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RESUMO

Esta dissertacdo se propde a estabelecer relacdes entre sistemas artisticos distintos
envolvendo intertextualidades e relagbes entre texto e imagem. Analisaremos
procedimentos homoldgicos entre eles. Para isso, selecionamos textos de
diferentes épocas, estilos e sistema de linguagem. Esses textos serao relacionados
de modo a propiciar leituras que possam mobilizar de maneira proficua os sentidos.
O corpus € constituido pelos contos; “O coragdo denunciador”, de Edgar Allan Poe,
“Amor”, de Clarice Lispector, e as telas; “Almoco na Relva’, de Edouard Manet, e
“Os amantes”, de René Magritte. Analisaremos o dialogo existente no olhar entre as
duas linguagens, verbal e plastico-visual. O trabalho tem como embasamento
tedrico, autores que tratam da intertextualidade bem como dos procedimentos
analdgicos e homoldgicos abordando sistemas diferentes. Demonstraremos como o
jogo de olhares permeia e imobiliza a forma de capacitacdo artistica.

Palavras-chave: Literatura, Relac6es homoldgicas, Edouard Manet, René Magritte,
Edgar Allan Poe, Clarice Lispector.

ABSTRACT

This thesis aims to establish relationships between different artistic systems involving
intertextualities and relations between text and image. We analyze homological
procedures between them. Selected texts from different periods, styles and language
system. These texts are listed in order to provide readings that can mobilize fruitful
way of the senses. The corpus is made up of the stories; "The telltale heart,” Edgar
Allan Poe, "Love", by Clarice Lispector, and screens; "Luncheon on the Grass" by
Edouard Manet, and "Lovers" by René Magritte. We analyze the existing dialogue in
the look between the two languages, verbal and plastic-visual. The work is theoretical
basis authors dealing with intertextuality as well as analog and homological
procedures addressing different systems. We demonstrate how the game looks
permeates and immobilizes the form of artistic training.

Keywords: Literature, homological relations, Edouard Manet, René Magritte, Edgar
Allan Poe, Clarice Lispector.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1: Giorgione ou Ticiano. Concerto Campestre (1505 - 1510). Oleo sobre tela,
110 x 138 cm — Museu do Louvre, Paris, Franca e Gravura de Marcantonio

Raimondi. O Julgamento de Paris (1520). ......ccoouiiiiiiiiiiiiaaeeeeeeeeeiiiee e eeeeeaeees 23
Figura 2: Edouard Manet, Le déjeuner sur I'herbe, 1863. Oleo sobre tela, 214 cm x
270 cm. Museu do Louvre, Paris, FranGa. ............ceeeeeieeeeeeeiiiiiee e eeee e 23

Figura 3: Diego Velazquez, Las Meninas, 1656. Oleo sobre tela, 321 x 181 cm.
Madri, Museu do Prado e Pablo Picasso, releitura de Las Meninas de
Velazquez, 17 de Agosto de 1957. Oleo sobre tela, 194 x 260 cm. Barcelona,
MUSEU PICASSO. . iiiviiiiiiiiiie et e e e e e e e e e e e et e e e e e aa e e e e eataaeeaenes 26

Figura 4: Os amantes, 1928, René Magritte. Oleo sobre tela, 54,2 x 73 cm (museu
de Arte Moderna de Nova Yorque) e Os amantes, 1928, René Magritte. Oleo
sobre tela, 54,2 x 73 cm. Galeria Nacional da Australia. .................eevvvevevveeennnne. 79



SUMARIO

CONSIDERAQC)ES INICIALS . .o e e e e ees 9
CAPITULO | — A ARTE SOB O SIGNO DO OLHAR.......ccuiieeieeee e 18
1.1 Allinguagem artistica € SEU MOVIMENTO ........cceevveeiiiiiiiiieeeeeeeeeeiiiise e e e e e eeeeenanens 20
1.2 A captura das imagens: 0 olhar e 0 olhado..............eiiiiiiiiiiiiii 35
RS ® Jo] | =T o [0 1N oo o o S 37
CAPITULO Il — A PERJURIA MACABRA DO SIGNO EM EDGAR ALLAN POE ...48
2.1 O conto: iNdeCifravel ProVOCAGAD ...........ueiiiiieiiiiiiiiiiiiee e 54
2.2 Machado e Clarice: Da transcriacao a transfiguracao............ccccceeeeevvvevvvnnnnnnnn. 57
2.3 Aflorando do visivel a prismatica iINOCENCIA ..........ccoeveeieiiiiiiii, 62
2.4 O corpo denunciador e as amarras do olhar............cccceevvevviiiiiiee e, 68
CAPITULO IIl - A CEGUEIRA SIGNICA E O ENSAIO DA MORTE.......ccccceveannee... 75
3.1 As camadas significantes e o labirinto dos sentidos ............ccccceeeeeiiiiiiieceeennnn. 76
3.2 O leitor-signo e os vazios do objeto com que lida.........ccoovvviiiiiieeeieeeiiin. 85
3.3 O crepusculo do olhar nas artes e as mascaras por tras do olhar-................... 95
CONSIDERAGOES FINAIS ...ttt et eaens 99
REFERENCIAS ...ttt ettt ettt 103
ANEXOS................ OSSOSO 107
ANEXO 1 — UM CAO DE LATA AO RABO ......cooiiiiiiiiii, 108
ANEXO 2 — TENTAQAQ ...................................................................................... 112
ANEXO 3 — O CORAGAO DENUNCIADOR ......cuttiiiiiiiiiiiiiiieieeieeiieieeeseeeseeeeeeeeees 113

ANEXO 4 — AMOR ... 117



CONSIDERACOES INICIAIS

Ao estabelecer a poética de uma determinada espécie de contos e a leitura
icbnica de algumas telas, na confeccao deste trabalho, tem como objetivo o recorte
do olhar nascido de seu interior e que aponte para algumas intervencdes criticas nas
indagac6es sobre os referidos objetos colocados em dialogo. N&o existe aqui o
anseio por uma analise fundamentada num aporte semiético que vise analisar os
dois signos, verbal e visual, e sim, a iconizacdo do jogo espacial entre os dois
objetos (verbal e ndo verbal). O contato visual com a tela, naquilo que ela pode
oferecer ao observador, traz como corpo textual um olhar revelador, Unico; 0 mesmo
acontece com o leitor ao percorrer um conto, dito de outra forma, cria-se uma
(bri)colagem® compositiva do quadro e sua (imagem), do conto e suas (palavras).

O interesse em navegar por alguns contos e telas surgiu pela conciséo e
outras peculiaridades de suas linguagens, verbal e plastica, especialmente.
Porquanto esses dois géneros escolhidos funcionam como uma espécie de poliedro
capaz de articular em seus signos as circunstancias mais variadas do real e do
imaginario. O conto tem uma competéncia prépria que se estabelece como algo que
vai muito além do argumento literario contido na trama, é uma narrativa curta capaz
de expressar, de maneira precisa e concisa, 0 enredamento da vida humana, onde
somente o essencial e o indispensavel tém espaco.

Ele pode ser considerado univalente por possuir um conflito e efeito, em um
anico enredo central, sempre obedecendo a concisao dentro da narrativa. Portanto,
num processo recorrente, circular e concéntrico, no tocante a escrita, a narrativa
ficcional permite a tessitura de novos saberes, novos olhares que se articulam na
esfera da oportuna narrativa, instituindo didlogos reticulares com as diferentes
hipoteses empregadas as margens dos limites entre teoria e ficcgdo, de modo que
elas possam diluir-se em movimento ativo.

Observaremos também a conexdo com olhar existente nas personagens dos

contos e das telas estudados, constituidos na linguagem verbal e nao verbal,

1 - O termo bricole — bem como bricoler, bricolage, bricoleur — tem aqui um sentido especial,
intraduzivel em portugués. O bricoleur é aquele que trabalha sem plano previamente determinado,
€cOom recursos e processos que nada tem a ver com a tecnologia normal; ndo trabalha com matérias-
primas, mas ja elaboradas, com pedacos e sobras de outras obras (cf. Claude Lévi-Strauss, La
pensée sauvage — Librairie Plon — Paris — 1962). (N. do T). Nas modernas teorias da literatura, o
termo passa a ser sindnimo de colagem de textos ou extra-textos numa dada obra literéria.
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assinalada como uma configuracdo de mensagem que se espalha no ambiente
planar bidimensional, sujeitando o visivel ao legivel. Ainda no ambito dos
personagens, recorremos aqui a Tzvetan Todorov, que traz a luz reflexdes que
caminham em direcdo de uma gramatica que vé as personagens como substantivos,
seus atributos como adjetivos e suas agdes como verbos.

Ocuparemos ainda com a instauragcdo de um outro olhar para alguns contos e
telas, muito além das informacdes que se julga ter. O olhar instaurado aqui, se
afasta da ideia de que tudo esta visivel aos olhos do leitor. Surge assim, o estimulo
para trabalhar a esfera de alguns dos nao sentidos contidos na obra/imagem/conto.

Investiga-se também, neste trabalho, sobre a exigéncia imposta pela pintura
ao ser transubstanciada na tela pelo gesto criador do pintor e o estilo como a obra
se processa, constituindo o fascinio e o mistério da pintura como linguagem. A obra
de arte pictural traz em si uma linguagem prépria, e para aborda-la serdo aplicadas
as consideracgdes de Aguinaldo J. Gongalves, que assim se pronuncia:

Essa forma de linguagem tende a delinear a eternidade substancial do ser
por tudo o que faz a pintura. Como dissemos, trata-se de uma forma de
linguagem e como tal ela, a sua maneira, transita sentidos, ela dialoga com
0 observador. E dialogar ndo significa uma mera descricdo do que vé de
maneira imediatista e literal. Nao significa reproduzir o ja reproduzido. As
condicdes de didlogo de uma obra plastica advém da propria obra. E ela
que, por meio de sua expressdo simbdlica, possibilitardA ou ndo o
estabelecimento de relacdes com o receptor. Se isso ndo ocorrer, por
melhor que seja a utilizacdo das técnicas de desenho, o trabalho realizado
nado pode ser chamado de pintura. (GONCALVES, 2010, p. 60).

De tal modo, estabelecer-se-a um principio de total coeréncia logica da teoria,
ignorando o movimento dentro do tempo para considerar a obra apenas como forma
de termos, no campo de sua linguagem, o espaco onde o discurso plastico-literario
se dé4, desenvolvendo as estruturas e as partes existentes respectivamente, dentro
de um postulado que relacione a poética da narrativa com a coisa em gue nao se
pode encontrar o fundo, que nao pode ser plena, que ndo se pode restaurar. E, sob
os borrdes do tempo, ha uma coisa inexplicavel que cria um ambiente referente, que
nao chega a ser expressivo no sentido de um mundo produtor de significados.

Evidentemente, deve-se tratar do engendramento de estratagemas, que
devam ser conduzidos pela teoria em seus mais diversos vieses, buscando as

funcdes estéticas ou poéticas que prevalecam, mantendo a preponderancia de uma
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funcdo da linguagem que privilegie e transmita o referente da mensagem,
procurando transportar informagdes objetivas sobre ela.

Por meio da leitura e andlise dos contos, “The tell-tale heart” — “O Coracao
denunciador”, de Edgar Allan Poe, e “Amor”, de Clarice Lispector, sera observado o
olhar das personagens, elemento estrutural fundamental para o desenvolvimento
deste trabalho, e sera também observadas algumas obras plasticas, tais como;
“Almoco na Relva”, de Edouard Manet, e “Os Amantes”, de René Magritte. Sera
realizada mencao a outros quadros de maneira integrante e indissociavel, como;
“Concerto Campestre”, de Giorgione ou Ticiano, “O julgamento de Paris”, de
Marcantonio Raimondi, “Las Meninas”, de Veladzquez, e a releitura de “Las Meninas”,
por Pablo Picasso.

O jogo intertextual presente nos objetos de analise sera destacado
principalmente a partir de uma leitura que sugere as aproximacdes entre a
linguagem (verbal) dos contos e a linguagem icbnica (ndo verbal) dos quadros,
aderindo ao jogo intertextual neles sugerido, cuja ficcdo remete ao ser, ao
procedimento do espirito humano, numa relacdo onde tudo seja tdo perfeito, tao
tragico e tdo poético que desinstala o proprio real.

As inquiricbes tedricas propostas neste estudo visam a apreensdo da
envolvente rede transtextual® mediante observacdo dos contos/quadros, na
aplicabilidade da questdo do olhar, envolvendo as linguagens verbal e ndo verbal,
suas Vvariantes, formas comunicacionais e seus significativos negaceios para

"3 Essa conexado

engendrar os fios narrativos que tecerdo o “tapete de signos
possibilitara a producdo de objetos estéticos compilados por multiplos elementos da
criacdo artistica, o que vem ao encontro do movimento da obra S/Z, de Roland
Barthes, que evidencia ruptura decisiva com o estruturalismo.

Nessa perspectiva, a obra artistico-literaria ndo se apresenta mais como um
objeto estavel. Os significados fixos existentes outrora se apresentam como uma
obra aberta, em que a unidade do texto deixa de fazer parte da origem e passa a

fazer parte de sua destinacdo. Portanto, aceitar que a obra ndo seja um objeto

2. Empregado como suporte teérico para as ponderagfes desenvolvidas neste trabalho, as
categorias da Teoria da transtextualidade proposta por Gérard Genette (1982).
® - Terminologia utilizada por Roland Barthes em teoria criada para ler a novela Sarrasine, de Balzac,
considerando a idéia de que todo texto é resultado de uma grandeza de outros textos, verbais ou
imagéticos. Mais pormenores S/Z, [1970], 1992.
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estavel com significados fixos é aceitar a critica literaria como uma literatura de
espaco livre e considera-la, também, como figura de metalinguagem.

A construgdo das imagens produzidas pelos contos/telas, cheios de
contornos, cheios de intensidade e tensado, ndo se referem apenas ao tema, mas ao
tratamento artistico que se apresenta a imaginacdo dos diversos leitores que
interagem com a obra (aqui, especificamente contos e quadros). Nesse sentido, o
foco se volta para o julgamento das percepc¢des do leitor em contato com a obra de
arte, de maneira a conduzi-lo a vivenciar uma experiéncia estética que se abre como
ponto de partida para uma reflexdo sobre todas dimensdes.

Nessa experiéncia, o leitor despe-se de contextos pragmaticos para observar
as personagens no universo ficcional, pois, € no contato com a obra que se criam as
condicbes para o efeito imagético e se atribui ao texto ou ao objeto legitimidade,
legibilidade. Assim, é dada ao leitor, a tarefa de atribuir significados a um sistema de
signos e reunir 0os espacos de que sdo constituidos, cunhando uma sequéncia de
acontecimentos e imagens em determinada situacao, que se prende na constituicdo
da obra e nas possiveis relacfes de similaridades.

Os sentidos poderao ser engendrados pela imaginacao do leitor a partir da
apreensdo das diferentes perspectivas achadas no texto. Desse modo, ele sera
capaz de determinar entre deslumbrar-se com a ficcdo e observa-la criticamente,
pressupondo um mergulho nos sentimentos que submergem no contexto social da
linguagem da apreenséao e assimilagao do discurso.

Propde-se ainda um recorte, que atue como plurivocidade da realidade, ou
dos sentidos abstrusos, apontando para uma visdo dinamica que transcenda a
simples escolha de uma imagem, ou de um acontecimento capaz de atuar no leitor
como abertura que projete algo muito além do verbal literario, ou visual plastico,
contido nos contos ou nas telas que serao apreciados.

Na medida em que os abismos do olhar se edificam numa nova fracéo,
passa-se ao ser do corpo, o qual atinge um desempenho tatil, em que o paradigma
da pintura encontra sua confirmacao, isto €, o sentido tatil, aquilo que a visdo nao

pode incidir, aquilo que constitui 0 eschaton* da visdo. Mas também, por essa

* . Esta palavra de origem grega quer dizer “dltimo”, o fim de todas as coisas, definitivo, absoluto.
Como T. Todorov referiu, 0s géneros literarios tém origem pura e simplesmente no “discurso humano"
(1981:62). Dai que possamos operacionalmente pensar uma nogédo de género a partir de um conjunto
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mesma razao, o objeto poderia ocorrer em forma de obsessdo ou fobia da propria
visdo, ou como Maurice Merleau-Ponty afirma, “A pintura ndo evoca nada, muito
menos o tactil. Faz algo de completamente diferente, quase o inverso: da existéncia
visivel aquilo que a visdo profana acreditava ser invisivel.” (MERLEAU-PONTY,
1984, p. 281).

A imagem literaria pensada como uma atividade sintetizadora, & medida que o
leitor seja tdo somente leitor, é capaz de habitar as novas imagens. Sao essas
imagens que renovam 0S arquétipos inconscientes, uma vez que sao detentoras de
uma formidavel carga de inovacdes em seu estado pleno e puro, criando novos
conceitos e novos sentidos, o que vem ao encontro da consideragdo de Bachelard:
“Uma imagem literaria diz 0 que nunca sera imaginado duas vezes.” (BACHELARD,
1991, p.04-05). Cabe aqui, entender que as imagens devem ser contornadas,

ordenadas, pois elas:

[as imagens] vivem da vida da linguagem viva. Experimentamo-las, em seu
lirismo em ato, nesse signo intimo com o qual elas renovam a alma e o
coracdo; essas imagens literarias ddo esperanca a um sentimento,
conferem um vigor especial a nossa decisdo de ser pessoa, infundem uma
tonicidade até mesmo a nossa vida fisica. O livro que as contém torna-se
subitamente para ndés uma carta intima. Elas desempenham um papel em
nossa vida. Vitalizam-nos. Por elas a palavra, o verbo, a literatura séo
promovidos a categoria da imaginacgédo criadora. O pensamento, exprimindo-
se numa imagem nova, Se enriguece a0 Mesmo passo que enriquece a
lingua. O ser torna-se palavra. A palavra aparece no cimo psiquico do ser. A
palavra se revela como o devir imediato do psiquismo humano.
(BACHELARD, 2001, p.3).

Conforme esse pensamento, percebemos que o simbolo tem o poder de fazer
com que a obra de arte va além de seus proprios limites, alcangcando a multiplicidade
de significados. Dessa maneira, a obra desfaz os empecilhos temporais e
permanece aproximando seus leitores sob os borrbes do tempo, pois revela na
lingua uma relagéo extralinguistica.

A obra de arte deve dialogar com seus canones e processos de

representacdo internos criando objetos culturais especificos. Para Victor Chklovski,

de lesisignos, mais ou menos estaveis, que condicionam a interpretacdo de formas arquetipicas e
reconheciveis de "atos de fala", no seio de uma dada comunidade. Nessa medida, é possivel
caracterizar o género profético como uma amalgama de registros discursivos, modalizados durante
séculos nas suas dominantes expressivas e de contelido, e que tematizam, a partir do epicentro
cultural euro-semitico, a comunicagdo entre o homem e determinadas imagens de transcendéncia
com incidéncia na codificacdo da experiéncia e no controle de uma ideia de futuro e, em certa
medida, de um eschatén.
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“O objetivo da arte é dar a sensacdo do objeto como visdo e ndo como
reconhecimento; procedimento da arte € o procedimento da singularizacdo dos
objetos e o procedimento que consiste em obscurecer a forma, aumentar a
dificuldade e a duragéo da percepcao.” (CHKLOVSKI, 1976, p. 45).

E nessa curva que se compreendem as digressdes e os temas. O tema pode
ser expresso por meio de diferentes palavras, as quais possuem sentidos variados,
de acordo com as formas em que sdo empregadas. Ele, também, pode ser
apreendido como simbolo, mas calcado na no¢do de tema. S&o os contornos da
obra que explicam a coeréncia interna que nela existe e determina sua propria
gualidade.

Na construcdo da expressdo visual-plastica conjecturam muitos dialogos.
Assim, a imagem poética € um elemento que trabalha a servico da linguagem
poética, a qual tem como finalidade uma funcéo anéloga, no entanto, ndo superior
as outras figuras, mas sim, para representar as coisas e alcancar a sensacdo da
vida. E preciso utilizar algo que estabeleca uma ocorréncia que se faca ver o objeto
por meio de uma ruptura, que € a esséncia da arte, a qual aponte para uma
articulagado de pensamentos e compile o ver com a aproximacao dos elementos da
linguagem por meio do fazer artistico, como uma possibilidade de construcdo de
expressao genuina, em que a codificacdo torna-se a olhar com sua movimentacao
no fazer artistico de sinteses das tensfes e inquietacdes visuais.

A origem do olhar criador com a expresséo criadora atual se da no fazer
artistico de correlagdes entre as tensdes da razao construtiva, razdo conceitual,
expressividade perceptiva e simbdlica, pois, na arte, e tdo somente nela, é possivel
afastarem-se as externalidades abjetas da linguagem referencial e descobrir um lar
invisivel. Nesse sentido, € necessario atentar-se ao fato de que o leitor, na aquisicéo

de sua leitura, torna-se um membro essencial para a realizacdo da obra literaria

tanto quanto o autor, o que vem ao encontro das afirmacdes de Jean Paul Sartre;

O ato criador é apenas um momento incompleto e abstrato da producéo de
uma obra; se o0 escritor existisse sozinho, poderia escrever quanto quisesse,
e a obra enquanto objeto jamais viria a luz: sé lhe restaria abandonar a
pena ou cair no desespero. Mas a operacdo de escrever implica a de ler,
como seu correlativo dialético, e esses dois atos conexos necessitam de
dois agentes distintos. E o esforco conjugado do autor com o leitor que fara
surgir esse objeto concreto e imaginario que é a obra do espirito. S6 existe
arte por e para outrem (SARTRE, 1999, p. 68)
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Assim, para que a obra de arte exista € necessaria a participacdo reciproca
entre dois polos — texto/tela e leitor. E a partir dessa influéncia muatua que se alcanca
a agao da leitura. O ato da leitura como ferramenta fundamental da formagé&o do ser
humano, atinge algo intrinseco a sua esséncia que capita o instante do momento
criador, de maneira a provocar a retomada do imaginario social instituido a incitar o
estudo das representacfes grupais que compdem esse imaginario em toda sua
dimens&o constitutiva e na atividade pessoal. E inevitavel a permanéncia das obras,
porém as interpretacdes que lhes sdo postas pelos leitores se transformam a cada
dimenséo ontologica, em que se inquiri a colocacdo do homem imagem.

O ato criador é somente um instante inacabado e contemplativo da producéo
de um produto artistico que opera na leitura uma sintese da astlcia e da inspiracéo.
Nesse sentido, 0 engenho algoz, podera encontrar sua concretizacao derradeira na
leitura. Em relacdo ao processo de apreensdo do leitor na materializacdo da obra
literéria, a leitura beneficia a imersdo do leitor na esséncia da identidade da obra,
sobre o texto/tela que ele |é/observa, provocando uma mescla entre texto/tela e
leitor. Em seu sentido implicito estdo variadas recepcdes que dependem do leitor,
para produzir significado por meio de sua leitura, produzida pela recepcdo do
contato com o texto.

E apropriado que dentro da arte literaria a verossimilhanca, a verdade interna
do texto literario, seja coerente com a vida real, entretanto, se faz necessario avalia-
la e diferencid-la com a anotacéo da realidade evocada. Assim, de acordo com Hans

Robert Jauss, o novo experienciado pelo sujeito se convenciona:

como em toda a experiéncia real, também na experiéncia literaria que da a
conhecer pela primeira vez uma obra até entdo desconhecida ha um saber
prévio, ele préprio um momento dessa experiéncia, com base no qual o
novo de que tomamos conhecimento faz-se experienciavel, ou seja, legivel,
por assim dizer, num contexto experiencial (JAUSS, 1994, p. 28)

O trabalho académico tende a vislumbrar o que mais se busca na interacao
entre texto/tela e leitor, isto é, a configuracéo do efeito estético. Isso sO é possivel se
0 pensamento se basear em procedimentos tedricos que conferem os caminhos a
serem trilhados pelo pesquisador. Sdo varias as formas de relacdo entre a

experiéncia do leitor e o texto/tela apresentado, que podem compor o universo de
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sentidos na relacao textual: o universo do texto e as varias determinacdes do leitor,
tais como; o ponto de vista, a percepcédo, o modo de ver mediado pela experiéncia,
pela vivéncia e outros elementos.

O modo como se articulam os elementos signicos conduzindo a
performatizacdo artistica em sistemas diferentes — a uma enformacéo — cada obra
confere uma forma distinta a temas similares. Sdo permeados pela questao do olhar
— ponto nevralgico da produgéo artistica. Isso se torna imprescindivel quando o leitor
se transforma numa espécie de coautor dos textos com os quais lida na narrativa,
apreendendo o olhar das personagens com todas as suas ilusbes e as fontes
propagadoras de mistérios que vao muito além de uma mera narrativa,
transformando o leitor, a luz do olhar, em protagonista.

Para desenvolver as inquietacdes expostas até aqui, a presente dissertacdo é
dividida em trés capitulos, cada qual aborda um aspecto relevante inerente a
questdo do olhar, envolvendo intertextualidades, nas relagbes entre texto e imagem,
de modo a apresentar procedimentos homoldgicos entre eles. No desenvolvimento
desta investigacdo que relacionara sistemas artisticos distintos serdo utilizados
caminhos conspicuos para que se componha o olhar nessa conexao intertextual.

O primeiro capitulo é dedicado, em sua maior extensao, as relacbes teoricas
que envolvem toda a questdo do olhar na obra artistica e também, a observagéo do
olhar no quadro “Almocgo na Relva”, de Edouard Manet. Serdo destacados tedricos
consagrados que permitem mostrar como a questao do olhar se perpetua em alguns
conceitos da arte moderna.

O segundo capitulo fundamenta-se nas teorias da intertextualidade e da
metalinguagem, possibilitando um olhar diferenciado para as obras de arte em suas
formas verbal e ndo verbal, em que sera utilizado o conto; “O coragdo denunciador”,
de Poe, ponto de partida para realizacao desse trabalho e mencionaremos tambeém,
0s contos; “Um céo de lata ao rabo”, de Machado de Assis e “Tentac&o”, de Clarice
Lispector, utilizando-se do entrecorte que os contos oferecem ao leitor na conexao
com o intertexto, de maneira que eles serdo relacionados sob o enfoque da
manifestacéo proficua do olhar.

Finalmente, o terceiro capitulo é dedicado a cegueira signica do quadro “Os

amantes”, de René Magritte, e ao conto “Amor”’, de Clarice Lispector,
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proporcionando ao leitor probabilidades imagéticas de avaliacbes homoldgicas,
registrando elementos que agregam a imagem e palavra escrita, em um

procedimento que acende uma nova conexao.
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CAPITULO | — A ARTE SOB O SIGNO DO OLHAR

A literatura assume muitos saberes. Num romance como Robinson Crusoé,
had um saber histérico, geografico, social (colonial), técnico, botéanico,
antropolégico (Robinson passa da natureza a cultura). Se, por néo sei que
excesso de socialismo ou de barbarie, todas as nossas disciplinas
devessem ser expulsas do ensino, exceto numa, € a disciplina literaria que
devia ser salva, pois todas as ciéncias estdo presentes no monumento
literario. E nesse sentido que se pode dizer que a literatura, quaisquer que
sejam as escolas em nome das quais ela se declara, é absolutamente,
categoricamente realista: ela é a realidade, isto é, o préprio fulgor do real.
(BARTHES, 1977, p. 16-17).

De uma forma ou de outra, a arte é vista como procedimento de
singularizagéo. Ela retira os leitores do automatismo, ou seja, como uma forma a ser
compreendida e perceber as coisas sem ideias preconcebidas. A arte deve ser
experimentada na forma que ela proporciona a percepcdo e ndo como se conhece.
A obra de arte engendra a apreensao perceptiva do leitor numa nova expectativa,
através de uma peculiar representacdo linguistica dela mesma. A forma literaria
labora uma condicdo de aparelho operador de leitura que cria reiterados embates
perceptivos e detém seu fruidor em suas redes.

A vida da obra de arte, como objeto, € liberada do automatismo perceptivo por
maneiras diferentes — 0s objetos se apresentam como se Vvé, e sao vistos do jeito
que sdo. Assim, as figuras de pensamento atentam ao sSigno que cria novas
semelhancas entre significante e significado, obscurecendo, em medidas mutaveis,
o significado do texto. Nesse sentido, a obra de arte permite atualizar a visdo das
coisas de maneira que, ao se fazer uso das palavras em uma determinada
organizacdo, elas possam ser hdbeis o bastante para purificar-se de toda a sua vida
de uso.

Na arte, as coisas recebem referéncias imediatas, mas o texto poético deve
gerar uma percepcao inserida na neologia de sentido da desautomatizacdo da
linguagem, onde 0s objetos sejam substituidos pelos simbolos, pois 0 que é em uma
passagem, ndo 0 € em outra, ou seja, 0 que é impossivel na consisténcia factual é
perfeitamente capaz de ser aceito na arte. A causa do estranhamento é a mudanca
da forma, sem mudar a esséncia, liberando a percepcdo do automatismo e
aumentando a percepc¢éao do objeto.

Ao abordar a questdo do estranhamento, ndo se pode deixar passar

despercebida a obra “Metamorfose” de Franz Kafka, que requer uma atencéo
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especial a sua linguagem formal e a maneira como o autor constréi o tapete de
signos envolvendo toda a sua rede textual. Franz Kafka tinha consciéncia de que,
para alcancar o estranhamento, ha que se recorrer a varios truques, associando
uma linguagem, ao mesmo tempo, erudita e impessoal. Todavia, de facil acesso ao
leitor comum, com narragéo descritiva, clima de suspense e agonia, provocando um
verdadeiro mergulho do leitor em seu universo. Nesse sentido, o leitor € uma
espécie de coautor do autor, pois, ele recria a obra de arte intimamente com a
propria alma, utilizando aquilo que ha de mais valioso nela e na vida.

O que se observa aqui vem ao encontro da consideragao de Erza Pound, em
seu “ABC da Literatura”, no qual ele adverte que a: “Literatura é a linguagem
carregada de significado. Grande literatura é simplesmente linguagem carregada de
significado até o maximo grau possivel.” (POUND, 1970, p. 40). Ressalta-se, entéo,
a procura pelo resgate de um significado primario desta arte, um significado que
remete a adequada raiz do termo literatura.

Na constituicdo de significados assim concebida, é latente o processo de
construcdo realizado pelo autor, em que ele tem o poder de alterar, modificar,
desfigurar ou recriar uma lexia. Em outras palavras, a arte tem o poder de mostrar o
distanciamento em relacdo a vida, podendo criar uma realidade paralela, capaz de
anular o automatismo diario, quica dar significacdo, muitas vezes Unica, ao real.

Dessa forma, acabaria por dar origem a coisa trabalhada ou ao impulso da
visibilidade. Existe algo como uma metamorfose visual particular que surge do
proprio tecido, do alvéolo, dito de outra forma, do espaco e tempo. Portanto,
entende-se que a oblacdo da visibilidade permanecerd sob o dominio da distancia,
que sO se apresenta ai para se mostrar afastado, ainda e sempre, por mais perto
gue seja sua aparicao invisivel.

Compreender-se-a entdo que esta € mesmo uma das fontes do teor poético
do conto/tela com um olhar trabalhado pelo tempo e espaco, um olhar atribuido ao
proprio olhado pelo olhante, de modo que, o préprio objeto se torna, nessa
intervencao, o referente de uma perda que ele alimenta, que ele opera visualmente,
apresentando-se, aproximando-se. Tudo isto é obra da auséncia que vai e vem, sob
os olhos do leitor e fora de sua viséo.

Voltando a obra de Kafka, “Metamorfose”, nota-se que, proporciona a imagem
como imagem, instituindo multiplicidade de sentidos diminuindo a distancia entre o

leitor e a obra, em decorréncia da narrativizacdo de acontecimentos alheios e
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comportamentos que, em algumas ocasifes, sdo tdo humanos quanto desumanos.

Os signos iconicos no conto de Poe, “O Coracdo denunciador”, institui na
relacdo entre textos e linguagens, a dimenséao fascinante do discurso, numa mistura
do dizer kafkaniano com o poeano, mesclando horror com fascinio e grotesco. Kafka
faz uso de uma linguagem metonimica com discurso extremamente iconico, o que
em Poe se observa um discurso mais abstrato, porém, os elementos acima também
se fazem presentes em Poe.

A preferéncia por Edgar Allan Poe e Clarice Lispector como corpus de nossa
analise, se da pela prioridade na discussédo de uma poética da narrativa, abordando
narrativa de crime, de enigma, de amor, de conduta desviante que causam frenesi
dialético, e, nesse material artistico o espelhamento, encontra-se 0 objeto
necessario para a producdo da sintese tedrica de variagdes historicas, sociais e
econdmicas que ocorreram e ainda ocorrem no mundo ocidental.

Nas consideragcbes de Clarice Lispector ao se referir a Poe, ela assim o
apresenta:

Nenhum homem jamais contou com maior magia as excecdes da vida
humana e da natureza — o absurdo se instalando na inteligéncia e
governando-a com uma logica espantosa. A alucinagdo, a histeria, o
homem descontrolado a ponto de rir quando sofre. Tudo, contado de
maneira vertiginosa, obriga o leitor a seguir o autor em suas arrebatadoras
deducdes. (LISPECTOR, 1996, p. 8).

Por se tratar aqui, de um enfoque que visa a questdo do olhar, a cena
representativa do signo, presente nos textos dos dois mencionados autores, vem
concatenar os mundos do pensamento e das atividades habituais do cotidiano. A
medida que a cena vai se pintando diante do olhar dos leitores, se veem
representados pelos signos criados por ambos, numa unidade narrativa ténue, em
qgue cada uma delas tem sua propria coeréncia, um conjunto de tempo, um conjunto
de espaco, uma unidade de narrador e uma unidade de acdo, que o homem
voluntariamente sai do mundo real e se torna capaz de ler a supra-realidade
implacavel do teor do conto da modernidade, desvelando o anacronismo e o
segredo envolvente nos contos de Poe e Clarice.

1.1 Alinguagem artistica e seu movimento

O trabalho de Manet revela jogos de luz e de sombra, mostrando ao nu sua
crueza e sua verdade, muito diferente dos nus apresentados naquela época. A obra
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de Manet, com sua imodéstia absoluta trazia uma nova tendéncia que causava
choque no cenario artistico europeu, principalmente na Franca. Os tragos figurativos
simplificados, sem miudeza, com significativa energia nas formas expressivas e com
luz singular difundida na tela por igual, num jogo de estilo temporal emblematico que
ndo retrata a verdadeira luz das letds, dia ou noite, num jogo de fulgor sem inicio
nem fim e sem passagem de luz. As telas de Manet trazem Imagens que se
precipitam para a sua superficie, traz a luz como ponto marcante de seus elementos
figurativos. O espaco ganha efeito e valor que estabelece uma novidade trazida por
um estranhamento ao olhar critico.

Manet pinta seu tema de forma direta, desprovido de qualquer circunléquio,
com olhar desinibido evidenciando total indiferenca ao mundo e uma nova relacéo
critica do sujeito e da arte. Na segunda metade do século XIX, a Europa sofria
amplas mudancas, tanto politicas como sociais, originando grandes reflexos em
vérias areas, e, sendo assim, a pintura passou por transformacdes. A chamada
Pintura Realista foi um meio artistico fundamental na divulgacdo de uma nova
realidade que apresenta caracteristicas, a priori, com pretensdo de juntar
combinag¢ao do abstrato, do irreal e do inconsciente, em que a arte se alforrie das
cobrancas da dialética e da razéo.

Naquele momento histérico de transformacfes o que se elencava como um
dos fatores mais importantes na arte era o retrato do mundo real, a vida como ela é
de fato, e ndo mais temas mitoldgicos ou biblicos. Edouard Manet oferecia ao
observador, ao olhar sua pintura, uma realidade da qual nenhum olho se farta.
Nesse movimento, o passado se dialetiza na pretensdo de um futuro, e dessa
dialética, desse burburinho surge o emergente presente. A imagem € aquilo em que
0 passado encontra o agora como se fosse um relampago no desejo de formar uma
constelacédo, dito de outra forma, a imagem € a dialética em suspensao.

O impressionismo de Manet tenta trazer a autenticidade do real em sua
natureza completa de candura fundamentada na percepcdo da arte que busca
alcancar a consciéncia que expressa a esfera inconsciente da imaginacdo em
relacdo as artes plasticas. O impressionismo busca uma verdade perceptiva além da
moral, numa producdo de jogos de associacdo aberta de sentidos. Pelas telas de
Manet, nota-se a sensivel busca por pintar aquilo que vé, ou seja, aquilo que a
invade. No movimento impressionista percebe-se também uma espécie de busca
para a elucidagéo da atividade perceptiva visual com vistas ao real evocado.
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Nesse sentido Argan considera que “[...] demonstrar que a experiéncia da
realidade que se realiza com a pintura é uma experiéncia plena e legitima, que nao
pode ser substituida por experiéncias realizadas de outras maneiras”. (ARGAN,
2004, p. 76). Desse modo, a arte dos impressionistas envereda por um Viés ao
encontro da consciéncia do eu, com certeza, um dos grandes desafios da arte
moderna enfrentado por Manet, numa unidade formal do espago-consciéncia.

Argan diz tratar-se de uma “[...] realidade na consciéncia...”, visto que ela se
pratica atrelada a ela. Argan afirma que Manet percebe a luz junto ao objeto, e
identifica o conjunto de luz com propriedade de cor. Na afirmacao de Argan, Manet
nao vé as figuras “dentro”, e sim na sua relagcdo com” o ambiente. (ARGAN, 2004, p.
97). Estas consideracfes vao ao encontro das muitas reflexdes do fenomendlogo
Merleau-Ponty.

Para Merleau-Ponty, esse mundo vivido, experimentado pela experiéncia
perceptiva, traz consigo a insinuacdo de ndo entender o real como cépia de uma
coisa fora daquele que olha, mas para engendrar sensa¢cdes como consciéncia em
acao. Nao compete aqui, dizer que o passado ilumina o presente ou que o presente
ilumina o passado, pois enquanto a relacdo de presente e passado seja
simplesmente temporal, prossegue a relagao do presente com o passado.

Manet vivia aquele momento, trazendo a luz tépicos que deixaram de ser
impessoais ou alegoricos, passando a traduzir a vida da época numa espécie de
mecanismos que ndo se limita a transcrever passivamente o sonho. Em certos
quadros, adotava a estética naturalista dos Franceses Emile Zola e Guy de
Maupassant.

Para pintar “Almoco na Relva”, em 1863, Manet guiou-se por duas obras de
antigos mestres: “Concerto Campestre” (1505-1510) cuja autoria aplica-se a dois
pintores, Giorgione (1477-1510) e Ticiano (1490-1570), além de “O Julgamento de
Péris” (1520) de Marcantonio Raimondi, que pintou sua tela a partir de um original,

de Rafael (1483-1520), atualmente desaparecido.
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O quadro Concerto Campestre, inicialmente declarado como uma obra realizada
por Giorgione, atualmente é considerado como obra de Ticiano. Diversos
trabalhos de Giorgione provocam duvidas, a saber; se foi pintado unicamente por
ele ou por Ticiano, ou se era uma obra com co-participacado dos dois. Todavia, a
obra tem partlcularldades marcantes de Giorgione, como a luz irreal e um tema

Figura 1: Giorgione ou Ticio. Concerto Campestre (1505 - 1510). Oleo sobre tela,
110 x 138 cm — Museu do Louvre, Paris, Franca e Gravura de Marcantonio

Raimondi. O Julgamento de Paris (1520).
Fonte: Disponivel em: <https://www.pinterest.com/pin/88312842667519778/>

Contrariando a crenca de alguns, “Almo¢o na Relva” ndo € uma imitacdo
direta, € uma releitura, uma recriagdo, ja que nessa obra Manet ndo copia
precisamente as obras originais, ele cria um novo objeto artistico. Mas as coisas,
nao sao idénticas, ndo sdo coisas puras. As coisas se apresentam a nos apenas se
existir o desejo em vé-las. Assim, a coisa a ver, por mais revelada, por mais
imparcial de aparéncia que seja, torna-se inelutavel.

Flgura 2: Edouard Manet, Le déjeuner sur I'nerbe, 1863. Oleo sobre tela, 214 cm x
270 cm. Museu do Louvre, Paris, Franca.
Fonte: <<situarte.wordpress.com/2013/09/17/edouard-manet-e-os-caminhos-da-arte-moderna/>>
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Em sua tela “Almogo na Relva”, Edouard Manet, que provoca no leitor uma
sensacao de quem tropegou em uma cena singular e especial, cristalizada como um
retrato, além de colocar o observador no lugar de observado. Manet desenvolveu
uma dificil composicdo que acentuava o efeito de profundidade, sendo capaz de
isolar trés elementos fundamentais, em primeiro plano — existe um conjunto de
signos que, integrados plasticamente, sugerem a constru¢cdo de uma natureza morta
de colorido intenso por meio de uma série de indices icbnicos, tais como:
vestimentas femininas definidas pelas roupas do signo da nudez centralizada no
signo do olhar, na geometrizacdo do espaco corporal espalhadas pelo chdo que
formam uma majestosa natureza morta, chapéu, frutas e outros elementos.

No segundo plano, marcado pela triangulagdo anunciadora do Neoplasticismo
moderno vém as figuras icbnicas que acabam por formar o centro nevralgico do
guadro, as trés personagens. Pode-se dizer que o signo determinante no quadro nao
€ a sensualidade, mas a luz. E essa determinacdo ndo se da pela tematizacdo da
sensualidade, mas pela singularidade promovida pela luminosidade. O que também
chama muita atencdo € o fato de que os trés personagens nao se relacionam, néo
existe nenhuma comunicacéo entre eles.

No terceiro e ultimo plano ao fundo, um conjunto de elementos iconicos se
misturam com a natureza morta. Esses elementos talham a perspectiva junto a um
riacho, onde uma figura icénica simulando uma mulher de tanica branca se refresca.
Manet também evitou a perspectiva tradicional e pintou “Almoco na Relva” todo
plano. No entanto, 0 que mais chocava em Manet era suas telas centrarem-se mais
nas vestes em si, do que na auséncia delas.

Para organizar as figuras retratadas na tela, Manet instituiu um importante
principio de triangulos que geometrizam a pintura com elementos harménicos e
simétricos se inter-relacionando dentro de cada tridangulo, porém na visao do
espectador menos atento, essas simulagbfes passam desapercebidas. As trés
figuras sentadas formam um tridngulo entre si. Outro triangulo se sobrepde a este,
tendo por base as trés figuras e o ponto superior na imagem iconica que se refresca
no riacho ao fundo, pintada numa grandeza desproporcional em relacédo a extensao
em que se localiza, que parece muito grande em relacdo ao barco aportado a sua

esquerda e aos demais personagens.
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Abarcando este conjunto, de formas organizadas, simétrica e
geometricamente, estd outro triangulo, tendo a mesma base do anterior, porém
formando a terceira vértice com icone representado pelo passaro, que voa acima da
figura iconica que esta no riacho. Completando o quadro, Manet acrescenta um
pequeno toque de humor & composic¢ao, ao inserir no canto inferior esquerdo da tela,
proximo a uma faixa lilas, mais uma representatividade icénica da natureza, um
sapo. Desse modo, Manet expressa sua arte como uma coisa impura, mas, nao
COmMO uma coisa pecaminosa, como uma transformacdo que se relaciona com o
mundo, com o universo da arte, que vive ao alcance das relagbes, decifrando-a,
aceitando-a.

Naquele periodo, Manet liderava, ao lado de outros artistas franceses, um dos
mais importantes movimentos das artes da segunda metade do século XIX, o
Impressionismo, tendéncia que iria provocar uma ruptura total com a pintura
académica e abriria caminho para a Arte Moderna do século XX. Tudo isso, vem ao
encontro das consideracfes de Northrop Frye, citado por Todorov em seu livro
Introducdo a Literatura Fantastica; “[...] A literatura ndo extrai suas formas senao
dela mesma [...] “Tudo que é novo em literatura é o velho reinventado...”. (FRYE
apud TODOROV, 2012, p. 15).

Ainda que, Segundo Todorov, esses conceitos nado sejam originais, pois,
podem-se observa-los em Stéphane Mallarmé ou Paul Valéry, percebe-se entao,
gue num mundo real fragmentado, perante o eu criador, o processo de metamorfose
segue seu curso reinventando-se no uso do velho para a criagdo do novo. Portanto,
faz-se necessario apreender a linguagem da recriacdo, pois, 0s simbolos s&o
ocultados pelas coisas aos olhos das coisas e a imagem € a causa oculta da
histéria, que traz o novo como forma perfeita, em propor¢cdes harmoniosas sempre
em uma superficie compreendida em dois planos paralelos que retoma o passado
para trazer a luz as inovacgdes do presente.

Em meados do século XIX, desde o final da década de 1840, alguns artistas
comecaram a pintar o erotismo da vida moderna e o espetaculo da existéncia
urbana. Nesse sentido, observa-se uma de vérias releituras como a de Pablo
Picasso, tendo como ponto de partida o quadro de Diego Veladzquez, “Las Meninas”.

Uma obra de alta complexidade analisada no universo da arte, de composi¢cao
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enigmatica que levanta questdes sobre realidade e ilusdo, criando uma relagcdo
incerta entre o observador e as figuras representadas.

Evidentemente, um dos maiores admiradores daquela obra foi Pablo Picasso,
gue no ano de 1957 pintou nada mais, nada menos que 58 (cinquenta e oito) 6leo
sobre tela, divididos em 44 (quarenta e quatro) interpretacfes diretas, 9 (nove)
cenas de pombos, 3 (trés) paisagens e mais 2 (duas) interpretacdes livres da pintura
de Veladzquez, que somadas aos esbocos e desenhos ao longo do tempo, superam

a marca de 150 (cento e cinquenta) feitos.

Outro Tipo de Releitura
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Figura 3: Diego Velazquez, Las Meninas, 1656. Oleo sobre tela, 321 x 181 cm.
Madri, Museu do Prado e Pablo Picasso, releitura de Las Meninas de Veladzquez, 17

de Agosto de 1957. Oleo sobre tela, 194 x 260 cm. Barcelona, Museu Picasso.
Fonte: Disponivel em: <http://www.mystudios.com/art/bar/velazquez/velazquez-las-meninas.htm|>

Picasso tratava de atribuir a essa realidade uma nova forma. O artista mudou
o formato, revalorizou fundamentalmente a personagem e a posi¢cao do pintor no
quadro. Na releitura de Picasso, a luz do quadro “Las Meninas”, tudo fica mais
evidente. As figuras sdo unicamente apresentadas de frente ou de perfil. E o artista
0 mestre do seu mundo, capturando 0 momento Unico no tempo e espaco, se
credenciado a atuar na esfera unica do olhar que deseja a instancia concorrente, de
certa forma densa, vista do poderio real.

Picasso realizou releituras de outros artistas, além de Veladzquez,

especificamente entre 1953 e 1963, ele pinta diferentes séries interpretativas das
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obras de grandes mestres do passado, a saber: “Mulheres da Argélia”, de Delacroix,
e “Almoco na Relva”, de Manet, produzindo uma quantidade frenética de releituras
sem precedentes. Picasso se refere a Velazquez como o “verdadeiro pintor da
realidade.”

No entanto, esse retorno as obras de seus antepassados ocorre justamente
no momento em que sua fama artistica, que h&4 muito alcangara seu apice, decaia.
Com a decadéncia de sua fama artistica, Picasso perde influéncia sobre as novas
geracdes de artistas, o que sugere fortemente que seu olhar para o passado néo se
deu de forma casual. A modernidade de “Las Meninas” est4 na relagdo entre a
composicdo e seu jogo simbdlico, pois a presenca do espectador como sujeito ativo
estruturador da obra, e também nos processos de recepcdo, esta presente nos
padrdes da arte moderna, estreitando a relacdo do espectador a do artista.

A modernidade dessa obra é apreendida por Picasso, e ele ressignifica sua
retomada por meio de uma série de releituras, partindo do ponto da horizontalidade
que da maior aspecto a situacdo atual na cena, uma vez que se mostra como um
plano mais tateavel de asticia mais préxima, o que é alcancado por meio da
submersao do espectador no campo visual da tela quando dela se aproxima. Assim,
Picasso muda o amplo vazio que plaina acima dos personagens na obra original,
associando figura e fundo a partir de moldes cubistas e do ponto de vista de que o
vazio precisa ser afrontado como um elemento concreto.

O quadro “Las Meninas”, ainda € tema de extensas discussdes e de varios
comentarios. Referente a esta tela, Michel Foucault realiza uma das mais completas
analises, demonstrando de um lado, 0 modo como estdo representados nesse
quadro todos os temas da noc¢éao classica de representacao, e de outro lado, 0 modo
como determinadas instabilidades implicitas nessa materializacdo do discurso da
época classica estdo presentes na obra analisada, como prenuncio do aparecimento
do homem na configuracdo do saber da modernidade.

Foucault considera que € necessario imaginar os seres, ordenando-os numa
ciéncia geral da ordem e da medida, mas o instrumento principal para desempenhar

a consecucdo desse método na ordenacdo das coisas é o signo’ e, para existir 0

® - “Chamo aqui de signo (segno) uma coisa que detona um fato ou objeto para algum pensamento
interpretante. Qualquer coisa que se mantém na superficie de tal modo que o olho a possa ver. Das
coisas que nao podemos ver, ninguém dira que elas pertencem ao pintor. Pois o pintor se aplica
apenas em fingir aquilo que se vé (si vede).” L. B. Alberti, de Pictura (1435), I, 2, Cecil Grayson (org.),
Bari, Laterza, 1975, p. 10.
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signo, deve existir uma imagem ou ideia apropriada ligada com o exterior, com o
mundo representado. Isso ocorre no mundo observado no quadro pelo leitor, de
onde o pintor contempla este observador. O pintor sé dirige os olhos para o leitor na
medida em que este se encontre no lugar de seu motivo.

Em suas consideracdes criticas e discussdes sobre imagens, Michel Foucault
assegura que defini-las é uma tarefa deveras desafiadora, porque as imagens séo
interminaveis, elas sdo resistentes, ndo abarcaveis por completo. E ai, por essa
curva que Foucault se interessa, por essa tensao, pela renincia de uma esfera de
exterioridade que a obra de arte propde - como se a imagem pudesse dar conta de
apreender em si, internamente, um “real” que lhe é exterior.

E desse lugar que a imagem vem tencionar toda e qualquer estabilidade do
olhar. Radicalizando essa idéia, a imagem merece ser considerada pura poténcia
desestabilizadora, isto €, poténcia que compromete de maneira insuperavel as
categorias de representacao, de objeto e de leitor. O filésofo e critico literario Michel

Foucault, referente a aludida tela, assim se pronuncia:

Talvez haja, neste quadro de Velasquez, como que a representacao da
representacdo classica e a definicdo do espaco que ela abre. Com efeito,
ela intenta representar-se a si mesma em todos 0s seus elementos, com
suas imagens, os olhares aos quais ela se oferece, os rostos que torna
visiveis, os gestos que a fazem nascer. Mas ai, nessa dispersao que ela
reine e exibe em conjunto, por todas as partes um vazio essencial é
imperiosamente indicado: o desaparecimento necessario daquilo que a
funda — daquele a quem ela se assemelha e daquele a cujos olhos ela ndo
passa de semelhanca. Esse sujeito mesmo — que é o mesmo — foi elidido.
E livre, enfim, dessa relacdo que a acorrentava, a representacao pode se
dar como pura representacéo. (FOUCAULT, 1999, pp. 19 — 20)

A questao, portanto, parece potencializar o transito da imagem e pela propria
imagem, e a lanca a outras imagens como forca que abre passagem, permitindo
saltar etapas e encurtar caminhos. A imagem seria um caminho (uma ponte) para
outras imagens, uma qualidade da direcdo a ser percorrida por aquele que olha, isto
€, seria a significacdo de imagem fixa que pode desempenhar o papel de signo ou
de estar diretamente ligada a sua esséncia.

Enquanto a palavra pertence ao movimento do discurso ela € indivisivel, por
iIsso, ela ndo pode ser isolada do sistema do qual faz parte. A definicdo de um signo
pode ser pensada como a agcdo que concebe o ato que ele provoca. Nesse sentido,
€ proporcionado uma reflexdo sobre trés modalidades de apreensdo do mundo
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sensivel, por meio da linguagem, a saber: imagens, signos e conceitos. A imagem €&
fixa e pode desempenhar o papel de signo ou coabitar com a ideia no interior dele,
ainda que, em si mesma, possa formar um tipo de éxtase da consciéncia,
precedente a qualquer experiéncia de significacao.

Embora estas dimensfes ndo existam isoladamente (na medida em que o
signo se configura como unido entre imagem/significante e conceito/significado), a
énfase diferenciada em cada uma possibilita definir projetos de conhecimento
distintos. Nesse sentido, entende-se que a imagem, inicialmente imparcial, é
significante, portanto constitui uma constante, que separada de um conjunto de
estimulos visuais, expde algo singular ndo sé aos sentidos, mas também ao
intelecto. Libertar os signos da rigidez, a que os conceitos induzem, pode, sem
davida, criar novos sentidos a partir de novas sensacdes. Isso implica a importancia
das imagens, muito mais do que um simples golpear dos estimulos reticulares.

Ao se aproximar do processo de bricolage e do uso de signos na condicdo de
acontecimentos, a arte recebe uma funcdo visivelmente coletiva, realizando seu
potencial de comunicacdo. Logo, entende-se que 0s signos, estdo a meio caminho
entre imagens e conceitos. lgualmente a imagem, o signo é um ser soélido, que
assemelha-se a um e outro, n&o referindo-se unicamente a si mesmos.

De fato, a critica literaria transita pela linguistica estrutural e é representada
pela semibtica modificada em uma acdo pouco impressionista. No entanto, a
modificacdo provocada pelo estruturalismo sobre o estudo da poesia alterou também
0 estudo da narrativa. Instaura-se ai a ambiguidade em que o antigo € o novo
emergem como forcas simultaneas e de mesmo calibre.

O olhar apontado aqui, a obra de arte, € carregado de significacdo, um olhar
capaz de gerar sentimento estético. A definicho proposta por ele relativa a
significacdo, diz respeito a um processo de reabilitacdo do potencial criador
intrinseco no signo, libertando-o de imputacbes convencionais e gerando uma
expansao nos contornos de apreenséao sensivel.

Logo, a abertura que se origina do concreto, deriva da unido instaurada no
amago de algo criado pelo homem por meio da obra de arte, entre a ordem da
estrutura e a ordem do evento. Contudo, para Barthes em seu livro Critica e Verdade
(2007), o signo implica ou inclui trés tipos de relacdes, e a liberdade da arte pode ser

vista, de modo mais particular, em seu proprio signo, pois, por mais subjetiva ou
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despdtica que ela se apresente em todo seu resplendor, em relacdo aos meios e
processos de construcdo de um discurso préprio, referente a imagem, ela tera um

olhar de base objetiva:

O primeiro tipo de relacdo aparece claramente no que se chama geralmente
de simbolo; por exemplo, a cruz “simboliza” o cristianismo, 0 muro dos
Federados “simboliza” a Comuna, o vermelho “simboliza” a proibicdo de
passar; chamaremos pois essa primeira relacdo de relacdo simbdlica, se
bem que a encontremos nao s6 nos simbolos, mas também nos signos (que
séo, por assim dizer, simbolos puramente convencionais). O segundo plano
de relacdo implica a existéncia, para cada signo, de uma reserva ou
“memoria” organizada de formas das quais ele se distingue gragas a menor
diferenca necessaria e suficiente para operar uma mudanca de sentido; em
lupum, o elemento — um (que é um signo, € mais precisamente um
morfema) so6 revela seu sentido de acusativo na medida em que ele se op&e
ao resto (virtual) da declinagéo (—us, —i, —o0 etc.); o vermelho s0 significa
interdicdo na medida em que se opfe sistematicamente ao verde e ao
amarelo (é 6bvio que, se ndo houvesse nenhuma outra cor além do
vermelho, o vermelho ainda se oporia a auséncia de cor); esse plano de
relacéo é pois o do sistema, as vezes chamado de paradigma; chamaremos
pois esse segundo tipo de relacdo de relacdo paradigmatica. Segundo o
terceiro plano de relacdo, o signo ndo se situa mais com relagdo a seus
“irmaos” (virtuais), mas com relacdo a seus “vizinhos” (atuais); em homo
homini lGpus, lipus mantém certas relagbes com homo e homini; na
vestimenta, os elementos de uma roupa sdo associados segundo certas
regras: vestir um suéter e um paleté de couro é criar entre essas duas
pecas uma associagao passageira mas significativa, analoga a que une as
palavras de uma frase; esse plano de associagéo é o plano do sintagma, e
chamaremos a terceira relacdo de relacdo sintagmatica. (BARTHES, 2007,
pp. 40-41)

Sabendo-se que a semiologia se transporta para além dos limites da simples
metalinguagem, enveredando pelos campos dos signos e assumindo relagcdes com
as outras ciéncias, ela se transforma em uma espécie de provedora, passando a ser
vista com a condi¢do de multividente do saber contemporaneo. Portanto, a matéria-
prima das imagens e seus arquétipos retidos no inconsciente tanto do artista, quanto
do leitor ndo podem ser reduzidas a um Unico arquétipo ou a uma Unica imagem.

Um arquétipo contém uma série de imagens que resumem a experiéncia
ancestral do homem diante de uma circunstancia caracteristica e em situacdes nao
particulares de um sé individuo, mas, comuns aos homens em geral. E admissivel ao
artista que ele apresente e viva as imagens como fatos subitos da vida, posto que
ele € o especialista por nobreza da imaginacédo fecunda, porquanto ele vai além do
visivel, desvelando o oculto e indo além da realidade. Desse modo, a imagem

poética s6 pode ser apreendida fenomenologicamente visto que ela surge na
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consciéncia como uma invencgao que parte da inspiragao, da alma.

Assim, se num primeiro momento, 0 pensamento ganha destaque vivo,
relativo ao processo que se da importancia a imaginacédo do leitor para a obra de
arte, seria como se a primavera com Seus Céus azuis e campos verdejantes
trouxesse uma brisa quente junto as flores dos Ipés para o seio da terra, que
abrolham com tamanha vivacidade em meio ao arido cerrado com sua intensa
gradacdo de amarelo, branco, rosa, roxo ou lilas, semeando o prenuncio das
primeiras chuvas do més de outubro, que trazidas pelo vento de outros momentos,
aproximam-se devagarinho arrastadas pelas carregadas nuvens nutridas de sémem,
gue insistem em meio a um frenético movimento, achar o ch&o. Assim, o encontrar o
chéo sedento de suas goticulas de agua, é o desafio que o torna outra vez frutifero,
repleto de vida e de cores; simbolo da vida, deixando suas marcas nas coisas € no
coragcao do homem.

Logo, segundo Hans Robert Jauss uma obra literaria s passa a existir como
obra de arte, quando se faz presente no ato mesmo de sua leitura,quando ela passa
a ser explorada, experimentada, desconstruida em sua consisténcia didatica e em
seu movimento dialético. Tal conceito é considerado também por Terry Eagleton,
pois ele assegura que os textos literarios “[...] ndo existem nas prateleiras das
estantes: sdo processos de significacdo que s6 se materializam na pratica da leitura.
Para que a literatura aconteca, o leitor é tdo vital quanto o autor”. (EAGLETON,
1989, p.80). E na relacéo do leitor com o texto/tela que a obra ganha vida. Portanto,
a nocédo de valor artistico de uma obra decorre ndo apenas de sua estrutura verbal e
ndo verbal, mas também, da maneira como ¢ lida.

A obra coloca o leitor, a rigor, como principal intérprete na construcdo que a
materializa, do contrario, ela mesma ndo passaria de sinais borrées construidos
numa folha/tela. O intérprete sera sempre um sujeito social, empenhado com
conjunturas e valores que vao cercar — por plurais que se mostrem — as fronteiras de
um olhar ideoldgico, sem que meramente o sinal da interpretacdo se esvazie.
Portanto, sem esse assente de compelida e participativa agéo do leitor, ndo haveria
obra literaria, o que também é observado sob a perspectiva socioldgica, na qual,
percebe-se que os livros sO existem quando lidos, jA que ndo existe arte se nao
houver publico para aprecia-la.

Sob esse prisma, a obra de arte texto/tela impetra status e valor estético tao-
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s6 mediante a leitura/observacédo, portanto, o leitor é visto como elo fundamental do
procedimento literario. Como foi dito antes, o leitor |é/observa a sua maneira,
alicercado em sua bagagem social e cultural, de acordo com seus saberes, anseios
e interesses. Portanto, é importante dizer que em hipdtese alguma, o autor podera
ser confundido com o critico, segundo a teoria de Barthes “O critico ndo pode, de
modo algum, substituir o leitor”. (BARTHES, 2007, p. 227). Pois, transpor o caminho
da leitura a critica € modificar a vontade de entender a obra como leitor, atravessar o
caminho da leitura a critica € abandonar algo que se deseja, o cruzar a leitura a
critica € ndo querer mais a obra, mas a linguagem inerente a ela.

Retomando Michel Foucault, quando ele anuncia a tematica da
representacdo, que junto a tematica do sujeito, constitui um importante contato de
argumentacao para a determinacao das qualidades de possibilidades dos discursos
cientificos e filoséfico modernos, nos quais as transformacdes sdo compreendidas
entre as diferentes relacdes, e entre a representacdo e aquilo que nela se
representa, ou seja, a visibilidade do representante e a do representado, 0s quais
ndo se podem mostrar a0 mesmo tempo.

Foucault em analise a tela “Laz Meninas”, revela um momento do trabalho do
pintor, quando ele interrompe sua atividade representativa ao sair de detras da tela,
ali representada, e mira um ponto invisivel para o leitor. O pintor so leva o olhar para
o leitor na medida em que este se acha no espaco de seu pretexto. O tdpico da
pintura estd no espaco externo a ela, ou seja, o motivo que Velazquez pinta na
grande tela a sua frente sdo os monarcas e ndo o quadro em si.

O tema, entretanto, somente nos é revelado a partir da insercdo do casal real
no reflexo do espelho ao fundo do recinto, que nao existe como reflexo do espaco
real. 1Isso porque o casal se posiciona externamente a tela, no local que também
pertence aos espectadores. O que Veldzquez representa, portanto, € o “[...]
duplamente invisivel”. (FOUCAULT, 1999, p. 20). Foucault se preocupa com a
estrutura da obra e ndo tanto com o seu conteudo, enfatizando-a como um evento
historico por si mesmo. Isso porque ela traz a lume, de forma original, a relacao
entre o visto e o representado, a dialética entre pintura e espectador.

O conceito de realidade € bem mais emblematico do que se pensa, unido a
definicbes bastante diferentes desde a antiguidade, séo atribuidas a literatura uma

transposicao do real e papéis distintos condizentes com a realidade natural, cultural
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e social de cada periodo. No conceito de realidade postulado por Barthes vé-se uma
literatura utépica, visto que ela aceita a criacdo de novas realidades.

A realidade € um espaco fora do alcance fisico, que se compreende, mas que
se desconhece. Ela vive no cerne da imaginacdo e na frieza/calor interior daquele
gue acredita. Em mundos desconhecidos, criado pelo consentimento da literatura, e
fundamentados na participacdo do escritor, gera a afirmacdo de que a literatura é
vinculada a realidade, mas dela foge por meio da estilizacdo de sua linguagem. Para
a filosofia materialista, a realidade é palpéavel, fruto de um cogito sobre o hic et
nunc®. J&, para a fenomenologia, sucessora do idealismo romantico, o real esta na
materialidade fisica e principalmente na experiéncia sensorial e imaginativa.

Desse modo, nota-se que o método estruturalista despreza o real como
elemento do estudioso da linguagem, e como consequéncia, o critico literario. Nesse
sentido, a forma literaria seria algo isolado da realidade. Ora, nota-se, portanto, que
conceituar o termo realidade ainda é uma empreitada das mais desafiadoras e
complexas, em que a heterogeneidade das respostas s6 ndo é maior que o vigor da
questdo. Quica exista um meio termo de concordancia em que a complexa
realidade, deixe de ser arisca as defini¢des.

A razéo da existéncia humana no mundo néo teria motivo se ndo houvesse
inicio pela percepcdo, ou seja, pelos sentidos. E certa a dificuldade em apreender
todas as particularidades de um texto/tela, entender todas as peripécias do fazer
artistico, mas cabe ressaltar o processo de estruturacéo do texto/tela, principalmente
a partir da experiéncia do leitor, adquirindo os recursos utilizados pelo autor: as
imagens, o discurso, a fungdo das personagens, afinal, amparado em alguns
aspectos da obra, com o intuito de que dela se possa tirar o maior niumero provavel
de sentidos, amparando-se, também, em elementos sociologicos, psicologicos,
histéricos que permitam estabelecer o texto/tela como um principio de afinidade, de
um corpo eficaz, que se firma a partir do dialogo com o leitor.

Destarte, o que se deve apanhar no texto é uma passagem para estruturar a
critica e ndo uma estrutura singular. E, na busca pelo sentido daquilo que se mostra

por um Unico movimento paralisante, o dar a ver € sempre inquietante, o ver sempre

®.A expressdo latina “Hic et Nunc” (aqui e agora) descreve a situacdo Unica em que algo esta
unicamente em algum lugar e hora finitos, compreender-se que estando em outro ponto ou momento
ndo seria 0 mesmo e passaria a ser uma reproducdo. Para Walter Benjamim, em “A obra de arte na
época de suas técnicas de reproducdo”, escreve “A mais perfeita reproducéo falta sempre algo: o hic
et nunc da obra de arte, a unidade de sua presenca no préprio local onde se encontra”.
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€ uma intervencao aberta, o ato de ver é entranhar-se nele, senti-lo, navegar como
se abrisse os caminhos do mundo. Afinal, por mais que se note a obra verbal e ndo
verbal como objeto de estudo - seja de uma probabilidade interna, como objeto de
significacdo, seja de uma perspectiva externa, como objeto de comunicacao, sempre
sobra alguma coisa, do campo do intangivel, do inexprimivel.

Assim, a escritura € a linguagem verbal dirigida a outrem para ser apreendida
por ele, como uma realidade formal situada entre a lingua e o estilo e, independente
de ambos. Segundo as consideracdes de Barthes referentes ao texto e a leitura,

desenvolvidas na sua obra Critica e Verdade:

Assim “tocar” um texto, ndo com os olhos, mas com a escritura, coloca entre
a critica e a leitura um abismo, que é o mesmo que toda significagéo coloca
entre sua margem significante e sua margem significada. Pois sobre o
sentido que a leitura da a obra, como sobre o significado, ninguém no
mundo sabe algo, talvez porque esse sentido, sendo o desejo, se
estabelece para além do codigo da lingua. Somente a leitura ama a obra,
entretém com ela uma relacéo de desejo. Ler é desejar a obra, é querer ser
a obra, é recusar duplicar a obra fora de qualquer outra fala que néo seja a
propria fala da obra. (BARTHES, 2007, p. 229)

Barthes traca uma comparacéao classificada, por ele mesmo, como a natureza
extasiante entre a leitura e o desejo pelo texto, em que promove a semiologia’
desejante do texto, desejo este que insiste em ndo cessar. A lingua é considerada
um corpo de cominacgdes e costumes, comuns a todos os escritores de um periodo.
Segundo o ponto de vista de Barthes, a escritura ndo € uma forma de comunicacéao,
e sim, uma questdo de enunciagcao “[...] a escritura parece construida para dizer
algo, mas ela so é feita para dizer ela mesma. Escrever € um ato intransitivo”.
(BARTHES, 1964, p.276). Sob este prisma entende-se que a escritura €, em
esséncia, uma conjectura da qual nunca se admite a resposta.

Portanto, a leitura € uma atividade de participacdo, de complementacéo, e s6
se completa no leitor em sua habilidade de detectar, no texto, as suas “vozes” como
um espaco aberto para criacdes e recriacdes, tendo em vista que, a qualidade

7

estética estd na escritura, e é atestada nos olhos de quem Ié. A luz das

7z

consideragdes de Barthes, analisar uma obra é inquietar-se, ante a sua

" - Roland Barthes define semiologia como a o “modo de atualizacéo dos significados semiolégicos”, a
“extensdo dos significados semiolégicos”, e ao “sistema de significantes (Iéxicos) que corresponde no
plano dos significados, um corpo de praticas e técnicas, “ciéncia geral do signo.” (BARTHES, 2007. p.
136).
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singularidade e se preocupar com a sua linguagem. Ao leitor, a obra é sempre um
universo aberto para se sentir por meios de imagens e sons.

1.2 A captura das imagens: o olhar e o olhado

O olhar que versa Merleau-Ponty, em relacdo a maneira de que é feito o
corpo, e 0s objetos que superam a condigdo puramente fisica, proporciona
qualidade intrinseca das coisas e dos seres que habitam o mesmo espacgo-tempo.
Assim, quando o outro contesta, pode existir ai uma verdade desconhecida por
seres que coabitam 0 mesmo espaco, que é a propria condicdo de existéncia. Nas
reflexdes aqui representadas, ao serem observados intimamente os objetos verbais
(contos) e os objetos nao verbais (quadros), percebe-se que eles revelam seu lado
mais reservado, mais enigmatico.

E inevitavel a estranheza provocada, em qualquer que seja a pessoa, diante
de uma obra de arte, principalmente ante algumas delas, cujo impacto é observado
mais imediatamente. O ver, o olhar, € tomado inesperadamente por um sentimento
paralisante inexplicavelmente capturado, de forma que aquilo que se Vvé, e aquilo
gue nos olha, se tornem pecas de um jogo de forcas oscilante entre o aconchego e a
aversao, entre o ferir e o ser ofendido, entre a presenca e a auséncia, entre o visivel
e o invisivel, entre a impossibilidade daquilo que ndo é passivel ao toque e a
possibilidade daquilo que se vé e provoca inquietacao.

Os distintos toques de coloracdo pertencentes ao mundo que produzem
pequenas diferenciacdes, pequenas modulacdes do espaco, irredutiveis a qualquer
medida, impossiveis de serem atribuidos a distdncias mensuraveis sao
profundamente magicos, s6 alcangados pelo ato dado ao leitor em contato com a
linguagem néo verbal/ verbal e do autor. Na compreensédo de Robert Kudielka, sobre
as cores, sobre as nuancas e sobre a gradacdo, em que ele se ampara, ndo por
acaso, em Maurice Merleau-Ponty, ddo conta de que:

Os “planos” coloridos projetam-se a partr de uma profundidade
incomensuravel, de um “ndo-se-sabe-de-onde” — on ne sait d'ou —,
escreveu Maurice Merleau-Ponty; e as relagBes de distancia e proximidade,
do que estad adiante e atras, transformam-se, embora ndo o facam de
maneira dramética, pelo movimento do olhar que os articula. (R. KUDIELKA,
2008, p. 169.)

O olhar aprisionado pelo poder inexplicavel de seducéo provocado por aquilo
que olha o leitor, no entre jogo de olhares, entre auséncia e presenca, entre
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observador e objeto que transforma aos olhos do leitor, emerge um estranho
entendimento de infinitude. A inquietagcdo provocada pela visdo diante da obra de
arte e,ao experimentar aquilo que nédo vé, é, em certa medida, assombrosa, visto
gue ha algo presente nas obras de arte que atinge o reservado olhar do leitor. Algo
gue chama a perda das certezas do observador, ja ndo tado certas, sobre o objeto
que o langa no vazio césmico e traz consigo a desrealizacdo do todo.

Avesso as tentativas de se compreender o conjunto das obras, deve-se,
sobretudo consentir o enlagamento alcancado por elas, porque quando se acredita
ter alguma coisa, nada se tem. O espaco corporal pode distinguir-se do espaco de
fora e envolver suas partes em vez de desdobra-las, porque ele é a nuvem da area
imprescindivel a nitidez do cenario. O espaco corporal sO pode tornar-se realmente
um fragmento do espaco objetivo, se em sua singularidade de espaco corporal,
contiver a didstase dialética que o converterd em espaco universal. A privacdo do
visivel desencadeia inesperadamente a abertura de uma desconstrucao da dialética
visual que a ultrapassa, que a revela e que a implica.

Segundo Merleau-Ponty o corpo é “[...] um entrelacado de visdo e de
movimento”. (MERLEAU-PONTY 1984, p. 88). Portanto, este autor coloca a visao
como se ela basicamente guiasse o corpo no espago. Alhures faria o sujeito
esvaziar-se ao avocar um olhar que abre a fissura da inquietude em tudo o que se
vé. A medida que o olhar se desloca para um objeto, ele impulsiona o0 movimento do
corpo das coisas que se entranham justamente porque estdo umas fora das outras.
A aura do objeto visivel ndo cessa aqui a estabilidade de sua prépria existéncia, da
dialética visual.

A imagem é um dos elementos pelos quais o escritor singulariza o texto,
mediante a fabricacdo do estranhamento, responsavel pela dificil atribuicdo
compelida a ela em proporcionar densidade a percepcao estética. O estranhamento
incitado pelo texto/quadro procede, sobretudo, da insercéo do leitor no universo da
metalinguagem, saindo da posicao de leitor/espectador para adquirir o estatuto de
personagem — leitor incluso.

Ao ficar em frente a uma obra de arte visual-plastica o leitor depara-se com
algo que nado se pode compreender por meio da razdo, visto que ha algo que
sempre |lhe foge a percepcéo, algo que ndo se esvazia naquilo que € visivel. Toda

obra de arte traz singularidades impares como o tema do olhar e da imagem, acerca
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da experiéncia visual, afastando-se da historiografia da arte tradicional que deseja
dar conta das obras de arte sujeitando o visivel ao legivel, reduzindo-as a estilos,
escolas e movimentos. Talvez, sO exista imagem para pensar além da oposicao
can6nica do visivel e do legivel.

Desse modo, a arte torna visivel o invisivel, traz a tona o que estava oculto,
ou seja, torna-se veiculo para expressar e perceber o que antes ndo era possivel
porque permanecia em siléncio. Para Georges Didi-Huberman, o saber nao
verificavel € a formacédo de um outro olhar para a obra, um olhar que se aparta da
ideia de que tudo esta visivel aos olhos do leitor e que o0 estimula a exercitar o
campo de todos os ndo sentidos contidos na obra.

Nesse sentido, a imagem estaria submissa ao esvaecimento ou a perda do
elemento real, para poder surgir aléem de sua superficie visivel como um resquicio.
Ao mesmo tempo, o resquicio surge para apontar que aquilo em que ele consiste é
resultado dessa perda na adaptacao do real para o imaginério. Nesse viés, 0 ver ndo

€ sensacao, mas percepcao.

1.3 O olhar do corpo

Um corpo que V&, é eminentemente expressivo, penetra os objetos do mundo,
de toda a superficie pertencente para além da visibilidade evidente e se torna capaz
de abrir a divergéncia daquilo que nos olha no que vemos. Esse corpo tem atuacéo
importante no objeto visual, tanto na percep¢ao da imagem, como na percepcao de
uma metamorfose facial, o corpus se comunica com o0 encanto das cores, se
transformando por meio do olhar, ou em um muro de concreto que se cerra sobre o
leitor, que toca e que consome.

N&do ha nada mais do que uma imagem, uma simples imagem além do
principio de superficie, h4 apenas o corpo, o espirito e o signo nhum fendmeno
abstrato. Merleau-Ponty, em sua teoria do vidente e visivel afirma sinteticamente o

visivel como o corpo que olha o mundo, e o vidente é o corpo que olha para si.

Meu corpo é a0 mesmo tempo vidente e visivel. Ele, que olha todas as
coisas, também pode olhar a si e reconhecer no que esta vendo entao o
‘outro lado’ do seu poder vidente. Ele se vé vidente, toca-se tateante, é
visivel e sensivel por si mesmo. E um si, ndo por transparéncia, como o
pensamento, que sO pensa 0 que quer que seja assimilando-o,
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constituindo-o, transformando-o em pensamento - mas um si por confuséo,
por narcisismo, por ineréncia daquele que vé naquilo que ele vé, daquele
gue toca naquilo que ele toca, do senciente no sentido -, um si, portanto
gue é tomado entre coisas, que tem uma face e um dorso, um passado e
um futuro... (MERLEAU-PONTY, 2009, pp. 88-89).

Ao inserir novamente o corpo no ambito do tempo e do espago, entende-se
que se V&, que se conhece e que se sente 0 mundo, ndo por ele estar diante de
nossos olhos, mas por estarmos nele, vivendo-o por dentro. O objeto, 0 sujeito e 0
ato de ver, jamais se detém no que é visivel, tal como faria um termo discernivel e
adequadamente nomeavel, suscetivel de uma verificagcdo tautologica, constitui de
fato ai, sobre a questao do visual, o fechamento e a vacuidade por exceléncia.

A tautologia fixa o objeto do ver, fixa 0 ato — o tempo — e o sujeito do ver. Dar
a ver é sempre uma inquietagdo do proprio ver, em seu ato, em seu sujeito. Ver &
sempre uma intervencgao de sujeito, uma intervencgao agitada e aberta. Portanto, nédo
h& que se escolher entre 0 que vemos e o0 que nos olha, ha apenas que se inquietar
com o entre. HA apenas que se tentar dialetizar, tentar refletir a oscilacéo
contraditdria em seu movimento de diastole e de sistole.

O enigma da visibilidade, que em principio reside neste corpo vidente e visivel
tratado por Merleau-Ponty, ao se referir a um olhar que é pensamento, o autor referi-
se a um olhar junto, a um pensar ndo como a posse da ideia, mas como a
abrangéncia de um campo de pensamento. Isso quer dizer que, nesse
engendramento do pensamento, 0s movimentos da apreensao visual pairam na
matéria como composi¢cdes do olhar-pensar em exercicio. Merleau-Ponty afirma que
o fundamento inédito da pintura depende da maneira como 0 pintor usa seu corpo.
Parte-se também do principio de que ndo pode haver uma suposi¢do prévia do
mundo, e sim, uma aceita¢cdo do corpo como primordial para nossas vivéncias.

O pintor observa, sente, age e transforma o mundo, a partir de uma
perspectiva particular, singular, prépria, sucessiva, que nunca € igual, nem para ele
mesmo. Em sintese, a percepc¢do € um ato do conhecimento que se origina com 0s
sentidos apreendidos na experiéncia vivida pelo sujeito com o0s objetos de uso
criados pelo homem. O campo perceptivo é composto por correlacdes, e essa
compreensao, de acordo com Merleau-Ponty, € propria do pintor.

O corpo neste sentido ndo pode ser entendido fragmentado, estatico, e sim
como fundamental para o viver, para o olhar das coisas. Ele se caracteriza pela
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visdo e pelo movimento, estando sempre em inter-relacdo como outro e como
mundo. Por outro lado, instrumento que se move por si mesmo, meio que inventa
seus proéprios fins, o olho é aquilo que foi comovido por um certo impacto do mundo
e que o restitui ao visivel pelos tracos da méo, assim, a pintura jamais celebra outro
enigma a nao ser o da visibilidade.

Embora o corpo veja as coisas, estando imerso nelas, no mundo, em um
mundo que é anterior a ele préprio, ele ndo se apropria das coisas, e sim as tateia,
as assedia, de forma indissociavel. Para tanto, € necessaria a percep¢do que €
propria de cada ser. O movimento do corpo néo se caracteriza pelo fazer absoluto,
perfeito, métrico, mas € a continuagdo adequada e o amadurecimento de uma visao,
ja que movimento e visdo estdo simultaneamente se inventando.

Desta exposicdo sobre o corpo surge o enigma deste ser simultaneamente
vidente e visivel, pois, vé as outras coisas e a si mesmo, tendo uma dupla fungéo,
todavia de natureza inerente, interligada, interdependente, no mundo. A visdo e o
corpo operante movimentam-se com as origens da linguagem artistica (verbal e nédo
verbal) caracterizando seus elementos espelhados em transformagfes da prépria
arte. Ora, ha algo que embaralha e enfumaca o olhar. Enquanto pinta, o pintor
realiza uma conjectura magica da visdo, visto que as coisas e o olhar co-interrogam-
se simultaneamente.

A pintura, entédo, se caracteriza justamente por essa dimenséo visual. O olhar
do pintor procura desvelar os arranjos das coisas, seus elementos visuais, e seu
poder criador inédito ndo pode ser desvinculado do (re)cruzamento entre o ser, 0
outro, e 0 mundo, em sua Visdo sempre nova e continuada, pois, jA ndo se sabe
mais quem Vvé e quem € visto, quem pinta e quem é pintado. Nessa concepcéao, a
percepcao carrega-se de sentidos visuais, tensdes e inquietacdes que se relacionam
em elementos formais da linguagem.

Essa relacdo em cifras da metalinguagem s&o os proprios indicios para que
um sistema de correlagbes se estabeleca como possibilidade de construcdo da
linguagem, ou seja, ordene as linhas para engendrar as formas, 0s espacos e 0
tempo. Acoplado ao corpo e as sensacdes de que trata Merleau-Ponty, abarcamos
também, os aspectos essenciais do pensamento e o jogo epistemoldgico de Gaston
Bachelard, que reside em sua afirmacao de conservar melhor o poder do devaneio

poético na infancia que convém néo infantilizar a razao.
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Um dos aspectos mais marcantes de toda a epistemologia € o jogo dialético
gue se estabelece, por este novo espirito cientifico, entre a razao e a prova, entre a
teoria e a experimentagéo. Dessa forma, o objeto desfruta da existéncia da realidade
em uma nitida separacdo do ser e do ndo-ser. A cada ordem altivez é rezingado
linha graduada reservada. E nessa curva que a filosofia da experiéncia aponta uma
condicao de ontologia estilhagada.

Um dos aspectos mais acentuados de toda a epistemologia bachelardiana, a
gual, ndo se pode nunca ser entendida como um sistema acabado, porgue sua
marca central é justamente o continuo refazer do trabalho frequente da
epistemologia que se configura, € o novo espirito cientifico. Assim, o viés artistico-
literario da reflexdo bachelardiana envolve, mais ainda, redefine o indicante da
realidade, na qual toda realidade cientifica € uma teoria reificada.

Mas, se por um lado o real epistemoldgico é tributario da atividade cientifica,
por outro, a realidade artistico-literaria ndo € dada ao poeta com a plurivocidade dos
devaneios poéticos, apenas ao leitor € dado a sentir. O papel do olhar na construcéo
do imaginéario de Bachelard mostra a existéncia de uma imaginacdo material ao lado
da imaginacdo formal, baseada na visdo. A imaginacdo material é a consequéncia
da insercdo feito corpo, no corpo do mundo e alimenta um imaginario que
transparece, sobretudo, na ilusdo, na arte e na filosofia.

Esse imaginario resgata a importancia da mao que sonha e produz coisas
artisticas. Outro aspecto essencial na obra de Bachelard é o abrir os olhos do leitor
sobre a verdade da imagem poética, a qual ndo pode existir nos rebuscamentos ou
metaforas complexas, e sim na naturalidade que uma imagem apanha altivez. A
linguagem que constitui a poética ndo € aquela que restringe, que define, que
encerra o sentido.

Cada leitor abarca a obra de arte de seu melhor jeito, de maneira singular.
N&o se pode julga-lo, distinguir veracidade ou equivoco, todo sentido que se desvela
ao ler um conto/tela €, a sua medida, valido, posto que os sentidos sao inesgotaveis
e 0 movimento implica encobrimentos e revelagbes. O mesmo ocorre com 0S
artistas, suas percepg¢des acerca do mundo sao singulares. Ao encontrar-se com um
sentido, o leitor (tanto quanto o artista) ilumina uma destinacdo para aquela imagem,
enquanto simultaneamente encobre outra.

A imagem tem a fungédo de abertura para a intimidade, de estar sempre em
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movimento de criacdo, de ativar a imaginacédo do leitor e o olhar que nao verifica,
mas que se espanta com o que se abre diante dele. Desde ja, observa-se que, nao
se trata de uma simples transposi¢do das noc¢fes epistemoldgicas para a esfera da
literatura. Se por um lado a epistemologia € tributaria da atividade cientifica, por
outro, a realidade artistico-literaria ndo € dada pelo autor.

Este, ao contrario, e com ele toda sua biografia, suas venturas e dramas e
éxitos, € posto fora quando se trata do devaneio literario, quando estd em jogo o
sonho do sonhador, a mais auténtica experiéncia poética. Dai porque uma “filosofia
literaria” deve interditar a pretensdo de explicar a linguagem verbal e néo verbal,
interpreta-la e entendé-la. A realidade da imagem visual/plastica tem, portanto, a
especificidade do instante.

A realidade, de que trata Bachelard de maneira irrefutavel em seu livro A
intuicdo do instante: “O tempo tem apenas uma realidade, a do Instante. Dito de
outro modo, o tempo € uma realidade concentrada no instante e suspensa entre dois
nadas.” (BACHELARD, 1992, pp. 11-12). A partir dessa conjetura no contexto do
olhar, passam a existir os aspectos observaveis e conhecidos dos materiais e
objetos, e da abrangéncia subjetiva daquele que se apresenta por inteiro as imagens
e retira delas influéncia, que de certo modo séo reciprocas.

Bachelard observa ser a abstragdo que guia a criacdo, e também a invencao
e 0 micro-universo, no qual o real ja ndo pode ser seguro pelos sentidos, a saber: o
problema das grandezas na fisica e na quimica. A capacidade criadora da
imaginacdo € sua unido a uma materialidade. A acao da criacdo se da em relacéo e
empatia na linguagem especifica de cada fazer. Os significados séo verificados pela
vontade de olhar para o interior das coisas, distorcendo a visdo em uma forma
acentuada e sutil.

Assim, Bachelard pondera que: “[...] para além do panorama oferecido a visao
tranquila, a vontade de olhar alia-se a uma imaginacdo inventiva que prevé a
perspectiva do oculto, uma perspectiva das trevas interiores da matéria.”
(BACHELARD, 1990, p. 8). Nota-se que a experiéncia humana revela a consciéncia
seu modo de perceber o mundo na qualidade do ver que supde distancia de nao
estar em contato, mas de um ato de ver que significa reencontro com; o se fosse
fisgado pelo visto que se aplica ao olhar. Dito de outro modo, o olhar € seduzido,

delongado e desejado a oscilagdo estatica para um fundo sem fundura.
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O fato € que, a abertura independente ao ato criador numa entrada livre
desperta um novo olhar, um novo real que se encorpa dos velhos estilos e visbes
empiricos. O olhar € mesmo assim, esguio, sedutor, espacado numa oscilagdo inerte
que traz a luz um contato a distancia da imagem. A maneira que Cézanne realizava
sua obra trazendo uma conjectura sobre o olhar pode parecer excessivo quando
expde, com dominio e sem reservas, a propria vida para realizar sua obra e fez de
sua obra sua vida, entretanto, existem relatos que Cézanne alienou-se da
coletividade para tentar apreender o que criava; entender 0 que era e como surgia
aos olhos do leitor a natureza que pintava.

Cézanne buscava inspiracdes na literatura e em alegorias, fato que explica
por que suas pinceladas eram densas, com cores fortes e contrastantes, pois
introduzia intensidade experimentada nas outras linguagens. Cézanne eleva a
sensacao visual ao nivel da consciéncia, fazia 0 mundo sensorial se dissolver ao
meétodo intelectual da criacdo. Afirmar que a pintura de Cézanne é fruto de absoluta
pesquisa e nada traz de mera invencéo, ele ndo se atinha a consequéncia, mas ao
método. Por isso transformou formas geométricas em formas expressivas da
totalidade do espaco.

A pintura a partir de entdo, comeca a deixar de ser inspirada na exterioridade
e passa a ter sua invengdo pelo uso da consciéncia. O tema ja ndo era 0 mais
importante, mas, como o artista abordava o método de criacdo. Cézanne buscava
especificar seu olhar, mas sem querer cruzar a realidade nua e crua, pois o olhar
guando esta permanentemente centrado ndo é um olhar absoluto.

Nesse sentido, Merleau-Ponty afirma que € necessario apresentar a extensao
temporal para a tela, ou seja, ao observar os objetos € preciso considerar o tempo
necessario quando o olhar é deslocado de uma parte a outra no espaco da tela. O
passeio dos olhos pela tela deve fluir sem a determinacéo prévia da profundidade e
de linhas reguladoras. O olhar humano é carregado pelo proprio sentido de
humanizar as coisas.

O homem é ser que inventa, toda a sua visdo € contaminada por sua cultura
mundana, e a arte ndo deve ser interpretada como cultura, pois ela esta entranhada
de vontade, e ela deve ir além do gosto, ou seja, a cultura entranhada em cada ser
corrompe o olhar. Sob esta condicdo, o olhar do homem mira a obra como que

indispensavel ao seu mundo, 0 que causa certa estranheza aos que olham
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adjacente a suas imagens. Acerca deste estratagema Merleau-Ponty considera que
0 conjunto do contexto é o elemento, pois ele ndo é combinado de partes exteriores

umas das outras e antecipa o desafio em perceber o objeto isolado.

A arte ndao é nem uma imitacdo, nem, por outro lado, uma fabricacéo
segundo os desejos do instinto ou do bom gosto. E uma operacdo de
expressdo. Assim como a palavra nomeia, isto é, capta em sua natureza e
pbe diante de noés, a titulo de objeto reconhecivel, o que aparecia
confusamente, o pintor, como diz Gasquet, “objetiva”, “projeta”, fixa. Assim
como a palavra ndo se assemelha aquilo que designa, a pintura ndo € um
trompe-I'oeil, uma iluséo de realidade. (MERLEAU-PONTY, 2004, p. 133).

Em outros termos, movimento, tato e visdo compdem uma operacao proxima
de acepcado. A visdo ndo € de um vidente puro, pensamento ou consciéncia, que
teria 0 mundo diante de si como se fosse um quadro, nem é simples reflexo, é visédo
de um corpo que se movimenta entre as coisas. A visao esta sujeita ao movimento,
s6 se vé aquilo que se olha. Portanto, a visdo carece do movimento dos olhos, e o
movimento destes se misturam.

O pintor cria uma ciéncia intuitiva, ou seja, uma inteligibilidade de
demonstracdo que tem afinidade com o humano. Eis entdo o carater do estilo
implicito a obra. Esta € uma questdo que envolve um poder de sintese que ndo cabe
aqui discuti-lo, mesmo porque Merleau-Ponty cria um sistema filoséfico em relacéo a
arte, a linguagem, a politica, e, ao refletir sobre esses aspectos, entrelaca-os com a
movimentagéo filosofica do seu pensamento.

Ao adentrar esta dimenséo, percebe-se uma visdo de mundo, um modo de
estar aqui. Merleau-Ponty confronta as posi¢cdes behavioristas e gestaltistas em
psicologia, e afirma que o interesse pela nocdo de comportamento advém de suas
possibilidades para uma compreensdao do mundo humano que escape tanto da
reducdo mecanicista dos acontecimentos psiquicos quanto da assimilacdo do
psiquismo a consciéncia pura.

Gragas a essa noc¢ao, pensada como estrutura, Merleau-Ponty pode distinguir
entre a ordem fisica, a biolégica e a humana. Ordens que ndo podem ser reduzidas
umas as outras, mas dotadas de especificidade e diferenca intrinseca. A elaboracao
da ideia de ordem humana como instituicdo da ordem simbdlica da cultura efetuada
pela percepcao, pela linguagem e pelo trabalho, ou como relagdo com o possivel e

com o ausente, assegurando assim a irredutibilidade dessa ordem, a ordem fisica e
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a biolégica, mas nem por isso a concebe como uma construcdo intelectual posta
pela consciéncia reflexiva.

O comportamento humano ndo € uma coisa nem é uma ideia. No entanto, o
referencial merleaupontiano ainda conserva ressonancias da antropologia filosofica,
pois o papel central é conferido a consciéncia perceptiva e ndo a percepgdo. Assim,
o ato de pintar ndo é reproduzir servilimente o elemento, pintar €, de maneira
singular, compreender a consonancia que se traduz nas diferentes inter-relacdes do
conhecimento vivido. A pintura define o real em sua constituicdo mais natural e
anica.

A obra de arte procura neste mundo um fenémeno natural anterior a
laboracédo da pintura. O matiz, a linha, a representacdo em si querem expressar e
expressdo, 0 mundo com a mesma energia que este tem na percepc¢ao natural.

Desse modo, Trogo afirma que:

Criar é ensejar novas criagbes. E fornecer estruturas-coringa. A
fenomenologia descobre que a obra de arte s6 se faz digna deste nome
guando é visitada pelo objeto estético. E quem faz o objeto estético habitar
a obra de arte é exclusivamente o espectador. O espectador é o demiurgo
cuja presenca pbe a presenca do objeto estético. E se se pergunta ao
fenomendlogo em que consiste o objeto estético, ele dira que é um “nada”,
um “irreal”, um “imaginario”. O objeto estético tem uma existéncia furtiva que
s6 dura enquanto dura o éxtase do espectador em unido com a obra de
arte. (TROGO, 1972, p. 89).

Por tais motivos, fenomenologicamente, vida e mundo ndo podem ser
dissociados na pintura. Merleau-Ponty entende que ambos formam um so tecido. O
pintor desvenda esta agregacdo, desta interacdo continua, trazendo a luz o
processo de olhar de seus personagens, ou seja, como se desenvolvem a interacao
entre o agente que olha e, em retribuicdo, também é olhado pelo objeto que esta
sendo mirado.

O ato de olhar provoca uma percepc¢ao de vacuo, de um espaco entre o que é
visivel, aquilo que chega a consciéncia do leitor e o invisivel, 0 &mago real do objeto
observado e a necessidade do vidente ausentar-se de si mesmo para poder
relacionar-se com o elemento que anseia observar. Segundo Didi-Huberman; “[...] o
gue vemos s6 vale - s6 vive - em nossos olhos pelo que nos olha. Inelutavel, porém,
€ a cisdo que separa dentro de no6s o que vemos daquilo que nos olha”. (DIDI-

HUBERMAN, 2010, p. 29).
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No anseio de compreender este experimento paradoxo inelutavel que se
mostra ao ato de ver, e s6 se manifesta ao abrir-se em dois, isto é, o leitor necessita
ser visto pelo objeto a medida que prende seu olhar sobre ele, hum contorno
especial de simbiose visual. A acdo de ver € um contorno de afastar-se de si mesmo
para o cerne da esséncia humana e observar a fissdo do ser. Deste modo, o0 ato de
ver, d4 a entender sempre um contato com o volume dos corpos que sao os “[...]
objetos primeiros de todo conhecimento e de toda visibilidade séo coisas a tocar, a
acariciar,... volumes dotados de vazios, de cavidades ou de receptaculos organicos,
bocas, sexos, talvez o préprio olho”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 30).

Nesse sentido, pode-se dizer que 0s corpos se compdem como algo a tocar,
a apanhar; eles sédo alguma coisa contra os quais o olhar do olhante invariavelmente
se choque. Trata-se, nesse caso, de uma cisdo do ver, de um ato que se reparte
de forma paradoxal em dois: o leitor olha e é olhado. Observando um pequeno
fragmento do romance “Ulisses” de James Joyce, em que o autor utiliza-se de
variados estilos e referéncias culturais num caleidoscépio de vozes ao abordar em

diversos aspectos a filosofia humana, o escritor irlandés postula que:

Inelutavel modalidade do visivel (ineluctable modality of the visible): pelo
menos isso se nao mais, pensando através dos meus olhos. Assinaturas de
todas as coisas estou aqui para ler, marissémen e maribodelha, a maré
montante, estas botinas carcomidas. Verdemuco, azulargénteo, carcoma:
signos coloridos. Entdo ele se compenetrava deles corpos antes deles
coloridos. Como? Batendo com sua cachola contra eles, com os diabos.
Devagar. Calvo ele era e milionario, maestro di color che sanno. Limite do di
diafano em? Diafano, adiafano. Se se pode pér os cinco dedos através, é
porque é uma grade, se ndo uma porta. Fecha os olhos e vé. (JAMES
JOYCE, apud DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 29)

No juizo critico de James Joyce, quando uma perda se suporta, mesmo que
seja pelo viés de uma ingénua associacdo de ideias, mas constrangedora, como
numa contextura de espaco e tempo, em que, todos os significados do termo, como
uma trama perspicaz, torna-se um acontecimento Unico e estranho, que apanharia o
leitor uni-lo-ia a sua rede.

Acerca da leitura de “Ulysses”, o fildsofo pondera a inelutavel cisdo do ver e
convida o leitor para: “[...] fechar os olhos para ver quando o ato de ver nos remete a
um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo sentido, nos constitui”. (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 31). Espaga-se, portanto, de uma crenca que implicaria que a

visdo esta sujeita ao leitor. Ao ressaltar que, 0 que esta perante o leitor, ao mesmo
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tempo que o olha é olhado. A ideia apresentada por Didi-Huberman rompe com o
subjetivismo do olhar e se afasta da nocao de que tudo €, e esta visivel aos olhos do
leitor, apenas a espera desse olhar iluminador dos sujeitos.

Existe algo capaz de romper com a perda das certezas e provocar O
inesperado, provocar a incerteza concernente ao objeto que olha e lanca o leitor no
vazio. Logo, dever-se-ia entdo consentir o apanhar pelas obras. Segundo Didi-
Huberman, de modo conciso “[...] 0 ato de ver s6 se manifesta ao abrir-se em dois”.
(DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 29). E nesse ponto que residiria seu paradoxo.

Didi-Huberman sugere uma ruptura com duas ideias classicas na filosofia do
olhar; a primeira é aquela em que a visdo depende das coisas, coisas aquelas que
sao razoes ligadas ao ver, e a segunda tem a ver com a relacdo dos olhos do leitor,
que tem a ver com 0S meios que as coisas sao vistas. Didi-Huberman constitui os
elementos da fenomenologia da percepc¢ao do olhar, pois, ao mesmo tempo em que
se olha, o que se olha é olhado pelas coisas que se Vé.

O ato de olhar abre-se a um vazio que olha o leitor, de certa forma, os
compde, uma vez que somente na influéncia do outro é que se descobre o proprio
olhar. Desse modo, para Didi-Huberman é o outro que me diz quem sou, porque eu
nao sei quem sou, e este saber de quem se é, ndo pode vir pelo olhar, porque nao
Nnos vemos.

As coisas se perdem mesmo no ato de olhar, porque séao faces que expbem
violentamente o leitor, ao vazio que as ocupam, atribuindo um dentro importunador.
O vigor daquilo que olha o leitor reside em tal vazio, que no tempo em que ver &
tanger esse vazio, algo ai morre, algo ai foge ao olhar imediato do leitor. E
justamente ai que as coisas que o leitor 1&€/olha, também o olham.

Retomando o conceito de Foucault, percebe-se a confirmacdo de que a
imagem ndo é relevante ao que é da ordem da representagcdo, a imagem nao
representa o carro, o rio, 0 homem. Segundo Foucault, a imagem é o carro, o rio, 0
homem e, desse espaco, a imagem sera lancada noutro lugar. Nao se trata de uma
imitacdo, de uma simples demonstracao da coisa concebida.

A coisa nasce do espaco vazio pela representacdo, a coisa € a imagem, a
imagem € a coisa. O que estd a vista estd implicito e ndo explicito. A coisa tende
estar sempre atras de outras coisas e muitas vezes anseiam ocultar o que esta la.

Os codigos e as linguagens icbnicas criam uma nova consciéncia com continuas
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operacdes intersemiodticas e metalinguisticas no ato criativo, mediante processos de
metalinguagem analdgica, processos internos ao ato criador. I1sso ocorre quando se
vé além do aspecto visivel das obras.

A Semiodtica, em seu universo dos signos e significantes, e a obra na esfera
das palavras escritas e dos quadros, estabelece ligagbes entre um codigo e outro,
entre uma linguagem e outra, na leitura do mundo verbal (textos) e o ndo verbal
(quadros). A semidtica aponta caminhos ao leitor de como se |1é o mundo verbal
(textos) com ligagdo ao mundo iconico ou nao verbal das imagens (quadros), em
uma leitura que lanca os olhos na rasgadura essencial das imagens, na sua
intrigante poténcia.

Aceitando a diminuicdo de um nao saber, arremessando o sujeito que sabe
em uma zona sulfurosa demais, a essa coisa magica que € a obra de arte, o olhar se
abre para um nivel bem mais intenso e mais universal de significacdo, revelando
particularidades singulares de cada criador, de cada periodo e de cada sociedade

nao revelando, do ponto de vista da significacao, seu valor intrinseco.
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CAPITULO Il — A PERJURIA MACABRA DO SIGNO EM EDGAR ALLAN POE

[...] um conto € uma obra de arte e ndo um poema, € literatura e nao poesia.
(JULIO CORTAZAR, 2013, p. 128).

O objeto deste estudo, ultrapassa o aspecto da critica, voltando-se para a
questdo do olhar, que se péem ante os olhos do leitor as rela¢gées imaginérias. A
narrativa curta denominada conto possui a peculiaridade de condensar grandiosas
mindcias automaticas e acontecimentos do cotidiano do homem. Com uma tematica
principal que visita e revisita sempre o seu proprio processo de criagcdo, o conto traz
consigo o estranhamento de seus personagens, que nao se explica perante tal
realidade nua de costumes, de certeza, de causa e de expectativa em uma
atmosfera que ganha vida.

A narrativa de um texto literario ao utilizar-se de elementos imagéticos que
sirvam para refletir as representacbes das pessoas e coisas de sua traducédo
interlinguistica, pode ser observada como se fosse retirado o véu do leitor. Na otica
do olhar de textos literarios e seus signos numa perfeita relacdo de entrecruzamento
de suas especificidades estéticas, a constru¢cdo de sentidos numa narrativa curta,
aponta para o eixo que se destronca ora para o leitor, ora para o autor, ora para o
texto, ora para o alcance mutuo desses fatores, ou para outras magnitudes que 0s
extrapolam. Dependendo da 6tica que se adote, as respostas se polarizam numa ou
noutra dimensao.

A particularidade do conto decorre de técnicas especificas aplicadas as
palavras, de maneira que a narrativa seja breve, intensa e mordente. Suas formas
acabam por vir aos leitores numa concepc¢do social tanto a luz dos objetos
costurados como a luz das enredadas personagens. O conto com frases curtas e
periodos simples, em seus graus semantico, sintatico e fonologico instaurara, de
pronto, a consciéncia linguistica da literatura. Na atmosfera de um bom conto

Cortazar diz que:

De um modo que nenhuma técnica poderia ensinar ou prover, o grande
conto breve condensa a obsessao do bicho, € uma presenca alucinante que
se instala desde as primeiras frases para fascinar o leitor, fazé-lo perder
contato com a desbotada realidade que o rodeia, arrasa-lo numa submerséao
mais intensa e avassaladora. (CORTAZAR, 2013, p. 231).

48



7

A imagem do bicho aludida por Cortdzar é uma metafora utilizada para
exprimir o que € um bom conto: provoca uma espécie de pesadelo ou alucinacdo
neutralizante. E como se, para isso, o contista tivesse de apresentar uma incomoda
e asquerosa barata (mera representacao iconica) caminhando execravelmente sobre
seus ombros e ele lutasse para remové-la. Somente assim, o contista entenderia a
diferenca entre “[...] possessao e cozinha literaria...” (CORTAZAR, 2013, p. 231).

Esse seria um tipo de conto em que o narrador/contista se voltaria pouco a
pouco com olhar de admiracdo e deleite. Por outro lado, o criterioso leitor sabera
perceber a diferenca que existe entre as duas encostas que separam a alegria da
tristeza, oferecida pelo labirinto apontado no texto, como as gradacdes do despertar
do sol em um dia de luz néon, e o dia escuro com vento frio que teima em empurrar
a manha chuvosa com pouca ou henhuma perspectiva.

O conto tem seu tempo® e seu espaco® condensados com vigor e tenséo.
Solido, seguro e capaz de refletir na exposicdo de seus mais variados personagens,
sejam eles reais ou nao, produtos da loucura ou da sanidade, de maneira que o
contista sente 0 momento de inserir uma imagem oOu uma passagem que seja
significativa e que atue de forma vertical no leitor. A imagem de significacéo
demanda relagéo com intensidade e tensao, em cenas cotidianas que se direcionam
a um epilogo coerentemente catértico e imprevisto, uma vez que nao ha sentido se
elas ndo forem relacionadas e empregadas em conformidade com as técnicas
criadas para desenvolver o tema abordado.

Diante disso, para entender o estilo atipico do insondavel conto e a escolha
de um bom tema, que acena a um sistema de afinidades associadas, solidificadas

no autor e posteriormente no leitor ndo € necessario que o tema seja excepcional,

- «A temporalidade, em linguagem kantiana, é a forma do sentido interno, e porque ela é o carater
mais geral dos “fatos psiquicos”. O tempo ndo é um processo real, uma sucessao efetiva que eu me
limitaria a registrar. Ele nasce de minha relacdo com as coisas. Nas préprias coisas, 0 porvir € 0
passado estdo em uma espécie de preexisténcia e de sobrevivéncia eternas; O tempo enquanto
objeto imanente de uma consciéncia € um tempo nivelado, em outros termos ele ndo é mais tempo.
S6 pode haver tempo se ele ndo esta completamente desdobrado, se passado, presente e porvir nao
sdo no mesmo sentido. E essencial ao temo fazer-se e ndo ser, nunca estd completamente
constituido.” (MERLEAU-PONTY, 2004, ppp. 549-551-556)

° - “O espaco ndo é ambiente (real ou l6gico) em que as coisas se dispdem, mas o meio pelo qual a
posicéo das coisas se torna possivel. Quer dizer, em lugar de imagina-lo como uma espécie de éter
no qual todas as coisas mergulham, ou de concebé-lo abstratamente com um carater que lhes seja
comum, devemos pensa-lo como a poténcia universal de suas conexdes. O espaco esta “vazio” e
todavia todos os objetos de percepcao estéo ali. O distirbio ndo versa sobre 0s ensinamentos que se
podem extrair da percepcéo, e pde em evidéncia, sob a “percepcdo”, uma vida mais profunda da
consciéncia.” (MERLEAU-PONTY, 2004, pp.328-379).

49



ao contrario, ele pode surgir de algo corriqueiro e comum. Nessa concepcao,

Cortazar afirma que;

[...] o triangulo desenhado pelo sujeito falante, seu discurso e o que conta, é
determinado de fora pela situa¢éo: nao ha ai ficcdo alguma. Em troca nesse
analogon de discurso que €& uma obra, essa relagdo sO pode ser
estabelecida no interior do proprio ato da palavra; o que se conta deve
indicar por si mesmo quem fala, a que distancia, de que perspectiva e
segundo que modo de discurso. A obra ndo é definida tanto pelos
elementos da fabula ou sua ordenacdo como pelos modos da ficcao,
indicados tangencialmente pelo préprio enunciado da fabula. A fabula de
uma narrativa se situa no interior das possibilidades misticas da cultura; sua
escrita se situa no interior das possibilidades da lingua; sua ficcdo, no
interior das possibilidades do ato da palavra. (CORTAZAR, 2013, pp. 193-
194).

A criacdo de um grande conto se da a partir de um conjunto de fatores,
passando pela maneira de como seu tema é abordado e lavrado pelo autor,
convertendo aquilo que se apresentava acanhado em extenso, o que era individual
em completo, adentrando na esséncia humana, concatenando com a passagem,
apropriada e criativa, pois “[...] um bom tema é como um sol, um astro em torno do
qual gira um sistema planetario de que muitas vezes nao se tinha consciéncia até
que o contista, astrébnomo de palavras, nos revela sua existéncia”. (CORTAZAR,
2013, p.154).

Ao revelar sua existéncia por meio do conto, o autor de certa forma rapta o
leitor por alguns miseros instantes, o suficiente para fixar eternamente seu conto
naquele tempo e espaco, com toda a sua intensidade. A acuidade apontada aqui, é
aguela mencionada por Cortazar, referente ao conto, como a supressao de todas as
ideias de mediacdo e dos recheios. Tal procedimento sugere também a
desautomatizacédo do olhar do leitor, olhar que penetra o desconhecido das coisas.
Pois, por mais que se diga 0 que se V&, 0 que se V€ nao se encontra jamais no que
se diz. Esta forma de ver vem ao encontro das consideragdes de Georges Didi-
Huberman em seu livro Diante da Imagem, (2013).

Pousar o olhar sobre uma imagem da arte passa a ser entdo saber nomear
tudo que se vé — ou seja, tudo que se |é no visivel. Existe ai um modelo
implicito da verdade, que sobrepbe estranhamente a adaequatio rei et
intellectus da metafisica classica a um mito — no caso, positivista — da
omnitraduzibilidade das imagens. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 11)

A imagem de que trata Didi-Huberman € o meio de alienar-se da esfera como

de se penetra-la. A imaginacdo gerada é essa capacidade que apreende as relacdes
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mais secretas das coisas, as afinidades e as analogias que ocorrem pelo olhar.
Portanto, é necessario que as imagens toquem o real. Nesse tocar o real, percebe-
se um incéndio da obra, em que a configuracdo impetra sua condicdo maxima de
luz. E se o tocar, € 0 que se vé o fogo, exigi-se entdo, a perfeicdo do fogo na
conjectura de que a imagem esbraseia em seu contato com o real.

Através do contato com a obra, podemos entédo, gerar um objeto que possa
representar de formas diferentes a realidade corporal ou psiquica. Nesse sentido, a
obra pode se apresentar por uma historia alegorica, de uma percep¢do ou da propria
imaginacdo. E, na abordagem do conto, O coracdo denunciador, tem-se como
pretensdo mostrar como os elementos da narrativa se unem e se encontram, dentro
de uma determinada pluralidade de signos e formas, proporcionada pelo autor; ja na
segunda linha, o extraordinario momento de tenséo.

Essa narrativa envolvente proporciona a imersdo do leitor em suas entranhas
de vérias maneiras, devido as relacbes marcadas por seus elementos. Assim, o
leitor pode ler a mesma obra acerca de inquietantes modos, como se ele fosse
obrigado a ler o conto de dentro, fazendo parte da interlocu¢cdo com a propria malha
da narrativa, numa projecao de profundidade.

O leitor é forcado a ouvir a confissdo de um assassino extremamente
meticuloso e premeditado, como se o leitor, ouvisse a histéria oralmente do proprio
personagem se transformando em uma espécie de confidente consciente. Esse
sentimento de estranheza que a narrativa literaria oferece, pode ser que seja pela
escolha do tema que se relacione a tabus relativamente antigos.

A estranheza observada no conto de Poe € teorizada por Tzvetan Todorov,
em seu livro “Introducdo a Literatura Fantastica”, tendo duas origens; a primeira
versa sobre as coincidéncias e a segunda aborda outra série de elementos que
expressam a impressao de estranheza, mas nao esta relacionada ao fantastico, e
sim, ao que poderia ser nomeado como a experiéncia dos limites. A luz da literatura,
palavras e linguagem, o autor em pauta considera que:

[...] a literatura existe pelas palavras; mas sua vocacdo dialética é dizer mais
do que diz a linguagem, ir além das divisdes verbais. Ela é no interior da
linguagem, o que destréi a metafisica inerente a qualquer linguagem. A
marca distintiva do discurso literario é ir mais além (sendo néo teria razao
de ser); a literatura € como uma arma assassina pela qual a linguagem
realiza seu suicidio. (TODOROV, 2012, pp. 175-176)

Considerando o0 que lemos acima, compreendemos que a literatura exista
para dizer o que a linguagem corriqueira, cotidiana nédo diz e ndo pode dizer, ou
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seja, cada um tem sua maneira propria de escrever ou de falar e exprimir a relacéo
do homem com outrem. Fortalecendo a palavra, cada qual traz consigo seu proprio
estilo®®. Segundo as consideracées de Cortazar, a informacéo sobre estilo sera mais
olhada de um ponto de vista mais acessivel, mais semioldgico.

Para Michel Foucault, na mencédo lapidar que faz Cortdzar, ao comentar o
livro “Valise de Crondpio”, “[...] em toda narrativa € preciso distinguir em primeiro
lugar a fabula, o que se conta, da ficcdo, que é o regime da narrativa, a situacédo do
narrador com respeito ao narrado.” (FOUCAULT apud CORTAZAR, 2013, p. 193).

A autonomia dessa narrativa demanda certo envolvimento numa pratica de
intensidade que essa diade ndo demora a se apresentar como triade. Pois, ao
investigar os procedimentos construtivos da linguagem, as vezes é impossivel
aproximar-se do elemento do desejo. O que se observa aqui vem ao encontro das
consideracdes realizadas por Aguinaldo Gongalves em seu livro Signos (em) cena:

ensaios.

Mais ainda tudo isso se torna imprescindivel quando o objeto de nossa
busca é a linguagem artistica, suas formas comunicacionais, seus
negaceios expressivos e fontes proliferadoras de mistérios que, na verdade,
ndo sdo mistérios, mas sentidos escondidos, sentidos ainda néo
desvendados pelos mecanismos operacionais que se tém na tragica relacao
entre os referentes do mundo (nas suas mais variadas nuancas) e a
tentativa de apreensdo de sua natureza, para nao dizer de sua esséncia.
(GONGALVES, 2010, p. 40).

A falta que se tem, de nao ter certezas das coisas cria descaminhos
apontados pela mobilidade, nos quais o principio e o fim de cada novo percurso se
encontram na aproximacao da consciéncia que ndo recusa a existéncia do ser
diferenciado, afetuoso e coerente. A certeza de que as coisas sado elas proprias e
nao outras coisas vem a tona, a construcdo de imagens que emergem no exercicio
da fala pode sugerir coisas fabulosas.

Nesse sentido, tomando como alicerce a especial alusdo que Georges Didi-

Huberman faz a Kant, em seu livro Diante da Imagem, nota-se:

Tudo que podemos dizer é que a imagem é um produto do poder empirico
da imaginagdo produtora — e que 0 esquema dos conceitos sensiveis, como

19 _ por estilo se entende aqui o produto total da economia de uma obra, de suas qualidades
expressivas e idiomaticas. Em todo grande estilo a linguagem deixa de ser um veiculo para a
“expressdo de ideias e sentimentos” e atinge esse estado limite em que ja ndo conta como mera
linguagem porque toda ela é presenca do expressado.
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das figuras do espaco, € um produto e, de certo modo, um monograma da
imaginacdo pura a priori (gleichsam ein Monogramm der reinen
Einbildungkraft a priori), por meio do qual e segundo o qual as imagens sao
inicialmente possiveis — e que essas imagens devem sempre estar ligadas
ao conceito... (KANT apud DIDI-HUBERMAN 2013, p.180).

Existe ai o inicio de uma retdrica, em que a histéria da arte tenta buscar
impulsos definitivos para a imagem, passando de imagem a monograma. No
entanto, entende-se que a imagem é feita para significar algo diferente daquilo que o
olho vé, a imagem nao tem ao seu mero prazer um aspecto sensivel que ela possa
abertamente copiar. Evidentemente, ela tentara fazer corresponder cada pormenor
da representacdao visivel a uma sequéncia da significacéo verbal.

Ao falarmos das aproximacgdes, consideremos a semelhan¢a da alma com o
mundo do olho, que se da pela ndo-sintese de uma instancia propria cindida entre
consciéncia e inconsciéncia para além do qual a logica aponta suas falhas que
transcende as coisas surreais do mundo. Seria preciso abrir os olhos em um olhar
expectante para que se pegue o virtual daquilo que existe no visual.

Segundo Roland Barthes, em seu livro “Aula” — fruto de sua aula inaugural no
Collége de France, o “[...] objeto em que se inscreve o poder, desde toda eternidade
humana, é: a linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressao obrigatéria: a
lingua”. (BARTHES, 1977, p.11). Compreende-se entdo que, a linguagem é uma
legislacdo e a lingua seu referente, a lingua ndo se exaure na mensagem que
produz.

A lingua como funcdo de toda linguagem € fascista; pois o fascismo nao é
evitar pronunciar, é forcar a dizer. Nesse sentido, sujeicdo e poder se embaracam na
lingua, ndo existindo liberdade sendo fora da linguagem. Isto €, o texto é o tecido
que compOe a obra, o texto € o desabrochar da lingua. Portanto, esses
esclarecimentos permitem a compreensdo, e a luz do texto, Barthes, assim se
pronuncia:

O texto quer dizer tecido; mas enquanto até aqui esse tecido foi sempre
tomado por um produto, por um véu acabado, por detras do qual se
conserva, mais ou menos escondido, o sentido (a verdade), nés
acentuamos agora, no tecido, a ideia generativa de que o texto se faz, se
trabalha através de um entrelacamento perpétuo; pedido neste tecido —
nessa textura — o sujeito desfaz-se, como uma aranha que se dissolve a si
prépria nas secrecdes construtivas da sua teia. (BARTHES, 2009, p.180).

O pensamento barthesiano sugere um entrelacamento de textos que ao
serem intersetados e articulados podem produzir um outro sentido. Portanto, deve-
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se ouvir a lingua fora do poder, no esplendor de uma revolugéo, na literatura. Dessa
maneira, o desdobrado dos acontecimentos sob o olhar ou sob as maos do leitor €
como uma linguagem que ensina por si mesma, o0 momento em que a significacédo
se daria secretamente pela propria estrutura do signo, isto €, o homem esta dentro
da linguagem, e néo se separa linguagem/homem.

Nesse sentido, percebe-se que o conto retalha uma fragdo da realidade,
devendo, portanto, ser significativo, ou seja, ser capaz de uma abertura que
esquematize a inteligéncia e a sensibilidade do leitor para além da histéria narrada,
gue aponta o discurso como um desafio ao leitor. Pois, o discurso estabelece uma
ideia de proporcdo tanto de rendicdo, quanto de poder, visto que a linguagem
provoca uma semelhanca de alienacéao.

Considerando a literatura como forca de representacdo, e em seu querer
representa-la, € que existe uma histéria da literatura. Entretanto, o real pode ser
apenas uma espécie de demonstracao, e, é por que ha o real pluridimensional e a
linguagem unidemensional que se produz a literatura, que expressa a
descentralizacdo do mundo e do préprio homem.

Nesse sentido, Barthes afirma que “[...] a literatura se afaina na representagao
de alguma coisa”. (BARTHES, 1977, p. 20). Esta afirmacdo de Barthes, de certo
modo, aponta para o real que a voz narrativo/poético deseja negar, pois, o real
referido aqui, ndo € atingivel, porque ele esta relacionado ao impossivel, ao
verossimil e inverossimil, a um resquicio um tanto simbdlico ligando-o ao
inconsciente imaginario, no qual a narrativa curta ganha cada vez mais popularidade
e valor. A fantasia expressada pela literatura como obra de arte, é o alcance do real
e da representacdo. Portanto, a literatura na concepc¢ao barthesiana, tem a eficacia
de jogar com a linguagem, desestabilizando as forcas da trivializagcdo e do senso

comum num jogo que se engaja a literatura como identificador de seus signos.

2.1 O conto: indecifravel provocacao

E inegavel que a imprecisdo e a multiplicidade de textos que rondam a
narrativa curta, o conto, tém gerado uma contradicdo que se torna desafiadora para
criticos e escritores, que ora o consideram como o mais definivel, ora como o mais

indefinivel dos géneros literarios, devido a dificuldade de definir determinados
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termos e tracos que lhe sdo constantes e precisos. Em todo caso, é importante que
se tenha um conceito formado do que é o conto, narrativa de tdo dificil definicao,
intangivel em seus varios e adversos aspectos, tdo secreto e voltado para si mesmo.

Para se aproximar do conceito aberto, em se tratando do conto, é importante
lembrar de seu tempo e seu espaco sempre condensados, submetidos a uma alta
pressao intelectual, em ritual interno, com o intuito de provocar uma abertura que
projete a inteligéncia e a sensibilidade em direcdo a algo que vai muito além do
contexto literario ou visual. Ao se transformar em um recorte indiferente da condi¢ao
humana ou em um simbolo abrasador de ordem social ou histérica o conto
estabelece aquilo que se espera dele, uma linha perspicaz.

As nocgdes de significacdo de intensidade e de tensédo sobre o conto, por si s6
ja se fazem ocasido de conceitua-lo, ou melhor, fazer referéncia a ele,
principalmente quando a indefinicdo desse género tem sido alvo de um verdadeiro
paradoxo para criticos e escritores, tendo em vista, a grande complexidade que o
envolve. Em razao disso, alguns autores recorrem ao longo da historia, a utilizacéo
de figuras de linguagem e de comparacdes na tentativa de defini-lo.

Navegando pela histéria do conto e da literatura em geral, percebe-se que
apresentadas tantas modificagbes decorridas ao longo dos anos, fica arriscado
constituir um padrdo absoluto para o conto. Exatamente por esse motivo, existem
inUmeras correntes teoricas que versam sobre o conto; algumas aderem a ideia de
um conto livre, sem regras, com total liberdade. Tais correntes sdo, na maioria das
vezes, contrarias aquelas que defendem um conto com regras, forma, normas, e
padrdes para sua escrita.

Ora, compor um conceito para qualquer género literario, em tese, € no minimo
desafiante, no caso do conto; dir-se-ia que é complexo e de sentidos multiplos e
adversos; seus aspectos implicam na desvitalizagcdo do teor, uma vez que a forca
dessa busca tedrica destréi a propria esséncia do conto, pois, ndo ha regras que
regem 0s contos, existem ideias comuns que o estruturam.

Necessario se faz que se constitua uma opinido para este género narrativo
movedico e tdo pleno de linguagem. Nessa perspectiva, Julio Cortazar empregando
uma linguagem de rara sensibilidade e poética, exprime, com eficacia o desejo de se
apreender esse estilo de prosa narrativa, e assim ele assinala um significado para

esse género pouco classificavel:
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E preciso chegarmos a ter uma ideia viva do que é o conto, e isso é sempre
dificil na medida em que as ideias tendem para o abstrato, desvitalizagcdo do
seu contelido, enquanto que, por sua vez, a vida rejeita esse laco que a
conceptualizacdo Ihe quer atirar para fixa-la e encerra-la numa categoria.
Mas se ndo tivermos uma ideia viva do que é o conto, teremos perdido
tempo, porque um conto, em Ultima andlise, se move nesse plano do
homem onde a vida e a expressao escrita dessa vida travam uma batalha
fraternal, se me for permitido o termo; e o resultado dessa batalha é o
proprio conto, uma sintese viva ao mesmo tempo que uma vida sintetizada,
algo assim como um tremor de agua dentro de um cristal, uma fugacidade
numa permanéncia. SO0 com imagens se pode transmitir essa alquimia
secreta que explica a profunda ressonancia que um grande conto tem em
nés, e que explica também por que ha tdo poucos contos verdadeiramente
grandes. (CORTAZAR, 2013, pp. 150-151).

Por maiores que sejam as discordancias entre escritores e teoricos acerca da
configuragdo do conto, desde as suas mais remotas origens, o conto € contornado
fundamentalmente pela linha da concisdo, por ser uma narrativa tradicionalmente
curta e com fortes tracos de linearidade. A propria abordagem de uma historia, que
age com mais acdo e intensidade, € muitas vezes, aclamada como conto. Assim,
aclara-se a ideia de que ndo ha um conceito Unico para essa forma narrativa, mas
sim, diversos. Por isso, a maioria dos criticos emenda a mesma ocorréncia, que se
trata de um estilo alheio a modelos e normas.

Por ser uma narrativa curta de estrutura limitada e circular, o conto se vale da
economia e de meios, e tal consequéncia resulta na brevidade e na intensidade que
este género narrativo oferece ao leitor, onde somente o sucinto, o efémero, pode ser
intenso. O intenso aludido aqui, é necessario que se explique: esta alheio a qualquer
comparacao, seja ela implicita ou ndo, € simplesmente em relacdo a um certo
alcance, ao alcance da imagem narrativa em sua relagdo com a palavra literaria
sobre sua circunvizinhanga.

Retomando as consideracbes de Cortazar, “Um conto € uma verdadeira
méaquina literaria de criar interesse.” (CORTAZAR, 2013, pp. 122-123). Assim,
percebe-se que o conto é cercado por algumas constantes e alguns valores que se
aplicam a todos os contos, sejam eles, de natureza fantastica ou realistas,
dramaticos ou humoristas. A narrativa sempre apresentara caracteristicas estruturais
que a agrega em torno de um nucleo comum. Mas, se o0 tema ndo nasg¢a ou hao se

sustenta em uma construcdo intensa do homem, com ocorréncia de momentos
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nefastos, sua solidificac&o néo apresentara efeito™.

Alguns contos sao intensos porque inserem 0 homem em um contexto de
conflitos cruéis, funebres, mefistofélicos que provocam sentimento de estranheza e
medo (observavel no conto “O coracdo denunciador’), ou ainda porque
determinados individuos (personagens podem instituir afinidades, podem engajar,
apresentar e coordenar a transformag¢ao no curso da narragdo, nao essencialmente
0 que sdo, mas 0 que concretizam), sdo colocados em episédios que envolvam
situagcbes em seu mais alto grau de tensdo, a partir de temas relacionados a
personagens transtornados, obsessivos, com inclinacdo para o crime e para a morte.

O procedimento aqui abordado, permite que seja sustentada a conexao com o
narrador textual de Poe, numa estratégia que junta, pelo contraste, a verbalidade
narrativa do mondlogo literario e a presentificacdo da verbalidade visual do
monologo imagético da obra, que vai tomando forma (unidade estrutural que imita o
mundo) e textura, proporcionando o espaco ndo-temporal para a relacdo humana por
meio do valor estético.

Portanto, a obrigagcdo de uma representacdo relaciona-se tanto a imagem,
gue nao possui regra mais certa nem mais universal, e que nasca para explicar a
propria imagem e a literatura nas obras de imaginacdo e da estética. Todavia, 0
papel decisivo das imagens serve de fundo a tudo aquilo que assume valor de um
ato, como mensagens que afloram do fundo do inconsciente do psiquismo recalcado
para o consciente, e distinguem-se das ficcdes transpondo densamente a matéria.
Pois, a0 pensar em uma imagem, ndo € pensar nas cores dessa imagem, ela se
coloca ali, com todas suas cores, interior e profundidade. A sintese da imagem é

essencialmente temporal.

2.2 Machado e Clarice: Da transcriagdo a transfiguracéo

As singularidades morbidas do signo do olhar no escritor americano, podem
ser pontuadas, mesmo que por leves matizes, em algumas obras machadianas,
como; “O Enfermeiro”, “A Causa Secreta”, “O Alienista”, “Quincas Borba” e “Um céo

' _ O tema do crime e da confiss&o se dilata em Dostoievski até uma visao universal do homem, até
uma teleologia e uma ética. Somente o romance pode permitir essa expansdo. Poe fica no
acontecimento em si, no seu horror sem transcendéncia. Ao leitor cabe extrair consequéncias a
margem do conto que lhe mostra o abismo, mas n&o o leva a explora-lo. (CORTAZAR, 1993, p. 123).
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de lata ao rabo”, que reservam em si elementos comuns a Poe, como a dualidade do
ser, a desumanidade doentia e a deméncia.

O que parece ser mais latente em se tratando da influéncia do escritor norte-
americano sobre o escritor brasileiro é o explicito interesse de Machado de Assis por
textos de Poe, dentre varios textos, chama especial atencdo pelo estilo de narrar o

conto, “Um cdo de lata ao rabo™?

, publicado originalmente em, O Cruzeiro, no dia 2
de abril de 1878. O conto agregaria posteriormente, em 1937 a coletanea Paginas
Recolhidas. A narrativa € ambientada em uma escola de ensino fundamental de
Chapéu d’Uvas em Minas Gerais.

O enredo se passa a luz de um concurso literério criado por um professor. O
tema, o titulo do conto, aparentemente ndo se convencionam aos conteldos
escolares, como explica o professor, personagem do conto: [...] — Podia dar-lhes
um assunto histérico; mas seria facil, e eu quero experimentar a aptidao de cada um.
Dou-lhes um assunto simples, aparentemente vulgar, mas profundamente filosofico.”
Evidentemente, um tema anticonvencional para compor a proposta de uma redagao
de qualquer periodo.Mas, os finalistas foram descritos como donos de estilos
“antitético e asmatico”,“ab ovo”e “largo e classico”. Cada estilo equivalente a um
capitulo no conto.

Algumas das hipoteses sobre a 6Gtica do olhar, traz certamente, uma possivel
parddia arquitetada por Machado de Assis a luz da lingua portuguesa, referente a
sua falta de simplicidade e o exagerado uso da retérica, a excessiva recorréncia a
filosofos antigos . No fragmento a seguir, localizado no capitulo primeiro, Estilo
Antitético e Asmatico, do referido conto, observa-se, de forma enfética,
evidentemente que outras nuancas, o emblematico olhar, como em “O coracdo
denunciador”, de Poe:

O céo ia. A lata saltava como os guizos do arlequim. De caminho envolveu-
se nas pernas de um homem. O homem parou; o cdo parou: pararam diante
um do outro. Contemplagdo Unica! Homo, canis. Um parecia dizer: —
Liberta-me! O outro parecia dizer: — Afasta-te! Apés alguns instantes,
recuaram ambos; o quadrupede deslacou-se do bipede. Canis levou a sua
lata; homo levou a sua vergonha. Divisdo equitativa. A vergonha € a lata ao
rabo do caréater. Entdo, ao longe, muito longe, troou alguma coisa funesta e
misteriosa. (ASSIS, 1994).

As fraquezas do ser humano com seu lado animalizado, frente a frente, olho

no olho, subordinado ao signo, aqui representado pelo cédo, traz a tona um olhar

2 _ Dado a extensdo do conto “Um c&o de lata ao rabo”, optei por coloca-lo em anexo, elegendo
fragmentos para o corpo do trabalho e p6r em anexo o texto integral.
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diminuido do homem por seu mais antigo companheiro. A visdo dos sons ou a
audicdo das cores, como um movimento visual, que se realiza no encontro de dois
olhares ligados ao movimento do ser no mundo, sem palavras, desalento contra
desalento, faz brotar um entendimento imediato nos dois, que seus corpos
compreendem numa unidade de sentidos, que se traduzem sem precisar de
intérprete.

O que se vé nos olhos do animal canino, em um encontro acidental de
olhares, entre um homem e um céao, € a escuriddo amedrontadora e intimidante que
0 circunda e o aprisiona, diante da cisao de um olhar encarnado e dilacerante que
gueima o rosto de intensa vergonha, o de seu olhante, o homem. Deste modo, de
acordo com as considera¢oes de Merleau-Ponty em Fenomenologia da Percepcéo,
(2011) ao mencionar Johann Herder, a luz dos sentidos, da significado a frase: “[...]
O homem € um sensorium comum perpétuo, que € tocado ora de um lado e ora do
outro.” (HERDER apud MERLEAU-PONTY, 2011, p. 315).

Na textura comum dos objetos, o ato de olhar é indivisivelmente prospectivo,
mas retrospectivo a sua aparicdo. Nessa divisdo dos olhares, fica fortalecida a
interpretacédo do objeto no mundo, por meio do sentido do campo visual ou auditivo,
adquirindo os segredos e saberes da vida que passam pelo Ego transcendental do
homem. Neste contato corporal (visual), produz-se um sentimento vazio das latas,
que vém perturbar a paz. E ndo ha como e nem onde se esconder, na visdo/audicdo
dos reles mortais, onde o pandemonio das latas s6 pode ser silenciado pela morte.

Ora, é possivel verificar a preocupacao da cisdo do olhar, do ato de ver e de
suas implicacGes para a simbiose, entre o que olha e o que € olhado. Nesse olhar
envolvente entre homem e céo, ha o apreender das latas, ndo tdo somente pelas
latas em si, pois existe um pretenso sujeito representado pelo olhar do céo. Didi-
Huberman fala acerca da necessidade de haver um ser que olha e que por sua vez
também é olhado. O sujeito que olha acaba ficando confinado a um estado de
extremo embaraco e retraimento. Isso porque, ao penetrar verticalmente na
realidade, o olhar instaurado entre homem e c&o, momentaneamente, anula a
humanidade do homem.

Para assimilar o olhar animal do cdo que o mira nos olhos, o homem deflagra
a sua nao-humanidade. O carater de reciprocidade que parece ocorrer entre 0s dois,
na verdade ndo é verdadeiro, pois, 0 que se da € uma disjuncao abissal entre os
dois olhares. O olhar do c&do em seu desespero canino denuncia sua esperanca de
libertacdo daquela esfera de submissdo e de humilhacdo: o do homem desvela o

59



infimo fio de carater que ndo possui e que o faz ter vergonha da condicdo em que o
cdo o colocara. No conto machadiano, elementos aparentemente tdo dispares como,
cdo e homem, funcionam como uma espécie de arco e flecha, a desferir suas
mutuas inquietacbes como a um abismo de verdadeiras disposi¢cdes e colocagdes
no mundo que os cercam.

Sem impor uma gradacéo de significagdes entre um e outro texto, no que diz
respeito a questdo do olhar, obsesséo estilistica deste trabalho, passa-se agora a
um outro espaco literario em que essa questdo do olhar retorna com muita
intensidade. Trata-se da leitura do conto “Tentacdo”,*® de Clarice Lispector, extraido
do livro Felicidade Clandestina, qualificado como coletanea de contos, publicado
pela primeira vez em 1971, no Jornal do Brasil.

E importante mencionar que os textos agrupados nessa obra agregam Varios
textos escritos em diferentes fases da vida da autora, que podem facilmente ser
classificados como contos. Entretanto, como Clarice, aparentemente, ndo se ligava a
combinacéo de géneros, todo o conjunto reunido em Felicidade Clandestina varia de
género em género, ora aproximando-se do conto, ora aproximando-se da crénica, ou
as vezes sendo quase um ensaio, mas existe uma qualidade de costura invisivel que
busca o significado existencial do ser humano.

O conto “Tentacdo” narra um encontro fortuito de olhares, entre uma menina
ruiva com soluco, sentada no degrau da calcada a frente de sua casa em uma tarde
ensolarada, e um céo basset, igualmente ruivo. Desde o inicio o cdo e a menina séo
ligados por esta semelhanca na cor dos dois, a cor ruiva dos cabelos e pelos, além
do desejo que possuem em comum, de pertencerem um ao outro. A narrativa
acontece no mais absoluto siléncio, ndo ha nenhum som, nenhuma palavra, nenhum
ladrado. Os dois personagens, menina e cao, ndo se cumprimentam, somente se
olham, se comunicam por um silencioso e profundo olhar, num momento intenso que
amortece tudo a sua volta e rasga o tempo.

A cor simula a expectativa mutua de afabilidade entre eles, entretanto, isso
nao ocorre, pois ele € um cdo com dona, e ela,s6 uma crianca.Eles simplesmente se
olham, mas ndo com um olhar qualquer, € um olhar que revela a presenca invasora
que os domina, que os lanca ao vazio.Todavia, 0s mantém em respeito, a distancia.
Esse ser ensimesmado, o cdo, embora constitua alteridade no conto, também esta
vinculado a constituicdo do eu humano.

O céo se apresenta na qualidade de ‘ser semelhante a garota, personagem

. Ao optar por inserir 0s contos mais extensos em anexos, elegi 0 mesmo ao conto Tentacao,
menos extenso, com o intuito de dar maior plasticidade ao trabalho.
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da narrativa, no mesmo alcance em que se distingue como outrem. O c&o € o outro
da personagem humana, envolvido também no método de viver e estabelecer
relacbes complexas com os seres humanos. A semelhanca entre humano e animal,
é crida pela menina como um mundo acessivel e possivel que lhe retira o félego,
proporcionado pela similar cor ruiva de ambos.

Ora, paradoxalmente se instala nessa cisdo aberta entre eles, naquele que
olha e naquele que é olhado, um momento Unico, dialeticamente capturado; de um
lado a menina que reside em uma terra de morenos, e do outro, a presenca do cao
que tem dona. A exemplo disso segue o fragmento:

A menina abriu os olhos pasmada. Suavemente avisado, o cachorro
estacou diante dela. Sua lingua vibrava. Ambos se olhavam. Entre tantos
seres que estdo prontos para se tornarem donos de outro ser, la estava a
menina que viera ao mundo para ter aquele cachorro. Ele fremia
suavemente, sem latir. Ela olhava-o sob os cabelos, fascinada, séria.
Quanto tempo se passava? Um grande solu¢o sacudiu-a desafinado. Ele
nem sequer tremeu. Também ela passou por cima do solugo e continuou a
fitd-lo. Os pélos de ambos eram curtos, vermelhos. Que foi que se
disseram? Nao se sabe. Sabe-se apenas que se comunicaram
rapidamente, pois ndo havia tempo. Sabe-se também que sem falar eles se
pediam. Pediam-se com urgéncia, com encabulamento, surpreendidos.
(LISPECTOR, 1998, p. 62)

As mesmas denominacdes utilizadas para os fios de cabelos humanos e os
pelos do cachorro, evidenciam a singularidade entre os dois. Ja no instante que se
abre o primeiro entreolhar, os dois se comunicam. Essa comunicacdo firmada nos
entreolhares corresponde a uma comunicagédo de reconhecimento da alteridade de
ambos e, ao mesmo tempo, de reconhecimento do que héa de si no outro.

Cria-se, portanto, uma relacdo entre animal e humano, na qual, ambos miram
a mesma coisa, ser um do outro. Nesse sentido, a interacdo entre 0s sujeitos
depende da habilidade destes em estabelecerem determinados tipos de relagdes,
que sustentem a imbricacdo da relacdo entre individuo e sociedade, isto é, aquilo
que circula no espaco entre eles.

No jogo de inter-relacbes com os diferentes (humano e animal) surgem
formas de relacionamento em que um é transformado em objeto do outro, (a cor
ruiva dos cabelos e pelos), constituindo-se, assim, na interacdo entre eles em
relacbes chamadas de objetais. O cdo nao usufrui do mesmo elemento de liberdade
gue é dado a menina, pois, ele tem dona e se vé submisso a ela, jA a menina
encontra no animal aquilo que ela julga analogo a ele, o seu diferente, presente no

outro.
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Todavia essa busca nao vislumbra uma integragdo do um com o outro na
totalidade, visto que ela mora em terra de morenos. Assim, 0 encontro ocasional da
menina com o seu duplo e a apreensao da inquietante estranheza que se abre com
o olhar mutuo, cria uma poténcia magica do olhar, como alguém que parte dos fatos
e olha as coisas na mais profunda e intensa singularidade e ndo como simples
acaso.

A permissao em ser reconhecido pelo outro, como outro sujeito e ao mesmo
tempo, sentir o dilaceramento reciproco da auséncia e a presenca marcante do
olhar, criva a opinido de que a forte conexao do olhar cria uma assimilacéo entre o
sujeito que vé e o objeto que € visto. Neste conto, a presenca da poténcia do olhar €
tdo forte que isenta a linguagem verbal (palavras) da comunicacdo que ocorre na
narrativa, a comunicacao toda ocorre atraves da percepc¢ao visual.

Durante a narrativa ndo se vé qualquer sinal de didlogo verbal, mas, pelo
confronto do olhar muitas coisas s&o ditas. O momento do olhar e do se ver no outro
fica petrificado, como um retrato, curiosamente, para a menina ruiva, 0
desdobramento do eu, a descoberta de um duplo a sua imagem e semelhanca da-se
na forma de um animal. A interrupg&o do olhar ocorre por iniciativa do cdo que deixa
de mirar a menina e segue sua dona, enquanto a menina continua a fita-lo.

Nota-se que para compreender as complexas engrenagens da
intertextualidade, o dialogo entre autores tao distintos é essencial. Isto significa dizer
que as estruturas da ficcdo machadiana e clariceana ensejam rupturas com o
passado literario, estabelecendo regras que obedecem as proéprias logicas. A partir
dai, algumas relacdes sob o foco dos estudos intertextuais podem ser estabelecidas,
o conceito de influéncia deixa de ser avaliado somente como um artificio de

recepcao passiva para expressar também um confronto produtivo com outrem.

2.3 Aflorando do visivel a prismatica inocéncia

O conto a ser observado neste capitulo, um dos pilares na realizacado deste
trabalho, “O corag&o denunciador”, de Edgar Allan Poe, parece sugerir 0 motivo que
levou o autor a ser apontado por muitos criticos como revolucionario da narrativa
curta em todo o mundo. Edgar Poe traz para os contos a literatura de terror, em que
o olhar do escritor ilumina o real e deforma-o, ou seja, livra-o do automatismo, da

visdo cotidiana.
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E por esse viés que se observa o que acontece nos textos de Poe. Suas
narrativas fogem ao racionalismo humano, o real presta-se a uma exploracao
infinita, inesgotavel, uma plurivocidade de coisas. Nesse sentido, se explica a
preferéncia pelo escritor norte-americano, em tela, critico, poeta, romancista,
contista e filosofo. Nascido com a industrializacdo, a locomotiva e a imprensa, no
coracdo de aceleradas transformacdes historicas, sociais e econdmicas que
estavam ocorrendo no mundo ocidental naquele tempo.

Edgar Allan Poe é considerado um dos precursores do Decadentismo.
Alcancou consideravel sucesso na Franca, devido as traducdes de suas obras,
realizadas pelo poeta francés Charles Baudelaire. A nova literatura de Poe transp6s
transversalmente a prépria obra de Baudelaire. Mas, isto, aponta para a primazia de
Poe, que se da pela preferéncia na discussdo da poética do conto que aborda
histérias de comportamentos desviantes, que causam frenesi na dialética, na teoria
do efeito da impressédo, e também, na narrativa de crime, de imaginacdo e mistério
de natureza invulgar do terror, que assume um lado mais psicolégico do que
propriamente sobrenatural.

Poe encontra o espelhamento necessario para a producao de sua obra. Ele
proprio, pde o conto acima da poesia, do ensaio e do romance. Poe obtém esse
resultado em detrimento do contexto que se aplica a leitura do conto. O efeito que o
conto provoca no leitor, de prender e provocar éxtase na ocasido da leitura procede
de uma leitura rapida proporcionada pelo conto, enquanto na leitura de um romance,
o leitor seria descontinuo e influenciado por fatores exteriores a obra.

Na leitura do conto, o leitor sai do objeto do pensamento e das atividades
habituais do cotidiano, para se tornar capaz de ler, no ocasional, a suprarrealidade
implacavel do mensageiro da modernidade, que elimina o passado para oferecer um
novo tempo. Desvelando o anacronismo e mistério envolvente no conto, Poe,
acende a chama e deixa queimar, transforma luz em sombra, e pbe o leitor para
percorrer, nas asas da escuridao, lado a lado com a mortalha de pedra, em que a
frieza e 0 medo interior se unem ao siléncio lancinante e paradisiaco do olhar.

Seus temas de terror psicolégico, expostos de maneira vivaz e imaginavel,
sdo obra de uma mente brilhantemente e observadora que verte o desdobramento
do sujeito originado pela oposicdo passado/presente, cujo passado assume
conotacédo ideal e sacralizada. Entretanto, € conveniente dizer que a despeito das
licbes de historia da arte, é preciso aceita-la como um certo periodo histérico da
producdo humana, e que de certa forma, supfe alguma visdo do paralisante

elemento humano, seja sob revelagcdes abertas (realistas) ou néo, ela pode incluir a
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manifestacdo de caracteristicas intrinsecas do homem, seja em sua dimensao
pessoal, seja na social.

Desse modo, a arte e a cultura podem ser tomadas como manifestacdes do
gue ha de mais belo ou do que ha de mais grotesco, de mais pecaminoso e amoral
no homem: sua violéncia, sua ansia pelo sofrimento e pela dor de outrem. Diante
desses fatos é que se optou por selecionar um classico da narrativa curta que
matizou o conto moderno, “O coragdo denunciador”, considerado um dos contos
introdutores do chamado terror psicologico na literatura, locus em que paraiso e
inferno estdo entorpecidos, sorrisos e mascaras alterados como o doce perfume de
uma abissal angustia que paira no céu plumbeo.

Juventude e velhice, acorrentadas a um mundo de passado e presente,
fundem-se como as articulacbes de atividades que remetem a transformacéo
material da realidade orientada para um determinado fim. Alhures, as questbes
visuais que sdo no minimo reduzidas, restringidas a um olho arregalado na
escuriddo que vai desaparecendo como a fumaga de um pequeno candelabro no
horizonte, enquanto todo o conflito se concentra no monologo do assassino.

Esse texto foi divulgado pela primeira vez no ano de 1843, um classico da
narrativa curta, que cunhou o conto moderno, por sua admirdvel contencdo de
meios, pela exata dimensao entre os dados da acdo e o ritmo narrativo. Julio
Cortazar, tradutor de Poe para o espanhol, assegura que “[...] certa gama de contos
nasce de um estado de transe, anormal para os canones da normalidade corrente, e
que o0 autor oS escreve enquanto estd no que os franceses chamam um état
second”. (CORTAZAR, 2013, p. 231).

Isto, segundo Cortazar, foi 0 que proporcionou a Poe, a realizacdo de uma de
suas melhores narrativas. Na conjuntura dos textos de Poe, estabeleceu-se uma
espécie de literatura jamais vista antes: a literatura de horror e mistério. Sua obra
passa ser altamente procurada, tanto por aficionados do género como
arquitextualidade literaria. Os textos inovadores de Poe angariaram uma legido de
simpatizantes, e também de escritores, sejam eles autores de ficcdo curta, de
romances ou de poesia em versos, além de merecer fartas traducdes de sua escrita
em varios idiomas por todo o mundo.

E notdria a importancia da obra de Poe para o cenario literario mundial, pelo
fato de que ele € possuidor de uma capacidade criadora impar. Contudo, ele so foi
reconhecido mundialmente apdés sua obra ser traduzida pelo renomado escritor
francés Charles Baudelaire, tdo logo ter percebido o potencial literario do escritor

norte-americano. Poe conseguiu também, atrair a admiracdo de outros renomados
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simbolistas franceses, como Stéphane Mallarmé e Paul Valéry. Mas, tendo
encontrado em Baudelaire, sua maior expressao tradutoria.

E, no Brasil ndo foi diferente, a importancia e a influéncia literaria de Poe foli,
decisivamente, indicador para o interesse de renomados escritores brasileiros do
quilate de Machado de Assis, Monteiro Lobato, Alvares de Azevedo, Hugo de
Carvalho Ramos, o poeta Cruz e Souza, Clarice Lispector, entre outros. Vale
ressaltar que a primeira traducdo brasileira do conto “The Raven” de Edgar Allan
Poe, foi realizada por Machado de Assis no ano de 1883.

Nesse sentido, entende-se que em certa ocasido, Machado criou sob a
extensdo do corvo de Poe. Outra respeitavel tradutora de Poe para a Lingua
Portuguesa foi Clarice Lispector, que verteu para o portugués alguns dos contos do
autor norte-americano, entre eles “O coracao denunciador”. O referido conto ganhou
notoriedade entre tradutores de Poe no Brasil e recebeu interpretacbes por varias
geracOes, algumas intituladas como: “O coracdo delator”, tradugdo portuguesa
publicada originalmente no Brasil, realizada pelo poeta e politico Antdénio Januario
Leite, em 1921e publicada pela Annuario do Brasil em 1926.

Vale observar também em 1948, a traducédo de Lygia Fagundes Telles, que
também o traduz como “O coracdo delator’, publicado em Letras e Artes,
suplemento literario do jornal carioca, A Manha. E, em 1949, Lucio Cardoso em sua
traducdo, além de também intitula-lo como “O coracdo delator’, monta uma
adaptacao teatral, encenada no mesmo ano pelo Teatro de Camera no Rio de
Janeiro.

Mas, em termos de revistas, vale a pena ressaltar um rapido fervor, em 1937
e 1938 na revista literaria, A Novela, da Livraria do Globo. Foram publicadas as
primeiras traducdes brasileiras para o referido conto, como “O coracéo revelador”,
termo adotado também pelo escritor, editor e tradutor José Paulo Paes em 1958.
Posteriormente no ano de 1971, Luisa Lobo também, assim o alcunha. E,
finalmente, ja no ano de 2006, o tradutor e escritor Antdnio Carlos Vilela também o
intitula como, “O coracao revelador”.

Ja no ano 1997, Annunziata Capasso de Filipis da o titulo de “O coracéo
denunciador”, termo também aplicado em 2001, pelo critico literario, jornalista e
tradutor Oscar Mendes. Em 2003, a escritora Clarice Lispector, assim também optou
por nomea-lo, e para arrematar, em 2012, Cassio de Arantes Leite com ilustracfes
de Harry Clarke e prefacio de Charles Baudelaire, adota esta mesma terminologia.
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Nota-se que muitos dos adjetivos empregados pelos mencionados tradutores,
para o conto de Poe, sdo palavras que apresentam quase a mesma semantica. Nos
titulos em lingua portuguesa o que se distinguem sdo o0s procedimentos
interpretativos de cada tradutor e todos correspondem ao significado, entretanto, as
nuancas semanticas entre os trés titulos apontam para 0 mesmo ponto isotopico que
constam no signo chave, atingindo a grandeza intraduzivel do termo “tell-tale”,
encontrando o objeto que o mistério da vida, e toda a sua dor penetram o coracéo
do leitor.

O critico ndo pode ser reto no significado comum da palavra, pois, SO
podemos dar julgamentos indiferentes sobre fatos que n&o nos preocupam.
Retomando Lispector, ao observar a extensédo do conto “O cora¢do denunciador”, se
vé que ela em sua concepcédo tradutiva encurta quase pela metade a construcéo
significante e alguns paragrafos inteiros sdo abandonados ou sintetizados em
poucas expressdes, de maneira que 0sS sinais textuais ndo sejam vistos como
redutores de sentido do hipotexto, ou mesmo como leitura pardodica da acao
intertextual movido a termo por Clarice.

Nesse vaivém de significados com as palavras, Edgar Allan Poe desenvolve o

conto “O coracdo denunciador™*

, harrado em primeira pessoa com um terror
impregnado na personalidade da personagem que conta os fatos. A personagem
perturbada inserida por Poe nos acontecimentos fisga o leitor ja nas primeiras linhas
da narrativa e caminha diretamente para sua tensao.

Uma qualidade da narrativa, que imputa para o clima de tenséo criado, é a
narragao em primeira pessoa, realizada pelo protagonista do conto, como se ele
narrasse a histdria para um interlocutor proximo. O leitor ndo é tranquilizado a
medida que |é o conto, ao contrario, o leitor sente o efeito de suspense, pavor e
medo que o artista quer alcancar. Durante a narrativa, o narrador-protagonista se
dirige em varias oportunidades ao interlocutor imaginario; realizando perguntas,
criando exclamacdes e apontando a mancha de sua insanidade, mais escura do que

0 sangue. Segue, abaixo, passagem do conto:

Ora, eis 0 problema. Imaginais que estou louco. Loucos nada sabem. Mas
deverieis ter me visto. Deverieis ter visto qudo sabiamente procedi — com
gue cautela — com que precaucdo — com que dissimulacdo empenhei-me na

4 _ Dado a extensdo do conto “O coracdo denunciador’, também segue em anexo, elegendo
fragmentos para o corpo do trabalho.
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tarefal Nunca fui tdo bondoso com o velho quanto na semana toda que
antecedeu seu assassinato. E toda noite, perto da meia-noite, eu girava o
trinco da porta de seu quarto e a abria — ah, tdo suavemente! E depois,
apos ser aberto uma fresta suficiente para minha cabeca, introduzia por ela
uma lanterna escurecida, toda fechada, fechada, de modo que nenhuma luz
dali irradiasse, e entdo enfiava a cabeca. Ah, terieis rido em ver com que
astlicia eu a enfiava! Eu a movia devagar — muito, muito devagar, de modo
gue nao perturbasse o sono do velho. (POE, 2012, pp. 105-106).

A tensao ocorre porque a narrativa se desprende da voz autoral, como se ela
nascesse por si s6, com vida propria. Mas vida desse quilate ndo se escolhe nem
tamanho nem qualidade dentro dessas distancias. O enredo que envolve as
personagens nao deve sofrer muita interferéncia do narrador, 0os acontecimentos
devem ser narrados por si mesmos. A esfera ficcional do conto “O coracao
denunciador” ocorre as margens da imbricacao dos olhares do velho, do assassino e
do espectador. Mais do que isto, quica, as margens da esséncia da alma humana.

Ao se descobrir frente ao olhar vitreo do velho, a voz narradora sofre um
poderoso efeito paralisante de dedicacbes perdidas e rodopiantes, por sentir que
esta sendo visto a partir de uma espécie de vazio, totalmente desprendida do autor,
guando o conto ndo seja mais do que somente o préprio conto, de maneira que haja
0 enlace em que se compdem o narrador e o narrado.

O personagem do jovem se sente violentado pelo poder do olhar do velho,
nao do intimo do olhar, mas do olho, aquele olho cheio de catarata. A partir de
entdo, tudo se desvirtua. O tempo quase nulo da fresta gera o vento que sopra na
noite trazendo a poeira que cega as vistas do ser, e o siléncio que fala mais alto do
que as palavras a seu portador, enquanto ainda permanece vivo, a morte sussurra e
ronda o ambiente exiguo, sentida na atmosfera ali criada. Uma morte singular no
invisivel da escuridado expde sua pujanca na fresta da luz.

O velho, o jovem assassino e o leitor (que olha a cena a medida que ela vai
se representando diante do olhar) observam a cena ilustrada no conto em momentos
diferentes, mas de um mesmo lugar no espaco e o leitor/espectador que olha para a
cena a si desenovelar, mesmo que em uma Vvisdo imaginaria, € pintado pela figura
sombria criada por Poe, prestes a testemunhar um assassinato. Na ténue linha da
unidade da narrativa que separa o ser que olha do ser olhado, os codigos e ritos
procuram o desaparecimento do velho e a presenca do novo. Assim, tratar-se-a de
uma histéria envolvente de um homem que nega sua loucura e que esta decidido a
provar ao leitor que é normal'®, como é visto no trecho que segue:

1> _ Michel Foucault define o termo normal a partir do século XIX, “como protétipo escolar e o estado
de saude organica. Sua utlizacdo é correlata da reforma pedagogica e da teoria médica,
67



Ora, mais ja ndo vos expliquei que o que tomais equivocadamente por
loucura ndo é sendo acuidade dos sentidos? — pois agora, digo mais,
chegava aos meus ouvidos um som baixo e surdo, como o que faz um
relégio envolto em algodao. Esse som, eu também o conhecia bem. Era o
batimento do coragéo do velho. Isso aumentou minha flria, como as batidas
do tambor que estimulam a coragem do soldado. (POE, 2012, p. 108).

Para o jovem, seu problema esta unicamente no olho do velho. Um olho com
catarata de um velho que nunca lhe fizera mal. A figura alegérica do olho impde a
essa mente perturbada um medo avassalador, causando-lhe um pavor singular,
capaz de maquinar com presteza e dedicacdo um crime, do qual, o proprio
assassino se envaidece. Decidido a fazer algo sobre isso, ele arquiteta com frieza

formas de executar o velho.

2.4 O corpo denunciador e as amarras do olhar

Atormentado por aquela imagem fragil, mas apreensivo através do olhar, pelo
seu préprio olhar que o desnuda, e que Ihe deixa perplexo dos sentidos dos saberes,
0 jovem é capaz de pensar apenas nos detalhes sérdidos de seu imbricado plano,
qgue o livrara de uma vez por todas do maldito olho, e ndo mais ter4 que olhar no
fundo daqueles olhos, isto é, daquele congelante olho azul coberto por intensa
catarata. Nesse sentido, quando o ser passa a ndo se interessar mais pela
problematizagdo do ambiente, ou seja, a ndo se importar com as questbes que
dizem respeito a todos, ele perde a capacidade de se enxergar como parte de um
todo.

O jovem, prestes a se transformar em assassino, decide entdo por em pratica
seu terrivel plano, a execucdo do incébmodo olho, num momento de pura selvageria
e insanidade. Nesse jogo de olhares, a forma e a materialidade dos objetos apontam

para uma abertura, para um lugar onde o leitor tem seu ato de ver inquietado, num

estreitamente ligadas a reforma das praticas pedagoégica, médica e hospitalar. Essas reformas
exprimem uma exigéncia de racionalizacdo que também aparece na politica e na economia,
alcancando o que é chamado mais tarde de normalizagdo. Em “Novas reflexdes referentes ao normal
e ao patolégico” — texto privilegiado por Foucault em Vigiar e Punir (2004). O normal social,
distinguindo-o do normal vital. Enquanto a exigéncia das normas do organismo € interna e imanente a
prépria possibilidade de vida, a normalizacdo que se estabelece na sociedade deve-se a uma escolha
e a uma decisao exteriores ao objeto normalizado, mesmo que ndo haja consciéncia — por parte dos
individuos —, de que se trata da expressao de exigéncias coletivas, estabelecidas a partir do modo de
relacdo de uma dada estrutura social e histérica, com aquilo que se considera como sendo seu bem
particular”. Canguilhem (2002, p. 209-229).
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espaco onde estranhamente as coisas e as cores se mostram, como expde o

fragmento abaixo:

Com um poderoso urro, abri a lanterna completamente e pulei no quarto.
Ele deu um grito — apenas um. Numa fragdo de segundo arrastei-o ao chao
e puxei a pesada cama sobre ele. Ent&o sorri alegremente, vendo a faganha
até ali cumprida. Mas, por varios minutos, o coracdo seguiu batendo com
um som abafado. Isso, entretanto, ndo me perturbou; ndo seria escutado
através da parede. E enfim cessou. O velho estava morto. Removi a cama e
examinei o cadaver. Sim, ele estava morto, morto com uma pedra. Pousei a
mao sobre o coracdo e a mantive ali por varios minutos. Ndo havia
pulsacdo. Ele estava morto como uma pedra. Seu olho ndo mais me
incomodava. (POE, 2012, p. 108).

Seguindo as considera¢Bes merleaupontianas o conhecer fenomenoldgico na
passagem do corpo-reflexivo, que se move com consciéncia para 0 universo e vé o
movimento como parte da visdo, em um movimento que o vidente se transforma em
visivel, ao mesmo tempo que o ser vidente e visivel, tem o poder de olhar para todos
0S seres e coisas, e que € olhado a0 mesmo tempo, o movimento do olho em
direcéo aquilo que ele pretende mirar, ndo € o puro e simples deslocamento de um
objeto em relagcéo a outro, o que ocorre € uma marcha para o real.

Numa aterrorizante visdo oceanica de si mesmo, 0 jovem agora assassino,
repousa seus nefastos pensamentos, circunscritos na percep¢ao do olhar do velho.
Em tom de dever cumprido, o jovem se enaltece com o fim do velho, o fim das
gargalhadas imaginarias, das mentiras suaves e das terriveis e longas noites de
planejamento para elimina-lo.

Existe um trabalho de eficacia na imagem que escava o visivel e fere o legivel
como uma apresentacado que exterioriza a representacédo, € o “[...] visual quando
aflora do visivel”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 189). Lancar um olhar sobre as
imagens na rasgadura de um texto € decisivamente uma nova maneira de ver,
sobretudo quando a imagem abarca o interlocutor no jogo do néo saber. Procurar
substituir uma imagem por uma silaba, por uma palavra ou vice versa, ndo € mesmo
uma tarefa facil a se aplicar ao olhar do leitor/espectador sobre as imagens da arte.
A representacado visual ou o texto que se Ié, sao realizados com o intuito, até certo
ponto, de serem entendidos, pois, as imagens da arte circulam na sociedade dos
homens.

Aos poucos, o jovem demonstra como € ténue a linha que separa a sanidade

da loucura. Entretanto, é conveniente lembrar que o conto narrado em primeira
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pessoa, traz um assassino, notadamente insano que tenta convencer o leitor, com
argumentos puramente retéricos de sua lucidez, logo no inicio do texto,
desmembrando com cautela os planos e as tentativas de eliminar o velho. Pois,
trata-se de uma obra meticulosamente criada em cada termo, em cada detalhe, em
cada minucioso espaco.

O autor pbe em cena um personagem que se apropria do relato desenvolvido
em um mondlogo. Assim, esse estratagema consegue enredar o leitor nas redes do
absurdo incondicional de um homem normal, mas assassino. A verossimilhanca se
mistura com a ficcdo que lanca o formato daquele momento no tempo, longe de
estar voando alto em intensos céus azuis. Ao contrario, percebe-se o personagem
caindo em espiral para o buraco profundo e escuro no espaco liso, onde ha de se
esconder o esquartejado corpo velho.

O narrador néo interfere na narrativa, € indiferente em seu esfor¢co de mostrar
o mondlogo literario que ocorre na tragédia, de demonstrar a esfoladura®® existente
no texto para que se possa penetrar na obra em sua profundidade. Instaura-se ai, a
permissividade para designar saberes possiveis, insuspeitos, irrealizados. O saber
que mobiliza nunca é inteiro nem derradeiro, como se vé no personagem da trama,
um jovem, que mostra seu lado mais sombrio por detras de olhos parandicos, que
assume sua atitude audaciosa ao revelar seus obscuros pensamentos.

Mas, do outro lado, existe um ser com o olhar de alteridade, tomado por um
estado de frenesi, por meio da lente de olhos manchados, assombrados,
espantados, desorientados de horror; o velho, que espera no vazio escuro, do
lGgubre invélucro que produz o medo atavico, a morte, cuja origem ndo pode ser
percebida. Entdo, o jovem segura firme a lamina e realiza o corte fatal,
concretizando o éxtase em dilacerar aquele maldito olho velho. Com seu plano
executado, a narrativa tem sequéncia para um outro efeito, agora sua deméncia se
abre para o som imaginario das batidas do coracdo do velho, um efeito ritmico no

bater do coracédo que 0 assassino ouve cada vez mais alto, mais forte e mais alto:

Era um som baixo, abafado — muito parecido com o som que um reldgio faz
guando envolto em algod&o. Fiquei sem ar — e contudo os policiais nada

® _ O termo “esfoladelas” é apreciado por Barthes em uma narrativa mais do que o préprio assunto
ou a estrutura do texto, segundo ele, lhe permitia realizar no “belo involucro: corro, salto, levanto a
cabeca, torno a mergulhar”. (BARTHES, 2009, p. 136). Esta é a viagem que o texto nos permite algar
VOOS.
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ouviam. Falei com maior rapidez — com maior veeméncia; mas o ruido
aumentava e aumentava. Fiquei de pé e discuti trivialidades, em um tom
esganicado e gesticulando violentamente; mas o0 ruido aumentava e
aumentava. Por que eles ndo iam embora? Andei pelo quarto de um lado ao
outro com pesadas passadas, como que enervado até a flria sob o
escrutinio dos homens — mas o ruido aumentava. Oh, Deus! o que podia eu
fazer? Espumei — me encolerizei — praguejei! Girei a cadeira sobre a qual
estivera sentado, e arrastei-a sobre as tabuas, mas o ruido se elevava
acima de tudo e continuava a aumentar. Ficou mais alto — mais alto — mais
alto! E mesmo assim os homens continuavam a conversar afavelmente, e
sorriam. Era possivel que ndo estivessem escutando? Deus Todo-
Poderoso! — ndo, ndo! Eles escutavam! — eles suspeitavam! — eles sabiam!
— estavam escarnecendo de meu horror! — isso foi o que pensei entdo, e
isso € 0 que penso agora. Mas qualquer coisa era melhor do que aquela
agonia! Qualquer coisa era mais toleravel do que aquela zombaria! Eu nao
podia suportar aqueles sorrisos de hipocrisia por mais tempo! Sentia que
tinha de gritar ou morrer! — e entdo — outra vez! — escutai! mais alto! mais
alto! mais alto! mais alto! — “Patifes!”, urrei, “basta de dissimula¢ées! Admito
o que fiz! — arrancai as tabuas! — aqui, aqui! — € o batimento de seu odioso
coracao! (POE, 2012, pp. 110-111).

A entrada inesperada dos policiais na narrativa culmina com a declaracéo
criminal do jovem assassino. O narrador assassino relata, com incondicional nitidez,
os fatos pregressos numa estratégia que une, pelo contraste, a verbalidade narrativa
do monodlogo literario e a presentificacdo da verbalidade visual do mondlogo
imagético. Entretanto, o que quer que tenha gerado os momentos de insanidade
mental do jovem, apontado pela imagem alucinante do olho azul e palido de catarata
do velho, que o levara a morte, ndo fez com que o jovem se tornasse menos insano
e viesse se libertar do tormento que o deixara extremamente obcecado pela imagem
do olho, refletido em sua mente doentia.

Ao invés de eliminar definitivamente seus fantasmas e obsessfes com a
morte do olho, o jovem cria uma nova alucinacdo. Desta vez, aludindo a recursos
onomatopaicos das batidas do coracdo, o narrador assassino recria os batimentos
do coracéo do velho, o que leva o jovem a se denunciar. O olho que se revela por
um caminho sombrio, escuro e conturbado, revelando o que € o ser, e a incessante
brisa da noite que traz uma névoa pulcra cegando olhos e mente, traz de volta a
insanidade.

Tais atos e fatos garantem a permanéncia do passado no presente e nesse
vaivém de sentidos identifica-se a intermiténcia da memaria. Desse modo, se por um
momento imagético o leitor retirasse um de seus olhos e atribuisse-o0 ao poder dos
anjos ou dos dragdes encarnados de avatar, para que eles, do extremo céu
nebuloso e ventos uivantes, observassem as personagens desvendarem suas
imagens com o mundo real ou ficcional, que perpassa o nivel da histéria e o nivel do

discurso, talvez, isso seria uma exegese (palavra que, significa a saida do texto
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manifesto, palavra que significa a abertura a todos os ventos do sentido), as formas
de alienacdo animalizante, que depara com a concretude emblemética dos
cuidadores pela normalidade civil, acelerando o surto alucinante que apressara os
fatos da narrativa, como se a cura verdadeira da espécie humana fosse a liberagéo
que escapa de todas as criacdes imagéticas que invadem o conto.

N&o se trata aqui, de fazer uma exposi¢ao precisa entre pureza e impureza
das imagens, mas sim, de considerar tais discussdes a medida que elas oferecam
argumentos para a diferenciacdo entre os sentidos langados sobre o conceito do
previsivel e do imprevisivel. Nesse sentido, a sensibilidade de compreender aquilo
gue pode surpreender nas imagens, aquilo que é deslocado dos sentidos habituais e
lineares que qualquer imagem pode oferecer, lanca o leitor/espectador para a ordem
do novo e da (re)criacéo.

Isso significa apostar no potencial criador, em que a leitura das imagens nao
pode advir de modo breve ou unidimensional, tendo em vista que, a imagem brota
de um processo, de onde interferem ndo sé as influéncias que estdo no campo do
olhar que a produz, mas também,das imagens presentes na esfera do olhar que as
recebe, pois, a cada novo olhar a imagem se recria. A inquietacdo da visao, diante
da obra de arte e o0 sentir aquilo que n&o se vé, aponta para algo presente nelas que
atinge o olhar do leitor causando estranheza e criando uma adesao direta com o
olhar.

Depreende-se dai que as imagens podem ser apreendidas por meio dos
experimentos da aura e do estranho, visto que elas sdo espacos que se abrem e
congregam ao leitor. Em direcdo a uma ideia principal estabelecida em despertar o
imaginario do leitor, indo além, muito além do realismo, tecendo uma cena que
desafia 0 senso comum, buscando a irracional selvageria presente no subconsciente
para expressar uma verdade oculta, Poe traca um paradoxo visual.

Apesar de tudo que envolve essa cena parecer normal, parecerem normais,
h& certa exploracdo da compreensdo oculta do leitor, que sente a mortificagdo no
olhar que prende o jovem ao velho. O jovem, sem provocar nenhuma vibracdo que
desmedrasse o velho, engendrara engenhos fabulosos, que desafiam a foice da
morte. Ele ia tdo cego e tdo desvairado, que nada poderia impedi-lo de concluir sua
sessdo de nefastos pensamentos mortais. Por fim, nos olhos do vencedor
transcende o albor da vitéria; ja nos olhos do vencido, negreja o ato sombrio da
morte.

A imagem apresentada anteriormente proporciona um jeito estranho de
incomodar o leitor, e impor sua visualidade como uma distancia situada, entre o que
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se oculta e o0 que se revela na cisdo aberta pelo olhar. Nada mais é do que o
desassossegado olhar. Portanto, o peculiar olhar do leitor arrasta-o para
perturbacdes ainda maiores diante daquilo que se vé na superficie do texto/tela,
desestabilizando a representacdo da imagem dogmatica do adagio, derrubando a
imagem das amarras da perspectiva mimética e realista, desvirtuando-a,
desnaturalizando-a.

Essas imagens se convertem em formas liricas, desejo ardente de ser sempre
mais, forca transcendente, de posse, ou seja, especificidades outras que néo dizem
respeito somente ao que a imagem da a ver, mas, o desafio de apreender seu
universo aos olhos de seu tempo, de seu movimento e, portanto, compreender essa
abertura como elemento criador e ndo como falha na procura de uma verdade ou de
uma calunia, do real ou da ficcdo, mas sim, entendé-la como um movimento
imageético.

Ao abordar um tema tdo complexo com caracteristicas singulares, que se
concentram no terror psicolégico, oriundo do interior de um personagem
multifacetado e assassino, quase sempre mergulhado nas profundezas insanas da
alma humana, Poe opta pela figura do narrador em primeira pessoa. Primeiramente,
ele o introduz na trama, posteriormente o faz evoluir ao mais alto nivel de tenséo, e
depois, finaliza a narrativa deixando o leitor embevecido por meio da palavra escrita,
criteriosamente instalada no espaco diegético visual, em espacos criados
verticalmente, como se exige de um bom conto.

No conto de Poe, ndo € somente 0 aspecto lugubre que fascina o leitor e os
criticos, mas a perfeicdo do método de sua obra. Poe consegue retratar o tema a
circunstancias que nao deixa o leitor imparcial, tornando-o conivente daqueles
delitos, daqueles desatinos. O criador de “O coracao denunciador” desenvolve a voz
narrativa autodeclarativa, que trata de reconstituir a sintaxe dos comportamentos
humanos centralizado pela prépria narrativa, cujo, tempo narrativo se apresenta
numa tentativa de perjura como agente e fio condutor, definido pela multiplicidade de
acOes e unidade de tempo, ndo pertencentes ao discurso propriamente dito, mas ao
referente, ao meérito de dar conta do processo de dramatizacéao, no qual a narrativa e
a lingua s6 conhecem um tempo semioldgico.

O verdadeiro tempo € uma ilusdo produzida pelo proprio discurso, constituida
em base de constituicbes de memodria um jogo duplo. Desse modo, em cada
elemento do conto, o personagem € decisivamente submetido ao esvaziamento das
doentias causalidades psicoldgicas ali presentes. Sdo apresentados durante toda a

narrativa, o extremo entre o humano e o abstrato, desrrealizando a pregressa
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perjura com total terror e suspense, com grotescas revelacdes inimaginaveis,
sempre leais ao horror psicolégico, com personagens intradiegéticas capazes de
propiciar ao leitor imagens assustadoras, terrivelmente amedrontadas e obscuras,
empreendendo o mais terrivel e cruel desfecho.
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CAPITULO Il — A CEGUEIRA SIGNICA E O ENSAIO DA MORTE

A vida da civilizacdo ocidental apresenta tracos inequivocos do que
poderiamos chamar de alegoria do olho, percebida como um olhar que permite
vislumbrar todos os elementos, todas as partes, um olhar controlador, olhar da
criacdo que busca a perfeicdo do ver, por meio das tecnologias e das artes,
encontrando expressao maior na filosofia como uma espécie de metafisica do olho,
dos olhos da palavra escrita/falada, ou da razéo, cuja forca de visibilidade teria uma
comparacao na concepc¢ao do olhar.

Apreendendo a concepc¢ao do olhar como leitura semiotica que apresenta em
seu sistema, a fabricagdo de sentidos, consequentemente a variedade dos
discursos, depara-se com uma tarefa desafiadora do ponto de vista epistemoldgico,
pois pensar epistemologicamente a semiotica é pensar o (meta)discurso. Assim, a
compreensao do sentido como elemento essencial da vida humana aponta algo
existente que se estabelece como uma proeminéncia, como um anseio de envolver
0 conglomerado natural.

A compreensdo natural da semiologia com seus elementos do signo-arte,
como apreensdo do sistema verbal, para a apreensdo do mundo iconico (nhao
verbal/visual) indicativo da percepcao das relagfes existentes entre poética e arte €
considerar o sentido como uma presenca concreta e a0 mesmo tempo fantasmatica.
A semiologia é um verdadeiro espectro fugidio que, ndo obstante seja oferecida ao
leitor a prerrogativa de sentir seus efeitos, considerando que esse sentido é um
fendbmeno cuja auséncia € impraticavel, porque deixa toda atividade humana cheia
de marcas indeléveis de sua abertura. Dito de outra forma, de sua constancia ativa,
mas que ao mesmo tempo, nunca se faz presente por inteiro a inquietacéo, sensivel
ou inteligivel.

A propoésito das relacdes entre o olhar e o ser olhado, Décio Pignatari, em
interlocucdo com os pressupostos de Roland Barthes, refere-se a cegueira da
aventura semiologica, de maneira que observa o simbolo como um signo aberto de
invencdo voluntaria e livre, abolindo a opinido de que os fatos apenas adquirem
sentido quando revelados sob a configuracdo da palavra. Em outras palavras, a
narrativa é capaz de ser estruturada pela imagem, pelo sinal, pela linguagem e pela
mescla destes elementos, 0os quais assumem varios significados metamorfoseando

a realidade que
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As artes por este angulo entram, através da palavra, em uma nova
perspectiva signica, em que o verbal é escavado pelo nao-verbal, de modo
a revelar novos estratos e novas virtualidades da prépria natureza - em
constantes significacdes e em significacdes constantes. (PIGNATARI, 2004,
p. 116).

O discurso do autor ndo acontece de forma a simular o real, mas de significa-
lo. Assim, o realismo do autor equivale a um conteudo ideolégico ou a um contetudo
semioldgico, em que o leitor transpora suas proprias verdades e imagens a luz da
escritura. Para a composi¢cao da ideologia, posta pelo autor, pode-se referir aos
temas realistas, e para a semiologia, os elementos, as gradacdes e as figuras.

Portanto, as artes ndo sao imutaveis. Elas se modificam incessantemente, 0
quadro, a imagem, as escrituras marchetam metamorfoses lentas, fascinantes e
protegidas. Nesse sentido, observa-se que lacunas sdo cavadas e sobre elas,
Roman Ingarden considera que: “[...] a obra é possuidora de pontos de
indeterminacdo e de esquemas potenciais de impressdes sensoriais”. (INGARDEN,
1965, p. 47). Logo, tais elementos vao bem mais longe do que os olhos, ou do que o

logus pode navegar, provocando um paradoxo - cegueira com luz propria.

3.1 As camadas significantes e o labirinto dos sentidos

O conhecimento classico ocupou-se em tracar balizas na aparicdo do olhar,
do ver, e passou a conceber correspondéncias nas estruturas cognitivas da mente,
nos fatores de inteligibilidade e legibilidade, incluindo a sacralizagdo signica, no
sentido de exercer um ritual regulador dos signos da visédo, no modelo de cultura e
de artes, atualizado na Paidéia, provocando o éxtase da condicdo de participar das
mesmas ideias entre o elemento apreciado e o apreciante.

Nesse sentido, abre-se a possibilidade de analise mutua na transcodificacao
de definicbes abrasadas acerca daquilo que € olhado e daquilo que olha. A
definicdo, enquanto configuracdo da acepcédo pode ser entdo acentuada como a
probabilidade de modificacdo do sentido. Esta afirmacdo assenta o sentido a tomar
forma de sistema e de processo. Na verdade, essas duas sdo uma so forma, tendo
em vista que existe entre sistema e processo uma mutua pressuposi¢cao. Como sera
observado na matriz do modelo do olhar, efetuando-se nele uma arqueologia da
imagem, € que se pde em risco a verdade, que nada mais é do que a linguagem da
descricdo capaz de gerar uma nova descri¢ao.
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Observa-se o tempo todo um olhar pleno de metamorfoses, conforme se vé
nas consideragdes de Schollhammer, falando de que “[...] o ato de tirar o olho da
cabeca, cortando a relacdo privilegiada da visdo com o sentido da razdo e do
espirito”. (SCHOLLHAMMER, 1996, p.6). A transformacdo do olho equivaleria a
metamorfose de um olho que vé para o olho visto que se remete para a cegueira
sacrificial, ou para o colapso das constituicdes metafisicas em analogia ao dominio
da visdo, a qual advém da anulacéo do olho corporal e a entrada de um objeto que
olha numa escuridao visivel, engendrando um oximoro que pde em comparacao o
pulcro e escuro.

O pensamento da cegueira sacrificial, fazendo referéncia a tipologia
derridadeana, aponta ao intenso movimento transgressivo que abarca por completo
o olho transcendental. E, ao observar as embleméaticas consideracbes de
Schollhammer referente ao olho, diz ele: “[...] reintroduzindo-o no corpo duma
maneira que provoca uma reacdo de horror e éxtase orgiastico”.
(SCHOLLHAMMER, 1996, p.6). A cegueira transcendental € aberta pelo espaco
cénico e aponta para a desconstrucao do olho, que mais tarde pode ser observado
no surgimento do surrealismo de Magritte, nascido a partir da forte manifestacédo do
signo pictoérico, proveniente da crise semidtica e semioldgica.

E possivel notar, assim, uma abertura que distorce o campo de visdo,
modificando a disposicdo da imagem. Desse modo, as coisas ndo sao tocadas
inteiramente, elas se transformam em pura distancia, 0 que vem ao encontro da bela
frase de Panofsky: “A relacdo do olho com o mundo é, em realidade, uma relacéo da
alma com o mundo do olho.” (PANOFSKY, apud DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 187).
Portanto, € preciso apreender o real, pois, a “relagcdo da alma com o mundo do olho”
poderia ser somente a ndo sintese de uma instancia rasgada entre consciéncia e
inconsciente.

A cegueira esta voltada para os aspectos corporais, incluindo a linguagem
carregada pelo corpo, estampada nas coisas, tornando-se parte da imagem; sobre o
gue ndo se pode ver, o0 que nao se pode falar, o mistério de um olhar cego envereda
por uma estrada sem descanso, em que, 0 que morre, renasce e nada pode ser
feito. S&o apenas os mistérios ao derredor do olhar.

O invisivel manto carnal e pecaminoso, com o0 objetivo de mirar um ponto
equilibrado, sem extremos de uma énfase exagerada, para um lado ou para o outro,
seria prejudicial, pois, nas coisas do olho que tudo vé, n&do ha coisa perdida que néo
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se possa encontrar. A égide da quase ultra-realizacdo vista no olhar perturbador e
misterioso do quadro os “Os amantes” de René Magritte marca um paradoxo visual,
o amor mais forte que a dor, que 0s amantes supostamente enfrentam, na distancia
dos labios afastados pelo signo iconico representativo pelos tecidos. Nesse sentido,
Merleau-Ponty afirma que existe uma relagdo da pintura com o corpo através do

olhar que, de certa forma, ndo tem fim:

Com a pintura, talvez se possa perceber melhor todo o alcance dessa
pequena palavra: ver. A visdo ndo é um certo modo do pensamento ou a
presenca a si: € o meio que me é dado de estar ausente de mim mesmo, de
assistir de dentro, a fissdo do Ser, ao término da qual somente me fecho
sobre mim. Os pintores sempre o souberam. (Merleau-Ponty, 2004, p. 42).

A leitura merleaupontiana admite acreditar que entre a pintura, a literatura e a
filosofia existam ligagcdes que preenchem o enigma da visibilidade, da linguagem e
do pensamento. O mistério visto aqui consiste no fato de que o corpo €, ao mesmo
tempo, vidente e visivel. No prefacio de Signos, Merleau-Ponty, aponta um exemplo
desta relacédo descrita, a luz de Sartre, quando diz que: “[...] o fino sorriso de lado,
que era a sua unica resposta, era mais revelador do que todos os meus discursos”.
(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 25).

O autor demonstra, de maneira incisiva, que a obra provoca no leitor
sentimentos que nem mesmo o préprio leitor é capaz de compreender quais sao.
Dessa forma, fica patente que o olhar permite ir além do derredor da linguagem, seja
ela verbal e ndo verbal, de certa forma é limitada, e que ndo d& conta da total
acepcdo que os sentidos oferecem. No entanto, é importante que se diga a luz dos
olhos, que a obra ndo se esgota, ela é a mae-do-corpo, das imagens; ela é a ilusdo
que o artista colocou la. A obra é a arte criadora da forma. A pintura possui uma
vastidao de significados mudos e os textos dos contos sédo imagens tagarelas.

A busca pela compreensdo da imagem plastica em Magritte, de maneira
latente, aponta para a subversédo extrema que toca o ser em sua existéncia, em que

habita a tensédo visual e conceitual da pintura.
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Os amantes

Figura 4: Os amantes, 1928, René Magritte. Oleo sobre tela, 54,2 x 73 cm (museu
de Arte Moderna de Nova Yorque) e Os amantes, 1928, René Magritte. Oleo sobre

tela, 54,2 x 73 cm. Galeria Nacional da Australia.
Fonte: Disponivel em: <<www.google.com.br/search?q=0s+amantes>>

Embora Magritte, de propésito ou ndo, acabe mostrando o saibro ideoldgico
da linguagem, proporcionando ao leitor probabilidades imagéticas de avaliagdes
semiologicas que o distancia do onirismo de outros pintores, ele nos traz faces
ocultas a partir das quais insinua uma relacdo amorosa entre o ver e 0 ser visto. A
pintura de Magritte incita o leitor requerendo-lhe um conhecimento pictérico que
encontra suporte no discurso de Roland Barthes, na batalha a esclerose da
linguagem, sobre a qual Barthes dialoga, no terreno da subjetividade e do social,
valorizando a linguagem como um evento decisivo na producdo das relacdes
culturais.

Ha certa exploracdo na compreensdo oculta pelo olhar dos amantes que
carregam o0 enigma sobre suas faces, convidando o leitor a experimentar, mesmo
gue seja somente por um simples instante, o que o olho pode ver diante de uma
obra de arte que aponta para além da audicdo e da visdo, sabendo-se que outros
sentidos sao acionados por ela, a experienciar, por exemplo, o sufocamento, uma

cegueira e um quase siléncio de sepulcro.
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Nas relacbes geradas acerca da esfera da arte; compreender uma imagem
pictorica e insdlita, remete o leitor a uma estranheza entre o conhecido e o

desconhecido dos sentidos, o que vem ao encontro das consideracdes de Barthes:

Nunca é ingénuo (apesar das intimidacdes da cultura, e sobretudo da
cultura especializada) perguntarmo-nos diante de uma tela o que é que ela
representa. O sentido agarra-se ao homem: mesmo quando ele quer criar o
ndo-sentido, acaba por produzir o préprio sentido do ndo-sentido ou do
além-sentido. E tanto mais legitimo voltar insistentemente a questio do
sentido quanto € precisamente esta questdo que € obstaculo a
universalidade da pintura. Se tantos homens (por causa das diferengas de
cultura) tem a impressdo de “ndo perceber nada” diante de uma tela, é
porgue eles querem um sentido, e porque a tela (pensam eles) néo lhes da
esse sentido. (BARTHES, 1984, p. 158)

Barthes, ao versar, a luz da semiologia negativa que assume sentido, um
tanto quanto Obvio, mas que possui calibre imaginario através de uma relacéo
sintagmética, aponta para a probabilidade de extrapolar o 6bvio em seu continente
imaginario. Ao alcancar a pintura como um texto, quando este trata da similaridade
com o mundo natural, o texto pressupde a instalacdo de um contrato entre o
enunciador e o enunciatario, tendo como apoio, o saber do enunciatario sobre o que
ele considera ser realidade, persuadido pelo enunciador que o “faz-acreditar” na
analogia da pintura com a realidade externa.

Nesse sentido, tanto Magritte, quanto Barthes, caminham na mesma direcéao
ao abordar os elementos da linguagem, proporcionando ao leitor uma possibilidade
imagética de ajuizamento semioldgico, ocupando-se dos elementos como arte num
movimento signico, em que se busca o jogo revoluciondrio das definicbes em
recortes desestabilizantes de estilo semiolégico que buscam desnaturalizar as
semelhancas, coadunando com o anseio de metamorfosear a linguagem em um
principio emblematico.

Baseado em uma fenomenologia do olhar, o sufocamento proporcionado por
uma hipotética cegueira sacrificial e transcendental, como se todas as horas que o
tempo tem para |lhe oferecer fosse “[...] a subversdo de uma forma, de um arquétipo,
nao € forcosamente realizada pela forma contraria, mas de maneira mais astuta,
conservando a forma e inventando nela um jogo de superposi¢cdes, de anulamentos,
de transbordamentos”. (BARTHES, 2003, p. 228). Nesse sentido, o leitor ndo cria,
ele experimenta a criagcao, recriando-se, a0 mesmo tempo, como sujeito. Abrir 0s

olhos a dimensdo de um olhar expectante € apreender o valor virtual e 0 termo
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visual. Desse modo, pode-se entdo incluir o sentido do pensamento da imagem
como abertura, que haja rasgadura na estrutura, tanto em seu centro quanto em seu
desdobramento de uma ldgica, o que vem ao encontro das consideracdes de

Merleau-Ponty sobre a imagem:

A palavra imagem é mal-afamada porque se acreditou irrefletidamente que
o desenho era um decalque, uma cépia, uma segunda coisa, e a imagem
mental um desenho desse género no nosso bricabraque privado. Mas se,
de fato, ela ndo é nada disso, o desenho e o0 quadro ndo pertencem, como
tampouco ela, ao em-si. Eles sdo dentro do fora e o fora do dentro que a
duplicidade do sentir possibilita, e sem os quais nunca se compreendera a
guase presenca e a visibilidade iminente que constituem todo o problema do
imaginario. (MERLEAU-PONTY apud DIDI-HUBERMAN, 2013, pp. 187-
188).

A orientacao do olhar marca as linhas que tencionam o percurso das imagens
no momento em que o visivel aparece no contraste entre o claro e o escuro. A visdo
aponta para um visivel que descansa em sua abertura. Ha outras visfes que se
realizam num corpo situado em um espaco que nao se esgota, é nesse sentido, que
a imagem merleaupontiana forma relacées entre o visto e 0 ndo visto, uma vez que
a visdo do pintor nédo fique alheia ao universo que olha e o beijo quase claustrofébico
dos amantes seja compreendido pelo leitor como uma possivel presenca do
imaginario.

Dada a forma emblematica da esfera plastica, principalmente no tocante a
auséncia de palavras, a figura abre uma possivel relagdo entre a obra e seu titulo. A
tela de Magritte, Os amantes, pode ser representada pelo signo icénico de um casal
alienado por um amor cego e absoluto, e também, pela demonstracdo da auséncia
de comunicacdo verbal na ilusdo da prépria comunicacdo, na conexdo da
modernidade, apesar de o quadro apontar figuras iconicas representadas por um
casal se beijando. O beijo, nessa relagdo firmada, € interrompido (até mesmo
evitado, pode-se dizer) pelos tecidos como se fossem mortalhas que cobrem os
rostos dos dois amantes, interrompendo o signo do olhar.

Aparentemente percebe-se uma inocente brincadeira, mas ao contrario do
que se depara, ocorre no leitor aflicio ao observar a obra. E uma imagem de
sufocamento, € a imagem aterrorizante de uma realidade crua, a sombra da
sensacao de alienacdo. Mesmo que o beijo sugira uma relagcéo firmada, uma relacéo

social mais intima, € a metafora de algo gélido e desafia a l6gica. Trata-se de
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imagem perturbadora que desloca uma visdo da realidade: ultimo félego que se
toma antes do mergulho.

A leitura realizada a luz da tela “Os amantes” aponta para 0S signos
representativos de um casal que expressa ou permite apreender-se a ideia de que “o
amor é cego”. Nao se vé nessa figura as palavras beijo, casal, visdo, amor, cegueira,
e paixao, entretanto, entende-se, pela leitura, que o0 posicionamento dos corpos
envoltos nas representacfes metonimicas (tecidos) se tocam com a plasticidade de
guem ama e € amado. A tela de Magritte é capaz de provocar no leitor a verdadeira
paixao signica.

Evidentemente, a mensagem ndo é direta, pois se trata de uma
representacado semiotica do amor e de suas variagdes dentro do mundo artistico. Em
Magritte, nada pode se constituir em ancoragem, pois, 0 que se Vé e 0 que nao se
vé, o falar e o nédo falar reviram a ordem empirica, indo além da dicotomia entre o
empirico e o ndo-empirico. Ele desloca o regime organico do pensamento, do signo,
da imagem, da pintura, da linguagem, e do proprio corpo que € um campo
expressivo, no qual o olhar instiga 0 movimento do corpo, e 0 movimento do corpo &
expressivo é pluridimensionado.

Magritte propicia o deslocamento do olhar com uma cena, a0 mesmo tempo
peculiar e sediciosa, altera corpos completos em corpos exauridos. Argan, a luz das
imagens, ao se referir a Magritte, assim se pronuncia: “[...] ele cria a anti-historia,
desvenda o absurdo do banal, representa com meticuloso detalhismo, imagens de
significado ambiguo, que facilmente decaem no duplo sentido, no jogo de palavras
figurado”. (ARGAN, 1992, p.364).

O meétodo magrittiano transmuta o corpo signico, agregando imagem e
palavra, escrita e linha, pensamento e pintura, em um procedimento que recria a
conexdo da impossibilidade, capaz de expressar situacdes excéntricas, no entanto,
sensiveis, bizarras e familiares.

Seguindo essa Otica, os titulos de suas obras, deliberadamente ‘literarios’,
assim também devem ser lidos, sem relacdo com o contetdo. A falta de contato
entre as duas figuras iconicas ndo encerra o beijo, mas, permite que a imagem dos
amantes que esteja aberta para conhecer elevado niumero de ndo bocas. Esse
sentimento ndo é motivado pelo tecido que envolve as cabecgas, mas pela maneira
que é representado o posicionamento das duas cabecas na imagem. Assim, 0s dois

se distanciam pelos movimentos signicos das sombrias e vivas almas.
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Os diversos detalhes apresentados sob os indices iconicos, tais como: o traje,
a natureza ao fundo, as dobras e as sombras dos tecidos lancam uma pintura
realistica, mas, a0 mesmo tempo, impossivel de se ver na realidade. E uma cena
que desestabiliza o senso comum e confunde o imaginario, € como se o leitor
sofresse o desequilibrio de seu préprio olhar, arrastando-o para inquietacfes diante
do que vé na superficie da tela/texto, ao perceber o mais expressivo sufocamento de
um objeto, que €, ao mesmo tempo, olhante e olhado, cruzando a ténue linha do
realismo, procurando o irracional para expressar um gesto afetado e egocéntrico,
modificado pelo procedimento magrittiano no universo signico.

Entra em cena, entdo, um novo periodo da producéo artistica de Magritte: o
impressionismo. Magritte traz ambigua légica da imagem em sua pintura, que passa
a incluir a imagem na vida em sociedade. Imp6e mais que a realizagdo cega dos
proprios designios, surge uma explosédo do signo pictorico na miragem de uma crise
semidtica e semioldgica, j& que adquire analogias inesperadas pelos estilos da
pintura.

Assim, misturando-se com outros signos e linguagens, para exaltar o
impensado e formar singularidades com os elementos que nado ingressariam ainda
no experimento assimilavel da pintura, Magritte desestabiliza a representacdo da
imagem daquele periodo, dando uma nova roupagem para a imagem e soltando as
amarras da perspectiva mimética e realista.

As figuras icbnicas do quadro, o simulacro do invisivel, as representacdes
sineddticas (cabecas) e metonimicas (tecidos) reportando a metafora dos amantes,
por um jogo de signos embrulhados, confundem o plano 6tico, no limiar entre o
visivel e o invisivel, acentuando os pontos cegos da incognoscibilidade, dando lugar
ao metodo de perda parcial do figurativo, enquanto os tecidos (signos) se insinuam
no sombreamento da paisagem, tornando o Eros, inacessivel.

Cegos por um amor alienado e absoluto, subvertem a visdo e evoca a
imagem ‘auratica’ que tem como condicdo formal sua aparicAo em uma dupla
distancia, um duplo olhar (em que o olhado olha o olhante), um afazer de
conhecimento, uma protensédo. A “aura”’ € vista aqui, nessa distancia franqueada,
nessa distancia que olha e toca o leitor como um poder da memdria involuntéaria.
Portanto, a incidéncia entre aquele que olha e aquele que é olhado, s6 é possivel
gracas a distancia ‘aurdtica’, cuja nascente se dedica a Walter Benjamin, que assim
a define:
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E uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a
aparicdo Unica de uma coisa distante por mais perto que ela esteja.
Observar, em repouso, numa tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no
horizonte, ou um galho, que projeta sua sombra sobre nés, significa respirar
a aura dessas montanhas, desse galho. (BENJAMIN, 1987, p. 170)

Esse conceito de “aura” benjaminiana, um tanto poética, retrata a “magia”
estética que decorre de uma obra artistica. Este € o primeiro momento n&o-
destrutivo da imploséo da totalidade ocidental. Benjamin utiliza o termo “aura” com o
intuito de instituir o carater fundamentalmente fugidio, transcendente, inesgotavel e
distante das coisas, sobreposto também as obras de arte, que se trata de uma
distancia intransponivel do objeto de percepcéo estética que exerce encantamento
anico ao leitor, cuja, reprodutibilidade recorta, da obra de arte, sua “aura”, e, com
iSS0, seu préprio status de obra de arte.

Contudo, é possivel que se veja aquilo que esta na esséncia da disposi¢cdo do
homem contemporéaneo, mesmo que se passe muito tempo até que se perceba o
que isso verdadeiramente signifique. Além disso, Benjamin vivifica a importancia de
culto que a pintura tem, isto é, ndo se vai a0 museu apenas para ver retratos, mas
para ver os trabalhos de um determinado pintor. A importancia do canone para o
autor € um quesito a ser observado em primeira instancia.

Em relacédo a determinado objeto, as coisas simplesmente trazem seu tempo
e espaco proprios como 0 sopro de ar que persiste nesse tempo, nos ecos que
reverberam de um lado ao outro, nas linhas invisiveis que atravessam e aproximam
da realidade como toda a sua presenca e se imp0e a necessidade de ser
reproduzida ao extremo. Para dar conta deste fenbmeno; o de se possuir o objeto,
de tdo perto quanto possivel, deve-se compreender que isto acarretara a
deterioragéo de seu valor de culto, de singular.

No entanto, a reprodutibilidade técnica traz também seu lado positivo, que é
exatamente disponibilizar a obra de arte para um maior numero de leitores. Nesse
sentido, compreender-se-a que a “aura’” nado € reduzida tdo somente a
fenomenologia da fascinagdo alienada, que cobigca a alucinacdo, ela € como um
fascinio, cujo alcance acontece apenas em razdo de um olhar que aceite ser
trabalhado pelo tempo.

O ato de olhar e amar acena para uma dupla significagdo na intensidade do
amor e espetéculo reciproco, “Os amantes” sdo um outro e um mesmo, ndo se veem

ausentes ao olhar de outrem. Seus labios perdem o sentido de existir sem o beijo,
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pois beijam os tecidos sem qualquer intimidade, se tornando invasivo e perecivel,
banidos de seus préprios dias, por mais perto que possam estar, pois a distancia
nao é sentida, € o proprio sentir que desvenda a distancia entre os dois seres
enclausurados, cada um em sua veste, em seu mundo, Ssem corpo € sem rosto,
ambos ligados pelas mesmas conveng¢des, num encontro sem contato em que 0S
labios ndo se tocam.

Ha de se entender que o duplo da imagem humana segundo Deleuze: “[...]
nunca é uma projecao do interior, €, ao contrario, uma interiorizacdo do lado de
fora”. (DELEUZE, 2012, p. 132). Dito de outra forma, o desafio secreto do amar nao
pode ser representado. O invisivel é atingido pelo que se olha — numa ocasidao que
nao impde nem o0 excesso de sentido, nem a auséncia cinica de sentido, no
momento exato em que se torna visivel o que é cego. Num jogo de auséncia e
presenca o que se vé provoca estranheza até formar a imagem, até acostumar-se
com a possibilidade de apreenséo do sensivel, mas intangivel aos olhos.

Contudo, em vez de simples identificacdo, a visualidade, proporciona certo
alheamento, pela percepcdo de um outro. Entdo, nesse momento € que se retoma a
questdao do ser, provocado pela imagem que comeca a evidenciar o elemento
receptor, tdo importante no processo de constituicdo do fazer literario. A fresta que
se abre no ser, pelo ato de ver, no vacuo de quem olha e € olhado pelo leitor, que,

de certo modo, o completa.

3.2 O leitor-signo e os vazios do objeto com que lida

Esse olhar que atinge e toca o leitor, espalha-se como um todo, atingindo a
percepcdo, o sentimento, o conhecimento e, neste viées, configura-se numa relacao
de perda, uma vez que lanca o leitor ndo ao ter, mas ao ser. O olhar ocorre por meio
da abertura de algo presente e vago, porém, fundamental no olhar daquilo que se
apreende e daquilo que se vé diante de um simples plano Gtico, ainda que por um
viés de uma ingénua associacao de ideias.

A consciéncia estilhacada caracteriza-se pela auséncia de um ser existente
que olha e que € olhado; o que vem ao encontro das consideracdes

merleaupontianas:
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E preciso que nos habituemos a pensar que todo visivel € moldado no
sensivel, todo ser tactil estd votado de alguma maneira a visibilidade,
havendo, assim, imbricacdo e cruzamento, ndo apenas entre o que é tocado
e quem toca, mas também entre o tangivel e o visivel que estad nele
incrustado, do mesmo modo que, inversamente, este ndo é uma visibilidade
nula, ndo é sem uma existéncia visual. J& que 0 mesmo corpo Vvé e toca, 0
visivel e o tangivel pertencem ao mesmo mundo. (MERLEAU-PONTY,
2009, p. 131).

Merleau-Ponty reconhece, no interior do signo artistico, um ambiente de
acessibilidade ao humano, quando se retoma o universo apreendido e se considera
a relacdo mutua entre o corpo e as coisas presentes no mundo. Nesse sentido, o
confronto do olhar com a obra restitui o leitor a um olhar aterrorizante que provoca
um estranho arrepio de inquietacédo. A experiéncia daquilo que provoca estranheza
ocorre quando se depara diante de coisas, pessoas e situacdes que conseguem
causar no leitor o efeito de ansiedade, consternacao e horror.

Desse modo, os literatos também instrumentalizaram o fluxo de consciéncia
ao ato criador, estabelecendo uma espécie de ligagdo do semi-simbolo da leitura do
real. Seguindo esse espaco incorporeo, cuja visdo € palpavel pelo olhar, é
necessario que ela se insira na camada do ser que se desvela, assim, aquele que
olha ndo seja ele mesmo, alheio ao mundo que olha, esvaziado da existéncia
humana.

Ainda com base no discurso merleaupontiano, com relacdo a percepcao
sobre o olhar, passa-se, agora, a algumas relacbes metafdricas presentes no conto
“Amor"*’ de Clarice Lispector. O referido conto, publicado no ano de 1960, presente
na obra Lacos de Familia, esta muito aléem de um simples dialogo intertextual. Este
conto sublinha a inseguranga e o nomadismo da consciéncia, da existéncia entre as
alegrias e as agonias do ser, representados pela personagem Ana que vive um
momento em que voa nas asas do tempo, sob a escuriddo de um céu enfadonho
gue escorre entre os dedos.

Nesse conto “Amor”, que encontra uma personagem inteiramente em seu
mundo de momentos ilusorios sucedaneos, e que a voz narradora do conto, em
terceira pessoa, aponta sinais de uma protagonista atingida por momentos tao seus,
“Certa hora da tarde era mais perigosa. Certa hora da tarde as arvores que plantara
riam dela. Quando nada mais precisava de sua forca, inquietava-se.” (LISPECTOR,

7 . Dado a extensdo do conto “Amor” nos valeremos dos fragmentos relevantes para o corpo do
trabalho e inseriremos em anexo o texto integral.
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2009, p. 19). Ana se perdia, mas, buscava for¢cas para resistir, para achar um meio-
termo em tudo que vivia.

A narrativa em pauta conduz o leitor a uma viagem sinestésica pelo mundo
intimista e desordenado de Ana, apropriando-se do procedimento que envolve a
intertextualidade, apresentando uma temética voltada para as demandas
existenciais em que a personagem protagonista, uma simples dona de casa,
entregue a uma vida de rotina, em um determinado tempo de sua vida cotidiana,
apresenta extremo descontentamento com a realidade a sua volta, pois nela ha
sensacg0Oes indeléveis que insistem em emergir do seu inconsciente, sob uma visao
critica acerca da colocacdo da mulher na sociedade: “Sua precaucdo reduzi-se a
tomar cuidado na hora perigosa da tarde, quando a casa estava vazia sem precisar
mais dela, o sol alto, cada membro da familia distribuido nas suas funcdes”.
(LISPECTOR, 2009, p. 20).

Observa-se como um dos pontos principais, nesse conto, a tomada de
consciéncia de mundo da personagem protagonista em conflito consigo mesma. Ela
vivencia periodos instaveis nos quais se atormenta, tendo em vista, o que ela avalia
ser fantasmas internos, em fluxos de uma consciéncia que viaja a mercé desses
pensamentos. “[...] um vento mais Umido soprava anunciando, mais que o fim da
tarde, o fim da hora instavel. Ana respirou profundamente e uma grande aceitagdo
deu a seu rosto um ar de mulher”. (LISPECTOR, 2009, p. 21). Ana trava uma
batalha interna para se desvencilhar daquela prisdo que a ataca. Mas estar presa
naquela ilha a coloca no front com o perigo, justamente nos momentos de agitacao
psicoldgica.

O conto clariceano exibe, desde o inicio de sua narrativa, algo que engendra
o estranhamento do olhar que aparece como instrumento por exceléncia de um
autoconhecimento. O olhar aparece como instrumento basilar atento e demorado;
gue ndo mantém o vidente a distancia do visivel. Ao contrario, localiza-os na mesma
concupiscéncia do real.

Ana constréi para si uma vida segura e tranquila, tenta esquecer a
perturbacdo que h4 tempos a persegue, a qual ela considera uma ameaca a vida
que havia escolhido. Assim, vive incomodada por situacdes simples e corriqueiras,
mas abafa desejos, contrapondo 0s sentimentos incomuns que sentira em sua
juventude, por considera-los um perigo a situacdo segura e confortante que imagina

viver:
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No fundo, Ana sempre tivera necessidade de sentir a raiz firme das coisas.
E isso um lar perplexamente Ihe dera. Por caminhos tortos, viera a cair num
destino de mulher, com a surpresa de nele caber como se o tivesse
inventado. O homem com quem casara era um homem verdadeiro, os filhos
qgue tivera eram filhos verdadeiros. Sua juventude anterior parecia-lhe
estranha como uma doenca de vida. Dela havia aos poucos emergido para
descobrir que também sem a felicidade se vivia: abolindo-a, encontrara uma
legido de pessoas, antes invisiveis, que viviam como quem trabalha — com
persisténcia, continuidade, alegria. O que sucedera a Ana antes de ter o lar
estava para sempre fora de seu alcance: uma exaltagdo perturbada que
tantas vezes se confundira com felicidade insuportavel. Criara em troca algo
enfim compreensivel, uma vida de adulto. Assim ela o quisera e escolhera.
(LISPECTOR, 2009, p. 20).

Imersa em uma visdo oceanica da subjetividade humana a personagem
protagonista inscreve-se num assombro da realidade que a conduz a descrenca, a
nostalgia de viver, pois, de tanto ser obrigada a viver, de certa forma
ideologicamente, muito mais em estado de serviddo do que talvez dos préprios
beneficiarios, ela se perde no vazio e passa a viver sob o disfarce da aceitacado dos
valores hegemaonicos, perdida de si mesma, vive na incredulidade daquilo que néao
se pode dizer, alimentando-se talvez para viver, de uma homeostase'®, tranquila.

Ana nédo esta tao segura sobre suas opcoes, tenta dissimular a descoberta de
que sentia-se: “[...] sem a felicidade se vivia”. (LISPECTOR, 2009, p.20). Suas
escolhas sdo pautadas na inseguranca. Assim, o0 sujeito que olha se vé limitado a
condicao antagb6nica ao prazer e alegria, de maneira que, quem olha percebe que é
olhado e entende a profundidade do olhar de recompensa evitando o estado de
alguém que, embora viva junto a tantas pessoas, se acha so.

Percebe-se nessa narrativa, que em alguns momentos na vida de Ana, ela é
angustiada, esvaziada de si, portanto, € facil perceber que a personagem se sente
encurralada, perdida em si mesma, perdida em suas divagacbes parecendo estar
pronta para morrer. Entdo, surge o cego, que lhe arrebata a paz, em meio a acéo do
olhar e a percepcao dos varios significados originados do sentimento de extrema
solidado, afastamento a agonia. O homem cego (paradoxalmente, a auséncia de

visdo do homem), € o objeto de transicdo cortante e interpelador da retirada da

'8 _ Damasio Antdnio define o termo homeostase sendo: “homeostase basica, que é guiada de modo
ndo consciente e homeostase sociocultural, criada e guiada por mentes conscientes reflexivas e que
atuam como zeladoras do valor biolégico. Ainda segundo o autor, esse objetivo é ampliado, no caso
da homeostase sociocultural, que passa abranger deliberadamente a busca do bem-estar. Enquanto
a variedade basica é uma heranca estabelecida, fornecida pelo genoma de cada um, a sociocultural
por sua vez, € um processo em desenvolvimento fragil, responsavel por grande parte dos dramas,
loucuras e esperancas humanas.”
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personagem Ana de sua iluséria funcionalidade de dona de casa, de seu estado de
entorpecimento a luz da morte. Dessa exposi¢cao conceitual, certamente h4 de se

seguir novamente Didi-Huberman ao descrever que:

[...] Abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos, 0 que nao mais
veremos — ou melhor, para experimentar que o que nao vemos com toda a
evidéncia (a evidencia visivel) ndo obstante nos olha como uma obra (uma
obra visual) de perda. Sem duvida, a experiéncia familiar do que vemos
parece na maioria das vezes dar ensejo a um ter: ao ver alguma coisa,
temos em geral a impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a modalidade do
visivel torna-se inelutavel — ou seja, votada a uma questéo de ser — quando
ver é sentir que algo inelutavelmente nos escapa, isto é: quando ver é
perder. Tudo esta ai. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 34).

A experiéncia do aterrorizante vazio que se tem a partir de onde a voz
narradora vé os meandros das relacdes entre o visivel e o invisivel é a semelhanca
com a verdadeira realidade ventilada de poesia. Ja no quadro “Os amantes” a falta
da visdo, a falta de olfato, a prépria falta de contato entre os labios representa
obstaculos ao relacionamento. O tenebroso olhar do outro que traz a cegueira
maldita intrinseca ao ser, sem dire¢cdo, no escuro vazio de sua propria consciéncia,
em que o ver, ou talvez o sentir de si mesmo, traga a imagem caracteristica do olhar
exclusivo de cada sujeito, ampliando o ver-se sem olhar-se.

Diante disso, Ana se vé em presenca da percepcéo de um fato atordoante, se
comparando aos temas banais do dia a dia: ela & subitamente tomada de
consciéncia de seu valor de mulher. Mas ela € congelada na angustia
desconstrutora, na cegueira do outro, enquanto impulso para novas descobertas, o
que possibilita a Ana, nova e inconciliaveis perspectivas escolhas. Ora, 0 ser pode
se inserir no outro e coloca-o em sua legitima funcionalidade, o que ocorre com a
personagem protagonista do conto “Amor”.

Ana se da conta que em se cotidiano, anulara-se como sujeito, ela parece se
ver dentro de uma espécie de representacao: um modelo do mundo doméstico. Mas,

ao se deparar com a cegueira do outro, descobre-se:

Ana ainda teve tempo de pensar por um segundo que 0s irmaos viriam
jantar — o coracdo batia-lhe violento, espacado. Inclinada, olhava o cego
profundamente, como se olha o que ndo nos vé. Ele mastigava goma na
escuriddo. Sem sofrimento, com os olhos abertos. O movimento da
mastigacdo fazia-o parecer sorrir e de repente deixar de sorrir, sorrir e
deixar de sorrir — como se ele a tivesse insultado, Ana olhava-o. E quem a
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visse teria a impressao de uma mulher com 6dio. Mas continuava a olha-lo,
cada vez mais inclinada — o bonde de uma arrancada subita jogando-a
desprevenida para traz, o pesado saco de tricd despencou-se do colo, ruiu
no chdo — Ana deu um grito, o condutor deu ordem de parada antes de
saber do que se tratava — o bonde estacou, os passageiros olharam
assustados. (LISPECTOR, 2009, pp. 21-22).

A partir desse trecho, percebe-se 0 quao a personagem Ana € tomada de
intensa angustia. Ela finalmente insurge na pessoa do cego, se vé nele. O cego
simula o significante nela, pois ele traz a tona 0 que tanto a atormentava, a caréncia
de liberdade, o seu anseio de possuir uma vida distante daquela que havia criado
para si mesma. Ana percebe a mulher que existe em seu amago, e comeca a olhar a
sua volta, entendendo as coisas em sua sagacidade, vindas do olhar intenso que ela
deitara sobre o cego.

Sozinha, perdida e solitaria contra o mundo la fora, sempre procurando um
porto seguro para se esconder, agora com forga, talvez nocauteada pela nova
situacdo, como uma perda que se abre bem de frente a seus olhos, como um
espinho que se engancha nos tecidos: ironia, ilusdo do destino - tudo se desconstroi
ao seu redor, as coisas escaparam de seu falso controle. Nessa ocasido, Ana
compreende e percebe o quanto esta presa dentro de si mesma, o quanto ela esta
imersa em um mundo de fantasias.

Mas, ela procura coragem para retornar as raizes que lhe prendera,
conduzida pelas trilhas construidas pelo amor.Ana abre os olhos para a realidade,
nao se entrega, ndo cede e tudo isso a intimida. Com as maos atadas, ela vé tudo
se desorganizando, se desconstruindo a sua volta. O mundo estd mudando e Ana
nao sabe como suportar essas novas percepcdes ou como lidar com essa nova
consciéncia de mundo. A interferéncia sentida pela personagem acontece
paralelamente as transformacdes por ela vivenciadas, cuja realidade idealizada de
camuflagens se desorganiza.

O cego ficara para tras, mas o mundo ndo volta atras. Ndo havia como
escapar. O periodo de aparéncias que ela planejara viver havia acabado. A
circunstancia de desconforto e angustia era cada vez maior e mais latente, todos os
indesejaveis questionamentos surgiam em seu pensamento, COMO assumir ou Nao
as suas prioridades de viver uma outra vida, de sair do universo de convenc¢des ou

ignorar tudo isso e seguir aquele mundo coisificado.

O mundo se tornara de novo um mal-estar. Varios anos ruiam, as gemas
amarelas escorriam. Expulsa de seus préprios dias, parecia-lhe que as
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pessoas na rua eram periclitantes, que se mantinham por um minimo
equilibrio a tona da escuriddo — e por um momento a falta de sentido
deixava-as tdo livres que elas ndo sabiam para onde ir. Perceber uma
auséncia de lei foi tdo subito que Ana se agarrou ao banco da frente, como
se pudesse cair do bonde, como se as coisas pudessem ser revertidas com
a mesma calma com que ndo o eram. O que chamava de crise viera afinal.
E sua marca era o prazer intenso com que olhava agora as coisas, sofrendo
espantada. O calor se tornara mais abafado, tudo tinha ganho uma forca e
vozes mais altas.Na Rua Voluntarios da Patria parecia prestes a rebentar
uma revolugéo, as grades dos esgotos estavam secas, 0 ar empoeirado.
Um cego mascando chicles mergulhara o mundo em escura sofreguidao.
(LISPECTOR, 2009, pp. 22-23).

Nessa parte do conto, os signos verbais ganham novas significacbes com o
rompimento da légica discursiva: isso faz com que Ana se sinta excluida de seu
proprio espaco, desestruturando seus limites, na tentativa de seguir vivendo a
mesma vida. Ela perde o senso de orientacdo, perde o ponto em que deveria
descer, perde a nocéo de tempo, perde o equilibrio mental. A inquietude, ja citada, é
provocada pelo fato de o comportamento, pautado pelos valores culturais
cristalizados nela, a fazem sentir-se obrigada a voltar-se as tarefas do lar.

Ana conhece a extensdo de seus alcances e percebe que esta
suficientemente apta a se desestruturar, porém retorna ao dia a dia, s6 que agora,
leva uma inércia inerente a vida organica de forcas perturbadoras externas. Mas, no
ato de repensar a vida, Ana sente um forte desejo de liberdade. Ela provavelmente
teria se identificado com o cego, uma pessoa que carregava consigo as limitacoes,
os desafios.

Ana sabe que a decisdo tomada com o matrimbnio acabara definitivamente
com as possibilidades de desfrutar liberdade. Aceita o0 mundo que escolhera por
julga-lo mais confiavel, ela aceita-o. A percepcao de vivéncia apreendida pelo olhar,
a desorganizacéo signica provocada pela conflituosa sensacdo que lhe alterou os
sentidos, pelo profundo ato de olhar o cego, trouxera-lhe abertura daquele mundo
gue, por escolha, renegara. Contraditoriamente, isso a aproxima da natureza e uma
espécie de permitir novo entendimento de mundo, Ihe proporciona tranquilidade que

Ihe consente retomar os sentidos e a aparente normalidade das coisas:

A vastiddo parecia acalma-la, o siléncio regulava sua respiracdo. Ela
adormecia dentro de si. De Longe via a aléia onde a tarde era clara e
redonda. Mas a penumbra do ramos cobria o atalho. Ao seu redor havia
ruidos serenos, cheiro de arvores, pequenas surpresas entre os cipds. Todo
o Jardim triturado pelos instantes ja mais apressados da tarde. De onde
vinha o meio sonho pelo qual estava rodeada? Como por um zunido de

91



abelhas e aves. Tudo era estranho, suave demais, grande demais.
(LISPECTOR, 2009, p. 24).

No jardim, diante das arvores, diante dos insetos e dos animais ali presentes,
tudo se achava em seu devido espaco, na ordem natural das coisas. Ana, ao
contrario, via-se em um espaco de anulacdo da logica cotidiana. Até ali, ela vivera
um mundo ilusério que estava sendo subitamente estilhacado pela nova descoberta,
a nova maneira de ver as coisas pertencentes ao novo e desconhecido mundo que
Ihe trazia a sensacdo libertaria ha muito vivida.

Mas, agora, 0 que ela antes vivera, estava oprimido no cerne de seu
subconsciente. Ela reassumira o papel de esposa de um “homem verdadeiro”, e de
mae de “filhos bons e verdadeiros”. Logo, nada daquilo poderia fazer parte de sua
crua realidade. Sentia grande anseio de vivacidade, aquela sensacdo de siléncio
presa no vazio, parecia ajustar sua palpitagcdo: via-se naquelas plantas que
produziam frutos, nas figuras onomatopaicas representadas pelos “ruidos serenos”,
tudo isso, a reconduzia a vida enraizada de uma segura irrealidade.

De repente, num relampejo de seus sentidos, o jardim se transformara num
espaco perturbador e assombroso, pois os frutos eram sugados por parasitas, as
sementes secas no solo lembravam massas cranianas apodrecidas, o que muito Ihe
incomodou e causou-lhe “nojo”. Ana se via acuada no jardim, ndo pela natureza,
mas pela repulsa de si mesma, pelas visbes fantasmagoéricas como se fossem
delirios. Numa representacdo metaférica, ela vé sua condicdo de mulher, em uma
arvore que da frutos e mesmo assim é submissa.

Mas é ali, no derredor da natureza restringida pelos portdes e grades do
parque, com horarios preestabelecidos para abrir e fechar, que Ana parece se
reencontrar em sua qualidade de mé&e e busca outra vez a prudéncia. Mas, neste
mesmo local, ela encara a crueza de sua realidade, com todos seus fantasmas e
desafios. Ela se vé em meio a natureza com ar puro, com varias formas de vida
‘livres’, todavia, uma natureza confinada, limitada a representacdo de espaco,
cercada por grades e portbes, que metaforicamente representam a prisdo do
inconsciente trancafiado e protegido dela mesma, pois, quem ndo engana a Si
mesmo nao esconde a dor.

Diante da impossibilidade de instituir-se na sociedade como ser de sua

propria historia e nessa “vastiddo e siléncio”, ela enfrenta seu inferno existencial
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interrompido apenas pela “dor” lancinante da responsabilidade de deixar os filhos,

como se observa no trecho seguinte:

Era quase noite agora e tudo parecia cheio, pesado, um esquilo voou na
sombra. Sob os pés a terra estava fofa, Ana aspirava-a com delicia. Era
fascinante, e ela sentia nojo.

Mas quando se lembrou das criancas, diante das quais se tornara culpada,
ergueu-se com uma exclamacéo de dor. Agarrou o embrulho, avancgou pelo
atalho obscuro, atingiu a alameda. Quase corria — e via 0 Jardim em torno
de si, com sua impersonalidade soberba. Sacudiu os portées fechados,
sacudia-os segurando a madeira aspera. (Lispector, 2009, pp. 25-26).

Ana percebera que ndo era a visdo do cego mascando chicletes que Ihe
incorporava 0 sentimento que tanto a perturbara, ela descobrira que aquele
sentimento de frustracdo e de nédo realizagéo, era a falta de liberdade intrinseca a si
mesma — a percepcdo da cegueira do transeunte que afeta a sua sensibilidade
equivale ao sentimento de perda, pelo proprio “eu”. Nesse sentido, segundo as

consideracdes merleaupontianas:

Ndo ha, portanto, coisas idénticas a si mesmas, que, em seguida, se
oferecem a quem vé, ndo ha um vidente, primeiramente vazio, que em
seguida se abre para elas, mas sim algo de que nao poderiamos aproximar-
nos mais a nao ser apalpando-o com o olhar, coisas que ndo poderiamos
sonhar “ver inteiramente nuas”, porquanto o préprio olhar as envolve e as
veste com sua carne. (MERLEAU-PONTY, 2009, p. 128).

N&ao existem coisas ou objetos iguais em si mesmos, que se apresentem a
guem os olha. Nao existe também vidente esvaziado totalmente de seu “eu” interior
que se abre desnudamente para o objeto olhado. A tomada de consciéncia da
personagem central, sua luta desesperada pela liberdade que pretendera
reencontrar, que h& muito lhe perturbara, agora, lhe permitira sentir-se livre
novamente, lhe consentira ser ela mesma, o que contrapunha a sua ja constituida e
moldada realidade de dona de casa: “[...] a vida que descobrira continuava a pulsar
e um vento mais morno e mais misterioso rodeava-lhe o rosto.” (LISPECTOR, 2009,
p. 24).

Ana via suas forgas revigoradas para determinar os caminhos que desejara
trilhar. A representacdo do procedimento interior de anulacdo, de abertura, que
estava ocorrendo em seu cerne, fizera-se superado, a saida do parque, o sacudir

dos “portdes”, coincidia com o sacudir de seu eu interior. Ana soubera que a
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liberdade era a alma que ela jamais poderia ser, mas, se tornara livre para suas
escolhas, recuperara sua liberdade.

O ato de se lembrar dos filhos vem ao encontro do mundo real, 0 seu mundo.
Os compromissos de mée ndo podiam estar equiparados as demais consideracoes
e apegos aos quais recorria. Os filhos eram a superioridade do casamento. Logo,
aguele sentimento de responsabilidade e receio de decepciona-los lhe trazia “dor”. O
sentido e a consciéncia, aos poucos recobrados, acompanhados do discurso néo
verbalizado existente na narrativa, entretanto ideoldgico, visual e perceptivel aponta

para o visivel que parece descansar em si mesmo:

E como se a visdo se formasse em seu Amago ou como se houvesse entre
ele e n6s uma familiaridade tdo estreita como a do mar e da praia. No
entanto, ndo é possivel que nos fundemos nele nem que ele penetre em
nés, pois entdo a visdo sumiria no momento de formar-se, com o
desaparecimento ou do vidente ou do visivel. (MERLEAU-PONTY, 2009,
p.128)

Observa-se, nessa perspectiva merleaupontiana, que qualquer conceito ou
conjectura articulados acerca do mundo ndo decorre do mundo, mas de quem
pronuncia o conceito, isto &, quem teoriza tais conceitos ou conjecturas. Entende-se,
portanto, que as coisas ndo sao percebidas a partir do mundo, todavia a partir do
olhar. O olhar precede, inventa e reinventa o elemento olhado. Sendo assim, a
percepc¢ao esta prescrita na coisa percebida. Dito de outra forma, cada sujeito esta
imerso em seu proprio mundo.

Ana situa-se em uma gigantesca rede de significados, rede de sentidos, que
estruturam sua maneira de ver e olhar. Ela esta envolvida em um emaranhado de
imagens, que emergem impregnadas de valores socioculturais. Ela se vé, produtora
de seu proprio jogo entre o real e irreal. Portanto, pode-se dizer que a imagem do
cego simula seus pregressos fantasmas, ou talvez, represente somente um
simulacro, que nada mais € do que a superficial interveng&o entre o real e o virtual.

E sob essa 6tica que se desenvolvem sucessivas mutacdes do olhar, como
expressao do pensamento vivo do homem, pois, sem 0 outro o sujeito ndo imerge no
universo signico da linguagem, ndo se desenvolve, ndo forma sua consciéncia, e
mais, ndo se compde como verdadeiro sujeito. Esses papéis contemporaneos da
linguagem verbal ou ndo verbal remetem ao caso de que o0 sujeito ndo pode ser visto
fora das afinidades que o vinculam ao outro em um contexto social, cultural,

econdmico, politico, civil e religioso (semelhancas relativas as vozes existentes na
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narrativa, dispares vozes que co-habitam a mesma narrativa), tendo em vista a
necessidade basilar da relacdo estabelecida que este outro € para a concepcao
do eu, devido ao seu carater comunicativo e dialégico que o insere num contexto
histérico e social com relacédo as varias vozes existentes no discurso, ou seja, aos
dialogos que se deixam ver e entrever.

3.3 O crepusculo do olhar nas artes e as mascaras por tras do olhar

Ao explorar o universo simbolico da linguagem verbal e ndo verbal por onde
transita o produto da imagistica que abre alternativas para leituras diversas, sujeitas
a didlogos interdiscursivos, as menc¢des ao eu e ao outro, devem pontuar o valor da
abertura do dialogismo, essencial e constante no discurso, com ou sem dialogo na
acepcao necessaria. Tal abertura ajusta-se na influéncia mutua existente entre
0 eu e o outro, podendo essa interacdo ser verbal ou ndo verbal — como ocorre no
guadro “Os amantes” e no conto “Amor”.

Considerando, de um lado, o conto, que proporciona uma leitura verbal e, por
outro lado, uma figura pictérica com leitura visual, nos reportamos a Aguinaldo

Goncalves, quando comenta:

[...] ao nivel da estrutura profunda, o conjunto de simbolos esconde uma
visdo interna em relacéo a “molduras”. E através desse jogo de pontos de
vista que somos capazes de flagrar marcas simbdlicas que possibilitam uma
leitura. O texto é literario e o assunto de que trata é pictérico. Em qualquer
tempo, mas em especial na arte moderna, a moldura adquire importancia
peculiar como limitacdo ou como forma especial de composicdo. Ela
organiza a representacdo e lhe confere um significado semiético. Sabe-se
qudo complexa €, na arte moderna, a utilizacdo da moldura. Os elementos
composicionais, ao se constituirem como estrutura, estabelecem suas
proprias emolduragens. (GONCALVES, 1994, p. 216)

Conforme o pensamento de Gongalves, observamos a modificacdo
instituidora que configura o espaco de signos demarcando a linha que separa a
esfera da linguagem verbal e ndo verbal. Assim, de maneira homoldgica
prosseguiremos com a leitura da linguagem verbal do conto “Amor” que reporta-nos
ao olhar que se instaura a plasmacéo das imagens avigoradas ali presentes.

A negacdo da instabilidade, ndo por acaso, é exatamente o0 que Ana
perseguira para sua vida. Ela se prevenira de qualquer ato sinistro para sua relacao
social, principalmente em “certa hora da tarde”, que “era mais perigosa”. O sinistro
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destréi tudo, a0 mesmo momento aceita tudo, deixando tudo intacto. O sinistro nao
toca a nenhuma pessoa em especial, tampouco alguém é ameagado por ele, mas,
ao contrario, € poupado, deixado ao lado. O desastre abarca variacbes metaforicas
como encarnacdo da consciéncia, como realce do desamparo do ‘ser’ frente ao
mundo e a si mesmo.

O eu de Ana, sempre resguardado, sempre protegido de catastrofe, fora
atropelado pelo acontecimento imprevisto de um olhar que nao olha, por um olhar
que nao lhe vira, pelo olhar de um cego. O olho representa aqui, a imagem como
elemento de seu sistema imagético, transpondo para a memoria presente de Ana,
imagens e temas pregressos. Ao regressar ao lar, a personagem percebera que algo
houvera se transformado. Ela ndo era mais a mesma, parecia incorporar em seu
cotidiano, uma compreensao acerca da energia trazida da natureza e de seu proprio
eu, em sua condicdo de mulher, na esfera da sociedade.

Nesse sentido, a narrativa aponta para 0 questionamento acerca da
submissdo da mulher e apreensdo do mundo. E como se Ana explorasse as fissuras
no olhar existente no ensinamento da sociedade patriarcal, constituindo um outro
modo de refletir sobre si mesma. Algo quebrara dentro de si e, no lugar brotara
definitivamente outro sentimento. Ela parece encontrar valores para si mesma, antes
impensados.

Mas, agora, Ana parece ter encontrado outra forca em seu dmago que a
espanta. Contudo, aos poucos ela tenta entender. A alarmante mascara da ilusado ha
muito vestida por sua cegueira signica, houvera estilhacado em miudos vidrilhos,
gue causara-lhe um novo estranhamento de si mesma, isto €, um estranhamento de
sua vida. Tal assombramento da nova mulher, que se deparava consigo e com 0s
seus, trouxera-lhe certa indisposicéo. Ela percebera que teria que utilizar o tempo
como seu aliado para compreender a recente realidade e para assimilar a nova
mulher que renascera pela picada do real, imergindo seu novo eu.

Ana escuta um estalido vindo da cozinha que a tira subitamente do estado de
frenesi, colocando-a de frente ao marido. Constatando que era somente o marido
gue derramara o café, tem inicio o seu estado psicolégico primeiro. A partir de entéo,
ela se reencontra com sua pregressa vida de esposa e mée. Ela busca retomar sua
rotina, mas nao conseguia ser a mulher de antes, algo havia mudado, suas

sensacodes foram profundamente mexidas e remexidas, e isto ainda a incomodava, o
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gue se observa no seguinte trecho: “Hoje de tarde alguma coisa tranquila se
rebentara, e na casa toda havia um tom humoristico, triste.” (LISPECTOR, 2009, p.
29).

Ao olhar para seu marido, Ana o vé como jamais antes o vira. Trancada no
desatino, provocado pelo éxtase do olhar que vivera naquela tarde, ela sabe e sente
receio de perdé-lo. O esposo também percebera, naquele instante, que algo muito
sério a acometera, sem necessidade de linguagem verbal para experimentar os
sentimentos da mulher, apenas pela linguagem visual do olhar atento, candeia do
corpo.

Nesse sentido, Ana ndo apenas passava informacdes sobre si mesma,
revelando ao marido suas inten¢des, mas também, da linguagem néo verbal, que
por meio dos olhos, ela pudera entender o que estava a sua volta. Ja o esposo, com
olhar examinador, codificara os sentimentos da esposa a partir do que vira. Portanto,
todas as conclusbes a que ele chegara, era o resultado de um profundo olhar,
daquele que conhecia a esposa mais do que qualquer outra pessoa, ele via a
esséncia da companheira, mas silenciava-se.

Diante de um olhar tdo profundo, todas as coisas vao se tornando, desnudas
ao olhar. A aflicdo, o cansaco e a desorientacdo de Ana, provocados pelos primeiros
instantes, ao olhar para o cego, que despertara nela o desejo de viver, agora se
transformara em um sentimento de compaixao, que significa sentir a mesma coisa.
Ana carecia de afago, de descanso, de ser compreendida, de ser protegida; e o
marido, “Num gesto que ndo era seu, mas gue pareceu natural, segurou a mao da
mulher, levando-a consigo sem olhar para tras, afastando-a do perigo de viver”.
(LISPECTOR, 2009, p. 29).

Mais do que a percepcao do marido em sentir uma mulher que necessita de
carinho e protecao, ele percebera que precisava afasta-la do medo e das tensdes,
revelando uma face companheira. Contudo, se a alteracdo vem da desordem, a
acao do esposo pode ser considerada como o sufocamento das contradi¢cdes e das
tentativas da personagem em alterar sua condicdo de mulher.

Ana sente-se na penuria de ser resguardada, entregando-se a familia como
guem o faz por um gesto livre, de sua propria escolha. Nesse universo delirante e

dominado pelo éxtase que vivera naquela tarde, ela escolhera assim seguir sua vida.
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O gesto do esposo aponta para uma nova historia, uma relacéo irreversivel por
ambos, na qual cada sujeito olha e é olhado.

Ana sabe que o sentimento perturbador daquela tarde, que tanto lhe
atormentara, fora um efémero instante que ficara para tras. Mas, perante o espelho,
ao olhar-se profundamente, percebera o mistério para o qual sua vida fora
enderecada. “[...] sem nenhum mundo no coragao”. (LISPECTOR, 2009, p. 29). Ana
se deu conta de que, ha muito si enganara com uma ilusdria imagem de seus
verdadeiros sentimentos e entende que néo obteve o olhar esperado, de certo
modo, ndo como ela desejara ser olhada.

Diante disso, ela vé o vazio existencial e: “Antes de se deitar, como se
apagasse uma vela, soprou a pequena flama do dia.” (LISPECTOR, 2009, p. 29).
Este dltimo trecho pode ser tomado, de certo modo, como o ‘consentimento’ do
sufocamento interior de Ana, causado pela falta de liberdade e pela caréncia, ndo
pelo olhar do cego que ficara para tras, como se o saber fosse ver, mas pela propria
perspectiva que a personagem faz de sua imagem de mulher, o que ela é para ela
mesma perante o0 mundo e perante outrem.

O estranhamento causado por toda a questdo do olhar permanece
internalizado na personagem colocando-a, em seu costume habitual, em situagéo de
alerta em relacdo a sua apreensivel condi¢cdo, a compreensao acerca de si mesma.
Ana ¢é a forca e a beleza instintiva de um predador, representado pelo signo
feminino, que a lanca com todo seu vigor para o jardim, onde por alguns momentos,
ela se vé livre das amarras sociais institucionalizadas sem os limites que restringem
sua vida, mas ao mesmo tempo, a empurra para a seguranca perturbadora do seio
de sua familia.

E como se fosse uma aguia domesticada em perseguicéo a presa com toda
sua forca e graca juntas no solsticio de inverno. Uma luta para se libertar das
complexas redes transmissoras de mensagens e a outra luta para sobreviver e
perpetuar a espécie — mas no fim, a aguia sempre retorna para o aconchego do lar,
juntando as extremidades das diferentes forcas, conseguindo, de certo modo,
equilibrio entre a vontade de ser livre e 0 ato de ser esposa, dona de casa, mée.
Entretanto, a narrativa metamorfoseada pelo olhar, aponta para um enigma,
cerceando de incertezas inquietantes o leitor, que vé a personagem incapaz de

romper com a ordem social da qual esta inserida.
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CONSIDERACOES FINAIS

O olhar presente nos contos de Edgar Allan Poe e de Clarice Lispector e nas
telas de Edouard Manet e de René Magritte oferecem, ao leitor, formas especificas
de se olhar, que convergem para interminaveis possibilidades de olhares. A
linguagem verbal dos contos, e a linguagem né&o verbal da pintura, aqui visitados, foi
o grande desafio deste trabalho, na busca de se mover, em seus pontos nevralgicos,
de modo, a vislumbrar algumas linhas perspicazes do olhar arguto existente na
literatura e na pintura, ainda pouco desvelados em sua esséncia.

As teorias aplicadas nesta pesquisa referentes a busca pelo processo de
relacdes imagéticas sdo pontos de ultrapassagem das experimentacdes da trajetoria
do olhar na literatura e nas artes plasticas que podem auxiliar na construcéo, pelo
leitor, de seu olhar sobre a obra de arte, durante seu contato com ela, principalmente
aquelas, aqui representadas, pelos contos e quadros.

Talvez, seja mais pertinente salientar que procuramos observar mais o efeito
que ocorre entre o real e a ficcdo em evidéncia na questdo do olhar. O ja conhecido
e 0 ja dito sdo capazes de captar o traco mais caracteristico da reproducdo, com
maior contundéncia na utilizacdo de alguns elementos que deram uma nova
focalizagcdo para as figuras icOnicas e as personagens com tragos grotescos,
ridiculos e perturbadores.

Voltados a sintese dos elementos desse novo olhar que traz consigo uma
linguagem multirreferencial — nos referentes que se encontram fora do texto, o leitor
transforma a semidtica do texto escrito em texto imagético, 0 que vem ao encontro
das consideracfes de Aguinaldo Goncalves, ao dizer que:

As similaridades estruturais consistem em fundamentos internos e abstratos
aos sistemas comparados que podem ser compreendidos pelo arcabouco
arquitetbnico que os constitui. Uso aqui o signo arquitetbnico no sentido
metaforico querendo falar do teor construtivo do trabalho de arte que implica
procedimentos imprescindiveis para sua realizacdo. Buscar as
equivaléncias homoldgicas entre sistemas distintos e verificar possiveis
correspondéncias entre tais procedimentos e também verificar as diferencas
de operacionalizacdo de recursos oferecidos por cada um dos meios
expressivos. (GONCALVES, 1997, p.38).

Seja no processo de producao literria, seja no processo de construcdo da

linguagem pictorica, ao entrar em sintonia com 0 receptor um universo novo surge.
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Esse universo advém do ato da leitura e reconstituicdo das obras que ganham nova
roupagem, momento em que as telas e os contos, em cada ondulacdo, seja numa
modulacdo de tempo, seja em outras formas que oferecem novas perspectivas e
novas maneiras de serem vistas, pois, a literatura e a pintura se pdem assim, na
esfera das artes, passando a serem ressignificadas.

Nos contos observados neste trabalho, existe algo que vai além da simples
experiéncia do olhar. E que nesta experiéncia, a linguagem empreendida pelos seus
escritores se aproxima das possibilidades que revelam o poder do proprio olhar, ao
mesmo tempo em que revelam o auto-aniquilamento deste olhar. Nao se trata
apenas de pensar o olhar, mas de trazé-lo ao discurso préatico, ao antecipar o
inevitavel da vida, que esta sendo experimentado no texto.

Criar personagens pode igualmente significar ter poder de mata-los. Concluir
uma obra pode igualmente constituir o poder de matar-se como escritor. Logo, este
€ 0 ensaio do suicida que, de certo modo, tenta acabar com o enigma da vida.
Escrever aponta também para o saber fenecer. De alguma maneira observa-se nos
dois contos, “O coracdo denunciador” de Poe e “Amor” de Clarice, além da
experiéncia de olhares ficticios, o desejo de acabar com a vida, o desejo de se
libertar e o controle sobre o sufocamento da morte.

Isso tudo também pode ser observado em René Magritte no quadro “Os
amantes”, tal como ocorre no signo/sinico olhar da desnuda de Edouard Manet em
“Almoco na Relva”, o que é fundamental e consiste no modo semiético com que
cada uma das quatro obras figurativizaram tematicas tao similares.

Nisso consiste a verdadeira relagcdo homoldgica entre sistemas artisticos
diferentes, pois, entendemos que 0s contos ndo sdo somente textos e que a pintura,
longe de ser somente matizes de imagens, sdo, a exemplos daqueles, sistemas
complexos de linguagem. Nos dois sistemas em questao (verbal e visual) é possivel
observar a constituicdo de um movimento que determina o carater permanente da
obra de arte, e o responsavel por isso, esta no fundamento poético em que o artista
conseguiu produzir, rompendo com a efémera referencialidade do mundo. E esse
fendbmeno que possibilita as varias leituras do mesmo objeto, tendo como invariante
0 essencial tematico utilizado pelo artista, que fica cristalizado ao receber uma nova
interpretacdo, a cada leitura/observacéo.

A obra é feita dela mesma, sendo encontrada em seus espacos artisticos,
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lugares singulares, locais tanto de fruicdo estética, como de importancia identitaria,
com seu proéprio pano de fundo estético e ideoldgico. No caso da linguagem verbal,
a incidéncia € concomitantemente com a funcionalidade previsivel e castradora do
sistema linguistico de utilizacdo geral e com a experiéncia arriscada da concepcao a
rezingar formas inovadoras que atendam a investida libertaria. Em relacdo a
linguagem ndo verbal (plastico-visual), os limites conferidos pelo material
selecionado coexistem com as potencialidades interminaveis do invento a ser
corporificado.

Nesse sentido, percebe-se que a coeréncia discursiva da linguagem verbal e
ndo verbal pesa tanto quanto as intensas/delicadas pinceladas ou as
profundas/rasas palavras escritas concentradas na tela/pagina em branco,
instigando o artista a tornar maleavel aquilo que resiste as nuancas que compdem o
guadro/conto. Logo, a linguagem busca romper com o0s estratagemas do
emparedamento e investe na redundancia sinonimica, como se quisesse desgastar
a semantica do interdito.

A obra apresenta mecanismos de construcdo de sentidos, inerentes a
linguagem humana, mas nao aglomera todos os significados das palavras
escritas/telas, uma vez que o significado pode ser criado e recriado infinitas vezes,
considerando a interpretacdo de cada leitor. Nesse sentido, entende-se que a
palavra extraida do dicionario € como um funeral, que certamente nao é feito para os
mortos e sim para 0s vivos, pois a vida vem da vida e a significacdo das
palavras/telas vem da maneira que cada leitor Ihe atribui sempre um novo olhar
figurativo.

Por outro lado, ler textos literarios e imagéticos, no entrecruzamento de suas
especificidades estéticas, € pratica produtiva no dominio dos estudos literarios.
Assim, as narrativas de ficcdo transcursam o proprio ensaio da criacdo e da escrita,
metaforizada em personagens que procuram sempre a sobrevivéncia, hdo somente
na narrativa, mas no proprio discurso literario. Transversalmente a morte
metaforizada daqueles sujeitos subscritos na obra, a experiéncia do olhar, é o
préprio esgotamento do sujeito que escreve. Nessa perspectiva, Blanchot afirma

que:

Escrever para poder morrer — morrer para poder escrever, palavras que nos
encerram em sua exigéncia circular, que nos obrigam a partir daquilo que
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gueremos encontrar, a buscar apenas o ponto de partida, a fazer assim
desse ponto algo de que s6 nos aproximamos distanciando-nos dele, mas
gue autorizam também esta esperanca: onde se anuncia o interminavel, a
de apreender, a de fazer surgir o término. (BLANCHOT, 1987, p. 90)

No que diz respeito a matriz de ideias que ocorre a decorréncia da vida
prosaica na identificacdo das figuras, onde, algumas s&o vistas nas telas e outras
sdo estabelecidas a partir da escrita, requerendo o aniquilamento da morte, ao
serem relacionadas nestas formas de expressao (verbal e ndo verbal), acontece o
gue a semidtica nomeia de semi-simbolismo. Neste viés acredita-se que a literatura
€ a representatividade da imagem e da linguagem imaginaria. Movida pelo olhar
incomum, a literatura transcende o olho humano como cogito do olhar na
materialidade da obra verbal e ndo verbal se permitindo ir além da percepcdo do
leitor.

Dada a leitura inaudita dos elementos pictoricos das formas verbal e nao
verbal (visual) é facil perceber a relacao intertextual que paira entre elas. Algumas
aberturas e configuracdes de expressoes livres que interiorizam a sublime leveza na
comparacao de rebuscados principios nos possibilitam dialogar proficuamente com
as relacbes homoldgicas entre as duas obras: pictorica e poética. Cabe-nos entéo,
tornar parte do processo natural estabelecido por elas, engendrando assim, um

campo de possiveis leituras ndo-convencionais.
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ANEXO 1 — UM CAO DE LATA AO RABO

Obra Completa de Machado de Assis, Vol. 1l Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994.
Publicado originalmente em O Cruzeiro, 2 de abril de 1878.

Era uma vez um mestre-escola, residente em Chapéu d’'Uvas, que se lembrou de
abrir entre os alunos um torneio de composi¢cdo e de estilo; idéia util, que nao
somente afiou e desafiou as mais diversas ambicdes literarias, como produziu
paginas de verdadeiro e raro merecimento.

— Meus rapazes, disse ele. Chegou a ocasido de brilhar e mostrar que podem fazer
alguma coisa. Abro o concurso, e dou quinze dias aos concorrentes. No fim dos
quinze dias, quero ter em minha mao os trabalhos de todos; escolherei um jari para
0S examinar, comparar e premiar.

— Mas 0 assunto? perguntaram os rapazes batendo palmas de alegria.

— Podia dar-lhes um assunto historico; mas seria facil, e eu quero experimentar a
aptiddo de cada um. Dou-lhes um assunto simples, aparentemente vulgar, mas
profundamente filoséfico.

— Diga, diga.

— O assunto é este: — UM CAO DE LATA AO RABO. Quero vé-los brilhar com
opuléncias de linguagem e atrevimentos de idéia.Rapazes, a obra! Claro é que cada
um pode aprecia-lo conforme o entender.

O mestre-escola nomeou um juri, de que eu fiz parte. Sete escritos foram
submetidos ao nosso exame. Eram geralmente bons; mas trés, sobretudo,
mereceram a palma e encheram de pasmo o juri e o mestre, tais eram — neste o
arrojo do pensamento e a novidade do estilo, — naquele a pureza da linguagem e a
solenidade académica — naquele outro a erudicdo rebuscada e técnica, — tudo
novidade, ao menos em Chapéu d’Uvas. NOs os classificamos pela ordem do mérito
e do estilo. Assim, temos:

1° Estilo antitético e asmaético.

2° Estilo ab ovo.

3° Estilo largo e classico.

Para que o leitor fluminense julgue por si mesmo de tais méritos,vou dar adiante os
referidos trabalhos, até agora inéditos, mas ja agora sujeitos ao aprec¢o publico.

CAPITULO PRIMEIRO

ESTILO ANTITETICO E ASMATICO

O céo atirou-se com impeto. Fisicamente, o cdo tem pés, quatro; moralmente, tem
asas, duas. Pés: ligeireza na linha reta. Asas: ligeireza na linha ascensional. Duas
forcas, duas fungbes. Espadua de anjo no dorso de uma locomotiva.Um menino
atara a lata ao rabo do céo. Que é rabo? Um prolongamento e um deslumbramento.
Esse apéndice, que é carne, é também um clardo. Di-lo a filosofia? Nao; di-lo a
etimologia. Rabo, rabino: duas idéias e uma sO raiz. A etimologia € a chave do
passado, como a filosofia € a chave do futuro. O céo ia pela rua fora, a dar com a
lata nas pedras. A pedra faiscava, a lata retinia, o cdo voava. la como o raio, como o
vento, como a idéia. Era a revolugcdo, que transtorna, o temporal que derruba, o
incéndio que devora. O céo devorava. Que devorava o cdo? O espaco. O espaco &
comida. O céu pbs esse transparente manjar ao alcance dos impetuosos. Quando
uns jantam e outros jejuam; quando, em oposi¢cado as toalhas da casa nobre, ha os
andrajos da casa do pobre; quando em cima as garrafas choram lacrimachristi, e
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embaixo os olhos choram lagrimas de sangue, Deus inventou um banquete para a
alma. Chamou-lhe espaco. Esse imenso azul, que esté entre a criatura e o criador, é
o caldeirdo dos grandes famintos. Caldeirdo azul: antinomia, unidade. O céo ia. A
lata saltava como os guizos do arlequim. De caminho envolveu-se nas pernas de um
homem. O homem parou; o cao parou: pararam diante um do outro. Contemplacao
anica! Homo, canis. Um parecia dizer: — Liberta-me! O outro parecia dizer: —
Afasta-te! Apds alguns instantes, recuaram ambos; o quadrupede deslacou-se do
bipede. Canis levou a sua lata; homo levou a sua vergonha. Divisdo equitativa. A
vergonha é a lata ao rabo do carater. Entdo, ao longe, muito longe, troou alguma
coisa funesta e misteriosa. Era o vento, era o furacdo que sacudia as algemas do
infinito e rugia como uma imensa pantera. Apos o rugido, 0 movimento, o impeto, a
vertigem. O furacé&o vibrou, uivou,grunhiu. O mar calou o seu tumulto, a terra calou a
sua orquestra. O furacdo vinha retorcendo as arvores, essas torres da natureza,
vinha abatendo as torres, essas arvores da arte; e rolava tudo, e aturdia tudo, e
ensurdecia tudo. A natureza parecia aténita de si mesma. O condor, que é o colibri
dos Andes, tremia de terror, como o colibri, que é o condor das rosas. O furacdo
igualava o pincaro e a base. Diante dele 0 maximo e 0 minimo eram uma s0 coisa:
nada. Algou o dedo e apagou o0 sol. A poeira cercava-o todo; trazia poeira adiante,
atras, a esquerda, a direita; poeira em cima, poeira embaixo. Era o redemoinho, a
convulsdo, o arrasamento. O cdo, ao sentir o furacdo, estacou. O pequeno parecia
desafiar o grande. O finito encarava o infinito, ndo com pasmo, ndo com medo; —
com desdém. Essa espera do cédo tinha alguma coisa de sublime. H& no cédo que
espera uma expressao semelhante a tranquilidade do ledo ou a fixidez do deserto.
Parando o céo, parou a lata. O furac&o viu de longe esse inimigo quieto; achou-o
sublime e desprezivel. Quem era ele para o afrontar? A um quildbmetro de distancia,
0 cdo investiu para o adversario. Um e outro entraram a devorar o espaco, o tempo,
a luz. O céo levava a lata, o furacao trazia a poeira. Entre eles, e em redor deles, a
natureza ficaria extatica, absorta, atbnita. Subito grudaram-se. A poeira
redemoinhou, a lata retiniu com o fragor das armas de Aquiles. Cédo e furacéo
envolveram-se um no outro; era a raiva, a ambicdo, a loucura, o desvario; eram
todas as forgas, todas as doencas; era o azul, que dizia ao pé: és baixo; era o po,
que dizia ao azul: és orgulhoso. Ouvia-se o rugir, o latir, o retinir; e por cima de tudo
isso, uma testemunha impassivel, o Destino; e por baixo de tudo, uma testemunha
risivel, o Homem. As horas voavam como folhas num temporal. O duelo prosseguia
sem misericordia nem interrup¢do. Tinha a continuidade das grandes coéleras. Tinha
a persisténcia das pequenas vaidades. Quando o furacdo abria as largas asas, o
cao arreganhava os dentes agudos. Arma por arma; afronta por afronta; morte por
morte. Um dente vale uma asa. A asa buscava o pulméo para sufoca-lo; o dente
buscava a asa para destrui-la. Cada uma dessas duas espadas implacaveis trazia a
morte na ponta.De repente, ouviu-se um estouro, um gemido, um grito de triunfo.A
poeira subiu, o ar clareou, e o terreno do duelo apareceu aos olhos do homem
estupefato. O cdo devorara o furacdo. O po vencera o azul. O minimo derrubara o
maximo. Na fronte do vencedor havia uma aurora; na do vencido negrejava uma
sombra. Entre ambas jazia, inutil, uma coisa: a lata.

CAPITULO Il

ESTILO AB OVO

Um cdéo saiu de lata ao rabo. Vejamos primeiramente o que é o cdo, o barbante e a
lata; e vejamos se € possivel saber a origem do uso de pdér uma lata ao rabo do céo.
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O céao nasceu no sexto dia. Com efeito, achamos no Génesis, cap.l, v. 24 e 25, que,
tendo criado na véspera os peixes e as aves, Deus criou naqueles dias as bestas da
terra e os animais domésticos, entre os quais figura o de que ora trato. Nao se pode
dizer com acerto a data do barbante e da lata. Sobre o primeiro, encontramos no
Exodo, cap. XXVII, v. 1, estas palavras de Jeova: “Faras dez cortinas de linho
retorcido”, donde se pode inferir que ja se torcia o linho, e por conseguinte se usava
o cordel. Da lata as inducées sdo mais vagas. No mesmo livro do Exodo, cap. XXVII,
v. 3, fala o profeta em caldeiras; mas logo adiante recomenda que sejam de cobre.
O que nado é 0 nosso caso. Seja como for, temos a existéncia do cao, provada pelo
Génesis, e a do barbante citada com verossimilhanca no Exodo. N&o havendo prova
cabal da lata, podemos crer, sem absurdo, que existe, visto ouso que dela fazemos.
Agora: — donde vem o0 uso de atar uma lata ao rabo do c&o? Sobre este ponto a
historia dos povos semiticos € tdo obscura como a dos povos arianos. O que se
pode afiancar é que os Hebreus nao o tiveram. Quando Davi (Reis, cap. V, v. 16)
entrou na cidade a bailar defronte da arca, Micol, a filha de Saul, que o viu, ficou
fazendo ma idéia dele, por motivo dessa expansdo coreografica. Concluo que era
um povo triste. Dos Babil6nios suponho a mesma coisa, e a mesma dos Cananeus,
dos Jabuseus, dos Amorreus, dos Filisteus, dos Fariseus, dos Heteus e dos Heveus.
Nem admira que esses povos desconhecessem 0 uso de que se trata. As guerras
que traziam ndo davam lugar a criacdo o municipio, que é de data relativamente
moderna; e o0 uso de atar a lata ao cdo, ha fundamento para crer que é
contemporaneo do municipio, porquanto nada menos € que a primeira das
liberdades municipais. O municipio € o verdadeiro alicerce da sociedade, do mesmo
modo que a familia o € do municipio. Sobre este ponto estdo de acordo 0os mestres
da ciéncia. Dai vem que as sociedades remotissimas, se bem tivessem o elemento
da familia e o uso do cao, ndo tinham nem podiam ter o de atar a lata ao rabo desse
digno companheiro do homem, por isso que lhe faltava o municipio e as liberdades
correlatas. Na lliada ndo ha episédio algum que mostre o uso da lata atada ao céo.
O mesmo direi dos Vedas, do Popol-Vuh e dos livros de Confucio. Num hino a
Varuna (Rig-Veda, cap. | v. 2), fala-se emum “cordel atado embaixo”. Mas nao sendo
as palavras postas naboca do céo, e sim na do homem, é absolutamente impossivel
ligar esse texto ao uso moderno. Que 0s meninos antigos brincavam, e de modo
vario, é ponto incontroverso, em presenca dos autores. Varrao, Cicero, Aquiles, Aulo
Gélio, Suetbnio, Higino, Propércio, Marcila falam de diferentes objetos com que as
criancas se entretinham, ou fossem bonecos, ou espadas de pau, ou bolas, ou
analogos artificios. Nenhum deles, entretanto, diz uma so palavra do céo de lata ao
rabo. Sera crivel que, se tal género de divertimento houvera entre romanos e
gregos, nenhum autor nos desse dele alguma noticia, quando o fator de haver
Alcibiades cortado a cauda de um cdo seu é citado solenemente no livro de
Plutarco?Assim explorada a origem do uso, entrarei no exame do assunto que...
(Nao houvera tempo para concluir).

CAPITULO Il

ESTILO LARGO E CLASSICO

Larga messe de louros se oferece as inteligéncias altiloquas, que, no prélio agora
encetado, tém de tercar armas temperadas e finais, ante o ilustre mestre e guia de
nossos trabalhos; e porquanto os apoucamentos do meu espirito me ndo permitem
justar com gléria, e quica me condenam a pronto desbaratamento, contento-me em
seguir de longe a trilha dos vencedores, dando-lhes as palmas da admiracdo. Manha
foi sempre puericia atar uma lata ao apéndice posterior do cdo: e essa manha, nao
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por certo louvavel, é quase certo que ativeram os parvulos de Atenas, ndo obstante
ser a abelha-mestra da antigiidade, cujo mel ainda hoje gosta o paladar dos
sabedores.Tinham alguns infantes, por brinco e gala, atado uma lata a um céao,
dando assim folga a aborrecimentos e enfados de suas tarefas escolares. Sentindo
a mortificacdo do barbante, que lhe prendia a lata, e assustado com o soar da lata
nos seixos do caminho, o cado ia tdo cego e desvairado, que a nenhuma coisa ou
pessoa parecia atender. Movidos da curiosidade, acudiam os vizinhos as portas de
suas vivendas, e, longe de sentirem a compaixdo natural do homem quando vé
padecer outra criatura, dobravam os agastamentos do cdo com surriadas e vaias. O
cdo perlustrou as ruas, saiu aos campos, aos andurriais, até entestar com uma
montanha, em cujos alcantilados pincaros desmaiava o sol, e ao pé de cuja base um
mancebo apascoava o seu gado. Quis o Supremo Opifice que este mancebo fosse
mais compassivo que os da cidade, e fizesse acabar o suplicio do cdo. Gentil era
ele, de olhos brandos e ndo somenos em graca aos da mais formosa donzela. Com
o cajado ao ombro, e sentado num pedaco de rochedo, manuseava um tomo de
Virgilio, seguindo com o pensamento a trilha daquele caudal engenho.
Apropinquando-se o cao do mancebo, este |lhe lancou as maos e o deteve. O
mancebo varreu logo da memdria o poeta e o gado, tratou de desvincular a lata do
céo e o fez em poucos minutos, com mor destreza e paciéncia. O céo, alias vultoso,
parecia haver desmedrado fortemente, depois que a malicia dos meninos o pusera
em tdo apertadas andancas. Livre da lata, lambeu as méos do mancebo, que o
tomou para si, dizendo: — De ora avante, me acompanhards ao pasto. Folgareis
certamente com o caso que deixo narrado, embora ndo possa 0 apoucado e rude
estilo do vosso condiscipulo dar ao quadro os adequados toques. Feracissimo é o
campo para engenhos demais alto quilate; e, embora abastado de urzes, e por
ventura coberto de trevas, a imaginacao daré o fio de Ariadne com que séi vencer 0s
mais complicados labirintos. Entranhado anelo me enche de antecipado gosto, por
ler os produtos de vossas inteligéncias, que serdo em tudo dignos do nosso digno
mestre, e que desafiardo a foice da morte colhendo vasta seara de louros
imarcesciveis com que engrinaldareis as fontes imortais. Tais sdo o0s trés escritos;
dando-os ao prelo, fico tranquilo com aminha consciéncia; revelei trés escritores.
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ANEXO 2 — TENTACAO

LISPECTOR, Clarice. Felicidade Clandestina: Rio de Janeiro: Rocco, 1998f.

Ela estava com solugo. E como se néo bastasse a claridade das duas horas, ela era
ruiva. Na rua vazia as pedras vibravam de calor - a cabeca da menina flamejava.
Sentada nos degraus de sua casa, ela suportava. Ninguém na rua, s6 uma pessoa
esperando inutiimente no ponto do bonde. E como se ndo bastasse seu olhar
submisso e paciente, o solugo a interrompia de momento a momento, abalando o
queixo que se apoiava conformado na méao. Que fazer de uma menina ruiva com
soluco? Olhamo-nos sem palavras, desalento contra desalento. Na rua deserta
nenhum sinal de bonde. Numa terra de morenos, ser ruivo era uma revolta
involuntaria. Que importava se num dia futuro sua marca ia fazé-la erguer insolente
uma cabeca de mulher? Por enquanto ela estava sentada num degrau faiscante da
porta, as duas horas. O que a salvava era uma bolsa velha de senhora, com al¢ca
partida. Segurava-a com um amor conjugal ja habituado, apertando-a contra os
joelhos. Foi quando se aproximou a sua outra metade neste mundo, um irmao em
Grajau. A possibilidade de comunicacdo surgiu no angulo quente da esquina,
acompanhando uma senhora, e encarnada na figura de um céo. Era um basset lindo
e miseravel, doce sob a sua fatalidade. Era um basset ruivo. La vinha ele trotando, a
frente de sua dona, arrastando seu comprimento. Desprevenido, acostumado,
cachorro. A menina abriu os olhos pasmada. Suavemente avisado, o cachorro
estacou diante dela. Sua lingua vibrava. Ambos se olhavam. Entre tantos seres que
estdo prontos para se tornarem donos de outro ser, la estava a menina que viera ao
mundo para ter aquele cachorro. Ele fremia suavemente, sem latir. Ela olhava-o sob
os cabelos, fascinada, séria. Quanto tempo se passava? Um grande soluco sacudiu-
a desafinado. Ele nem sequer tremeu. Também ela passou por cima do soluco e
continuou a fitd-lo. Os pélos de ambos eram curtos, vermelhos. Que foi que se
disseram? Nao se sabe. Sabe-se apenas que se comunicaram rapidamente, pois
nao havia tempo. Sabe-se também que sem falar eles se pediam. Pediam-se com
urgéncia, com encabulamento, surpreendidos. No meio de tanta vaga
impossibilidade e de tanto sol, ali estava a solugéo para a crianga vermelha. E no
meio de tantas ruas a serem trotadas, de tantos cdes maiores, de tantos esgotos
secos - la estava uma menina, como se fora carne de sua ruiva carne. Eles se
fitavam profundos, entregues, ausentes de Grajal. Mais um instante e 0 suspenso
sonho se quebraria, cedendo talvez a gravidade com que se pediam. Mas ambos
eram comprometidos. Ela com sua infancia impossivel, o centro da inocéncia que so
se abriria quando ela fosse uma mulher. Ele, com sua natureza aprisionada. A dona
esperava impaciente sob o guarda-sol. O basset ruivo afinal despregou-se da
menina e saiu sonambulo. Ela ficou espantada, com o0 acontecimento nas maos,
numa mudez que nem pai nem mae compreenderiam. Acompanhou-o com olhos
pretos que mal acreditavam, debrucada sobre a bolsa e os joelhos, até vé-la dobrar
a outra esquina. Mas ele foi mais forte que ela. Nem uma sé vez olhou para tras.
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ANEXO 3 — O CORACAO DENUNCIADOR

POE, Edgar Allan. Conto de imaginacdo e mistério. Traducdo Céassio de Arantes
Leite. Sdo Paulo: Tordesilhas, 2012.

Com efeito! - nervoso - tenho andado terrivelmente nervoso, ando com 0s nervos a
flor da pele; mas por que insistis que estou louco? A doenca intensificou meus
sentidos - ndo os destruiu - tampouco os embotou, Acima de tudo, agucou o sentido
da audicdo. Escutei todas as coisas no céu e na terra. Escutei muitas coisas no
inferno. Como, entéo, posso estar louco? Sede todo ouvidos! e observai com que
sensatez - com que calma sou capaz de contar a historia toda.

E impossivel dizer em que momento a ideia penetrou em meu ceérebro;
porém, uma vez concebida, perseguiu-me dia e noite. Objetivo, ndo havia. Furor,
nao havia. Eu gostava do velho. Nunca me fizera mal. Nunca me ofendera. De seu
ouro nunca tive desejo algum. Acho que era seu olho! sim, era isso! Um de seus
olhos parecia o de um abutre - um olho azul-claro, velado pela catarata. Sempre que
pousava sobre mim, meu sangue gelava; e assim, pouco a pouco - muito
gradualmente -, tomei a decisdo de tirar a vida do velho, e desse modo me livrar
daquele olhar para sempre.

Ora, eis o problema. Imaginais que estou louco. Loucos nada sabem. Mas
deverieis ter me visto. Deverieis ter visto quao sabiamente procedi — com que
cautela - com que precaucéao - com que dissimulacdo empenhei-me na tarefa! Nunca
fui tdo bondoso com o velho quanto na semana toda que antecedeu seu
assassinato. E toda noite, perto da meia-noite, eu girava o trinco da porta de seu
guarto e a abria - ah, tdo suavemente! E depois, apds ter aberto uma fresta
suficiente para minha cabeca, introduzia por ela uma lanterna escurecida, toda
fechada, fechada, de modo que nenhuma luz dali irradiasse, e entdo enfiava a
cabeca. Ah, terieis rido em ver com que astucia eu a enfiava! Eu a movia devagar -
muito, muito devagar, de modo que nao perturbasse o sono do velho. Levava uma
hora para inserir minha cabeca inteira dentro da abertura até um ponto em que
conseguisse enxerga-lo deitado em sua cama. H&' - um louco teria mostrado
tamanho discernimento? E depois, quando minha cabeca estava dentro do quarto,
eu abria a tampa da lanterna cautelosamente - ah, tdo cautelosamente -
cautelosamente (pois as dobradicas rangiam) - eu a abria o suficiente apenas para
que um unico facho estreito pousasse sobre o olho vulturino. E assim procedi por
sete longas noites - toda noite, por volta da meia-noite -, mas encontrava o olho
sempre fechado; e era impossivel executar o trabalho; pois ndo era o velho que me
perturbava, mas seu Mau-Olhado. E toda manh&, quando o dia raiava, eu entrava
audaciosamente em seu aposento, e falava corajosamente com ele, chamando-o
pelo nome em um tom amistoso, e Ihe perguntando como passara a noite. De modo
que por ai ja vedes como ele precisaria ser um velho bem perspicaz, deveras, para
suspeitar que toda noite, exatamente a meia-noite, eu o observava enquanto dormia.

Quando chegou a oitava noite tomei uma precaucdo mais do que costumeira
ao abrir a porta. O ponteiro dos minutos em um reldgio seria mais rapido do que
minha mao. Nunca antes daquela noite eu sentira toda a extensdo de minhas
capacidades - de minha sagacidade. Eu mal conseguia conter meus sentimentos de
triunfo. Pensar que la estava eu, abrindo a porta, de pouco em pouco, e que ele nem
sequer sonhava com meus atos ou pensamentos secretos. Cheguei até a rir com a
ideia; e pode ser que houvesse me escutado; pois moveu-se no leito subitamente,
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como que assustado. Ora, pensarieis talvez que recuei - mas ndo. Seu quarto
estava escuro como breu nas trevas espessas (pois as folhas das janelas ficavam
bem fechadas, por medo de ladrées), de modo que eu sabia que era incapaz de
enxergar o vao da porta, e continuei a empurra-la, mais um pouco, mais um pouco.

Eu ja enfiara toda a cabeca, e estava prestes a abrir a lanterna, quando meu
polegar escorregou no ferrolho e o velho se aprumou na cama, gritando — “Quem
esta ai?”

Permaneci imovel e sem nada dizer. Por uma hora inteira ndo mexi um
musculo e nesse meio-tempo ndo o ouvi voltar a se deitar. Ele continuava sentado
na cama, escutando atentamente; - exatamente como eu ficava a fazer, noite apés
noite, de ouvidos esticados para os reldgios da morte dentro das paredes.

Em seguida escutei um ligeiro gemido, e soube que era o gemido do terror
mortal. Ndo era um gemido de dor ou de pesar - oh, néo! -, era 0 som baixo e
abafado que se ergue do fundo da alma quando oprimida pelo medo. Eu conhecia o
som muito bem. Inimeras noites, & meia-noite, quando o mundo inteiro dormia, ele
brotara das profundezas de meu préprio peito, intensificando, com seu pavoroso
eco, os terrores que me afligiam. Digo que o conhecia bem. Eu conhecia o
sentimento que inquietava o velho, e me apiedei do homem, embora em meu intimo
risse. Sabia que ele estava acordado desde o primeiro leve ruido, quando se virara
na cama. Seus medos haviam a partir desse momento crescido dentro dele. Estivera
tentando imagina-los sem fundamento, mas fora incapaz. Estivera dizendo a si
mesmo - "Nao é nada, apenas o0 vento na chaminé - apenas um camundongo
correndo pelo soalho" ou "foi somente um grilo que cantou uma Unica vez". Sim, ele
estivera tentando se tranquilizar com essas suposi¢des: mas descobrira que fora
tudo em vao. Tudo em vao; porque a Morte, ao dele se aproximar, acossara-o com
sua sombra negra, e se lancara sobre a vitima, envolvendo-a. E foi a influéncia
funebre da sombra despercebida que o levou a sentir - embora sem nada ver ou
escutar - a sentir a presenca de minha cabeca dentro do quarto.

Depois de ter esperado por um longo tempo, muito pacientemente, sem ouvi-
lo se deitar, resolvi abrir uma pequena - muito pequena, mindscula - fresta na
lanterna. Desse modo a abri - sereis incapazes de imaginar quao furtivamente,
furtivamente - até que, finalmente, um unico facho ténue como um filamento de teia
brilhou através da fenda e pousou sobre o olho vulturino.

O olho estava aberto - aberto, arregalado - e senti a furia crescer dentro de
mim ao fitd-lo. Enxerguei-o com perfeita nitidez - todo ele de um azul desbotado,
com um véu hediondo a cobri-lo que gelou meus ossos até a medula; mas nada
mais podia eu enxergar do rosto do velho ou de sua pessoa: pois dirigira o facho
como que por instinto precisamente sobre o ponto maldito.

Ora, mas ja ndo vos expliquei que o que tomais equivocadamente por loucura
nao é sendo acuidade dos sentidos? - pois agora, digo mais, chegava aos meus
ouvidos um som baixo e surdo, como o que faz um relégio envolto em algodao. Esse
som, eu também o conhecia bem. Era o batimento do coracdo do velho. Isso
aumentou minha faria, como as batidas do tambor que estimulam a coragem do
soldado.

Mas mesmo entdo me refreei e permaneci imével. Mal respirava. Segurava a
lanterna sem um movimento. Tentava manter o mais fixamente possivel a réstia
sobre o olho. Nesse interim o infernal tamborilar do coragdo aumentava. Foi ficando
mais rapido, mais rapido, e mais alto, mais alto a cada instante. O terror do velho
devia ser extremo! Ficava mais alto, e digo mais, ficava mais alto a cada momento! -
prestais bastante atencdo em minhas palavras? Ja vos expliquei como sou nervoso:
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sou, de fato. E agora, na calada da noite, em meio ao pavoroso siléncio daquela
antiga casa, um ruido assim tdo estranho enervou-me ao ponto de um terror
incontrolavel. E contudo, por mais alguns minutos, refreei-me e permaneci imovel.
Mas o batimento ficava mais alto, mais alto! Achei que o coracao fosse explodir. E
entdo uma nova angustia tomou conta de mim - o som alcancaria os ouvidos de
algum vizinho! A hora do velho chegara! Com um poderoso urro, abri a lanterna
completamente e pulei no quarto. Ele deu um grito - apenas um. Numa fracdo de
segundo arrastei-o ao chdo e puxei a pesada cama sobre ele. Entdo sorri
alegremente, vendo a facanha até ali cumprida. Mas, por varios minutos, o coracao
seguiu batendo com um som abafado. Isso, entretanto, ndo me perturbou; ndo seria
escutado através da parede. E enfim cessou. O velho estava morto. Removi a cama
e examinei o cadaver. Sim, ele estava morto, morto como uma pedra. Pousei a mao
sobre o coragcdo e a mantive ali por varios minutos. Nao havia pulsacao. Ele estava
morto como uma pedra. Seu olho ndo mais me incomodaria.

Se continuais a me reputar louco, ndo mais o ireis fazé-lo quando descrever
as avisadas precaucgdes que tomei para ocultar o corpo. A noite avancava e trabalhei
com presteza, mas em siléncio. Antes de mais nada desmembrei o cadaver.
Decepei-lhe a cabeca, os bracos e as pernas.

Em seguida removi trés tabuas do soalho do aposento e depositei tudo em
meio aos caibros. Depois recoloquei as pranchas com tal pericia, com tal astlcia,
gue nenhum olho humano - nem mesmo o dele - poderia ter detectado alguma coisa
errada. Nada ficou por ser lavado - nenhuma mancha de espécie alguma nenhum
respingo de sangue. Eu fora extremamente cauteloso quanto a isso. Uma tina
recolhera tudo - ra! Ra!

ApoOs ter dado cabo de todas essas tarefas, eram quatro da manha - ainda
escuro como a meia-noite. Quando o sino badalou a hora, uma batida se fez ouvir
na porta da rua. Desci para atender com o coracao leve - pois 0 que tinha eu agora a
temer? Trés homens entraram, e se apresentaram, com perfeita polidez, como
agentes de policia. Um grito ouvido por um vizinho durante a noite; isso levantara a
suspeita de algum crime; alguém dera queixa na delegacia e eles (os policiais)
haviam sido mandados para dar uma busca na casa.

Sorri - pois 0 que tinha eu a temer? Dei as boas-vindas aos cavalheiros. O
grito, expliquei, fora proferido por mim mesmo, em um sonho. O velho, acrescentei,
se achava ausente, no interior. Levei meus visitantes por toda a casa. Convidei-os a
investigar - investigar bem. Conduzi-os, enfim, ao quarto dele. Mostrei-lhes suas
posses valiosas, em seguranca, intocadas. No entusiasmo de minha confianca,
trouxe cadeiras para o quarto, e insisti que ficassem ali descansando de sua faina,
enquanto de minha parte, com a irrefreavel audacia de meu triunfo perfeito, punha
minha prépria cadeira exatamente sobre o ponto sob o qual repousava o corpo da
vitima.

Os policiais se deram por satisfeitos. Minha conduta os convencera. Eu
estava singularmente a vontade. Sentaram e, enquanto eu respondia
animadamente, conversaram sobre coisas familiares. Porém, em pouco tempo, senti
gue empalidecia e desejei que partissem. Minha cabeca doia e era como se um sino
repicasse em meus ouvidos: mas eles continuavam sentados, conversando. O sino
tornou-se mais distinto: - continuou, e tornou-se mais distinto: falei com maior
desembaraco para me livrar da sensacdo: mas ela continuou, e ganhou
materialidade - até que, finalmente, descobri que o ruido ndo estava dentro de meus
ouvidos.

Sem duvida eu agora ficava muito palido; - mas falava com maior fluéncia, e
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elevando a voz. Contudo, 0 som aumentou - e 0 que podia eu fazer? Era um som
baixo, abafado, acelerado - muito parecido com o som que um relégio faz quando
envolto em algod&o. Fiquei sem ar — e contudo os policiais nada ouviam. Falei com
maior rapidez - com maior veeméncia; mas o ruido aumentava e aumentava. Fiquei
de pé e discuti trivialidades, em um tom esganicado e gesticulando violentamente;
mas o ruido aumentava e aumentava. Por que eles ndo iam embora? Andei pelo
quarto de um lado ao outro com pesadas passadas, como que enervado até a furia
sob o escrutinio dos homens - mas o ruido aumentava e aumentava. Oh, Deus! o
que podia eu fazer? Espumei - me encolerizei - praguejei! Girei a cadeira sobre a
gual estivera sentado, e arrastei-a sobre as tabuas, mas o ruido se elevava acima de
tudo e continuava a aumentar. Ficou mais alto - mais alto - mais alto! E mesmo
assim os homens continuavam a conversar afavelmente, e sorriam. Era possivel que
nao estivessem escutando? Deus Todo-Poderoso! - ndo, ndo! Eles escutavam! -
eles suspeitavam! - eles sabiam! - estavam escarnecendo de meu horror! - isso foi 0
que pensei entdo, e iSSO € 0 que penso agora. Mas qualquer coisa era melhor do
gue aquela agonia! Qualquer coisa era mais toleravel do que aquela zombaria! Eu
nao podia suportar aqueles sorrisos de hipocrisia por mais tempo! Senti que tinha de
gritar ou morrer! - e entdo- outra vez! - escutai! mais alto! mais alto! mais alto! mais
alto! —

"Patifes!", urrei, "basta de dissimulacdes! Admito o que fiz! - arrancai as
tabuas! - aqui, aqui! - € o batimento de seu odioso coragao!”
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ANEXO 4 — AMOR

Clarice Lispector - Texto extraido no livro “La¢os de Familia”, Editora Rocco — Rio de
Janeiro, 20009.

Um pouco cansada, com as compras deformando o novo saco de tricd, Ana
subiu no bonde. Depositou o0 volume no colo e o bonde comecou a andar. Recostou-
se ent&o no banco procurando conforto, num suspiro de meia satisfagao.

Os filhos de Ana eram bons, uma coisa verdadeira e sumarenta. Cresciam,
tomavam banho, exigiam para si, malcriados, instantes cada vez mais completos. A
cozinha era enfim espacosa, o fogdo enguicado dava estouros. O calor era forte no
apartamento que estavam aos poucos pagando. Mas o vento batendo nas cortinas
que ela mesma cortara lembrava-lhe que se quisesse podia parar e enxugar a testa,
olhando o calmo horizonte. Como um lavrador. Ela plantara as sementes que tinha
na mao, ndo outras, mas essas apenas. E cresciam arvores. Crescia sua rapida
conversa com o cobrador de luz, crescia a 4gua enchendo o tanque, cresciam seus
filhos, crescia a mesa com comidas, o marido chegando com os jornais e sorrindo de
fome, o canto importuno das empregadas do edificio. Ana dava a tudo,
tranquilamente, sua méao pequena e forte, sua corrente de vida.

Certa hora da tarde era mais perigosa. Certa hora da tarde as arvores que
plantara riam dela. Quando nada mais precisava de sua for¢a, inquietava-se. No
entanto sentia-se mais soélida do que nunca, seu corpo engrossara um pouco € era
de se ver o modo como cortava blusas para os meninos, a grande tesoura dando
estalidos na fazenda. Todo o seu desejo vagamente artistico encaminhara-se ha
muito no sentido de tornar os dias realizados e belos; com o tempo, seu gosto pelo
decorativo se desenvolvera e suplantara a intima desordem. Parecia ter descoberto
que tudo era passivel de aperfeicoamento, a cada coisa se emprestaria uma
aparéncia harmoniosa, a vida podia ser feita pela méo do homem.

No fundo, Ana sempre tivera necessidade de sentir a raiz firme das coisas. E
isso um lar perplexamente lhe dera. Por caminhos tortos, viera a cair num destino de
mulher, com a surpresa de nele caber como se o tivesse inventado. O homem com
guem casara era um homem verdadeiro, os filhos que tivera eram filhos verdadeiros.
Sua juventude anterior parecia-lhe estranha como uma doenca de vida. Dela havia
aos poucos emergido para descobrir que também sem a felicidade se vivia:
abolindo-a, encontrara uma legido de pessoas, antes invisiveis, que viviam como
guem trabalha — com persisténcia, continuidade, alegria. O que sucedera a Ana
antes de ter o lar estava para sempre fora de seu alcance: uma exaltacdo
perturbada que tantas vezes se confundira com felicidade insuportavel. Criara em
troca algo enfim compreensivel, uma vida de adulto. Assim ela o quisera e 0
escolhera.

Sua precaucéo reduzia-se a tomar cuidado na hora perigosa da tarde, quando
a casa estava vazia sem precisar mais dela, o sol alto, cada membro da familia
distribuido nas suas fungcbes. Olhando os moveis limpos, seu coracdo se apertava
um pouco em espanto. Mas na sua vida n&do havia lugar para que sentisse ternura
pelo seu espanto — ela o abafava com a mesma habilidade que as lides em casa
lhe haviam transmitido. Saia entdo para fazer compras ou levar objetos para
consertar, cuidando do lar e da familia a revelia deles. Quando voltasse era o fim da
tarde e as criangas vindas do colégio exigiam-na. Assim chegaria a noite, com sua
tranquila vibracdo. De manha acordaria aureolada pelos calmos deveres.
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Encontrava os modveis de novo empoeirados e sujos, como Se Vvoltassem
arrependidos. Quanto a ela mesma, fazia obscuramente parte das raizes negras e
suaves do mundo. E alimentava anonimamente a vida. Estava bom assim. Assim ela
0 quisera e escolhera. O bonde vacilava nos trilhos, entrava em ruas largas.
Logo um vento mais umido soprava anunciando, mais que o fim da tarde, o fim da
hora instavel. Ana respirou profundamente e uma grande aceitacdo deu a seu rosto
um ar de mulher.

O bonde se arrastava, em seguida estacava. Até Humaita tinha tempo de
descansar. Foi entdo que olhou para o homem parado no ponto.

A diferenca entre ele e os outros é que ele estava realmente parado. De pé,
suas maos se mantinham avancadas. Era um cego.

O que havia mais que fizesse Ana se aprumar em desconfiangca? Alguma
coisa intranquila estava sucedendo. Entdo ela viu: o cego mascava chicles... Um
homem cego mascava chicles.

Ana ainda teve tempo de pensar por um segundo que 0s irmaos viriam jantar
— 0 coracao batia-lhe violento, espacgado. Inclinada, olhava o cego profundamente,
como se olha o que ndo nos vé. Ele mascava goma na escuriddo. Sem sofrimento,
com os olhos abertos. O movimento da mastigacdo fazia-o parecer sorrir e de
repente deixar de sorrir, sorrir e deixar de sorrir — como se ele a tivesse insultado,
Ana olhava-o. E quem a visse teria a impressdo de uma mulher com 6dio. Mas
continuava a olha-lo, cada vez mais inclinada — o bonde deu uma arrancada subita
jogando-a desprevenida para tras, o pesado saco de tricd despencou-se do colo,
ruiu no chdo — Ana deu um grito, o condutor deu ordem de parada antes de saber
do que se tratava — o0 bonde estacou, os passageiros olharam assustados.

Incapaz de se mover para apanhar suas compras, Ana se aprumava palida.
Uma expressao de rosto, ha muito ndo usada, ressurgia-lhe com dificuldade, ainda
incerta, incompreensivel. O moleque dos jornais ria entregando-lhe o volume. Mas
0s ovos se haviam quebrado no embrulho de jornal. Gemas amarelas e viscosas
pingavam entre os fios da rede. O cego interrompera a mastigacao e avancava as
mAaos inseguras, tentando inutiimente pegar o que acontecia. O embrulho dos ovos
foi jogado fora da rede e, entre os sorrisos dos passageiros e o sinal do condutor, 0
bonde deu a nova arrancada de partida.

Poucos instantes depois ja ndo a olhavam mais. O bonde se sacudia nos
trilhos e 0o cego mascando goma ficara atras para sempre. Mas o mal estava feito.

A rede de tric6 era aspera entre os dedos, ndo intima como quando a
tricotara. A rede perdera o sentido e estar num bonde era um fio partido; ndo sabia o
que fazer com as compras no colo. E como uma estranha musica, 0 mundo
recomecava ao redor. O mal estava feito. Por qué? Teria esquecido de que havia
cegos? A piedade a sufocava, Ana respirava pesadamente. Mesmo as coisas que
existiam antes do acontecimento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar mais
hostil, perecivel... O mundo se tornara de novo um mal-estar. Varios anos ruiam, as
gemas amarelas escorriam. Expulsa de seus proprios dias, parecia-lhe que as
pessoas da rua eram periclitantes, que se mantinham por um minimo equilibrio a
tona da escuriddo — e por um momento a falta de sentido deixava-as tao livres que
elas ndo sabiam para onde ir. Perceber uma auséncia de lei foi tdo subito que Ana
se agarrou ao banco da frente, como se pudesse cair do bonde, como se as coisas
pudessem ser revertidas com a mesma calma com que nao o eram.

O que chamava de crise viera afinal. E sua marca era o prazer intenso com
gue olhava agora as coisas, sofrendo espantada. O calor se tornara mais abafado,
tudo tinha ganho uma forca e vozes mais altas. Na Rua Voluntarios da Péatria parecia
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prestes a rebentar uma revolucdo, as grades dos esgotos estavam secas, 0 ar
empoeirado. Um cego mascando chicles mergulhara o mundo em escura
sofreguiddo. Em cada pessoa forte havia a auséncia de piedade pelo cego e as
pessoas assustavam-na com 0 vigor que possuiam. Junto dela havia uma senhora
de azul, com um rosto. Desviou o olhar, depressa. Na calcada, uma mulher deu um
empurrdo no filho! Dois namorados entrelagavam os dedos sorrindo... E o cego?
Ana caira numa bondade extremamente dolorosa.

Ela apaziguara tdo bem a vida, cuidara tanto para que esta ndo explodisse.
Mantinha tudo em serena compreensdo, separava uma pessoa das outras, as
roupas eram claramente feitas para serem usadas e podia-se escolher pelo jornal o
filme da noite - tudo feito de modo a que um dia se seguisse ao outro. E um cego
mascando goma despedacava tudo isso. E através da piedade aparecia a Ana uma
vida cheia de nadusea doce, até a boca. SO entdo percebeu que ha muito passara do
seu ponto de descida. Na fraqueza em que estava, tudo a atingia com um susto;
desceu do bonde com pernas débeis, olhou em torno de si, segurando a rede suja
de ovo. Por um momento ndo conseguia orientar-se. Parecia ter saltado no meio da
noite. Era uma rua comprida, com muros altos, amarelos. Seu coracdo batia de
medo, ela procurava inutiimente reconhecer os arredores, enquanto a vida que
descobrira continuava a pulsar e um vento mais morno e mais misterioso rodeava-
Ihe o rosto. Ficou parada olhando o muro. Enfim pdde localizar-se. Andando um
pouco mais ao longo de uma sebe, atravessou os portdes do Jardim Botanico.

Andava pesadamente pela alameda central, entre os coqueiros. Nao havia
ninguém no Jardim. Depositou os embrulhos na terra, sentou-se no banco de um
atalho e ali ficou muito tempo.

A vastiddo parecia acalma-la, o siléncio regulava sua respiracdo. Ela
adormecia dentro de si.

De longe via a aléia onde a tarde era clara e redonda. Mas a penumbra dos
ramos cobria o atalho.

Ao seu redor havia ruidos serenos, cheiro de arvores, pequenas surpresas
entre os cipds. Todo o Jardim triturado pelos instantes ja mais apressados da tarde.
De onde vinha o meio sonho pelo qual estava rodeada? Como por um zunido de
abelhas e aves. Tudo era estranho, suave demais, grande demais.

Um movimento leve e intimo a sobressaltou — voltou-se rapida. Nada parecia
se ter movido. Mas na aléia central estava imovel um poderoso gato. Seus pélos
eram macios. Em novo andar silencioso, desapareceu.

Inquieta, olhou em torno. Os ramos se balancavam, as sombras vacilavam no
chdo. Um pardal ciscava na terra. E de repente, com mal-estar, pareceu-lhe ter
caido numa emboscada. Fazia-se no Jardim um trabalho secreto do qual ela
comecava a se aperceber.

Nas arvores as frutas eram pretas, doces como mel. Havia no chéo carocos
secos cheios de circunvolugdes, como pequenos cérebros apodrecidos. O banco
estava manchado de sucos roxos. Com suavidade intensa rumorejavam as aguas.
No tronco da arvore pregavam-se as luxuosas patas de uma aranha. A crueza do
mundo era tranquila. O assassinato era profundo. E a morte ndo era o que
pensavamos.

Ao mesmo tempo que imaginario — era um mundo de se comer com 0S
dentes, um mundo de volumosas dalias e tulipas. Os troncos eram percorridos por
parasitas folhudas, o abraco era macio, colado. Como a repulsa que precedesse
uma entrega — era fascinante, a mulher tinha nojo, e era fascinante.

As arvores estavam carregadas, o0 mundo era tao rico que apodrecia. Quando
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Ana pensou que havia criancas e homens grandes com fome, a nausea subiu-lhe a
garganta, como se ela estivesse gravida e abandonada. A moral do Jardim era
outra. Agora que 0 cego a guiara até ele, estremecia nos primeiros passos de um
mundo faiscante, sombrio, onde vitdrias-régias boiavam monstruosas. As pequenas
flores espalhadas na relva ndo lhe pareciam amarelas ou rosadas, mas cor de mau
ouro e escarlates. A decomposicdo era profunda, perfumada... Mas todas as
pesadas coisas, ela via com a cabeca rodeada por um enxame de insetos enviados
pela vida mais fina do mundo. A brisa se insinuava entre as flores. Ana mais
adivinhava que sentia o seu cheiro adocicado... O Jardim era tdo bonito que ela teve
medo do Inferno. Era quase noite agora e tudo parecia cheio, pesado, um esquilo
voou ha sombra. Sob os pés a terra estava fofa, Ana aspirava-a com delicia. Era
fascinante, e ela sentia nojo.

Mas quando se lembrou das criancas, diante das quais se tornara culpada,
ergueu-se com uma exclamacao de dor. Agarrou o embrulho, avancou pelo atalho
obscuro, atingiu a alameda. Quase corria — e via o0 Jardim em torno de si, com sua
impersonalidade soberba. Sacudiu os portbes fechados, sacudia-os segurando a
madeira aspera. O vigia apareceu espantado de nédo a ter visto.

Enquanto ndo chegou a porta do edificio, parecia a beira de um desastre.
Correu com a rede até o elevador, sua alma batia-lhe no peito — o que sucedia? A
piedade pelo cego era tao violenta como uma ansia, mas o mundo lhe parecia seu,
sujo, perecivel, seu. Abriu a porta de casa. A sala era grande, quadrada, as
macanetas brilhavam limpas, os vidros da janela brilhavam, a lampada brilhava —
que nova terra era essa? E por um instante a vida sadia que levara até agora
pareceu-lhe um modo moralmente louco de viver. O menino que se aproximou
correndo era um ser de pernas compridas e rosto igual ao seu, que corria e a
abracava. Apertou-o com forca, com espanto. Protegia-se tremula. Porque a vida era
periclitante. Ela amava o mundo, amava o que fora criado — amava com nojo. Do
mesmo modo como sempre fora fascinada pelas ostras, com agquele vago
sentimento de asco que a aproximacao da verdade Ihe provocava, avisando-a.
Abracou o filho, quase a ponto de machuca-lo. Como se soubesse de um mal — o
cego ou o belo Jardim Botanico? — agarrava-se a ele, a quem queria acima de tudo.
Fora atingida pelo deménio da fé. A vida é horrivel, disse-lhe baixo, faminta. O que
faria se seguisse o chamado do cego? Iria sozinha... Havia lugares pobres e ricos
que precisavam dela. Ela precisava deles... Tenho medo, disse. Sentia as costelas
delicadas da crianca entre os bragos, ouviu o seu choro assustado. Mamée, chamou
0 menino. Afastou-o, olhou aquele rosto, seu coracdo crispou-se. Nao deixe maméae
te esquecer, disse-lhe. A crianca mal sentiu o abrago se afrouxar, escapou e correu
até a porta do quarto, de onde olhou-a mais segura. Era o pior olhar que jamais
recebera. Q sangue subiu-lhe ao rosto, esquentando-o.

Deixou-se cair numa cadeira com os dedos ainda presos na rede. De que
tinha vergonha?

N&o havia como fugir. Os dias que ela forjara haviam-se rompido na crosta e
a agua escapava. Estava diante da ostra. E ndo havia como néo olha-la. De que
tinha vergonha? E que ja ndo era mais piedade, ndo era s6 piedade: seu coragio se
enchera com a pior vontade de viver.

Ja ndo sabia se estava do lado do cego ou das espessas plantas. O homem
pouco a pouco se distanciara e em tortura ela parecia ter passado para o lados que
Ihe haviam ferido os olhos. O Jardim Botanico, tranquilo e alto, lhe revelava. Com
horror descobria que pertencia a parte forte do mundo — e que nome se deveria dar
a sua misericordia violenta? Seria obrigada a beijar um leproso, pois nunca seria

120



apenas sua irma. Um cego me levou ao pior de mim mesma, pensou espantada.
Sentia-se banida porque nenhum pobre beberia 4gua nas suas maos ardentes. Ah!
era mais facil ser um santo que uma pessoa! Por Deus, pois nao fora verdadeira a
piedade que sondara no seu coracdo as aguas mais profundas? Mas era uma
piedade de leéo.

Humilhada, sabia que o0 cego preferiia um amor mais pobre. E,
estremecendo, também sabia por qué. A vida do Jardim Botanico chamava-a como
um lobisomem é chamado pelo luar. Oh! mas ela amava o cego! pensou com 0S
olhos molhados. No entanto ndo era com este sentimento que se iria a uma igreja.
Estou com medo, disse sozinha na sala. Levantou-se e foi para a cozinha ajudar a
empregada a preparar o jantar.

Mas a vida arrepiava-a, como um frio. Ouvia o sino da escola, longe e
constante. O pequeno horror da poeira ligando em fios a parte inferior do fogéao,
onde descobriu a pequena aranha. Carregando a jarra para mudar a agua - havia o
horror da flor se entregando languida e asquerosa as suas maos. O mesmo trabalho
secreto se fazia ali na cozinha. Perto da lata de lixo, esmagou com o pé a formiga. O
pequeno assassinato da formiga. O minimo corpo tremia. As gotas d'agua caiam na
agua parada do tanque. Os besouros de verdo. O horror dos besouros
inexpressivos. Ao redor havia uma vida silenciosa, lenta, insistente. Horror, horror.
Andava de um lado para outro na cozinha, cortando os bifes, mexendo o creme. Em
torno da cabeca, em ronda, em torno da luz, os mosquitos de uma noite calida. Uma
noite em que a piedade era tdo crua como o amor ruim. Entre os dois seios escorria
o suor. A fé a quebrantava, o calor do forno ardia nos seus olhos.

Depois 0 marido veio, vieram os irméaos e suas mulheres, vieram os filhos dos
iIrmaos.

Jantaram com as janelas todas abertas, no nono andar. Um avido estremecia,
ameacando no calor do céu. Apesar de ter usado poucos ovos, 0 jantar estava bom.
Também suas criancas ficaram acordadas, brincando no tapete com as outras. Era
verao, seria inatil obriga-las a dormir. Ana estava um pouco palida e ria suavemente
com os outros. Depois do jantar, enfim, a primeira brisa mais fresca entrou pelas
janelas. Eles rodeavam a mesa, a familia. Cansados do dia, felizes em nao
discordar, tdo dispostos a ndo ver defeitos. Riam-se de tudo, com o coracdo bom e
humano. As criancas cresciam admiravelmente em torno deles. E como a uma
borboleta, Ana prendeu o instante entre os dedos antes que ele nunca mais fosse
seu. Depois, quando todos foram embora e as criancas ja estavam deitadas, ela
era uma mulher bruta que olhava pela janela. A cidade estava adormecida e quente.
O que o cego desencadeara caberia nos seus dias? Quantos anos levaria até
envelhecer de novo? Qualguer movimento seu e pisaria nhuma das criancas. Mas
com uma maldade de amante, parecia aceitar que da flor saisse o mosquito, que as
vitrias-régias boiassem no escuro do lago. O cego pendia entre os frutos do Jardim
Botanico.

Se fora um estouro do fogao, o fogo ja teria pegado em toda a casa! pensou
correndo para a cozinha e deparando com o seu marido diante do café derramado.

— O que foi?! gritou vibrando toda.

Ele se assustou com o medo da mulher. E de repente riu entendendo:

— Nao foi nada, disse, sou um desajeitado. Ele parecia cansado, com
olheiras.

Mas diante do estranho rosto de Ana, espiou-a com maior atencao. Depois
atraiu-a a si, em rapido afago.

— Na&o quero que Ihe aconteca nada, nunca! disse ela.
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— Deixe que pelo menos me aconteca o fogdo dar um estouro, respondeu ele
sorrindo.

Ela continuou sem forca nos seus bracos. Hoje de tarde alguma coisa
tranqiiila se rebentara, e na casa toda havia um tom humoristico, triste. E hora de
dormir, disse ele, é tarde. Num gesto que ndo era seu, mas que pareceu natural,
segurou a mao da mulher, levando-a consigo sem olhar para tras, afastando-a do
perigo de viver.

Acabara-se a vertigem de bondade.

E, se atravessara 0 amor e 0 seu inferno, penteava-se agora diante do
espelho, por um instante sem nenhum mundo no coracdo. Antes de se deitar, como
se apagasse uma vela, soprou a pequena flama do dia.
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