotografia, literatura e musica, publica regularmente as revistas ZUM, sobre fotografia contemporanea do Brasil ¢
do mundo, de frequéncia semestral, e serrote, de ensaios e ideias, quadrimestral.

*2 Disponivel em: https://claricelispectorims.com.br — Acesso: 03/01/2019.
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Figura: 9- Original manuscrito de 4 hora da estrela (1977). Acervo Clarice Lispector/IMS
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Figura 10-Original manuscrito de Um sopro de vida (1978). Acervo Clarice Lispector/IMS™

3 https://blogdoims.com.br/os-manuscritos-de-clarice-lispector-alquimia-da-escrita-por-fabio-frohwein/acesso
em 23 de fevereiro de 2018.
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Aludindo a entrevista a radio Cultura em 1977 ao jornalista Julio Lerner, Lispector
dizia sobre sua escritura: “[...] caoltica, intensa, inteiramente fora da realidade da vida.”
Clarice costumava explicar como se dava seu processo de escrita, basicamente em duas

24 . .
“Quando eu estou escrevendo alguma coisa, eu anoto a qualquer hora do dia ou da

etapas:
noite, coisas que me vém. O que se chama inspirag¢ao, né? Agora, quando eu estou no ato de
concatenar as inspiragdes, ai eu sou obrigada a trabalhar diariamente.”

Sendo assim, percebemos que o processo inventivo de Clarice de algum modo ¢
similar ao de Flaubert nessa concep¢do de escrita. Tanto um quanto o outro simula em
rascunhos sua obra antes que ela realmente se faca arte. Clarice adota em seu movimento
construtivo o trabalho com os rascunhos, assim como Flaubert utilizou manuscritos, para
realizar suas obras. Se de um lado, Flaubert nos passa um modo de enxergar o mundo ¢ o
proprio objeto artistico de uma maneira, com uma visdo de mundo propria dele; de outro, na
obra Clariceana temos uma visdo de mundo propria dela, mas no profundo os dois estdo
fazendo a mesma coisa, o fundamento do trabalho deles ¢ desrealizar. E essa razdo que o

homem estabelece entre o objeto estético e a realidade, ¢ uma forma de desrealizar o real para

ver o real.

* Disponivel em: https://claricelispectorims.com.br — Acesso: 03/01/2019.



Figura 11- Imagem datiloscrita
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III. DESREALIZACAO E PROCEDIMENTOS TRANSCRIATIVOS

Ao invés de tomar a palavra,
gostaria de ser envolvido por ela e
levado bem além de todo comego
possivel.

Michel Foucault

Neste capitulo, dedicamos a observar as tensdes homologicas existentes no processo
criativo nos textos, em apre¢o, de Flaubert e Lispector. Trataremos num primeiro momento da
criacdo literaria e tensdes homologicas, continuadamente traremos a baila exemplos de
relacio homoldgica entre pintura e literatura e para finalizar elucidaremos sobre a
desrealizagdo como procedimento no processo criativo, tendo o vazio como possibilidade
discursiva.

Para que seja possivel realizar esta pesquisa elegemos obras do universo visual e
verbal: a obra pléastica de Pablo Picasso, O Touro (1945), e o texto verbal de Clarice
Lispector, A Paixdo Segundo G.H. (1964). O Desespero (1845) de Gustave Courbet, ¢
Madame Bovary (2007) de Gustave Flaubert.

3.1. Criacao literaria e tensoes homoldgicas

Na introducdo do livro 4 estrutura do texto artistico, Turi Lotman (1978) destaca que:
”Ao longo de toda existéncia historicamente estabelecida, a arte ¢ seu companheiro de
viagem”, salientando que a arte arquiteta para o homem uma parte da producao e sua

experiéncia ndo condiciona as suas precisdes materiais.

Ocupado em produzir, em luta pela conservacao da vida, quase sempre privado do
estritamente necessario, o homem encontra sempre tempo para actividade artistica,
sente essa necessidade. Em diferentes etapas da historia, ouviu-se periodicamente
levantarem vozes contra a inutilidade da arte, mesmo contra sua nocividade... A luta
contra esse ou aquele aspecto da criagdo artistica, o contra arte no seu conjunto,
desenvolvia-se por vezes largamente e apoiava-se em poderosas instituicdes
politicas. No entanto, nesta luta, todas as vitérias se mostravam quiméricas: a arte
renascia invariavelmente, sobrevivendo aos seus detractores. Esta constancia
inabitual, se refletirmos bem, suscita admirag@o, visto que as concepc¢des estéticas
existentes explicam diferentemente em consiste a necessidade da arte. Ela representa
uma parte da produgdo e sua existéncia ndo ¢ condicionada pela exigéncia do
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homem de renovar incessantemente os meios de satisfazer as suas necessidades
materiais. (LOTMAN, 1978, p. 25)

A fim de discorrer sobre a criagdo literaria e as tensdes homologicas, salientando como
a criagdo literaria evidencia o processo criativo detemo-nos a analisar como Clarice Lispector
vai buscar em Gustave Flaubert, principalmente na construcdo desse personagem de sua
escritura G.H., que ¢ um personagem feminino que vai saborear em outro personagem
feminino, mas ndo fazendo uma analogia, mas sim um processo homologico, pois tem
processos de identificagdo profunda na raiz da palavra, processo de identificacdo que nao
necessariamente conduz a historia a ter o mesmo caminho, o mesmo enredo. Nao necessita ter
o mesmo formato, mas ¢ através dessas tensdes homologicas, dessa literatura que nasce da
fricgdo com outra, se apoiando em outra, mas brigando com ela também o tempo inteiro.
Dessa forma, incide a homologia, ¢ o semelhante que ndo necessariamente aceitou o outro. O
semelhante na raiz profunda, o ndo superficial, pois se assim o fosse seria analogia, seria
parecido, e nosso propoésito analitico ¢ comprovar que ndo ¢ parecido, ¢ um didlogo de
linguagens na sua estrutura profunda, por isso as tensdes homologicas.

TensoOes essas que existem pela ocorréncia de que as artes se penetram, se fundem e

encontram dados homolégicos que sao comuns a duas, como menciona Rosenfeld (2013):

Com alta especializagdo e autonomia das varias esferas — tais como ciéncias, artes,
filosofia — talvez ndo s6 haja interdependéncia e mutua influéncia entre esses
campos, mas, além disso, certa unidade de espirito e sentimento de vida, que
impregna, em certa medida, todas estas atividades (ROSENFELD, 2013 p. 76).

O processo criativo de Lispector e Flaubert nos revela como as homologias formais

ndo resultam de algo dado, j& constituido, mas de um processo de construgdo que prevé a
formacgao e a transformagao continuas.

No recorte a seguir, G.H. se refere a sua jornada para a descoberta de seu proprio

interior, num movimento centripeto, mostra o fora, quanto cita a escultura, que arrasta para

dentro, quando menciona que auscultando os objetos, algo desses objetos surgird e por sua

vez sera dado de volta aos objetos. Esse ¢ 0 movimento da arte o dentro e fora.

Quanto a minha chamada vida intima, talvez também tenha sido a escultura
esporadica o que lhe deu um leve tom de pré-climax — talvez por causa do uso de um
certo tipo de atengdo a que mesmo a arte diletante obriga. Ou por ter passado pela
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experiéncia de desgastar pacientemente a matéria até gradativamente encontrar sua
escultura imanente; ou por ter tido, através ainda da escultura, a objetividade for¢ada
de lidar com aquilo que ja ndo era eu. Tudo isso me deu o leve tom de pré-climax de
quem sabe que, auscultando os objetos, algo desses objetos vira que me dado e por
sua vez dado de volta aos objetos. Talvez tenha sido esse tom de pré-climax o que
eu via na sorridente fotografia mal-assombrada de um rosto cuja palavra ¢ um
silencio inexpressivo, todos os retratos de pessoas sdo um retrato de Mona Lisa.
(Lispector, 2009, p.25)

Essa homologia criativa € esse texto que nasce que se entrelaca na raiz do outro, mas o
resultado ¢ outro. A narrativa 4 Paixdo Segundo G.H. (2009) ¢ absolutamente intimista,
centripeta, enquanto o texto de Flaubert, Madame Bovary (2007) ndo é necessariamente
assim. No entanto tanto um quanto o outro trabalha o viés da voz feminina, que clama para ser
ouvida.

No trecho a seguir, de Madame Bovary (2007), podemos observar o aspecto humano
de Emma, frieza, falsidade, vaidade, nuances inerentes ao seres humanos ndo tdo humanos
assim. Sem abstracgdes, observa-se na constru¢do da escritura o procedimento centrifugo da
obra de arte:

Quando sua méae morreu, ela chorou muito nos primeiros dias. Mandou fazer um
quadro finebre com os cabelos da defunta e, numa carta que enviou aos Bertaux,
cheia de ideias tristes sobre a vida, pedia que a enterrassem mais tarde no mesmo
taimulo. O velhote julgou- a doente e foi vé-la. Emma sentia-se intimamente
satisfeita por ter alcangado logo na primeira tentativa aquele raro ideal das
existéncias palidas ao qual jamais chegam os coragdes mediocres. Deixou-se, pois
deslizar nos meandros lamartinianos ouviu as harpas sobre os lagos, todos os cantos
dos cisnes moribundos, todas as quedas das folhas, as virgens puras, que sobem ao
céu ¢ a voz do Eterno falando nos pequenos vales. Aborreceu-se, nao quis
reconhece-lo, continuou por habito, em seguida por vaidade e surpreendeu-se enfim

por sentir-se apaziguada e sem mais tristezas no coragdo do que rugas na fronte.
(Flaubert, 2007, p. 48)

De acordo com Gongalves (2010) essa movimentagcdo que acontece na obra de arte,
essa mobilidade somente vem a tona a partir da instdncia em que passamos a obedecer a

determinados procedimentos distintos que se inter-relacionam.

[...] Tais procedimentos sdo responsaveis pela construgdo da imagem que singulariza
0 objeto conhecido e podem se dar por relagdes de contiguidade, por relagdes de
similaridade, ou ainda pela sobreposicio de ambas , e ¢ a partir desses
procedimentos que podemos falar de relagdes analdgicas, homologicas ¢
associativas. (GONCALVES, 2010, p. 41)

Essa imagem que corresponde ao dentro e ao fora, encontrados na arte literaria pelo

que ela expressa sobre o visivel e o invisivel nela contidos, isto €, centrifugo e centripeto se
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completam com unicidade, pois um depende do outro. O visivel tem o predicado de textura,
da face que se imbrica com o invisivel expressado, mas s6 visto se analisado com
profundidade de significacdes, ou seja, pelo viés da homologia. O aparente integral da obra de
arte sempre tem detras, ou depois, ou entre seus aspectos o profundo, o invisivel.

Por uma questdo homologica, a arte literaria faz didlogos sucessivos com a arte
pictérica de uma forma muito correspondente e osmotica. O quadro da arte atrai olhares em si
mesmo, de um objeto para o proprio objeto, numa dire¢do para a fungdo estética. O referente
do objeto se desarticula para si proprio, impetrando a articulagdo de linguagens com sua
forma, cor, propor¢do, montagem. Quando um objeto artistico alcanca uma esfera de ser um
objeto seja ele antiestético ou estético, ocorre a transfiguracdo da funcdo estética para a
metalinguistica.

Fazemos, no recorte a seguir, a apreciacdo de acordo com a teoria da semanalise do

texto dinamizado de Kristeva (2012).

Dar a mao alguém foi o que sempre esperei da alegria. Muitas vezes, antes de
adormecer — nessa pequena luta por ndo perder a consciéncia e entrar no mundo
maior-muitas vezes, antes de ter coragem de ir para a grandeza do sono, finjo, que
alguém esta me dando a mdo e entdo vou, vou para a enorme auséncia de forma que
¢ o sono. “E quando assim ndo tenho coragem, entdo eu sonho”. Ir para o sono se
parece tanto com o modo como agora tenho de ir para minha liberdade. Entregar-me
ao que nao entendo sera por-me a beira do nada. (LISPECTOR, 2009, p.16)

Lispector refere ao sono como um fenotexto, a superficie, a estrutura significada,
enorme auséncia como bem diz, € a palavra em seu estado de inércia, ao dormir G.H entra em
estado de inatividade, para s6 depois adentrar no sonho, ao pensamento, ao genotexto, ao
profundo, a produtividade significante, o sonho como forma de se libertar. E a palavra em

estado de ebulicao.

3. 2. Flaubert e Clarice: relagoes homologico- transcriativas

As relagdes entre pintura e texto literario e seus processos de transfiguracdo do real e
desrealizagdo artistico-literario tanto na obra plastica quanto no texto literario serdo abordados
nesse subitem, buscaremos estabelecer algumas relagdes entre as obras escolhidas e o tema

orientando-se pelos procedimentos de transcriagdo artistico-literaria na modernidade com o
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proposito de expressar a transfiguracdo do real e o processo de desrealizacdo do referente
realista. Para que seja possivel realizar esta elegemos obras do universo visual e verbal: a obra
plastica de Pablo Picasso O Touro (1945), (Figura 13) e de Gustave Courbet, (0]
Desespero (1845), (figura 14) e os textos verbais de Clarice Lispector A4 Paixdo Segundo
G.H. (2009) e Madame Bovary ( 2007) de Gustave Flaubert.

O critico e poeta Aguinaldo Gongalves em seu livro Museu Movente. O signo da arte

em Marcel Proust (2004) assim se exprime em relacao a pintura:

O que ¢ a pintura? Por que essa necessidade de representacdo visual? Qual forca que
leva o artista a realizagdo de uma forma plastica que, uma vez concretizada,
permanece ali por séculos, sendo cultuada por milhares de olhares que por ela
passam, muitas vezes olhares que nos lembram boi no pasto as duas e meia da tarde,
outras vezes olhos de dguia que parecem devorar o espaco colorido da tela, e outras
tantas vezes olhares dos mais diversos que, ou pela forga da tradicdo ou pela forga
propria da obra, ficam ali perante ela, parados, absortos, identificando-se com
alguma intensidade plasmada na tela ou buscando o ponto com que poderia se
identificar (GONCALVES, 2004, p. 157)

Olhar a arte ¢ como mergulhar rumo ao obscuro, pois esta ndo toca as pessoas da
mesma maneira. O vislumbramento da forma plastica alcanca e provoca diferentes sensagdes
nos diferentes observadores, que nao buscam apenas conhecer o artista que realizou aquele

trabalho. Gongalves (2004) continua sua alusdo sobre a pintura ¢ a literariedade do texto:

Nesse sentido, o uso particular da pintura impde um novo estatuto na ordem dos
sentidos do discurso literario, pois, ao exigir do leitor um estabelecimento de
relagdes entre as esferas de literariedade do texto e uma aproximagdo com a pintura,
ele instaura uma saida do texto para o contexto da histéria da arte onde, além de nos
defrontarmos com um universo cultural frutifero, somos impelidos a leitura de obras
de arte plasticas, para que possamos delinear devidamente a curva daquilo que esté
sendo composto na esfera do discurso. Assim, do ambito de uma semidtica
conotativa (o discurso literario) vamos a outra (a plastico pictérica), tendo depois de
voltar e dai, sim, reconstruir as linhas internas do texto, onde se da o movimento de
aproximacao (GONCALVES, 2004, p. 168).

Na obra da escritora brasileira de 4 Paixdo Segundo G. H. (2009), encontram-se
caracteristicas da estética do pintor portugués Picasso com a obra O Touro (1945). Ambas as
artes nos trazem questdes homoldgicas, os procedimentos utilizados no texto A Paixdo
Segundo G.H (2009), de Clarice Lispector e no quadro O Touro (1945), do pintor espanhol

Pablo Picasso ndo apresentam similaridades flagrantes e imediatas, entretanto revelam
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Analogias profundas que acabam por conduzir ao que Aguinaldo Gongalves, em Laokoon
Revisitado (1964) denomina de “homologia estrutural” entre os sistemas.

Quando se lida com a homologia, trabalha-se com a no¢ao das coisas. Essa labuta ¢ na
raiz. Nao apresentando como os construtos artisticos se aproximam, nem mesmo como eles so
se aproximam ou distanciam, mas de como eles mantem uma relacdo de parentalidade no
modo de concepgdo, na raiz da palavra, na raiz do objeto estético, na concep¢ao. Mostrando,
por meio de raizes de procedimentos, a semelhanca que héd entre o texto verbal e o texto
visual, expondo, no ambito das diferencas de sistemas e da propria univocidade do ser, a
equivaléncia de estilo e técnica entre o poeta e pintor.

José Saramago,25 ilustre autor portugués, disse “E preciso sair da ilha para ver a ilha.
Nao nos vemos se ndo saimos de nos”. Para deleitar a obra ¢ necessario penetrar-lhe, num
mergulho profundo, em um movimento centripeto, entrar no seu genotexto para buscar
significdncias no mais alto grau de modulagao.

Seguindo a inspiracdo sugerida por Saramago, seria possivel adentrar na obra de arte,
num movimento centripeto, nos remetendo para o interior da prépria escritura, o que
Lispector chama de despersonificacdo: “Estou caminhando em dire¢do ao caminho inverso.
Caminho em dire¢do a destrui¢cdo do que construi, caminho para despersonifica¢do’.
(LISPECTOR, 2009, p.173)

Ao despersonalizar, ela ressurge dos destrocos que a multiciplidade da lingua
proporciona para organiza-se na estrutura do texto. Do lugar do ndo ser sua narrativa ¢
construida, sabendo que toda identidade € perigosa e que precisa ir ao encontro do outro para
poder ser.

A despersonificacdo como a destitui¢do do individual inutil — a perda de tudo o que
se possa perder ¢ , ainda, ser. Pouco a pouco tirar de si, como quem se livra da
propria pele, as caracteristicas. Tudo o que me caracteriza ¢ apenas o modo como
sou mais facilmente visivel aos outros e como termino sendo superficialmente
reconhecivel por mi. Assim como houve o momento em que vi que a barata ¢ a

barata de todas as baratas, assim quero de mim mesma encontrar em mim a mulher
de todas as mulheres. ( LISPECTOR, 2009, p.174)

Tanto no quadro Os Touros (1945), quanto em G.H. a tensdo permanente elucida as
relagdes entre semelhanca e dessemelhanga conseguida por uma espécie de fusionismo entre

espacos metonimicos e metaforicos.

2> SARAMAGO, José. O Conto da Ilha Desconhecida. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. José Saramago
(1922-2010) foi um importante escritor portugués. Destacou-se como romancista, teatrélogo, poeta e contista.
Recebeu o Prémio Nobel de Literatura e o Prémio Camoes, entre outros.
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Iuri Lotman (1978) ao descrever os principios constitutivos do texto artistico esclarece
que a metafora permite que se combinem termos que ndo podem ser combinados na lingua
natural; no capitulo “O eixo paradigmatico das significa¢des”, o autor descreve que os termos

semelhantes podem gerar dessemelhanca e que o0 mesmo pode se dar ao contrario.

Além disso, na medida em que o objectivo final de um sistema autoconstrutor
complexo for a formagdo de uma nova semantica que ndo existe ao nivel da lingua
natural, o papel dos elementos que na lingua natural sdo portadores de ligacdes
semanticas e formais sera diferente. Os elementos fonologicos gramaticais
organizardo unidades semanticamente heterogéneas em classes equivalentes,
trazendo para a semantica da diferenca um elemento de identidade. Aquando da
consciéncia de elementos semanticos, as categorias formais dinamizardo a relagdo de
diferenca revelando no semanticamente homogéneo (ao nivel da lingua natural) uma
diferenciagdo de sentido (ao nivel da estrutura artistica). Podemos dizer que na
relagdo de equivaléncia os elementos formais e semanticos da lingua natural,
entrando na estrutura poética, intervém enquanto conjuntos complementares: a
coincidéncia de uns arrasta com ela a nao coincidéncia dos outros.(LOTMAN, 1978,
p. 151)

O percurso entre o universo das referéncias e as figurativizagdes signica passam por
um processo de desrealizagdo do que ¢ figurativo atingindo as gamas de significacdo
simbolica numa intima relacdo entre referente / signo e semi-simbolo para que se possa atingir
pela arte o essencial do fendmeno semiotico.

Desta feita, segundo Gongalves (1997) em seu livro Signo em Cenas menciona:

Ainda mais: tais procedimentos vdo além do verso, marcando as composigdes
narrativas modernas que t€ém o seu inicio antes de Rimbaud nas obras de artistas
como Gustave Flaubert. Eles passam a fazer da metonimia o seu fio de prumo, o que
leva Marcel Proust a se valer da metafora esteira rolante para se referir ao trabalho
do autor de Madame Bovary e de Educacdo Sentimental. As estratégias de
motivagdo do signo se expandiram para a frase ou para o verso, bem como para as
suas relagdes discursivas. Ja ndo ¢ possivel imaginarmos uma leitura legitima de um
grande poema lirico de nosso século sem percebermos sua estrutura composicional,
sua distribuicdo no espaco, sua dimensao grafica, bem como as desestruturagdes de
palavras, o concreto universo sonoro que muitas vezes parece dominar a
infraestrutura do texto; enfim, a materialidade do discurso poético. Muitas vezes, o
espaco entre os signos ou a distribui¢do do signo no espago do poema ¢ responsavel
por efeitos por efeitos de sentido que jamais seriam conseguidos se nos
mantivéssemos apenas na esfera da temporalidade. (GONCALVES, 1997, p. 47)
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Pablo Picasso®® criou o quadro “O Touro” no Natal de 1945. Nesta série de
representacdes, nos apresenta um conjunto de onze litografias, todas resultantes de uma Unica
e singular obra plastica, onde o pintor disseca visualmente, separando anatomicamente a
imagem de um touro. Através do procedimento de transcriagdo artistico-literaria na
modernidade com o propdsito de expressar a transfiguragdo do real.

Esta série demonstra o tipo de experimentacdo com litografia que Picasso realizou na
oficina de impressdo Mourlot em Paris apds a Segunda Guerra Mundial.”” MoMA (Museu de
Arte Moderna de Manhattan).

Para comecar a série, Picasso cria uma representagdo realista do touro. E uma figura
de um touro propriamente dito, referencial. Cada imagem representa uma fase que
sucessivamente, através do procedimento de desrealizacdo do Touro, vai amorfizando o
objeto artistico. “E como se ele caminhasse de frente para tras, do acabado para o esbogo.””®
Esse desfazer para fazer que observamos na obra de Picasso, desrealiza a obra de arte ndo
somente por ser uma desconstrucdo mimética da realidade, desconstruindo a realidade como

forma de construgdo, mas, também por transcendé-la fazendo surgir o inusitado, criando um

frenesi de emocoes no leitor/observador.

% § impossivel falar da arte do século XX sem mencionar o nome de Picasso, um dos maiores expoentes da Arte
Moderna. Nascido Pablo Diego José Francisco de Paulo Juan Nepomuceno Maria de Los Remedios Crispin
Crispiano Santissima Trinidad Ruiz Y Picasso, em Malaga na Espanha no dia 25 de outubro de 1881, ele foi
pintor, escultor e desenhista e seu trabalho influenciou e transformou o rumo da arte aquele século. Filho de um
pintor e professor de desenho, Picasso aos 13 anos ja havia desenvolvido habilidades artisticas que o fizeram
pintar aos 15 anos seu primeiro quadro denominado “A primeira Comunhao”. Antes de completar 20 anos,
vivendo em Barcelona, conheceu e conviveu com artistas entre eles Toulouse-Lautrec e montou com Carlos
Casagemas um ateli€. Em seguida muda-se para Paris onde aperfeicoa suas habilidades e realiza novos contatos.
https://www.infoescola.com/artes/pablo-picasso/

7 https://www.moma.org/collection/works/63002/installation_image index=0

*% https://arteref.com/arte/as-etapas-do-touro-de-picasso-do-academico-ao-abstrato/ acesso 21 de dezembro de
2018
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Figura 12 - O Touro (1945), Pablo Picasso

Pode-se observar no quadro a desrealizacdao do touro, o real, ndo mais real, visto em
sua esséncia, apenas linhas fazem com que o signo se torne icone. O touro-linha de Picasso se
torna um simulacro de touro.

O pintor René Magritte, ao pintar A Trai¢do das Imagens29 (1928) “Isso parece um

cachimbo”. Remete a ideia que na arte tudo ¢ simulagdo. O que parece em Magritte, ndo €.

 René Magritte pintor Belga parece contradizer a realidade nomeando absurdamente uma coisa que ndo precisa
ser nomeada, ao mesmo tempo negando que ela seja o que obviamente é. Escrevendo “Isto ndo ¢ um cachimbo”
embaixo da figura de um cachimbo, ele mostra que a imagem de um objeto ndo deve ser confundida com algo
tangivel ¢ real.

Uma das mais famosas imagens de Magritte, este quadro questiona os conceitos de defini¢do e representacao.
Nem tudo ¢ o que parece ser, Magritte esta dizendo: o quadro apresenta, assim , um desafio a ordem social ¢ um
ataque a maneira de ver e de pensar geralmente aceita. Disponivel em: www historiadasartes.com/sala-dos-
professores/a-traicao-das-imagens-rene-magritte/
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Figura 13- A Traigdo das Imagens, 1928-9, dleo sobre tela, 60 cm x 81 cm, René Magritte,
LACMA - Los Angeles County Museum of Art, Los Angeles.

Nao s6 nesses quadros, mas em outros o pintor belga acentua também de maneira
singular as interacdes tensas entre a arte e a realidade por meio de um surrealismo
questionavel por ndo ocorrer por metaforas insolitas, mas sim por procedimentos conceituais
de desviar nossa percepcao criando o universo do que a tradigdo passou a considerar como o
inverossimil crivel®.

Sobre Magritte, Argan (2013) comenta:

Magritte ¢ dentre todos os surrealistas, o que mais aprofundou o problema da
ambiguidade aldgica da imagem, e também em relagdo a palavra; ele cria a anti-
histéria, desvenda o absurdo do banal, representa com meticuloso detalhismo
imagens de significado ambiguo, que facilmente decaem no duplo sentido, no jogo
de palavras (ARGAN, 1996, p. 364).

3% Inverossimil crivel: Que ndo aparenta ser verdadeiro; dificil de acreditar: fato inverossimil. Crivel que se pode
crer, passivel de se crer; acreditavel.
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Gilles Deleuze (1988) comenta o papel do simulacro na arte referenciando que a arte
nao imita, mas isso acontece, primeiramente, porque ela repete, e repete todas as repetigdes,
conforme uma poténcia interior (a imitacdo ¢ uma copia, mas a arte € simulacro, ela reverte as

copias em simulacros).

Mesmo a repeti¢do mais mecanica, mais cotidiana, mais habitual, mais estereotipada
encontra seu lugar na obra de arte, estando sempre deslocada em relagdo a outras
repeticdes com a condi¢do de que se saiba extrair dela uma diferenga para estas
outras repetigcdes. Isto porque ndo ha outro problema estético a ndo ser o da inser¢éo
da arte na vida cotidiana. Quanto mais nossa vida cotidiana aparece estandardizada,
estereotipada, submetida a uma reproduc@o acelerada de objetos de consumo, mais
deve a arte ligar-se a ela e dela arrancar esta pequena diferenga que, por outro lado e
simultaneamente, atua entre outros niveis de repeti¢do, como também fazer com que
os dois extremos das séries habituais de consumo ressoem com as séries dos
instintos de destruigdo ¢ de morte; juntar, assim, o quadro da crueldade ao da
besteira, descobrir sob o consumo um hebefrénico crispar de maxilares e, sob as
mais igndbeis destruicdes da guerra, descobrir ainda processos de consumo,
reproduzir esteticamente as ilusdes e mistificagdes que constituem a esséncia real
desta civiliza¢do, tudo isto para que, finalmente, a Diferenca se expresse com uma
forca de colera, ela mesma repetitiva, capaz de introduzir a mais estranha selegio,
mesmo que seja uma contragdo aqui e ali, isto €, uma liberdade para o fim de um
mundo. Cada arte tem suas técnicas de repeticdes imbricadas, cujo poder critico e
revolucionario pode atingir o mais elevado ponto para nos conduzir das mornas
repeticdes do habito as profundas repeticdes da memoria e, depois, as repeticdes
ultimas da morte, onde se joga nossa liberdade (DELEUZE, 1988, p. 275)

A arte ndo se realiza pelo equilibrio: temos condi¢ao tensa no nosso cotidiano, e esse
processo de desreferencializacdo, fazem a tessitura de um simulacro através de elementos
constitutivos. O pintor belga revela pelo titulo dialético essa relacio de semelhanca e
dessemelhanga. A presenca do titulo dialético atua como passagem para entrada do
observador. A inquietacao aumenta. Defrontamo-nos com a esfera desautomatizada da arte. A
expansao-reinterpretacdo do real se da pela desrealizagcdo da imagem e o inso6lito por ele
criado entre a imagem e o titulo do quadro. Relagdo ou aparente ndo relagdo entre o titulo € o
universo plastico com o qual defrontamos.

Observemos na obra de arte O Touro (1945), alguns elementos que demostram o
aspecto do simulacro do icone do verbete Touro. Existe a apresentacdo de um simulacro, a
dissimulac¢do da realidade. Picasso despersonifica o touro, faz com que ele se desrealize,

passando de um touro a imagem de um touro, ao icone touro. Nao ¢ em touro, ¢ um icone , em
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uma explosdao de lirismo abstrato. O tematico pelo signo se destroi. Deixemos o tema, a
referencializag@o e partamos para um plano de metaforizag¢@o, onde acontece o estilhagamento
de significados de uma palavra, de uma imagem, através de uma explosdo de novos semas.
Pulverizando os sentidos Picasso instiga-nos a mergulhar no sentido centripeto da arte.

Na quarta imagem, o artifice comeca a abstragdo da estrutura do touro Podemos notar
aqui o processo de desrealizacdo. Nessa fase parece que o Touro ja se amorfizando passa a
imagem de carnes destrinchadas, ¢ o estilhagamento da obra de arte. Aqui o touro perde a
formula, a robustez.

O signo identificado, ndo mais como simbolo sugere entendimento diante das coisas,
tornando-se icone realizando assim as duas dire¢des a centripeta e a centrifuga, como ressalta
Frye (1973) “A correspondéncia entre fendmeno e o signo verbal ¢ a verdade; a auséncia ¢ a
falsidade; o defeito de ligagdo ¢ a tautologia’', uma estrutura puramente verbal que ndo
consegue sair de si mesma.”

No quadro de Picasso, o touro ¢ amorfizado, decomposto. Se tornando amdrfico,
totalmente desintegrado. Sendo signo, simbolo ascende a condi¢do de icone. Isso ¢ uma
simulagdo de touro, um simulacro, um touro partiu de tdo real que parecia ser, ultrapassou
para outra margem, e ratifica o que René Magritte afirma no quadro A Trai¢do das Imagens,
na arte tudo ¢ simulagcdo. Aquilo que vemos no inicio como um touro perfeito era so6 a
imagem de um touro, mas ele ndo tem os contornos de um touro.

Em sua obra Simulacros e Simulagdo, Jean Baudrillard (1991) afirma que a simulagdo
¢ a geracao de exemplares de um real sem procedéncia nem realidade, de modo que simular ¢
fingir o que ndo se tem e que o real nunca mais tera oportunidade de se produzir, tendo em
vista que j& estd morto. Diante disso e da profunda observagdo da obra, pode-se deduzir que
de fato o que interessa na arte ¢ a ideia que se cria da coisa € ndo a coisa em si. A coisa em si
nao se repete. Ela existe s nela e ¢ transitoria, mas entra na condi¢ao de icone e entdo passa a
ser permanente, pois foi problematizada como coisa, na sua condi¢do de coisa, na sua
condicao de existéncia material.

E a desrealizagdo ¢ a simulacdo do extremo, também um processo homologico. O
touro, agora desrealizado, passou pela transfiguracdo do real chegando a desrealizagdao do

objeto artistico. Na antepenultima imagem as linhas sdo evidenciadas pelo testiculo que na

3! Tautologia ¢ a repeti¢io desnecessaria de uma mesma ideia usando termos diferentes. E aplicado a linguagem
e as normas de redagdo como algo a ser evitado na escrita formal. A tautologia ¢ uma redundancia, como a
expressdo "circulo vicioso". Se for circular, ¢ evidente que deve voltar ao ponto inicial, e, portanto, se repete
como algo vicioso, sendo desnecessario o uso do outro termo para definir. Também ¢ chamada de pleonasmo
vicioso, enquanto figura de linguagem.
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ultima gravura ja nao existe, apenas o 6rgao reprodutivo da imagem do touro mantém seu
sombreamento para ressaltar seu género. E a desreferencializagio do touro. O touro perde o
referencial, o real partindo para iconizagdo do touro. Desrealizacdo do touro acontece na
representacao da representagao.

A iconizagdo da obra pictorica, observada no quadro O Touro (1945) de Picasso e a
signica da narrativa destacada na narrativa A4 Paixdo Segundo G.H. (2009) de Lispector,
revelam pelo viés da homologia proximidades na arte da expressao poética.

Nas primeiras linhas de 4 paixdo segundo G. H.(2009), a perturbagdo, a angustia, a

tonalidade indireta e desnorteada podem ser como efeitos de colisdo:

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

[...] Ontem, no entanto perdi durante horas e horas a minha montagem humana. Se
tiver coragem, eu me deixarei continuar perdida. Mas tenho medo do que ¢ novo e
tenho medo de viver o que ndo entendo- quero sempre ter a garantia de pelo menos
estar pensando que entendo, ndo sei me entregar a desorientagdo. Como ¢ que se
explica que o meu maior medo seja exatamente em relacdo :a ser? E, no entanto nio
ha outro caminho. Como explica que o meu maior medo seja exatamente o de ir
vivendo o que for sendo? Como ¢ que se explica que eu ndo tolere ver, s6 porque a
vida ndo ¢ o que eu pensava e sim outra — como se antes eu tivesse sabido o que eu
era! Por que é que ver ¢ uma tal desorganizagdo? (LISPECTOR, 2009, p.11).

No quadro de Picasso, assim como no romance G.H., vemos as rupturas com os
limites, portanto, a linguagem literaria de Lispector coloca o leitor a permear as entrelinhas e
os abismos das entrepalavras imaginarias de sua expressividade. A palavra que esta detras do

pensamento ¢ o que conduz toda a concepgao estético-literario de Clarice Lispector.

O que se chama de bela paisagem ndo me causa sendo cansago. Gosto ¢ das
paisagens de terra esturricada e seca, com arvores contorcidas e montanhas feitas de
rocha e com uma luz alvar e suspensa. Ali, sim, ¢ que a beleza recondita estd. Sei
que também nao 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)

Gongalves alude a essa ideia na sua obra Laokoon Revisitado (1994), relatando que
ndo ha necessidade de se consultar nenhum tratado de estética comparada, para que seja

possivel perceber as relacdes mais imediatas entre as artes, em geral, e entre literatura e
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pintura, em particular. Ao longo da historia da arte, sempre existiram trabalhos de pintores e
de poetas que se realizam por meio da inspirag@o ou a partir da captacdo de temas ou motivos
formais extraidos da arte vizinha, produzindo efeitos expressivos, muitas vezes, de alto valor

artistico. (GONCALVES, 1994, p. 18)

Inatil querer me classificar: eu simplesmente escapulo nao deixando, género
nenhum me pega mais” E com uma alegria tdo profunda. E uma tal aleluia. Aleluia,
grito eu, aleluia que se funde com o mais escuro uivo humano da dor da separagao,
mas ¢ grito de felicidade diabolica. (LISPECTOR, 1998, p. 09)

Buscar as correspondéncias homoldgicas entre sistemas distintos sejam visuais ou
verbais, ¢ constatar possiveis equivaléncias entre eles, e, também, constatar as diversificadas
formas de instrumentalizacdo de recursos apresentados por cada componente significativo.
Portanto se comunicam por meio de seus codigos distintos, num entrecruzar-se de produgdes
de sentidos. Essas possibilidades compdem analogias fecundas que conduzem a homologia de
estrutura. Assim sendo, a obra de Picasso e a de Lispector correspondem a condi¢do humana,
vista sob diferentes perspectivas, mas uniformizadas pela homologia, trazem em suas
narrativas, questoes inerentes a condi¢do humana, seus personagens e protagonistas, procuram
frequentemente a busca de aspecto existencial. Os processos de morfizagdo e amorfizacao,
nos personagens touro e em G.H. apresentam movimentagdes inversas, o touro era inteiro e se
descontruiu, G.H. se descontruiu para ser inteira.

Dando continuidade aos estudos comparativos, trazemos a baila textual outras artes,
Madame Bovary (2007), de Gustave Flaubert e o quadro O desespero (1845), de Gustave
Courbet, construindo equivaléncias homologicas pelo seu tecido discursivo.

Embora de formas diferentes, esses dois artistas contribuiram para problematizar as
relagdes do ser humano na modernidade. As relagdes entre espaco pictorico e espaco real,
entre pintor e espectador. Através da homologia, ja discutida anteriormente, podemos
observar as nuances e as peculiaridades de tdo singulares obras de arte.

Gustave Courbet®® apresenta-nos um homem desesperado, com olhos profundos.

Procuramos demonstrar que a obra deste pintor ¢ um contributo fundamental para a

32 Jean Désiré Gustave Courbet foi um importante pintor francés do século XIX, considerado um dos principais
representantes do Realismo nas artes plasticas. Além da pintura, dedicou-se ao ativismo politico, defendendo
ideias democraticas, republicanas e socialistas. Gustave Courbet nasceu numa rica familia de fazendeiros, em 10
de junho de 1819, na cidade de Ornans (Franga). Embora sua familia desejasse que ele fosse para a area do
Direito, Courbet foi estudar artes em Paris em 1839, no comego de sua vida adulta. Mesmo assim, foi financiado
pela familia no comeco de sua vida artistica. Suas ideias e agdes deram a ele uma fama de revolucionario e
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subjetivacao e interiorizacao do olhar do artista moderno. Esse artista moderno no seu tempo
que vive a agonia da ndo aceitacdo corresponde aos mais vigorosos mecanismos construtivos
da obra do citado pintor.

A citagdo a seguir esta disponivel no Repositorio da Universidade de Lisboa e consta

sem autoria reconhecida:

A historia da arte ¢ unanime em considerar Courbet um dos mais importantes
pintores do Realismo francés. Mas a nocao de Realismo foi entendida de diferentes
modos pelos historiadores da arte. Enquanto para uns ela supde uma atitude de
enraizamento e fidelidade a realidade aparente — o que implica, a partida, a aceitagdo
de um sistema de representacdo mimético —, para outros consiste precisamente no
contrario: na superagdo da realidade imediata e na preocupacdo em captar a sua
dimensao subjectiva. Esta ambivaléncia resulta da tentativa de responder, a partir de
diferentes critérios, a uma pergunta fundamental: o que entender por realidade?*’

A interpretagdo que me apoio procede da segunda leitura. No quadro O
Desespero (1845), o pintor olha para o observador, em total estado de desespero. Os olhos sdo
como leitmotiv para adentrarmos a obra num movimento centripeto. Os olhos grandes,
estatelados, com sobrancelhas fortes que caracterizam ainda mais a agonia do personagem,
assustado pela angustia. A luz escura ao fundo impele o homem ainda mais a frente dando-
nos a impressdo que a figura do homem esta se aproximando do espectador, deixando na
dubiedade o espaco real e o espago pictdrico, caracteristica de uma obra hiperrealista’,

mesmo sendo feita no século XIX, apresenta o artista a frente de seu tempo.

socialista, o que acabou por prejudicar sua carreira artistica, principalmente nos meios mais tradicionais do
mundo das artes.

33 http://repositorio.ul.pt/bitstream/10451/10130/3/ulfl148005_tm.pdf-repositorio da Universidade de Lisboa sem
autoria reconhecida.

** Hiperrealismo ¢ um género de pintura e escultura que tem um efeito semelhante ao da fotografia de alta
resolucdo. O hiper-realismo é uma evolugdo do fotorrealismo, ¢ o termo foi usado para designar um movimento
artistico que nasceu nos Estados Unidos ¢ na Europa em torno de 1968 . Expandindo-se no inicio dos anos 70,
tendo grande popularidade na Inglaterra, Estados Unidos e no Brasil.
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Figura 14 - O Desespero (autorretrato do artista), 1844-1845, Gustave Courbet,

Anatol Rosenfeld (2013) alude ao o procedimento da desrealizagdo e suas

contribui¢des para o romance moderno, bem como na pintura:

“Nota-se no romance do nosso século uma modificagdo analoga a da pintura
moderna, modificagio que parece ser essencial a estrutura do modernismo. A
eliminag@o do espago, ou da ilusdo do espago, parece corresponder no romance a da
sucessdo temporal. A cronologia, a continuidade temporal foram abaladas, ‘os
relogios foram destruidos’. O romance moderno nasceu no momento em que Proust,
Joyce, Gide, Faulkner, comegam a desfazer a ordem cronologica, fundindo passado,
presente e futuro.” (ROSENFELD, p. 80, 2013).

Em Madame Bovary (2007), Flaubert remete a angustia: Emma ¢ um ser angustiado,

no entanto ela ndo apresenta a mesma angustia do homem desesperado, ¢ uma angustia de um



78

ser que esta em desacordo com o mundo, com sua época, em Courbet o homem estd em
desacordo com tudo, estd desesperado, ndo tem mais saida. Sdo as aflicdes contemporaneas.

Emma, para resolver seus tormentos escolhe como saida, o suicidio como uma forma
de travessia, como transfiguracio do real. Na contramdo da personagem de Flaubert, o
personagem do quadro de Courbet, 0 homem desesperado ndo tem saida. O esquadrejamento
da moldura limita-o, cortando assim como na fotografia parte dos bragos. Isso d4 uma
limitagdo dentro da moldura que impede o homem de ter movimentos, a ele s6 resta o
desespero.

Destacamos a seguir alguns trechos que justificam a nossa afirmativa em relagdo a

Emma Bovary, a singular personagem de Flaubert.

Ela entrou no corredor em que se abria a porta do laboratério. Presa ao muro havia
uma chave com a etiqueta Cafarnaum.

- Justin! Gritou o boticario, impaciente.

- Vamos subir! Ele a seguiu.

A chave girou na fechadura e ela caminhou diretamente para a terceira prateleira, de
tal forma era bem guiada pela lembranca, pegou o bocal azul, arrancou a rolha,
mergulhou a méo e retirando-a cheia de um po6 branco pd-se a comé-lo.

- Pare! Exclamou ele se atirando-se sobre ela.

- Cala a boca! Alguém poderia vir...

Ele desesperava-se, queria chamar alguém.

-Nao digas nada, tudo recairia sobre seu patrao! (FLAUBERT, 2007, p. 271)

Emma, dando inicio ao processo de transfiguracao do real decide se matar e sente uma
grata satisfacdo ao fazer isso: “Depois, virou-se subitamente calma e quase na serenidade de

um dever cumprido”. (FLAUBERT, 2007, p. 271)

Ela sentou-se a sua escrivaninha e escreveu uma carta que fechou lentamente,
acrescentando a data ¢ hora. Depois disse a Charles com tom solene:

-Tu a lerads amanha; até 14, peco-te, ndo me fagas nem uma Unica pergunta!... Nao,
nem uma!

-Mas...

-Oh! Deixa-me

Estendeu-se totalmente em sua cama. (FLAUBERT, 2007, p. 272)

A inspiragdo de Charles Bovary, causa de processo judicial a Flaubert saboreia o gosto
pelo momento de sua transfiguracdo do real, essa ¢ a desrealizagdo da arte, é morrer pra viver,
Emma assim como a arte se amorfiza, para entdo de outra forma, renascer. Num processo de
transfiguragao do real, através do suicidio, Emma se realiza através do procedimento da

desrealizagao da arte.
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- Ah! A morte ¢ bem pouca coisa, pensava ela: vou dormir e tudo estara acabado!
Bebeu um gole de agua e virou-se para a parede. Aquele horrivel gosto de tinta
continuava.

-Tenho sede!... Oh! Tenho muita sede! Suspirou.

- Que tens? Disse Charles, estendendo-lhe um copo.

-Nao ¢ nada!... Abre a janela... Estou sufocando!

E foi tomada de uma nausea tdo repentina que mal teve tempo de apanhar um lengo
embaixo do travesseiro.

-Ah! Estd comegando! Murmurou. (FLAUBERT, 2007,p. 272)

[...] Gotas de suor escorriam em seu rosto azulado que parecia endurecido na
exalacdo de um vapor metalico. Seus dentes batiam, seus olhos arregalados olhavam
vagamente ao seu redor e a todas perguntas ela apenas respondia sacudindo a
cabega; sorriu mesmo duas ou trés vezes. Pouco a pouco seus gemidos foram
aumentando. Escapou-lhe um grito surdo; declarou que estava melhor e que se
levantaria dentro em pouco. Porém foi tomada por convulsdes; exclamou:

-Ah! E atroz, meu Deus!

Ele atirou-se de joelhos contra a cama.

-Fala? Que foi que comeste? Responde, em nome do céu!

E ele a olhava com ternura que ele nunca vira.

-Pois bem, 1a... 14, disse ela, com voz enfraquecida.

Ele correu a escrivaninha, quebrou o sineto e leu em voz alta: Que ndo se acuse
ninguém... Deteve-se , passou a mao sobre seus olhos, e releu outra vez.

-Como! Socorro! Acudam!

E n3o podia fazer outra coisa, a ndo ser repetir a palavra: “Envenenada”!
Envenenada! (FLAUBERT, 2007, p. 272/273)

O ser desesperado da obra de Courbet, assim como o ser desesperado de Flaubert
apresenta um ser desencontrado com o mundo, diferente dos outros, eles sdo singularizados
pelo procedimento da arte. O homem desesperado , assim como a mulher desesperada nao
mais visto como homem nem mulher, mas sim como seres se tornam icones, simulacros,
através da construcao de uma metafora complexa na obra de arte, que consiste num processo
de interagdo semioldgica, ndo a substituigdo de um termo, mas sim é a metafora do

estilhagamento de significados de uma palavra, de imagens a similitude, area de semelhanca.

3. 3. Desrealizacao, siléncio e vazio.

A desrealizacao como procedimento criativo literario ¢ um dos elementos que permite
investigar o que existe de jogo artistico na constru¢do do tecido textual de uma obra € o que
permanece na outra e reciprocamente. O que foi antecipado em Flaubert em Madame Bovary

(2007) com a propria personagem central Emma Bovary ¢ aquilo que a personagem de A
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Paixdo Segundo G.H. (2009) de Clarice Lispector tem de Madame Bovary e vice versa. Num
jogo inverso que alimenta o jogo estético.

Moreto (2007), na apresentacdo da obra em estudo refere-se a Emma Bovary:

Colocar-se-4 sempre “acima” ou “ao lado” do lugar que ocupa na sociedade, o que
levara a viver outra vida, feita de mentiras e de arrebatamentos romanescos. Essa
atitude foi chamado de bovarysmo®® o qual define como “facilidade conferida ao
homem de conceber a sim mesmo como outra coisa, diferentemente daquilo que é
realmente. Considera-se superior a seu destino: ¢ possuida por um imenso apetite
por algo inacessivel, pois o que procura pertence ao dominio do sonho, do ideal.
(FLAUBERT, 2007, p.10)

Nesse jogo construtivo, que chamamos de desrealizacdo, Emma se desrealiza para
viver num mundo fora do real, o irreal, a desrealizagdo do personagem leva-a a lugares
imaginarios. A procura de certos siléncios. De tal modo que ndo so estabelece relacao
homolégica transcriativa, com G.H., mas, ao mesmo tempo nos insere nesse procedimento
critico literario que desenvolve o siléncio e o vazio.

Torna-se imprescindivel, aqui, conceituar o siléncio de acordo com a visao adotada,
“visto que dizer e ndo-dizer serdo interpostos em constante ir e vir, ja que — todo dizer ¢
uma relacdo fundamental com o ndo- dizer.” (ORLANDI, 2007, p.12)

Para Orlandi:

Pensar o siléncio ¢ colocar questdes a propdsito dos limites da dialogia. Pensar o
siléncio nos limites da dialogia ¢ pensar a relagdo com o Outro como uma relagao
contraditoria. (...) A intervenc@o do siléncio faz aparecer a falta de simetria entre os
interlocutores. A relagdo de interlocucao ndo ¢ nem bem-comportada, nem obedece
a uma logica preestabelecida. Ela ¢ atravessada, entre outros, pela des-organizagao
do siléncio. (ORLANDI, 2007, p. 48)

Orlandi (2007) prossegue fazendo consideragdes a contento sobre a significacdo do

siléncio na obra de arte.

Ha um modo de estar em siléncio que corresponde a um modo de estar no sentido e,
de certa maneira, as proprias palavras transpiram siléncio. Ha siléncio nas palavras;
o estudo do silenciamento nos mostra que ha um processo de produgao de sentidos
silenciados que nos faz entender uma dimensdo do ndo-dito absolutamente distinta
da que se tem estudado sob a rubrica do implicito (ORLANDI, 2007, pp. 11-12).

3% Gaultier, J.de-Le bovarysme, Paris, Mercure de France, 1921



81

Ha siléncio em Madame Bovary e em G.H. Ha um siléncio para além do dito e do nao-
dito. Segundo Orlandi (2007) “H4 um modo de estar em siléncio que corresponde a um modo
de estar no sentido e, de certa maneira, as proprias palavras transpiram siléncio. Ha siléncio

nas palavras.”

E prossegue:

O siléncio ¢ assim a “respiragdo” da significagdo; um lugar de recuo necessario para
que se possa significar, para que o sentido faca sentido. Reduto do possivel, do
multiplo, o siléncio abre espago para o que ndo ¢ “um”, para o que permite o
movimento do sujeito. (ORLANDI, 2007, p.13).

As palavras de Emma e G.H sao poucas, mas jamais raros os seus significados. Entre
as expressoes, nas interrupgdes, na inspiragdo que se atravessa... Eis Emma. Eis G.H. Eis a

mulher. E no siléncio que o ser feminino se oculta, no entanto, € no siléncio que ele significa.

Mas- como era antes o meu siléncio, ¢ o que ndo sei e nunca soube. As vezes,
olhando um instantaneo tirado na praia ou numa festa, percebia com leve apreensao
irdnica o que aquele rosto sorridente e escurecido me revelava: um siléncio. Um
siléncio ¢ um destino que me escapam, eu, fragmento hieroglifico de um império
morto ou vivo. Ao olhar o retrato eu via o mistério. Nao. Vou perder o resto do
medo do mau gosto, vou comega meu exercicio de coragem, viver ndo é coragem,
saber que se vive ¢ a coragem- ¢ vou dizer que na minha fotografia eu via O
Mistério. A surpresa me tomava de leve, s6 agora estou sabendo que era uma
surpresa o que me tomava: ¢ que nos olhos sorridentes havia um siléncio como s6 vi
em lagos, e como s6 ouvi no siléncio mesmo. (Lispector, 2009, p.23)

Para perceber a condi¢do de G.H, € preciso observar o seu movimento no siléncio: 14
vive o ser feminino. Orlandi (2007) alude sobre o exposto salientando que o silenciamento
nos exibe que existe um processo de producdo de sentidos silenciados que nos faz perceber
uma dimensao do ndo-dito definitivamente distinta da que se tem estudado sob a chancela do

implicito.

O coragdo de Emma bateu um pouco quando, com seu cavalheiro a segura-la pelas
pontas dos dedos, foi colocar-se em linha e esperou a rabecada para iniciar a danga.
Mas, em breve, a emocao desapareceu; [...] um sorriso lhe subiu aos labios ao ouvir
certas delicadezas do violino, que tocava o solo, algumas vezes, quando os
instrumentos se calavam. (Flaubert, 2007, p. 57)
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Emma demostra o que ocorre com o siléncio € aquilo que existe entre o dizer e o dito,
o nao dito € que ¢ o efeito de sentido que se cria quando se ouve um discurso, na relagdo do
dizivel com o indizivel. O fruidor corre o risco de ficar submerso nas profundezas entre o
dizer e o ndo dizer. Assim sendo, oscilando entre o dizer e o dito, o que esta escrito e 0 modo
de dizer, entre o modo de dizer e o dito ,ha um vazio que o fruidor da obra de arte preenche,
compreendendo as metodologias de significacdo que amparam a interpretacao. Procurando
notar na escritura a presenca de outro texto emudecido, silenciado, mas que de modo
simultaneo o constitui.

O siléncio, conforme observamos no recorte de a Paixdo Segundo G.H. (2009) ¢ o
siléncio que significa, confere as relacdes entre linguagem, mundo e pensamento, em um
estilhacamento do siléncio de G.H. resiste a pressdo de controle desempenhada pela urgéncia

da linguagem e significando de muitas outras maneiras.

Nunca, entdo, havia eu de pensar que um dia iria de encontro a este siléncio. Ao
estilhacamento do siléncio. Olhava de relance o rosto fotografado e, por um
segundo, naquele rosto inexpressivo o mundo me olhava de volta também
inexpressivo. Este — apenas esse- foi 0 meu maior contato comigo mesma? o maior
aprofundamento mudo a que cheguei, minha liga¢do cega e direta do mundo. O resto
— 0 resto eram sempre as organizagdes de mim mesma, agora sei, ah, agora sei. O
resto era 0 modo como pouco a pouco eu havia me transformado na pessoa que tem
o meu nome. E acabei sendo o meu nome. E suficiente ver no couro de minhas
valises as iniciais G.H., e eis-me. Também dos outros eu ndo exigia mais do que a
primeira cobertura das iniciais dos nomes. Além do mais, “psicologia” nunca me
interessou. O olhar do psicolégico me impacientava e me impacienta, ¢ um
instrumento que sé transpassa. Acho que desde a adolescéncia eu havia saido do
estagio psicoldgico. (Lispector, 2009, p. 24)

O escritor Gilberto Mendonga Teles (1989) no seu livro Retdrica do Siléncio faz a

seguinte reflexdo sobre a importancia do “siléncio” na constru¢do da narrativa.

O siléncio ¢ uma palavra em que, tanto por dentro como por fora, ha sentidos que
tém sabedoria, como poderia ter dito o Evangelista. Nao propriamente a sabedoria
do calor, do ndo dizer por haver, por nio ter nada mais que dizer. Mas a sabedoria
do que ndo foi dito, do que ficou & margem ou talvez no centro, o que por ser mais
denso, ndo pode subir a superficie do rio da linguagem. Esta ¢, pois, uma palavra
que tem sabedoria poética, que traz em si, motivados, os sentidos da lingua e da
linguagem, que diz e ndo diz, dizendo. (TELES, 1989, p.13)

Diante do que proferiu o autor e poeta Gilberto Mendonga Teles sobre a logica do

siléncio, apreendemos que a sabedoria se materializa nesse siléncio que diz ndo dizendo,
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criando um estilo de linguagem, arredia de si mesma, numa constru¢ao ludica de invengao

incessante que singulariza todas as estruturas que compdem as narrativas em estudo.

Nao estou a altura de imaginar uma pessoa inteira porque ndo sou uma pessoa
inteira. E como imaginar um rosto se nio sei de que expressao de rosto preciso?
Logo que puder dispensar tua mdo quente, irei sozinha e com horror. O horror sera a
minha responsabilidade até que se complete a metamorfose e que horror se
transforme a claridade. Nao a claridade que nasce de um desejo de beleza e
moralismo, como antes mesmo sem saber eu me propunha; mas a claridade natural
do que existe, e ¢ essa claridade natural o que me aterroriza. Embora eu saiba que o
horror- o horror sou diante das coisas (LISPECTOR, 2007, p. 16-17).

Por conseguinte retomamos a desrealizacgdo como processo de criagdo, como
instrumento, desrealizagdo como procedimento. Esse vazio da obra ndo ¢ o vazio do nada, o
nada literario, € o vazio da criagdo. Vazio como possibilidade discursiva, ¢ o nem l4, nem c4,
e o entremeio, entrelugar. E assim, em busca dos espagos vazios da obra temos novas histérias

€ outras e outras.

[...] O leve prazer geral-parece ter sido o tom em que vivo ou vivia- talvez viesse de
que vivo ou vivia — talvez viesse de que o mundo ndo era eu nem meu: eu podia
usufrui-lo. Assim como também aos homens eu ndo os havia feito meus, e podia
entdo admira-los e sinceramente ama-los, como se ama sem e€goismos, como se ama
a uma ideia. Nao sendo meus, eu nunca os torturava. (Lispector, 2009 p.30)

Sendo assim, o grande ordinario da arte ¢ transitar nas entrepalavras, nas
entreimagens, na entreimagina¢do, nos intervalos, nos espagos opacos. E o que Clarice acaba
fazendo, quando ela retoma o discurso de Flaubert, entretanto, produz um discurso dentro de
outra falta. Flaubert apontava para um tipo de falta, tipo de vazio, o que Flaubert apontava era
o vazio da pessoa estando no mundo e o da Clarice € o vazio da pessoa sendo no mundo. O
vazio do Flaubert equivale ao vazio da personagem em conflito com o mundo interior
enquanto que o vazio de Clarice consiste em o personagem em conflito com seu proprio
universo.

O quarto, o quarto desconhecido. Minha entrada nele se fizera enfim. A entrada para
este quarto so6 tinha uma passagem, e estreita: pela barata. A barata que enchia o
quarto de vibragdo enfim aberta, as vibragdes de seus guizos de cascavel no deserto.
Através de dificultoso caminho, eu chegara 4 profunda incisdo na parede que era
aquele quarto- e a fenda formava como uma cave um amplo saldo natural. Nu, como
preparado para a entrada de uma s6 pessoa. E quem entrasse se transformaria num

“ela” ou num “ele”. Eu era aquela a quem o quarto chamava de “ela”. Ali entrara um
eu a que o quarto dera uma dimensao de ela. Como se eu fosse também o outro lado
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do cubo, o lado que ndo se v€ porque se estd vendo de frente. (LISPECTOR, 2009,
p. 41)

Iser (2001) defende que a obra de arte pra ser considerada obra de arte deve ser
permeada de vazios. E o que ¢ o vazio? Nao ¢ o vazio vao, o buraco, ndo ¢ o vazio de alma,
que ai seria o sentido em si, ndo ¢ isso, ¢ como o discurso foi elaborado de tal modo que cabe
o leitor mobilizar o jogo de linguagem pra gerar efeitos de sentidos, esse ¢ o vazio. Seria o
vazio como o discurso, como foi elaborado de tal modo que o leitor tem possibilidades de

entrada nesses vazios.

A fungdo do vazio consiste em provocar no leitor operagdes estruturadas. Sua
realizacdo transmite a consciéncia a interacdo reciproca das posicdes textuais. A
mudanca de lugar do vazio ¢é responsavel por uma sequéncia de imagens
conflitantes, que mutuamente se condicionam no fluxo temporal da leitura. A
imagem afastada se imprime na que lhe sucede mesmo se supomos que esta resolve
as deficiéncias da anterior. Neste sentido, as imagens permanecem unidas em uma
sequéncia e ¢ por esta sequéncia que o significado do texto se torna vivo na
consciéncia imaginante do leitor (ISER, 2001, p. 132).

Dessa maneira, a questdo ndo ¢ apenas a observagdo do leitor na obra de arte, a
questdo ¢ encontrar os vazios, no ato da contemplagdo da obra, seja em um quadro pictérico
ou um texto artistico-literario, ndo ¢ o vazio espacial que ele remete, mas ¢ ele permitindo ao
leitor fazer inferéncias, em determinado nivel de complexidade. Se esse vazio desafia para
leitura, ou para pintura no caso do texto pictorico, haverd entdo de mobilizar os icones que
estdo ali compondo o texto inteiro para gerar efeito de sentido ou de sensacao estética, pois as
vezes nao tem que ter sentido, ele ndo foi criado para que leiamos sentido nele, ele foi feito

para buscarmos a significancia, para produzir efeito de sentido.

Os vazios, através da colisdo provocada das imagens, causam, em principio, a
dificuldade da construgdo de imagens. Tornam-se deste modo esteticamente
relevantes. O fato pode ser detalhado de duas maneiras: primeiro, pela consideragdo
critica do critério, exposto pelos formalistas russos, da arte como meio de dificultar
a percepcao; depois, pelo exame das consequéncias resultantes do obstaculo a
construcao de imagem (ISER, 2001, p. 111).

Depreende-se dessa teoria que os espagos vazios das obras de arte, o horizonte de

expectativas do fruidor de tais artes, permitem verificar como o receptor dos textos, seja
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visual ou verbal, reelabora sua leitura, a partir de inferéncias da realidade. Dessa forma,
aprender se configura como um processo dindmico. Ao identificar o que esta ausente ou
obscuro, o fruidor penetra na obra e vai além. Os espagos vazios deslocam-se pela
composi¢do da escritura; ao fazé-lo, acendem a condugdo o olhar do leitor e instituem a
influéncia mutua entre ambos. Completar esses espacos demanda ao leitor, um desafio, pois o
forca a recompor as representacdes que ja investiu reconsiderando o que ja foi posto em
segundo plano e processando outra vez a disposi¢ao dos dados. Os espagos vazios compdem
as probabilidades do ledor, uma vez que o alvo de referéncia torna-se o nao dito. Iser (1999)
assegura que, ao fazer com que o fruidor desvende o que permanecia escondido, 0s vazios
compdem o repertdrio da escritura, conduzindo o leitor a atuagdo e ao uso de sua capacidade

criadora.
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CONSIDERACOES FINAIS

[...] uma vez que temos solidamente o
verdadeiro nas maos, € que ndo mais
tememos nos perder em vaos delirios, a
sabedoria deveria voltar atrds em seu
caminho, retomar ¢ colher como coisas
humanas tudo o que foi criado, forjado,
pensado, sonhado e acreditado, todos
esses produtos prodigiosos do nosso
espirito, essas historias magicas e
monstruosas que nascem tao
espontaneamente de nds.

Paul Valéry

O presente trabalho teve por objetivo estudar a desrealizacdo artistico-literaria nas
obras Madame Bovary (1856) de Gustave Flaubert e A Paixdo Segundo GH (1964) de Clarice
Lispector.

No primeiro capitulo, O realismo artistico-literario como desrealiza¢do, foram
discutidas questdes concernentes a desrealizagdo artistico-literaria. Sendo assim, estabeleceu
reflexdes de ordem artistica na literatura, do carater singular do texto artistico, bem como do
processo de desautomatizagdo, discorrendo sobre o contato que o observador experimenta
com o objeto artistico, o que produz percepgdes que, desdobradas ao maximo sua percepgao
cria um discurso efetivamente instigante e por isso elaborado, indo além da sensagdo que ¢é
cotidiana, sendo unica, sera singular.

A historicidade do texto, aspecto esse que faz a escritura se apresentar como arte,
também foi um processo abordado, uma vez que ¢ na historicidade do ser, que a obra de arte
se constitui nos espagos vazios. Quando a escritura sai da historiografia, do factual e entra na
historicidade, esta desrealizando. Versa no que Flaubert e Clarice fizeram nos seus
manuscritos, datiloescritos e rascunhos. Na tessitura de suas obras, através da escrita desses
rascunhos e os demais procedimentos abordados, os citados autores compdem o processo de
desrealizacdo que se da no momento que toda esta experiéncia de vida, momento esse
chamada vida real, a vida que nos cerca o tempo inteiro, ¢ transformada em linguagem pura.

Esse tecer ¢ o processo de desrealizacdo, de apanhar acontecimentos que se chama de
realidade e transformar em producdo linguistica, produgdo de linguagem. E essa tessitura

deixa seus rastros que nos permitem retomar os seus rascunhos para entdo, descrever esse
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procedimento e criar novos rascunhos e outros virem, pois a arte ¢ uma eterna
construgao/desconstrugao.

No segundo capitulo, Gustave Flaubert e Clarice Lispector: dois modos singulares de
escritura apresentamos como foi realizado o processo inventivo das citadas obras e suas
peculiaridades.

Em Madame Bovary pudemos acompanhar o processo criativo que Flaubert tragou
para confeccionar a obra, expoente maximo da literatura realista do século XIX, apresentando
os manuscritos que demonstra a peleja do autor para construir sua escritura.
Continuadamente conhecemos as correspondéncias de Flaubert para Louise e assim
evidenciamos como foi realizada a fazedura da escritura de Flaubert ¢ os caminhos que
permeou o escritor para construir sua obra.

Dando continuidade ao processo de pesquisa lancamos a baila 4 Paixdo Segundo GH
de Clarice Lispector e as singularidades dessa obra que a fazem uma das mais consagradas
pela critica. Trata-se das intensividades criativas que, de maneira mais explicita apontam para
os movimentos da linguagem que reportam aos movimentos externos do mundo ou como se
pode dizer, da realidade empirica. Na literatura de Lispector a busca da centralidade da
palavra ¢ flagrante, no sentido de nos conduzir ao seu ntcleo irradiador de significancias.

O terceiro capitulo, Desrealizagdo e Processos Transcriativos alude sobre a criagdo
literaria, homologia e espacos vazios da obra. A literatura e as artes tém formas excepcionais
de compor o real e destitui-lo de suas pretensas categorias de manifestacdo. Sendo assim o
texto artistico € singular uma vez que possibilita despertar as diversas ganas de inventividade
do objeto artistico.

No decorrer desse capitulo, discorremos sobre as relagdes homologicas entre texto
literario e pintura. Analise essa realizada orientando-se pelos procedimentos de transcriagao
artistico-literaria na modernidade com o propoésito de expressar a transfiguracdo do real,
através do procedimento da desrealizagao artistico-literaria.

Para que fosse possivel realizar esse capitulo elegemos obras do universo visual e
verbal: a obra plastica de Pablo Picasso, O Touro (1945), e o texto verbal de Clarice
Lispector, A Paixdo Segundo G.H. (1964). O Desespero (1845) de Gustave Courbet, e
Madame Bovary (1856) de Gustave Flaubert.

O ir e vir entre pintura e literatura e as artes em geral corrobora ndo somente o jogo e
as correspondéncias entre as artes. Além dessas questdes existem pontos concernentes ao

tecido artistico e suas conjecturas que fluem e dialogam entre si.
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As modulagdes operadas na linguagem, no momento mesmo da criagdo da obra de
arte, as especificidades e a unicidade de cada discurso, caracterizam a singulariza¢do que se
faz por variados expedientes que se manifestam na transfiguracdo, na fragmentagdo do real e
sua reconstitui¢do no imaginario, além de muitos outros, que impactam de maneira direta os
fruidos da obra artistico-literaria.

Um principio construtivista similar aproxima os textos verbais e visuais em estudo: os
textos e os quadros baseados num processo de desrealizagdo iconica. Ambos resultam em
obras, produtoras de sentido. E como se os artistas delineassem os desenhos da representagio
e estimulassem dialeticamente a nossa leitura da realidade.

Quanto maior for o nivel de estranhamento no grau de construgao mais revela o
processo de construgdo. Ao criar a obra artistica, cuja imagem viola a ordem estética vigente,
Picasso e Coubert acabam provocando assim, como um sentido de estranhamento no
apreciador da arte, acostumado, até entdo com pinturas que mantinham uma regularidade na
forma e uma verossimilhan¢a na sua estrutura comunicativa.

O artista ao expor seu construto, seu modo subjetivo do fazer artistico, acaba expondo
também seu modo de ver o mundo. Nesse sentido concluimos que as obras aqui apresentadas
sao obras que tendem a deflagrar estilisticamente uma espécie de acentuado grife nos indices
e semi-simbolos de suas manifestagcdes signicas. Através do procedimento da desrealizagio,
num processo de desconstru¢do do referente realista, cria-se uma nova significacdo para o
sentido de realidade na arte.

Por fim, refletimos sobre o siléncio que ¢ uma condi¢ao do vazio. O siléncio ¢ uma
forma de vazio, ndo vazio pelo vazio mais vazio com substancia. Tanto o siléncio quanto o
vazio € o espaco que o critico tem que chegar.

Este trabalho se insere na linha de pesquisa Critica Literaria, tradugdo e transcriagao,
com a inten¢do de ndo s6 compreender os fundamentos dessa linha de abordagem, mas tenta
inovar com o sentido de adicionar elementos teodricos/criticos que possam servir para
trabalhos fundamentais. Esperamos que este venha contribuir para estudos posteriores de
professores de Ensino Médio, estudantes de graduagdo de Letras e os que demais se
interessarem pelo tema, aqueles que pretendem pensar em literatura, literatura essa que ¢ um
tecer, um entrelagar, a qual revela que uma obra ¢ diferente da outra, mas nem por isso uma
obra deixa de visitar aquela outra obra de arte. Porquanto as obras percorrem no entrelugar, na

escrita do imaginario artistico.
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Assim como proferiu Gabriel Perissé (2014, p. 87) “A arte abre caminhos onde ndo ha
caminhos”. Através de caminhos desconhecidos a arte transfigura o real e retira a pessoa da
servidao intelectual. Ela é capaz de abrir vias de entrada a realidade, através de passagens
desconhecidas, labirinticos, o que implica numa transformag¢ao do expectador que ja nao pode
ser mais o mesmo; pois, diante de uma obra de arte, o real se mostra de forma transfigurada,
desrealizada refletindo numa manifestacao de ideias libertadoras cujo efeito ¢ a reinvencgdo de
si mesmo.

Nesse sentido, ao finalizar esta dissertagdo, espera-se que as reflexdes aqui
apresentadas possam suscitar novas pesquisas sobre a desrealizagdo artistico-literaria, a
tradugdo criativa e a transcriacao, € que o campo da critica literaria, por meio do repertorio

tedrico apresentado e da analise aqui tracada, possa avangar, ainda que a pequenos passos.
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