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RESUMO

Crondtopo, dialogo e afiguracdo no romance Agua Viva de Clarice Lispector

Agua Viva é uma obra literaria tecida magistralmente por Clarice Lispector entre os
anos de 1970 e 1973. A escritora é celebrada pelo conjunto de textos escritos em varios géneros
discursivos, os quais sdo apreciados pelos amantes-leitores dessa escritura multiforme
lispectoriana e, por isso, identificados como clariceanos (bem como a autora que escreve esta
tese) e também por leitores outros. Em 2020, celebrar-se-a o centenério de nascimento de
Lispector: um marco para novas celebracdes. O objetivo principal do meu trabalho de tese é
retracar uma leitura transversal, historica, estética, filosofica e literaria do romance Agua
Viva (1973), considerada por Alexandrino E. Severino (1989) como “um dos pontos mais altos”
da ficcdo em Clarice Lispector. Para a constituicdo desse percurso de leitura, propus-me realizar
um encontro de palavras entre os elementos da Arquiteténica Estética de Mikhail Bakhtin e o
seu Circulo com as perspectivas da Teoria do Texto e da Escritura desenvolvidas por Roland
Barthes, estabelecendo, também, um didlogo construtivo com outros pensadores que
contribuiram nesta mesma direcdo de pesquisa. A fim de juntar e tecer essas questdes no campo
da Literatura, parto do contexto da obra entrelagando-o com as perspectivas teoricas e as
contribui¢bes da Semidtica do Texto. Este trabalho est4 organizado a partir de trés campos
conceituais: cronétopo, didlogo e afiguracdo. Em particular, os capitulos sdo organizados e
estruturados como se segue. No primeiro capitulo, é discutido o cron6topo cotidiano, levando-
se em consideracdo os interpretantes de identificacdo, os contextos imediatos (0s cron6topos
biograficos, histdricos, sociais, culturais etc.) da escritora e da obra Agua Viva; além desses
aspectos, sdo discutidos alguns tracos sobre o estilo da escritura lispectoriana a partir da leitura
e analise dos datiloscritos do romance pelo viés da Critica Textual, partindo dos tedricos
Antonio Candido, César Cambraia e Santiago-Almeida. O segundo capitulo é focado no
cron6topo literario, em que sdo apresentados 0s interpretantes de compreensao respondente, 0s
contextos mediados através da atividade de escritura; neste caso, 0s contextos estdo no texto,
ndo somente nos contextos aos quais a obra pertence, mas também intertextualmente, textos
gue a obra mesma sugere na leitura; assim, do género romance ao contexto literario da
obra Agua Viva, teco minha leitura que é também uma escritura, tendo como ponto de partida
a escritura literaria do romance desvinculada dos contextos biograficos, bem como da
autoridade da autora de impor o seu pensamento, evitando que a obra seja lida apenas como
documento-monumento. No terceiro capitulo, enfatiza-se a nocéo de dialogicidade da palavra,
em particular o grau (ou grao) da sua poténcia dialdgica na escritura literaria. Esta dialogicidade
é tecida estrategicamente no texto de Agua Viva, expressada nos conceitos de “afiguragdo”,
“Escritura de instantes” e “Escritura entrelinhar”, com 0s quais se demonstra como 0 romance
de Lispector encontra semelhancas com a ideia do Projeto Vita Nova proposto por Roland
Barthes. Na parte final deste trabalho, séo apresentadas as consideracdes como conclusdes, as
guais ndo pedem para ser definitivas, mas, ao contrario, querem permanecer reflexdes que
adiantam o discurso ulteriormente através desta minha leitura-escritura de Agua Viva de
Clarice Lispector.

Palavras-chave: Escritura. Cronétopo. Didlogo. Afiguracdo. Escritura entrelinhar.



RIASSUNTO

Cronotopo, dialogo e raffigurazione nel romanzo Acqua Viva di Clarice Lispector

Acqua Viva e un'opera letteraria ordita magistralmente da Clarice Lispector tra gli anni
1970 e 1973. La scrittrice € nota per la totalita di testi scritti in svariati generi discorsivi, che
sono apprezzati dai lettori-amanti di questa scrittura lispectoriana multiforme, e per questo
identificati come clariciani (compresa colei che scrive questa tesi) e anche da altri lettori. Nel
2020 verra celebrato il centenario di Lispector: una pietra miliare per le nuove celebrazioni.
L'obiettivo principale del mio lavoro di tesi e quello di ripercorrere una lettura trasversale,
storica, estetica, filosofica e letteraria del romanzo Acqua Viva (1973), considerato da
Alexandrino E. Severino (1989) come "uno dei punti piu alti" della narrativa di Clarice
Lispector. Per la realizzazione di questo percorso di lettura, ho proposto di stabilire un incontro
di parole tra gli elementi dell’ Architettonica Estetica di Michail Bachtin e il suo Circolo con le
prospettive della Teoria del Testo e di Scrittura sviluppate da Roland Barthes, concordando
anche un dialogo costruttivo con altri pensatori che hanno dato il loro contribuito in questa
stessa direzione di ricerca. Al fine di raccogliere e intrecciare questi temi nel campo della
letteratura, sono partita dal contesto del lavoro, intrecciandolo con le prospettive teoriche e i
contributi forniti dalla Semiotica del Testo. Questo lavoro e organizzato secondo tre ambiti
concettuali: cronotopo, dialogo e raffigurazione. In particolare, i capitoli sono organizzati e
strutturati come segue: nel primo capitolo viene preso in considerazione il cronotopo
quotidiano, tenendo conto degli interpreti di identificazione, i contesti immediati (cronotopi
biografici, storici, sociali, culturali ecc.) della scrittrice e dell’opera Acqua Viva; al di la di
questi aspetti, sono discussi alcuni tratti sullo stile della scrittura lispectoriana, dalla lettura e
dall'analisi del dattiloscritto del romanzo attraverso il pregiudizio della critica testuale, a partire
dai teorici Antonio Candido, César Cambraia e Santiago-Almeida. Il secondo capitolo si
concentra sul cronotopo letterario, in cui vengono presentati gli interpreti di comprensione
rispondente, contesti mediati attraverso l'attivita della scrittura; in questo caso i contesti sono
nel testo, non solo i contesti relativi a cui appartiene I'opera, ma anche nella intertestualita del
testo, contesti altri a cui lI'opera stessa suggerisce nella lettura; quindi, dal genere romanzo al
contesto letterario di Acqua Viva, ho proposto la mia lettura anche come scrittura, avendo come
punto di partenza la scrittura letteraria del romanzo separato dai contesti biografici, cosi come
l'autorita dell'autore di imporre il proprio pensiero, evitando che l'opera sia letta solo come
documento-monumentale. Nel terzo capitolo si sottolinea la nozione di dialogicita della parola,
in particolare il suo grado (o grana) di potenza dialogica nella scrittura letteraria. Tale
dialogicidade é intessuta strategicamente nel testo di Acqua Viva, espressa nei concetti di
“raffigurazione”, “Scrittura di istanti” e “Scrittura interlineare”, con cui dimostra come il
romanzo di Lispector trova somiglianze con l'idea del Progetto Vita Nova proposto da Roland
Barthes. Nella parte finale di questo documento, le considerazioni finali sono presentate come
conclusioni, che non chiedono di essere definitive ma, al contrario, vogliono rimanere
riflessioni che rinviano il discorso altrove in questa mia lettura-scrittura di Acqua Viva di
Clarice Lispector.

Parole chiave: Scrittura. Cronotopo. Dialogo. Raffigurazione. Scrittura interlineare.



ABSTRACT

Chronotope, Dialogism and Depiction in Clarice Lispector’s novel Live Water

Live Water is a literary work masterfully woven by Clarice Lispector between 1970 and 1973,
The writer is celebrated for the set of texts written in various discursive genres, which are
appreciated by the reading-lovers of this multiform Lispectorian writing and therefore identified
as Claricean (as the one writing this thesis) and also by other different readers. In 2020,
Lispector's centenary will be celebrated: a milestone for new further celebrations. The main
purpose of my thesis work is to retrace a transversal, historical, aesthetic, philosophical and
literary reading of the novel Live Water (1973), considered by Alexandrino E. Severino (1989)
as “one of the highest points” in Clarice Lispector’s fiction. For the realization of this reading
course, | proposed myself to make a meeting of words between the elements of the Aesthetic
Architectonics by Mikhail Bakhtin and his Circle with the perspectives of Text Theory and
Writing developed by Roland Barthes, also establishing a constructive dialogue with other
thinkers who contributed in this same direction of research. In order to gather and weave these
issues in the field of Literature, | start from the context of the work intertwining it with the
theoretical perspectives and contributions of Semiotics of Text. This work is organized from
three conceptual areas: the chronotope, the dialogue and the depiction. In particular, the
chapters are organized and structured as follows: in the first chapter, the daily chronotope is
discussed, taking into account the identification interpretants, the immediate contexts (the
biographical, historical, social, cultural chronotopes etc.) of the writer and the work Live Water;
in addition to these aspects, some traces about the style of the lispectorian writing are discussed
from the reading and analysis of the typescript of the novel through the bias trajectories of the
Textual Criticism, starting from the theorists Antonio Candido, César Cambraia and Santiago-
Almeida. The second chapter focuses on the literary chronotope, in which respondent
comprehension interpretants are presented, contexts mediated through writing activity; in this
case the contexts are in the text, not only in the contexts to which the work belongs, but also,
in an intertextually way, texts in which the work itself suggests in reading; thus, from the novel
genre to the literary context of Live Water, | suggest a reading that it is also a writing having as
its starting point the literary writing of the novel detached from biographical contexts, as well
as the author's authority to impose her thought, avoiding that the work might be read only as a
monument document. The third chapter deals with the notion of dialogicity of word, and, in
particular, analyses the degree (or grain) of the dialogical power of word in literary writing.
This dialogicity is strategically woven in the text Live Water, where it is expressed by the
concepts of “depiction”, “Writing of instants” and “Interlinear writing”. Lingering on these
three concepts, the chapter shows some similarities between Lispector's novel and Roland
Barthes’ Project of Vita Nova. In the final part of thesis, the ending remarks are presented as
conclusions, which do not ask to be definitive, but, on the contrary, they want to remain
reflections that advance the discourse later through my reading-writing of Live Water by Clarice
Lispector.

Keywords: Writing. Chronotope. Dialogue. Depiction. Interlinear writing.
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INTRODUCAO

Motivacao

A presente pesquisa se situa no campo da Literatura, da “criagdo verbal”, como diz
Bakhtin ([1979], 2011), area vasta, fértil e complexa de estudos e pesquisas que buscam
entender e compreender o texto literario, sua natureza e seus elementos constitutivamente
estéticos, dos quais citamos alguns: a relacdo entre autor e heroi, relacdo escritor e sociedade,
relacdo entre autor e destinatario, entre autor e publico, bem como a palavra literaria e a forma-
conteddo do género romance. Enfatizamos que esses elementos sdo constitutivamente estéticos
da teoria bakhtiniana; para outras teorias, haveria outros elementos.

Ter como principio a abordagem de uma das obras de Clarice Lispector, com suas
multiplas facetas na arte da escritura e da narrativa ficcional, é a questdo singular em que nos
colocamos e que nasce nos tempos da graduacdo, na década de noventa. Portanto, este projeto
de tese nasce de uma proposicao pessoal; caso contrario, seria um desmoronar perante o fascinio
que a urdidura romanesca lispectoriana causa em seus leitores desde a década de 40 do século
XX, quando s&o publicados seus primeiros textos e obras.

Em minha monografia de graduacdo em Letras, tive como objeto de estudo o romance
Agua Viva, de Lispector, obra que desde 1997 j& me intrigava a querer compreender seu
movimento de criacdo, 0 movimento de escritura. Foi nessa obra literaria que me deparei com
a palavra “escritura” e pela qual me apaixonei a primeira vista. O titulo de minha monografia,
naquela época, ficou definido como: “A escritura metaforica de Clarice Lispector em Agua
Viva”, datada de margo de 1999. Esse trabalho de pesquisa me fez alcangar a nota méxima e a
recomendacdo do Prof. Sérgio Dalate (orientador da disciplina) para que meu texto fosse
publicado na Revista Polifonia (entdo, Revista do Instituto de Linguagens da UFMT). Naquela
ocasido, ndo mandei o disquete com o texto para publicacdo. Porém, penso em retomar essa
‘recomendacdo’ escrita na capa de minha monografia pelo saudoso professor, em outro
momento.

Desde aquela época da graduacdo, interesso-me em pesquisar a escritura literaria, em
especial, a escritura de Agua Viva de Lispector, por se mostrar uma escritura fluida, viva, de
enunciacao, de muita intensidade e profundidade devido a seu modo singular de dizer, um estilo
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lispectoriano, e que me faz continuar a querer compreender mais e mais essa escritura literaria
e sua qualidade e valor de literariedade tdo presente em suas linhas.

O conceito Literariedade [Literaturnost’] foi criado por Jakobson e citado pela primeira
vez em seu primeiro ensaio de 1919, o qual recebeu novo titulo [La nuova poesia russa] e foi
publicado em 1921. Essa nogdo diz respeito ao “procedimento” [priém], em que “L’oggetto
della scienza della letteratura non € la letteratura ma la letterarieta, vale a dire cio che fa di una
data cosa un’opera letteraria’®” (JAKOBSON, 1921, p. 128 apud PONZIO, L., 2017b, p. 21).

Para elucidar ainda mais esse conceito, Luciano Ponzio (2017b) explica que:

Il senso del linguaggio poetico-letterario non risiede dunque nella letteralita
della prosa, nella dimensione frastica del significato, ma nella letterarieta,
nello stratagemma, nei procedimenti [priémy] testuali e nelle strutture
narrative che governano le leggi dell’enunciazione e della scrittura letteraria
dando, di fatto, forma all’opera® (PONZIO, L., 2017b, p. 21).

Portanto, a literariedade nao esta ligada apenas aos textos literarios como valor adjunto,
mas também a outros textos artisticos. Ressaltamos aqui que esse conceito tem origem no
periodo de efervescéncia do movimento das vanguardas artisticas na Russia, no inicio do século
XX; periodo em que as experimentacdes na pintura e na Literatura se traduziam como
“instrumentos, principalmente e programaticamente conduzidos em um sentido anti-académico
[sic], antilinguistico e antigramatical contra o Significado”, propondo, assim, uma nova leitura
e reflexdo sobre a “complexa vastidade do signo, do texto, da escritura, da linguagem sobre
todo o panorama semiético atual” (PONZIO, L., 2018c, p. 887-888).

Por isso, quando digo que o romance Agua Viva se caracteriza também por ser uma
escritura com valor adjunto de “literariedade”, quero dizer que tal valor se deve diretamente ao
grau de expressividade [devido ao “procedimento” executado pela autora na relacdo com a
lingua], e ndo ao grau de comunicacéo e informac&o, ou seja, em que a autora teria apenas uma
relacdo com a lingua puramente instrumental, ou melhor dizendo, que a autora faria uso da
lingua na dimenséo frasica em “seu (de)grau de mera instrumentalidade” (PONZIO, L., 2018c,
p. 888).

! Todas as traducdes sdo de responsabilidade da autora desta tese, exceto quando sdo empregadas traducGes
brasileiras das obras citadas, devidamente identificadas nas “Referéncias”, com os nomes dos tradutores; bem
como todas as citagdes diretas no texto seguem a grafia vigente a época de publicacéo.

2“0 objeto da ciéncia da literatura nfio ¢ a literatura, mas a literariedade, ou seja, aquilo que faz de uma dada coisa
uma obra literaria”

3«0 sentido da linguagem poético-literaria ndo reside, portanto, na literaridade da prosa, na dimensdo frasica do
significado, mas na literariedade, no estratagema, nos procedimentos textuais [priémy] e nas estruturas narrativas
que governam as leis da enunciagdo e da escritura literaria, dando, de fato, forma a obra”
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A complexidade do texto romanesco lispectoriano Agua Viva se da pela linguagem
literaria, em um género secundario — o género discursivo e artistico, segundo Bakhtin (1979),
em que se destaca a expressao, a forma do dizer em contraposicéo a linguagem jornalistica, em
que prevalece a comunicacao, a informacao, o conteudo, o dito.

Luciano Ponzio (2017b), em seus estudos sobre Jakobson no livro L’immagine e la

parola nell arte tra letterarieta e raffigurazione, observa que:

La lingua ¢ dunque il “materiale” che serve a “motivare” la messa in atto del
‘procedimento’ verso 1’enunciazione, verso la letterarietd, cioe cio che di fatto
trasforma il materiale extra-estetico in opera artistica. Potremmo dire che alla
rigida compiutezza e fermezza della lettera, della significazione, e a tutto cid
che ridurrebbe in questo stato, la scrittura — il testo complesso e il linguaggio
artistico tutto —, di contro, risponde con la fluidita del mutevole e il differire,
dell’estraniamento [ostranenie] nell’ordine della significanza (nel senso di
Barthes, 2001), nel segno della letterarieta (Jakobson), di quel sentire doppio
che sfugge dal senso unico e ultimo, scavalcando ogni barriera della
designazione* (PONZIO, L., 2017b, p. 23).

Em se tratando de lingua, podemos trazer Barthes nessa articulacdo, visto que em seu
ensaio intitulado “Introdugdo a ‘Jakobson’”, 0 semi6logo diz que o linguista russo nos deu um
belo presente: “deu a lingliistica aos artistas” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 305);
explicando em seguida que o linguista realizou uma aproximacao sensivel entre a ciéncia da
lingua, muito exigente, e 0 mundo da cria¢do. Por tal movimento intelectual, Jakobson foi
considerado o representante do encontro entre o “pensamento cientifico” e o “pensamento
criativo”. Uma de suas primeiras afirmagoes foi de que “a lingua [...] ndo existe sem literatura,
e a literatura é sua utopia”, ou seja, para o linguista a Literatura é linguistica. Consequentemente
para Jakobson, a lingua mostra como “é necessario superar a oposicdo facil entre

espontaneidade e codificagdo” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 305-306), trazendo para o

cerne de sua pesquisa a poesia: aquela que “caminha para o limite da lingua”.

O poeta, diz Jakobson, exprime o que o linguista exclui da lingua. Segundo a
dicotomia saussuriana, a poesia faz parte da fala, ndo da lingua. [...] As
enunciacBes poéticas sao falas, mas essas falas sdo codificadas como fatos da
lingua. E essa espécie de dialética enigmatica que Jakobson visa. Lendo-o,

4 “A lingua &, portanto, o ‘material’ que serve para ‘motivar’ a implementacio do ‘procedimento’ em direciio a
enunciacdo, em direcdo a literariedade, isto é o que de fato transforma o material extraestético em uma obra
artistica. Poderiamos dizer que, a plena rigidez e firmeza da letra, da significacdo e a tudo o que a reduziria nesse
estado, a escritura - o texto complexo e toda a linguagem artistica -, por outro lado, responde com a fluidez do
mutavel e do diferir, do estranhamento [ostranenie] na ordem do significancia (no sentido de Barthes, 2001), no
signo da literariedade (Jakobson), daquele sentido duplo que escapa do sentido Unico e dltimo, ultrapassando toda
barreira de designagdo”



24

percebemos até que ponto ele impediu a linglistica de cair num mecanismo
rigido (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 306).

Nessa direcdo de pensamento, Luciano Ponzio (2017b) faz uma aproximacéo entre 0s

conceitos de Jakobson e Bakhtin, quando diz que:

In certi termini, ci0 che nella concezione di Jakobson € considerata “poesia”
rientra in cio che Bachtin, nella sua architettonica estetica e nella distinzione
dei generi testuali, chiama testo di raffigurazione. La raffigurazione
bachtiniana € strettamente connessa con 1’eccedenza di visione e I’alterita in
contrapposizione ai testi “semplici” della quotidianita [...], della
“rappresentazione” di cui la “prosa” si fa portavoce® (PONZIO, L., 2017b, p.
15).

Em sintese, pode-se dizer que “poesia” em Jakobson se aproxima do que Bakhtin
compreende por “enunciacdo”, em que se manifesta o “como ¢ dito”, a “expressdo” na obra
literaria e nos demais textos artisticos — a perspectiva que deve ser levada em conta quando se
6 um texto complexo [género complexo ou secundario, na teoria bakhtiniana], textos de
afiguracao literaria ou artistica; ¢ por “prosa” [em Jakobson], pode-se aproximar do que Bakhtin
define como “frase”, 0s textos de comunicagdo, em que se manifesta o “contetido”, “o que é
dito” em textos simples, textos primarios [em termos bakhtinianos], textos de “representagdo”
da realidade.

Esses elementos, ligados a nogdo de “escritura”, entrelacados pelas teorias de Bakhtin,
Barthes e Jakobson, ficaram por um tempo [quase dez anos] distantes de mim, justamente, pela
auséncia de um mestre que pudesse me orientar acerca desse conceito. A motivacdo pela
pesquisa em escritura renasceu em 2008, quando trabalhando na Secretaria de Estado de
Educacao de Mato Grosso — SEDUC-MT, na funcéo de Coordenadora Estadual do Programa
Olimpiada de Lingua Portuguesa [ainda em vigor pelo Centro de Estudos e Pesquisas em
Educacéo, Cultura e Agdo Comunitaria— CENPEC em parceria com o Ministério da Educacéo
— MEC], foram-me exigidos novos conhecimentos em torno dos estudos literarios, linguisticos
e filosoficos da linguagem; momento esse em que a escritura literaria retorna ao centro de
minhas leituras e estudos, uma paixao que era pessoal e académica, agora ampliando-se para o

campo profissional.

5 “Em certos termos, o que na concepcio de Jakobson ¢ considerado ‘poesia’ faz parte do que Bakhtin, na sua
arquitetura estética e na distingao de géneros textuais, chama de texto de afiguracdo. A afiguragdo bakhtiniana esta
estreitamente ligada a excedéncia de viséo e a alteridade, em oposico aos textos ‘simples’ da vida cotidiana [...],
da ‘representagdo’ da qual a ‘prosa’ se torna porta-voz”
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Ainda na SEDUC-MT, desde 2011, na funcédo de professora, formadora de professores e
pesquisadora, fiz parte de um Grupo de Trabalho para elaboracéo e implementacdo do Plano
Estadual do Livro, Leitura, Literatura e Bibliotecas de Mato Grosso — PELLLB-MT. Neste ano
de 2019, o Grupo concluiu a proposicdo e encaminhou os documentos para as pastas
responsaveis e parceiras: Secretaria de Estado de Cultura, Esporte e Lazer (SECEL) e Secretaria
de Estado de Educacdo (SEDUC). Essas Secretarias de Estado de Mato Grosso devem finalizar
em breve os tramites para assinatura e votacdo da minuta do Projeto de Lei para criacdo do
PELLLB-MT e demais documentos-base, passando pela Casa Civil e Assembleia Legislativa
do Estado — AL-MT. Uma frente de trabalho que também ¢é luta e resisténcia para que mais
criangas e adultos tenham acesso a livros, leitura e Literatura, seja em bibliotecas e escolas ou
mesmo em outros espacgos. Tenho esperanca de que o Projeto de Lei seja efetivamente criado.

Em meus estudos e pesquisa em Linguagem e Literatura, e, sobretudo, escritura, 0s
conceitos tedricos me ajudam a colaborar ainda mais com as questdes relacionadas ao livro, a
Literatura, a leitura e em torno das fungdes profissionais que exerco atuando como professora
e a frente de acdes e politicas publicas em meu estado de residéncia.

Nesta pesquisa, portanto, tenho o prazer e o desafio de retornar institucionalmente a
pesquisa sobre escritura literéria e, principalmente, o retorno a leitura-escritura e construcao de

uma leitura historica, social, filosofica e estética do romance Agua Viva, de Clarice Lispector.

A escritura de Clarice Lispector e a nog¢éo de escritura

Aproximamo-nos do centenario de nascimento de Clarice Lispector, em 2020; muito
devemos comemorar e homenagea-la pelo legado com que presenteou seus leitores e a
humanidade. De sua criacdo constelar, em especial, destacaremos um de seus textos artistico-
literarios em nossa pesquisa, 0 romance Agua Viva, publicado pela primeira vez em 1973.
Porém, vale constar que todos os textos literarios de Lispector tem a potencialidade de
distrairem nossos olhos da visdo cotidiana [assim como a foto de Lispector na capa desta tese,
um convite para olharmos de forma “obliqua” a vida], habitual, rotineira e convencional das
coisas, dos objetos, dos seres de toda natureza, do homem e da mulher submersos na ordenacéo

cronoldgica da vida e suas muitas oficialidades.



26

Clarice Lispector estreou oficialmente como escritora em 1943, com o romance Perto
do Coracdo Selvagem, obra que inaugura um novo espaco literario. Essa obra recebeu algumas
criticas, entre elas a de Antonio Candido (1988) que, em sua apreciacéo, traz a luz da reflex&o,
a comegar pelo titulo de seu ensaio “No comego era de fato o verbo”, o fato de que estdvamos
diante de um novo mundo criado por palavras e afirma que: “Nao se trata mais de ver o texto
como algo que se esgota ao conduzir a este ou aquele aspecto do mundo e do ser; mas de lhe
pedir que crie para nds o mundo, ou um mundo que existe e atua na medida em que € discurso
literario” (CANDIDO, 1988, p. XIX). Nesse argumento, trazemos a indicagdo do cron6topo
literario bakhtiniano que, diferentemente do cronétopo da vida, indica a especificidade da
escritura literaria que sabe reorganizar artisticamente o espago-tempo e os valores da realidade
historico-social, contribuindo para altera-la de um ponto de vista exotopico de criacdo verbal.

Desde entdo, muitos estudos tém utilizado instrumentos de analise advindos de
abordagens por meio de vieses variados, tomados, por exemplo, da Filosofia, Psicologia,
Teologia, estudos autobiograficos, estudos e questdes de género, estudos estruturais e pés-
estruturais, entre outras linhas tedricas, evidenciando, assim, o carater polissémico da obra
lispectoriana.

Nessa complexidade de aportes tedricos possiveis e constatando uma modesta investida
investigativa em Agua Viva na perspectiva da arquitetnica estética de Bakhtin, lancamo-nos a
esse pleito. Em nossa andlise, ndo desvalorizamos os demais estudos ja realizados da obra, e
sim, dialogamos com alguns desses estudos para tecermos nossa perspectiva de analise historica
filoséfico-estética e, assim, contribuirmos com a rede de leituras e fortuna critica lispectoriana.

Os varios estudos do romance Agua Viva s6 vém a apontar a riqueza de possibilidades
que essa obra continua a oferecer como processo em devir (DELEUZE, [1969] 2011,
DELEUZE; GUATTARI, 1995), o carater constitutivo de “multiplicidade” que podemos
atribuir a esse texto artistico e que continua estimulando novas buscas, novos e outros
guestionamentos em busca de novas respostas aos seus mistérios, nao pela forma do seu produto
em si, mas pelo produzir-se escritura.

O texto literario, assim compreendido, requer um tipo de leitura diferenciada, do tipo
dialogica em que o leitor realiza o “texto-leitura”. Segundo Luciano Ponzio, no seu livro Visoes
do Texto, o “texto-leitura é reescritura, € 0 texto que o leitor escreve lendo”, em que 0
procedimento da leitura se faz “segundo uma légica nao dedutiva, mas associativa, associando
as ideias do texto outras ideias, as suas imagens outras imagens, aos seus significados outros
significados” (PONZIO, L., 20173, 220).
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Partindo das nog¢des tedricas com as quais tecemos esta tese, pude vislumbrar a escritura
de Clarice Lispector como uma escritura multifacetada, inovadora, criativa e transgressora tanto
do ponto de vista da estrutura do género quanto pelo modo de escritura “ndo académica”, ndo
pragmatica, nao instrumental, ndo estereotipada, escritura que ndo se adere aos géneros
primarios com suas utilidades praticas, e nem associada a modelos precedentes. Nesse sentido,
podemos falar em escrever uma escritura, em que escrever € criar uma escritura sobre a
escritura, ou ampliando essa nocdo, podemos falar em uma “escritura ao quadrado”, como diz
Derrida (2012), em seu livro Pensar em ndo ver, quando fala sobre a questdo da visibilidade
nas “artes do visivel”. Essa “escritura ao quadrado” se orienta pelas possibilidades artisticas e
pela significagcdo da escritura, as quais, conforme diz Derrida, “permanecem por pensar, entre
a mao ¢ a maquina” (DERRIDA, 2012, p. 230). O filésofo nos aponta a importancia do gesto
do artista quando ele realiza 0 movimento que cria o “trago-risco” e o “espagamento’ na obra,
constituindo-se como uma “aventura da escritura” que se fara visibilidade.

Queremos dizer aqui que escrever no espaco literario ndo € somente criar uma nova
escritura, mas significa escrever a escritura propria. Essa ideia podemos associa-la ao
movimento do gesto de escrever de Lispector por meio da pesquisa nos datiloscritos existentes
da obra Agua Viva, como se vera no capitulo 1. Uma escritura inicialmente realizada a mao, em
fragmentos, depois constituida pela maquina de escrever e depois, na continuidade do
movimento da escritura, realizada a leitura e novos movimentos de escritura a caneta.

A obra de Lispector foi traduzida para muitas linguas, como francés, italiano, espanhol,
finlandés, alemdo, inglés etc. e é estudada e analisada sob varios aspectos e pontos de vista da
critica nacional e internacional.

Nesse contexto e horizonte discursivo, nossa pesquisa € motivada e se firma no desejo
e necessidade de aprofundarmos nossos conhecimentos no campo da escritura, partindo de
instrumentos cientificos e metodoldgicos da Linguistica, Literatura, Filosofia da Linguagem e
Semiotica do Texto. Quando falamos em campo da “escritura” [aqui ndo se trata do conceito
estereotipado de escritura como sinénimo de escrita], ressaltamos a nogéo dada por Barthes, no
seu livro O gréo da voz, em que “escritura ndo € a fala” e “também ndo € o escrito, a transcrigao;
escrever ndo € transcrever” (BARTHES, [1981] 1995, p. 13).

Buscamos também o estudo de Leyla Perrone-Moisés, professora e uma das tradutoras
dos textos barthesianos no Brasil, para elucidarmos a nossa escolha pela terminologia

“escritura” e ndo “escrita” para a designa¢do da atividade e do gesto de criagdo artistica.
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Perrone-Moisés, no ensaio com as notas a traducdo de Aula de Barthes ([1978] 2004)
intitulado “Ligao de casa”, traz algumas opgdes de tradug@o do Iéxico utilizado na escritura
barthesiana, as quais “assinalam exatamente pontos tedricos fundamentais” (PERRONE-
MOISES, 2004, p. 75) que aparecem em toda sua obra. Entre elas, damos o destaque a palavra
écriture [escritura].

A autora explica que em francés existe apenas uma Unica palavra para designar tanto a
“representacao da fala” ou do “pensamento por meio de sinais”: écriture. De forma que, para
Barthes, trata-se de uma escritura diferente daquela apreendida pelas criancas na escola ou
daquelas estudadas pelos grafélogos (PERRONE-MOISES, 2004, p. 78). Portanto, no caso da
Lingua Francesa, apenas o contexto da enunciacdo colabora para a compreensao dos sentidos
acerca de écriture.

Em portugués do Brasil, Perrone-Moisés diz que podemos nos aproveitar da riqueza
Iéxica existente em relacdo a palavra écriture, pois dispomos de duas palavras: escrita e
escritura; sabendo-se que tanto em francés quanto em portugués, a palavra écriture e escritura
vem do latim scriptura (PERRONE-MOISES, 2004, p. 80). Além disso, a autora elucida que
h& muitas implicacdes para a no¢do de escritura em Barthes, porém ela concentra nessa palavra
a assertiva de que para 0 semiologo: “a escritura ¢ a escrita do escritor”.

Em outro momento do ensaio, Perrone-Moisés diz que Barthes propSe o uso
indiferenciado de Literatura, Escritura ou Texto para “designar todo discurso em que as
palavras ndo sdo usadas como instrumentos, mas postos em evidéncias (encenadas,
teatralizadas) como significantes” (PERRONE-MOISES, 2004, p. 78).

Uma outra constatagdo da autora sobre o termo “escritura” ¢ de que para Barthes: “Toda
escritura é portanto uma escrita; mas nem toda escrita é uma escritura; no sentido barthesiano
do termo. Usar a palavra escritura na tradugdo dos textos barthesianos tem a vantagem de
precisar a particularidade da nog&o recoberta por esse termo” (PERRONE-MOISES, 2004, p.
78).

E ¢ sobre essa particularidade da nocéo de escritura que me interessa nesta pesquisa,
sabendo que Barthes perseguiu tal nogéo desde seu primeiro livro O grau zero da escritura, de
1953, ampliada mais tarde pela nogdo de Texto, acrescida de um toque romanesco até a
reflexdo, a partir da leitura da obra de Proust — Em busca do tempo perdido, de uma terceira
forma, entre a juncdo ou ndo do género Ensaio e do Romance, para a efetiva narrativa de uma
Vita Nova, como chamou o “desejo de escrever”; 0 anseio por uma nova escritura. Deleuze

(2010) também se debrucou na pesquisa da obra de Proust, falando de sua obra em relacéo a
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memdria. A tematica da memoria tambem foi a travessia empreendida por mim, em minha
dissertagcdo de Mestrado (BOENO, 2013).

Podemos evitar ambiguidades indesejaveis, segundo Perrone-Moisés, apropriando-nos
do uso dessas duas palavras que a Lingua Portuguesa nos oferece: “escrita” e “escritura”, tendo
em vista que escrita pode opor-se a fala, a leitura, diretamente ao contrario da nogdo de
escritura. A escritura sendo compreendida como ‘apresentativa’, ao invés de representativa,;
produtiva ao inveés de reprodutiva; com o sujeito da escritura sendo um sujeito flutuante,
impessoal, ao invés de um sujeito pleno, pessoal. Em outros termos, Perrone-Moisés (2004, p.
79) assevera que “a escritura se opde a escrevéncia: a primeira € intransitiva (ndo é uma
“comunicag¢do”), a segunda ¢ transitiva (transmite uma “mensagem”)”.

Em termos de conotacdes atribuidas a palavra escritura, Perrone-Moisés menciona duas:
a tabelional e a sagrada. A primeira se refere a “conotacédo tabelional”, que o proprio Barthes
em Roland Barthes por Roland Barthes ([1975] 2003), citado por Perrone-Moisés, mencionou
que na atualidade a “escritura”, no campo semantico assumido e explorado, distancia-se das
suas origens tabelides. A segunda se refere a “conotagao sagrada”, que Perrone-Moisés (2004,
p. 81) argumenta dizendo que “esta s6 enobrece o termo ‘escritura’, com relagao a escrita, geral
e instrumental”.

A autora finaliza sua proposta de distingdo para o uso de “escrita” ou “escritura”, em
Lingua Portuguesa para os textos barthesianos e autores afins, indicando que podemos
encontrar a palavra “escritura”, no sentido de escritura literaria, documentada em grandes
escritores portugueses e brasileiros, tais como: Camdes, na obra Lusiadas; Vieira, na introducédo
aos Sermdes; Mério de Andrade, no livro Aspectos da Literatura Brasileira, quando o escritor
diferencia o estilo do jornalista Raul Pompéia e do escritor Raul Pompéia; e Clarice Lispector,
em sua obra Agua Viva - 0 cerne de minha paix&o na pesquisa da escritura literaria —, com o
trecho que segundo Perrone-Moisés (2004, p. 83), vem dito por Lispector lindamente “pela
boca de uma personagem”: “Antes de mais nada, pinto pintura. E antes de mais nada, te escrevo
dura escritura” (LISPECTOR, 1973, p. 13).

A producdo multiforme de Lispector se deu em varias fungdes, como romancista,
ensaista, escritora de literatura infantil, contista, entrevistadora, autora de correspondéncias por
carta etc. Em nosso levantamento sobre as pesquisas realizadas tendo como objeto os textos de
escrita e de escritura de Lispector, segundo Bailey e Zilberman (2007), elas tém se centrado em
trés pontos principais de analise: (1) a dimenséo filosofico-existencial da obra; (2) a construgo
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formal e o estilo narrativo, ambos considerados singulares e idiossincraticos; (3) a questdo do
feminino, suas personagens mulheres e o carater feminista explicito ou implicito nos textos.

Para além desses aspectos e utilizando-nos de instrumentos interpretativos de grandes
autores e renomados filésofos, partimos dos conceitos da Teoria Estética de Bakhtin e seu
Circulo, bem como da Teoria do Texto e da Escritura de Barthes, dialogando com outros
pensadores. Para nds, em particular, foi importante entrelacar uma reflexdo filosofica que
questionasse 0s elementos constitutivos da obra literaria, o que nos permitiu acolher o sentido
da obra em uma metodologia de compreensdo responsiva (BAKHTIN) e de escuta
(BARTHES), possibilitando-nos uma leitura filosofico-estética da escritura de Lispector em
Agua Viva (1973).

Algumas nocoes tecidas na travessia da pesquisa

Aqui apresentamos algumas das nocdes outras, para além das nocGes apresentadas no
item anterior, com as quais realizamos a travessia desta pesquisa e as articulamos para a
constituicdo da nocdo de escritura entrelinhar: nossa proposicao de leitura-escritura como
trabalho de tese.

Comecgamos falando da nogdo de “escritura entrelinhar”. Esta no¢do corresponde ao
procedimento de “como” ler o texto romanesco de Clarice Lispector, o romance Agua Viva,
nosso objeto de leitura e estudo; ligada ao conceito de “branco da escritura” (BARTHES, 1973)
e a “compreensao responsiva e respondente” (BAKHTIN, 1979). Tal nocéo define-se, portanto,
como o lugar de interpretacdo e compreensao do texto literario, onde o leitor ao buscar as chaves
de leitura ndo se firma apenas na reflexdo das palavras [nos referentes] expressas no texto
[primeiro movimento/nivel de leitura], e apoiando-se também nos espacos brancos, chega-se a
refracéo [segundo movimento/nivel de leitura] a partir do todo conjuntamente: no “como” as
palavras sao ditas e no “como” se apresentam no espago da pagina. Esses movimentos de leitura
nao se fixam no “que coisa” [conteudo], nem no significante como reflexo ou filiagdo do
significado [ou vice-versa], mas lidam com o significado a mercé de outros significantes
possiveis, deixando o significado do que é dito para recuperar o sentido do dizer.

Esses movimentos de leitura do texto literario se realizam de maneira dialdgica, nas
duas logicas descritas por Bakhtin ([1979] 2011, p. 307-335) em O problema do Texto na
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linguistica, na filologia e em outras ciéncias humanas, pois para o filésofo: “Isso decorre da
natureza da palavra, que sempre quer ser ouvida, sempre procura uma compreensao responsiva
e ndo se detém na compreensao imediata mas abre caminho sempre mais e mais a frente (de
forma ilimitada)” (BAKHTIN, [1979] 2011, p. 333). A “escuta”, “a audibilidade”, diz Bakhtin,
“como tal ja é uma relagdo dialogica”, e, portanto, o fildsofo reafirma que “A palavra quer ser
ouvida, entendida, respondida e mais uma vez responder a resposta, e assim ad infinitum”
(BAKHTIN, [1979] 2011, p. 334).

Ler é se colocar em “escuta”, colocar-se em disponibilidade de uma “escuta”.
Abordamos anteriormente a “escuta” em Bakhtin e, também, entrelagamos a “escuta” em
Barthes ([1982] 2015, p. 235-248) desenvolvida no ensaio de mesmo nome, escrito em 1976.
Nesse ensaio, 0 semidlogo francés apresenta um terceiro nivel da escuta como “escuta
moderna”, que ndo se assemelha ao que chamou de “escuta de indicios” e “escuta dos signos”,
sem contudo negar a existéncia desses outros dois niveis de escuta concorrentes nas atividades
humanas, especificamente e respectivamente em suas func¢des de ouvir, descodificar e ser um
espaco de significancia. Nesta pesquisa, interessa-me o terceiro nivel de escuta que diz respeito
ao espaco da significancia, um espago “intersubjetivo, onde ‘eu escuto’ quer dizer também
‘escuta-me’; aquilo de que ela [a escuta] se apodera para o transformar e o lancar infinitamente
no jogo da transferéncia” (BARTHES, [1982] 2015, p. 236).

Essa escuta, diz Barthes, é uma “escuta livre”, “uma escuta que circula, que permuta,
que desagrega, pela sua mobilidade, a rede fixa dos papé€is da palavra”; e nos textos [mais ainda
nos artisticos], completa 0 semidlogo, o “que ¢ escutado aqui e acola” ndo é a vinda de um
significado [reconhecimento ou decifracdo], mas ¢ a propria dispersdo ou “cintilagdo dos
significantes”. Por isso, o leitor em posicdo de escuta esta como diante de uma corrida, em que
a escuta produz incessantemente novos significantes, sem nunca parar de constituir o sentido.
Esse fendbmeno de cintilagao, Barthes chamou de “significancia”, ou seja, faz referéncia ao todo
do texto em sua extensdo vertical; 0 que permite uma anélise homoldgica do texto [em sua
estrutura e profundidade] e ndo apenas analdgica, superficial, relacionada aos contextos
imediatos (biografico, social, cultural, histérico etc.). Por isso, cada elemento constitutivo de
um texto, ao ser considerado no espago da significancia, em uma anélise homologicamente
construida tem-se que “ao desconstruir-se, a escuta exterioriza-se” (BARTHES, [1982] 2015,
p. 248).

Esse tipo de leitura também € recorrente em Barthes, no movimento de levantar a cabega

e retornar ao texto [como descreve Barthes no livro O Prazer do Texto, 1973], movimento em
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que se busca novos e outros textos, novos e outros autores, novos e outros discursos etc.
Portanto, nesse movimento de leitura, escapa-se do espaco dos significados em direcdo a novos
e outros significantes, ou seja, 0 sentido do texto nasce quando o leitor consegue se desvencilhar
do “sentido 6bvio” do texto — 0 referente — [de texto verbal e/ou ndo-verbal] e migra ao “sentido
obtuso”, a0 “terceiro sentido”, como explica Barthes ([1982] 2015), suscitando, assim,
associagOes diversas.

Esse movimento de leitura-escritura que chamamos de “escritura entrelinhar”, aqui
instalamos como arquitetdnica de leitura, e se da no momento proprio da leitura do texto
romanesco lispectoriano. Utilizo romanesco, parafraseando o que Barthes ([1982] 2015)
articulou como “filmico” no ensaio “O terceiro sentido” para Situar teoricamente sem descrever,
¢ claro, o “lugar onde a linguagem articulada ndo ¢ sendo aproximativa e onde comega uma
outra linguagem” (BARTHES, [1982] 2015, p. 62); ou seja, compreender que 0 romanesco,
assim como o “filmico” para Barthes, comega a partir do ponto “em que acabam a linguagem e
a metalinguagem articulada”. Assim, propdem-se aqui uma leitura como atravessamento, na
ordem de se verificar [analiticamente] o “essencial”, a “profundidade” e a “complexidade” do
texto, levando-se em conta os contextos mediados.

Uma outra no¢do que merece nosso destaque é a do cronétopo. Essa nocdo esté
contextualizada em toda a obra de Bakhtin, dos escritos dos anos vinte até setenta, como
condicéo de interpretacdo e compreensao da vida no mundo real, da arquitetdnica do ato, seja
verbal ou ndo-verbal. A questdo do tempo é duplamente importante na concepcéo bakhtiniana,
precisamente em relacdo as formas do tempo [presente, passado, futuro] e ao tempo presente
no proprio termo “cron6topo’’: tempo-espaco.

As conotacGes do tempo — como tempo histérico, tempo da vida humana —, em
determinadas partes do espago abrem a possibilidade de afiguracdo dos eventos da vida nos
contextos do tempo relativo — da vida real. No cron6topo literario (ou podemos falar também
no crondtopo artistico, para outras linguagens artisticas ndo verbais), o tempo e 0 espago se
fundem em um todo provido de sentidos. “Spazializzandosi il tempo diventa artisticamente
visibile e lo spazio entrando nel movimento del tempo acquista consistenza, senso e misura®”,
diz Augusto Ponzio (2012, p. 281).

Para Bakhtin ([1979] 2011, p. 409), os contextos de interpretacdo giram em torno do

“tempo pequeno” que corresponde aos contextos imediatos: a atualidade, a contemporaneidade,

® “Espacializando-se 0 tempo torna-se artisticamente visivel e o espago entrando no movimento do tempo adquire
consisténcia, sentido ¢ medida”
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0 passado imediato e o futuro previsivel ou desejado, o contexto cultural, biografico, social,
historico etc.; e o “tempo grande” corresponde ao “didlogo infinito” e a inacababilidade do texto
literario e artistico, em que nenhum sentido finda ou se limita; o que podemos também nominar
como contextos mediados, que no processo interpretativo, coloca o texto literario ou artistico
em dialogo com outros autores e outros textos.

Sobre os estudos literarios, Bakhtin ([1975] 2010) ressalta que

Se ndo se pode estudar a literatura isolada de toda a cultura de uma época, é
ainda mais nocivo fechar o fendmeno literério apenas na época de sua criagao,
em sua chamada atualidade. [...]

As obras dissolvem as fronteiras da sua época, vivem nos séculos, isto é, no
grande tempo, e além disso levam frequentemente (as grandes obras, sempre)
uma vida mais intensiva e plena que em sua atualidade. [...]

A vida das grandes obras nas épocas futuras e distantes [...] parece um
paradoxo. No processo de sua vida post mortem elas se enriguecem com novos
significados, novos sentidos; € como se essas obras superassem o que foram
na época da sua criacdo. Podemos dizer que nem o prdprio Shakespeare nem
0s seus contemporaneos conheciam o ‘“grande Shakespeare” que hoje
conhecemos (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 362-363).

A separacdo do crondtopo da vida real e o cron6topo literario nesta pesquisa se faz
necesséria para que pudéssemos desenvolver a analise dos datiloscritos do romance Agua Viva
em seu contexto de cria¢do, em seguida, a analise entre os datiloscritos e a edi¢do publicada, e,
por fim, a andlise do discurso literario no contexto do proprio romance.

Nesse sentido, o que chamamos de “crondétopo cotidiano” se refere aos contextos
imediatos (“tempo pequeno”), os espagos € tempos contemporaneos tanto da escritora Clarice
Lispector (como pessoa civil) quanto da obra Agua Viva; para em seguida, trabalharmos as
questdes relacionadas a escritura literaria, ao “crondtopo literario”, ou seja, trabalhar as
questdes da relagédo entre o autor-criador e o heroi, bem como a arquiteténica da vida literaria
do herdi em sua totalidade e plenitude, com todos 0s seus valores emotivos-volitivos.

Ainda no “cronétopo cotidiano”, criamos e apresentamos uma “imagem artistico-
historica”’ de Clarice Lispector, com o intuito de ajudar o leitor a compreender, pelo percurso

criado, alguns elementos da escritura da autora em questao.

" Termo cunhado por Bakhtin (1975) para argumentar a respeito da “imagem do autor”, que para ele “parece
infeliz: tudo o que se tornou imagem numa obra e, consequentemente, ingressou nos seus crondtopos, € criado e
ndo criador’ (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 360-361). Portanto, ndo se deve utilizar esse termo em relagéo ao “autor-
criador”, pois “caso se compreenda com isso o autor-criador por baixo dela, é uma contradictio in adjecto”
(BAKHTIN, [1975] 2010, p. 361).
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O “cronotopo literario”, para compreendé-lo, pode-se pensar em uma escritura que trata
0 espaco-tempo fora do espaco-tempo relativo — da vida real. Portanto, € no cronotopo literario
que o evento da vida humana encontra sua possibilidade de afiguracdo; esse cronétopo exerce
uma funcdo importante, pois conforme o crondtopo indica-se a especificidade do género,
reorganiza-se o espacgo-tempo e os valores da realidade na perspectiva do herdi.

Augusto Ponzio (2012, p. 13) assevera que “il cronotopo letterario”, segundo Bakhtin,
“¢ sempre, in forma implicita o esplicita, metaforico e simbolico®’; o valor metaférico foi
apresentado por Bakhtin (1979) no ensaio “O autor e o herdi na atividade estética”, quando cita
o “limiar extremo” para falar da relagdo entre a palavra objetivada (literéria) e a palavra objetiva
(do discurso ordinario, funcional), e da relacdo entre o autor-criador e o herdi e seu mundo.
Nesse sentido, a escritura literaria vé os atos da vida humana do “limiar extremo”, fora do
discurso funcional, ordinario, instrumental.

Uma terceira no¢do que consideramos importante apresentar é a nocao de “afiguragdo”
em Bakhtin, o primeiro movimento que o autor-criador realiza no ato estético da criagdo. Antes
de apresenta-lo, precisamos esclarecer que realizamos uma pequena pesquisa nas traducdes das
obras bakhtinianas no Brasil, verificando como o termo russo izobrazenie vinha sendo traduzido
na Lingua Portuguesa do Brasil. Investigamos o uso desse termo russo nas seguintes obras:
Para uma filosofia do ato responsavel (1920-24), Marxismo e Filosofia da Linguagem (1929),
Problemas da poética de Dostoiévski (1963), A Cultura Popular na ldade Média e no
Renascimento: o Contexto de Rabelais (1965), Questdes de Literatura e de Estética: a Teoria
do Romance (1975) e Estética da criacdo verbal (1979). Nessas obras constatamos que a
palavra izobrazenie foi traduzida diversamente e 0s termos mais recorrentes foram:
“representacao literaria”, “figuracgao literaria”, “apresentacdo” e “representagao”.

Devido a diversidade como vem sendo traduzida a palavra izobrazenie em portugués,
recorremos aos estudos de Luciano Ponzio (2017a), em que o pesquisador argumenta sobre sua
escolha ao utilizar a palavra “afigura¢dao” na traducao de seus livros no Brasil, os quais trazem
a teoria bakhtiniana como cerne de suas escrituras. Segundo L. Ponzio (2017a, p. 21), as

palavras:

“representagdo” e “afiguracdo”, que, em russo, sdo bem distintas
(vosproizvedenie e izobrazenie), e as quais Michail Bachtin na sua teoria da
criatividade artistica, endereca particular aten¢do fundamentalmente no que
concerne ao estudo da literatura. [...] A possibilidade de a pesquisa bachtiniana
encontrar-se dialogicamente com a das outras artes depende muito do papel

99 A

8 <0 crondtopo literario”, “é sempre, de forma implicita ou explicita, metaférico e simbolico”
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que a afiguracdo (izobrazenie) desempenha em ambas, em contraste com a
reproducdo, a representacdo (vosproizvedenie), a imitacdo. Bachtin nega que
a arte seja reproducdo da vida, de modo que a obra seria somente duplicacéo,
imitacdo da realidade, cuja funcéo, o representar, seria apenas re-presentar,
apresentar uma segunda vez (PONZIO, L., 20173, p. 21).

Depois da contextualizacdo, L. Ponzio apresenta sua conclusdo para utilizar o termo

“afiguragdo™:

Entdo, para indicar aquilo que em russo é expresso por izobrazenie, preferimos
empregar a palavra portuguesa afiguracdo, ndo somente porque ja existe no
dicionario da lingua portuguesa, mas também porque a inser¢ao “forcada” de
um neologismo como refiguragdo ndo nos permitiria fugir efetivamente da
cilada semantica de remeter ao sentido de re-figurar, re-presentar, re-citar, re-
calcar e, entdo, novamente cair no conceito de representacdo. [...] nossa
escolha da palavra em portugués afiguragdo traz & mente, direta ou
indiretamente, o conceito de alogismo, traduzido em pintura sobretudo nas
telas de Kazimir Malevi¢, artista “alogicamente” oposto a uma arte como
reflexo (PONZIO, L., 2017a, p. 22-23).

Luciano Ponzio (2017a) explica ainda que a visao “a-logica” é mais que uma relagdo de
antitese, € uma posicdo outra em relacdo a logica ordinaria; visdo capaz de mostrar como é
possivel construir, criar, imaginar e inventar outras tantas logicas possiveis por meio da
recuperacdo. Nas palavras de Bakhtin, diz L. Ponzio, “uma logica da ambivaléncia, da
alteridade, de uma dia-légica, que abra o espaco finito do monologismo ao infinito do
dialogismo” (PONZIO, L., 2017a, p. 23).

Diante dessa pesquisa, ndés também optamos por empregar o termo “afiguracao” em

nosso trabalho de tese.

v
O encontro da Literatura com a Linguistica:

Ponto de partida e base tedrica

Como olhar para a Literatura sem, contudo, olhar para a Linguistica. Dois centros
importantes na analise do discurso, do discurso literario, particularmente falando.
Propusemo-nos realizar uma leitura filoséfico-estética e deparamo-nos com a conjuncao

de duas areas de concentracdo de pesquisa, ficando eu [pesquisadora] também no limiar delas,
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entre os estudos linguisticos, a parte da Filologia [Critica Textual e Genética Critica], e 0s
estudos literarios, a parte da Estética e da Filosofia da Linguagem.

Uma linguista em direcdo a Literatura; uma pesquisadora voltada para uma analise
linguistica e literaria ou, melhor dizendo, uma analise dialdgica do texto literario (BAKHTIN,
1979).

A pesquisa apresentada tem certa unidade nocional. Recorremos ao ensaio de Barthes
de 1968 para argumentar nossa proposicdo de leitura-escritura do romance Agua Viva
articulando duas grandes disciplinas, a Literatura e a Linguistica.

Barthes, no ensaio “Linguistica e Literatura” (1968), diz que a aproximagao entre essas
duas disciplinas parecia natural, na Franga, porém foi um processo que precisou ser conquistado
durante muito tempo. Ele acreditava ainda que, naquele periodo, provavelmente ainda havia
resisténcias a unido da Linguistica com a Literatura (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 87).
Resisténcias, dizia ele, originadas na prépria sociedade moderna francesa e associadas ao
estatuto de cada uma dessas disciplinas, as quais se viam separadas uma da outra.

Barthes ([1993; 2002] 2004, p. 92) apontou, como grandes iniciadores na reflexdo e
nesse pensar de aproximacdo entre Linguistica e Literatura, Roman Jakobson e Mikhail
Bakhtin. Segundo o semidlogo, esses pensadores sao tidos como “presenca valiosa nos estudos”
e pesquisas que se realizavam naquele periodo no &mbito do Collége de France, e continuam
sendo referéncias nos estudos e pesquisas atuais.

A obra literéria foi tratada em relacdo aos seus conteudos, diz Barthes, “a rigor, para os
géneros, concebidos alids como objetos historicos, cuja origem cabe buscar, e ndo como objetos
formais cujas estruturas cabe buscar” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 92). Portanto, ndo era
possivel, naquela época, postular que a Literatura era essencialmente “linguagem”, fato que
ofenderia seu valor humano, negaria ou diminuiria também seu poder realista e poder poético.

O estudo da Literatura, por muito tempo (na Franga), concedia uma parte menor do texto
(“estilo” ou ““a lingua do escritor”) a Filologia, de forma marginal, fora do sistema (BARTHES,
[1993; 2002] 2004, p. 88). E a Linguistica (historica e comparatista), no mesmo periodo, néo
levava em conta o “contedo” como parte da linguagem, nem pensava que a ciéncia das formas
de enunciacdo (Benveniste) “tivesse algum direito sobre as ‘ideias’, os ‘sentimentos’ e os
‘géneros’” (BARTHES, [1993; 2002], 2004, p. 89). A Linguistica ndo tratava da Literatura por
entendé-la como algo que se situava (em grande parte) fora da linguagem, ou seja, no social,

no histérico, no estético.
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Essa forma de se verem, tanto a Linguistica quanto a Literatura, precisava ser superada,
“vencer-se a si mesmas” especialmente na Franga, dizia Barthes (BARTHES, [1993; 2002]
2004, p. 89). Porém, tal aproximacéo ja tinha sua historia a comecar pela Retorica, no Ocidente,
como a grande disciplina que tratava das relac6es entre a obra e a linguagem. Tal disciplina
nasceu na Antiguidade. Entre os gregos era tida como uma técnica de oratéria; na Idade Média
foi o elemento de uma visdo de mundo e da fala; nos tempos cléssicos, foi reconhecida como
codigo, corpo de regras destinado a controlar a criacdo das obras e ndo para explicar sua
estrutura.

A Retorica, esclarece Barthes, percebia a obra como um verdadeiro objeto de
linguagem, elaborando uma técnica da composicdo em que se prefigurava fatalmente uma
Ciéncia do discurso. O semidlogo francés diz que o que bloqueou a evolucdo da Retdrica era
sua posicdo normativa, os cédigos de regras para serem observados em detrimento dos
conceitos de analise (BARTHES, [1993; 2002], 2004, p. 89).

A partir dessa antiga Retorica, a Ciéncia do discurso (nominacéo dada por Barthes para
expressar a unidao entre Linguistica e Literatura) surgiu ou pelo menos aspirou a existir. Essa
abertura ocorreu com a analise da mensagem poética, “aparentemente a mais formal de todas
as linguagens construidas” [BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 90): um caminho possivel da
Linguistica ao texto literario. Nesse sentido, Barthes cita os trabalhos de Roman Jakobson,
linguista russo, dedicado a pesquisar a lingua a partir do texto poético. Aqui, citamos também
Bakhtin e o seu Circulo nas pesquisas por uma Arquitetdnica da Estética e da criacdo verbal.

Outros linguistas, na Franca, também contribuiram para o estudo do discurso. Barthes
cita dois deles: Hjelmslev (focado na forma do contetido e na conotagdo) e Benveniste (focado
nas reflexdes sobre a enunciagdo, em particular sobre a pessoa).

Nesse encontro (entre Linguistica e Literatura) ¢ preciso acrescentar, diz Barthes, “a
acdo de certos escritores cuja reflexdo e cuja pratica constituiram um verdadeiro trabalho
linguistico: desde Mallarmé, cuja acuidade de visdo em matéria de linguagem literaria parece
ainda hoje insuperavel, escritores tdo diferentes como Valéry, Lautréamont ou Roussel
ressaltaram uma natureza verbal da obra ou subverteram as condicdes de sua legibilidade, nocéo
tipicamente semiologica” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 91).

Muitos escritores de diferentes estilos colocaram em primeiro plano a propria produgéo
do texto literario, ndo mais o que era defendido nos tempos da Retorica, que era a composicgéo,
o contetido. Barthes cita os escritores do grupo Tel Quel, do qual fazia parte, como alguns desses
produtores de textos que uniam uma agéo pratica (a da escritura dos textos) a tedrica (parte que
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envolve o desenvolvimento da Linguistica). Portanto, os esforgos dos linguistas estavam em
direcdo a Literatura e os dos criticos literarios em direcdo a linguagem (BARTHES, [1993;
2002] 2004, p. 92).

Barthes, ao situar a obra literaria como discurso literario e apresentar o movimento da
Semidtica Literaria, apresenta-nos trés temas, os mais importantes para essa disciplina pensada
em sua pesquisa.

O primeiro tema versa sobre 0 modelo linguistico. Entender que cada pesquisa deriva
do modelo linguistico é fundamental, seja por qualquer fendBmeno (empréstimo de vocabulario,
por exemplo); modelo de que dispomos e ndo héa a pretenséo de ser-lhe totalmente fiel. Barthes
explica que o estudioso dessa Semiotica precisa respeitar as formas gerais comuns a todos 0s
sistemas de sentido (ou seja, 0 que a Linguistica revela deve ser encontrada na obra literaria; a
obra literaria é sempre produto de certo processo do sentido; o conjunto de frases ndo € mais
uma simples soma de frases, “e que, por conseguinte, ocorre algo de novo, de original, embora
indefectivelmente semioldgico, assim que se passa da frase ao discurso” (BARTHES, [1993;
2002] 2004, p. 94).

O segundo tema é sobre os géneros literarios. A pesquisa da Semidtica Literaria tem
como ponto de partida os géneros reconhecidos pela tradigdo, “visto que é preciso trabalhar
com um texto, e que ndo ha texto que ndo dependa de um género” (BARTHES, [1993; 2002]
2004, p. 95). Nesse sentido, o género, mesmo que reconhecido, ndo se apresentava mais como
categoria estética, mas como um “tipo de discurso”. Barthes explica que esse primeiro
deslizamento de ponto de vista é importante porque pode “dar conta um dia de certas produgdes
escritas que, ndo se encaixando num género catalogado”, sejam constituidas como,
“incontestavelmente, discursos especiais, marcados; tais sdo o discurso cientifico, o discurso
didatico, o discurso sapiencial etc.” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 95).

Para Barthes, o conceito de “discurso” excede o conceito de “género”, porque deve
permitir apagar os limites institucionais da Literatura. A no¢do de género s6 pode ser aceitavel,
diz Barthes, “quando ela se destroi, cede ou se desloca, mais ou menos como uma base de
foguete”, e no “estado atual [contexto francés, década de sessenta] da pesquisa o postulado
universalista ¢ fecundo” resultando na afirmac¢ao de que “os géneros sdo pontos de partida uteis”
aos estudos (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 97). Por ultimo, a respeito desse tema, género,
Barthes diz que o “género identifica-se como uma célula especifica de discurso, e essa célula

pode perfeitamente proliferar, transitar para obras muito diversas, pertencentes a “géneros



39

diferentes”. De modo amplo, Barthes declara que ““a tarefa da pesquisa semioliteraria ¢ definir
tipos de discurso, e ndo tipos de obras” (BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 97).

O terceiro tema de contestacdo na Semiologia do discurso versa sobre 0 préprio texto.
As obras consideradas “ilegiveis” s6 podem ser consideradas “textos”, diz Barthes, como “fatos
completos do discurso, sem referéncia possivel a contetidos (psicoldgicos, realistas) ou a formas
(liricos, estéticos)”. Esse tipo de discurso literario ndo se reduz a uma “logica monovalente, a
um sintagma linear”, a sua escrita requer “logicas novas, proprias a dar conta ao mesmo tempo
de suas rupturas e de seu espaco” (BARTHES, [1993; 2002], 2004, p. 98).

Barthes prop0s entdo uma “Semidtica Literaria”, abordando esses trés temas no ambito
de quem analisa o texto a partir do seu valor de expressdo. Em sua postulacdo, Barthes fala que

a Semiédtica Literaria s6

se pode constituir por meio de um trabalho dialético [dial6gico]: s6 se pode
fundar deslocando; ndo pode tratar de um objeto concreto (um texto particular)
sem enunciar, com isso, imediatamente, uma teoria do sentido; ndo pode
reunir linguistica e literatura sem finalmente subverter a ideia que fazemos de
literatura e de linguistica: a pesquisa semiotica é diversificada porque precisa
representar a0 mesmo tempo Varios momentos e Vvérias direcOes dessa
contestacdo fundadora; seu movimento legitimo consiste em aceitar de inicio
as categorias que herda da linguistica, para depois, gragas ao peso e ao impulso
mesmo da andlise, voltar-se contra essas categorias, fazé-las estremecer,
conseguindo assim, gradativamente, subverter o panorama intelectual no qual
estamos habituados a organizar os principais objetos da cultura literaria
(BARTHES, [1993; 2002] 2004, p. 94).

A escritura literaria, portanto, implica I6gicas novas, proprias a dar conta de sua
particularidade/ singularidade, ndo sendo nem possivel a compreensao de um encadeamento de
fragmentos, nem a linearidade de ideias como principios naturais — apenas estes - do discurso
literario em Agua Viva.

O grande interesse da Semidtica Literaria, na opinido de Barthes, ndo era o de
estabelecer uma intercomunicacao entre essas duas disciplinas, Linguistica e Literatura, apenas
pela intercomunicacdo, tratava-se de modifica-las, “de deslocar a imagem que temosS da
Linguistica e da Literatura, a ponto de, se necessario, relegar ambas a categoria de sistemas
historicamente datados” (BARTHES, [1993; 2002], 2004, p. 99).
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A Linguistica, primeiro dos modelos, estava ligada a certo objeto, historicamente, a fala;
porém, “a partir do momento em que se considera que a escrita® [escritura] ndo pode ser uma
simples ‘transcricao’ da fala, essa disciplina que nunca fez distincéo, corre o risco de ser levada,
ou pelo menos confinada, a ser pura ciéncia da comunicacdo oral, ¢ ndo das inscrigdes”
(BARTHES, [1993; 2002], 2004, p. 99). Para a Literatura, o destino de realizar a “sua propria
destruicdo para renascer na forma de uma escritura que ja ndo estara exclusivamente ligada ao
impresso, mas sera constituida por todo trabalho e toda pratica de inscrigdo” (BARTHES,
[1993; 2002] 2004, p. 99).

Portanto, nossa pesquisa se apresenta, em seu conjunto, mais como um ponto de partida,
ao realizar o encontro entre Linguistica e Literatura, de mutacdo nas pesquisas em Ciéncias
Humanas, refletida por Barthes e os jovens pesquisadores no final de década de sessenta.
Modificar o ponto de vista do contetido (“o qué”) para o ponto de vista da expressao (“‘como
dizer”) foi 0 nosso ensejo no percurso desta pesquisa, tendo as contribuigdes de Bakhtin e
Barthes (e demais interlocutores) como propulsores no ato de ler-escrever e tecer esta tese.

Os outros pontos de vista tedricos que nos ajudaram a pensar na construcdo de nossa
leitura da obra Agua Viva de Lispector também sdo oriundas das teorias bakhtiniana e
barthesiana, os elementos que compdem a obra e nos mostram a expressdo literaria que nos
evocam a leitura-escritura: leitura-interpretacdo e escritura-compreensao do texto literario.

A relacdo que une autor, herdi e leitor se destaca quando falamos em escritura literaria.
Para essa pesquisa, dialogamos com Mikhail Bakhtin e Roland Barthes, os quais tematizam
essa relacdo em suas nogdes tedricas, ndo de forma isolada na funcédo de critico literario, mas
do ponto de vista de pensadores interessados pela Arte, particularmente, a arte verbal, a
escritura literaria.

A contribuicdo desses grandes pensadores, em torno das questdes teoricas aprofundadas
por cada um deles, ajuda-nos a compreender melhor a vida humana e a vida circundante, bem
como a vida dos textos, enquanto “compreensdo respondente”, “escuta” em dire¢do ao outro
nas relacdes que estabelecemos na vida cotidiana.

Os estudos da Semidtica do Texto, com base primordialmente em Roland Barthes
([1973] 2009), em O Prazer do Texto precedido de VariacOes sobre a escrita, colaboram em

nossa investigacdo especialmente com as nogdes de texto e escritura que utilizamos para nos

% Esclarecemos que a traducéo da palavra écriture em francés (que tem dois sentidos em uma Unica palavra) para
0 portugués (em que temos duas palavras: escrita e escritura para atender aos significados da palavra francesa),
nessa edi¢do de Inéditos I, ndo atendeu ao sentido que Barthes pretendia (conforme explicamos no subtitulo 11,
desta introdugdo, com a pesquisa de Perrone-Moisés). Por isso, quando possivel, faremos as adequagdes entre
colchete nas citagGes reportadas para dizer com Barthes o sentido quando €, especialmente, escritura.



41

referirmos ao processo de criacdo do texto literario, como uma oposicao aos textos de escrita,
de transcricdo ou de representacdo, os quais basicamente estdo ligados a reproducdo do
cotidiano visivel, das funcbes puramente praticas de comunicacao e de registro, mnemotécnica.
A escritura ndo € inscri¢do, transcricdo, diz Barthes em O rumor da lingua (BARTHES, [1984]
2004), nossa énfase.

Assim, quando se fala em anélise de um texto literario, logo se pensa sobre quem esta
escrevendo e quem esté falando: autor, heroi no discurso direto, discurso indireto ou discurso
indireto livre? As respostas sdo as mais desencontradas possiveis, mas paira sobre a escritura a
nogdo de um fantasma que se faz presente em auséncia. A questdo que se refere ao sujeito que
escreve o texto literario e se ilumina a partir da aura do autor repercute na forma de se ler a
narrativa ficcional. Tem-se o exemplo de Clarice Lispector com extensa producdo literaria,
reverberando seu fazer artistico em larga escala; por sua vez, suscita investigacdes em diferentes
perspectivas na forma de ler e de interpretar a sua obra.

O filésofo da linguagem Mikhail Bakhtin (1895-1975), sobre a problematizacdo da
noc¢do de autor, em momentos variados, a distinguiu entre autor-criador e autor-homem [autor-
pessoa], sendo o primeiro um elemento da obra (aquele que da forma ao objeto estético), e o
segundo um elemento do acontecimento ético e social da vida (BAKHTIN, [1979] 2011). Em
“O autor e o heroi na atividade estética”, Bakhtin afirma que “nesse excedente de visdo e
conhecimento do autor, sempre determinado e estavel em relacdo a cada personagem, é que se
encontram todos os elementos do acabamento do todo, quer das personagens, quer do
acontecimento conjunto de suas vidas, isto €, do todo da obra” (BAKHTIN, [1979] 2011, p.
11).

Nesse projeto estético amplo, o autor reage ao centro de valor de uma arquitetdnica,
constituido pelo her6i, por um outro centro de valor que, porém, ndo pertence mais a vida
diretamente vivida, mas, a arte, na qual a vida é vivida atraveés da mediagdo de um outro,
justamente o heroi, na terminologia bakhtiniana.

Né&o se trata mais da reagcdo do autor-homem [autor-pessoa], mas, do autor-criador na
afiguragdo da vida dos outros. O autor-criador reage a vida dos outros a partir do centro de valor
externo gque o autor ocupa e que é aquele da arquitetbnica da obra artistica.

O autor ndo é indiferente ao herdi; ao contrario, reage a esse, as suas decisdes, aos seus
comportamentos verbais e ndo verbais, aos seus valores, as suas escolhas no que concerne as
situagdes, as pessoas e as coisas. Bakhtin ([1979] 2011, p. 3) fala de “uma resposta a resposta”

ou “reacdo a uma reacao, individuando nessa aquilo que constitui a condi¢ao essencial da obra
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artistica. Isso significa dizer que a relacdo estabelecida no texto artistico diz respeito a vida do
her6i bakhtiniano, ao “todo” da personagem no cronOtopo artistico, literario, suas vivéncias,
sentimentos, pensamentos, o que difere da relacdo que se estabelece na vida no crondtopo
cotidiano, que é fragmentaria em cada esfera da atividade humana. Ou seja, na criacao verbal e
artistica, a relagdo singular se estabelece em relacdo a vida: a vida é vivida pelo her6i; o autor
deixa que o herdi viva a vida e reage as suas reagoes.

E importante falarmos um pouco mais sobre a nogdo de herdi na atividade estética.
Minha compreensao sobre a nocdo de her6i em Bakhtin foi aprofundada nas aulas da disciplina
Semiotica del Testo que tive com o Prof. Dr. Luciano Ponzio, em Lecce, no periodo de estagio
de doutoramento (PSDE/CAPES), em 2017-2018. Naquele periodo, o professor L. Ponzio,
além dos livros de Bakhtin e seu Circulo e outros autores, citou também textos do linguista e
critico literario Tzvetan Todorov, 0s quais me trouxeram mais reflexdes sobre a Literatura e,
por conseguinte, possibilitaram-me uma maior compreenséo sobre a no¢do de ‘heroi’ na estética
bakhtiniana. De forma que compilamos nossa compreensao e a apresentamos a seguir.

Na Teoria da Literatura de Bakhtin e o seu Circulo, a nocao de hero6i corresponde ao
objeto de estudo de pesquisa; podemos dizer que é o foco da pesquisa. O heroi é a configuracédo
de uma ideia em forma de escritura. Esta € uma escritura que afigura, que cria imagens nas
versdes verbais e/ou ndo-verbais. Portanto, podemos encontrar o her6i na linguagem literaria,
poética, bem como na pintura, no teatro, na masica, no cinema. Além de poder ser configurado
em linguagem verbal e/ou ndo-verbal, o herdi pode ser material ou imaterial, humano ou néo
humano.

Nesse contexto, 0 heroi é o protagonista de um romance, que pode ser humano ou outro
animal ndo humano, pode ser animado ou inanimado [por exemplo: a rocha que resiste as ondas
do mar]; pode ser uma cor ou um tom na pintura; bem como, imaterialmente, um som musical,
a voz do ator teatral, a auséncia de alguém narrada metaforicamente pelo enquadramento
cinematogréafico de uma cadeira vazia, um conceito filosofico. O heroi pode coincidir com o
autor-homem (no género diario ou autobiografia) ou com o autor-criador (paradoxalmente, no
género do autorretrato ou género romance [como ocorre em Agua Viva, nosso objeto de
estudo]).

Na pintura, podemos citar o exemplo da obra do pintor holandés Johannes Vermeer
(1632-1675) intitulada Meisje met de parel [Moga com o Brinco de Pérola], obra de 1665. Neste
texto pictural, o her6i é o brinco de pérolas, ndo é a moga que olha enigmaticamente para nos.
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Isso significa dizer que o her6i ndo é o objeto enquanto tal, mas se faz her6i no momento
que esse objeto adquire valor signico, afigurando uma ideia em forma de um conceito ou
percepto. O heroi pode ser afigurado e visualizado apenas através da escritura, uma escritura
que permite ver: 0s personagens [frequentemente personagens marginais] criados por Balzac
na Literatura sdo introduzidos na vida e nos, leitores-escritores, finalmente os vemos e 0s
encontramos sem parar. O nevoeiro [invisivel], como resultado do fato que é um elemento
caracteristico em Londres, € introduzido pelo pintor William Turner (1775-1851) na vida.
Depois de conhecermos as pinturas de Turner, nos, finalmente vemos e percebemos 0 nevoeiro
com “outros” olhos, com “novos” olhos (TODOROV, 2009).

Quem ja ouviu a expressao “olhos de resseca”? Certamente, quem leu o romance Dom
Casmurro, de Machado de Assis ([1899] 2016), lembrar-se-a da cena em que a protagonista
Capitu penteava os cabelos, quando Bentinho chegou e pediu para ver seus olhos. Foram
instantes de contemplacgéo, enquanto refletia e chegava ao seu veredicto de que o olhar dela era

de fato como “olhos de resseca”. A narrativa machadiana na voz de Bentinho se deu assim:

Retorica dos namorados, da-me uma comparagdo exata e poética para dizer o
que foram aqueles olhos de Capitu. Ndo me acode imagem capaz de dizer,
sem quebra da dignidade do estilo, o que eles foram e me fizeram. Olhos de
ressaca? V4, de ressaca. E o que me da ideia daquela feicdo nova. Traziam néo
sei que fluido misterioso e enérgico, uma forca que arrastava para dentro,
COmo a vaga que se retira da praia, nos dias de ressaca (ASSIS, [1899] 2016,
p. 152).

Da mesma forma, o que ndo viamos antes de conhecermos Capitu: um olhar como
“olhos de ressaca”, passamos a ver pelas ruas depois de a conhecermos na Literatura.

O ato de ver. Clarice Lispector, pela voz de sua personagem em Agua Viva, no discurso
indireto livre, voz sem delimitaces [sem fronteiras linguisticas] (ndo se sabe se é a voz do
autor-criador ou do her6i do romance; ou mesmo, nem onde comega uma voz e termina a outra),

chama-nos a atengdo de que:

Quando se V&, o ato de ver ndo tem forma — 0 que se vé as vezes tem forma,
as vezes ndo. O ato de ver é inefavel. E as vezes o que é visto também é
inefavel. E é assim certa espécie de pensar-sentir que chamarei de “liberdade”,
sO para lhe dar um nome. Liberdade mesmo — enquanto ato de percepcéo —
ndo tem forma (LISPECTOR, 1973, p. 107).

“Liberdade”, diz Clarice, enquanto leitura (interpretacéo) e escritura (compreensao). E

aqui, trazemos a voz de Todorov (2009, p. 65) quando diz que “A arte interpreta 0 mundo e da
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forma ao informe, de modo que, ao sermos educados pela arte, descobrimos facetas ignoradas

dos objetos e dos seres que nos cercam.” Isso se procede porque, segundo Todorov,

A vida em si € “terrivelmente desprovida de forma”. Dessa auséncia, resulta
o papel da arte: “A fungéo da literatura é criar, partindo do material bruto da
existéncia real, um mundo novo que serd mais maravilhoso, mais duravel e
mais verdadeiro do que o mundo visto pelos olhos do vulgo.” Ora, criar um
mundo mais verdadeiro implica que a arte ndo rompe sua relacdo com o
mundo (TODORQV, 2009, p. 66).

A criacdo artistica mantém a relagdo com o mundo. Por isso, a relacdo do autor com a
vida, na obra artistica, ndo acontece de forma direta, através de um olhar direto, mas, indireto,
mediado pelo herdi, uma “reacdo a uma reacdo” (BAKHTIN, [1979] 2011) de fato, que se trata
de produzir um mundo novo, de “afigurar” e nao de “representar”, como nos explica Luciano
Ponzio (2017a, p. 22-24). E essa outra vida afigurada, a literaria, no mundo da criag&o verbal e
artistica, que analisamos como foco de nossa pesquisa na escritura de Agua Viva.

Vale ressaltar que os textos literarios deslocam o nosso olhar em dire¢do a uma visdo
excedente (uma excedéncia de visdo), que seja também um olhar exotdpico, como diria Bakhtin
em Estética da Criacdo Verbal ([1979] 2011), partindo de um ponto de vista outro em respeito
ao mesmo, ao idéntico, ao analogo; isto é, uma visdo que parte de n6s mesmos em relacdo ao
outro como jogo de interpretacdo, ou em relacdo também ao outro de nds e ao outro fora de nds,
em um dialogo infinito, algo inerente ao corpo e a vontade humana. Essa relacdo do leitor com
a obra também se constitui na arquitetdnica da referida obra, que é um todo em que a
“arquitetonica do mundo da visdo artistica ndo ordena sé os elementos espaciais e temporais,
mas também os de sentido; a forma néo é s espacial e temporal, mas também de sentido”
(BAKHTIN, [1979] 2011, p. 127).

Essas afirmacdes de Bakhtin se encontram desenvolvidas nos capitulos de “O autor e o
her6i na atividade estética”, escritos de 1920-24, tradugdo essa que segue o titulo original em
russo. No Brasil, temos duas tradugdes a partir do titulo original, uma que traz o capitulo como
“O autor e o heroi na atividade estética” (BAKHTIN [1979] 2009] — traducdo de Michel Lahud
e Yara Frateschi Vieira — e “O autor ¢ a personagem na atividade estética” — traducéo de Paulo
Bezerra. Ambos os ensaios compdem a obra publicada postumamente intitulada como Estética
da Criacgdo Verbal, de 1979; também se encontram na Opere 1919-1926, na coletanea italiana
dos primeiros escritos de Bakhtin e seu Circulo (MICHAIL BACHTIN E IL SUO CIRCOLO,
2014). Nesses escritos, sustenta-se que os valores que se referem ao “eu” sdo esteticamente

improdutivos. O “eu” € esteticamente improdutivo. Por permanecer no interior de sua
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arquiteténica e das suas relagfes de valor, o eu ndo tem nenhuma consisténcia estética. Em
todas as formas estéticas, a forca organizadora é dada pela categoria de valor do outro, pela
relagdo com o outro, considerada, de um ponto de vista externo, uma excedéncia de valor que
tem a visdo do “outro” por parte do “eu”.

Na arquiteténica do autor delineada por Bakhtin, a identidade civil, passional, biogréafica
desaparece. Desapossado de identidade, o autor-criador tem voz e cria uma nova Vviséo da
realidade e o autor-homem [autor-pessoa] (crondtopo: cotidiano biografico) ndo exerce sobre
sua obra a formidavel paternidade que a historia literaria apregoa (PONZIO; CALEFATO,;
PETRILLI, 2007).

\Y

Aporte pelo viés da Critica Textual

Antes de refletirmos sobre a questao da autoria e realizarmos a analise do objeto estético
Agua Viva (1973), recorremos em nossa pesquisa ao aporte de orientacio teérico-metodoldgica
dos Estudos da Critica Textual (SPINA, 1977; BLECUA, 1983; CANDIDO, 2005;
CAMBRAIA, 2005; SANTIAGO-ALMEIDA, 2011, 2015; 2016).

Pensamos nesse escopo porgque se ocupa em observar se o texto literario sofreu
modificacdes ao longo de sua transmissdo, pois, a cada nova publicacdo e, com o passar do
tempo de sua primeira publicacdo, o texto literario (ou textos de especificidades diversas,
escritos) pode sim sofrer mudangas no texto original. Aqui ndo estamos tratando
especificamente de uma restitui¢do a genuinidade “perdida” da obra (tarefa primordial para uma
edicdo critica quando se trata de texto corrompido durante seu processo de transmissdo), mas
de considerar, em nossa anélise, a primeira forma ou versdo publicada do romance Agua Viva
(1973), autorizada e revisada por Lispector, com “suas palavras proprias € palavras alheias
[palavras outras]” como autor-criador®,

O estudo da Critica Textual vem despertando os estudantes e editoras modernas para o
valor dos manuscritos, das edi¢des publicadas pelo autor em vida, assim como das edi¢Oes
criticas de uma obra, pensando-se na cadeia de criacéo e de difuséo das obras literarias. Gragas

a esse tipo de trabalho, estudo e pesquisa, 0 processo de transmissdo dos textos tende a manter,

10 Por se tratar de um conceito da arquiteténica estética bakhtiniana, optamos por manté-lo como se apresenta na
referida teoria sem variagdes de género. O “autor-criador” ¢ parte integrante do objeto estético, ndo diz respeito
ao autor-pessoa (biogréafico), persona ou personalidade.
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no seculo atual, muitas das obras antigas em sua forma legitima, auténtica e genuina; na area
da Filologia, Critica Textual, a forma genuina da obra liter&ria corresponde a tltima forma dada
a obra pelo autor em vida.

Para Candido (2005, p. 14), no seu livro NocGes de andlise historico-literaria, o
estudioso da Literatura ndo pode dispensar o conhecimento adequado dos aspectos externos de
uma obra porque n&o lhe basta sentir e gostar, diferentemente do que possa acontecer ao leitor
comum e amador do bom texto literario. Para nos, os estudiosos especialistas, esses
conhecimentos principiam pelos elementos da obra, o seu corpo textual ou configuracdo
material, que pode assumir importancia em uma andlise historico-literéria, ou, como se
apresenta nesta pesquisa, em nossa proposta de interpretacdo histdrica, filosofica, estético e
literaria da obra Agua Viva (1973), de Clarice Lispector.

Assim, como a obra em sua configuracdo material, em seu corpo impresso, foi
constituida em seu carater de legitimidade, autenticidade e principalmente genuinidade,
interessa-nos profundamente, pois sera a partir dessa materialidade autoral que nossa anélise e
proposicdo de uma leitura da obra lispectoriana, objeto central de nossa tese, se efetiva.

Nessa direcdo, temos as considera¢des de Spina (1977, p. 21-22), que nos explica sobre
as qualidades de um texto ao se pensar no trabalho com a Edética ou Critica Textual. Segundo
0 pesquisador, o texto pode ser legitimo e auténtico, o que quer dizer que nao é falso, porque
foi publicado em vida do autor, assinado e supervisionado pelo mesmo. Porém, essa primeira
edicdo pode ndo ser genuina, gque significa dizer que nem sempre corresponde ao desejo do
autor, que podera encontrar falhas, erros, ou outras coisas que ja ndo seriam mais do seu agrado,
ndo condiriam mais com o seu espirito criativo. Uma edicdo publicada conforme os desejos do
autor é considerada como texto genuino; por isso, nesses casos, pode existir uma segunda ou
terceira ou, ainda, uma quarta edi¢cdo que seja a obra que contenha o texto e o carater de
genuinidade, de acordo com a vontade do autor ou 0 mais proximo possivel da vontade do autor.

A Edicédo Critica que nos interessa aqui, portanto, esta em uma linha de investigacao
erudita, que nos fez: levantar a tradicdo da obra desde sua génese até as publicagdes do romance;
selecionar as edicdes publicadas de Agua Viva no periodo que a escritora vivia (de 1973 a 1977),
sob sua superviséo (e nessa investigacdo, constatamos que houve apenas a primeira edi¢do de
1973); selecionar as edi¢Ges publicadas atualmente, que, segundo a Editora Rocco (detentora
dos direitos autorais sobre a obra de Clarice Lispector desde 1997) tem republicado toda a obra

com textos estabelecidos de acordo com a primeira edi¢do de cada obra (IMS, 2004).
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Mesmo diante da afirmagdo do trabalho efetivado pela editora, nosso intuito de
pesquisar o texto Agua Viva em sua genuinidade continuou, de modo que tragamos no primeiro
capitulo esse trabalho sistematico seguindo o método do fil6logo aleméo Karl Lachmann (1793-
1851), “fundador da moderna Critica Textual”, nas palavras de Candido (2005, p. 54), que nos
diz que esse método, em suas linhas gerais, serve de base para o trabalho com textos modernos,
como € o caso do romance do século XX, com o qual trabalhamos nesta tese.

Nesse percurso tedrico-metodologico da Critica Textual (recenséo, colacdo, eliminacéo,
emenda com aparato positivo), efetivamos o levantamento dos testemunhos (dos manuscritos,
datiloscritos e impressos — obra publicada), escolhnemos o texto-base (que servird para a
comparacgdo). Depois, comparamos as variantes existentes apresentadas no aparato critico,
verificamos a natureza das variantes e as anotacdes do texto em sua forma mais genuina, com
as palavras-proprias e palavras alheias [palavras outras] mais proximas da vontade final de
Lispector, “a ultima expressdo do seu intuito criador” (CANDIDO, 2005, p. 56) para o romance

Agua Viva.

VI
Ponto de chegada:

0 que nao indica o fim, tampouco o Unico ponto de vista

Essas diretrizes tedricas nos permitiram construir uma espécie de arquitetdnica histérica
e estético-filosofico-literaria da obra Agua Viva, uma possibilidade de leitura e interpretagio do
processo artistico e do objeto estético de Lispector em seu romance - publicado ha quarenta e
seis anos. Também almejamos com nossa pesquisa fornecer ao leitor instrumentos que servirdo
ndo sé para entender o texto literario, mas, acima de tudo, compreender novas chaves de leitura.
A interpretacdo e a compreensao que construimos nesta tese se dé na direcdo do conhecimento
do “corpoescrito”'! da obra literaria, na perspectiva da Critica Textual, da “compreensio
respondente” de matriz bakhtiniana, ¢ do “sentido obtuso”, “terceiro sentido” (escuta) ou

“significancia” na teoria de Barthes ([1982] 2015).

11 A palavra “corpoescrito” faz referéncia a uma Coletinea de ensaios fundada por Augusto Ponzio, Professor
Emérito da Universita di Bari (Bari-Italia), composta por cinco volumes. No ensaio introdutério do primeiro
volume, Augusto Ponzio (2002) explica a nogdo de corpo: de um lado, o corpo que diz respeito ao sujeito, corpo
organico — biolégico, da consciéncia, da memoria; de outro lado, o corpo referente a vivéncia humana, as
experiéncias do sujeito, aos géneros da vida e da Arte, a constituicdo social. Portanto, corpoescrito: duas
corporeidades (materialidades), duas alteridades; um corpo intercorpéreo, um corpo dialégico constituido
nas/pelas relagdes.
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Agua Viva é um texto de escritura e, portanto, uma “obra de arte, forma acabada e
fechada em sua perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é também aberta, isto é,
possivel de mil interpretacdes diferentes, sem que isso redunde em alteracdo de sua
irreproduzivel singularidade” (ECO, [1962] 1991, p. 40).

Agua Viva vive no “tempo grande” da Literatura; disponivel ao ato de leitura como
escuta e requer um leitor-escritor, para 0 bom deguste de uma “obra aberta”. Ser “leitor” apenas
ndo basta para ler uma “obra de arte”, pois 0 “leitor” é condenado apenas a realizar uma
atividade: a de ler. E necessario que seja um leitor-escritor que consiste no sujeito que no ato
de ler tambem escreve, a partir do movimento dialégico da leitura. Nesse sentido, no
movimento da leitura-escritura, a escritura cria um sentido que as palavras ndo tém no comeco
(BARTHES, [1984] 2004).

\1

A composicdo da presente pesquisa

A partir dos principios e diretrizes de nossa pesquisa elencados acima, dividimos nosso
trabalho em trés capitulos, tentando abarcar esses conhecimentos e propondo nossa leitura para
a obra Agua Viva (1973), de Clarice Lispector.

No primeiro capitulo, intitulado “Crondtopo cotidiano: da criadora & criagdo de Agua
Viva”, abordamos o cronétopo biografico, cultural, social e histérico da escritora Clarice
Lispector e de sua obra Agua Viva. Apresentamos alguns recortes que interessam ao percurso
que almejamos para compor uma leitura interpretativa e compreensiva de Agua Viva. Dentro
do cron6topo da criacdo do romance tambem investigamos o cronétopo dos manuscritos e
datiloscritos, tragcando um percurso da criagcdo do romance e levantando as variantes autorais
ou ndo autorais e interpretando-as. Depois, a partir do levantamento, etapa chamada de
Recensdo (primeira etapa da Critica Textual), selecionamos o texto-base, para entdo iniciarmos
a leitura da obra partindo do crondtopo literario, ou seja, do texto literario, de sua narrativa e
tessitura.

No capitulo 2, “Cronétopo literario: o género romance e o romance Agua Viva”,
abordamos a origem interdisciplinar do conceito de “crondtopo” na teoria bakhtiniana, seguido
da apresentacdo do crondtopo literdrio que foi sobre o qual Bakhtin se debrugou em sua
pesquisa; depois apresentamos o crondtopo do género romance, um estudo sobre a constitui¢do
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desse género e sua faceta de ser um género “sem confins”’; em seguida, falamos do crondtopo
principal de Agua Viva, que é o “cronétopo do limiar”, e encerramos o capitulo falando dos
cronotopos do autor e do heroi.

No capitulo 3, “Afiguracdo e dialogicidade da palavra na escritura literaria”,
apresentamos inicialmente a relacdo entre a “palavra propria” e “palavra outra” na sintaxe da
enunciacgdo, abordando também as diferengas entre 0 “estilo linear” e “estilo pitoresco”. Em
seguida, enfatizamos a nocdo de dialogicidade da palavra, em particular o grau (ou grao) da sua
poténcia dialogica na escritura literaria. Esta dialogicidade € tecida estrategicamente no texto
de Agua Viva, expressada nos conceitos de “afiguragdo”, “escritura de instantes” e “escritura
entrelinhar”, com 0s quais demonstramos como 0 romance de Lispector encontra semelhancas
com a ideia do Projeto Vita Nova proposto por Roland Barthes.

Nossa andlise literaria é realizada a partir dos contextos (dos cronétopos), seja imediato
(préximo, sincronicamente) ou mediado (distante, diacronicamente), segundo Augusto Ponzio
([2001] 2010a): “ha la sua funzione, la sua importanza, che ci aiuta a capire meglio le molteplici
tonalita di un’opera artistica, in questo caso di un texto letterario”?. Porém, continua A. Ponzio
recobrando os postulados de Bakhtin, “per riconoscere un’opera d’arte in quanto tale, non &
suficiente analizzarla solo nel contesto immediato in cui vive e nella sua contemporaneita,
perché, cosi facendo, ne limiteremmo e ne circoscriveremmo il significato e I’artisticita in un
‘tempo piccolo’®*”(PONZIO, A., [2001] 2010a, p. 122). Por isso, nossa investigagdo situa-se
no &mbito desses dois contextos.

Dessa forma, nosso intuito €, partindo da significacdo dessas nogles e categorias
fornecidas pelos tedricos, que sustém a funcdo-autor-escritor como espago esvaziado para 0
nascimento do leitor, ndo na forma passiva, mas na forma de coautoria como segundo escritor,
apresentarmos aos leitores diversos dessa obra lispectoriana uma possibilidade de encontro com
o0 texto literério, revolucionario em sua estrutura e linguagem, em que a relagdo direta entre
significado e significante, de tipo semantica, é interrompida (PONZIO, L., 2017a).

Esperamos que os leitores, munidos das reflexdes aqui expostas, possam desenvolver

sua compreensao criadora de forma livre, leve e atemporal, pela I6gica criativa, interpretando,

12 “tem sua funcdo, sua importancia, o que nos ajuda a compreender melhor as maltiplas tonalidades de uma obra
artistica, neste caso, de um texto literario”

13 “para reconhecer uma obra de arte como tal, ndo € suficiente analisa-la apenas no contexto imediato em que vive
e em sua contemporaneidade, pois, ao fazé-lo, limitariamos e circunscreveriamos o significado e a artisticidade
em um ‘tempo pequeno’”
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desconstruindo e reconstruindo um novo texto, um outro texto, verbal ou ndo-verbal'®. S6
assim, ou melhor, e também assim, e com os cuidados dos pesquisadores, editores (e editoras),
estudiosos da Linguagem e da Critica Textual, teremos Agua Viva, em sua legitimidade,
autenticidade e genuinidade por muitos séculos e séculos, vivendo no “tempo grande”
(BAKHTIN, [1979] 2011), sendo lida infinitamente, e oferecendo, assim, ao leitor imaginario
algo como a ideia de uma “vida nova”, ou seja, Uma escritura-vida nova.

Para finalizar, tecemos algumas consideracdes, diriamos algumas ultimas palavras, mas
jamais finais, em relacéo ao trabalho aqui configurado. Falamos algumas, visto que diante do
universo literario, essa complexidade de bons textos com que podemos manter contato requer
sempre mais e mais visoes e, portanto, novos dizeres, novas palavras, especialmente, em se
tratando de um texto do nivel de Agua Viva.

Assim sendo, vamos ao texto da pesquisa propriamente pensado, refletido, orientado e

escrito.

14 Em se tratando de Literatura, e do romance em particular aqui analisado, o espaco branco das paginas também
é texto, é espaco de significancia, de producéo de sentidos, portanto, compde o todo arquitetdnico da obra artistico-
literaria. Esse espaco da pagina em Agua Viva (texto ndo-verbal do romance) é considerado em nossa leitura
estético-filosdfica, o qual juntamente com as palavras evocam no leitor imagens e sons que podem ser lidas como
uma partitura verbo visual.



ulol

Capit

o O
\Oa
S o
S &
o~ o
T &~
umc
O\aa
GaV
&
OOol
pdv
Saa
o3
o & u
Y e
S © O
@i gl (0w

W

3




52

Capitulo 1

Cronétopo cotidiano:

da criadora a criacdo de Agua Viva

Eu escrevo para entender melhor o mundo.

E acho que escrevendo a gente entende mais um pouquinho do que néo escrevendo.
E uma lucidez meio nebulosa, porque a gente néo tem direito consciéncia dela.
Clarice Lispector™

Neste capitulo, discutimos o crondtopo cotidiano levando em consideragdo 0s
interpretantes de identificacdo, os contextos imediatos (0s cron6topos: biograficos, historicos,
sociais, culturais etc.) da escritora Clarice Lispector e da obra Agua Viva.

Os interpretantes de identificacdo, aos quais nos referimos, dizem respeito ao primeiro
nivel de leitura interpretativa que se pode realizar a partir de um objeto de pesquisa verbal, ao
qual nos propomos nesta tese, e que corresponde a “compreensao-identificacdo dos elementos
repetiveis do discurso (isto é, da lingua)” (BAKHTIN, [1979] 2011, p. 369). Ou seja, esse
primeiro nivel de leitura se refere a compreensédo dos elementos que fazem parte do sistema da
lingua em seu nivel fonoldgico, sintatico e semantico, bem como, estendemos aqui, ao nivel
filologico. Desse modo, esses interpretantes de identificacdo sao importantes para delinearmos
um percurso de leitura como travessia pelo contexto imediato tanto da escritora quanto da obra
Agua Viva.

Em uma primeira parte, apresentamos o crondtopo da criadora Clarice Lispector,
intitulada “Retratando Flor-de-Lis”, no qual esbogamos um retrato singular da vida biografica
e do seu fazer artistico e escritural. Para isso, levamos em consideracdo as vozes da propria
escritora Lispector, por meio de seus textos, e de outras personalidades, como escritores e
pesquisadores, proximos ou distantes de Clarice.

Em uma segunda parte, procuramos apresentar o cronétopo da criagdo Agua Viva, ou

seja, 0 contexto imediato de criacdo do romance por meio da leitura e analise dos trés

15 “Essas sdo confissdes de Clarice Lispector, autora de Objeto Gritante, 13.° livro, a Germana de Lamare”. In:
ARQUIVO CLARICE LISPECTOR. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 6 de margo de 1972. Ano LXXI. N.°
24.200. O livro citado ndo foi publicado em 1972, Lispector trabalhou nele até a sua publicagdo em agosto de
1973, dando-Ihe o titulo definitivo de Agua Viva.
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datiloscritos existentes e muito bem conservados na Fundagéo Casa de Rui Barbosa (FCRB-
RJ) e no Instituto Moreira Salles (IMS-RJ). A fim de discutirmos alguns tracos sobre o estilo
da escritura lispectoriana no romance Agua Viva, com o aporte do viés da Critica Textual,
partindo dos tedricos Antonio Candido, César Cambraia e Santiago-Almeida, tracamos um
percurso da génese do romance, entre 1970 e 1973, até a publicacdo da obra escrita, que foi
efetivada em agosto de 1973. Finalizamos esse capitulo realizando um cotejo entre 0s
datiloscritos, a primeira edicdo da obra publicada e as demais edi¢cGes publicadas ap6s o

desaparecimento da escritora Lispector em 1977.

1.1 Retratando Flor-de-lis®

A Russia me tinha também. Mas eu pertenco ao Brasil.
Clarice Lispector’

Brasileira. E assim que Lispector amava ser conhecida. Uma situacio de fato que se
tornou de direito em 1943, apds quase 23 anos de idade. Situacdo oficializada pelo entdo
Presidente Getulio Vargas e que, em uma das cartas ao Excelentissimo Presidente, solicitando
agilidade no processo de naturalizacdo, Clarice finaliza esperangosa: “Creia-me, Senhor
Presidente, ela [a naturalizacdo] alargara minha vida. E um dia saberei provar que ndo a usei
inutilmente. Clarice Lispector” (LISPECTOR, 2002, p. 34).

A historia de vida de Clarice Lispector comeca em uma aldeia na Ucrania, chamada
Tchetchélnik, territorio que, naquele periodo, geograficamente pertencia a Rissia®. Foi la que
0s pais de Lispector pararam por um tempo, em meio a fuga da familia em busca de refdgio;
eram tempos de muitas guerras no pais de origem, tanto pela Revolugdo da Russia quanto pela
Guerra de Independéncia da Ucrénia e a massacrante perseguicdo nazista aos judeus.

Para todo lado, os conflitos bélicos, fome, doencgas e violéncias diversas eram

vivenciados. Em meio a essa situagao, nasce Haia Lispector, a nossa Clarice Lispector, a 10 de

16 Significado do nome de Clarice Lispector, em latim, conforme seu depoimento na entrevista realizada para o
Programa “Panorama Especial”, SP — TV Cultura, em fevereiro de 1977: “[...] suponho que o nome foi rolando,
rolando, rolando perdendo algumas silabas e se transformando nessa coisa que € ... parece uma coisa lis no peito
ou, em latim, flor-de-Zis” (GOTLIB, 2013, p. 38).

" Da cronica “Falando em viagens” no livro “A descoberta do mundo” (LISPECTOR, [1984] 1999, p. 353).

18 Segundo informacdes da bidgrafa Gotlib (2013, p. 41), em Clarice: uma vida que se conta, a Ucrania — ainda
pertencente a Russia — dividia-se entre poderes conflitantes, de um lado o Governo Provisorio de Petrogrado
(capital da Russia) e o Conselho Provisério de Kiev (Ucrania); de outro lado, com a guerra civil, instaurou-se uma
Republica Popular Ucraniana.



54

dezembro de 1920. Pouco tempo depois, seu pai organiza o passaporte familiar e demais
documentos necessérios para seguirem viagem ao Brasil. Com tudo organizado, a familia
Lispector parte do Porto de Hamburgo, na Alemanha, no ano de 1922, a bordo do Navio
Cuyaba, com destino a Recife, onde fizeram uma parada e, depois prosseguiram para Maceio,
onde os parentes os aguardavam.

Por necessidades documentais no Brasil, 0 nome de cada membro da familia Lispector
foi modificado, abrasileirado: pai, mae, irm@ mais velha e Clarice, com excecdo da irma do
meio, chamada Tania, nome bem comum em terras brasileiras, naquele periodo. Haia, 0 nome
originario de Clarice, em hebraico significa vida e, por conta das “semelhangas fonéticas com
Clara”, segundo a biografa, professora e pesquisadora Gotlib (2013, p. 37), suscitou a versao
em portugués do nome da escritora.

Em Alagoas, a familia Lispector ficou pouco tempo, convivendo e trabalhando com os
familiares. O pai de Clarice resolveu se mudar com a familia para Recife, para obter melhores
condicBes de vida e, entdo, foram morar no bairro dos judeus (porque l& moravam muitos
judeus, também escapando das mas condicGes de suas cidades e paises de origem), o chamado
Bairro da Boa Vista, bem no centro da capital pernambucana, onde hoje podemos encontrar o
famoso casardo que abrigou a familia Lispector e uma estatua da escritora na Praca Maciel
Pinheiro. Atualmente, temos duas homenagens em estatua a Clarice Lispector, a de Recife — ja
citada — e recentemente a que foi instalada na Pedra do Leme, no Rio de Janeiro, em 2016,
localizacdo em que a escritora viveu entre 1959 e 1977, ano de sua morte.

Em marco de 1935, a familia Lispector mudou-se para o Rio de Janeiro. Lispector tinha
14 anos. Completou o colegial (correspondente ao Ensino Fundamental, nos tempos atuais),
complementar e fez o Curso de Direito.

De 1944 a 1959, Lispector viveu fora do Brasil, com pequenos periodos de interrupcao,
quando vinha para férias ou por questdes de transferéncia ou mudangas de um lugar para outro,
pois seu marido Maury Gurgel Valente, diplomata, serviu ao Itamaraty. Entre os lugares em
que morou, estdo: Napoles (Italia), Berna (Suica, onde nasceu o primeiro filho, Pedro, em
1948), Torquay (Inglaterra), Washington (Estados Unidos, onde nasceu o segundo filho, Paulo,
em 1953). Ao todo, foram quase dezesseis anos ausente de sua terra tdo amada.

Retornou ao Brasil, em 1959, com os filhos e foram morar no Rio de Janeiro. O trabalho
como jornalista continuou entre as demais atividades e cuidados com a educacao dos filhos.
Pouco depois de chegar no Brasil, iniciou-se a ditadura militar. Clarice viu e viveu um pais
diferente em termos de questBes politicas, culturais e educacionais. O pais passava por um

momento particularmente hostil em relacdo a Arte e a intelectualidade. Mesmo vivenciando
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tempos dificeis, a escritora continuava escrevendo e publicando seus livros; muitas de suas
obras foram traduzidas para outras linguas, em paises como Franga, Portugal, Espanha, Tcheco-
Eslovaquia, Estados Unidos, Alemanha, Argentina, Venezuela (LISPECTOR, 1978).

Em 1966, no dia 14 de setembro, Lispector adormeceu com um cigarro acesso, fato que
causou um incéndio em seu quarto, descoberto por uma vizinha, que percebeu a fumaca saindo
do apartamento. Ela tentou salvar alguns papéis e apagar o fogo com as méos, o que Ihe causou
marcas graves de queimaduras pelo corpo. Foram trés dias sob o risco de morte. A méo direita
foi a parte mais afetada, com queimaduras de terceiro grau, chegando ao prognostico de
amputacdo da mao; porém, com o pedido das irmas ao médico, por mais um dia, os remédios
comecaram a dar resultado. Salva da necessidade de amputagdo da mdo direita, recebeu enxerto
de pele, cirurgias bem-sucedidas e fisioterapias para recuperar 0s movimentos da mao, que, no
entanto, ficaram comprometidos. Foram trés meses de tratamento que deixaram cicatrizes
(IMS, 2004).

Clarice teve grandes dificuldades em retomar a escrita, no inicio (logo ap6s sua
recuperacdo), mas isso ndo a impossibilitou de continuar o que mais amava fazer: escrever.
Lispector prosseguiu com seu processo de fazer anotacBes a caneta ou a lapis, um procedimento
que antecipava a escritura de seus textos. A letra ficou modificada, mas seguiu utilizando-se
também, mesmo com dificuldades, da maquina de escrever, seu signo marcante. Por vezes,
precisava de ajuda na realizacdo das cdpias datiloscritas que fazia de seus textos. Apés a saida
do hospital, Lispector contratou uma enfermeira que a acompanharia até a morte.

Mais tarde, em 1970, conheceu Olga Borelli, que a ajudaria em seu processo de escritura
e nas transcri¢des de seus textos a maquina de escrever. Clarice dava orientacfes a sua amiga
para contar 0s espagos (0 que hoje chamamos de caracteres) a serem deixados como inicio e
fim de linha, inicio e fim de paragrafo ou inicio e fim de pagina; além de orienta-la sobre a
necessidade da troca de fita da maquina de escrever quando a mesma se mostrava desgastada;
um cuidado precioso com seus textos. A exemplo dessa atitude, citamos o bilhete de Lispector,
transcrito por Gotlib em Clarice: uma vida que se conta, a Olga Borelli, com um pedido e
orientacdo de como desejava estruturar a parte verbal na pagina em branco, de forma que a
amiga observasse 0s espacos durante a transcri¢do de um conto (inicialmente chamado “Objeto”
e depois publicado como “Um anticonto: Objeto”, no Jornal do Brasil, em 1972), pois sua

preferéncia era que o conto fosse concluido a pagina treze, para dar sorte.

Mas vocé podia me fazer um favor, se puder e quiser. E tirar uma copia de
“Objeto” (V€ se da para pegar a pagina 13, que é nimero de sorte. V& dando
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espago maior para cima, para baixo, e para o lado... assim talvez pegue o
comecinho do treze...) Copie nesta maguina que esta 6tima, com fita nova. E
se der tempo, copie “A galinha das criangas” (LISPECTOR s.d. apud
GOTLIB, 2013, p. 496).

Seu envolvimento com a Cultura e a Educacgdo, principalmente com questfes
relacionadas a Literatura e aos livros, para além de ser uma escritora, levou-a a ser convidada,
em 1967, para participar como membro do Conselho Consultivo do Instituto Nacional do Livro
(INL), orgdo do Ministério de Educacdo e Cultura. Sua funcdo, juntamente com outros
intelectuais da area, era de selecionar as obras que seriam publicadas pelo INL.

Lispector foi uma voz forte, uma cidada preocupada e interessada, que se fez presente
nas manifestacdes populares contra a repressao em meados de 1968 (FINK, 2017); uma dessas,
levou mais de cem mil pessoas as ruas do Rio de Janeiro e ficou conhecida como a “Passeata
dos Cem Mil”. Esse cenario de movimento estudantil e protestos ocorreu em Vvérias partes do
mundo. A época, vivia-se em um mundo adverso.

Clarice: uma mulher elegante, olhar felino e de soslaio, com aura de mistério e encanto.
Essa é uma breve configuracdo da imagem da escritora que criamos em nosso imaginario. E
assim, a imagem de Lispector se multiplica pela visdo de cada pessoa que conviveu com a
artista ou mesmo que a leu e 1é por meio de seus livros. Para Geni Rodrigues (que trabalhou
com Lispector em seus Ultimos 5 anos de vida, em um declaracédo feita ao jornal Carioca por
ocasido da morte da escritora), Clarice era “tao delicada ¢ humana”; “vaidosa ¢ mae dedicada”,
disse seu filho Paulo; “pessoa muito sofrida”, segundo a irma Tania Kaufmann; “uma
personalidade lisérgica”, disse o amigo e escritor Hélio Pellegrino, porque, segundo ele,
“Clarice via demais, e o sofrimento Ihe brotava da crispacdo de suas retinas expostas as agulhas
de luz” e era, portanto, uma “nadadora eximia, manteve-se a tona através do seu génio literario”;
e para Otto Lara Resende, seu amigo, “Clarice € uma aventura espiritual. Ninguém passa por
ela impune. Ela liga e religa o mistério da vida. E o religioso siléncio da morte” (GOTLIB,
2013, p. 21-23).

Essas imagens de Clarice Lispector compdem um mosaico com tracos de identidade e,
mais ainda, tracos de alteridade emergidos pela visao do “outro”, uma essencialidade singular
percebida por esse “outro” que viveu no tempo biografico da escritora ou, como dissemos, esse
“outro” que a 1€ através de sua obra.

Clarice apreciava e lia as acdes no mundo humano, e mais, dos animais, dos vegetais,
das flores, das aguas, dos objetos em geral, da coisa em si, de tudo 0 que existiu ao seu alcance,

ao seu olhar, ao seu entorno... tudo o que, em relacgdo a si, era outro; e trabalhava essa visdo e



57

leitura em sua escritura literaria, a que chamou de “linguagem de vida”, em uma palestra que
proferiu, a convite, na Universidade do Texas — em 1963, sobre a VVanguarda na Literatura
Brasileira (LISPECTOR, 2005, p. 106).

Lispector escritora tornou-se idolo junto a outros escritores e artistas, especialmente nos
vinte anos mais dificeis no Brasil, o periodo da Ditadura Militar (1964-1985), em que havia a
situacdo de censura, muitas perseguicoes e atrocidades de diversas naturezas. Clarice ndo pode
ver a luta pela democracia, nem o surgimento de uma Nova Republica, pois morrera em 1977.
Porém, sua obra e seu legado continuaram a nos guiar por caminhos de resisténcia que s6 a Arte

possibilita no coracdo e na mente de cada ser humano.

1.2 Autora de textos

- Vocé, Clarice, é uma pessoa com uma dramatica vocacao de integridade e
de totalidade. VVocé busca, apaixonadamente, o seu self — centro nuclear de
confluéncia e de irradiacdo de forca — e esta tarefa a consome e faz sofrer.
Vocé procura casar, dentro de vocé, luz e sombra; dia e noite, sol e lua.
Quando o conseguir — e este é trabalho de uma vida -, descobrira, em vocé, o
masculino e o feminino, o cdncavo e 0 convexo, 0 VErso e 0 anverso, 0 tempo
e a eternidade, o finito e a infinitude, o Yang e o Yin; na harmonia do Tao —
totalidade -. Vocé, entdo, conhecera homem e mulher — eu e vocé: nés.

Hélio Pellegrino®

Lispector escritora e Lispector jornalista nascem para o publico concomitantemente.

Na entrevista que concedeu ao Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS-
RJ), em outubro de 1976, transcrita no livro Com Clarice, de Affonso R. Sant’Anna e Marina
Colasanti, Lispector fala de seus primeiros gestos como criadora de histérias. Conta que, mesmo
antes de escrever, ja fabulava; depois que aprendeu a ler, devorava livros e, de certa forma,
pensava inicialmente que eram “como arvore, como bicho, coisa que nasce” (SANT’ANNA;
COLASANTI, 2013, p. 206). Quando refletiu e entendeu que atras de um livro havia um autor,
Lispector afirmou: “isso eu também quero”. Logo depois, soube que, as quintas-feiras,
publicavam-se contos infantis em uma se¢do do Diério de Pernambuco. Ela mandou muitos
contos para essa secdo e dizia que cansou de mandar, porém seus contos nunca foram
publicados, segundo ela: “Porque os outros diziam assim: ‘Era uma vez, e isso e aquilo...”. E
0s meus eram sensacdes” (SANT’ANNA; COLASANTI, 2013, p. 206).

19 Resposta de Hélio Pellegrino em uma entrevista dada a Clarice Lispector, a qual lhe pergunta: “- Hélio, vocé é
analista e me conhece. Diga — sem elogios — quem sou eu, ja que vocé me disse quem é vocé. Eu preciso conhecer
0 homem e a mulher” (LISPECTOR, 2007, p. 65).



58

Ainda pequena, Lispector j& manifestava ser uma grande observadora da vida e depois,
na fase adulta, como escritora, escreveu muitos textos contendo, por exemplo, personagens

galinhas como herdis (no sentido bakhtiniano), porque dizia que

[...] galinha sempre me impressionou muito. Quando eu era pequena, eu
olhava muito para uma galinha, por muito tempo, e sabia imitar o bicar do
milho, imitar quando ela estava com doenca e isso sempre me impressionou
tremendamente. Alids, eu sou muito ligada a bicho, tremendamente. A vida
de uma galinha é oca... uma galinha é oca! (SANT’ANNA; COLASANTI,
2013, p. 238).

O gesto de escritura, de criacdo comecou cedo. Aos nove anos, motivada e inspirada por
um espetaculo de teatro a que assistiu no Teatro Santa Isabel, em Recife, Clarice escreveu uma
peca em trés atos com o titulo “Pobre menina rica”. Escondeu-a atrds da estante porque dizia
que “tinha vergonha de escrever” (SANT’ANNA; COLASANTI, 2013, p. 207). Esse texto se
perdeu.

Teresa Montero?°, bidgrafa de Lispector, organizou os primeiros textos publicados pela
escritora no livro Clarice Lispector: Outros escritos, de 2005. Nesse livro, foi disposto um
percurso iniciante da escritura lispectoriana; alguns dos textos eram inéditos e foram assinados
“pela escritora iniciante, pela jornalista, pela estudante de direito, pela colunista feminina, pela
dramaturga, pela mée, pela conferencista e ensaista Clarice Lispector” (LISPECTOR, 2005, p.
7).

Antes mesmo de sua estreia oficial como escritora, com a publicacdo do romance Perto
do Coracéo Selvagem, em 1943, Clarice, ao ingressar no jornalismo em 1940, trabalhando na
Agéncia Nacional, passa a publicar seus contos. O primeiro deles, intitulado “O Triunfo”, foi
publicado na Revista Pan, do Rio de Janeiro, em maio de 1940, quando ela tinha 19 anos. Nessa
mesma época, Clarice ja havia escrito uma coletdnea de contos e tentou participar de um
concurso promovido pela Editora Jose Olympio. Empreitada sem sucesso, pois descobriria que
o volume encaminhado ndo chegara a Editora. Essa coletanea permaneceu inédita até 1978,
quando postumamente foi publicada na antologia intitulada A Bela e a Fera (com excegéo do

conto “Mocinha”, que fora incluido em uma outra antologia, intitulada A legido estrangeira,

20 professora de Literatura e Teatro, atriz e uma das bidgrafas brasileiras de Clarice Lispector. Antes mesmo de
sua tese Yes, nds temos Clarice: a divulgacdo da obra de Clarice Lispector nos Estados Unidos (2001), ja se
dedicava, e continua ainda hoje, a divulgar o legado de Lispector. Criadora do projeto cultural O Rio de Clarice,
que consiste em um passeio afetivo pelos lugares vivenciados pela escritora e que se afiguram em suas obras. O
projeto é realizado mensalmente.
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com novo titulo “Viagem a Petropolis”, entre outros que se perderam como “Mingu”, “Diario
de uma mulher insone”, “A crise”, “Muito feliz”’) (LISPECTOR, 2005, p. 9-10).

Os primeiros contos publicados — “O Triunfo” (maio de 1940, peridédico Pan); “Eu e
Jimmy” (outubro de 1940, na Vamos Lér!); “Trecho” (janeiro de 1941, na Vamos Lér!) e
“Cartas a Hermengardo™ (agosto de 1941, na Revista Dom Casmurro) — j& trazem em sua
tessitura as marcas da escritura lispectoriana, partindo de um modo singular de dizer, das
sensacOes vivenciadas pelas personagens, bem como a construcao delas em detalhes e atitudes
que anseiam por liberdade e estdo em didlogo ininterrupto e em continua busca como pesquisa
de si e do outro.

Montero, em Outros escritos, aponta que Clarice Lispector “sempre reconheceu o
fragmento, a anotagdo dispersa, o ‘fundo de gaveta’ como parte essencial e indissociavel de sua
producao literaria” e que, a partir desses “apontamentos, num primeiro momento, desconexos”,
ela “costumava extrair posteriormente uma unidade, transformando-os numa obra pronta e
acabada” (LISPECTOR, 2005, p. 7). Esse modo particular de trabalhar a escritura € a tonica da
escritura desenvolvida por Lispector.

Na proxima secdo, investimos no estudo do cronétopo da obra Agua Viva, trazendo a
cena o que chamamos de “a gestagdo da obra” através dos datiloscritos, para, entdo,
investigarmos como se constituiu o estilo de Lispector na criagdo desse romance que nos instiga

desde os tempos da graduacdo, década de noventa.

1.3 A gestacéo da obra Agua Viva

Agua Viva é o sétimo romance publicado por Clarice Lispector. Por volta de 1970, a
escritora iniciou a tessitura do romance incorporando notas antigas; a primeira versao
datiloscrita foi intitulada Atrds do pensamento: mondlogo com a vida. Em um segundo
momento da criacdo, em meados de 1971 e 1972, o romance recebeu o titulo de Objecto
Gritante e, no mesmo periodo, Objeto Gritante, e, por Gltimo, em 1973, foi dado a publicacéo
no més de agosto, impresso pela Editora Artenova, no Rio de Janeiro, com o titulo de Agua
Viva e um subtitulo “fic¢dao” (IMS, 2004).

Atualmente, temos a disposicdo para pesquisa alguns manuscritos e datiloscritos como
testemunho material do processo de criagio do romance Agua Viva. Esses documentos estdo
abrigados no Acervo Clarice Lispector, Setor de Literatura, em duas instituicdes sediadas no
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Rio de Janeiro: a Fundagéo Casa de Rui Barbosa (FCRB)? e o Instituto Moreira Salles (IMS)?2.
Essas sdo as duas instituigdes que visitamos para investigar os manuscritos e datiloscritos e,
assim, delinearmos um percurso historico e contextual do romance Agua Viva. Tais documentos
podem suscitar muitas outras pesquisas a depender sempre de uma epistemologia, pois tratam
da génese de um acontecimento estético; de um “romance como obra de arte” (DELEUZE,
[1969] 2011, p. 245), daquele tipo de romance de que se podem extrair muitas leituras
considerando-o a partir de uma analise profunda e estratificada, em nivel homoldgico até o seu
atributo noematico (BARTHES, [1980] 2012).

Em nossa investigacdo a partir dos manuscritos e datiloscritos do romance Agua Viva,
entre tantas possibilidades, optamos por pesquisar o estilo da escritora em seu processo de
criacdo artistica, até a publicacdo da obra. Em seguida, estendemos o intuito para verificar se o
estilo da escritura, no cronétopo da criacdo, manteve-se na publicacdo da primeira edi¢éo e nas
subsequentes edices.

O crondtopo da criagio do romance Agua Viva é composto pelos seguintes testemunhos:
um manuscrito autografo; um datiloscrito [com emendas ou variantes autorais manuscritas] da
primeira versdo, intitulada Atras do pensamento: mondlogo com a vida; dois datiloscritos [com
emendas ou variantes autorais manuscritas] intitulados Objeto Gritante (Agua Viva)? e Objecto
Gritante (Transformou-se em Agua Viva)?.

No Instituto Moreira Salles (IMS, no Rio de Janeiro), encontram-se: 0 manuscrito
autografo?, intitulado “Calo-me”, do Acervo Clarice Lispector — Dossié [Agua Viva]. E um
autografo a tinta azul, um folio, sem data, papel amarelado pelo tempo. Trata-se de uma das
anotag@es esparsas de Lispector que veio compor a narrativa romanesca de Agua Viva, presente

nos datiloscritos e nas versdes publicadas. As palavras deste folio “Calo-me” [manuscrito

2L A FCRB, no bairro de Botafogo, recebeu os primeiros documentos de Clarice Lispector, doados pelo filho Paulo
Gurgel Valente, em 1977. Alguns anos depois, recebeu novos documentos (INVENTARIO, 1994). Segundo Gotlib
(2014), o Arquivo Clarice Lispector na FCRB é composto por 2.163 documentos, fotos, quadros pintados por
Clarice e objetos pessoais. Tive a alegria de ver e tocar uma das maquinas de escrever de Lispector, além de ver
alguns objetos decorativos, esculturas e imagens de santos catélicos.

22 0 IMS, no bairro da Gavea, abriga a colecdo de fotos, livros de Clarice, ali depositados em 2004, além de
documentos. No mesmo ano, o IMS langou uma série especial dedicada a Clarice Lispector, intitulada Caderno
de Literatura Brasileira (IMS, 2004).

2 No dossié que compdem esse datiloscrito, existem manuscritos esparsos, tais como: um “roteiro”, em que
Lispector elencou algumas tarefas para realizar uma posterior leitura e nova escritura do romance; bem como
outros manuscritos com ideias para a narrativa. O manuscrito “roteiro” pode ser visualizado na nova edi¢do de
Agua Viva (LISPECTOR, 2019).

24 0 nome Agua Viva [sem acento grafico] compdem o titulo dos dois datiloscritos Objeto Gritante e Objecto
Gritante na forma manuscrita efetuada pela escritora, por isso, ao nos reportarmos a ele, transcrevemo-lo sem o
acento grafico, respeitando a natureza do documento, registrando e valorizando o contexto de criacéo.

%5 Em nossa investigacdo pelo viés da Critica Textual, o conceito de manuscrito autégrafo diz respeito ao
manuscrito “feito em letra de mao pelo proprio autor” (CANDIDO, 2005, p. 23); € uma das fontes primarias, “a
vontade mais pura do autor” (CANDIDO, 2005, p. 21).
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autografo] podem ser visualizadas na primeira edicdo do romance publicada pela Artenova,
(LISPECTOR, 1973, p. 78), bem como nas edi¢bes publicadas pela Rocco em 1998, 2017
(LISPECTOR, 1998; 2017, p. 65) e 2019 (LISPECTOR, 2019, p. 70).

Também se encontra no IMS o datiloscrito? intitulado Atras do Pensamento: mondlogo
com a vida [BR IMS CLIT CL CL Pi?™]; revisado por Lispector, com emendas e variantes
autorais manuscritas, com objetivo de adic¢Oes, substitui¢fes, subtracdes e alteraces no texto
narrativo. O datiloscrito contém 15128 folios; os folios estdo subdivididos em seis pastas
arquivisticas: cinco delas contém 30 folios cada e a sexta conserva a pasta de arquivo original,
desgastada pelo tempo; além dessas pastas, ha mais uma que abriga o manuscrito “Calo-me”,
apresentado anteriormente. Esses documentos [0 manuscrito e o datiloscrito do romance]
compdem o Dossié de Agua Viva no IMS-RJ.

Em forma de registro, temos:

Datiloscrito com emendas ou variantes autorais manuscritas. Acervo Clarice
Lispector/Instituto Moreira Salles. Record name: 001499. Codigo de Referéncia: BR IMS
CLIT CL CL Pi. Dossié [Agua Viva]. Suporte textual. Dimensdo: 151%° félios. Local: S.I.
Data: 19--. Nivel de descricdo: Dossié. Ambito e contetido: Dossié referente ao livro Agua Viva
formado pelos textos em prosa Atras do Pensamento: Mon6logo com a vida, Calo-me [roteiro]
e a pasta com elastico que conservava o datiloscrito.

Na Fundacdo Casa de Rui Barbosa, no Arquivo-Museu de Literatura Brasileira, estdo
abrigados dois datiloscritos: o Objeto Gritante (Agua Viva) [FCRB/AMLB/CL-pi-02a — 1 até
209%°], bem como o Objecto Gritante (Transformou-se em Agua Viva) [FCRB/AMLB/CL-pi-

2% Ressaltamos mais uma vez que as trés versdes do romance Agua Viva, uma no IMS e duas na FCRB, s&0
datiloscritos com emendas ou variantes autorais manuscritas. O datiloscrito FCRB/AMLB-CL-Pi-02a pode ser
visualizado em partes na nova edicdo do romance publicada recentemente pela Editora Rocco (LISPECTOR,
2019).

27 Cédigo de referéncia do datiloscrito no Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles.

28 Pelo sistema arquivistico do IMS, existem 151 félios no datiloscrito. Em nossa investigagdo, constatamos que
sdo ao todo 150 folios, pois ocorre uma notagdo repetida entre os folios de nimero 100 e 101, fato que gerou o
aumento do ndmero de folios nesse dossié. Nossa funcdo, ao constatarmos a repetigdo de notagdo, foi a de
comunicar o fato a Supervisora que nos atendia no momento da pesquisa local para que, sendo possivel, as notagfes
arquivisticas fossem revisadas. Em nossa pesquisa, optamos por apresentar o nimero de félios que tivemos o
prazer de folhear em nota, e deixarmos o nimero oficial no texto da tese, em respeito aos trabalhos da Instituicao,
sempre cuidadosa com todo o Acervo Literério.

2 Em respeito ao IMS e conforme explicamos na nota anterior, deixaremos no texto o registro oficial dos
arquivistas da instituicdo, porém, relatando que encontramos e investigamos 150 félios.

30 FCRB/AMLB/CL-pi-02a — 1 até 209 é a notacéo arquivistica da FCRB que corresponde a FCRB: Fundagio Casa
de Rui Barbosa; AMLB: Arquivo-Museu de Literatura Brasileira; CL: Arquivo Clarice Lispector; Pi: Producédo
Intelectual do titular; 2 (0 nimero do datiloscrito dentro da série Producdo Intelectual); a: o critério para deixar
evidente a diferenca entre os dois datiloscritos; e, por Gltimo, a indicacdo da quantidade de félios do datiloscrito
que vai de “1 até 209”.
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2b — 1 até 185]*L. No primeiro datiloscrito foram juntados alguns manuscritos; e o segundo é
composto somente pelo texto em prosa. Esse conjunto de datiloscritos e manuscritos compdem
o0 Dossié Agua Viva na FCRB-RJ. Descrevemos a seguir cada um desses datiloscritos.

O datiloscrito Objeto gritante (Agua Viva) — CL-pi-2a contém 209 folios — registro
efetivado pelos arquivistas da FCRB, dos quais o total de 188 péginas (ou 188 folios) se referem
a narrativa escrita. A marcagéo datiloscrita das paginas feita pela escritora é iniciada na primeira
pagina do romance (pagina 3; folio CL-pi-2a-5) e, depois, foi dada a sequéncia até a ultima
pagina da narrativa (pagina 188; folio CL-pi-2a-209). As paginas que compdem a parte pré-
textual do romance sdo compostas pela capa (n.p.; folio CL-pi-2a-1); seguida pela pagina que
contém uma nota explicativa da escritora (n.p.; folio CL-pi-2a-2); e pela pagina das epigrafes
(n.p.; folio CL-pi-2a-3). Existem também algumas paginas com anota¢des correspondentes as
folhas de: manuscrito “roteiro” (n.p.; félio CL-pi-2a-4), portanto, um documento agregado ao
datiloscrito; manuscrito com anotagdes diversas em folhas separadas com indicagdes sobre a
narrativa e tarefas de escritura a serem realizadas (n.p.; sem registro arquivistico em folios); e,
por ultimo, as anotagdes nos versos das paginas datilografadas do romance.

Todas as marcacdes efetuadas pela escritora no verso das paginas foram consideradas
pelos arquivistas como folios, incluindo o “roteiro” (CL-Pi-2a-4); por isso, chegou-se ao total
de 209 félios, soma apresentada acima. Nesse datiloscrito, as marcagdes ou variantes autorais
foram grafadas a tinta azul e vermelha e tiveram o objetivo de, assim como nas outras versoes,
de tecer uma nova escritura para o romance, atividade relacionada ao processo de criacdo
estética, de trabalho com a linguagem ou, ainda, de realizacdo do labor de como “escrever em
lingua que ainda borbulha”, como disse Lispector (2005, p. 106) em uma palestra que proferiu
sobre a Literatura de Vanguarda no Brasil.

Em forma de registro, tem-se:

Datiloscrito com emendas ou variantes autorais manuscritas. Arquivo Clarice
Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa. Arquivo-Museu de Literatura Brasileira.
CL/Pi-02a. Suporte textual. Dimenséo: 209 folios [sendo 188 folios de texto em prosa]. Local:
S.I. Data: 19--. Nivel de descricio: Dossié. Ambito e contetido: Dossié referente ao romance
Agua Viva formado por: um texto em prosa Objeto Gritante (Agua Viva); um manuscrito
intitulado Roteiro; outros félios esparsos manuscritos (com novas ideias para 0 romance ou
mesmo desenvolvendo a ideia j& constante na narrativa); bem como as variantes autorais

manuscritas no verso das paginas do romance datilografado com expressdes do tipo: “Fica”

3L A explicacdo arquivistica € a mesma da nota 30 (nota anterior), modificada apenas pela quantidade de folios
nesse dossié identificado como “2b”, numerado do folio “1 até 185”.
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com o sinal de chave [pontuacdo] com abertura para a direita indicando que o contetdo da
pagina do datiloscrito permanece [possivelmente, o texto seria transcrito por meio da atividade
de escritura, realizar-se-ia, entdo, uma nova “cépia”?]; em outras paginas do datiloscrito, as
margens aparecem as variantes autorais manuscritas com a expressdo “copiar, ndo cortar”
(novamente, as indicacgdes para a realizacdo de uma nova cépia do romance antes da obra escrita
e publicada) [uma mostra dessa tessitura, em fac-simile, é possivel visualizar na nova edi¢do
especial de Agua Viva, 2019].

O datiloscrito intitulado Objecto Gritante (Transformou-se em Agua viva) [CL-pi-02b]
contém 185 félios, os quais correspondem a 185 paginas contando-se com a numeracao das
paginas a partir da pagina inicial do romance (p. 3; folio CL-pi-2b-3), antecedida pela pagina
de capa (n.p.; folio CL-pi-2b-1) e pela pagina de epigrafe (n.p.; félio CL-pi-2b-2). Nessa verséo,
a escritora também fez alteracGes, um pouco menos em relacdo ao datiloscrito anterior [CL-pi-
2a].

Em registro:

Datiloscrito com emendas ou variantes autorais manuscritas. Arquivo Clarice
Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa. Arquivo-Museu de Literatura Brasileira CL/
Pi-02b. Suporte textual. Dimensdo: 185 fdlios. Local: S.I. Data: 19--. Nivel de descricdo:
Dossié. Ambito e contetdo: Dossié referente ao romance Agua Viva formado pelo texto em
prosa Objecto Gritante (Transformou-se em Agua Viva). O datiloscrito foi conservado em pasta
com grampo, visivel pelas marcas nos folios; na FCRB, o documento é colocado em um
involucro.

Inicialmente, quando confrontamos os datiloscritos, fomos percebendo que a versédo
Objeto Gritante (Agua Viva) se aproxima do discurso literario que compds a obra publicada em
1973; e o datiloscrito Objecto Gritante (Transformou-se em Agua Viva) se aproxima mais da
escritura do datiloscrito que esta abrigado no IMS, Atras do Pensamento: monélogo com a vida;
mais a frente, alguns fac-similes nos ajudam a mostrar essa evidéncia.

Essa comparacdo possibilita-nos ver, de antemdo, que 0 registro arquivistico e
sequencial dos dois datiloscritos do romance Agua Viva na FCRB, identificados como Acervo
Clarice Lispector “CL-Pi-2a” e “CL-Pi-2b”, tém a fungdo de registro do Arquivo-Museu, ndo
implicando uma ordem cronoldgica de criacdo estética da obra Agua Viva. Outro fator que

evidencia essa hipotese ndo cronoldgica da criacdo para o registro na FCRB € o fato de que

32 Recordamos que Clarice, em declaracdo as irmas e a Olga (em discurso ja reportado anteriormente) tinha o
habito de copiar seus textos, ou seja, ndo apenas transcrevé-los, mas se colocava novamente na posicéo de escritura,
por isso, a escritura ia se tecendo em novas enunciagdes até o acabamento da obra em 1973,
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nenhum datiloscrito contém a indicagdo de data (bem como os demais manuscritos disponiveis
nos acervos, tanto do IMS quanto da FCRB). SO €, pois, possivel tracar um percurso
cronoldgico de criacdo estética de Agua Viva a partir da propria escritura da narrativa, pela
forma-conteudo que a escritora foi tecendo em seu romance: dos datiloscritos a edicéo
publicada.

Em sintese, elencamos 0os manuscritos e datiloscritos que fazem parte do corpus da
investigacdo do cron6topo da criagdo de Agua Viva; no quadro abaixo incluimos a identificacio

da natureza do documento, titulo, nimero de félios e quantidade de paginas.

QUADRO 1 — Manuscritos e datiloscritos do crondtopo da criagio de Agua Viva

Testemunho Natureza Titulo e data ;(,')I?ss Paginacéo
A manuscrito Calo-me [s.d.] 01 n.p.
datiloscrito (com

Atras do pensamento: Mondlogo

B emendas ou variantes . 150% 150%
) . com a vida [s.d.]
autorais manuscritas)
C manuscrito Roteiro [s/d] 01 n.p.
datiloscrito (com . . .
D emendas ou variantes Objeto Grlt?sntc;e](Agua Viva) 209 188
autorais manuscritas) o
datiloscrito (com . .
E emendas ou variantes Obijecto Gritante (Transformou- 185 185

autorais manuscritas) se em Agua Viva) [s.d]

FONTE: Elaborado pela Autora (2019)

Sobre a dimensdo textual da obra durante o processo de criacdo, Lispector, em uma

entrevista a Revista Textura (maio de 1974), falou a respeito, esclarecendo que:

Esse livrinho tinha 280 péginas; eu fui cortando — cortando e torturando —
durante trés anos. Eu ndo sabia o que fazer mais. Eu estava desesperada. Tinha
outro nome. Era tudo diferente... [...] Era Objeto Gritante, mas ndo tem funcéo
mais. Eu prefiro Agua Viva, coisa que borbulha. Na fonte” (GOTLIB, 2014,
p. 399).

Partindo dessa declaracdo e considerando nossas observacGes no tocante a escritura,
organizacgdo e sequencialidade dos fragmentos na narrativa de Agua Viva, nos datiloscritos e na

primeira versao publicada, constatamos que hé indicios de que existiram outras copias de cada

33 De acordo com nossa investigacao, anteriormente comentada em nota, encontramos 150 félios, mesmo o registro
arquivistico tendo feito a notacdo de 151 félios.

34 Conferimos a paginacdo do manuscrito e datiloscrito, conservado pelo IMS, desde a capa e pagina da epigrafe
até a Ultima pagina da narrativa que se encerra com a numeracao feita a caneta pela escritora, a qual inseriu o
nimero 151. Ao todo, esse dossié é composto por 150 paginas.
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um dos trés datiloscritos disponiveis para consulta na FCRB e no IMS. “Esse livrinho tinha 280
paginas”, afirmou amorosamente Lispector. De fato houve uma reducdo, um corte, um trabalho
de linguagem conforme declarou a escritora, tracos que se materializaram também em nimeros
pela composicdo final dos datiloscritos (ver quadro 1): 150 paginas (Testemunho B), 188
paginas (Testemunho D), 185 péginas (Testemunho E); e a obra escrita foi publicada com 115
paginas, em 1973.

Em relacdo ao datiloscrito conservado no IMS, levantamos dois tragos distintos no
préprio dossié: 1) um que diz respeito a diferenca de papel (enquanto suporte), mostrando-se
como um texto dividido em dois blocos: um bloco inicial mais conservado e sem incisdes de
alteragGes manuscritas efetivadas pela escritora e o outro bloco mais trabalhado em termo de
notacdes e alteracdes autorais no texto; além de constatarmos dois tipos de letras de maquina
de escrever, possivelmente houve uma juncdo de paginas datilografas em momentos diferentes;
2) anumeracdo das paginas desse dossié: inicialmente efetivadas a maquina, depois, da metade
para o final da narrativa foram sendo alteradas; anulou-se a numeracdo datilografada e
acrescentou-se a numeracdo a caneta, feita pela escritora.

Em nossa conjectura de que existiram outras versdes [datiloscritos] do romance Agua
Viva, no contexto de criacdo de 1970 a 1973, para além das analises das variantes autorais
manuscritas nos datiloscritos e do discurso literario elaborado em cada um desses documentos
que estamos investigando, também nos apoiamos nos testemunhos de Clarice Lispector quando
dizia que tinha o habito de realizar cdpia de seus textos. Por exemplo, citamos a carta pessoal
encaminhada as irmas Elisa e Tania, de Washington, no dia 17 de marco de 1956: “Meu livro
[0 que seria o quarto romance: A macgd no escuro, publicado em 1961] esta com Erico
[Verissimo] que parece estar gostando muito. Ele esta fazendo varias anota¢des e vamos ver se
concordo. [...] Esse livro teve umas oito copias, cada uma um pouco diferente da outra”
(LISPECTOR, 2002, p. 206). Em outro momento, na entrevista para 0 Museu da Imagem e do

Som (MIS), no Rio de Janeiro, em 1976, sobre esse quarto romance, Lispector declarou que:

Eu me lembro muito do prazer que eu senti ao escrever A maca no escuro.
Todas as manhas eu datilografava, chegava a 500 paginas. Eu copiei onze
vezes para saber o que € que estava querendo dizer, porque eu quero dizer uma
coisa e ndo sei ainda bem ao certo. Copiando eu vou me entendendo [...]
(LISPECTOR, 2005, p. 157).

Clarice escrevia para se compreender e copiava para ir entendendo o que estava criando.
Portanto, um estilo proprio da escritora em agir assim pelo desejo de escrever, de escritura como

ato de compreender-se a si mesma, bem como a vida e a escritura propria.
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Em relagéo ao periodo de finalizacio da primeira verséo [datiloscrito] do romance Agua
Viva, provavelmente se deu em meados de 1971 (conforme ensaio do professor Severino, de
1989), intitulada Atras do Pensamento: mondlogo com a vida, Lispector deixou um bilhete para
Olga Borelli, enquanto repousava um pouco. Era sua amiga mais préxima gque a ajudava com a

preparacdo e a realizacdo de cdpias ou transcri¢do de seus textos. Nesse bilhete, Lispector diz:

Olga, meu bem,

N&o pude te esperar: estava morrendo de cansago porque estou trabalhando
ininterruptamente desde as cinco e pouco da manha. Infelizmente eu é que
tenho que fazer a copia de “Atras do pensamento” — sempre fiz a Gltima copia
dos meus livros anteriores porque cada vez que copio vou modificando,
acrescentando, mexendo neles enfim. [...] V& que jeito vocé pode dar na
Olivetti®, para vocé depois trabalhar nela enquanto copio na Olimpia o “Atras
do pensamento”. Abracos da Clarice —té ja! (GOTLIB, 2013, p. 496).

Pelo bilhete, temos mais um novo indicio de que houve mais de uma cépia para a
primeira versdo do romance Agua Viva, e uma delas foi presenteada ao amigo Alexandrino E.
Severino, como o0 proprio relata em seu ensaio intitulado “As duas versdes de Agua Viva”,
publicado pela primeira vez na Revista Remate de Males, de Campinas, edicdo de 1989
(SEVERINO, 1989), e recentemente na edicio especial de Agua Viva (LISPECTOR, [1973]
2019), publicada pela Rocco.

Ainda nesta secdo queremos dar destaque a Nota que compde o datiloscrito Objeto
Gritante (Fac-simile 1), as capas dos trés datiloscritos (Fac-simile 2) e as epigrafes (Fac-simile
3).

Em cena a Nota, iniciamos visualizando-a e depois seguem nossas observacdes.
FAC-SIMILE 1- Pagina da Nota, Félio CL-pi-2a-2 do Objeto Gritante

NOTA: Este nvrows-ébviam ia se chamar "Atras do pensamento".
¥irixs Muitas piginasj ja4 foram publicadas. Apenas — e ooazias de
publicé-das =-- nao mencionei ® Tato ds!tais) treohes terem sido extraidos
de. “_Ob;lecto Gritante " ou Y‘Atriﬂ do pensament!,

.CeLs

FONTE: Acervo Clarice Lispector / Fundagdo Casa de Rui Barbosa

35 Essa maquina de escrever esta na Fundagio Casa de Rui Barbosa; tivemos a alegria de vé-la, tocé-la e registra-
la em fotografia, a qual aparece artisticamente elaborada por Luciano Ponzio para a abertura do capitulo 2 desta
tese.
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A nota (acima) de Lispector inserida no datiloscrito Objeto Gritante, com 188 paginas,
n&o foi inclusa na obra publicada em 1973. Como se percebe, ela tinha a intencdo de comunicar
ao leitor que “muitas paginas” ja haviam sido publicadas em outro momento. Em verdade, que
mal haveria da escritora dialogar com seus proprios textos? Para refletirmos sobre isso,
recorremos a Barthes ([1979] 1982), em Sollers Escritor, a fim de, assim, compreender esse
movimento de escritura, proprio dos escritores.

Barthes inicia explicando que, “se o autor acrescenta hoje um comentario, ¢ antes para
participar na elaboracdo continua de uma definicdo da escritura, que é necessario corrigir em
relagdo e em cumplicidade com o que se escreve em torno dele”. Além disso, essa atitude de
“acrescentar comentario” também se refere ao “direito do escritor a dialogar com seus proprios
textos” (BARTHES, [1979] 1982, p. 13).

O autor fala da escritura como a atividade (ou funcao) que leva o artista a tecer seu texto
no horizonte da pesquisa, de busca por “uma defini¢ao” de escritura préopria e isso se da pela
atividade continua. Lispector exerceu esse direito de dialogar e atravessar seus proprios textos,
desejando (como diz a nota) comunicar tal direito aos leitores para que todos soubessem de
antemao, antes da leitura a ser efetivada pelo leitor. Clarice interveio em alguns pontos de seu
texto de “ontem”, deslocou-0, teceu-o, desfez o tecido e tornou a tecer, um didlogo de quase
trés anos com cada um dos originais de Agua Viva, e mais intensamente com o datiloscrito
Objeto Gritante (FCRB/AMLB/CL-Pi-2a).

Nesse datiloscrito, Objeto Gritante, vemos as emendas ou variantes autorais
manuscritas com acréscimos de explicacOes, reparos, anulacdo, insercdes, ampliacdes etc.
Nesse momento de didlogo, Clarice se encontra consigo mesma na fungdo de escritora; como
diz Barthes, “respeita a particdo de dois autores, ao invés de misturar verdadeiramente as
escrituras” (BARTHES, [1979] 1982, p. 13). Esse espaco e tempo de “dois autores” pode ser
compreendido como 0 espago e tempo absoluto ndo correspondente ao espaco e tempo relativo
do mundo real. Essa possibilidade de vermos a relacdo do espaco-tempo absoluto em outro
espacgo-tempo relativo é a nogdo do cronotopo na teoria bakhtiniana.

Nesse sentido, o cronétopo da escritora em 1970, por exemplo, foi sendo atravessado
pelo crondtopo da escritora na atualidade [Clarice, no ano de 1973, olhando a si mesma em
1970, com os novos valores e novos olhares sobre seu texto, com os olhos de 1973], sempre no
presente, uma persona sempre atualizada pelas novas experiéncias vividas, novos e outros
pontos de vista desenvolvidos, novos e outros olhares, novas e outras compreensdes de sua

propria escritura. Em suma, trata-se de Clarice, em um determinado periodo da atualidade,
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olhando para si no passado, recordando momentos anteriores e com o amadurecimento
constituido na contemporaneidade.

Dessa forma, diz Barthes ([1979] 1982, p. 14): “o escritor deve considerar seus antigos
textos como se fossem textos outros, que ele retoma, cita ou deforma, como faria com uma
quantidade de outros signos”. 1sso se deve ao carater de dialogicidade da palavra literaria e a
nocgédo de leitura, ou seja, a0 movimento de leitura proposto por Barthes ([1973] 2010) no ato
de ler: distrair-se e levantar a cabeca.

As emendas efetivas pela escritura em um texto podem, segundo Barthes,

[...] dar crédito a idéia de que um texto é ao mesmo tempo definitivo (ndo se
poderia melhora-lo, aproveitar a histéria que passa para torna-lo
retroativamente verdadeiro) e infinitamente aberto (ele ndo se abre pelo efeito
de uma corregdo, de uma censura, mas pela acéo, pelo suplemento de outras
escrituras, que o arrastaram no espaco geral do texto multiplo) (BARTHES,
[1979] 1982, p. 14).

Passamos as outras descricdes e consideracdes a respeito da capa e epigrafes dos

datiloscritos; e, logo depois, apresentamos os fac-similes dos documentos.

> Datiloscrito A: Atras do pensamento: mondlogo com a vida

Na capa consta uma dedicatéria escrita a caneta tinta azul, abaixo do titulo do
datiloscrito: “A J.D.A, que deseja ficar an6nimo”. No folio n.° 2 desse datiloscrito consta a
epigrafe inicial de Michel Seuphor com o signo de duvida sobre a data ou referéncia “(?)” —
entre parénteses. Em comparacdo com os demais folios, este equivale ao datiloscrito Objecto

Gritante; sem outras emendas autorais.

> Datiloscrito B: Objeto Gritante (Agua Viva)

A capa apresenta um conjunto de variantes autorais manuscritas, incluindo a
denominagéo de “Agua Viva” entre parénteses; um subtitulo ao romance como “Este é um anti-
livro” [e o argumento de Lispector ao leitor: “Se vocé considerar isto aqui mais do que carta,
fique ciente que se trata de um anti-livro” e “o nticleo € ‘it” neutro”]; e uma orientagao para a
leitura do datiloscrito: “comece a ler pelas paginas soltas e emende a leitura na pagina 48 (o
que nos leva a crer na realizagdo de uma nova copia) [Clarice guardava os datiloscritos em

pastas com grampos, conforme pudemos constatar pelas marcas visiveis nos félios].
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Ainda descrevendo a capa do datiloscrito: consta a rasura do subtitulo que existia na
primeira versdo “monodlogo com a vida” [enunciado que foi rasurado duas vezes, a primeira
rasura na parte datilografada e a segunda rasura na parte manuscrita]. Clarice também escreveu
préximo a rasura de “monodlogo com a vida” a expressdo “uma pessoa falando”, a qual
entendemos como outro subtitulo ao datiloscrito, seguido de uma outra possibilidade, abaixo
desse, também rasurado: “cartas ao mar”.

No Fdlio n.° 3 desse datiloscrito constam as quatro epigrafes, a saber de: Man Ray,
Michel Seuphor, Roland Barthes e Henry Miller.

Das epigrafes nos interessa trazer em cena o discurso reportado por Clarice Lispector
de Roland Barthes, extraido do ensaio “A escritura do romance”, que compde o livro O Grau
zero da escritura (BARTHES, [1953] 1974, p. 136): “ndo ha arte que ndo aponte sua mascara
com o dedo”.

No referido ensaio, Barthes discute a relacéo estreita que se estabeleceu entre Romance
e Historia [particularmente no século XIX, em que ambas tiveram maior desenvolvimento],
bem como o fato de que em cada momento histérico produz-se um tipo de romance ou de
Histdria (romances epistolares, Historia por andlises). O semi6logo aponta as convencdes
atribuidas ao romance: o uso do passado simples (o passado narrativo) e 0 uso da terceira pessoa
do romance, ambos de natureza ambigua.

O passado simples é aquele que apresenta uma realidade “nem misteriosa, nem absurda;
é clara, quase familiar, a cada momento contida na mao de um criador”, que ““sofre a pressao
engenhosa de sua liberdade”. Esse uso do passado simples se traduz em um “sistema de
seguranga” e como “um desses numerosos pactos formais estabelecidos entre o escritor e a
sociedade, para a justificacdo daquele e a serenidade desta” (BARTHES, [1953] 1974, p. 134).

J& em relagdo ao uso da terceira pessoa no romance, que representa uma “convencao
indiscutida”, diz Barthes: “seduz os mais académicos e 0s menos atormentados tanto quanto os
outros, que, no fundo, julgam a convengdo necessaria ao frescor de sua obra” (BARTHES,
[1953] 1974, p. 135).

Por isso, Barthes ([1953] 1974) diz que o uso da terceira pessoa € uma “convengao-tipo
do romance; da mesma forma que o tempo narrativo, assinala e realiza o fato romanesco”;
caracteristicas proprias do romance no Ocidente, em que “ndo ha arte que ndo aponte sua
mascara com o dedo” (BARTHES, [1953] 1974, p. 136).

Uma outra possibilidade na narrativa, discutida por Barthes, é 0 uso do “eu” tido como

né&o convencional. O autor explica:
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3

Menos ambiguo, o “eu” ¢é por issO meSmMO menos Iomanesco:
consequentemente, €, a0 mesmo tempo, a solucdo mais imediata quando a
narrativa fica aquém da convencao (a obra de Proust, por exemplo, quer ser
apenas uma introdugdo a Literatura), e a mais elaborada, quando o “eu” se
coloca além da convencdo e tenta destrui-la, remetendo a narrativa para a falsa
naturalidade de uma confidéncia (tal é o aspecto artificioso de certas narrativas
gideanas) (BARTHES, [1953] 1974, p. 136-137).

Clarice Lispector aponta para o uso “ambiguo do ‘eu”, enquanto autor-criador e 0 seu
gesto de escritura “que aponta com o dedo a mascara que usa” (BARTHES, [1953] 1974, p.
136). Uma escolha ja iniciada por Proust em sua escritura, como apontou Barthes. Tal poder
atribuido ao escritor vem de sua escritura como o gesto aquém da convencéo.

Pelas epigrafes, vemos Clarice Lispector em dois cronétopos: cronétopo de leitora
(nessas epigrafes, constamos leituras transdisciplinares, transversais) e o outro cronétopo de
escritora. Nesses dois cronotopos, Lispector realiza sua pesquisa, a intelectual buscando
respostas, compreensdes outras; e a escritura, buscando uma escritura aquém das convencoes.

Barthes ao concluir o ensaio diz:

O passado simples e a terceira pessoa do Romance nada mais sdo do que esse
gesto fatal pelo qual o escritor aponta com o dedo a mascara que usa. Toda a
Literatura pode dizer: “Larvatus prodeo”, avango apontando minha mascara
com o dedo. Quer se trate da experiéncia inumana do poeta, assumindo a mais
grave das rupturas, a da linguagem social; quer da mentira credivel do
romancista — a sinceridade precisa aqui de signos falsos, e evidentemente
falsos, para durar e ser consumida. O produto e, finalmente, a fonte de tal
ambiglidade, é a escritura (BARTHES, [1953] 1974, p. 137).

E esse o produto de escritura, da busca por uma escritura diversa das convencdes que
Lispector, em nossa compreensdo, traz como pré-texto na epigrafe barthesiana.

Clarice Lispector langou-se ao risco ao utilizar-se do “eu” na narrativa; ao mostrar sua
narrativa aos amigos e colocar-se em escuta; ao colocar-se em escuta de outras vozes (a respeito
dos autores das epigrafes e outros); e, por fim, quando colocou a obra em publicacdo (também
incentivada pelo filosofo e amigo Pessanha na carta de 5 de margo de1972, “Mas — e dai? Por
que nao o risco?”).

Lispector langou-se na experimentacdo de uma escritura sem destino; seus datiloscritos
e a obra publicada compdem o percurso dessa pesquisa de escritura; de uma pesquisa a “grau
zero”, deslocando-se da unidade abstracdo da identidade (pessoa civil) em um outro lugar, em
direcdo a alteridade, dando voz & personagem e & sua existéncia no espaco literario. E nessa

dimensao de escritura que se posiciona Clarice Lispector.
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» Datiloscrito C: Objecto Gritante (Transformou-se em Agua Viva)

A capa apresenta uma variante autoral manuscrita indicando que o datiloscrito
“Transformou-se em Agua viva”, escrito a caneta ¢ entre parénteses, uma indicacdo de que o
datiloscrito estava em uma fase intermediéria e de metamorfose, em transformagao. No fdlio

n.° 2, consta a epigrafe de Michel Seuphor, sem incidéncias de emendas autorais.



FAC-SIMILE 2— Capas dos datiloscritos do romance Agua Viva

Datiloscrito A
001499/BR IMS CLIT-CL-CL-Pi
Atras do pensamento: mondlogo com a vida

Datiloscrito B
FCRB/AMLB CL-Pi-02a

Datiloscrito C
FCRB/AMLB CL-Pi-02b
Objecto Gritante

ttond1Fo con o vida

0BsETo0 cRITANTE

Objeto Gritante

Clarice Lispector

l \

Clarice Lispector

OBJECTO GRITANTE

; 2 L
< Tf@b MAaA O e A ot

//%\ Q\LVO\ \/V\/‘VG\V

FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles (testemunhd A); Arquivo Clarice Lispector/Fundacéo Casa de Rui Barbosa (testemunho B e C)

L



FAC-SIMILE 3 — As epigrafes presentes nos datiloscritos do romance Agua Viva

Datiloscrito A
001499/BR IMS CLIT-CL-CL-Pi
Atras do pensamento: monélogo com a vida

Datiloscrito B
FCRB/AMLB CL-Pi-02a
Objeto Gritante

Mg

" Tinha que cxistir uma pintura totalmente livre da dependérela
da figura, o objoto - uma pintura que, como a misica, ndo ilustra coi
sa alguma, ndo conta wma histdria ¢ ndo langa um mito. Tal pinture con
tenta-se on evocar o8 reinos incosunicdveis do espirito, onde o somho
se torna pemsamento, onde o trago se torma existincial.

1S

Michel Scuphor (?)

"I4nha que existir uma pintura livre da 161 da figura -
© objeto — uma pintura que, como a misica, nio ilstra coisa alguma, nio

conta uma histéria e ndo lanca um mito, Tal pintura contenta-se em evocar 05

reinos incomuniciveis do eapirito, onde o sonho se torna pe¥psamento, onde
o trago se torna existéncia."
5 Michel Seuphor
\
M. - - - ndo h arte que nio aponte sua mascara com o dedo."

Roland sarthes

Datiloscrito C
FCRB/AMLB CL-Pi-02b
Objecto Gritante

ocar os reinos incomuniciveis do espirito, <

to. om{’g'trqvo se torna existéncia.! .

€L
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Na proxima secdo, empenhamo-nos na continuidade de nossa investigagdo, desta feita,
efetivando um estudo comparativo entre os datiloscritos, a fim de levantarmos alguns
apontamentos sobre: como essas diferentes versdes e as variantes autorais manuscritas de
Clarice Lispector evidenciam seu estilo? Nao temos a pretensédo de desenvolver nessa pesquisa
um estudo sobre a genética da obra, pelo viés da Edicédo Critica-Genética; somos cientes de que
pode ser uma proposta interessante para pesquisas futuras.

1.4 Os datiloscritos e a primeira edi¢io de Agua Viva: entrelacando vozes

O datiloscrito Objeto Gritante foi lido pelo Professor de Filosofia da UFRJ e amigo,
José América Mota Pessanha, a pedido de Clarice, com o qual ja havia falado precedentemente
por telefone. Na missiva de 05 de marco de 1972, de Séo Paulo, para a escritora, Pessanha teceu
comentarios sobre o, entdo, futuro romance Agua Viva. A carta® composta de quatro flios, um
datiloscrito, faz parte do Arquivo de Clarice Lispector, na Fundagio Casa de Rui Barbosa®’, na
secdo Correspondéncia Pessoal. Nessa carta, Pessanha afirmou que lera o livro e que ficou
bastante perplexo, e mesmo diante dessa situagdo iria emitir apenas “impressdes bastante

pessoais e sem maior lastro critico”, iniciando os comentarios sobre a forma:

Tentei situar o livro: anotagdes? pensamentos? trechos autobiograficos? uma
espécie de diario (retrato de uma escritora em seu cotidiano)? No final achei
que é tudo isso ao mesmo tempo. [...] Tive a impressao de que vocé quis
escrever espontaneamente, ludicamente, a-literariamente. Verdade? Parece
que, depois de recusar os artificios e as artimanhas da razdo (melhor talvez —
das racionalizacBes), vocé parece querer rejeitar os artificios da arte. E
despojar-se, ser vocé-mesma, menos indisfarcada aos proprios olhos e aos
olhos do leitor. Dai o despudor com que se mostra em seu cotidiano (mental e
de circunstancias), ndo se incomodando em justapor trechos de diversos niveis
e sem temer o trivial (PESSANHA, Carta, CL-cp-097, 1972 [com destaque
feito por Lispector, a caneta, na carta original]).

De todas as impressdes apontadas por Pessanha na carta sobre a escritura de “Objeto
Gritante”, Clarice fez o destaque na parte em que ele definiu sua escritura como um “escrever
espontaneamente, ludicamente, a-literariamente”; compreendemos que essa observagdo foi

apreciada pela escritora, em virtude de sua pesquisa por meio da escritura [a época,

3 Recentemente a carta veio a plblico na edicao especial de Agua Viva, de 2019.
37 Os documentos, manuscritos e datiloscritos referentes a Clarice Lispector, foram doados pelo filho Paulo Valente
Gurgel, em 1977.
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possivelmente ja estava com um ano de experimentacéo na criagdo do romance Agua Viva],
desejosa de que criasse algo diferente, que pudesse brincar com a questéo do tempo, esmagando
0 tempo cronoldgico e, assim, fugindo aos moldes dos géneros discursivos primarios ou simples
(denominacdo proveniente da teoria bakhtiniana).

Pelos indicios observados nos datiloscritos e na carta de José Américo Motta Pessanha
(1972), o fil6sofo fez a leitura de um outro datiloscrito intitulado Objeto Gritante, existente
possivelmente entre a versdo Objecto Gritante, a qual ndo apresenta subtitulo, e a versao Objeto
Gritante, que apresenta o subtitulo datilografado: “monologo com a vida”; porém o subtitulo
datilografado foi rasurado, depois reconsiderado e escrito a mao novamente [“mono6logo com
vida”] e em seguida rasurado novamente, sendo inserido um outro subtitulo “uma pessoa
falando” — também rasurado depois —, e por ultimo, foram acrescentados mais dois subtitulos
“carta ao mar” [escrito a caneta de cor vermelha] e “Este é um anti-livro.

Conjecturamos que Clarice atendeu a uma das sugest@es realizadas pelo fildsofo, critico
e amigo Pessanha, registrada, cancelada, depois reconsiderada pela escritora, que escreveu a
caneta e, por fim, cancelou novamente. Tudo isso por conta da sugestdo do filésofo amigo,
quando lhe disse em carta: “acho que talvez valesse a pena um subtitulo que, na medida do
possivel, identificasse a obra — como ndo ficcdo, como apontamentos, como um certo tipo de
diario, enfim, como vocé considere melhor qualifica-la sem trai-la em excesso” (PESSANHA,
CL-cp-097, 1972).

Em outro momento, Pessanha fala da trama criadora de Lispector comentando poética
e carinhosamente sua maneira de apresentar as cenas literarias, em especial, sobre o contato da

escritura e o leitor, quando diz:

Gostei particularmente dos momentos em que vocé, diante do leitor, mostra
como de um universo mental voltado também para o dia-a-dia pode surgir uma
trama de ficgdo: parece uma bolha de criacdo artistica que vocé deixa que se
desenvolva até certo ponto e, quando quer, rompe. E volta ao cotidiano, ao
telefone que toca, a reminiscéncia de um fato qualquer. Acho que sob esse
aspecto o livro vale e muito (PESSANHA, Carta a CL, CL-cp-097, 1972).

Essa esséncia de cotidianidade no instante vivido atravessado por uma “bolha de criacao
artistica”, que para nos € o proprio fragmento estético da escritura em Lispector, presente nas
versdes precedentes, chega a escritura do romance Agua Viva. Em Objeto Gritante, Pessanha
também ressalta que Clarice abandona “o enfoque psicologico e passa a outro nivel de problema

299

e de linguagem: o do ‘pensamento’”. E nesse sentido, o critico observa que a “linguagem muda:

vocé [Lispector] deixa de falar pelas personagens; elas ja podem falar por elas mesmas e entéo
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dialogam (o que raramente ocorria nas obras anteriores)”. Ou seja, para Pessanha, o trabalho
com a linguagem no datiloscrito lido j& se diferenciava especialmente no que se referia as
relacBes “autor e herdi”, “autor e realidade”, “forma e conteudo” (em termos bakhtinianos,
conceitos que serdo abordados no capitulo seguinte). Em suma, podemos dizer que Pessanha
observou que a escritora, no ato da escritura, ampliou a distancia entre os fatos narrados e
vividos pela personagem e os fatos vividos pela persona Clarice Lispector. Por isso, 0s tragos
autobiograficos foram diminuidos no datiloscrito finalizado em 1972 [o que fora lido por
Pessanha].

Roncador (2019), em seu ensaio “Clarice Lispector esconde um objeto gritante: notas
sobre um projeto abandonado”, apds ler e estudar o datiloscrito Objeto Gritante, chegou a
algumas conclusbes, uma delas é a de que Clarice, ao tecer a narrativa em Objeto Gritante,
“questiona a instituigdo Literatura” e, por conseguinte, “os pressupostos artisticos de sua
geragdo, como, por exemplo, o ideal de sublimagdo ou distanciamento do autor em relagéo a
sua obra” (RONCADOR, 2019, p. 159). Logo depois, a pesquisadora afirma que Lispector, no
final do datiloscrito supracitado, fala explicitamente de suas inten¢des “antiliterarias” e,
portanto, sobre 0s possiveis ataques caso o datiloscrito fosse publicado; o fragmento do
datiloscrito revisitado por Lispector e citado por Roncador pode ser visto no Fac-simile 4. Esse
fragmento n&o aparece na obra publicada.

FAC-SIMILE 4 — P4gina 185, Félio CL—pi—2a-20438 de Objeto Gritante

CL- pi-20 - 20k
Qj)\/%f) &{Fwww aéo /u.c,;mmg
M__/——/‘/—/_/
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/ .
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ETxaikiuin gravidm‘lo & ol 1ndeﬂudumente no ar,
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o desmaio o ¥euf' deixa do ser um ‘euﬂ E mesmo que dure tno pouco & muiim

u

m fato muito grave, Desnio e também a corageg do corpo em mon:,er E i
m ca:

no abismo. g

FONTE Arquivo Clarice Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa

3 Transcricdo do trecho que selecionamos do datiloscrito Objeto Gritante com as variantes autorais. “O instante-
ja de agora € uma coisa que vou dizer que todas as vidas sdo vidas heroicas. Eu também sou heroica. Alias é sé
por heroismo também que publico este livro que vai ser vaiado e cujas intencdes de anti-literatura serdo captadas
por poucos. Queria que alguém tivesse escrito um livro nos moldes deste para eu ndo me sentir sozinha na captacéo
do presente” (LISPECTOR, Objeto Gritante, p. 185, félio CL-Pi-2a-204).
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Percebemos, na imagem do datiloscrito Objeto Gritante (com as emendas e variantes
autorais), que Lispector/personagem declara sua face de “intengdes de anti-literatura” devido
ao estilo de sua escritura; segundo ela mesma, ela tem um estilo contrario aos padrdes da
contemporaneidade quando diz “que todas as vidas sdo vidas herdicas”, sendo ela uma
personagem também “herdica”, e arremata dizendo “Alias ¢ s6 por heroismo também que seréo
captadas por poucos” (LISPECTOR, Objeto Gritante, p. 185).

E agora, trazemos a fala da personagem em Agua Viva contendo a mesma esséncia
artistica de ndo conformidade nem adequacdo a moldes, reagindo elegantemente através da
linguagem pela atividade de escritura, em que a escritura passeia pela palavra objetivada na
forma do discurso indireto livre; assim, dando passagem a voz do autor-criador-Lispector e a

da personagem narradora como “voz Unica”. Assim, a personagem narra:

FAC-SIMILE 5% — P4gina 79 do romance Agua Viva
S VT

FONTE: Lispector (1973, p. 79)

A escritura da edicdo publicada visto nessa imagem (Fac-simile 5) é o resultado do
didlogo com a imagem do Fac-simile 4 — do datiloscrito Objeto Gritante, ja modificado
conforme o desejo de escritura de Lispector. O trecho: “Todas as vidas sdo vidas herdicas”
(LISPECTOR, 1973, p. 79) mantém o elo entre esses dois Folios: Fac-similes 4 e 5. Em face
de tais constatac@es, é facil depreendermos que a escritora, no processo de escritura da obra
Agua Viva, em sua génese, encontrava-se no fazer estético entre a palavra objetiva (da vida real)
e a palavra objetivada (da vida literéria); ou seja, Lispector trabalhava a relacdo entre autor-
criador e heroi, relacdo que é distanciada do autor empirico, uma relacdo que esta na légica

dial6gica bakhtiniana de como compreender o processo estético da criacdo verbal (Literatura).

39 Optamos por utilizar o Fac-simile da primeira edigdo de 1973 para mostrarmos o leiaute da pagina do romance
e, principalmente, mostrar como se configura o espaco entre os fragmentos, um espaco diferenciado dos espacos
expostos internamente em cada fragmento. Esse fato é um dos argumentos para o delineamento da nogdo de
“Escritura entrelinhar” de Clarice [nogdo que construimos ao longo deste trabalho de tese].
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Assim, Clarice ao criar a vida da personagem a partir de sua propria verdade ética e estética,
dialdgica por natureza, distancia-se dos sentimentos e pensamentos da escritora enquanto autor
empirico. Essa relacdo é uma das conquistas da escritura revolucionaria em Agua Viva.

Lispector ndo dialogava apenas por correspondéncia com o0s amigos; também
conversava sobre seus textos através de telefonemas. Outros interlocutores também se fizeram
presentes em sua vida de escritora, além de amigos proximos, e tecerem consideragdes sobre a
obra em estado datiloscrito, a pedido da prépria Lispector. Entre seus interlocutores, citamos a
escritora Nélida Pifion e o diretor Fauzi Arap, que leram seu datiloscrito Objeto Gritante,
participando com suas sugestdes (IMS, 2004, p. 33).

A escritora adorava ter a apreciagdo dos amigos sobre seu trabalho e lia cada uma com
muito interesse, colhendo para si aquelas que considerava produtivas esteticamente em seu
fazer artistico. Outras sugestfes que ndo Ihe apeteciam, descartava-as.

Teresa Montero, professora de Literatura e biégrafa de Lispector, entrevistou a escritora
Nélida Pifion, amiga de Clarice. O depoimento da escritora-amiga foi transcrito na dissertacdo
de mestrado de Montero intitulada “Eu sou uma pergunta”: uma biografia de Clarice Lispector,
de 1996; mais tarde, a dissertacao transformou-se em livro e foi publicado pela Editora Rocco,
em 1999. Segundo Montero: as “sugestdes de Nélida restringiram-se a fazer cortes de
repeticdes, isto &, as anotaces do papel que Clarice punha no texto: ‘Ela repetia textos, esquecia
de eliminar os papéis, por isso, as vezes, 0s textos apareciam mais de uma vez” (MONTERO,
2019, p. 179).

O professor Alexandrino Eusébio Severino®® (1931-1993) também leu os originais do
romance Agua Viva; Severino é muito conhecido pelos pesquisadores da obra Agua Viva, de
Clarice Lispector, especialmente em razao do ensaio intitulado “As duas versdes de Agua Viva”,
escrito em homenagem a escritora no 10.° aniversario de sua morte.

Nesse ensaio, o critico literario declara que, nos encontros que teve com Lispector, entre
julho e agosto de 1971, além de ter um significado especial para sua vida, herdou da escritora
uma copia da primeira versio de Agua Viva, que na ocasido se chamava Atras do pensamento:
mondlogo com a Vida, um datiloscrito (SEVERINO, 1989).

Nesse primeiro encontro, Clarice confiou-lhe o original da primeira versao, pedindo-lhe

que fizesse a traducédo para a lingua inglesa; porém, a “traducdo néo se efetuou, mesmo porque

40 Foi Professor de Literatura Americana na Universidade de Sdo Paulo (Marilia), de Lingua e Literatura
Portuguesa na Universidade de Texas (Austin) e na Universidade Vanderbilt, e critico literario; era amigo de
Clarice Lispector.
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o livro, tal como fora escrito, nunca foi publicado”, declarou o professor (SEVERINO, 1989,
p. 115).

Lispector continuou o processo de criacdo por mais dois anos (depois de 1971) até a
publicacdo de Agua Viva. Severino transcreveu, em seu ensaio, um trecho da carta recebida de
Clarice com seus esclarecimentos sobre 0 motivo pelo qual ainda ndo tinha prosseguido com a
traducédo: “Quanto ao livro interrompi-o porque achei que nédo estava atingindo o que eu queria
atingir. Nao posso publica-lo como esta. Ou ndo o publico ou resolvo trabalhar nele. Talvez
daqui a uns meses eu trabalhe no Objeto Gritante” (SEVERINO, 1989, p. 115).

Da comparacédo efetivada pelo professor Severino (1989) e apresentada no ensaio ja
citado, recortamos alguns de seus apontamentos e vamos, aqui também, entrelacando-os com
outras vozes e pontos de vista.

1. Segundo Severino: Clarice havia dito que o titulo da primeira versdo seria mudado,
e estava pensando em “Objeto”; apos concluido seria enviado para a Editora Sabia.

Sabemos que a Editora Artenova publicou a primeira versao, em 1973. Teresa Montero
(2019) nos ajuda a compreender essa passagem relatada pelo professor Severino (1989). Sobre

a época, diz a professora:

A Sabid, de seus amigos-escritores Fernando Sabino e Rubem Braga, tinha
publicado cinco livros [de Lispector] até 1971; o ultimo, o romance inédito
Uma aprendizagem ou o livro dos prazeres (1969), premiado com o Golfinho
de Ouro, concedido pelo Museu da Imagem e do Som. Em 1973, a editora foi
vendida para a José Olympio. Quando a Artenova entrou na vida de Clarice,

no inicio dos anos 1970, ela colaborava intensamente na imprensa”
(MONTERO, 2019, p. 177-178).

2. As duas versdes de Atras do pensamento: mond6logo com a vida e Agua Viva diferem,
sobretudo, na inclusdo de aspectos biograficos na narrativa; ou seja, pela observagédo do critico,
na primeira versao, os aspectos da vida da autora (pessoa civil) aparecem com mais intensidade;
e na primeira edicdo publicada, hd& um apagamento nitido em relacdo as aspectos da vida
biografica da escritora.

Para elucidarmos essa observacdo do professor Severino (1989), selecionamos um
trecho de cada um dos trés datiloscritos e a edi¢do publicada, ndo so as duas versdes analisadas
pelo professor; nos excertos percebe-se uma maior e menor incidéncia de dados biograficos.
Iniciamos com o excerto do datiloscrito Atras do pensamento: monologo com a vida (Fac-simile
6), e, logo depois, mostramos os demais trechos dos outros dois datiloscritos (Fac-similes 7 e
8) e do romance Agua Viva (Fac-simile 9).
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FAC-SIMILE 6 — P4gina 6, Folio CL—pi—6 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida
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FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles

FAC-SIMILE 7 — Pagina 9, Folio CL-pi-2b-9 do Objecto Gritante
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FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa

FAC-SIMILE 8 — Pagina 9, Félio CL-pi—2a—15 do Objeto Gritante
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FAC-SIMILE 9 — P4gina 42 do romance Agua Viva

FONTE: Lispector (1973, p. 42)

Nesses excertos, inseridos em uma ordenacéo de escritura, da primeira verséo até a obra
publicada, vemos que, em Atras do pensamento (Fac-simile 6) e Objecto Gritante (Fac-simile
7), os dados atribuidos a personagem com as expressfes “meus filhos” e o agradecimento por
“ser mae”, sao dados muito proximos da vida biografica da escritora. Diante de sua escritura de
pesquisa, percebe-se o trabalho desenvolvido no datiloscrito Objeto Gritante (Fac-simile 8), em
que os dados da personagem préximos ao do autor empirico foram excluidos a caneta, cor
vermelha, e as variantes autorais de inser¢do, nova escritura, colocadas a caneta azul. Na
imagem seguinte (Fac-simile 9), notamos a escritura em Agua Viva, sem indicages explicitas
para uma associacdo a escritora em seu tempo biografico. Portanto, a esséncia da escritura
iniciada na primeira versdo continuou na obra publicada, como afirmou Severino (1989) em
sua andlise, o que também foi possivel constatar pelas imagens desses fragmentos da obra

nascendo (Fac-simile 6, 7 e 8) e nascida (Fac-simile 9).

3. A versdo de 1971 sofreu profundas alteracfes, para que dela fossem extraidas
referéncias demasiado pessoais (SEVERINO, 1989).
Ana Claudia Abrantes (2019b) confirmou essa extra¢do de referéncias “demasiado

pessoais”, como apontou Severino (1989), em seu ensaio “Escrita elastica™:

Na pagina 126 [do datiloscrito Objeto Gritante], confirmam-se as eliminac6es
de conteudo vivencial na retirada de trechos que aludiam ao pai e aos filhos
da autora. O mesmo expediente é utilizado na pagina 155. Todo o trecho em
que a narradora menciona a possibilidade de gangrena apds o incéndio, a
‘devotada’ irma solicitando que ndo realizassem qualquer amputagao, tudo foi
rasurado, sinalizando a intengdo de retirada (ABRANTES, 2019b, p. 201).
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Outra modificacdo no quadro ficcional é a substituicdo da profissdo da personagem e
narradora: ao invés de alguém que escreve profissionalmente, o “eu” passa a ser o de uma
pintora que se inicia no ato de escrever. Essa alteracdo do primeiro oficio [para pintora] da
personagem mostra a intencao da autora em reduzir o aspecto autobiografico, tendo ela como
primeiro oficio o de escritora na vida real. Segundo o professor Severino ([1989] 2019, p.144):
“Foram necessarios dois anos [depois de 1971] para que 0 caroco seco e germinativo fosse
secando ao sol: para que a transformacdo do pessoal em impessoal fosse aos poucos se
realizando”.

Esse aspecto de distanciamento dos dados de identificacdo do autor empirico com a
personagem, realizado pela escritura de Lispector, mostra-nos seu trabalho na fungéo de autor-
criador; um trabalho com a linguagem dos datiloscritos a obra publicada. Nesse sentido,
podemos trazer em cena a questdo da no¢édo de autor.

A Critica Textual, ramo da Filologia, que é uma das epistemologias que adotamos em
nossa investigacdo, tem a finalidade de aproximar o texto literario, tanto quanto possivel, da
forma dada ou pretendida pelo autor quando de sua primeira publicacdo. Para isso, essa no¢do
tedrica leva em conta se a obra teve ou ndo algumas variantes no percurso da tradicdo da obra
ou do texto, no percurso de sua transmissao por meio das edi¢6es publicadas. Por isso, observar
a forma-conteddo da obra pelo viés da Critica Textual ndo quer dizer que o foco se dé sobre as
alteragBes que impliquem se a obra tem maior ou menor grau de aspectos biogréaficos do autor
internamente tecidos na narrativa. Ao invés disso, a metodologia da Critica Textual se refere ao
cuidado com a transmissao do texto literario; traduz-se como um olhar atento a obra publicada
pelo autor em vida, de forma que a obra possa ser divulgada e chegue ao leitor como tecido
narrativo mais préximo do que foi pretendido pelo autor.

Se houve manuscritos e datiloscritos da obra como a “vontade pura” do autor
(BARTHES, [1978-1980] 2005), pode-se chegar a observacGes que elucidam a atividade de
escritura do autor no &mbito do enunciado e no ambito da enunciagéo; portanto, séo documentos
que portam marcas, tracos da escritura e variantes que podem indicar, alterar ou confirmar o
estilo do autor e o sentido do texto. Bakhtin ([1979] 2011, p. 60) diz que o todo da obra é uma
expressdo do autor; e cada personagem expressa a Si mesmo.

Assim, tornamos a questdo do autor, tendo em vista as observacdes efetuadas pelo
professor Severino (1989), bem como de Pessanha (1972) e Abrantes (2019a), em relacédo a
reducdo de dados autobiogréaficos na obra publicada em comparacéo com os datiloscritos. Uma

diminuicdo, mas ndo o apagamento total de tragos autobiograficos; em Agua Viva houve um
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trabalho de escritura que realizou — dos datiloscritos & obra publicada — esteticamente uma
distancia metafdrica entre a narrativa literaria da vida da personagem e a narrativa de vida da
escritora Lispector como pessoa civil.

Aqui é possivel aproximarmos a no¢do de autor dada pela teoria de Bakhtin e o seu
Circulo e a de Barthes, em que ambos consideram, em uma primeira leitura (ou primeiro
movimento de leitura) na analise de um texto literério, a biografia pessoal, o contexto imediato
do autor empirico. Em Bakhtin, essa reflexdo sobre o autor faz parte da nogdo da “arquitetonica
do autor” ou “cronodtopo do autor”: autor-homem [pessoa civil] e autor-criador (BAKHTIN,
[1975] 2010; [1979] 2011); em Barthes, tal reflexdo faz parte da nogdo de “estilo” ou
“biografema” (BARTHES, [1953] 1971; [1975] 2003).

O texto literario, nesse contexto, mostra-se como uma arquitetdnica ou como um tecido
de escritura, que apos recebida a assinatura e 0 acabamento do escritor, distancia-se dele e passa
a viver no tempo da Literatura (“o tempo grande”, segundo Bakhtin), nascendo desse momento
em diante uma nova relacdo, aquela com o leitor. Nesse sentido, o “todo estético” ¢é criado, ndo
pelo mesmo crondtopo (do escritor e do leitor), mas € criado de maneira ativa, tanto pelo autor
guanto pelo espectador; esse ultimo como leitor é também um coautor do texto literario.

Bakhtin, em Estética da criacdo verbal (1979), compds uma arquitetdnica estética para
pensar o autor, a qual se configura por distinguir entre autor-criador e autor-pessoa. O autor-
criador é aquele que da forma ao objeto estético, ou seja, compreende-se como elemento
constitutivo do texto literario (da obra); o autor-pessoa se refere ao elemento do acontecimento
ético e social da vida, da “realidade cognitiva e ética” (BAKHTIN, [1979] 2011, p. 173). Essa
noc¢do de autor-pessoa nos remete as no¢des de autor empirico ou autor biografico.

Bakhtin afirma, em O autor e o herdi na atividade estética, que: “o que ¢ indispensavel
para a criacdo de um todo artistico (inclusive no caso de uma obra lirica), ndo é expressar sua
vida e sim expressar-se sobre sua vida pela boca do outro” (BAKHTIN, [1979] 2003, p. 102).
Lispector cria sua personagem, seu “outro” na vida literaria; s6 nessa relagdo ¢ que o
acontecimento estético se realiza na presenga de dois participantes que “pressupde duas
consciéncias que ndo coincidem”.

Por isso, para a realizagdo do ato estético em direcdo a alteridade, ao “outro”, deve,
primeiramente, haver um distanciamento (metafdrico) entre o autor-criador e 0 autor-pessoa
(ato ético); ou seja, o autor-criador deve colocar-se em uma posicdo de exotopia (podendo ser
uma exotopia maior ou menor; ou seja, uma visdo mais ou menos distanciada da vida real),

deixando sua posi¢do sobre a vida ética e se colocando na posicao de contemplagdo estética, na
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atividade de escritura. Assim, tudo o que ¢ introduzido em uma obra, gracas ao excedente de
visdo do autor, constitui a forma estética da sua obra como um todo artistico.

Augusto Ponzio ([2008] 2009) explica-nos que a exotopia da palavra literaria permite a
afiguracdo dessa ““[...] alteridade constitutiva da consciéncia e da palavra; a palavra fica
objetivada e o autor permanece fora dela; [...] podemos encontrar nela [na obra] o autor
representado [afigurado], convertido em outro, mas ndo o autor que representa [afigura] o autor
puro, o escritor [autor-pessoa, autor-biografico]” (PONZIO, A., [2008] 2009, p. 66).

No romance Agua Viva encontramos uma personagem escritora na primeira verséo do
datiloscrito Atras do pensamento, profissdo da personagem que foi alterada para uma
personagem pintora nas versoes sequenciadas Objecto Gritante e Objeto Gritante. Severino
(1989) aponta que a personagem pintora aspira a ser escritora. Essa alteracédo feita por Clarice
Lispector (como autor-criador) ndo alteraria a leitura dos elementos estéticos (enunciacdo) que
fazemos (enquanto leitores-escritores, segundo Barthes) a respeito de sua obra compreendida
no seu cronétopo literario.

Para Bakhtin ([1979] 19974, p. 27): “o autor cria, mas ndo V& sua criagdo em nenhum
outro lugar a ndo ser no objeto ao qual deu uma forma; [...] ele s6 vé o produto em devir de seu
ato criador e ndo o processo psicoldgico interno que reside a esse ato”.

Bakhtin complementa que: [...] “o autor nada tem a dizer sobre o processo de seu ato
criador, ele esta por inteiro no produto criado, e s6 pode nos remeter a sua obra; e é, de fato,
apenas nela que vamos procura-lo” (Os aspectos técnicos do ato criador, a pericia, sdo
claramente perceptiveis, porém, de novo, no objeto) (BAKHTIN, [1979] 1997, p. 27).

O filésofo nos esclarece que a “relacdo esteticamente criadora com a personagem € o
seu mundo é uma relacdo com quem tem de morrer (moriturus), é sua contraposicao a tensao
semantica do acabamento salvador” (BAKHTIN, [1979] 2011, p. 176). Ou seja, o autor-criador
tem uma corporeidade que se dissolve, morre, termina quando a obra é concluida, publicada e
colocada em circulacéo; a personagem criada se desliga do processo que as criou e a obra passa
a viver uma vida autdnoma, passa a viver no “tempo grande” da Literatura, como dissemos
anteriormente. Dai em diante, a obra nasce para o cronétopo do leitor real, do publico; e ao

leitor, ndo interessa o autor-criador, nem ao texto literario.

41 Edigéo da obra Estética da criagdo verbal, de 1979, traduzida do francés para o portugués por Maria Ermantina
Galvéo G. Pereira.
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4. O resto, 0 &mago do livro, ja se encontra na primeira versdo. Outro apontamento do
Prof. Severino (1989). Para realizamos nossos apontamentos, apresentamos 0s excertos em que

aparece uma mostra da esséncia da escritura em Agua Viva.

FAC-SIMILE 10 — Pégina 3, Félio CL-pi-3 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida
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FAC-SIMILE 11 — P4gina 5, Félio CL-pi-2b-5 do Objecto Gritante
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FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa

FAC-SIMILE 12 — P4gina 5, Félio CL-pi-2a-8 do Objeto Gritante
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Aqui, recortamos as ideias contidas nos trés datiloscritos (Fac-similes 10, 11 e 12) e
comentamos, séo elas:

a) o discurso da personagem sobre a falta das palavras. Reflexdo da personagem sobre
a lingua enquanto sistema linguistico limitado, restrito, um cddigo verbal que ndo diz tudo.
Barthes ([1978] 2004) dizia em Aula Inaugural que a lingua é “fascista”, pois nos constrange a
dizer [e muitas vezes de maneira insuficiente] com as palavras que temos a disposi¢do na lingua,
portanto, um sistema que resulta na “falta” de palavras como disse a personagem. Depois, a
postura da personagem, diante dessa constatacdo da falta de palavras, foi a da recusa em criar
novas palavras — e no romance todo, a personagem néo cria novas palavras, utiliza as existentes
na lingua e da-lhes novos sentidos, a exemplo da palavra “beatitude”, para significar o gesto de
escritura. A personagem também trouxe para a narrativa palavras de outra lingua como o
proprio “it” da lingua inglesa e “adagio” [mas que Lispector escreve “adaggio”] da lingua
italiana.

b) Faz um discurso sobre 0 “it” proveniente do ingl€s e sua importancia na narrativa
como elemento fundamental “vivo e mole”;

c) E, por ultimo, a narracdo sobre o fato da personagem ter comido ostras em Paris,
pingando sobre elas um pouco de lim&o para, entdo, ficar fitando-as se retorcendo. Essas ideais
ganharam nova tessitura no romance Agua Viva.

Assim, transcrevemos do romance publicado os fragmentos que contiveram as ideias
acima recortadas mostrando como elas resultaram configuradas nos fragmentos da pagina 34 e
35 (abaixo transcritos) com uma diferenciacdo: o que antes se concentrava em um fragmento
(Fac-simile 10) ou em dois (Fac-similes 11 e 12), em Agua Viva configurou-se em mais de dois
fragmentos e com um distanciamento interno entre esses fragmentos [entre o primeiro
fragmento que traz a ideia da falta de palavras e o ultimo que versa sobre o “it”] de oito outros
fragmentos [simbolizamos a auséncia desses oito fragmentos por colchete e reticéncias na
transcricdo abaixo]. Portanto, nota-se que houve um trabalho de escritura intenso por parte da
escritora entrelacando e tecendo seus escritos anteriores com as novas enunciagdes de sua

prépria escritura. Vejamos, entdo, a tessitura dessas ideias no romance:

Ha muita coisa a dizer que ndo sei como dizer. Faltam as palavras. Mas recuso-
me a inventar novas: as que existem ja devem dizer o que se consegue dizer e
0 que é proibido. E o que é proibido eu adivinho. Se houver forca. Atrés do
pensamento ndo ha palavras: é-se. Minha pintura ndo tem palavras: fica atras
do pensamento. Nesse terreno do é-se sou puro éxtase cristalino. E-se. Sou-
me. Tu te és (LISPECTOR, 1973, p. 34).
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[.]

Mas ha também o mistério do impessoal que € o “it”: eu tenho o impessoal
dentro de mim e ndo é corrupto e apodrecivel pelo pessoal que as vezes me
encharca: mas seco-me ao sol e sou um impessoal de caroco seco e
germinativo. Meu pessoal é himus na terra e vive do apodrecimento. Meu “it”
é duro como uma pedra-seixo.

A transcendéncia dentro de mim € o “it” vivo e mole e tem o pensamento que
uma ostra tem. Sera que a ostra quando arrancada de sua raiz sente ansiedade?
Fica inquieta na sua vida sem olhos. Eu costumava pingar limdo em cima da
ostra viva e via com horror e fascinio ela contorcer-se toda. E eu estava
comendo o it vivo. O it vivo é o Deus (LISPECTOR, 1973, p. 34-35).

As ideias em seu “a4mago”, como disse Severino (1989), continuaram na tessitura da
obra publicada, porém com pequenas modificacdes nessas ideias, especialmente em duas: sobre
a origem do “it” e a localizagdo de onde a personagem comia ostras. O discurso sobre a lingua
(o sistema) continuou (e também foi enriquecido por novas expressdes); o discurso sobre o “it”
ampliou-se (excluindo-se a indicacdo de origem declarada do termo “it”: do inglés); e, por
ultimo, manteve-se o discurso sobre as ostras e o limédo pingado nelas, inclusive a retorcida das
mesmas quando acertadas pelo limao, retirando-se do romance apenas a indicacdo do pais onde
a personagem comia as ostras, que era “nas ruas de Paris” (Fac-similes 10, 11 e 12), acrescida
de um discurso filosofico sobre identidade e alteridade: “E eu estava comento o it vivo. O it
vivo € o Deus.”

Os excertos acima extraidos dos trés datiloscritos (Fac-similes 10, 11 e 12) e da obra
escrita e publicada (os fragmentos transcritos) mostram como Lispector constituiu sua escritura
de pesquisa, mantendo, como apontou Severino (1989), o &mago apresentado na primeira
versdo, Atras do pensamento: mondlogo com a vida, e desenvolvendo, assim, a nocdo do
“neutro” e do “it”.

Nesses excertos podemos destacar dois aspectos desse trabalho estético: o primeiro
referente ao movimento, ao deslocamento do discurso literario (o tema dos fragmentos: nos trés
datiloscritos aparece no inicio da narrativa na pagina 3 (Fac-simile 10) e pagina 5 (nos Fac-
similes 11 e 12). No romance, os discursos referentes aos mesmos temas dos Fac-similes 10,
11 e 12 aparecem nas paginas 34 e 35, ou seja, bem depois da parte inicial do romance, dizeres
gue foram deslocados do inicio para a metade da narrativa, com novas tessituras. Tal processo
de escritura denota 0 movimento de “idas e recuos”, conforme denominou Abrantes (2019a)
em seu ensaio, ao qual acrescentamos que foi nato do gesto de escritura e como movimento de

enunciacao, pesquisa e descobertas.
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O segundo aspecto que observamos é referente ao distanciamento da palavra objetiva —
que explica e significa as coisas (aquela dos discursos ordinarios, da comunicacdo, da
informacdo) — chegando-se a palavra objetivada (aquela dos discursos literarios), quando a
escritora afirmou nos datiloscritos que o “neutro” em “inglés ¢ it” (incluindo ai, o trabalho entre

lingua e estilo). Recortamos esse movimento de escritura em Lispector:

Mas ha também 0 mistério do neutro, em inglés “it” (Atras do pensamento, p. 3)
Mas ha também o mistério do neutro. Que em inglés ¢ “it”. (Objecto Gritante, p. 5)
Mas ha também o mistério do it que em inglés se chama it. (Objeto Gritante, p. 5)

Mas ha também o mistério do impessoal que é o “it”: [...] (Agua Viva, p. 35)

Essa busca de Lispector pelo “neutro” na escritura nos remete a busca de Barthes pelas
no¢oes de “neutro” e “escritura” iniciada em O Grau Zero da Escritura, obra de 1953; busca
também anunciada pela escritora na epigrafe do datiloscrito Objeto Gritante (Fac-simile 3)
apontado anteriormente, como pré-texto ao seu texto literario nascente Agua Viva: ... ndo ha
arte que ndo aponte sua mascara com o dedo” (BARTHES, [1953] 1974, p. 136).

A reflex@o sobre o “neutro” em Barthes se refere a uma escritura ao grau zero, e na qual
a escritura tem a funcdo de mediadora entre a lingua e a Literatura: a “lingua, portanto, esta
aquém da Literatura” e o “estilo esta quase além” (BARTHES, [1953] 1974, p. 122). O estilo,
para Barthes, “ndo passa de metafora, vale dizer, equacdo entre a intengdo literdria e a estrutura
carnal do autor” [estrutura enquanto deposito de duragdo, diz Barthes]. Portanto, “toda Forma
é também um Valor; por isso, entre a lingua e o estilo, ha lugar para outra realidade formal: a
escritura” (BARTHES, [1953] 1974, p. 123-124). E por esse caminho da escritura que Lispector
se coloca na gestacdo da obra Agua Viva. Para Barthes:

Nesse caminho da escritura, encontramos ainda um outro “dmago” do discurso literario
lispectoriano — que queremos destacar nesta tese, presente nos datiloscritos e no romance
publicado — que € sobre o trabalho da escritora com as metaforas, especialmente realizado e
visualizado através das variantes autorais no datiloscrito Objeto Gritante (CL-02a,
FCRB/AMLB). Por exemplo: de “inconsciente” para “nossa ilimitada infra-estrutura”; de

“consciente” para ‘“nossa subjacéncia”, no fragmento:

N6s nos ligamos ao infinito através do inconsciente [de nossa ilimitada infra-
estrutura], do atrds do pensamento. Nosso consciente [nossa subjacéncia) é
infinito [infinita] (LISPECTOR, Objeto Gritante, CL-pi-2a-144).
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Ainda sobre o trabalho com as metaforas, destacamos também a expressdo “atras do
pensamento” [a mais frequente na tessitura romanesca] — utilizada como metéfora para a
palavra “subconsciente” —, que Lispector empregou em sua criacao, inclusive dando-a como
titulo ao primeiro datiloscrito do romance em gestacédo: Atras do pensamento: monologo com
a vida. Essa modificagdo autoral, anotada em nossa Folha de Pesquisa do dia 23 de outubro de
2018, na Sala de estudos da FCRB-RJ, realizou-se em outros fragmentos do datiloscrito Objeto
Gritante.

No excerto abaixo, apresentamos um dos fragmentos em que se realizou tal variante
autoral, inicialmente o transcrevemos®? e, depois, colocamos entre colchetes a modificacéo
preterida por Lispector que fez anotagdes no datiloscrito com caneta nas cores azul e vermelha
(reproduzida as cores optadas por Lispector, bem como mantivemos a ortografia do

datiloscrito).

— Sabe que muitas vezes [vézes] ndo entendo o0 que eu mesma escrevo [pinto]?
— Comigo é quando falo. Eu pergunto-me: quem esta falando dentro de mim?
— E porque ninguém — porém ninguem [ninguém] mesmo — pode chegar ao
limiar mais Gltimo do subconsciente [atras do pensamento]. E a gente ndo
entende o subconsciente [esse infinito terreno] (LISPECTOR, Objeto
Gritante, CL-pi-2a-Fdlio 131).

Na edi¢ao publicada em 1973, a palavra “subconsciente” ndo aparece, nem o fragmento
acima reportado. A expressdao ‘“‘esse infinito terreno” [a segunda op¢do de metafora para
“subconsciente”] ndo esta presente em Agua Viva. J4 a palavra “terreno” aparece uma tinica vez
como metafora de “subconsciente”, igualmente a ideia do emprego da expressao “esse infinito
terreno” (no excerto acima), logo depois da metafora “atras do pensamento”, evitando, assim,

uma duplicidade da palavra em um mesmo periodo. Vejamos:

[...] Atras do pensamento ndo ha palavras: é-se. Minha pintura ndo tem
palavras: fica atras do pensamento. Nesse terreno do é-se sou puro éxtase
cristalino. E-se. Sou-me. Tu te és (LISPECTOR, 1973, p. 34).

Para nés, as variantes autorais envolvendo as metaforas realizadas nos datiloscritos sao
importantes, pois percebemos que elas possibilitam um contato mais proximo do leitor com o

tecido da narrativa em sua profundidade estrutural, tematica, contribuindo, portanto, como

42 Transcrevemos esses fragmentos sobre o trabalho com as metéaforas e ndo inserimos os Fac-similes, pois como
ja esclarecemos anteriormente, obtivemos a autorizagdo para o uso de imagem dos quinze folios iniciais e quinze
félios finais de cada datiloscrito para esta pesquisa.
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chave de leitura para novas e outras interpretacées do romance publicado; mesmo que a tessitura
de 1973 ndo seja o espelho dos fragmentos constituidos nos datiloscritos, em se tratando de
contetdo-forma.

Em Agua Viva, é possivel encontrarmos vinte e uma ocorréncias da metafora “atras do
pensamento”, e em algumas dessas ocorréncias aparece um arranjo especial, do tipo: “atras do
que fica atrds do pensamento”, “atrds do pensamento — mais atrds ainda”, “Tudo atras do

pensamento”, “Bem atras do pensamento”, “Atras do atras do pensamento”, “Atras do meu

pensamento”, “Atras do atras do pensamento-sentimento” (LISPECTOR, 1973).

5. Das 151 péginas originais, somente as cinquenta iniciais e as Ultimas trés tém algo
em comum [pelo datiloscrito pesquisado no IMS-RJ o arquivo é composto por 150 félios, como

ja observamos precedentemente].

6. Cem paginas foram simplesmente eliminadas, ou por conterem passagens demasiado
subjetivas, ou por terem sido anteriormente publicadas como crénicas.

Clarice, enquanto personagem narradora em Atras do pensamento, mostra a face mais
biogréfica, como ja apontaram Pessanha (1972), Severino (1989) e Abrantes (2019a); talvez
por essa razao, tenha ocorrido a reducao de “cem paginas” conforme analise do professor
Severino (1989).

Trazemos uma outra cena bem préxima do crono6topo cotidiano da escritora, que
encontramos no datiloscrito Atras do pensamento: monélogo com a vida (F6lio n.° 139) e no
datiloscrito Objecto Gritante (Folios n.” 169 e 170). Nao foi possivel verificar se esse
fragmento compds o datiloscrito Objeto Gritante, pois como dissemos, pesquisamos apenas as
15 péginas iniciais e as 15 paginas finais de cada datiloscrito e obtivemos autorizagdo do
herdeiro de Lispector para obté-las em imagens, e assim efetivarmos nossa pesquisa. Porém,
sabemos que o referente fragmento néo veio a compor o romance Agua Viva, em 1973.

O contexto dessa cena (como ato biografico): a personagem de Atras do pensamento:
mondlogo com a vida sente-se com remorsos por ter recebido perguntas de alguns estudantes
da Universidade e ndo as ter respondido, dizendo que se esqueceu de respondé-las e que fez

naquele instante: “respondo-as (sic) suscitamente agora” (LISPECTOR, Atras do pensamento).

1 — “Que significa “ser jovem no seu entender?” Ser jovem ¢ estar pleno de
planos construtivos para si proprio e para o Brasil.

2 — “As pessoas podem “nascer” mais de uma vez na vida?” Podem. Eu ja
morri varias vezes em siléncio, com discricdo. E renasci das cinzas.
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3 —“Sua vida até hoje ¢ um renascer renovado a partir de cada experiéncia, ou
¢ uma sequéncia una de experiéncias que se justapdem?” Nao estou
entendendo muito bem a pergunta, ando um pouco lenta de espirito.

4 — “O Brasil é hoje uma nagdo onde predominam os jovens. Cerca de setenta
por cento da nossa populacdo tem idade inferior a trinta anos. Prevé-se nos
préximos dez anos um aumento maior do nivel percentual acima citado.
Prevé-se também, com muita probabilidade, que nesse espaco de tempo 0s
atuais dirigentes do pais, quase todos septuagenarios, tenham abdicado de suas
funcBes por razbes naturais independentes de sua vontade. Como vocé
anteciparia uma visdo desse Brasil futuro, em que o comando politico-
administrativo estard nas médos dos jovens de hoje?” Se os jovens de hoje
souberem manter o espirito jovem magnifico que os domina, também o Brasil
ird para frente. Mas se se aburguesarem o0s ideais, terminardo tao sequiosos de
gléria e de comando como os dirigentes de qualquer pais.

5 — “Vocé acredita em liberdade?” S6 posso viver realmente em liberdade
(LISPECTOR, Atras do pensamento, Félio CL-pi-139).

Esse contexto presente na narrativa, como dissemos, € muito proximo a realidade de
Clarice Lispector, do autor-pessoa; tendo em vista sua profissdo como escritora, fez com que
as pessoas se interessassem por sua opinido. As respostas de Clarice Lispector as perguntas
fazem eco em nossa contemporaneidade, sdo questes urgentes também para se pensar em um
pais, alias, se pensar em um futuro para o nosso pais. A personagem de Agua Viva, depois das

questdes respondida fala sobre a “esperanca”, dizendo:

Mas se através de tudo corre a esperanca, entdo a coisa € atingida. No entanto
a esperanca ndo é para amanhd. A esperanca é este instante. Precisa-se dar
outro nome a certo tipo de esperanca porque esta palavra significa sobretudo
espera. E a esperanca é ja. Deve haver uma palavra que significa o que quero
dizer (LISPECTOR, Atréas do pensamento, Folio CL-pi-139).

No mesmo amago, a personagem continua sua reflexdo entorno das palavras, da questéo
linguistica, da relacdo entre o significado e o significante. Ela anseia por sair da trama
linguistica, pesquisando novos sentidos a partir do instrumento que tem a disposi¢ao que é o
proprio sistema da lingua e seus codigos. Essa atitude da personagem [o her6i de Agua Viva]
sera fluida em todo o0 romance, pois trata-se da busca dela através da aventura da escritura.

Clarice Lispector ndo utiliza esse fragmento no romance Agua Viva, versdo final
publicada em 1973. Como se trata de um romance composto em fragmentos e por Lispector
chamado de “instantes-ja” ou “instantes”, ele [0 romance] nos leva para a desordem das coisas
no mundo, dizemos isso pensando com Barthes quando versou sobre a fotografia (em A camara
clara): “por que escolher (fotografar) tal objeto, tal instante, em vez de tal outro?” (BARTHES,
[1973] 2012, p. 15). Em uma primeira leitura sobre a Fotografia, Barthes entendeu-a como

ligada sempre ao seu referente, ou seja, “Nel testo fotografico il rapporto fra significante ¢
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significato o, addirittura, fra il significante e il suo referente sembra assolutamente immediato,
ai limiti della tautologia**” (PONZIO, J., 2006, p. 303).

Nesse sentido, apontamos como a ndo presenca desse fragmento (citado no excerto
acima) no romance Agua Viva pelo fato dele ter maior ligagio aos referentes biograficos de
Clarice Lispector (pessoa civil), no caso: a escritora sendo entrevistada por universitarios; e
pelo direito ao labor artistica de didlogo com seu proprio texto. Fora disso, ndo ha razdo outra
para Clarice Lispector realizar sua escritura marcando um ou outro fragmento em especial, tdo
nobre seja sua escritura de instantes.

Em outros fragmentos de Clarice Lispector [uma leitura-escritura entre os datiloscritos
e a primeira versdo publicado do romance], constatamos outros exemplos a partir de palavras
que trazem uma relacdo bem préxima com o referente biografico da escritora, das vivéncias da
escritora fora do Brasil. Em termos linguisticos, percebemos a relacéo entre o significado e o
significante das palavras “adagio” (escrita no romance como “adaggio”) e “allegro” (escrita no
romance como “alegro”), da lingua italiana, no contexto do romance Agua Viva.

Quem I€é a obra de Clarice Lispector ou sua biografia tem conhecimento de que ela
morou no exterior: Italia, Suica e Estados Unidos. E a convivéncia nesses lugares gerou,
certamente, como a nos todos, novos valores e novos tragos culturais. Como diz Bakhtin, somos
constituidos em nossas relac@es cotidianamente.

Clarice Lispector teve contato com a Italia por viagens e por ter morado um tempo em
Néapoles. Dai, sua vivéncia com a lingua italiana, sem deixarmos de entender que falava outras
linguas. Neste caso, falaremos das palavras italianas que aparecem nos datiloscritos e no
romance Agua Viva. Outras cenas que portam o discurso sobre a “palavra” e sobre a propria
lingua.

Inicialmente destacamos a palavra “adaggio” e “alegro” escritas na narrativa da primeira
versdao do romance; sublinhamos o enunciado no dois datiloscritos e, depois, mostramos 0

enunciado na obra publicada. Na sequéncia, apontamos algumas consideragoes.

43 “No texto fotografico, a relagdo entre significante e significado ou, de fato, entre o significante e seu referente
parece absolutamente imediata, aos limites da tautologia”
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FAC-SIMILE 13 — Pagina 9, Félio 9 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida

4 S o 4 &
% & minha mensagem de pessoa SO0. Uma pessoa come outra de fore. oz ew me aliscnto

5 lecenta: N& 2 3 s :
de placenta. lao roo as unhas:isto e um ada/spio, Parel para tomar us cec o de dgua
==

frcscaso copo zra de cristal facetado.Continua a lua cheia.su queria tanto que me

- . L .
egustassen devagar. £ um adagpio ou e um alegro ma non troppo ? Os reldrios pararan

2.

¢ escorregam neclas paredes. Quero sexr enterrada com o rolégio no pulsos: nura gue na

terra algo pulse pelo menos por algum tempo. Estou tdo ampla.Nio estou desconcxas o

FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles

FAC-SIMILE 14 — P4gina 12, Félio CL-pi-2a-18 do Objeto Gritante
‘Mas eu me alimentel COM minna Propria placenta. Nao sou de @oer
unha:isto éx um adaggio, i : [ M“:&‘;n» =
. . : ss 6
‘Parei para tomar dgua frgea: o copo‘m ée m o‘-’;tsm face

tm a lua cheia

e 0 som do carrilhdao rouco escorre pel o muro.Quero ser enterrad e
gsa.

com o reldégio no pulso pa:ra que na terra alg san o tempo? =

FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacéo Casa de Rui Barbosa

FAC-SIMILE 15 — Pagina 52 do romance Agua Viva (1973)

FONTE: Acervo da Autora (2019)
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Nos excertos dos Fac-similes 13, 14 e 15 percebemos 0 movimento de escritura da
escritora, especialmente em relagéo ao enunciado em italiano que aparece nos dois datiloscritos,

e ndo consta na edicdo publicada em 1973. Assim, teceu-se:

“E um adaggio ou é um alegro ma non troppo?” (Atras do pensamento)

“E adaggio alegro ma non tropo.” (Objeto Gritante)

Guardemos as palavras “adaggio” e “alegro” como grafadas nos datiloscritos e,
portamos um outro contexto, outro fragmento para verificarmos a palavra “adaggio” e a questao

do substantivo proprio na narrativa (presente nos Fac-similes 16 e 17; ausente nos Fac-similes

18 e 19).

FAC-SIMILE 16 — Péagina 08, Fdlio CL-pi-8 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida

s SR e 1a Sl z =
ias na India eles morrem de fome, 205 WLLNAresS. inha 1lc enga o
2 el n e Dn ~ pa
fazer nor ¢les ? Minha resposta ¢ escrever larna“owtc en acaggliol.isu MO S¢
-~ A JVa o . - ) ¢

1A 2 s A a A " - = antars
ome dos outros em silencio mas uma voz de contralto me faz cantar

ne

)

o

negro.

FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles

FAC-SIMILE 17 — Pégina 12, Félio CL-pi-2b-12 do datiloscrito Objecto Gritante

Mas na India eles morrem de fome. Aos milhares. Minha lenga-

lenga é: que posso fazer por eles ? Minha resposta é escrever lar
gament‘e em adaggio. Poderia sofrer a fome dos outros em sil®ncio

mas uma voz de contralto me fazz cantar :eu canto fosco e negro.

FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacéo Casa de Rui Barbosa

FAC-SIMILE 18 — Pagina 12, Félio CL-pi-2a-18 do Objeto Gritante

T Q
~| /{ e B
i Mas #&dﬁa@ morren de fome. Aos milhares. Minha lenga-

lenga &: que posso fazer por €les ? Minha resposta & escrever lar

gamente em adaggio. Poderia sofrer a fome dos outros em sil2ncio
<) —

mas uma voz de contralto me fazz cantar :eu canto fosco e negro.

FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa



95

FAC-SIMILE 19 — P4gina 53 do romance Agua Viva (1973)

FONTE: Acervo da Autora (2019)

Nos trechos acima, Fac-similes 16, 17 e 18, ocorrem dois fatos que destacamos. A
nominagdo do pais que sofre com a fome aparece nos dois datiloscritos Atrés do pensamento e
Objecto Gritante. No Objeto Gritante, Lispector faz marcacdes cancelando a palavra “india”
que nomina o lugar. E em Agua Viva, aparece a nova forma estética, deixando o texto mais
universal, sem identidades; e a questdo da fome, ainda é nosso contexto atual, uma realidade
dificil.

Em relagdo a palavra italiana “adagio”, deve-se escrever com uma so letra “g”; é um
advérbio e significa: 1. devagar, lentamente. 2. com cuidado (MICHAELIS, 2010). Lispector
teve a intencdo de corregdo. Sua variante autoral é percebida pela rasura de uma das letras “g”
e com um sinal de unido entre 0 “g” que fica na palavra com a letra “o0”, cancelando assim uma
letra “g” na versdo Objeto Gritante (ver Fac-simile 18). Nas versGes anteriores, Atras do
Pensamento e Objecto Gritante estava escrito “adaggio”, assim como nos excertos vistos pelos
Fac-similes 13 e 14.

Em algum momento, entre a versdo Objeto Gritante e a edi¢do Agua Viva, a variante
autoral manuscrita, com intencdo de corrigir, foi extraviada, ou mesmo, podemos supor que
pode ter sido um erro de cdpia, no momento da transcricdo do original para a impressdo em
obra. Possivelmente, no momento das provas do livro, conferéncia e finalizagdo para
publicacdo, um ou outro detalhe tipografico podem ter passado em branco; porém, quanto
menos erros, mais cuidado com a primeira edigdo de um texto publicado, um carinho a mais

aos leitores.
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A palavra “allegro” se escreve com uma doppia “L”. Como se vé nos datiloscritos ela
aparece grafada com uma s0 letra “L”: “alegro”. Porém, na edicdo publicada em 1973, registra-
se “allegro” quase no final do romance:

“Viver ¢ isto: a alegria do ti. E conformar-me ndo como vencida mas num allegro com
brio” (LISPECTOR, 1973, p. 113).

Tanto o enunciado italiano com a palavra “adaggio” pensado nos datiloscritos (Fac-
similes 13 e 14), ndo inseridos na obra publicada, quanto este ultimo enunciado contendo a
palavra “allegro” (da obra publicada) remetem-nos ao tecido musical que a narrativa de Agua
Viva comporta em sua tessitura, entrelacada em seu discurso literario, em uma analise
homoldgica (no sentido barthesiano). A palavra “adaggio” foneticamente pode ser associada a
palavra “addgio” em portugués, a qual tem o significado de “provérbio”, “ditado”. Em uma
outra leitura, em uma outra enunciagdo, poderiamos pensar em uma certa musicalidade advinda
dos ditados populares como: “agua mole em pedra dura tanto bate até que fura” (um movimento
lento e musical para se pronunciar oralmente tal ditado que citamos).

“Allegro” (“alegre” em nossa lingua) é o proprio movimento ou andamento musical,
leve e ligeiro, em tempo réapido, geralmente o primeiro ou Ultimo movimento de sonatas,
sinfonias e concertos; e essa expressdo, pela enunciagio nossa lendo a narrativa de Agua Viva,
“allegro com brio”, remete-nos a Sinfonia N.° 5 de Ludwig van Beethoven, intitulada Allegro
con brio. Esse mesmo movimento também pode aparecer como “allegro ma non troppo” [alegre
mas ndo muito] como apareceu no datiloscrito Atras do pensamento e Objeto Gritante, em que
Lispector fez uma jungdo de ideia “adagio” que é lentamente; “allegro” que ¢ um ritmo leve
mais rapido, compondo uma bela imagem: “adaggio ¢ alegro ma non troppo”.

Tornemo-nos as variantes. Se um erro tipografico nao interfere no sentido do texto ou
no estilo do autor, o texto segue avante e ganha vida, faz-se “vivo” somente pelo leitor, Somente
através de uma leitura, em uma enunciacdo — a relacao entre leitor e texto.

Evidentemente, todo livro sai com um ou outro erro tipografico. Erros tipograficos
podem ser corrigidos pelos autores de livro em uma segunda edicéo, caso seja possivel em vida
e pelo interesse de ambas as partes, escritores e editores (e suas editoras). Esse entendimento
ressalta a importancia da perspectiva da Critica Textual no cuidado com a transmissao do texto,
em especial, do texto literario.

Agora, retornamos aos contetdos que estamos observando nos datiloscritos em

comparagdo com o romance publicado em 1973. Ainda sobre dar nomes, identificar pessoas,
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lugares, nomes pétrios etc. Nos datiloscritos aparecem algumas nominagdes. Recortamo-las de

trés contextos:

“Mulher feita, tive um cachorro vira-lata que comprei de uma mulher o povo do meio

do borborinho de um rua de Napoles porque senti que éle nascera para ser meu [...]”; ¢ mais

adiante a personagem completa a descrigdo do cdo: “[...] ésse cdo que tinha cara de mulato
malandro brasileiro, apesar de ter nascido e vivido em Napoles, e a quem dei 0 nome rebuscado
de Dilermando pelo que néle havia de pernosticamente simpatico e de bacharel do comeco do

século” (LISPECTOR, Atras do pensamento, folio CL-pi-13, grifo nosso).

“Vivi nos Estados Unidos e, com a modéstia apenas natural em quem ndo é pensadora

e sim uma ‘sentidora’, concordo. E mais. Acho que a observacéo é também valida para a vida
individual de cada um de n6s” (LISPECTOR, Atras do pensamento, félio CL-pi-139, grifo
N0sso).

“[...] Os portuguéses em Bolama batiam nos negros com chicote” (em Objecto Gritante,

félio CL-pi-2b-12, grifo nosso).

Nenhumas dessas nominacdes e identificacdes — “Mulher feita”, “ruas de Napoles”,
“Dilermando”, “Vivi nos Estados Unidos”, “portugueses em Bolama” — foi impressa em Agua
Viva, 0 que tornou a obra mais distante do crondtopo da escritora e dos aspectos identificadores
do seu espaco-tempo de observacgéo e vivéncia pessoal. Clarice, em sua pesquisa de escritura,
realizou um trabalho em direcdo a alteridade e contra a identidade, essa abstracdo que nos cerca
e nos define dia a dia, em nossos afazeres. Lispector, em seu ato estético, como ja apontado
pelo prof. Severino (1989), alcancou ainda mais a impessoalidade no discurso literério,
alcangou um grau maior de exotopia**; fato que fez o referido professor considerar Agua Viva
como “um dos pontos mais altos” da ficcdo em Lispector (SEVERINO, [1989] 2019, p. 143).

Recortamos aqui mais uma cena que mostra a alteragdo em relagdo ao nome do artista

de cinema, no fragmento em que Lispector faz uma critica a “sociedade de consumo”.

4 Conceito bakhtiniano que se refere ao primeiro movimento do ato de criagéo, o distanciamento do autor-criador,
mergulhado em sua atividade estética pela escritura, em relagdo ao autor-pessoa, dotado de suas identificagGes
biograficas, civis no mundo real. Podem existir graus diferenciados de exotopia (maior ou menor em relagdo ao
distanciamento do contexto do autor-pessoa). A exotopia alcangada por Clarice Lispector em Agua Viva é maior
do que a exotopia realizada, em especial, nos datiloscritos Atras do pensamento e Objecto Gritante.
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Clarice Lispector escreveu em Atras do pensamento: mondlogo com a vida (Fac-simile
20) o nome do artista de cinema Marlon Brando que um outro homem imitava; depois, na versao
Objecto Gritante (Fac-simile 21) e Objeto Gritante (Fac-simile 22), o nome do ator Marlon
Brando ndo aparece mais; e no lugar do nome préprio é colocada a expressdao “artista de
cinema”.

A personagem de Agua Viva narra um sonho que teve e tentou “reproduzir”, contando
assim: “Tratava-se de um filme que eu via que era suposto criticar a sociedade de consumo”.
Este inicio de narrativa que apareceu nos trés datiloscritos (Fac-similes 20, 21 e 22) teve uma
pequena variagdo na expressdo “sociedade de consumo”, que aparece com aspas em Objecto
Gritante (Fac-simile 21) e Objeto Gritante (Fac-simile 22). Essa expressdo “sociedade de
consumo” ndo foi inclusa na edicao de 1973; porém, a esséncia do discurso continuou, ou seja,
a da critica a sociedade de consumo, ao sistema de reproducdo em massa, de repeticdo (das

pessoas automaticas) sem criatividade, sem voz manteve-se no discurso literario de Agua Viva.

FAC-SIMILE 20 — Pagina 5, F6lio CL-pi-5 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida

Hoje foi noite de lua Emixx cheia. Pela jancla a luz cobria a minha cama e dei
xava tudo de um branco leitoso azulado. O luarz & canhestro. Zntdo eu fugf, fechun
do os olhos. Porque a lua cheia é de uma insonia leve., entorpccida,dorrmenies. =
eu tinha resolvido que ia dormir para poder sonhar. Sonhei uma coisa cue vou tpn=-
tar reproduzir. Tratava-se de unm fi¥fin-que eu via que era suposto criticar a sc -
cicdade de consumo, Tinha um [homefn. que Anilava Marlon Brando. E tudo o cu Ele a
zia cra imitade pelos oulros, ngijuurrﬁ:cgg . E havia a proparanda de u bida

- =
chanada Zerbini. O homem pegava a garraia de Zerbini e levava-a 2 boca, Latéo to-
dos pegavar xx uma garrafa de Zerbini e levavam-ha é boca. No meio do sonlio o o=

- -

mem dizia:éste ¢ um filme de propaganda de Zerbini e Zerbini nao rrestd.

era o final. O homem retomava a bebida e bebia.E assim faziam todos. i

FONTE: Acervo Clarice Lispector / Instituto Moreira Salles

FAC-SIMILE 21 — Pégina 6, Folio CL-pi-2b-6 do Objecto Gritante

Entdo sonhei uma coisa que vou 6entar repopduzir. Tratava-se de um

filme que eu assistia e que era suposto criticar a "sociedade de consumo". 4f

nha um homem que imitava um artista de cinema. E tudo o que éle fazia era

imitado pelos outros. Qualquer gesto. E havia a propaganda de uma bebida chams
da Zerbini. O homem pegava a garrafa de Zerbini e levava-a & boca. Entdo todog
' ' Pegavam uma garrafa de Zerbini e levavam-na a boca. No m meio o homem que imi-
tava artista-de-cinema dizia: éste & um filme de propaganda de Zerbigi e Zere
bini ndo presta. Mas nio era o final. O homem retomava a bebida e bebia, E

assim faziam todos. As mulheres a essa altura pareciam aero-mogas. As aero-

FONTE: Arquivo Clarice Lispector / Fundacdo Casa de Rui Barbosa
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FAC-SIMILE 22 — Pagina 6, Folio CL-pi-2a-9 do Objeto Gritante

Entdo sonhei uma coisa que veu *;ntar rep*pduzir. Tratava-se de um

criticar a "sociedage-de.consumo'".
3
de cinema. E tudo o qu Wﬁa

(‘P tadd pelos outros. Qualquer gesto., E hayia a propaganda de uma bebida chama

filme que eu assistia e que era s

nha um homem que imitava um arti

pegavam uma garrafa de Zerb?' boca. No m meio o homem que imi-
tava artist e propaganda de Zerbfgi e Zere
o, W

assim faziam todos. As mulh a iam aero-mogas, Ag_aero-

mogas sao desidratadasss

tornarem leite. £ um £ilme sabem aguda e gravemente

automatico: cada ix

FONTE: Arquivo Clarice Lispector / Fundacéo Casa de Rui Barbosa

Em Agua Viva, o &mago dos fragmentos acimas (Fac-similes 20, 21 e 22) foi tecido da

seguinte forma:

Entdo sonhei uma coisa que vou tentar reproduzir. Trata-se de um filme
que eu assistia. Tinha um homem que imitava artista de cinema. E tudo
0 que esse homem fazia era por sua vez imitado por outros e outros.
Qualquer gesto. E havia a propaganda de uma bebida chamada Zerbino.
O homem pegava a garrafa de Zerbino e levava-a a boca. Entdo todos
pegavam uma garrafa de Zerbino e levavam-na a boca. No meio o
homem que imitava artista de cinema dizia: este € um filme de
propaganda de Zerbino e Zerbino na verdade ndo presta. Mas ndo era o
final. O homem retomava a bebida e bebia. E assim faziam todos: era
fatal. Zerbino era uma instituicdo mais forte que o homem. As mulheres
a essa altura pareciam aeromocas. As aeromocas sdo desidratadas — é
preciso acrescentar-lhes ao p6 bastante 4gua para se tornarem leite. E
um filme de pessoas automaticas que sabem aguda e gravemente que
sdo automaticas e que ndo ha escapatoria. O Deus ndo é automatico:
para Ele cada instante é. Ele é it (LISPECTOR, 1973, p. 37-38).

Se levarmos em consideragdo o cronotopo da escritora, o ator Marlon Brando era

destaque naquele inicio de década, especialmente pelo filme Ultimo Tango em Paris (Ultimo
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tango a Parigi), de 1972, do diretor Bernardo Bertolucci®® (1941-2018). Clarice também fez
referéncia a esse filme, de forma mais direta, citando-o no conto “O Corpo”, que compde a

coletanea A via crucis do corpo, de 1974, publicado pela Artenova.

7. Para Severino (]1989] 2019, p. 146) era preciso: “[...] extrair o supérfluo. A versdo
final é mais linear e representa uma busca da origem germinadora das coisas”.

Aqui, o professor Severino falava a respeito das questdes e reflexdes sobre os problemas
sociais, dos apelos a favor da resolucéo de problemas socioecondmicos que estavam presentes
na primeira versao Atras do Pensamento: mondlogo com a vida; como aquele exemplo citado
acima: “Mas na India eles morrem de fome, aos milhares” (Fac-simile 16). Essa parte,
especialmente, refletindo as preocupacfes sociais e a sensibilidade da escritora enquanto
persona, a cada escritura nos datiloscritos foi sendo deixada de lado, foi ficando distante do
discurso literario publicado em 1973. Por meio da atividade de escritura, Clarice distanciou-se
de um contexto imediato identificavel a sua realidade como autor-pessoa (de seu tempo
biografico) para um contexto mais distante, universal; realizando o que ela queria, que era a
pesquisa por uma escritura muito proxima do “grau zero” e do “neutro”, conforme as nogdes
barthesianas.

Quando o professor Severino (1989) define a versdo final como “mais linear”, ele
procura definir a narrativa extraida do “supérfluo”, ou seja, uma narrativa sem os “apelos a
favor da resolucdo de problemas socioeconomicos”, algo que Lispector relutava em retirar,
segundo o critico. Em seguida, Severino ([1989] 2019, p. 146) diz que a obra publicada
“representa uma busca da origem germinadora das coisas”, ele esta, a nosso ver, falando da
prépria escritura que gera nova escritura em Clarice Lispector.

Nesse horizonte, a definicdo da obra por Severino (1989), retomando Barthes ([1953]
1974, p. 122), “é um fenémeno de ordem germinativa”, o pensamento que o critico atribuiu a
versdo final. A escritura (ou “estilo” em Barthes), portanto, “germinativa” nao pode correr Como
uma linha em que se situam as palavras; mas em esséncia é sempre um segredo, que leva o
homem ao limiar da poténcia e da magia.

Clarice Lispector, ao confiar uma copia de uma das versdes de Agua Viva para ser

traduzida para a lingua inglesa, gostaria de que o Prof. Severino, ao efetivar o trabalho, ndo

4 Bertolucci participou em Bari-Italia do Bari Film Festival — Bif&Fest, edicdo 2018, realizada de 21 a 28 de
abril, onde foi homenageado por sua obra. Depois da projecdo de seus filmes, entre eles a edi¢éo restaurada do
filme “Ultimo tango a Parigi”, com Vittorio Sotoraro, foi entrevistado no palco do Teatro Petruzzelli e muito
aclamado. Tivemos a oportunidade de estar presente nesse festival e ouvir atentamente o que dizia Bertolucci sobre
a sétima arte.
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colocasse “nenhuma virgula”, que encontrasse “a palavra precisa” e que respeitasse “a
pontuacdo”. Conforme observa Severino (1989, p. 118), “a virgula ndo tem cabimento em uma
narrativa que ¢ ciclica e que anseia por penetrar no fluxo primario e universal”.

Foram realizados modificagdes, revisdes profundas e acréscimos a versao publicada, em
um processo de criagdo “curioso € a0 mesmo tempo elucidativo”, verificado pela extensao das
correcdes feitas no texto. Segundo Severino ([1989] 2019, p. 143), o “resultado ¢ Agua viva,
uma obra cuja importancia é salientada pela justaposicdo das duas versdes, de onde se
depreende que a escritora aqui atingiu um dos pontos mais altos de sua fic¢ao”.

O critico literario afirma que essa “justaposi¢do”, em uma analise comparativa, COmo
apice da ficcdo lispectoriana, ressalta o carater de distanciabilidade dos tracos da personalidade
e atos do herdi na tessitura do romance em relacdo aos tracos biograficos do autor empirico. Na
teoria bakhtiniana, tratar-se-ia tanto de “exotopia interna”, quando falamos da arquiteténica do
autor, um distanciamento (pequeno ou grande) entre autor-pessoa e autor-criador, quanto de
“exotopia externa”, que é o distanciamento que se da do autor em relacdo aos acontecimentos
da vida real no tempo biografico do autor-pessoa, ou seja, uma exotopia entre autor e sociedade
(BAKHTIN, [1979] 2011). Por isso, acreditamos que Severino (1989) em sua andlise
considerou a escritura de Lispector em Agua Viva como o auge do estilo lispectoriano no
conjunto de sua obra literaria.

A criacdo de Agua Viva era um risco em se tratando de publicacéo, ja na época do

datiloscrito Objeto Gritante, em 1972, como alertou em carta José Américo Motta Pessanha:

Olha, é um risco — vocé mesma sente e por isso teme e pede a minha opinido.
Mas — e dai? Por que ndo o risco? E claro que um leitor que ndo tenha lido
seus livros anteriores ndo podera ter ideia — so através do “Objeto Gritante” —
do que é vocé como escritora e talvez mesmo possa emitir juizos equivocados
(PESSANHA, Carta a CL, CL-cp-097, 1972).

O risco de publicar ou ndo o romance, a época chamado Objeto Gritante, é pensado em
relacdo a escritura “a-literariamente” constituida por Clarice. O critico utilizou essa expressao
para destacar, na escritura do datiloscrito, aspectos de recusa da escritora em utilizar-se dos
artificios da razdo ou racionalizagdes e, seguidamente, rejeitando os artificios da arte. Essa
definicdo é apresentada em particularidade como quando diz que: a escritora colocou-se na
escritura do Objeto Gritante de forma “menos indisfarcada aos proprios olhos e aos olhos do

leitor”; depois, continua dizendo: “dai o despudor com que se mostra em seu cotidiano”; “nao

se incomodando em justapor trechos de diversos niveis e sem temer o trivial”; e falando de
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“Deus e de qualquer coisa, sem selecionar tema, sem rebuscar forma. Sem ser ‘escritora’. Ser
apenas mulher-que-escreve-0-que-pré-pensa-ou-pensa-sentindo?” (PESSANHA, [1972] 2019,
p. 134).

O delineamento da escritura de Lispector em Objeto Gritante, um modo de escritura nao

instrumental, gerou outro apontamento pelo professor Pessanha (1972):

[...] talvez mais do que em outra obra — 0 processo de escrever tornou-se
imanente, no Objeto, ao seu vivido pessoal. E, se como vocé mesma sabe,
“fazer literatura” nunca significou nada para vocé, o que geralmente significa
para o literario “profissional” — é seu modo de sobreviver adiando abismos,
como Xerazade que inventa historias para adiar com palavras as ameagas —,
aquela ineréncia do escrito ao vivido crie impasses de que vocé terd que ter
consciéncia para superar (quer do lado do vivido, quer do lado da atividade
literaria). Tente me explicar melhor: vocé se transcendia e se “resolvia” em
termos de criagdo literaria; agora a “literatura” desce a voceé e fica (ou aparece)
como imanente ao seu cotidiano: vocé é seu proprio tema — como num diva
de psicanalista, em que se fala, fala, sem texto previamente ensaiado. Esse
encontro de vocé-Clarice com vocé-escritora certamente resulta de um
processo pessoal que a levou até ai (PESSANHA, [1972] 2019, p. 136).

E inegavel o encontro entre Lispector-pessoa e Lispector-escritora. Em Bakhtin (1979),
falamos de “arquitetonica do autor”, em que o autor-criador em sua atividade de escritura
distancia-se (metaforicamente) do autor-pessoa, porém sempre dialogando e vivenciando a sua
contemporaneidade. Em Barthes (1953), a escritura como gesto do escritor ou como estilo,
realiza-se pelo trabalho estético como uma interface, entre lingua e Literatura, entre lingua e
estilo. Aqui, quando Pessanha fala desse encontro que “resulta de um processo pessoal que a
levou até ai”, dizemos junto: resulta da atividade de escritura literéria [de ficcdo] que Lispector
vem desenvolvendo desde 1943, considerando aqui o langcamento do seu primeiro romance;
mas, que certamente, iniciou-se precedentemente, como foram mostrados por alguns fatos
biograficos nas secfes 1.1 e 1.2 deste capitulo.

Sonia Roncador (2019, p. 156), analisando a composicdo do datiloscrito Objeto
Gritante, constatou que se trata de um texto “fragmentado num sentido completamente
diferente do que este termo recebe quando na descricdo de outras obras” de Lispector. Roncador
aponta essa transformacao ou, diriamos, amadurecimento na escritura em Clarice Lispector.

Ainda sobre esse diferencial na escritura de Lispector, a pesquisadora também verificou
que a escritora, “seguindo o modelo de montagem”, ndo organizou os fragmentos heterogéneos
“em torno de um tema e/ou forma definidos, mas, ao contrério,” combinou “os diferentes

fragmentos em justaposigdo paratatica” (RONCADOR, 2019, p. 156). Argumento com o qual
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n&o concordamos, pois os fragmentos n&o foram colocados “em justaposigdo paratatica®®”, mas
sim tecidos dialogicamente, mantendo sempre uma conexdo, uma relacdo corpérea e
intercorporea, enquanto experiéncia vivida e enquanto escritura, ou seja, como ‘“corpoescrito”
(PONZIO, A., 2002).

Em outro momento, Roncador (2019), ao citar um trecho do fragmento da pagina 9 do
datiloscrito, a saber: “As trés e meia da manha acordei. E logo elastica pulei da cama. Vim
escrever. Quer dizer: ser. Agora sdo cinco e meia da manha. De nada tenho vontade: estou pura.
Mas o Dia das Maes foi anteontem e fiquei muito feliz [...]”, diz que as “referéncias como esta
produzem um raro efeito de articular o texto ao ambiente externo em que ele é produzido, como
se fosse uma porcao da realidade externa subitamente irrompesse no espago representacional,
ou simbolico, da linguagem” (RONCADOR, 2019, p. 156). Diriamos com Roncador, é mais
do que um irromper no “espago representacional”, ¢ um irromper além do horizonte em um
espago-tempo afigurado literariamente.

Como ja apresentamos anteriormente, Lispector criou alguns subtitulos para o romance
Agua Viva na fase da criacio estética. Porém, a escritora ndo trouxe em sua primeira publicacdo
nenhum dos subtitulos trabalhados por ela na gestagdo da obra, que foram: “mondlogo com a
vida”, “uma pessoa falando”, “carta ao mar” e “Este é um anti-livro”; ao invés desses, como
subtitulo na capa veio “ficgdo” (1973). Essa edi¢do trouxe também na quarta capa a mesma
imagem da capa (sem o subtitulo e 0 nome da Editora) (ver Fotografia 1, abaixo). Nas demais
edicOes impressas, somente a edicdo de 1998, da Editora Rocco, trouxe o subtitulo “ficgdo”

internamente na ficha catalografica.

46 Paratatico termo que significa o que esta lado a lado, sem ter uma relagéo corporal, uma conexao.
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FOTOGRAFIA 1 - Capa e quarta capa da primeira edicio de Agua Viva (1973)

'AGUAVIVA| | AGUA VIVA l

clarice lispector | clarice lispector

FONTE: Acervo da Autora (2019)

Lispector, em entrevista a0 MIS-RJ, afirmou que achava Agua Viva uma obra ruim,
“porque nao tinha histdria, porque nao tinha trama” (SANT’ANNA; COLASANTI, 2013,
p.219). Essa consciéncia plena é propria da escritora, que percebia na obra em gestacdo um
projeto estético diverso dos parametros conhecidos do romance da primeira metade do século
XX; tinha plena consciéncia de que sua escritura em Agua Viva era fruto de um trabalho
inovador.

Ana Claudia Abrantes, em suas pesquisas realizadas nos datiloscritos que estdo na
Fundacéo Casa de Rui Barbosa, estudo que originou sua dissertacdo de Mestrado em 2012,
intitulada “Novas formas da escrita de Clarice Lispector: o manuscrito de Objeto gritante e a
ficcdo tardia clariceana”, observou que “ja no programa estético de texto a autora mostrava o
desejo de questionar alguns estatutos canénicos considerados como tais inclusive no conjunto
da prépria obra: livro, recursos literarios, papel do artista” € aponta que: “o artista ndo se
alimenta s6 do transcendente como resultado, mas de todo processo cotidiano ou vulgar que
leva a realizagao” (ABRANTES, 20193, p. 168). Ou seja, a artista esta situada em um tempo
seu, biologico, cronologico, biografico; hd um contexto e ha uma conscientizagdo enquanto

pessoa e isso tudo em seu entorno, no momento da escritura, atravessa-a e se afigura nos textos
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literarios pela palavra literaria, pela palavra indireta, objetivada. A obra literaria tem uma voz
outra e quer ser escutada (referimo-nos, aqui, a escuta em Barthes e & compreensao respondente
em Bakhtin; quando o leitor real se coloca em disponibilidade, em escuta).

Em se tratando dos discursos sobre a palavra na Literatura e a palavra na lingua trazidos
no discurso literario de Agua Viva, pela voz da personagem, queremos trazer alguns
pensamentos de Barthes no tocante ao trabalho com a palavra, ou seja, o labor com a lingua
enguanto sistema.

Podemos dizer que (aqui parafraseando Barthes quando apresenta seu estudo acerca da
obra de Philippe Sollers, em Sollers escritor, de 1979): Lispector nos leva (ou pelo menos leva
os leitores da obra de Lispector, mais urgentemente, aqueles que se nominam “clariceanos”,
como a autora desta tese) a pensar a Literatura, ndo de um modo tatico (algo com a natureza
I6gica, do tipo: ser bem sucedido no livro), mas ao invés disso: de um modo “escatologico”.

Barthes (1979) explica que o sentido de uma palavra pode emigrar, ou seja, pode ser
deslocado de sua area de origem para uma outra &rea do conhecimento e cita como exemplo a
palavra “revolugdo” aplicado em varios contextos. Diz Barthes, “revolu¢dao € um termo de
astronomia, e no entanto, que riqueza [adquire tal palavra] fora dos astros!” (BARTHES, [1979]
1982, p.11). Ou seja, o trabalho com a linguagem faz com que possamos enriquecer um
contexto discursivo trazendo para perto palavras de outros contextos, de outras areas do
conhecimento.

Um exemplo do uso da palavra “revolucao” fora do seu contexto de origem [astronomia]
foi trazido por Augusto Ponzio (Fildsofo e professor emérito da Universita di Bari) em seu livro
intitulado A Revolugdo Bakhtiniana, da Editora Contexto, ao contexto dos estudos
bakhtinianos. Nesse livro, A. Ponzio explica que:

A revolucdo de Bakhtin caracteriza-se por haver mudado o ponto de referéncia
da fenomenologia, que ja ndo se coloca no horizonte do “Eu”, mas no
horizonte do “Outro”. Uma mudanga que ndo s6 pde em discussdo toda a
direcdo da filosofia ocidental, mas também a visdo de mundo dominante em
nossa cultura (PONZIO, A., [2008] 2009, p. 11).

Ou seja, a palavra “revolucdo”, indicada por A. Ponzio, dd a dimensdo do
enriquecimento e da potencialidade que o ponto de vista defendido por Bakhtin e o seu Circulo,
0 ponto de vista da alteridade, a valoragéo do “outro”, contribuiu para os estudos da linguagem.

Ver a Literatura no modo “escatoldgico”. Barthes explica que essa palavra esta

(empregado nesse sentido emigrado trazido pelo semiologo), quer dizer:
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Produz-se quando o pensamento (ou o desejo) da finalidade ultrapassa o
tempo presente, o célculo presente. Remete a uma finalidade bem mais
longinqua que a da tatica ou da estratégia: uma finalidade que o escritor 1€ na
sua solidao social. Pois o escritor esté s6, abandonado pelas antigas classes e
pelas novas. Sua queda é tanto mais grave quanto ele vive hoje numa
sociedade onde a propria soliddo, em si, é considerada como uma culpa. N6s
aceitamos (ai estd nosso golpe de mestre) os particularismos, mas ndo as
singularidades; os tipos, mas ndo os individuos. N6s criamos (genial astlcia)
coros de particulares, dotados de uma voz reivindicadora, gritante e
inofensiva. Mas e o isolado absoluto? O que ndo é nem bretdo, nem corso,
nem mulher, nem homossexual, nem louco, nem é&rabe, etc.? O que nem
mesmo pertence a uma minoria? A literatura é a sua voz, que, por uma inversdo
“paradisiaca” retoma maravilhosamente todas as vozes do mundo, e mistura-
se numa espécie de canto que s6 pode ser ouvido se para escuta-lo a gente se
colocar (como nos dispositivos acusticos de grande perversidade), muito
longe, na frente, além das escolas, das vanguardas, dos jornais e das conversas
(BARTHES, [1979] 1982, p. 11-12).

Nesse sentido, podemos considerar a obra Agua Viva como uma escritura escatolégica
constituida pouco a pouco, ano a ano, uma travessia de gestacdo em que se deve considerar 0s
movimentos intensos de relacdes entre a escritora e 0 mundo, bem como em relacdo aos
inimeros didlogos, vozes, leituras. A vida da escritora como persona, plena de atributos nunca
cessavam, bem como de sua producdo de textos simultaneamente sendo criados (contos,
cronicas e textos jornalisticos) e a fase inicial dos experimentos em pintura.

Tudo isso somado colaborou para o delineamento da escritura em Agua Viva. Na
préxima secdo, apresentamos o estudo da tradi¢do do romance, levantando as edi¢des impressas
e 0 contexto em torno da obra, para entdo sondarmos as variantes autorais ou de terceiros nas
edicBes impressas; e quando possivel, comparando com os datiloscritos, a vontade do escritor
em “estado puro” (BARTHES, [1979-1980], 2005, p. 27), para tecermos nossos apontamentos.

1.5 Tradico da obra Agua Viva
1.5.1 O contexto da primeira edicéo

Na carta de Alberto Dines, jornalista, editor e amigo de Clarice Lispector, datada de 20
de julho de 1973, ele fala sobre o datiloscrito do romance, uma vez que Lispector lhe pedira
também suas consideragfes sobre a pergunta chave: “O livro esta terminado?”. O romance ja

tinha um titulo definitivo, Agua Viva, e, um més depois, sairia publicado pela Editora Artenova.
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Dines (LISPECTOR, 2002) considera na missiva que achou o romance maravilhoso,
que o leu de “um jato s6”, “sem parar”, pois, “sem nenhum ‘plot’ ele [romance] tem um
suspense proprio, transmite grande carga de uma ansiedade pelo que de bonito vocé vai dizer
no paragrafo seguinte” (LISPECTOR, 2002, p. 283-284). E continua explicando as razfes de
sua observacgdo: “Vocé venceu 0 enredo, libertou-se do incidente, do evento, do acontecimento.
Mas mesmo sem estes o livro prende e se enovela porque dentro da abstracdo hd uma série de
vivéncias muito nitidas e muito lindas”, “é menos um livro-carta €, muito mais, um livro-
musica”, o “seu Agua Viva, assim como os movimentos € as sinfonias ‘funcionam’
individualmente, tem sua vida prépria”.

O editor de Clarice traz em seu depoimento a nogéo de que Agua Viva se realizou como
uma “polifonia”, termo trazido por Bakhtin a Teoria da Literatura (termo originariamente da
musica), para falar sobre “la possibilita dell’opera di essere discorso a piu voci, con diversi
punti di vista™*’, conforme explica-nos Augusto Ponzio (1999, p. 347). No caso, Lispector traz
na tessitura de Agua Viva varios discursos: da Matematica, da Musica, da Biologia, da Historia,
da Publicidade, dos ditados populares, da fotografia etc. Portanto, “diversos pontos de vista”
em um romance pela voz da personagem, um género sem fronteiras. E se pensarmos na
possibilidade de géneros textuais, ha também essa multiplicidade entrelacada no tecido de Agua
Viva.

O editor Dines arremata dizendo: “O importante, porém, ¢ isto: vocé concebeu e
produziu algo extremamente bonito. E terminado” (LISPECTOR, 2002, p. 284).

A escritura de Lispector em Agua Viva, como demonstramos pelas vozes entrelacadas
na secéo anterior, foi considerada inovadora, transgressora no sentido de uma escritura realizada
distante de um enredo nitido, concretizado em fatos com inicio, meio e fim, explicitada
narrativa e cronologicamente. Ao invés desse enredo, entramos em contato com muitos
acontecimentos (nogdo de Barthes).

Pela leitura parcial dos datiloscritos que efetivamos (trinta folios de cada original) e as
vozes de pesquisadores que tambem estudaram os originais, podemos realizar alguns
apontamentos, tais como a constituicdo do estilo lispectoriano ou escritura lispectoriana em
Agua Viva.

Delineamos a escritura de Clarice Lispector como escritura lispectoriana com base na
teoria bakhtiniana, em que o autor-criador € insubstituivel em seu modo de dizer e ponto de

vista estético, tendo, portanto, uma responsabilidade etico-moral do ato de criagdo. Por isso,

47 «3 possibilidade da obra de ser discurso a mais vozes, com diversos pontos de vista”
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consideramos nédo o procedimento préprio das anotagdes (aquelas que Clarice ia fazendo no seu
cotidiano), mas o gesto (Barthes) da escritora-artista no seu fazer literario, da “orquestragdo”
dos fragmentos ja anotados (o recurso de idas e voltas, 0 movimento e deslocamento dos
fragmentos, como vimos na secao anterior), o trabalho com o material linguistico e o uso do
suporte (no caso, a pagina branca).

Esse movimento acerca da escritura lispectoriana podemos chamar de “orquestracdo”®,
termo usado no cinema por Eisenstein e articulado por Augusto Ponzio com a teoria bakhtiniana
e a nocdo de polifonia. “E a libertagio, em termos de criago literaria”, nas palavras de Alvaro
Pacheco, na orelha do livro, da primeira edicdo publicada (LISPECTOR, 1973).

A publicagio de Agua Viva, efetivada em agosto de 1973, produto de beleza estética e
ética da producdo artistica de Clarice Lispector, foi bem recebida pela critica, como veremos
em alguns comentarios.

Hélene Cixous*, critica francesa e grande estudiosa da obra lispectoriana, criadora da
expressao e dos estudos sob a perspectiva de “escritura feminina”, compreendeu a escritura de
Lispector como uma “escritura-janela”, fazendo com que o leitor, ao ler sua obra, entre na
“terrivel beleza de aprender a ler: andando, através do corpo, para a outra parte do eu”, da
identidade (CIXOUS, 1998, p. 35). Essa prética de leitura que abre os olhos para as coisas de
um novo mundo, enquanto exercicio de conhecimento, Cixous destaca em Agua Viva. Para ela,

a obra;

E um texto que ndo comeca, que ndo termina, constituido de inumeros
comecos; é uma enorme corrente de 4gua, uma agua viva, um texto que ndo
tem limite, moldura, que pede uma leitura diferente. Uma leitura que seja
aventura, como o proprio texto, em que é necessario mergulhar. Trata-se de
um movimento que as pessoas nao tém o habito de fazer. Isso no nivel formal.
Mas no nivel do contetudo é a mesma coisa, aquilo de que Clarice fala é
absolutamente subversivo em relacdo a mentalidade média, ela sempre se
interessa, por exemplo, pelo que ha de menor, de minimo (CIXOUS, 1982,
on-line).

48 Nocao que representa o protétipo de um movimento artistico adequado por ser capaz de utilizar cada e qualquer
instrumento expressivo [material da arte] ao méximo das suas possibilidades e potencialidades ao mesmo tempo
se colocando em “ensemble”.

49 Leitora, pesquisadora e divulgadora da obra de Clarice Lispector na Franca, através das pesquisas realizadas
pela escritora e sua equipe no Centro de Estudos Femininos (fundado por Cixous, em 1974) na Universidade de
Paris VIII — Vincennes e no College Internacional de Philosophie entre 1980 e 1986. Realizou trabalho pioneiro
sobre a questao de género e sua relagdo com o texto literario.
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Agua Viva se configura como um texto de escritura que requer uma leitura “diferente”,
que possibilite a ampliagéo do olhar humano, da visdo diante da vida, vendo-participando da
obra como uma “escritura-janela” de onde se vé€ melhor a vida.

Benedito Nunes (1974, p. 91), ao escrever a recenséo critica da obra Agua Viva para a
Revista Coloquio Letras, diz que a “narrativa sem historia de Agua Viva desenvolve-se como
um improviso, aleatoriamente”, configurando-se como uma “escritura autodilacerada,
conflitiva”, que nos romances anteriores era “como um limite final e uma necessidade
perturbadora”, e no romance publicado em 1973 se torna a “contingéncia assumida de
transgredir as representacfes do mundo, os padrdes de linguagem, os géneros literarios e a
fantasia protectora”.

Nunes (1974), levando em conta o fato de Clarice Lispector qualificar sua obra Agua

Viva como “ficgdo”, esclarece-nos que:

[...] aqui [na obra Agua Viva] a ficco é fluxo verbal, que apaga a diferenca
entre prosa e poesia, estendendo-se como teia continuamente feita, desfeita e
refeita, por sobre os dois grandes vacuos — o do romanesco e o do sagrado —
gue ligam, de maneira exemplar, a obra de nossa ficcionista as dimensdes
agonicas duma literatura de crise (NUNES, 1974, p. 91).

Concordamos com a perspectiva de Nunes (1974) de que em Agua Viva a escritura é
transgressora, fugindo a questdo dos géneros literarios academicamente reconhecidos e
moldurados, e trabalhando a linguagem, como processo de uma escritura ficcional, portanto,
transbordante e sem fronteiras.

Na visédo de Nolasco (2001, p. 260), em seu livro Clarice Lispector: nas entrelinhas da
escritura, o romance Agua Viva se apresenta como “inconcluso”, “extraviado”, um “projeto
‘desorientado’, tal como sua escritura que justapde fragmentos aleatoriamente, dispersando 0s
sentidos ndo s dos fragmentos, mas da propria escritura”. E conclui que o projeto estético de
Clarice, da sua intertextualidade na composicio e montagem de Agua Viva e advinda de “uma
pratica inteligente da autora de rearticular seus textos ja escritos e transforméa-los em um outro,
completamente novo e diferente”, concretiza-se como um “projeto fragmentado de Clarice”.

O modo como vimos as vozes criticas a retratar o romance Agua Viva — Cixous (s.d.)
que exige uma “leitura diferente”; Nunes (1974) considerando uma “fic¢do” e “escritura
dilacerada” em seu ponto mais alto do estilo romanesco; € Nolasco (2001), como obra que
justapOe textos e os articula em um “projeto fragmentario” — S0 0S caminhos que buscamos
desenvolver em nosso projeto de tese, uma possibilidade de leitura da obra Agua Viva tendo

como objeto central a escritura lispectoriana no romance de 1973.
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A seguir, buscamos conhecer as edi¢des publicadas e, desses testemunhos, selecionar a
gque mantém, no seu todo artistico, a palavra propria e palavra alheia [outra] na sintaxe da
enunciacdo (BACHTIN; VOLOSINOV, [1929] 2010) em Agua Viva, de Clarice Lispector.
Depois do levantamento, escolhemos a forma mais proxima a genuinidade do texto literario no
ambito de sua publicacdo; e do cron6topo literario da edi¢do escolhida, partiremos para nossa
andlise historia, filosofica e estética e literaria.

1.5.2 EdigGes impressas do romance

As edicBes publicadas do romance Agua Viva, os quais se definem nessa investigacao
como testemunhos, estdo cronologicamente dispostas. Consideramos o cendario nacional
brasileiro desde a primeira publicacdo em 1973, incluindo-se uma obra traduzida do romance
para a Lingua Italiana, visto que essa obra fez parte de nossos estudos no exterior, entre 2017 e
2019, na Italia.

Ressaltamos que nosso interesse nesse momento era levantar todas as edicdes
publicadas, especialmente as edi¢des publicadas quando a escritora ainda estava entre nés (até
1977), e as edi¢Bes que sdo publicadas pela Editora Rocco a partir de 1997. A Editora Rocco é
a detentora dos direitos autorais da obra de Lispector desde 1997; portanto, é a editora
atualmente responsavel pela transmissdo do romance Agua Viva para as geracbes atuais e
posteriores.

Em nossa busca pelas edigbes do romance Agua Viva publicadas de 1973 até 1977, s6
encontramos a primeira edicdo publicada pela Artenova. Depois, encontramos uma 3.2 edi¢do
publicada pela Editora Nova Fronteira. O desejo de localizarmos uma segunda edi¢do do
romance ainda nao foi realizado, e a primeira edi¢do de 1973 passa ser a Unica edi¢ao publicada
no tempo biografico de Lispector entre nos. Porem, nosso intuito principal foi realizado, pois
conseguimos tecer um panorama contextual abrangendo as editoras com as quais Clarice
publicou seu romance, que foram as Editoras Artenova (1.2 ed.[1973]), Nova Fronteira (3.2 ed.
[1978] e 5.2 ed.[1980]) e Francisco Alves (11.2 ed. [1990] e 12.2 ed. [1993]. E, por fim,
complementamos esse panorama com todas as edi¢des publicadas pela Rocco desde 1997. No
caso, a primeira edicdo de Agua Viva publicada pela Editora Rocco se deu em 1998. Depois

desse breve panorama, preparamos um quadro demonstrativo, com os testemunhos, ano de
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seguida, descrevermos cada uma dessas edi¢oes.

QUADRO 2 — Corpus das edi¢des publicadas
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. Para, em

Testemunho Natureza Data Editora

A impresso 1973 | Artenova (1.2 ed./agosto)

B impresso s/d Circulo do _L_ivro .
(sem especificacdo de edicdo)

C impresso 1978 | Nova Fronteira (3.2 ed.)

D impresso 1980 | Nova Fronteira (5.2 ed.)

E impresso 1990 | Francisco Alves (11.2ed.)

F impresso 1993 | Francisco Alves (12.2ed.)

G impresso 1998 | Rocco (sem especificacdo de edicao)

H impresso 2017 | Rocco (1.2 ed./especial)

| impresso 2017 Adelphi Edizioni (sem especificacdo
de edicdo)

] impresso 2019 Rocco (1_.a ed./edig‘_’?\o e_sp’e(fial com
manuscritos e ensaios inéditos)

FONTE: Elaboracdo da Autora (2018-2019)

(A) Agua Viva. Primeira edicdo em agosto de 1973. Rio de Janeiro, 1973. Capa de Studio

Artenova. Copyright 1973 by Clarice Lispector. Com a notagao: “Reservados todos os

direitos desta edicdo. Proibida a reproducdo, mesmo parcial, sem expressa autorizacéo

da Editora Artenova S. A.”. Antes do romance, nas paginas pré-textuais, o editor lista o

nome das obras de Lispector publicadas no Brasil e as traducgdes de algumas obras que

foram publicadas no exterior. Na capa consta a definigdo de “fic¢do”; 0 mesmo desenho

da capa aparece também na contra capa (apenas com o titulo e nome da escritora). Na

orelha do livro consta uma apresentacio escrita pelo editor Alvaro Pacheco.

(B) Agua Viva. Circulo do Livro S.A. So Paulo, s/d. Edig&o integral. Copyright 1973 by

Clarice Lispector. Licenca editorial para o Circulo do Livro por cortesia da Editora

Artenova S. A. e um texto indicando que “é proibida a venda a quem nao pertenca ao

Circulo”. Capa de Massao Hotoschi. Encadernagdo capa dura. Apos o texto do romance,

ha um texto intitulado “O autor e sua obra”.

(C) Agua Viva. 3.2 edicdo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978. Copyright by Espdlio

Clarice Lispector. Ha4 a mencéo de direitos adquiridos para a Lingua Portuguesa, no
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Brasil, pela Editora Nova Fronteira S.A. A capa é de Studio MSBB e ndo ha mencéo a
definicdo de “fic¢do”, nem na capa, nem na ficha catalografica. Antes do romance, a
editora langa uma lista de “Obras da autora”, citando a publicagio de Agua Viva (ficcio)

no Brasil e no exterior: Agua Viva.

(D) Agua Viva. 5.2 edicdo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980. Tem Copyright by Paulo
Gurgel Valente e Pedro Gurgel Valente. H& a mencdo a direitos adquiridos para a
Lingua Portuguesa, no Brasil, pela Editora Nova Fronteira S.A. A capa é de Studio
MSBB e ndo ha mencdo a definicdo como ““ficgdo”, nem na capa, nem na ficha
catalogréfica. Antes do romance, a editora langa uma lista de “Obras da autora”, citando
a publicacio de Agua Viva (ficcdo) no Brasil e no exterior: Agua Viva. Editorial
Sudamericana (Argentina) e Agua Viva. Editions des Femmes (Franca) / (por cortesia

da Editora Artenova S.A., para o publico que pertencia ao Clube).

(E) Agua Viva. 11.2 edicdo. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1990. Trata-se de uma
publicacéo para a “Cole¢do Grandes autores nacionais”. Tem copyright 1978 by espdlio
de Clarice Lispector, direitos exclusivos para a Lingua Portuguesa no Brasil adquiridos
pela Livraria Francisco Alves Editora S.A. H& uma apresentacdo do romance intitulada
“Estupefaciente Esplendidez: uma verdade inventada”, escrita pela Profa. Sonia
Salomdo Khéde (professora de Teoria da Literatura dos cursos de graduacdo e de pos-
graduacédo da UFRJ).

(F) Agua Viva. 122 edicdo. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1993. Trata-se de uma
publicacdo para “Colecdo Grandes autores nacionais”. Tem copyright 1978 by espolio
de Clarice Lispector, direitos exclusivos para a Lingua Portuguesa no Brasil adquiridos
pela Livraria Francisco Alves Editora S.A. A capa é idéntica a da edi¢do do testemunho
D, de autoria de Gian Calvi e com a ilustragdo O Jardim do artista em Giveny, de Claude
Monet (detalhe). Ambas as capas ndo indicam a defini¢do de “fic¢ao”, nem na propria
capa, nem na ficha catalografica. H4& uma apresentacdo do romance intitulada
“Estupefaciente Esplendidez: uma verdade inventada”, escrita pela Profa. Sonia
Salom&o Khéde (professora de Teoria da Literatura dos cursos de graduagéo e de pos-
graduacédo da UFRJ).

(G) Agua Viva: ficgdo. Rio de Janeiro: Rocco, 1998. llustracdo da Capa: Flor Opazo, e ndo

h& indicacdo da defini¢do “fic¢dao”, deslocando tal definicdo da capa para a ficha
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catalografica como subtitulo, resultando em “Agua Viva: ficgdo”. H4 uma apresentacio
do romance, na orelha do livro, escrita pela Profa. Ldcia Helena (professora titular de
Literatura Brasileira da UFF). Tem copyright 1973, Clarice Lispector, by Paulo Gurgel
Valente e Pedro Gurgel Valente. Antes do romance, consta uma lista das obras

publicadas por Lispector no Brasil.

(H) Agua Viva. 1.2 edi¢do. Rio de Janeiro: Rocco, 2017. Possui uma encadernagio tipo

(M

()

brochura; edicdo especial. Na contra-capa consta a logo da parceira Livraria Cultura —
FNAC. Tem copyright 1973, Clarice Lispector, by Paulo Gurgel VValente e Pedro Gurgel
Valente. Ndo ha menc¢do na capa nem na ficha catalografica a defini¢ao “ficgdo”.

Acqua Viva. Milano: Adelphi Edizioni S.P.A., 2017. Traducdo de Roberto Francavilla.
Capa realizada por Leopold e Rudolf Blasehka, intitulada Glaucus longicirrus.
Fotografia de Guido Mocafico. Sem especificacdo de edi¢do. Contém uma apresentacéo
nas orelhas do livro. Também ndo ha mencao na capa nem na ficha catalografica da

defini¢ao “ficcao”.

Agua Viva. 1.2 edigdo. Edigdo com manuscritos e ensaios inéditos. Rio de Janeiro:
Rocco, 2019. Tem Copyright 2019 by Clarice Lispector e herdeiros de Clarice
Lispector. E uma edico especial. Encadernacdo capa dura com imagens do datiloscrito
Objeto Gritante (Agua Viva) [CL-Pi-2a ab] abrigado na Fundacio Casa de Rui Barbosa.
Uma sobrecapa de cor azul com imagem da face Clarice Lispector. Internamente ao
texto, desde a introducdo escrita pelo Editor Pedro Karp Vasquez até o final da edicao
especial, notam-se as varias imagens do citado datiloscrito (com variantes autorais).
Concepcgdo visual e projeto gréfico de lzabel Barreto, executados por Jorge Paes.
Organizacdo e prefacio de Pedro Karp Vasquez. Contendo cinco ensaios e uma
correspondéncia, sendo: de 1972, a carta a Clarice Lispector de José Américo Motta
Pessanha; de 1989, o ensaio “As duas versdes de Agua Viva™; e quatro novos ensaios
escritos por Sénia Roncador, Ana Claudia Abrantes (dois ensaios) e Teresa Montero.
Impressao e acabamento de Geografica Editora Ltda. Ndo ha mencdo na capa nem na

ficha catalografica a defini¢ao “ficgdo”.
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FAC-SIMILE 23 — As edi¢des publicadas do romance Agua Viva

' AGUA VIVA

clarice lispector

(F) 1993 (G) 1998 (H) 2017 (1) 2017 (J) 2019
FONTE: Acervo da Autora (2019)

Pelo percurso contextual tecido em torno das edicdes publicadas do romance Agua Viva,
falta-nos elencar agora o contexto acerca da producdo de Clarice Lispector, sabendo que ela
desenvolvia uma escritura multiforme, em varios e outros géneros discursivos. Por isso, na
proxima secdo, passamos a trilhar um contexto imediato, em torno de e a partir da primeira

publicacéo de Agua Viva.

1.5.3 O contexto em torno do romance

A Editora Artenova S.A. publicou o romance Agua Viva no final de agosto de 1973.

Na Fundacdo Casa de Rui Barbosa, encontramos alguns exemplares em livros: a
primeira edi¢do de 1973, encoberta por uma capa dura de cor verde, ao final com péginas para
anotacdes e uma contracapa com a mesma imagem da capa; o miolo continha a edicéo original
com dedicatdria de Lispector a Xavier Plancor. Além dessa primeira edi¢do, encontrei a Edicédo
de capa dura publicada pelo Circulo do Livro S.A. (sem data), conforme o exemplar que
adquirimos em 2018; e a edicéo bilingue (francés e portugués) de Agua Viva, de 1980, traduzida
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por Regina Helena de Oliveira Machado, pela Editora Des Femmes, Paris. J no Arquivo de
Clarice Lispector disponivel no Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, ndo ha nenhuma edicéo
publicada de Agua Viva, somente um manuscrito “Calo-me” e o datiloscrito da primeira vers&o,
intitulada Atras do pensamento: Mondlogo com a vida, como ja apresentamos anteriormente.

Depois desse percurso de visita ao Arquivo de Clarice Lispector nas duas instituicoes,
FCRB e IMS, fizemos uma pesquisa bibliografica, lendo algumas obras da escritora e de outros
autores. Encontramos quatro novas indicagdes de edicGes de Agua Viva e respectivas editoras,
para além das edi¢cfes que apresentamos na se¢do anterior.

No cron6topo cotidiano de Lispector escritora, percebemos que ela — entre 1974 e 1977
— concentrou-se em muitas atividades como jornalista, entrevistadora, contista, conferencista,
bem como na criacdo de novas obras e na publicacdo de novos livros.

Diante dessas inumeras atividades de escritura, elencamos em um quadro a lista de
publicacdo das obras de Clarice Lispector, partindo de 1973, ano da primeira publicacdo do
romance Agua Viva, até a presente data. Nessa lista, destacamos as editoras que estavam a frente
das publicacdes de Lispector. O quadro abaixo vem coroar o intuito de trazermos o contexto

em torno da publicaco do romance Agua Viva, um contexto muito intenso.

QUADRO 3 - Publicagdes de Clarice Lispector de 1973 até hoje

Ano Editora Obra
1973 Artenova Agua Viva (romance)
A imitacdo da rosa (contos)
Artenova Onde estivestes de noite (contos)
1974 A via crucis do corpo (contos)
José Olympio A vida intima de Laura (Literatura Infantil)
Francisco Alves Visao do esplendor: Impressdes leves (crénicas)
1975 | José Olympio Seleta de Clarice Lispector (contos/antologia)
Artenova De corpo inteiro (entrevistas)
José Olympio A hora da estrela (romance/novela)
177 Atica A legiéo estrangeira (contos)
Volume auténomo Quase de verdade (Literatura Infantil)
1978 | Nova Fronteira Um sopro de vida: pulsagdes (romance)
Atica Para nao esquecer (cronicas)

5 LISPECTOR, Clarice. Agua Viva [Agua Viva]. Traduit du brésilien par Regina Helena de Oliveira Machado.
Paris: Des Femmes, 1980.
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1979 | Nova Fronteira A bela e a fera (contos)
1984 | Nova Fronteira A descoberta do mundo (crénicas)
1987 | Nova Fronteira Como nascem as estrelas (Literatura Infantil)
1990 a | Francisco Alves Faz a reedicdo da obra de Clarice Lispector — detém os direitos
1997 até 1997.
1998 | Rocco Em 1997, a Editora Rocco adquire os direitos da obra de Clarice
em Lispector e inicia o seu relancamento.
diante

FONTE: Elaborado pela Autora (2018-2019)

De acordo com o quadro acima, é possivel constatar que, entre 1973 e 1975, Lispector
trabalhou com trés editoras: Artenova, José Olympio e Francisco Alves; em 1976, ndo houve
publicacéo, pois Lispector estava trabalhando em suas novas criacdes literarias e jornalisticas;
muitas, inclusive, foram publicadas postumamente. Em 1977, ano de sua morte, duas editoras,
José Olympio e Atica, publicaram suas obras. Entre 1978 e 1987, a Editora Nova Fronteira foi
a responsavel por publicar as obras de Lispector. E, por fim, temos outras duas editoras que
adquiriram os direitos de publicacdo da obra lispectoriana: de 1990 a 1997, a Editora Francisco
Alves; e, de 1997 em diante, até a presente data, a Editora Rocco.

Conforme registro fornecido pelo Caderno de Literatura Brasileira — Clarice Lispector
(IMS, 2004, p. 41), a Editora Rocco, com sede no Rio de Janeiro, a partir de 1997 iniciou o
relangcamento da obra da escritora com os textos estabelecidos por Marlene Gomes Mendes, 0s
quais tiveram por base as primeiras edi¢des de cada obra.

Diante desse percurso socio-historico do romance Agua Viva e das obras publicadas no
contexto imediato do romance, bem como dos documentos vistos e analisados disponiveis nas
instituicBes que detém o Acervo de Clarice Lispector, podemos estabelecer como texto-base a
primeira edi¢do (1973), classificando-a como testemunho A, por se apresentar como a unica
edicdo do romance Agua Viva revista e publicada pela autora em vida.

Em seguida, passamos & etapa de cola¢do ou cotejo, em que se fard o confronto dos
testemunhos, ou seja, a etapa de cotejo entre o testemunho A (texto-base, primeira edicdo de
Agua Viva) e os trés testemunhos B, C e D (edi¢bes do romance Agua Viva) publicados pela
Rocco.

Na proxima sec¢do, nosso intuito é de verificarmos se houve alteragéo no tecido da obra,
no momento da transmissdo do texto, pelas novas publicagdes do romance Agua Viva,

principalmente se houve alteracdo que interfira no estilo da escritora e no sentido da obra.
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1.6 Levantamento de variantes no romance Agua Viva

O romance Agua Viva completou neste ano, agosto de 2019, quarenta e seis anos de
publicacdo, e, em nossa investigacdo, encontramos uma Unica edicdo [a primeira] publicada
com a escritora viva. Desconhecemos até 0 momento a existéncia de outra edicdo que tenha
sido publicada entre o final de 1973 e 1977. A auséncia de uma segunda edicédo publicada no
tempo biogréafico da escritora ndo inviabiliza nossa pesquisa e nenhuma outra que tenha o texto
escrito como base e objeto de estudo.

Assim, refletindo sobre o processo de transmissdo de textos pelo viés da Critica Textual
(Filologia em seu sentido mais estreito), sabe-se que € inevitavel a ocorréncia de variaces no
texto publicado, bem como em suas sucessivas reedi¢des. De forma que as variages quando
ocorrem podem ser de natureza autoral (feitas pelo autor) ou ndo-autoral (feitas por outras
pessoas durante o processo de edigdo e/ou reedi¢do da obra, como, por exemplo, alteracbes
feitas por um editor).

Tendo essa preocupacdo em mente, optamos por realizar o levantamento das
modificacBes que possam causar interferéncias no estilo ou no sentido do texto literario Agua
Viva. Cambraia (2005), ao explicar sobre a natureza da Critica Textual para os estudos, aponta
para o fato de que quaisquer textos ao serem transcritos estdo passiveis de apresentar alteracdes
durante o processo de transcricdo ou copia, sejam elas geradas consciente ou
inconscientemente.

Para realizarmos o levantamento das variantes ou erros de transmisséo do texto,
procedimentos de uma Edi¢do Critica, tomamos como ponto de partida, de reflexdo e discussao,
as bases tedrico-metodoldgicas propostas por Lachmann (1793-1851), as quais, por sua vez,
sdo descritas e aplicadas por outros estudiosos, como Spina (1977), Blecua (1983), Candido
(2005), Cambraia (2005) e Santiago-Almeida (2011; 2015; 2016).

Assim, podemos dividir o trabalho filologico em duas etapas principais. A primeira etapa
da Edicdo Critica, intitulada recensdo (recensio), corresponde ao levantamento dos
testemunhos existentes na tradicdo da obra. Dessa etapa, realizamos as seguintes fases: a da
colacdo (ou comparacao), que consiste no cotejo dos testemunhos; e a eliminacéo, relacionada
a rejeicao dos testemunhos coincidentes ou da mesma tradigdo. Apos essas fases, chegamos ao
testemunho mais antigo e/ou mais proximo da vontade do autor, ou seja, da edigdo publicada

pelo autor, que contenha o seu texto na forma mais genuina.
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A palavra “genuina” nos remete a um modo de compreender a forma arquitetdnica do
romance Agua Viva tal qual foi concebida pela escritora em 1973, com o trabalho de
acabamento estético e da configuracdo em livro, aprovando as “provas” do livro, bem como sua
publicacéo. Por isso e com vistas a restaurar, entdo, um texto a sua genuinidade, isto €, a Gltima
vontade de seu autor em vida, € que surgem as bases tedricas da Critica Textual, com a qual
realizamos a investigagcdo das variantes. Essas bases da Critica Textual atualmente tém
avancado fronteiras, ndo mais se limitando a busca do estabelecimento do texto via edicédo
critica, mas ampliando-se para a compreensdo do processo de criacdo literaria ou, ainda, para a
compreensdo do contexto imediato que envolve a criacdo da obra, o processo histérico, cultural,
social que, de certa forma, fez-se presente no tempo biogréafico do autor.

Nessa pesquisa, ndo é nosso intuito elaborar a composicdo da genealogia ou da arvore
genealdgica dos testemunhos, uma vez que nosso objetivo principal da tese € realizar uma
leitura historica, filosofica, estética e literaria do romance Agua Viva. E, por isso, o cotejamento,
a identificacdo e a andlise das variantes ou dos erros de transmissdo do romance Agua Viva,
com o aporte da Critica Textual, possibilita-nos construir um horizonte do contexto imediato
da obra e nos propicia a investigacdo acerca do estilo de Clarice Lispector na criacdo desse
romance.

Dessa forma, apos a realizacdo da primeira etapa, o corpus empregado para realizacdo do
cotejo, do levantamento das alteracfes, € composto por quatro testemunhos que representam a
tradicdo atual no decurso da transmissdo do romance, ap6s 1997 (quando a Editora Rocco

assume os direitos autorais pela publicacdo das obras de Lispector).

QUADRO 4 — Corpus empregado para realizacdo da colagéo

Titulo, ano de
Testemunho | Natureza publicacéo Edicéo, editora
A impresso Agua Viva (1973) primeira edicdo, Ed. Artenova [texto-base]
B impresso Agua Viva (1998), | Ed. Rocco [sem indicagdo de edicao]
C impresso Agua Viva (2017) primeira edi¢éo, Ed. Rocco
D impresso | Agua Viva (2019) primeira edigdo. [edicdo com manuscritos e
ensaios inéditos], Ed. Rocco

FONTE: Elaborado pela Autora (2018-2019)

De posse dos testemunhos, passamos a realizar a segunda etapa da Edicéo Critica,
chamada de emenda (ou corre¢éo), que corresponde a verificacdo de existéncia de variantes ou

erros de transmissdo nos testemunhos a partir do texto-base, anotacdo, correcdo dos erros,
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selecdo de variantes e, por ultimo, a classificacdo desses conforme a tipologia sugerida por
Blecua (1983, p. 19-20): “adi¢do (adiectio), omissdo (detractatio), alteracdo de ordem
(transmutatio) e substituicdo (immutatio).”

Nessa perspectiva, assim ficou definido: na primeira etapa, foi escolhido como
testemunho-base a primeira edicdo do romance Agua Viva, por ser a Gltima forma da obra dada
por Clarice Lispector, conforme temos demonstrado pelo estudo do contexto da obra até aqui.
Na segunda etapa, foram levantadas todas as variantes surgidas no processo da colacdo. As
variantes sdo dispostas em dois quadros: o das variantes substantivas (Quadro 5) e o das
variantes acidentais (Quadro 6). Consideramos variantes substantivas as alteracdes encontradas
no texto literario que interferem no estilo da escritora ou mesmo no sentido da obra.
Interessaram-nos, portanto, as variantes sintaticas (incluindo a pontuacdo), lexicais e
morfologicas que alteram a autenticidade do texto original. As variantes adjetivas ou acidentais
compreendem todas as modificagfes ndo intencionais provocadas no romance do tipo:
mudangas na grafia, pontuacéo, acentuagéo etc.

Antes de identificarmos as variantes, esclarecemos que optamos por utilizar o aparato
critico positivo porque ele da conta de mostrar as variantes convergentes e divergentes, com
indicacdo dos testemunhos. Iniciamos o percurso apresentando as normas de edicdo que
seguiremos para verificacéo, identificacdo, anotacéo e classificacdo das variantes, com base nos

pressupostos da Critica Textual e no¢des orientadoras de Santiago-Almeida (2011; 2015; 2016).

1.6.1 As normas para a edi¢ao critica

Para realizarmos a tarefa da segunda etapa do trabalho com a Edicdo Critica,

levantamento e classificagdo das variantes, adotamos as seguintes normas:

i. Estabelece-se o texto da primeira edicdo do romance Agua Viva (1973), o testemunho A,
como texto-base.

ii. A colacdo é feita a partir dos testemunhos publicados pela Editora Rocco (edi¢bes de 1998,
2017, 2019), que depois s&o confrontados com a primeira edi¢do do romance Agua Viva (1973),
texto-base.

iii. Sdo anotados e mencionados os erros tipograficos da primeira edicéo.

iv. O lugar de variacdo ou lugar critico é grifado em negrito, tendo como referéncia a primeira

edicdo do romance Agua Viva (testemunho A).
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v. Emprega-se o aparato positivo para indicar as variantes entre os quatro testemunhos
cotejados.

vi. A ordem dos testemunhos no aparato critico € cronoldgica.

vii. Todas as variantes transcritas no aparato critico estdo com a grafia, pontuacéo e acentuacao
gréafica de acordo com a escrita original dos testemunhos.

viii. Para identificar o tipo de variante no aparato critico, segue-se o padrdo de grifo que
atribuimos nessa pesquisa, segundo Santiago-Almeida (2015), e de classificacdo da variantes
segundo a tipologia sugerida por Blecua (1983): (i) adicdo > azul; (ii) omissdo - vermelho;
(iii) substituicdo - verde; e (iv) alteracdo de ordem -

ix. Para indicar a variante de pontuacéo, grifa-se a palavra que antecede a pontuagao adicionada
ou omitida ou substituida ou com Assim: fragmento 19: natureza, [A] (p. 16)
| natureza [B, C] (p. 15); | natureza [D] (p. 31).”

X. Usa-se o0 algarismo @ para indicar a omisséo de palavra ou sintagma. Assim: fragmento 274:
“Para cada um de nos e — em algum momento perdido na vida — anuncia-se uma missao a
cumprir? [A] (p. 86)”; “Para cada um de nés @ — em algum momento perdido na vida —
anuncia-se uma missdo a cumprir? [B, C] (p. 72); | “Para cada um de nos @ —em algum
momento perdido na vida — anuncia-se uma missdo a cumprir? [D] (p. 76).”

xi. As variantes de natureza distinta (isto é: de pontuacdo; de palavra; erro de copia), presentes
nos testemunhos e em lugar de variacao, sdo identificadas e classificadas com a repeticdo do
testemunho no aparato critico. Assim: “fragmento 97: area melddica e cantabile [A] (p. 39)

| aria melddica e cantabile [B, C] (p. 33); | aria melddica e cantabile [D] (p.46).”

1.6.2 Classificacdo das variantes

Nessa etapa do estudo, faremos a classificacéo, segundo a tipologia proposta por Blecua
(1983, p. 20), das variantes levantadas na fase da colacdo entre as edigdes de 1998, 2017 e 2019
e 0 texto-base, a primeira edigio de Agua Viva (1973).

Agua Viva é uma narrativa romanesca que se lanca sem rede, do comeco ao fim, ou seja,
uma narrativa que nao tem indicacdo de capitulos ou algo que marque a passagem de uma
situacio a outra. E um texto literario que se apresenta em fragmentos, pela configuracio
presente na primeira edi¢do; portanto, seguimos configurando-o assim, dado seu acabamento
estético. Diante dessa arquiteténica literaria romanesca, optamos por contar os fragmentos e,

assim, podermos identificar a localizacdo das variantes na tarefa de classificacao das alteracdes
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realizadas na impressao; nesse sentido, indicamos ao leitor o lugar critico em que as variantes
aparecem. O romance Agua Viva foi tecido em fragmentos e ao todo, do primeiro ao Gltimo,
conta com 367 fragmentos.

No aparato critico a seguir, sdo expostas as variantes (com o numero da pagina)
antecedidas pela indicagdo do fragmento. Mostraremos algumas variantes levantadas e
classificadas, indicando os lugares criticos e o testemunho de origem. Nessa primeira mostra,
apresentamos apenas as variantes substantivas surgidas no processo da colacao. Interessaram-
nos, portanto, as variantes sintaticas (incluindo a pontuacdo), lexicais e morfoldgicas que

alteram a autenticidade do texto original, no caso, a primeira edicdo de Agua Viva. Assim,

temos:
QUADRO 5 — As variantes substantivas classificadas
NUmero da Lugar critico/Testemunhos Tipo de
variante variantes
(fragmento 40): Omissdo (hifen)
“Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, ao morder a isca,
1 incorporou-a”. [A] (p. 25)

néo palavra [B, C] (p.22)
nédo palavra [D] (p. 36)
(fragmento 132): Omissdo (hifen)
“O ar ¢ o ndo-lugar onde tudo vai existir”. [A] (p. 44)
nao lugar [B, C] (p. 37)

néo lugar [D] (p. 49)

(fragmento 344): Omissdo (hifen)
“Um lamento alegre e pausado e agudo como o agudo nao-
estridente e doce de uma flauta”. [A] (p. 110)

néo estridente [B, C, D] (p. 91)

(fragmento 238): Substitui¢éo
“Tenho falado muito em morte. Mas vou te falar no sopro de | (prep.)
vida”. [A] (p. 76)

da [B, C] (p. 64) | da [D] (p. 69)
(fragmento 309): Omissé&o (artigo)
“[...] Que vejo? Vejo que o guarda-roupa parece penetravel
porque tem uma porta. Mas ao abri-la, vé-se que se adiou o
penetrar: pois por dentro é também uma superficie de madeira,
como uma porta fechada”. [A] (p. 98)

com [B, C] (p. 82) | com [D] (p. 83)

FONTE: Elaborado pela Autora (2019)

Consideramos as cinco variantes mostradas no quadro acima como variantes
substantivas. Percebemos que a primeira, a segunda e a terceira variantes sdo omissoes de hifen

geradas por intencdo de correcdo e atualizacdo da lingua. A nosso ver, essas mudancas
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interferem no estilo de escritura de Lispector, tendo em vista o trabalho que a escritora
desenvolvia com as palavras, ndo criando outras, mas com as palavras disponiveis na Lingua
Portuguesa. Criava outras formas de dizer, nesse caso, as locucdes para dizer algo que nos
remete a outros significantes; portanto, ndo se limitando ao significado de cada palavra
separadamente. Nossa anélise leva em conta o contexto do texto literario, do fragmento literario
em que se encontram essas palavras, somente nesse espago literario, em que cada palavra ocupa
seu lugar, ela se faz estilo e se faz enunciacao.

Quanto a variante quatro, € uma variante por substituicdo de preposigdes, de “sopro de
vida” [forma lexicalizada da lingua] para “sopro da vida” [forma ndo lexicalizada], gerada
também por correcéo. Percebemos que essa mudanca interferiu no sentido do texto, no sentido
do fragmento literario em que se encontra essa palavra. Com a expressao “sopro de vida”, na
escritura da primeira edicdo (Agua Viva, 1973), um sopro de vida como sopro vital, do instante
vivo, das coisas que podem suceder a personagem no seu percurso de vida. No fragmento em
que se encontra essa expressao lexicalizada, a personagem deixa de falar de morte e passa a
falar de vida e comeca a narrar o episodio em que ela faz respiracdo boca a boca, sendo ela
naquele instante um “sopro de vida” para a pessoa necessitada de vida, necessitada de ao menos
um “sopro de vida”, de respiracao.

Se tomarmos a expressdao pela mudanca efetivada “sopro da vida”, temos duas
possibilidades de sentidos: uma de que a agdo do soprar tem como sujeito “a vida”, a vida no
sentido pleno, e no caso do contexto literario, a vida para o necessitado de vida estava sendo
mediada pela personagem; o outro sentido nos remete a dimenséo religiosa que traz o encargo
da vida (carne mais espirito) para a expressao “sopra da vida”.

A variante cinco € uma variagdo do tipo “omissdo”. A auséncia da letra “o” final nas
ediges atuais de Agua Viva altera a palavra “como” que consta no fragmento 309 da primeira
edicédo (1973). No fragmento em que ocorre o uso da palavra “como” (primeira edi¢do. Fac-
simile 24), Clarice cria a imagem do inatingivel quando diz: “Que vejo? Vejo que o guarda-
roupa parece penetravel porque tem uma porta. Mas ao abri-la, vé-se que se adiou o penetrar:
pois por dentro é também uma superficie de madeira, como uma porta fechada” (LISPECTOR,
1973, p. 98-99). Portanto, aqui, essa corre¢do da palavra “como” (primeira edi¢cdo 1973) —
elemento comparativo — para a preposi¢do “com” (edigdes 1998, 2017, 2019) altera o sentido
do texto e do contexto, em que a metafora do guarda-roupa adquire a propriedade de ocultar ou

de manter oculta a face do sujeito que ndo quer se mostrar. Esse sentido se liga a sequéncia
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narrativa no fragmento 309: “Fungdo do guarda-roupa: conservar no escuro o0s travestis.
Natureza: a da inviolabilidade das coisas” (LISPECTOR, 1973, p. 99).

Podemos constatar o uso da palavra “como” também nos datiloscritos Atras do
pensamento (Fac-simile 24) e Objecto Gritante (Fac-simile 25), aos quais tivemos acesso para
leitura e investigacdo, e que foram mantidos na edicdo de 1973. Ressaltamos em nossa
observagao que a pontuagdo da publicacdo manteve a mesma pontuagdo da primeira versdo; a
escritora utilizou virgula antes de colocar a expressdo de comparacdo criando a metafora.
Destacamos os trés excertos:

FAC-SIMILE 24 — Pagina 142, Folio CL-pi-42 do Atras do pensamento: mondlogo com a vida
A i R R = R ""”mdq 1‘3’“7‘:& ‘fo gx'ntiva de seu tempo.

FuAao meu quarto e vi o guarda-roupa, Parece renetravel” g*

tem ura.yp
porta, Ao abri-ia - i 1 i
o ’ vé-se Que se¢ adiou o penetrar: Pois por dentro ¢é tambeén uma

superficie de madeira, como uma rorta fechada. Fungdb: conservar no escuro os tre

vestis. Natureza: a da inviolabilidade das coisas

Sas. Relagao com .es oas: a —onte se

FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles

FAC-SIMILE 25 — Pé4gina 172, Félio CL-pi-2b-172 do Objecto Gritante
. §
temnpo.". Fui ao meu. quarto agora e vi o guarda-roupa . Parece pene
trdvel porque tem uma porta. Ao abrf-la veé-se que se adiou o penetrar'::

pois por dentr £ tanbém uma superficie de madeira como uma porta fecha

' da. Pungad ; conservar no escuro os travestis. Naturesa: a da inviola-

. el bilidade das cnisas. Relagfdo com pessoas: a gente se olha ao seu espe-
FONTE: Arquivo Clarice Lispector/Fundacdo Casa de Rui Barbosa — RJ

FAC-SIMILE 26 — Composigdo com as paginas 98-99 de Agua Viva

FONTE: Acervo da Autora (2019)
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Diante desses excertos, podemos observar que o emprego da metafora se deu desde a
primeira versdo [Atrds do pensamento] e foi mantida na primeira edicdo de 1973. Dai,
ressaltamos a importancia dos datiloscritos (quando existentes e disponiveis para a pesquisa)
para o estabelecimento de textos e futuras novas publicacGes da obra; um trabalho que vai além
da atualizacédo da lingua, que vai perscrutando o tecido da obra em seu espaco contextual, nesse
caso, literario; mantendo, portanto, a fidelidade a escritura de Clarice, ou seja, a genuinidade
do texto que buscamos quando decidimos utilizar o método da Critica Textual.

Desse modo, essas variantes substantivas nos mostram que o contexto do texto e
também o contexto imediato da obra (aquele contexto da criacdo da obra, dos manuscritos ou
datiloscritos) podem auxiliar na deciséo ou definicdo de alteraces que devem ser efetivas ou
ndo em um texto literario; objetivando, assim, que as edi¢cdes vindouras estejam sempre mais
préximas da escritura original do texto, ou, como dizemos em Critica Textual, mais préxima
do texto em sua genuinidade, ou seja, conforme a vontade da autora.

Agora, vamos verificar o quadro 6 com as variantes acidentais encontradas em nosso

cotejo nas edicdes impressas.

QUADRO 6 — As variantes adjetivas ou acidentais levantadas nos testemunhos B, C e D

Lugar critico/Testemunhos Tipo de variantes

(fragmento 35): Adicéo (pontuagéo)
“Ergo-me devagar tento dar o0s primeiros passos de uma
convalescenca fraca.” [A] (p. 23)

devagar, [B, C] (p. 21) | devagar, [D] (p. 36)

(fragmento 95): Omissao (hifen)
“Mas pelo menos ndo estou imitando artista-de-cinema [...]” [A]
(p- 39)

artista de cinema [B, C] (p. 33)

artista de cinema [D] (p. 45)

(fragmento 202): Adicéo (acento)
“Porque parece que se tem de ser terrivelmente explicita. Sou
explicita”. [A] (p. 65)

explicita [B, C] (p. 55)

explicita [D] (p. 62)

(fragmento 237): Adigdo (acento) e
“As vezes Ndo aguento a forca da inspiragdo.” [A] (p. 76) Omissao (acento)
As vezes, aguento [B, C] (p. 63-64)
As vezes, aguento [D] (p. 69)
(fragmento 19): Omissao (pontuacdo)
“E se muitas vezes pinto grutas ¢ que elas sdo o meu mergulho na
terra, escuras mas nimbadas de claridade, e eu, sangue da natureza,
- grutas extravagantes e perigosas, talismé da Terra, onde se unem
estalactites, fosseis e pedras, e onde os bichos que sdo doidos pela
sua propria natureza maléfica procuram refugio.” [A] (p. 16)
natureza [B, C] (p. 15) | natureza [D] (p. 31)
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(fragmento 25):

“Eu, que quero a coisa mais primeira porque é fonte de geracéo — eu
gue ambiciono beber 4gua na nascente da fonte — eu que sou tudo
isso, devo por sina e tragico destino s conhecer e experimentar 0s
ecos de mim, porque ndo capto o mim propriamente dito.” [A] (p.
19)

Eu[B, C] (p. 17) | Eu[D] (p. 33)

Omissao (pontuacgéo)

(fragmento 274):
“Para cada um de nds e — em algum momento perdido na vida —
anuncia-se uma missao a cumprir?” [A] (p. 86)

% [B, C] (p. 72) | @ [D] (p. 76)

Omissdo (conectivo)

(fragmento 322):
“O objeto cadeira me interessa. Eu amo os objetos & medida em que
eles ndo me amam.” [A] (p. 102)

@ [B, C] (p. 85) | @ [D] (p. 86)

Omissao (preposicao)

(fragmento 2):
“[...] no amor o instante de impessoal joia refulge [...]” [A] (p. 10)
joia [B, C] (p.10) | joia [D] (p. 27)

Omisséo (acento)

(fragmento 6):

“Vejo que nunca te disse como escuto musica - apdio de leve a méo
na eletrola [...]” [A] (p. 12)

apoio [B, C] (p. 11) | apoio [D] (p. 28)

Omisséo (acento)

(fragmento 9):
“Nao pinto idéias, [...]” [A] (p. 13)
ideias [B, C] (p. 12) | ideias [B (p. 29)

Omisséo (acento)

(fragmento 13):

“[...] fixo os instantes de metamorfose e é de terrivel beleza a sua
sequiéncia e concomitancia.” [A] (p. 15)

sequéncia [B, C] (p. 13) | sequéncia [D] (p. 30)

Omissao (acento)

(fragmento 14):

“Oucgo esse vento de gritos, estertor de passaro aberto em obliquo
v6o”. [A] (p. 15)

voo [B, C] (p.14)

voo [D] (p. 31)

Omissao (acento)

(fragmento 19):

“Caranguejos, iguais a eles mesmo desde a pré-historia [...]” [A] (p.
17)

mesmos [B, C] (p. 15)

mesmos [D] (p. 32)

Adicdo (letra)

(fragmento 22):

“Mas quero também a inconseqiiéncia” e “[...] forcei-me a liberdade
e aglento-a [...]” [A] (p. 18)

inconsequéncia, aguento-a [B, C] (p. 16)

inconsequéncia, aguento-a [D] (p.33)

Omissao (acento)

(fragmento 30):

“[...] sera que estou te dando uma idéia do que uma pessoa passa em
vida?” [A] (p. 22)

ideia [B, C] (p. 19)

ideia [D] (p. 35)

Omissao (acento)

(fragmento 47):

“improviso como no jazz improvisam musica, jazz em furia,
improviso diante da platéia”. [A] (p. 26)

plateia [B, C] (p. 23)

plateia [D] (p. 37)

Omissdo (acento)
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(fragmento 49):

“[...] como uma carne que ¢ devorada pelo adunco agudo de uma
aguia que interrompe seu véo cego”. “Vou adiante de modo intuitivo
e sem procurar uma idéia: sou orgénica”. [A] (p. 27)

v0o, ideia [B, C] (p. 23-24) | voo, ideia [D] (p. 38)

Omissdo (acento)

(fragmento 50):
“N&o é um recado de idéias que te transmito [...]” [A] (p. 28)
ideias [B, C] (p. 24) | ideias [D] (p. 38)

Omissao (acento)

(fragmento 60):

“Felizmente esse sentimento dura pouco porgue eu ndo aguiento que
demore [...]” [A] (p. 31)

aguento [B, C] (p. 26) | aguento [D] (p. 40)

Omissdo (acento)

(fragmento 61):

“[...] ganha sua secreta redondez antes invisivel quando ¢ visto de um
avido em alto v6o. Entdo adivinha-se o jogo das ilhas e véem-se
canais e mares. Entende-me: escrevo-te uma onomatopéia [...]” [A]
(p. 32)

Voo, veem-se, onomatopeia [B, C] (p. 27)

V0o, veem-se, onomatopeia [D] (p. 41)

Omissao (acento)

(fragmento 62):
“Tronco luxurioso”. [A] (p. 32)

[B., C] (p. 27) | [D] (p. 41)

Alteracéo de ordem

(fragmento 97):

“De vez em quando te darei uma leve historia - area melddica e
cantabile [...]” [A] (p. 39)

aria melédica e cantabile [B, C] (p. 33) |

aria melddica e cantabile [D] (p. 46)

Substituicéo (palavra)

(fragmento 111):

“Falando em segundos pergunto se vocé aglienta que o tempo seja
hoje e agora e ja. Eu agliento porque comi a prépria placenta”. [A]
(p-41)

aguenta, aguento [B, C] (p. 35) | aguenta, aguento [D] (p. 47)

Omissao (acento)

(fragmento 139):
“Nasci dura, herdica, solitaria ¢ em pé”. [A] (p. 46)
heroica [B, C] (p. 39) | heroica [D] (p. 50)

Omissao (acento)

(fragmento 152):

“Os africanos para me adormecer, eu recém-nascida, entoam uma
lengalenga primaria [...]” [A] (p. 51)

lengalenga [B] (p. 43)

lenga-lenga [C] (p. 43)

lenga-lenga [D] (p. 53)

Adicéo (hifen)

(fragmento 154):

“Eu ndo vou roer unhas porque isto é um tranquilo adaggio”. [A] (p.
51-52)

tranquilo [B, C] (p. 43)

tranquilo [D] (p. 54)

Omisséo (acento)

(fragmento 157):
“A espreita do tempo que para”. [A] (p. 52)
para [B, C] (p. 44) | para [D] (p. 54)

Omissao (acento)

(fragmento 160):

“Eu aglento porque sou forte: comi minha propria placenta”. [A] (p.
53)

aguento [B, C] (p. 45) | aguento [D] (p. 55)

Omissao (acento)
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(fragmento 167):

“Ja comi geléia de rosas pequenas e escarlates [...]” [A] (p. 55)
geleia [B, C] (p. 46)

geleia [D] (p. 56)

Omissdo (acento)

(fragmento 170):

“Estou inteiramente tranqlila”. “Tem pessoas que ndo agientam:
vomitam”. [A] (p. 56)

tranquila, aguentam [B, C] (p. 47) | tranquila, aguentam [D] (p. 56)

Omissdo (acento)

(fragmento 184):

“Ter coruja nunca me ocorreria, embora eu as tenha pintado nas
grutas. Mas um “ela” achou por terra na mata de Santa Teresa um
filhote de coruja todo s6 e & mingua de mae. Levou-0 para casa.
Aconchegou-o0. Alimentou-o e dava-lhe murmdrios e terminou
descobrindo que ele gostava de carne crua. Quando ficou forte era de
se esperar que fugisse imediatamente mas demorou a ir em busca do
préprio destino que seria o de reunir-se aos de sua doida raga: é que
se afeicoara, essa diabdlica ave, a moca. Até que num arranco — como
se estivesse em luta consigo préoprio — libertou-se com o v6o para a
profundeza do mundo”. [A] (p. 59-60)

propria, voo [B, C] (p. 50)

propria, voo [D] (p. 59)

Substituicéo (letra)
e
Omissdo (acento)

(fragmento 185):

“Lembro-me de mim de pé com a mesma altivez do cavalo e a passar
a méo pelo seu pélo nu”. [A] (p. 60)

pelo [B, C] (p. 50) | pelo [D] (p.59)

Omisséo (acento)

(fragmento 188):

“Parecia tao orgulhosa da turgidez de sua corola toda aberta e das
préprias pétalas que era com uma altivez que se mantinha quase
erecta. Porque ndo ficava totalmente erecta: com graciosidade
inclinava-se sobre o talo que era fino e quebradi¢o”. [A] (p. 61)
“Esta — deu-me vontade de chama-la de ‘joia da vida’, pois chamo
muito as coisas [...]” [A] (p. 62)

ereta, ereta, joia [B,C] (p. 51)

ereta, ereta, joia [D] (p. 60)

Omissao (letra, acento)

(fragmento 190):
“Oh vento siroco, eu ndo te perddo a morte [...]” [A] (p. 62)
perdoo [B, C] (p. 52) | perdoo [D] (p. 60)

Omissao (acento)

(fragmento 219):

“E perigosissima: é um assobio no escuro, o que ninguém agilenta.
Mas eu agiiento porque amo o perigo”. [A] (p. 70)

aguenta, aguento [B, C] (p. 59) | aguenta, aguento [D] (p. 66)

Omissao (acento)

(fragmento 222):
“Espalham grande tranquilidade ”. [A] (p. 71)
tranquilidade [B, C] (p. 59) | tranquilidade [D] (p. 66)

Omissao (acento)

(fragmento 252):

“E eis-me aqui dura e silenciosa e herdica. Sem menina dentro de
mim. Todas as vidas s&o vidas heroicas”. [A] (p. 79)

heroica, heroicas [B, C] (p. 66)

heroica, heroicas [D] (p.71)

Omisséo (acento)

(fragmento 271):

“Atras do pensamento atingo um estado”. [A] (p. 85)
atinjo [B, C] (p. 71)

atinjo [D] (p. 75)

Substituicdo (grafia)
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(fragmento 280):

“Isto ndo & histdria porque ndo conhego histdria assim, mas so sei ir
dizendo e fazendo: é historia de instantes que fogem como os trilhos
fugitivos que se vém da janela do trem”. [A] (p. 88)

veem [B, C] (p. 73) | veem [D] (p. 77)

Substituicéo (palavra)

(fragmento 290):

“Dai talvez o ar despojado dos portais, a delicadeza de coisa vivida e
depois revivida, e ndo um certo arrojo inconsequiente dos que ndo
sabem. Nao, ndo é propriamente tranglilidade o que esta ali”. [A]
(p. 91)

inconsequente, tranquilidade [B, C] (p. 76)

inconsequente, tranquilidade [D] (p. 79)

Omissao (acento)

(fragmento 306):

“Minha historia é de uma escuriddo tranquila, de raiz adormecida
na sua for¢a, de odor que ndo tem perfume”. [A] (p. 97)

tranquila [B, C] (p. 81) | tranquila [D] (83)

Omissao (acento)

(fragmento 308):

“Teras compartilhado dessa primeira existéncia muda, teras como em
tranquilo sonho de noite tranquila, escorrido com a resina pelo
tronco de arvore”. [A] (p.98)

tranquilo, tranquila [B, C] (p. 81) | tranquilo, tranquila [D] (p. 83)

Omissao (acento)

(fragmento 314):
“O corpo ndo agilenta mais ser corpo”. [A] (p. 100)
aguenta [B, C] (p. 83) | aguenta [D] (p. 84)

Omisséo (acento)

(fragmento 322):

“Mas eu agiiento até o fim”. “De tal forma a morte é apenas futura
gue ha guem ndo a agiiente e se suicide”. [A] (p.102)

aguento, aguente [B, C] (p. 84-85) | aguento, aguente [D] (p. 86)

Omissao (acento)

(fragmento 329):

“Nesse estado, além de tranquiila felicidade que se irradia de pessoas
e coisas, hd uma lucidez que s6 chamo de leve porque na graga tudo
é tdo leve”. [A] (p. 105)

tranquila [B, C] (p. 87) | tranquila [D] (p.88)

Omissao (acento)

(fragmento 348):

“No fundo, bem atras do pensamento, eu vivo dessas idéias, se é que
sdo idéias. Sdo sensacles que se transformam em idéias porque
tenho que usar palavras”. [A] (p. 111)

ideias, ideias, ideias [B, C] (p. 92) | ideias, ideias, ideias [D] (p. 91)

Omissao (acento)

(fragmento 358):
“Tudo aperta: o corpo exige, o espirito ndo para [...]” [A] (p.114)
para [B, C] (p. 94) | para [D] (p. 93)

Omisséo (acento)

(fragmento 361):
“Quero alguma coisa tranquila e sem modas”. [A] (p. 114)
tranquila [B, C] (p. 95) | tranquila [D] (p. 93)

Omisséo (acento)

FONTE: Elaborado pela Autora (2019)

As variantes adjetivas ou acidentais mostradas no quadro 6, em sua maioria, foram

geradas intencionalmente para correcdo de palavras (quanto a grafia e acentuacdo) e de frases

(com poucos ajustes de pontuacao). A maior incidéncia de correcéo diz respeito a atualizacéo

da lingua conforme as novas regras do Acordo Ortogréfico da Lingua Portuguesa em vigor
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desde 2009; as demais altera¢cdes podemos associa-las a erros de copia. Essas modifica¢cdes ndo
alteram a semantica do texto literério; tais ocorréncias contribuem para a tradi¢do da obra, um

compromisso com a preservacao e a transmissao do romance para a posteridade.

1.6.3 Frequéncia das variantes e resultado do cotejo

As variantes encontradas nas edi¢Ges publicadas em 1998, 2017 e 2019 (testemunhos
B, C e D) foram contabilizadas de acordo com a frequéncia e a classificacdo tipoldgica. Por
meio do cotejo empreendido, chegamos a um total de duzentas e quinze variantes. O quadro 7
mostra a consolidacdo dos dados obtidos. Verifica-se que todos os testemunhos B, C e D
cotejados apresentam variantes.

A variante mais frequente em nossa investigacao foi a da omissdo (183 casos), seguida
pelas variantes de adicdo (14 casos), de substituicdo (12 casos), e de alteracdo de ordem (6
casos) em que prevalecem as modificacdes de acentuagdo. O fato de predominar a variante de
omissdo € algo notavel, visto que, em trabalhos dessa natureza, pelo viés da Critica Textual, o
padrdo é que sejam mais frequentes as variantes de substituicdes. Atrelamos essa incidéncia da
variante de omissdo no processo de cotejo dos testemunhos B, C e D como ponto positivo,
demonstrando que as modificacGes foram atualizagdes da escrita de acordo com as normas

ortograficas vigentes.

QUADRO 7 - Frequéncia das variantes nos testemunhos B, C e D

Testemunhos Adicao Omissao Alteracdo de | Substituicéo Total
ordem
B 04 61 02 04 71
C 05 61 02 04 72
D 05 61 02 04 72
Total 14 183 06 12 215

FONTE: Elaborado pela Autora (2019)

A seguir, transformamos a frequéncia total das variantes em dados percentuais para
mostrarmos, de forma geral, a ordem de incidéncia das alteracfes, iniciando-se pela variante
mais recorrente, considerando todos os testemunhos cotejados. Foram obtidos os seguintes
dados percentuais: 83% sdo variantes de omissao, 6% variantes de adicdo, 6% variantes de

substituicdo e 6% variantes de alteracdo de ordem.
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GRAFICO 1 - Porcentagem das variantes dos testemunhos B, C e D

6% 6%

= Adicdo
= Alteracéo de ordem
= Omisséo

Substituicdo

85%

As variantes de natureza tipografica e ortograficas foram atualizadas nos testemunhos
B, C e D, destacadas no aparato critico, em virtude da modernizacdo dos instrumentos de
tipografia e da regulamentacdo do Acordo Ortografico assinado pelos Estados da Comunidade
dos Paises de Lingua Portuguesa, convencao aprovada pelo Decreto Legislativo 54, de 18 de
abril de 1995, que entrou em vigor no dia 1° de janeiro de 2009 (BARONAS, 2010).

Porém, de acordo com Cambraia (2005), diante dos casos de erros do préprio autor, a
regra a seguir pelo editor (ou editora) é a de manter a licdo genuina, a variante tal qual se
apresenta no texto selecionado como texto-base, “ainda que ndo seja a correta, informando ao
leitor sobre o equivoco”. Cambraia acrescenta a sua orientacao as palavras de Cunha, descritas
em sua obra Breves consideracgdes sobre a tipologia dos erros ou variantes em critica textual,
de 1985:

O editor (...) pode e deve corrigir os descuidos da pena do autor, mas néo
p[o]de e ndo deve em nenhuma hip6tese substituir a cultura do autor pela sua.
Se um autor fornece dados objetivamente inexatos, se comete erros de histéria
ou de geografia, se ndo se recorda bem de um nome ou de uma data, se se
engana num calculo, se se confunde numa traducéo, se é impreciso ou infiel
numa citacdo, o editor advertird em nota ao leitor, mas ndo corrigira o texto
(CAMBRAIA, 2005, p. 85).

E verdade, j& esclarecida, que nossa tese parte de conhecimentos tedricos, na area dos
estudos literarios e linguisticos, para delinearmos uma proposicéo de leitura para a obra Agua
Viva, partindo do texto literario na ultima forma que Lispector lhe deu. Por isso, para nos as

etapas e fases da Critica Textual nos sdo de suma importancia, pois nos restituem, através de
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seus instrumentos, o texto mais fiel & forma genuina, autorizada, mais proxima da vontade
reconstituivel da escritora.

Bem verdade que se pode realizar a andlise literaria voltada para a forma sem a
preocupacao se ela € genuina ou ndo, porém € muito legitimo que, se a analise é voltada para o
contexto sdcio-historico-literario da obra, é fundamental, diz Cambraia (2005, p. 21), “saber se

o testemunho é ou ndo fiel & forma que o autor Ihe deu”.

1.7 O leiaute lispectoriano

Chamamos de leiaute lispectoriano o tra¢o constitutivo da escritura de Lispector em
relacdo a utilizacdo da pagina, dos espagos em branco do papel e, especificamente, falando do
estilo lispectoriano, que € o estilo empregado pela escritora na criagdo do romance Agua Viva.
Compreendemos o estilo como uma unidade constituida por duas partes: de um lado, que se
refere aos procedimentos que dao forma e acabamento a um objeto estético (ao personagem, ao
mundo que o circunda, a obra como um todo); de outro lado, que se referem aos recursos
utilizados para a realizagé@o do gesto criador quanto ao uso, adaptacao e elaboracdo do material,
no caso, do romance, o trabalho com a linguagem, o cédigo linguistico e o papel como suporte.
Trata-se de trabalho artistico literario mediado pelo material, suporte e instrumentos como
caneta, maquina de escrever etc.

De acordo com Barthes, em O grau zero da escritura, de 1953, o estilo “é uma forma
sem destinacdo, o produto de um impulso, ndo de uma intencdo, € como que uma dimensao
vertical e solitaria do pensamento” (BARTHES, [1953] 1971, p. 20), ou seja, configura-se como
um tipo de linguagem mergulhada no intimo do escritor; ndo indiferente a sociedade; ndo chega
a ser o produto de sua escolha ou de uma reflexdo sobre a Literatura, mas se traduz como as
“profundezas miticas do escritor e expande-se fora de sua responsabilidade” (BARTHES,
[1953] 1971, p. 21).

Partindo dessas premissas sobre o estilo, faremos uma analise comparativa da pagina
inicial do romance Agua Viva, em duas etapas: a primeira analise entre a pagina inicial dos
datiloscritos existentes e a pagina inicial da primeira edicdo de 1973; e a segunda analise entre
a primeira pagina do romance da primeira edi¢do (1973) e as primeiras paginas das edi¢des de
1998, 2017 e 2019. Veremos se nesse cotejo houve a manutengéo da vontade da autora ao dar

vida ao romance Agua Viva.
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Antes disso, precisamos trazer o contexto de que Clarice Lispector sempre teve a
preocupacao com 0s espagos brancos no papel, ndo s6 em relacao aos seus textos literarios, mas
também nos textos jornalisticos. Lispector levava suas colunas para o Editor ja diagramadas,
configuradas com imagens e palavras, conforme depoimento de Alberto Dines, seu editor e

amigo nos tempos em que trabalhavam no Diario da Noite, no Rio de Janeiro, de 1960-1961:

Profissional, esmerada: as paginas ja vinham montadas e arrumadas, ao
diagramador restava a tarefa de fazer pequenos acertos. Fotos e desenhos
recortados de revistas francesas (do ano anterior, para ajustar as estacoes), 0s
diferentes textos e titulos datilografados e colados tal como deveriam
aparecer. Ndo era apenas uma colunista diligente, atenta a sua leitora, mas
uma editora caprichosa.

Queria opinides, cobrava sugestdes, levava tudo a sério. Estdvamos engajados
na campanha contra a Imprensa Marrom, ameagados de morte por policiais-
chantagistas, para nés o importante era que a pagina feminina ndo saisse em
branco. Para ela, a sua pagina era a mais importante do jornal. Estava certa
(LISPECTOR, 2006, p. 5).

Com historico de escritora e editora esmerada, como lemos no relato do Editor Dines, é
importante também observarmos como se configura os espacos na obra como um todo
arquiteténico, porém vamos nos conter e deter em analisar a pagina inicial do romance e outros
espacgos que venham a ser delineados nessa investigacéo, verificando se o leiaute da primeira
edicdo de 1973 se mantém pela transmissdo do romance, nas novas edicdes.

Se o leitor olhar rapidamente s6 o texto escrito, em termos de forma-conteddo
(BAKHTIN, [1979] 2011), o leiaute e a diagramagéo séo apenas escolhas feitas pelos editores
responsaveis pela impressdo do manuscrito/datiloscrito e a configuragdo final em obra
publicada; porém, em se tratando de Clarice Lispector e sua atividade de escritura, e com base
no depoimento de Dines, transcrito acima, buscamos investigar o texto literario Agua Viva em
sua configuracao.

Colocamos justapostas as imagens da pagina inicial dos datiloscritos e da primeira
edicdo, conforme se vé& no Fac-simile 27. Identificamos os fac-similes com o nome de
Testemunho A (datiloscrito, IMS), Testemunho B (datiloscrito, FCRB 2a), Testemunho C
(datiloscrito, FCRB 2b) e Testemunho D (primeira edi¢do 1973). A partir da analise de imagens
documentais podemos formular algumas consideracfes sobre o processo de escritura de
Lispector em seu traco de leiaute. Assim:

1. Todas as paginas iniciais dos datiloscritos foram datilografas com o nimero 3, sem

nenhuma rasura.



133

2. No testemunho A, a escritora inicia 0 romance na primeira linha da pagina, formato
A4, com indentacdo no paragrafo inicial que se repete em cada novo fragmento/paragrafo; é a
diferenca marcante em relacdo aos outros testemunhos B, C e D.

3. Constatamos que a atividade de escritura de Lispector efetuou um movimento
descendente em relacdo ao uso do espago branco da pagina e o inicio da escrita [signo verbal]
(Fac-simile 27). Essa diferenca se estabelece entre o testemunho A [datiloscrito Atras do
Pensamento] em relacdo aos demais testemunhos B, C e D [datiloscritos Objeto Gritante,
Objecto Gritante e primeira edicdo Agua Viva]. No testemunho A existem apenas 0s espacos
brancos da pagina que correspondem as margens [superior, inferior, direita e esquerda];
percebe-se que a margem superior tem o equivalente, mais ou menos, a trés centimetros, e na
sequéncia, depois desse pequeno espaco referente a margem superior, inicia-se o texto escrito
[signo verbal].

Nos testemunhos B, C e D, percebe-se que, especialmente, o espaco branco superior da
pagina foi ampliado e o inicio da escrita comegou, mais ou menos, no centro da pagina. Por
conta disso, falamos que, em relacdo a primeira pagina dos testemunhos, houve um
deslocamento da escritura verbal para o meio da pagina [do testemunho A em relagdo com 0s
testemunhos B, C e D]. De modo que esse movimento inicia e porta avante a existéncia da
personagem, ou seja, 0 espaco branco da pagina afigura uma existéncia anterior da personagem
[momentos que sdo desconhecidos pelo leitor] e a escritura verbal afigura 0 momento em que
se inicia uma mudanca de vida da personagem; de onde o leitor encontra a personagem e passa
a acompanha-la na narrativa. Portanto, o leitor encontra a personagem no meio da pagina.

Essa mobilidade de escritura nos remete a pensar no “meio da vida” ou ‘“Nel mezzo del
cammin di nostra vida” [No meio do caminho de nossa vida], primeiro verso de Dante Alighieri
[que tinha 35 anos a época que escreveu essa obra] em A Divina Comédia, que foi citado por
Barthes ([1978-1979] 2005, p. 3-4), no primeiro volume do curso A preparacdo do romance,
ao discutir sobre os riscos da subjetividade de quem escreve. Barthes entende o verso de Dante
como uma “declaragdo de sujeito”, que, ao escrever, ndo recalca 0 sujeito que €. E, por isso,
essa declaragdo leva Barthes a refletir sobre a idade como “parte constituinte do sujeito que
escreve” e 0 “meio” ndo como algo que se defina cronoldgica e matematicamente, pois ninguém
sabe de antemé&o se de fato esta vivendo a metade da vida que lhe foi concedida. Para Barthes
([1978-1979] 2005, p. 5), entdo, o0 “meio” se refere, a “um acontecimento, um momento, uma

mudanca vivida como significativa”.
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4. Vale ressaltar que o cotejo pelo vies da Critica Textual Moderna considera o estilo e
o0 sentido da obra (ampliando seu campo originario, de investigacdo filoldgica, sobre a parte
verbal do texto literario para o campo da criacdo literaria), de modo que, ao investigarmos a
pagina inicial do romance, levamos em consideracdo a pagina como um todo, 0s espacos da
pagina e a disposi¢do do signo verbal, os quais se tornam visibilidades pela escritura no “espago
literario” (BLANCHOT, [1955] 2011). Na cena inicial, a personagem estd passando por um
momento importante em sua vida, por isso, a metafora do nascimento desse momento que o
leitor vai percebendo conforme for adentrando a narrativa romanesca. O contexto do texto ajuda
a compreender que 0 espaco anterior (metade da pagina) é de fato significativo para a
arquitetdnica da obra literaria Agua Viva. Portanto, o espaco branco (sem signo verbal) afigura
uma vida anterior, passando a afigurar duas consciéncias: uma consciéncia anterior e uma outra
gue nasce no instante inaugural da personagem no romance; a vida desejada pela personagem
é a vida de escrever, de ser escritora. Essa segunda consciéncia € a parte que se torna mais
evidente ao leitor por meio do signo literario, signo verbal.

5. As duas frases iniciais do romance: “E com uma alegria tdo profunda. E uma tal
aleluia” permanecem em todos os testemunhos (A, B, C e D). Sdo enunciados que afiguram a
cena inicial de energia e vitalidade com que a personagem se coloca naguele instante de sua
vida. As varia¢fes na narrativa dos testemunhos A, B, C e D se iniciam ap6s esses dois
enunciados.

6. Analisando os enunciados no primeiro fragmento da pagina inicial, em todos 0s
testemunhos, percebemos que o Testemunho A se aproxima do Testemunho C; e que 0
Testemunho B se aproxima do Testemunho D; ou seja, podemos supor que o Testemunho B
[datiloscrito FCRB/AMLB CL-Pi-2a], aquele que mais tem anotagdes da escritora entre 0s
datiloscritos disponiveis para pesquisa, pertence a um momento anterior a publicacdo do
romance como obra escrita e publicada.

7. Nos Testemunhos A, B e D, percebemos um espaco entrelinhar maior entre 0s
fragmentos/paragrafos, uma afiguracdo que se firmou na pagina inicial da obra escrita e
publicada em 1973; ou seja, a primeira edigédo revisada e publicada com a presenca viva de
Lispector. Portanto, constitui-se em um espaco significativo compondo o sentido da obra.

A seguir, dispomos o Fac-simile n. 27, com as imagens dos Testemunhos A, B, C e D.



FAC-SIMILE 27 — O leiaute da pégina inicial do romance Agua Viva (datiloscritos e primeira edi¢4o)

TESTEMUNHO A
Datiloscrito
IMS/CL-Pi Dossié (Agua Viva)
Atras do Pensamento: Mondlogo
com a vida

TESTEMUNHO B
Datiloscrito
FCRB/AMLB CL-Pi-02a
Objeto Gritante (Agua Viva)

TESTEMUNHO C
Datiloscrito
FCRB/AMLB CL-Pi-02b
Objecto Gritante (Transformou-se
em Agua viva)

TESTEMUNHO D
Impresso
Primeira edi¢do do romance 1973
Agua Viva

% eon x2z usa alegria tdo profundm , & uma tal

com & respiracio. Tomho medo do me afastar da 1dgica, porque calo no
ve o 5o dtroto.

que =l tem isso? Zstou lidando com & matéria pr

ginero.
28 wazes tenho & inpressio muito estrauha do que nio pertengo ac fénero husio.
£ esquisito. Féra do série 7

atrés do que fica atrds di persamonto. Género ndo me pega mais: sou

.orer me clacsificar: ou nao deixo. Quem mo -amynnb ous me acou:
, & sofrida, sus § vivida. A

drio, rio est

oixo vood ser.

csate oterntdade. Tudo o que & néaca cosagou. A palavra meds dnportante a 14
gus protuguisa tem uma dnica letra: &. £.

Satos o duagos
2nda eatou,

quento ae Supreviaivel, & primsira frase § isprovisivel. 0 que u sou dontse
nen fage cais perguntas niese dmago. S6 sou itz
Eléatica, separada do outros cors

aproxtvar-ge Go que oxiste.

P
Adnda. Dy \
s’y it c.,.,T.{, s s s e 3
-

- ximo inetante & feito por mim?

Vou parer aroga porque sei que Deus & o mundo, & o que exiate.ifo & perl o

Tespiracdo. E com a desenvoltury e a altives de um novispnto de oureiro na
arena.

htw
<

mais — porque agora torm
capturar o Fxm presente

£ com uea alegria tio profunda, § uma tal alelufa. Aleluls, grito

ou, ‘quo 59 fande a0 mis profuads uivo husano de dor do ceparasi mes
& grito ds m felicidade. Porque agora ninguém me prends. Continuo com
capacidade dm de raciocinio + Ji ensinei matemitica que & a loucura
raciocinio — mmpmx agors quere o plassa — quoro mo alimentar dire!
shxgaiit placenta. Tonho um FEx pod 0o do médo: mi

prépino instante § o desconhecidos O pré:

FONTE: Acervo Clarice Lispector/Instituto Moreira Salles (testemunho A); Arquivo Clarice Lispector / Fundagdo Casa de Rui Barbosa (testemunhos B e C); Acervo da Autora

(testemunho D) [Fac-similes disponiveis para visualizagdo nos Anexos deste trabalho, p. 265]

GeT
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Passamos para a segunda etapa de analise do leiaute no romance Agua Viva. Aqui, as
edigdes de 1998, 2017, 2019 (Editora Rocco) sdo confrontadas com a primeira edi¢cdo impressa
de 1973 (Editora Artenova). Colocamos as imagens documentais justapostas, conforme se vé
no Fac-simile 28 (a seguir). Identificamos as imagens com o nome de Testemunho A (1973),
Testemunho B (1998), Testemunho C (2017) e Testemunho D (2019). A partir da analise das
imagens documentais, podemos formular algumas considerag0es sobre o processo de escritura
de Lispector, em seu traco de leiaute, nas edi¢cGes impressas.

1. Tamanho das paginas/livro: Testemunho A — 14 x 20,8 cm; Testemunho B — 14 x
20,8 cm; Testemunho C — 16 x 22,8 cm; Testemunho D — 16 x 23,7 cm. A dimenséo da pagina
(dos livros publicados) traz-nos um argumento matematico para falarmos do leiaute [0 espaco
branco da escritura como espaco literario, espaco de significancia], pois constatamos gque nao
h& muita diferenca nas medidas dos livros.

2. Os Testemunhos A e B tém a mesma dimensdo; os Testemunhos C e D aproximam-
se quanto a dimensao, diferenciando-se apenas por quase 1cm de altura.

3. Constatamos que nos Testemunhos A, B, C e D (as edi¢cGes impressas),
independentemente do tamanho da pagina (pois a diferenca é minima, conforme abordamos no
item 1, acima), o espaco que inicia o romance Agua Viva foi sendo reduzido, a cada nova edico,
distanciando-se daquele espaco esteticamente elaborado desde os datiloscritos até a primeira
publicacdo da obra, em 1973 (conforme nossas observagdes e consideracdes a esse respeito no
item anterior e visualizadas no Fac-simile 27). Os Testemunhos B e C tém relativamente a
mesma dimensao de espaco branco antes da escritura verbal ser iniciada. O Testemunho D, em
relacdo a dimensao do espago branco na primeira pagina, é o que mais se distancia da dimenséo
do espaco branco do Testemunho A. Essa reducdo do espaco inicial do romance interfere no
estilo da escritora e no sentido da obra.

4. Além de percebemos a reducdo do espaco branco inicial do romance nos
Testemunhos B, C e D em relagcdo ao Testemunho A, constatamos uma diferenca nos espacos
brancos entre os fragmentos, havendo um espago maior entre os dois fragmentos iniciais no
Testemunho A, o que ndo ocorreu nos Testemunhos B, C e D (Fac-simile 28).

5. Em nossa investigacdo, constatamos que os Testemunhos B, C e D, em maior ou
menor grau, distanciam-se da edicdo de 1973, a qual apresenta o romance na forma genuina,

isto €, a obra conforme a Ultima vontade de sua escritora em vida.
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6. Esses aspectos precisavam ser levados em consideracdo, tanto quanto a parte verbal,
em se tratando de transmissao do texto literario, de novas publica¢bes, mantendo-se a tradigdo
da obra para a posteridade.

Seguem as imagens justapostas dos testemunhos A, B, C e D (Fac-simile 28).



FAC-SIMILE 28 — O leiaute da pégina inicial do romance Agua Viva (edi¢es 1973, 1998, 2017 e 2019)

TESTEMUNHO A
Primeira edi¢do 1973
Editora Artenova

TESTEMUNHO B
Edigdo 1998
Editora Rocco

TESTEMUNHO C
Edicdo 2017
Editora Rocco

TESTEMUNHO D
Edigdo 2019
Editora Rocco

FONTE: Acervo da Autora (2019)

8€T
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Depois de nossa imersdo pelo estudo do leiaute lispectoriano no cronétopo da criagao
ou no cronGtopo do romance Agua Viva, fechamos esse capitulo tecendo algumas outras
reflexdes e observacoes.

Pela escritura presente nos datiloscritos, a qual consideramos uma ‘“escritura ao
quadrado” (DERRIDA, 2012), percebemos o “desejo de escrever” de Lispector “presente,
oferecido, estendido, imposto em estado puro, j& que ainda ndo passou pela mediacdo da
publicagdo” (BARTHES, ([1979-1980] 2005, p. 27). Nessa perspectiva, podemos dizer com
Barthes que todo manuscrito ou datiloscrito ¢ “um bloco de Puro Desejo” (BARTHES, [1979-
1980] 2005, p. 27), pois o desejo de escrever do autor se torna diferente quando se concretiza
em obra escrita e publicada. A obra publicada, segundo Barthes ([1979-1980] 2005), mediatiza
o “Desejo do Escritor” [aquele desejo de escrever, desejo de escritura], visto que com a obra
nascida nasce um novo “pacote de desejo”, s6 que agora da parte do leitor; diriamos, entdo,
nasce o desejo de leitura.

Queremos aqui apresentar duas Ultimas observacdes. A primeira é que a edi¢do de 1973
se faz portadora do “desejo” de escritura de Lispector em didlogo com as outras vozes que
tornaram os datiloscritos do romance Agua Viva obra publicada; portanto, a primeira edigdo
tem a autoridade de ser a forma-contetido da vontade genuina da escritora, em se tratando do
trabalho artistico e estético que se efetivou pela atividade de escritura, ndo so pelo que se faz
visivel (o signo verbal) inicialmente, mas pela escritura no espaco branco da pagina, o que
chamamos aqui de leiaute lispectoriano como parte constitutiva da escritura lispectoriana, do
estilo da autora.

A segunda observacdo € que através do gesto da escritura, um movimento
metamorfoseante da escritura em Agua Viva, ha em Lispector o tema proprio de devocio a
escritura, a pratica da escritura, na forma de um labor de pesquisa.

Esse leiaute lispectoriano para nos é texto e sera lido nos préximos capitulos como
enunciagdo, em que partimos para a leitura do texto literario no contexto do proprio texto de

Agua Viva; portanto, o romance sera lido no cron6topo literario.
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Capitulo 2

Crondétopo literario:

o género romance e o romance Agua Viva

Tudo nesse mundo é tempo-espaco, crondtopo auténtico.
Mikhail Bakhtin

2.1 Origem interdisciplinar do “cronotopo”

A fonte originaria do termo “cronétopo” ¢ aquela do campo das Ciéncias Matematicas
e Fisicas introduzidas por Einstein no inicio do século XX. Aqui interessa-nos trazer a origem
da concepgdo de “cronotopo” enquanto pensamento elaborado por Mikhail Bakhtin para o
campo da Literatura e da Cultura. Para isso, recorremos a pesquisa de Augusto Ponzio na
apresentacdo da coletdnea organizada por ele, com os primeiros ensaios de Bakhtin e o seu
Circulo, intitulada Michail Bachtin e Il suo Circolo — Opere 1919-1930, de 2014, com texto
russo a frente, publicada pela Ed. Bompiani.

Nessa introdugdo, Augusto Ponzio aponta o ensaio “Il vitalismo contemporaneo” [“O
vitalismo contemporaneo”] de 1926, assinado pelo bidlogo Ivan I. Kanaev (1893-1984), como
“un importante documento per la ricostruzione del percorso di ricerca di Bachtin a partir dai
suoi primi studi®” (PONZIO, A., 2014, p. 19). Esse ensaio foi escrito por Bakhtin, segundo a
afirmacéo escrita de Kanaev (depois da morte de Bakhtin) a Bocharov, em 1975. Kanaev disse,
ainda, que contribuiu com Bakhtin apenas no fornecimento das referéncias bibliograficas. A
época, Kanaev afirmou oralmente também a S. G. Bocharov®? que: “Bachtin si era dedicato a
questo lavoro perché direttamente interessato alle questioni filosofiche della biologia

53

dell’epoca”, menciona Augusto Ponzio lendo o artigo de Bocharov intitulado Novoe

51 “um documento importante para a reconstru¢do do percurso de pesquisa de Bakhtin a partir de seus primeiros

estudos”

52 Bocharov foi muito préximo a Bakhtin nos Gltimos anos de sua vida; Bakhtin morreu em 7 de marco de 1975.
53 “Bakhtin havia se dedicado a esse trabalho porque estava diretamente interessado nas questdes filosoficas da
Biologia da época”
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literaturnoe obozrenie, de 1993 (com tradugdo em francés: “A propos d’une conversation et
autour d’elle”, 1997).

No ensaio “O vitalismo contemporéneo”, Bakhtin faz referéncia a dois cientistas, ao
geoquimico Vernadsky e ao neurofisiélogo Ukhtomsky, pois, assim como os cientistas, 0
filosofo estava interessado pelos “mecanismos dindmicos”, fossem aqueles do ambito biologico
ou neurofisioldgico.

Do geoquimico Vernadsky, que introduziu o conceito de “biosfera” (por volta de 1921),

explica Augusto Ponzio (2014):

[...] spota I’attenzione da aspetti parziali e isolati in cui la vita si manifesta alla
totalita (incompibile, aggiungerebbe Bachtin) della vita planetaria concepita
non come somma degli organismi viventi ma come insieme unitario,
evidenziando I’interconnessione e 1’interdipendenza tra tutti gli esseri viventi,
senza la quale la vita sul pianeta non sarebble possibile®* (PONZIO, A., 2014,
p. 20).

Esses aspectos observados na vida como sistema de interconexao e interdependéncia,
discutidos por Vernadsky, encontram-se em alguns conceitos fundamentais como “confins” e
“hibrido”, com que Bakhtin “cerca di caratterizzare alcune zone dei suoi interessi per la vita dei
fenomeni letterari e culturali che, non meno di quelli della vita bioldgica, non si lasciano
incasellare e trattare tassonomicamente”®® (PONZIO, A., 2014, p. 20). Bakhtin faz referéncia a
Vernadsky em “Apontamentos de 1970-1971” e em outros ensaios dos anos vinte.

O contato de Bakhtin, além das leituras, com o neurofisidlogo Aleksei Alekscevich
Ukhtomsky foi em uma conferéncia realizada em 1925, em S&o Petersburgo, na qual o
neurofisidélogo falou sobre o cron6topo em Biologia. Essa conferéncia influenciou o
desenvolvimento da concepgdo do cronotopo no romance. Ao neurofisidlogo, como
agradecimento, Bakhtin faz referéncia em nota de rodapé em seu ensaio “Formas de tempo e
de cron6topo no romance” e acrescenta: “na conferéncia foram também abordadas questdes de

estética” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 221).

% “muda 0 foco dos aspectos parciais e isolados em que a vida se manifesta a totalidade (a inacababilidade,
acrescentaria Bakhtin) da vida planetaria concebida ndo como soma dos organismo viventes, mas como conjunto
unitario, evidenciando a interconexao e a interdependéncia entre todos os seres viventes, sem a qual a vida sobre
0 planeta ndo seria possivel”

55 “procura caracterizar algumas areas de seus interesses pela vida dos fendmenos literarios e culturais que, como
aqueles da vida bioldgica, ndo se deixam encaixar e tratar taxonomicamente”
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Augusto Ponzio (2014, p 21) explica que a “I’opera di Uchtomskij aiutdo Bachtin a
scorgere possibili vie per intendere la relazione tra mente e mondo come un continuum

dialogico®” E pondera que:

Bachtin deve alle ricerche geofisiche, neurofisiologiche e biologiche del suo
tempo come quelle condotte da Vernadskij e Uktomskij, la concezione del
rapporto tra corpo e mondo come una relazione dialogica nella quale la
risposta dell’organismo ¢ prima di tutto la modellazione del mondo entro cui
sussiste il proprio ambiente® (PONZIO, A., 2014, p. 21).

No ensaio sobre o cron6topo em que utiliza o termo da fisiologia, Bakhtin (BACHTIN,
[1975] 1979, p. 374) afirma que: “per quanto mondo reale e mondo raffigurato si mantengano
distinti”, <[...] essi sono indissolubilmente legatti tra loro e si trovano in un rapporto di costante
azione reciproca; ¢ uno scambio continuo simile all’interrotto metabolismo tra 1’organismo
vivente e I’ambiente che lo circonda”®.

No ensaio “Formas de tempo e de cronotopo no Romance”, escrito entre 1937-38, que
compde a coletanea Questdes de Literatura e de Estética: a teoria do romance (1975), Bakhtin
dedica dois capitulos a obra de Rabelais: “O cronotopo de Rabelais” (VII) e “Fundamentos
folcléricos do cronotopo de Rabelais” (VIII), além de centrar-se no desenvolvimento do
conceito de crondtopo, reelaborando também os conceitos de “arquitetonica”, “exotopia”,
“afiguracdo” e “criagdo literaria”, temas que sdo apresentados no ensaio “O Problema do
Conteldo, do Material e da Forma na Criagéo Literaria”, de 1924, também incluido na coletanea
de 1975.

O conceito de “cronétopo” em Bakhtin deve ser considerado como uma unidade que
atravessa toda a sua obra, desde o primeiro artigo escrito em 1919, com o titulo de Arte e
responsabilidade, até os Gltimos, dos anos 1970, como um percurso dialégico e unitario.

Em seus “Apontamentos de 1970-71”, na coletanea Estética da criacao verbal ([1979]
2011), Bakhtin afirma que: “Um s0 tema em diferentes etapas de seu desenvolvimento da

unidade a coletanea sugerida de meus artigos. A unidade de uma ideia em formacdo (em

% “obra de Uktomski ajudou Bakhtin a detectar possiveis vias para entender a relagéo entre mente e mundo como
um continuum dial6gico”

57 “Bakhtin deve a pesquisa geofisica, neurofisioldgica e bioldgica do seu tempo como aquela conduzida por
Vernadski e Uktomski, a concepgdo da relacéo entre corpo e mundo como uma relagéo dialégica na qual a resposta
do organismo € primeira de tudo a modelacdo do mundo dentro do qual subsiste o proprio ambiente”

% “na medida que o mundo real e mundo afigurado se mantém distintos [...] esses sdo indissoluvelmente ligados
entre si e se encontram em uma relacéo de constante acéo reciproca; é uma troca continua semelhante a interrupto
metabolismo entre o organismo vivente e o ambiente que o circunda”
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desenvolvimento). Dai certo inacabamento interior de muitos dos meus pensamentos”
(BAKHTIN, [1979] 2011, p. 392, grifo sublinhado nosso e grifo italico de Bakhtin).

Esse tema € a ideia em formagéo, mais precisamente a nogdo de “crondtopo”, com o seu
inacabamento interior e consequentemente exterior. Tal conceito deve ser principio para a
compreensdo de sua obra, como um atravessamento conceitual. O tema do crono6topo, portanto,
parece ser a “ideia em devir”, em que 0s multiplos escritos, a pluralidade de abordagens e
interesses encontram sua unidade em um s6 tema que perpassa varias fases de desenvolvimento.

Assim, o “crondtopo” indica a especificidade da escritura literaria que reorganiza o
espaco-tempo e os valores da realidade historico-social. Isso caracteriza a arquitetdnica da
Literatura em respeito a arquiteténica da vida individual, a posic¢do do autor-criador em relacéo
ao autor-homem, do her6i em rela¢do ao individuo concreto por esse afigurado, da palavra
objetivada (da criacdo artistica) em relacdo a palavra objetiva (da vida real, ordinaria)
(BAKHTIN, [1979] 2011).

O “crondtopo” que interessa a Bakhtin € o “crondtopo literario”, categoria concernente
a forma e ao contetido da Literatura, através do qual esta Gltima tem sido capaz de conhecer e
“reorganizar artisticamente”, relativamente as diversas fases historicas e nas diferentes
condicdes histdricas do desenvolvimento da humanidade, a interconexao do tempo e do espaco
historico real em que o homem histérico real se manifesta.

No cron6topo artistico da Literatura (visdo artistica), tempo e espaco se fundem em um
todo dotado de sentido e concretude. Espacializando-se, o tempo se torna artisticamente visivel
e 0 espaco entrando no movimento do tempo adquire consisténcia, sentido e medida. Nessa
perspectiva, o tempo ird desempenhar uma fun¢do fundamental como “principio condutor do

crono6topo”, diz Bakhtin ([1975] 2010, p. 212).

2.2 O crondtopo literdrio em seu entrelacar ético e estético

Por mais que a nogdo de crondtopo seja abstrata, Bakhtin ([1975] 2010) explica que ao
analisarmos “qualquer fendmeno, nds, de alguma forma, o interpretamos, ou seja, o incluimos
ndo sé na esfera da existéncia espaco-temporal, mas também na esfera semantica”; e essa
interpretacdo “compreende também um elemento de apreciacdo” (BAKHTIN, [1975] 2010, p.
361).
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Nossos atos na vida real acontecem sempre em textos, em enunciagdes, por meio de
expressdes espaco-temporais quaisquer, através de uma forma signica, seja audivel ou visivel,
e acabam se tornando nossas experiéncias (sociais, inclusive). Segundo Bakhtin, sem a
“expressdo espago-temporal ¢ impossivel até mesmo a reflexdo mais abstrata”;
“consequentemente, qualquer interven¢ao na esfera dos significados so se realiza através da
porta dos cronotopos” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 362).

A nocdo do cronotopo € uma das nogles que atravessa toda a obra de Bakhtin e se
configura como “a unidade de uma ideia em formagdo (em desenvolvimento)” (BAKHTIN,
[1979] 2011, p. 392). Tema que aparece desde os escritos dos anos vinte [do séc. XX] até a
década de setenta. Bakhtin tomou a palavra “cronotopo” de outras areas, da Fisica, da Biologia
e da Neurofisiologia, especialmente, ap6s ouvir uma palestra proferida pelo neurofisidlogo
Ukhtomski, em 1925, como abordamos na secdo anterior. Bakhtin fez um agradecimento a
Ukhtomski em nota de rodapé no ensaio “As formas de tempo e de cronotopo no romance”
(BAKHTIN, [1975] 2010) ¢ fez referéncia a Vernadsky nos “Apontamentos de 1970-71”
(BAKHTIN, [1979] 2011).

Para Augusto Ponzio, no ensaio intitulado “Il cronotopo nell’opera di Bachtin”, de 2012,
Bakhtin concentra sua analise na ideia de “arquitetonica”, ja apresentada nos seus primeiros
escritos intitulados “O autor e o herdi®® na atividade estética” e Para uma filosofia do ato
responsavel ([1920-24] 2010).

Segundo o filésofo italiano, nesses escritos em torno da arquitetdnica consta o interesse
de Bakhtin pela “filosofia moral”, ou “filosofia primeira”, ou ainda a “filosofia do ato

responsavel”. Sobre esse interesse bakhtiniano, Augusto Ponzio afirma que

Bachtin ritiene, che se tale filosofia morale, cosi come egli la
concepisce, vuole sottrarsi alla conoscenza indifferente del teoreticimo,
secondo il compito che Bachtin le assegna, non dovrebbe fare ricorso a
concetti generali, a proposizioni astratte e a principi universali. Essa pud
essere soltanto una fenomenologia, una descrizione; piu precisamente, una
descrizione partecipe®® (PONZIO, A., 2012, p. 1-2).

59 Optamos por traduzir o termo russo “repoir” por heroi, seguindo a traducdo dos pesquisadores de Bakhtin na
Itdlia [termo que em si traduz o conceito desenvolvido pelo filésofo russo], ao invés de utilizarmos o termo
“personagem” como foi traduzido em Lingua Portuguesa na coletdnea intitulada Estética da criacdo verbal
(BAKHTIN, [1979] 2011). Nesta pesquisa, utilizamos a edicdo brasileira de 2011, 6.2 edi¢do, traduzida por Paulo
Bezerra.

60 «Bakhtin acredita que se essa filosofia moral, como ele a concebe, quer escapar do conhecimento indiferente do
teoreticismo, de acordo com a tarefa que Bakhtin lhe atribui ndo deve recorrer a conceitos gerais, proposicoes
abstratas e principios universais. S6 pode ser uma fenomenologia, uma descri¢do; mas, precisamente, uma
descricéo participativa”
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E como realizar uma “descrigdo participativa” dos fenomenos literarios? Como fazer
para descrever e compreender a vida, 0 mundo real do ato, verbal e ndo verbal, de modo
participativo? Como realizar uma interpretacéo a partir dessa arquitetonica concreta do mundo
real do ato responsével pensado por Bakhtin na Filosofia Moral?

Para se realizar uma “descrizione partecipe” [“descrigdo participativa’], A. Ponzio
(2012) aponta que ¢ do ponto de vista do “eu”, porém a partir de um olhar externo como

“outro”. Ou seja:

Para Bakhtin a interpretagcdo-compreensdo da arquiteténica pressupde que ela
se realize a partir de uma posicdo externa, extralocalizada, exotdpica, outra,
diferente e a0 mesmo tempo ndo indiferente, mas participativa. Postam-se
assim dois centros de valor, aquele do eu ¢ aquele do outro, que sao “os dois
centros de valor da propria vida”, em torno dos quais se constitui a
arquitetonica do ato responsavel. E € preciso que estes dois centros de valor
permanegam reciprocamente outros, que se mantenham como o0
relacionamento arquitetdnico de dois outros, por aquilo que diz respeito ao
ponto de vista espaco-temporal e axiolégico (PONZIO, A., 2010b, p. 30).

Ainda solicitando os esclarecimentos de Augusto Ponzio (2010), recorremos ao Sseu
ensaio introdutério no livro Para uma filosofia do ato responsavel (BAKHTIN), intitulado “A
concepcao bakhtiniana do ato como dar um passo”, em que o fildsofo italiano esclarece que a

interpretacdo-compreensdo de um fenémeno na

arquitetbnica nao seria possivel se efetuada pelo mesmo sujeito em torno do
qual esta se organiza, se desdobrada pelo mesmo eu e, consequentemente, em
um discurso pertencente ao género ‘confessional’ ou a um género qualquer do
discurso direto, como tal incapaz de ter dela uma viséo total (PONZIO, A.,
2010b, p. 29-30).

Nesse sentido, o “eu” como centro da arquitetonica do ato responsavel ndo tem
condicdes de obter uma visdo integral e de totalidade sobre si mesmo. Por isso, é necessaria a
participag@o de um “outro”, mesmo que seja o outro de mim mesma, o outro do “eu”.

Portanto, no centro da arquitetonica do ato coabitam dois centros de valor, do “eu” e do
“outro”, e nos momentos emotivos-volitivos fundamentais dessa arquiteténica se constituem
“tutti i valori, i significati e i rapporti-spazio temporali®®” que “sono da Bachtin caratterizzati

in termini di alterita®” (PONZIO, A., 2012, p. 274). Tudo isso [valores, sentidos, relacdes

81 “todos os valores temporais, significados e relagdes-espago temporais”
62 “s30 caracterizados por Bakhtin em termos de alteridade”
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espaco-tempo] sdo constituidos em momentos fundamentais, os quais foram elencados por
Bakhtin ([1920-24] 2010, p. 115): “eu-para-mim, 0 outro-para-mim e eu-para-o-outro”.

Dessa relagdo complexa e dialdgica entre o “eu” e o “outro”, aonde buscar o ponto de
vista externo ao “eu”, o olhar externo e que fosse no mesmo tempo participativo? Augusto
Ponzio (2012, p. 274) esclarece que o problema de Bakhtin era justamente o de encontrar um
ponto de vista externo e a0 mesmo tempo participativo, isento de inclinac6es tedricas para entéo
poder descrever a arquitetonica do “eu”.

O filosofo russo encontrou a resposta, diz A. Ponzio (2012, p. 274), na escritura literéaria,
a0 observar que na “rapporto tra autore ed eroe nella creazione dell’arte verbale®®” se realizava

a relacdo que buscava na sua Filosofia do Ato. Essa relacdo, diz A. Ponzio (2012),

tra un punto di vista esterno, ma non conoscitivo né criptoteoreticistico
(I’autore), e I’io come centro dell’architettonica dell’atto responsabile (1’eroe)
da descrivere verbalmente in quanto tale, in quanto io, in quanto soggetto,
senza dunque ridurlo ad oggetto: una “descrizione partecipe”, da un punto di
vista non indifferente e secondo un atteggiamento di comprensione
rispondente (come appunto avviene nella creazione artistica verbale)®
(PONZIO, A., 2012, p. 274).

Na escritura literaria, Bakhtin encontra realizada a compreensdo da arquitetdnica,
justamente onde ocorre “la corrispondenza tra 1’io centro dell’architettonica da descrivere e
I’eroe del texto letterario”®®; “I’eroe ¢ 1’io dell’architettonica intorno al quale si organizzano
tutti i rapporti di spazio, di tempo e di senso®®” (PONZIO, A., 2012, p. 275).

Bakhtin ([1975] 2010) afirma que essas relacdes de espaco, tempo e sentidos estdo
encorpados nos crondtopos, onde estdo evidenciados o significado “tematico” da arquitetonica
da obra, pois eles “sdo os centros organizadores dos principais acontecimentos tematicos do
romance”; portanto, “€ no cronotopo que os nos do enredo sdo feitos e desfeitos”; além do que
se pode “dizer francamente que a eles pertence o significado principal gerador do enredo”
(BAKHTIN, [1975] 2010, p. 355). E nessa arquitetonica global da obra, que as relacdes de

espaco, tempo e sentido advém do hero6i do romance, o “eu” dessa arquitetonica.

83 “relagdio entre autor e herdi na criacio da arte verbal”

64 “entre um ponto de vista externo, mas nio cognitivo nem cripto-tedrico (o autor), € o “eu” como o centro da
arquitetonica do ato responsavel (o herdéi) a ser descrito verbalmente como tal, como eu, enquanto sujeito, sem,
portanto, reduzi-lo a um objeto: uma “descri¢ao participativa”, de um ponto de vista ndo indiferente e de acordo
com uma atitude de compreensio respondente (como acontece na criagdo artistica verbal)”

85 “a correspondéncia entre o ‘eu’ centro da arquitetdnica para descrever e o her6i do texto literario”

8 0 her6i é o eu do arquitetdnica em torno do qual todas as relagdes de espago, tempo e sentido sdo organizadas”
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O carater geral do cronotopo é dialdgico, pois se considerarmos uma obra, nela
coexistirdo grande quantidade de cronotopos [sendo frequente que um deles seja 0 crondtopo
dominante], simultaneamente se relacionando, de modo que, os cronotopos “podem se
incorporar um ao outro, coexistir, se entrelagar, permutar, confrontar-se, se opor ou se encontrar
nas inter-rela¢des mais complexas” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 357).

E por que em uma andlise do ato, do evento, do texto é necessario acontecer apenas a
partir do olhar do “outro” e ndo do “eu”?

Augusto Ponzio (2012) explica porque o ponto de vista ndo pode ser a partir do “eu”,
mas do “outro”, pois, segundo ele, “sem alteridade a compreensdo da arquitetonica ndo ¢
possivel; e sem alteridade ndo € nem possivel o valor estético; o eu por si mesmo € incapaz de
descrever a propria arquitetonica”; e ainda podendo-se pensar que “em ambos os casos, também
se trata de traduzir verbalmente a experiéncia vivida e a conexa posi¢do de valor ocupada de
maneira unica e irrepetivel” (PONZIO, A., 2012, p. 275). Como diz Bakhtin ([1979] 2011), o
“eu” por si mesmo ¢ “esteticamente improdutivo”.

A palavra objetivada, afigurada na escritura literaria se encarrega e se enriquece de um
sentido concreto, de enunciacao ao ser lida pelo leitor, indo para além dos seus significados. As
expressdes, portanto, que situam 0s espacos e 0s tempos ganham com essa relacao autor-herdi
e obra-leitor, uma relacdo de dimensdo enunciativa, de lingua viva.

Por isso, uma interpretacdo e compreensao da obra literaria que parte de um ponto de
vista externo, do “outro”, ndo corresponde a um ponto de vista cognitivo, mas a um ponto de
vista que é uma das caracteristicas principais da atividade estética, de atitude ndo-indiferente,
de um ponto de vista da afiguracao literaria e artistica, ou seja, trata-se de um ponto de vista de
“exotopia” ou “extralocaliza¢do”, no¢ao apresentada por Bakhtin em Para uma filosofia do ato
responsavel ([1920-24] 2010) e em Estética da criagdo verbal ([1979] 2011).

O termo exotopia é o primeiro movimento do autor-criador ao se aventurar pela escritura
literaria, pela criacdo verbal, o0 movimento em que é necessario “trovarsi fuori rispetto a tutti i
momenti dell’unita architettonica tema della visione estetica®””, pois somente desse lugar de
fora, extralocalizado, ¢ “che 1’architettonica dell’io pud essere raffigurata nella sua ‘unita
incompibile’, e non dal punto di vista dello stesso io, parziale e limitado perché interno®”
(PONZIO, A., 2012, p. 277).

67 «gstar fora de todos os momentos da unidade arquitetonica tema da visdo estética”
88 “que a arquitetdnica do eu pode ser afigurada na sua ‘unidade de inacababilidade’, e ndo do ponto de vista do
proprio eu, parcial e limitada por ser interna”
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Como explicar a relacdo de exotopia do autor-criador em relacéo a nogéo de cron6topo?
Bakhtin ([1975] 2010, p. 360) explica que

0 autor-criador, situando-se fora dos cronotopos do mundo por ele
representado [afigurado], encontra-se ndo exatamente fora, mas como que na
tangente desses cronotopos. Ele pinta o mundo do ponto de vista de um
personagem que participa do fato ilustrado, ou do ponto de vista do narrador,
ou do falso autor, ou, finalmente, sem recorrer a ninguém como intermediario,
ele conduz a narrativa diretamente por si, como autor verdadeiro (no discurso
direto do autor); mas neste caso, ele também pode representar o mundo
espago-temporal, com os seus eventos, como se ele o visse, 0 observasse, como
se ele fosse a sua testemunha onipresente.

E como pensar essa relagao de exotopia do autor-criador em relagéo ao autor-pessoa no
tocante as autobiografias?
Novamente, Bakhtin ([1975] 2010) esmiuca tal relacdo, dizendo que:

Mesmo se ele [0 autor] escrevesse uma autobiografia ou a mais veridica das
confissdes, como seu criador, ele igualmente permanecerd fora do mundo
representado [afigurado]. Se eu narrar (escrever) um fato que acaba de
acontecer comigo, ja& me encontro, como narrador (ou escritor), fora do
tempo-espaco onde o evento se realizou. E tdo impossivel a identificacdo
absoluta do meu “eu” como o “eu” de que falo, como suspender a si mesmo
pelos cabelos. O mundo representado [afigurado], mesmo que seja realista e
veridico, nunca pode ser cronotopicamente identificado com o mundo real
representante, onde se encontra o autor-criador dessa imagem (BAKHTIN,
[1975] 2010, p. 360).

Na obra literaria encontramos duas arquiteténicas, a do autor-criador e a do her6i. Na
arquiteténica do herdi (ou cron6topo do her6i), o autor-criador se posiciona de fora, distante
dos momentos vivenciados pelo heroi.

Esse jogo estético se compde pela tensdo das relagbes entre autor-herodi [ou forma-
conteudo], € o que constitui a afiguracdo artistica do mundo; e no ponto de vista exotopico se
da o ponto de vista constitutivamente de alteridade, ou seja, o ponto de vista especifico da forma
artistica. A alteridade do ponto de vista do autor-criador, sua posi¢do de “encontrar-Se fora” em
relacdo a vida afigurada do heroi.

Os centros de valor, “eu” e “outro”, ou ainda, podemos dizer, a relacdo de alteridade
dialdgica entre pontos de vista diferentes, constitui-se como A. Ponzio (2012) diz, em uma

“dialogica entre arquitetonica (espago-tempo-valor) do autor-criador, e aquela da personagem



150

protagonista e sua vivencia (espaco-tempo-valor) e o possivel ‘tu” com quem dialoga sempre
m “tu” diverso.

A palavra objetivada, a da escritura literaria, dos géneros literarios, sempre ir4
apresentar uma maior ou menor dialogicidade, mesmo em relacdo aos diversos géneros
literarios e também aos géneros ndo-literarios; isto se deve ao que fato de que a visdo do autor-
criador prima pela relacdo exotoOpica, de distanciamento espacial e temporal, em face da
alteridade que ndo é relativa (tempo real), mas absoluta (tempo absoluto), diante do mundo que
se afigura na obra.

As artimanhas da palavra literaria, em sua potencialidade, tende a fugir do espago-tempo
da identidade, aquela relacionada ao “tempo pequeno” da atualidade, em direcdo ao espaco-
tempo da alteridade, um ponto de vista participativo e ndo indiferente, verso ao “tempo grande”
da Literatura (BAKHTIN, [1979] 2011), constituindo o que A. Ponzio (2012) chamou de

“un’architettonica dell’alterita®®”.

2.3 O cronétopo do género romance

O romance antecipou muito, e ainda antecipa,
a futura evolucéo de toda a literatura.
Mikhail Bakhtin

Acreditamos que a abordagem sobre o género literario romance, nesse trabalho, traz em
jogo o género romance como potencialidade da palavra literaria, o que colabora para uma
melhor compreenséo tanto do género quando da leitura que estamos construindo em torno do
romance Agua Viva, de Clarice Lispector.

Iniciamos nossa reflexdo enunciando que o género romance pode ser considerado como
um género “sem limites”; ideia fundamentada por nds, com base na teoria bakhtiniana, em
referéncia aos conceitos de “confins” e “hibrido”, ¢ tem a fung¢@o de antecipar uma sintese da
arquitetonica do género literario romance, da forma que o compreendemos a partir das leituras
realizadas. Assim, elucidamos que o adjunto adnominal para o termo ‘gé€nero’, “sem limites”,
refere-se a dois significados no mesmo tempo: 1) sem confim, compreendendo a ideia do género
sem fronteiras, que traz a concepgdo da relacdo dialdgica, do dialogo do romance com outros
géneros, do texto que se relaciona com outros textos; 2) ilimitado, partindo da compreenséo de

89 “uma arquitetonica da alteridade”
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gue o0 género romance situa-se, apds a assinatura do autor-criador, em um “tempo grande” que
traz a ideia de que a obra artistica e literaria vive para além do seu tempo e espaco de criacdo
[crondtopo da criacdo da obra]. Como diz Bakhtin ([1979] 2011, p. 364), “uma obra de literatura
se revela antes de tudo na unidade diferenciada da cultura da época de sua criacdo, mas ndo se
pode fecha-la nessa época: sua plenitude so se revela no grande tempo” (BAKHTIN, [1979]
2011, p. 364).

Nesse sentido, é possivel destacar que o romance moderno se configura como um texto
aberto, um género em constituicdo, muito proximo da atualidade, com aspecto de
verossimilhanca e de inacababilidade, particularidades que sdo contrarias as dos géneros
elevados da Antiguidade classica e da época do Helenismo, tais como a epopeia e a lenda, o
tempo do mundo perfeito e acabado, em que “o grego conhece somente respostas, mas nenhuma
pergunta, somente solugdes (mesmo que enigmaticas), mas nenhum enigma, somente formas,
mas nenhum caos” (LUKACS, [1965] 2009, p. 27).

De maneira especial, queremos entrelacar os diferentes tons e ecos do discurso de
outrem em torno do romance e suas particularidades, de forma a entrever os dialogos que o
definem, diferentemente do principio da reproducdo [imitacdo] em que o elemento formal
definia a verdade absoluta englobando um unico ponto de vista, ou seja, aquele ponto de vista
das culturas fechadas e homogéneas, como “um mundo perfeito e acabado” (LUKACS, [1965]
2009, p.30).

Lukéacs diz que “criar” a partir desse ponto de vista significa “apenas copiar
essencialidades visiveis e eternas” (LUKACS, [1965] 2009, p. 29); ndo havendo a separagio
entre ética e estética, entre vida real e vida narrada no romance, entre o belo e o util, porque,
diz o critico, “toda a a¢do é somente um traje bem-talhado da alma” (LUKACS, [1965] 2009,
p. 26).

Nesse entrelacamento, € possivel refletir que hd um conjunto vivencial de pontos de
vista que podem ser convergentes e contribuem para uma compreensdo responsiva acerca do
romance: género que se consolidou com o advento da modernidade.

O filésofo Mikhail Bakhtin discute, no percurso de sua atividade criativa, a natureza do
romance e estuda sua evolucdo a partir de duas perspectivas principais: 0 romance como género
especifico, expressdo da linguagem, caracterizada por uma concepc¢éo dialdgica e pragmatica;
e a questdo do discurso da prosa na afiguracdo do mundo pelas categorias de tempo e espaco,

caracterizadas pela intersec¢édo entre um e outro, delineados no conceito de cronotopo.
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Nas pesquisas de Bakhtin ([1975] 2010, p. 364), o romance teve seus estudos estilisticos
iniciados ha pouco tempo, apesar de que o primeiro texto tedrico sobre o género seja do século
XVI1I; s6 no século X1X € que o género ganha status de objeto a ser estudado com seriedade.

No Classicismo [Neoclassicismo], séculos XVII e XVIII, o romance ndo era
independente e sempre estava relacionado aos géneros elevados. Assim, na segunda metade do
século XIX, quando o género predominava na Europa, deu-se inicio ao interesse por uma teoria
do romance, mesmo centrando-se apenas nas questdes de composi¢do e tematica. Somente a
partir dos anos vinte do século XX, comecaram a surgir os primeiros trabalhos de estilistica,
mas ainda ndo eram exploradas as particularidades do género romance.

Em “Epos e Romance: sobre a metodologia do estudo do romance”, capitulo da obra
Questdes de Literatura e de estética: a teoria do romance, Bakhtin ([1975] 2010) versa sobre
0 estudo do romance tendo em vista suas particularidades como género fundamental e
essencialmente moderno em nossa Literatura. Em esséncia, segundo o filésofo, “sé o romance
é mais jovem do que a escritura e os livros, e s ele esta organicamente adaptado as novas
formas da percepcdo silenciosa, ou seja, a leitura” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 397). Portanto,
seu estudo deve ocorrer “como o estudo das linguas vivas, principalmente as jovens”, ou ainda,
relacionando-o aos estudos da enunciacdo, da producdo de sentido entre a obra literaria e seu
leitor. Um leitor que, segundo Barthes ([1982], 2015), ao ler se envolve pelo ato da leitura e se
coloca em disponibilidade a “escuta”.

Nesse sentido, o romance moderno como g@énero literdrio tem o aspecto da
inacababilidade, como esséncia, pois desde seu nascimento, sua formacdo continua a ser
desenvolvida; é um género em devir. Portanto, 0 romance € um género que se enriquece
continuamente em novas e outras relagdes, com outros textos literarios, internamente a sua
estruturacdo, que podem ser abrigados na tessitura da narrativa romanesca.

O romance ndo pertencia a grande Literatura a época, a exemplo da epopeia e da
tragédia, citados pelo filésofo Bakhtin, em sua Teoria do Romance (1975), em que a existéncia
historica desses géneros conserva uma ossatura dura e ja calcificada; e que tais géneros
conservam, ainda nos dias de hoje, “em maior ou menor grau, sua antiga natureza oral e
declamatoria” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 397).

O romance, por seu carater singular, nascido e alimentado na era moderna da Histéria
Mundial, nunca interagiu com 0s outros géneros literarios considerados elevados, seja no
periodo classico dos gregos, época de ouro da literatura romana, no Classicismo; esses outros

géneros completavam-se de modo harmonioso e eram recebidos como entidades organicas de
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ordem superior. Na Antiguidade, “o romance levava uma existéncia nao oficial, fora do limiar
da grande literatura” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 398), em que entravam apenas 0S géneros
constituidos com personagens fixados e definidos. Ou seja, géneros com personagens das
caracterizados como lineares: se tinham carater bom, continuariam bons até o final da narrativa;
se eram herois, seriam herois até o fim; se tinham mau carater, terminariam da mesma forma;
de forma que a histdria terminaria sem muitos mistérios ou surpresas.

Bakhtin ([1975] 2010) cita ainda que as poéticas cientificas do século XIX, por sua
natureza eclética, descritiva, desejavam algo abstratamente enciclopédico e orientavam-se para
a coexisténcia dos géneros definidos dentro de uma antologia tdo completa quanto possivel.
Essas formas poéticas ndo ignoravam o romance e o colocavam em lugar de honra, junto aos
géneros existentes. Porém, o romance entra nessa antologia de uma forma totalmente diferente,
afinal, como Bakhtin ([1975] 2010, p. 399) nos apresenta, ele “se acomoda mal com os outros
géneros”; pois 0 romance parodia 0s outros géneros como géneros, desvela o convencionalismo
das formas e linguagem, elimina alguns géneros, integra outros a sua construcgdo,
reorganizando-os e dando-lhes novos contornos. Por tudo isso, 0 romance pode ser considerado
um género multiplo em sua constituicdo artistica.

Na Idade Moderna, o romance se tornou um género literario dominante e, por tal fato,
ocasiona fendmenos interessantes, como a “romanciza¢do” em quase todos os géneros
existentes nesse momento histérico. Bakhtin ([1975] 2010, p. 399) cita como exemplo desse
fendmeno algumas obras: o drama de Ibsen; o de Hauptmann — drama naturalista; o poema Don
Juan — de Byron, e a lirica de Heine. Essas obras de géneros diferentes se “romancizam”, ou
seja, “adquirem o carater da estilizagdo, a técnica da palavra colocada entre aspas, e, em certos
casos, apresentam até o fendmeno da estilizagdo parddica”, como explica Augusto Ponzio
(2013, p. 103).

Os géneros da Antiguidade Classica, englobados pelo conceito do “sério-comico”, tais
como a poesia bucolica, fabula, memorias, panfletos, dialogos socraticos, a satira romana,
simposios, satira menipeia, dialogos a maneira de Luciano de Samosata, citados por Bakhtin
([1975] 2010, p. 412), aparecem como auténticos predecessores, representando a primeira
etapa, legitima e essencial para a evolugdo do romance como género dos tempos modernos.

A atualidade inacabada, a “zona de contato”, considerada como presente vulgar, instavel
e transitorio, era matéria das produgdes romanescas ja na Antiguidade; por tal caracteristica,
somente era objeto de afiguracdo dos géneros inferiores; o romance relegado no lugar fora do

canone, da convencionalidade artistico-literaria.
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Diante do romance moderno, todos 0s géneros comecam a ressoar de maneira diferente.
E o romance grego, de todas as producdes da Antiguidade, exerceu forte influéncia no romance
europeu, especialmente no periodo do Barroco, quando se iniciava a consolidacdo do termo
“romance”.

Medviédev (2012), em seu ensaio “Os elementos da construgdo artistica”, aborda a
composicdo estética, de modo que inicia falando sobre ser o género o ultimo problema
abordado pelos formalistas, em virtude do interesse maior pela linguagem poética e ndo a
construcdo, propriamente dita, da obra.

Para os formalistas, o género &€ um agrupamento especifico e constante de
procedimentos, determinados fora do proprio género. O sentido de género, segundo Medviédev
(2012), ndo fora compreendido por esses tedricos. E esclarece que a poética deve partir
precisamente do género, forma tipica do todo da obra, do todo do enunciado. Por isso, uma obra
SO se torna real quando toma a forma de determinado género, e somente nessa cComposicao e
relacdo com o género é possivel compreender o significado construtivo de cada elemento da
obra.

A respeito da obra, ainda no campo da criacdo ideoldgica, hd em questdo o problema do
acabamento, que até o presente momento ainda nao foi suficientemente valorizado nos estudos
da arte, de forma geral, estendida, em nosso foco, ao romance. 1sso é necessario ser abordado,
tendo em vista que o acabamento é uma particularidade especifica da Arte e da Literatura que
as diferencia de todas as demais esferas da ideologia.

Por sua natureza, cada género tem um tipo especial de construcdo e acabamento do todo,
sendo que, segundo Medviédev (2012), trata-se de um tipo de acabamento tematico e essencial,
e ndo convencional e composicional, como pensavam e estudavam os formalistas. E inegavel a
contribuicdo dos formalistas aos estudos literarios; afinal, antes deles, estudava-se o contetdo
da obra associado a biografia do autor; portanto, a aten¢do aos aspectos de composicao formal
e seus elementos constitutivos [autor-criador, herdi e destinatario] foi um grande salto, bem
como também a desvinculacdo do autor-pessoa para efetivacdo da analise da obra.

Essa questdo do problema da totalidade construtiva tridimensional [o todo artistico, o
género e 0 acabamento estético do objeto], o tempo todo, foi substituida, pelos formalistas, pela
questdo superficial da composi¢do, em jogo: as massas verbais, temas verbais, ou mesmo
massas verbais transmentais.

Bakhtin ([1975] 2010) aponta trés particularidades fundamentais dessa totalidade

construtiva citada por Medviedev que distinguem o romance de todos 0s géneros restantes:
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1. A tridimensdo estilistica do romance ligada a consciéncia plurilinglie que
se realiza nele; 2. A transformacdo radical das coordenadas temporais das
representacdes literarias no romance; 3. Uma nova area de estruturacdao da
imagem literaria no romance, justamente a area de contato maximo com o
presente (contemporaneidade) no seu aspecto inacabado (BAKHTIN, [1975]
2010, p. 403-404).

O filésofo (BAKHTIN, [1975] 2010) explica que essas particularidades estdo ligadas
organicamente entre si e todas condicionadas pela transformacéao da sociedade europeia naquele
periodo histdrico e social: questdo de lingua, de cultura, de ideologias, de épocas. Assim
também acontece em nossa contemporaneidade, em que € possivel perceber como a diversidade
da existéncia humana no mundo condiciona os géneros e se torna um fator determinante da vida
e do pensamento do homem.

Bakhtin ([1975] 2010, p. 428) diz que sua posi¢do sobre o romance foi de certa forma
um tanto abstrata, ilustrando-a com alguns exemplos da antiga etapa da formacédo do romance.
Sua escolha se deu pelo fato de que, na Russia, a significacdo dessa etapa era fortemente
menosprezada, mesmo que se falasse de um antigo estagio do romance; considerava-se, por
tradi¢do, unicamente o “romance grego”.

Para o fildsofo, a antiga etapa do romance tem um enorme significado para a exata
compreensdo da natureza desse género. Mas, em solo antigo, o romance néo podia desenvolver
efetivamente todas aquelas possibilidades que se revelaram no mundo moderno, concretizado
pela primeira vez no periodo da Renascenca. Nessa reorientacdo, o presente se fez sentir com
toda nitidez e consciéncia, “incomparavelmente mais proximo e mais aparentado ao futuro do
que ao passado” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 428).

Nas constatacdes de Bakhtin, o processo de evolucdo do romance nédo esta concluido,
atua em nova fase e os tracos da modernidade, dessa contemporaneidade do mundo real,

determinaram igualmente o seu desenvolvimento.

2.4 O crongtopo do limiar em Agua Viva

Mikhail Bakhtin fala sobre o cron6topo do limiar como aquele “cronotopo impregnado
de uma intensidade de alto valor emocional”; um cronotopo que pode combinar-se com o
“motivo do encontro, porém seu complemento mais substancial é o cronotopo da crise e da

mudanca de vida” (BAKHTIN [1975] 2018, p. 224). Por essa carga de valores, atribuimos esse
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cronétopo como sendo o cronGtopo principal que configura o romance Agua Viva como um
todo artistico.

Também € no limiar que nos deparamos com a personagem, no inicio do romance (ver
Fac-simile 29); € ali que a personagem entra em cena ja a “meio caminho da vida” [a escritura
visual tracada por Clarice no espaco branco da pagina; falamos sobre esse aspecto no capitulo
anterior], mesmo sem sabermos se a personagem seria feminina ou masculina. S6 um pouco
depois é que o leitor se deparada com a voz linguisticamente identificada como voz feminina;

fato que ocorre no terceiro fragmento:

Meu tema é o instante? meu tema de vida. Procuro estar a par dele, divido-me
milhares de vezes em tantas vezes quanto os instantes que decorrem,
fragmentéria que sou e precarios os momentos — s me comprometo com vida
que nasgca com o tempo e com ele cresga: s6 no tempo ha espaco para mim
(LISPECTOR, 1973, p. 10-11, grifo nosso).

O tema que consta no fragmento — o instante como tema de vida da personagem — e 0
adjetivo “fragmentaria” apontam-nos o percurso de vida da protagonista que se coloca no
nascimento como escritora. A cena inicial mostra também pelo signo verbal esse momento do
novo, do nascimento, de transformacao, de reviravolta — o limiar — na vida da personagem que
diz “agora quero o plasma” (LISPECTOR, 1973, p. 9); ou seja, ela quer um novo comego, uma
nova modelacdo de vida para si. O tempo do romance Agua Viva é o tempo diluido pelo
“instante-ja”, pelo presente, a categoria que conduz Agua Viva. Esses dois tragos, o da
temporalidade enquanto “instante” ou “instante-ja” e o da fragmentariedade da personagem,
serdo os fios condutores da narrativa romanesca.

Falamos em fragmentariedade da personagem ndo enquanto sujeito, mas enguanto
exerce a fungdo de escritora que se coloca no fazer artistico e em soliddo. Para realiza-la [a
funcgéo], ela divide-se metaforicamente em momentos: 0 momento ou ato da escritura (para o
mundo da Literatura, do imaginario) e 0 momento ou ato da vida real dela; seu contexto presente
e permeado pelas lembrancas que Ihe vem, uma ou outra vez.

Vejamos trés excertos que nos mostram a exotopia da protagonista em relacédo a sua
escritura (exotopia em termos bakhtinianos; mas também podemos falar em distancia ou viséo
obtusa em Barthes para mostrar esse deslocamento da personagem):

Excerto 1:

Vou agora parar um pouco para me aprofundar mais. Depois eu volto.

Voltei. Fui existindo. Recebi uma carta de S. Paulo de pessoa que néo
conheco. Carta derradeira de suicida. Telefonei para Sdo Paulo. O telefone
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ndo respondia, tocava e tocava e soava como num apartamento em siléncio.
Morreu ou ndo morreu. Hoje de manhé telefonei de novo: continuava a nio
responder. Morreu, sim. Nunca esquecerei (LISPECTOR, 1973, p. 40).

Excerto 2:
[...] Sinto que vou pedir que os fatos apenas escorram sobre mim sem me
molhar. Estou pronta para o siléncio grande da morte. VVou dormir.
Levantei-me. O tiro de misericérdia. Porque estou cansada de me defender.
Sou inocente. Até ingénua porque me entrego sem garantias. Nasci por Ordem
(LISPECTOR, 1973, p. 55-56).

Excerto 3:

Escrevo-te a medida de meu félego. Estarei sendo hermética como na minha
pintura? Porque parece que se tem de ser terrivelmente explicita. Sou
explicita? Pouco se me da. Agora vou acender um cigarro. Talvez volte a
méaquina ou talvez pare por aqui mesmo para sempre. Eu, que nunca sou
adequada.

Voltei. Estou pensando em tartarugas. Uma vez eu disse por pura intui¢do que
a tartaruga era um animal dinossaurico. Depois é que vim ler que é mesmo
[...] (LISPECTOR, 1973, p. 65-66).

No fragmento transcrito no excerto 1, a protagonista vivenciou uma exotopia, sendo ela
uma pintora aspirando a ser uma escritora, quando disse que ia “parar um pouco para me
aprofundar mais”, o que resultou em um distanciamento de sua escritura (internamente em sua
vida literaria) e em um periodo para novas reflexdes e refracBes. Esse movimento também
coincide com o movimento de distanciamento que a escritora Clarice Lispector realizou no
momento da escritura do romance, quando se posicionou exotopicamente em relacdo a sua
escritura e ao seu her6i — a protagonista de Agua Viva. Logo depois, a protagonista volta para
sua escritura dizendo “Voltei. Fui existindo”, e segue sua escritura falando de uma carta que
recebeu de S&o Paulo. Nessa passagem, a exotopia se mostra no espaco literario e coincide,
como ja dissemos, com 0 proprio movimento da escritora em seu fazer artistico. Ambas,
Lispector-escritora e protagonista-pintora-escritora realizam o movimento de exotopia, 0
primeiro movimento do artista ao mergulhar em seu ato de criacdo estética.

No fragmento do excerto 2, a protagonista fala que esta pronta para o “siléncio grande
da morte”, dizendo, na continuidade da narrativa, que ia dormir. Tomamos a ideia do “siléncio
grande da morte” como metafora para dois atos: o ato de dormir e o ato de soliddo do artista,
exotopia para novas reflexdo. Portanto, um novo distanciamento do fazer estético realizado pela
protagonista-escritora ja realizada anteriormente (e as vezes na narrativa) como pintora. O ato

de dormir — entre “0 sono e a vigilia” (BARTHES) — como exotopia € implicado também pelo
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corpo bioldgico da persona em relacdo ao corpo das experiéncias da protagonista. Assim como
as vivéncias e experimentos exigem o distanciamento, o corpo biologico também tem suas
necessidades de pausar. Em seguida, a protagonista avisa o leitor: “Levantei-me.” Retornando
a cena de seu fazer estético como um “tiro de misericordia”, uma morte metafdrica do sono
seguida de um pronto nascimento: o levantar-se. Dando continuidade a escritura, a protagonista
prossegue com sua narrativa.

No fragmento do excerto 3, a protagonista que é pintora e esta realizando sua pesquisa
de escritura no oficio de escritora realiza 0 movimento de exotopia (que acontece também no
oficio de pintora), quando reflete sobre o gesto de sua escritura pensando: “Estarei sendo
hermética como na minha pintura? Porque parece que se tem de ser terrivelmente explicita. Sou
explicita?”’. Questionamentos que faz a si mesma em relacdo as duas experiéncias artisticas que
desenvolve: a pintura e a Literatura, um didlogo interior como momentos de reflexdo, um modo
de exotopia. O outro momento de exotopia, agora fisica e geograficamente dado no espaco-
tempo, logo na sequéncia, é quando a protagonista acende um cigarro e pensa novamente se
voltard ou ndo para a maquina de escrever. E depois de algum tempo, ideia de distanciamento
centrada na imagem evocada, também, pelo espaco branco entre os fragmentos - um pouco mais
alargado entre os fragmentos do que o espaco entre as linhas no préprio fragmento —, a
protagonista diz: “Voltei.” E retoma sua atividade de escritura.

Esses momentos exotopicos também ocorrem em nossas vidas. Quando pesquisamos,
por exemplo, quando escrevemos nossas pesquisas, podemos parar e depois retornar, voltar e
até desistir, se for o caso. Na arte, na escritura, na pintura, na pesquisa, podemos parar, voltar e
fazer novamente (e nesse voltar, sesmpre com novos olhares e novas enunciagdes), assim como
Lispector fez nos datiloscritos do romance Agua Viva. Porém, na realidade vivida do tempo
cronoldgico, na nossa vida cotidiana ndo temos essa possibilidade de voltar e refazer algo; na
vida da sincronia, s6 podemos andar avante.

Bakhtin explica que a palavra “limiar” adquiriu um significado metaforico na vida do
discurso, por isso “passou a combinar-se com 0 momento da reviravolta na vida, da crise, da
decisdo (ou da indecisao, do medo de ultrapassar o limiar) que muda a vida” (BAKHTIN,
[1975] 2018, p. 224). E aqui, no campo da Literatura, Bakhtin esclarece que o crondtopo do
“limiar” € “sempre metaforico e simbolico, as vezes abertamente, porém mais amiude de forma
implicita.”

Em Agua Viva, o crondtopo do limiar também tem seus contiguos cron6topos: o do

escritério, do quarto, da casa onde mora com a empregada (todo o0 espaco da casa € intimo e
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familiar). O espaco que mais aparece na narrativa é o do escritorio onde a personagem escreve,
geralmente a noite e de madrugada. A personagem escritora diz: “Verifico que estou escrevendo
como se estivesse entre 0 sono e a vigilia” (LISPECTOR, 1973, p. 56).

Esse excerto de Agua Viva tem um aspecto interessante para refletirmos: o trabalho com
linguagem que se realiza ou que deseja realizar a personagem escritora na funcéo estética de
autor-criador. Aqui, a linguagem se propde a um determinado tempo, uma interface, um meio-
termo que favorece a protagonista-narradora em sua busca pela escritura “entre o sono e a
vigilia”. A noite: momento de solid&o, de sonhos, de dialogos internos. E um tempo relacionado
ao corpo, ao despertar, como nos explica Barthes no ensaio “Drama, poema ¢ romance” (1965-
1968), em que “etimologicamente o despertar /éveil/ € uma sobre-vigilancia /sur-veillance/;
aqui também o despertar € a atividade de uma consciéncia que nem o dia nem a noite obliteram
e que gere através da linguagem os tesouros do sono, da lembranga instituida, da visdo”
(BARTHES, [1979] 1982, p. 32).

Em Agua Viva, a personagem busca encontrar uma forma estética através da sua
experiéncia de escritura, em que o “sono ¢ a figura de um antes, a vigilia a de um depois, e 0
despertar ¢ o momento neutro onde a oposi¢ao pode ser percebida, falada” (BARTHES, [1979]
1982, p. 33). Um tempo como anterioridade, um outro como posteridade e uma lacuna em que
o discurso se realiza em niveis de oposigao, seja “sono e vigilia”, noite e dia, vida e morte,
escuro e claro, entre um “tu” e um “eu”, como temos percebido pelo “estilo pitoresco’®”
(BAKHTIN, [1929] 2009) do romance Agua Viva. E nesse jogo literario, no espago lacunar que
0 despertar da personagem [ou novo nascimento] se realiza em uma linguagem de revolucéo,
de quebra de fronteiras dentro da propria linguagem (na relacdo entre significados e
significantes; palavras e coisas) e entre discursos de outras areas da experiéncia humana.

Voltemos aos cronGtopos, aos espacos significados na narrativa romanesca de Agua
Viva. A personagem também vivencia o cronétopo externo: o Jardim Botanico, em que observa
atudo e descreve intensamente as flores e um pouco da complexa vida desse espago. A narrativa
de Agua Viva é composta por pequenos e grandes crondtopos, imaginarios ou aqueles que
correspondem aos espacos da vida real; espacos-tempos que sdo de ordem interna ou externa a
prépria personagem, em se tratando de seus crondtopos vivenciados e individualmente prenhes

de valores emotivos-volitivos.

0 Nocédo de discurso apresentada por Bakhtin e o seu Circulo na terceira parte da obra Marxismo e Filosofia de
Linguagem (1929); assunto que abordaremos no préximo capitulo.
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Todos os crondtopos que citamos sdo espacos de acao, espagos em gue se realizam 0s
acontecimentos das crises da personagem, momentos das reflexdes, dos inUmeros
questionamentos que faz a si mesma, como, por exemplo: “E isto que tento escrever ¢ maneira
de me debater. Estou apavorada. Por que nesta Terra houve dinossauros? como se extingue uma
raca?” (LISPECTOR, 1973, p. 56); e momentos em que questiona Deus, quase no limiar da

narrativa, quase no fim do romance, nas Gltimas paginas:

Alias ndo quero morrer. Recuso-me contra “Deus”. Vamos ndo morrer como
desafio? N&o vou morrer, ouviu, Deus? Ndo me mate, ouviu? Porque é uma
infamia nascer para morrer ndo se sabe quando nem onde. Vou ficar muito
alegre, ouviu? Como resposta, como insulto. Uma coisa eu garanto: nds nao
somos culpados. E preciso entender enquanto estou viva, ouviu? porque
depois sera tarde demais (LISPECTOR, 1973, p. 113).

Digamos que seja um momento em gue a personagem, ja mais ciente da escritura, mais
experiente e amadurecida, resista ao processo de acabamento de sua escritura, porém, em dado
momento é necessario assinar a obra, para que entdo o texto literario nasgca em outro cronétopo,
a do leitor.

Mas também ha outros momentos de relacfes e de acontecimentos para a personagem,
como, por exemplo, em relagdo ao amor, que logo nas primeiras paginas a protagonista do
romance deixa indicios sobre esse tipo de relacdo que o interpretamos como o fato da
personagem ter amado alguém e ter sido amada, porém vivido uma relacdo de amor que findou-
se. HA momentos na narrativa que a protagonista se refere a esse “outro” amado por ela. Essa
relacdo da protagonista que foi finalizada também se situa no “cronétopo do limiar”, suscitando
0 nascimento de outras relagdes em sua vivéncia pessoal e individual.

Falemos um pouco das outras relagdes tecidas na narrativa de Agua Viva, em especial
as que dizem respeito & morte, inclusive varias vezes a protagonista pensa ¢ fala em “morte”,
no sentido metafdrico, afigurando-a como passagem de um situacdo a outra, de um instante ao
outro, seja pequeno (segundos, minutos, horas) ou grande (dias, meses, anos); a exemplo do
fragmento citado no excerto 2 (anteriormente transcrito), tendo o ato de dormir como o “grande
siléncio da morte”, um pequeno distanciamento em relagdo ao ato de escritura; ou mesmo a
morte em relacdo a ressurreicdo, como em “Terei que morrer de novo para de novo nascer?
Aceito” (LISPECTOR, 1973, p. 54).

Neste ultimo fragmento, a protagonista aceita o desafio de se renovar pela escritura na

Literatura, no desejo de escrever, assim como Lispector se propds em vida a viver sua escritura.
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A protagonista nos traz a imagem da morte como essencialidade do viver, como algo que finda,
germina e nasce novamente dentro de nds trazendo instantes de renovac6es (de ideias, projetos,
tomada de decisOes na vida), de novos olhares e de novas visdes; inclusive nascendo para novas
alegrias, sem deixar, portanto, de vivenciar também um “luto”, como no caso da protagonista
que teve sua relacdo amorosa finalizada. Aqui retornamos a relacdo de amor finalizada. Este
momento de separagio foi vivenciado pela protagonista no transcorrer da narrativa de Agua
Viva, e pela qual percebemos sua vivéncia de luto, de auséncia, de tristeza. Para entdo, quase
no final do romance, a protagonista decidir continuar a viver em um ritmo “allegro com brio”.

Vejamos como se afigurou essa vivéncia da separacdo afigurada e refratada na vida da

protagonista:

[...] Recuso-me a ficar triste. Sejamos alegres. Quem ndo tiver medo de ficar
alegre e experimentar uma s6 vez sequer a alegria doida e profunda terd o
melhor de nossa verdade. Eu estou — apesar de tudo oh apesar de tudo — estou
sendo alegre neste instante-ja que se passa se eu nao fixa-lo com palavras.
Estou sendo alegre neste mesmo instante porque me recuso a ser vencida:
entdo eu amo. Como resposta. Amor impessoal, amor it, é alegria; mesmo o
amor gue ndo da certo, mesmo 0 amor gue termina. E a minha prépria morte
e a dos que amamos tem que ser alegre, ndo sei ainda como, mas tem que ser.
Viver é isto: a alegria do it. E conformar-me ndo como vencida mas num
alegro com brio (LISPECTOR, 1973, p. 112-113, grifo nosso).

Amar é a resposta gque a protagonista encontra para vivenciar cada instante de sua vida,
seja alegre ou triste, como superacao dos seus desafios pessoais. Amar o outro: “Entdo eu amo.
Como resposta”; atitude que ela sugere diante de sua “propria morte e a dos que amamos”, diz
ela, morte metaforica, pois todos vivenciamos diversas situacdes pessoais na vida que afiguram
o termina de uma fase e o inicio de outra.

S30 muitos acontecimentos que a personagem vivencia em Agua Viva. E em todos esses
cronotopos tem-se o tempo marcador afigurado em “instante” ou “instante-ja”, que parecem
ndo ter duracdo para Lispector, que escapam ao curso do tempo cronoldgico e biografico da
escritora-Lispector (na vida real ou cron6topo cotidiano) e da escritora-protagonista de Agua
Viva (na vida literaria ou cronétopo literario).

A escritura em Agua Viva é essa escritura sem tempo, talvez uma express&o estranha aos
ouvidos, porém significativa nos contornos da teoria bakhtiniana, para expressar a ndo relacao
com o tempo fisico ou cronoldgico que vem a mente quando se fala em ‘tempo’. Uma escritura
gue ndo se submete a regra do discurso funcional e produtivo, aquele pelo qual a pessoa se

identifica com o ‘eu’ do discurso ordinario, em que se pode identificar a pessoa civil por traz
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da fala. Em Agua Viva, Lispector se enuncia em um “eu”, porém como sua voz de alteridade, a
voz da personagem que é seu “outro” (alteridade) em relagdo ao autor-criador. Ndo ha uma
relagdo de identificacdo, mas sim de alteridade.

Trata-se do ato criativo como valor estético, por isso, na composi¢do do romance a
palavra deve ser dada como palavra objetivada, apresentada como palavra de um herdi [a
personagem do romance Agua Viva] (na concepcdo bakhtiniana), outro em relagio ao autor-
criador, e ndo como palavra objetiva, como palavra direta do autor-pessoa.

O tempo da escritura em Agua Viva se da no presente, na atualidade, no “agora” como
diz Lispector (1973), e sempre em relacdo: presente-passado; presente-futuro; passado-futuro.
Clarice se vale dessa temporalidade para enunciar véarias cenas de sua narrativa romanesca, em
um jogo metaforico e afigurado do mundo da personagem, a partir de seu ponto de vista estético
compreendido como “4guas abundantes” (LISPECTOR, 1973, p. 29-30).

Nesse universo chamado Agua Viva, percebemos a vida planetéaria e varios pontos de
vista permeando o tecido do romance, tais como os discursos (fragmentos transcritos abaixo)
que recortamos (escolhemos alguns) quando a protagonista fala a partir de fatos e

conhecimentos.

Excerto 1:
[...] “com o correr dos séculos perdi o segredo do Egito, quando eu me movia
em longitude, latitude e altitude com acéo energética dos elétrons, protons,
néutrons, no fascinio que € a palavra e a sua sombra”. Isso que te escrevi € um
desenho eletrénico e ndo tem passado ou futuro: é simplesmente ja
(LISPECTOR, 1973, p. 12, grifo nosso).

Excerto 2:

“X” é o sopro do it? E a sua irradiante respiragdo fria? “X” ¢ palavra? A
palavra apenas se refere a uma coisa e esta é sempre inalcangdvel por mim.
Cada um de nds é um simbolo que lida com simbolos — tudo ponto de apenas
referéncia ao real. Procuramos desesperadamente encontrar uma identidade
prépria e a identidade do real. E se nos entendemos através do simbolo é
porque temos 0s mesmos simbolos e a mesma experiéncia da coisa em si: mas
a realidade ndo tem sinénimos (LISPECTOR, 1973, p. 96-97, grifo nosso).

No excerto 1, podemos visualizar os discursos dos conhecimentos da Historia (“segredo
do Egito”), da Fisica (“agdo energética dos elétrons, prétons, néutrons”), da Geografia
(“longitude, latitude ¢ altitude™) e as questdes da linguagem ¢ do ato estético; no excerto 2,

reflexdes sobre a linguagem, o signo, a palavra literaria.
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Destes dois excertos, em especial, destacamos duas enunciacdes: o “fascinio que ¢ a
palavra e a sua sombra” [excerto 1], a qual nos aponta para a reflexdo da dicotomia entre o olhar
e a visao; e também em relacdo ao significante e significado, quando Lispector no seu dizer fala
que a “palavra apenas se refere a uma coisa e esta é sempre inalcancavel por mim. Cada um de
nos é um simbolo que lida com simbolos — tudo ponto de apenas referéncia ao real” [excerto
2].

Tais reflexGes, resultante da visdo estética de Lispector, no trabalho com a palavra,
evocam a discussdo empreendida por Lévinas, em seu ensaio de 1948, intitulado “A realidade
e sua sombra”, em que o autor delineou Seu pensamento acerca da nocao de “imagem” e do
“conceito” na visao artistica.

Nos seus postulados, Lévinas (1948) observa que o escritor (ou o artista) substitui o
objeto por sua imagem, ndo pelo conceito, pelo significado. A imagem ndo engendra o
conhecimento, uma concep¢do, um conceito. Ela exerce uma influéncia no leitor espectador,
sob a condicdo de evidenciar a similaridade, ndo referente a comparacao entre a imagem e 0
seu original, mas como movimento artistico que engendra a prépria imagem. Na visao estética,
a “realta non sarebbe soltanto cio che &, cio che si svela nella verita, ma anche il suo doppio, la
sua ombra, la sua immagine’*” (LEVINAS, [1948] 1984, p. 180).

Em outras palavras, a realidade (da palavra, do signo) ndo se refere a si mesma, diz
Lévinas ([1948] 1984, p. 181), “ma al suo riflesso, ala sua ombra’?”. A nog&o de sombra, em
Lévinas, que ndo deve ser entendida apenas como metafora, permite situar, na economia geral
do Ser, a semelhanca. Tal semelhanca ndo é a participacdo do Ser em uma ideia, € a estrutura
prépria do sensivel. O sensivel seria aquilo que lanca uma sombra, liberta a esséncia obscura e
inapreensivel do objeto [texto literario ou artistico], “quell’essenza fantomatica che nulla
permette di identificare con 1’essenza rivelata nella verita™” (LEVINAS, [1948] 1984, p. 182).

Também Barthes fala de “esséncia” em A camara clara, quando ele estava pesquisando
uma imagem fiel de sua méae, falecida no mesmo periodo da escritura desse texto, encontrada
em uma foto de sua mde ainda crianga. Mesmo nesse caso, Barthes encontra uma imagem
semelhante a de sua mae, que ndo a representa, mas se assemelha a ela, paradoxalmente, em
uma fotografia cronologicamente ndo vivida pessoalmente pelo autor de A camara clara; uma

imagem, portanto, da qual ele ndo tem nenhuma memoria, reconstruindo [nesse livro] uma

" “realidade ndo seria somente o que ¢, aquilo em que ela se transforma dentro da verdade, mas também seu duplo,

sua sombra, sua imagem”
2 “mas a seu reflexo, a sua sombra”
73 ““essa esséncia fantasmatica que ndo permite identificar nada com a esséncia revelada da verdade”
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memoria impossivel que apenas a escritura pode criar, escrevendo, fazendo ver essa relacao
entre imagem e semelhanca.

L. Ponzio (2017a), em VisGes do Texto, observa que essa relacdo leva em conta uma
duplicidade do objeto com o seu referente, esclarecendo que a imagem, em Lévinas, revela a
alteridade do objeto interpretado, em sua face conceitual (ponto de vista cognoscitivo, do
conhecimento; preso na identidade), porém tornando-o “outro”, o seu “duplo”, €, no entanto,
real.

Lévinas vé na visdo artistica a poténcia do artista na substituicdo de um mundo a realizar

pela realizacao de sua imagem. Desse movimento e visao artistica, Luciano (2017) observa que:

Uma coisa qualquer ou uma pessoa € ela mesma e a sua imagem, identidade e
alteridade: a semelhanca consiste nessa ndo coincidéncia, nessa relacdo que a
arte capta na imagem. A imagem € a alteridade que escapa a identidade, a qual,
observa Lévinas, como um saco furado, é incapaz de conté-la. Exatamente
porque a visdo do texto artistico capta essa outra face da existéncia das coisas,
ela ndo as representa, mas, como diz, Bakhtin, afigura o duplo delas
(PONZIO, L., 2017, P. 44).

Nesse sentido, a discussdo empreendida por Lispector nos excertos 1 e 2 [acima
transcritos] se aproxima da nog¢ao de “imagem” em Lévinas, que se entende por “afiguracdo”
em Bakhtin. Estas no¢des nos fazem compreender que o texto literario, texto de escritura
ultrapassa as fungdes das palavras e seus significados dicionarizados; que o texto com todos 0s
seus elementos signicos entre palavras e imagens constroem semelhancas, especialmente em
Lispector, torna-se afiguracdo literaria onde a vida real vem transfigurada ndo mais como
representacdo, reproducdo do idéntico e do Mesmo, e nem é mais consideravel neste tipo o
verbo Ser.

Em outros excertos [recortados e transcritos a seguir] de Agua Viva, a protagonista
apresenta discursivamente o tema da mausica (excertos A, B, C), de animais (excerto D) e das

flores (excertos E e F):

Excerto A:

[...] Venho de longe — de uma pesada ancestralidade. Eu que venho da dor de
viver. E ndo a quero mais. Quero a vibracdo do alegre. Quero a isencéo de
Mozart. Mas quero também a inconsequéncia. Liberdade? E o meu ultimo
refugio, forcei-me & liberdade e agliento-a ndo como um dom mas com
heroismo: sou heroicamente livre. E quero o fluxo (LISPECTOR, 1973, p. 18,
grifo nosso).
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Excerto B:

Sei 0 que estou fazendo aqui: estou improvisando. Mas que mal tem isto?
Improviso como nho jazz improvisam musica, jazz em furia, improviso diante
da platéia (LISPECTOR, 1973, p. 26, grifo nosso).

Excerto C:

Estou sendo antimelédica. Comprazo-me com a harmonia dificil dos asperos
contrérios. Para onde vou? e a resposta é: vou (LISPECTOR, 1973, p. 34).

Excerto D:
Ja vi cavalos soltos no pasto onde de noite o cavalo branco — rei da natureza —
lancava para o alto ar seu longo relincho de gloria. Ja tive perfeitas relacoes
com eles. Lembro-me de mim de pé com a mesma altivez do cavalo e a passar
a mao pelo seu pelo nu. Pela sua crina agreste. Eu me sentia assim: a mulher
e o cavalo (LISPECTOR, 1973, p. 60, grifo nosso).

Excerto E:

Dama-da-noite tem perfume de lua cheia. E fantasmagérica e um pouco
assustadora e é para quem ama 0 perigo. SO sai de noite com o seu cheiro
tonteador. Dama-da-noite € silente. E também da esquina deserta e em trevas
e dos jardins de casas de luzes apagadas e janelas fechadas. E perigosissima:
é um assobio no escuro, o0 que ninguém agiienta. Mas eu agiiento porque amo
0 perigo (LISPECTOR, 1973, p. 70, grifo nosso).

Excerto F:

Vitéria-régia esta no Jardim Botanico do Rio de Janeiro. Enorme e até quase
dois metros de diametro. Aquaticas, € de se morrer delas. Elas sdo o
amazodnico: o dinossauro das flores. Espalham grande tranqilidade. A um
tempo majestosas e simples. E apesar de viverem no nivel das aguas elas dao
sombras. Isto que estou te escrevendo é em latim: de natura florum. Depois te
mostrarei 0 meu estudo ja transformado em desenho linear (LISPECTOR,
1973, p. 71, grifo nosso).

Nestes excertos, indicios do proficuo tecido lispectoriano em Agua Viva, enfatizamos
as marcas das vozes que se cruzam entre os fragmentos, internamente e entre si, portanto, as
marcas da dialogicidade e da interdiscursividade.

Nesse sentido, podemos dizer que em Agua Viva, assim como no género romance
moderno, teceu-se uma discursividade e uma temporalidade na escritura que tem como ponto
de partida um presente atual, uma contemporaneidade, tanto na producdo por parte do autor,
quanto na recepcdo por parte dos leitores. Esse ponto de partida, a atualidade no discurso

literdrio, afirma Bakhtin, é formado por muitas vozes e linguas, de experiéncia e de
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conhecimentos pessoais, pois se realiza na orientacéo [para o Outro] no mundo (espago) e no
tempo (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 415).

A obra de arte deve ser sempre contemporanea, e ndo pode ser lida apenas vinculada ao
tempo pequeno. Podemos dizer que a obra de arte mantém uma sua alteridade em relacéo ao
contexto em que ela foi criada, libertando-se também do “tempo pequeno” e mostrando o seu
carater inatuavel, projectando-se em um “tempo grande” do espaco literéario.

A contextualizacdo espago-temporal de uma obra se reencontra na divindade querida
por Bakhtin, o Janus bifronte, geralmente retratado com duas faces, ja que o deus pode olhar
do presente tanto para o futuro quanto para o passado ao mesmo tempo.

O enredo no romance moderno enquanto composicdo artistica se desenvolve com
liberdade fantastica: “do céu a terra; da terra ao inferno; do presente ao passado; do passado ao
futuro” (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 415), o que chamaremos, em relacdo ao tempo da
escritura, de vertigem do tempo, acerca da capacidade artistica do autor-criador em trabalhar
com os marcadores temporais na narrativa romanesca. Em Agua Viva o tempo do instante-ja
afigurado na escritura de Agua Viva, como pudemos verificar nos fragmentos transcritos
anteriormente quando tratamos da exotopia, que corresponde aos espagos-tempos prenhes de
valores emotivos-volitivos.

Houve um deslocamento do centro temporal da orientacdo literaria, na era moderna,
para o ‘presente’, a ‘atualidade’, ‘a contemporaneidade’, que permite ao autor-criador, sob todas
as mascaras e aspectos sociais, mover-se artistica e livremente no espaco literério; bem ao
contrario dos géneros literarios elevados, da Antiguidade e do periodo helenistico, que tinham
como centro temporal o ‘passado absoluto’ ou ‘mundo épico’.

O tempo, enquanto sistema interno da narrativa romanesca, € uma das categorias mais
importantes do romance, uma vez que situa, permite a localizacao, identificacao, reflexdo, como
ponto de partida para o leitor.

Nos tempos modernos, o presente de carater transitorio, sem comeco e sem fim, sem
determinacg6es, pode ser visto como 0 movimento de uma “praga publica” cheia de surpresas: a
praga como um dos cronotopos no romance de Dostoiévski (BAKHTIN, [1975] 2018, p. 225).
L& na praca publica [na rua, nas feiras] onde a linguagem é viva, onde as formas se mostram
vertiginosas, tanto sobre o homem quanto sobre o mundo ideoldgico. L4, onde a vida se
apresenta em sua mais completa desarmonia, onde cada ser com seus valores, seus costumes,

suas origens, suas relaces sempre dialdgicas com o outro, com 0 mundo, podem ser objeto
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artistico e afigurado na obra literaria. Inclusive, o proprio autor-criador, enquanto coincide com
a personagem — o heroi.

Bakhtin explica que:

Mesmo que ele [o autor] escreva uma autobiografia ou a mais veridica das
confissdes, ainda assim permanecerd como seu criador fora do mundo
representado [afigurado]. Se eu narrar (ou escrever) uma ocorréncia que acaba
de se passar comigo, como narrador (ou escritor) ja estarei fora daquele
tempo-espaco onde se deu tal acontecimento. A identificagdo absoluta de mim

mesmo, do meu “eu” com aquele “eu” sobre quem narro, é tdo impossivel
como erguer a si mesmo pelos cabelos (BAKHTIN, [1975] 2018, p. 234).

Assim, o romance Agua Viva, por mais tragos biograficos (autobiograficos) que possua
e que percebamos ao lermos essa obra, ndo sdo mais tragos da escritora (pessoa civil), mas sim
de sua alteridade, a voz “outra” de si [a voz do her6i], porque, como diz Bakhtin, o0 mundo
afigurado, por mais realista e veridico que seja, ndo sera jamais 0 mesmo cronétopo do autor;
a expressao “erguer a si mesmo pelos cabelos” mostra tal impossibilidade.

Augusto Ponzio explica que: “la parola letteraria vive di questo movimento verso 1’altro,
consiste in questa apertura all’alterita, in questa vocazione all’ascolto””* (PONZIO, A., [2001]
20104, p. 9). Mais ainda, A. Ponzio completa: “diviene, nella parola letteraria, il “tacere” dello
scrittore””™ (PONZIO, A., [2001] 20104, p. 9). Clarice Lispector enquanto pessoa civil ndo diz
nada no ato estético, permanece no “calar” [“'[acere”]76 bakhtiniano; ou como “autor morto”, na
nocdo de Barthes, pois na escritura é a linguagem que fala.

Portanto, a leitura de um romance com base nos tracos biograficos do autor pode ser
realizada, como apresentamos no primeiro capitulo, como o objetivo primeiro de uma leitura,
primeiro movimento de leitura, que é aquele que busca os interpretantes de identificacdo: Quem
é 0 autor? A qual escola literaria ele pertence? Quando viveu? Qual seu estilo? etc. A leitura
que propomaos neste capitulo € a leitura que busca os interpretantes de compreenséo respondente
(em Bakhtin) ou de escuta (em Barthes); uma leitura de enunciagdo, ou seja, uma leitura-

escritura.

4 «q palavra literaria vive desse movimento em direcdo ao outro, consiste nessa abertura a alteridade, nessa
vocagdo a escuta”

75 “tornar-se, na palavra literaria, o ‘calar’ do escritor”

7 Bakhtin faz a distingdo entre o “siléncio” € o “calar” em seu ensaio “Apontamentos de 1970-1971”. Em sintese:
o “siléncio” diz respeito ao som, auséncia de som, som mecénico [como o cair de uma chave], a condi¢éo da
identificacdo do som; em relagdo a palavra, ele permite o reconhecimento das unidades nas quais ele se articula,
parte da frase. O “calar” estd associado a “escuta”, diz respeito & disponibilidade para a escuta, bem como a
demanda por escuta; em relacéo a palavra, ele esta no campo da enunciagéo e s6 o homem pode significar o “calar”
[exemplo: a mée pergunta algo dificil e o filho ndo responde e se cala. A mae vai interpretar esse “calar”].
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Retornemos a questdo do tempo. O tempo presente, da atualidade, da
contemporaneidade, “nosso tempo” — 0 tempo e espaco do leitor [crondtopo do leitor] —,
possibilita a renovacdo do género romance sempre em devir, pois se cumpre pela escritura o
papel de pensar e expressar um mundo outro, 0 mundo afigurado, um outro ponto de vista sobre
0 mundo real.

Assim, depois de contemplarmos a leitura de Agua Viva [ou de outra obra artistico-
literaria], voltamos a olhar a vida com outros olhos; porque é na escritura em devir [da Arte e
da Literatura] que podemos ver novas possibilidades para a vida cotidiana. A exemplo da
expressdo “olhos de ressaca” [tematica que abordamos na introducéo deste trabalho de tese],
pois somente apds aparecer na obra de Machado de Assis e com toda a afiguracdo em torno da
expressdo € que, participando da vida cotidiana, podemos ver a expressao “olhos de ressaca”
em pessoas da vida real, pelas ruas da cidade. Assim, a Arte influencia a vida e a vida responde
a Arte; Bakhtin ([1979] 2011) apresenta essa no¢do basilar em sua Filosofia Moral ou Filosofia
do Ato Responsavel, no seu primeiro ensaio de 1919, Arte e Responsabilidade.

E na escritura literaria de Agua Viva que vemos concretizado o interesse de Bakhtin
quando pensou nas questbes filos6ficas da Biologia, especialmente em relacdo aos
“mecanismos dindmicos” da vida dos seres viventes em sua totalidade; interconexdo sem
limites, sem fronteiras, com carater de inacababilidade. Principio de pensamento e reflexdo que
deu origem a nocdo de dialogicidade em Bakhtin.

No tecido de Agua Viva, pelo cronétopo do limiar vemos a intensa e complexa
interconexdo da vida da protagonista consigo mesma e com o mundo que a circunda: o siléncio,
o ar, a terra, a agua, o fogo, o mar, 0s animais, as plantas, as pessoas, as relacfes terminadas e
as novas iniciadas (nascidas), o universo etc.; ndo é possivel vé-la em um redoma
individualizada vivendo sem as multiplas relacdes, mas sim é possivel vé-la na tessitura desse
conjunto de seres viventes e conectados com tudo, de seres inanimados e animados, com toda

sua responsabilidade perante as coisas, 0 mundo e a si propria.
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2.5 Crondtopo do autor

Escritor é aquele que sabe trabalhar a lingua estando fora dela, aquele que
tem o dom do falar indireto.
Mikhail Bakhtin

Na escritura literaria, o escritor sai dos confins de seus pontos de vista pessoais,
construindo uma polifonia no romance, na obra, porém ndo como comentario autoral, mas como
qualidade e potencialidade de uma das vozes do didlogo, com o “dom do falar indireto”, na
explicacdo de Bakhtin.

Assim, 0 autor tem compromisso e responsabilidade moral e ética com relacdo ao oficio
de escritor, especialmente sabendo-se que seu legado um dia sera de dominio publico, mesmo
que ndo seja de seu interesse pessoal.

A escritura literaria é de natureza artistica e também ideoldgica, englobando outras
esferas ideoldgicas em sua composicdo (religiosa, institucional, jornalistica etc.), como texto
secundario, complexo, inconsumivel (que possibilita multiplas leituras; interpretac6es; sempre
que alguém o 1€, o faz como se fosse a primeira vez; podendo o leitor realizar leituras infinitas
de uma mesma obra).

Assim, podemos dizer que a obra do autor-criador ndo corresponde aos textos do “tempo
pequeno”, textos primarios, da contemporaneidade, aqueles que comunicam, consumiveis
(lidos, porém sem possibilidades de interpretacdes variadas), pois o todo enunciativo de um
texto artistico, literario como Agua Viva, ndo corresponde ao significado literal dos sintagmas,
mas possui o carater da literariedade, conforme os pressupostos de Jakobson. Luciano Ponzio
explica esse procedimento da “literariedade” em Jakobson, conforme apresentamos na
Introduc&o desta tese. Sobre esse aspecto, recortamos um fragmento de Lispector em Agua Viva
quando a protagonista fala sobre seu processo inicial de escritura com as palavras [uma vez que

a personagem ja desenvolve a escritura em pintura], dizendo que:

Ao escrever ndo posso fabricar como na pintura, quando fabrico
artesanalmente uma cor. Mas estou tentando escrever-te com o corpo todo,
enviando uma seta que se finca no ponto tenro e nevralgico da palavra. Meu
corpo incognito te diz: dinossauros, ictiossauros e plessiossauros, com sentido
apenas auditivo, sem que por isso se tornem palha seca, e sim Umida. N&do
pinto idéias, pinto o mais inatingivel “para sempre”. Ou “para nunca”, é o
mesmo. Antes de mais nada, pinto pintura. E antes de mais nada te escrevo
dura escritura. Quero como poder pegar com a méo a palavra. A palavra é
objeto? E aos instantes eu lhes tiro o sumo de fruta. Tenho que me destruir
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para alcancar cerne e semente de vida. O instante é semente viva
(LISPECTOR, 1973, p. 13).

Nesse fragmento Lispector e a protagonista exploram as palavras, por exemplo,
“dinossauros, ictiossauros e plessiossauros”, ndo buscando seu sentido imediato, o “corpo
incognito”, mas fazendo-as, cada uma por si se tornar “amida”, ser escutada como mausica
(inicialmente sem a relagéo do significado com o referente, em um “terceiro sentido”, Barthes);
ou seja, Lispector trabalha a palavra de forma que ela seja “htimus”, que possa deixar o
significado primeiro de lado e algar novos e outros sentidos; se a palavra for como “palha seca”,
como palavra funcional do discurso ordinario [comum, cotidiano], ela escaparia da existéncia
no discurso do instante, pois seria consumida rapidamente. Essa escritura em Lispector tem a
potencialidade e a qualidade de literariedade, pela tessitura de Agua Viva, ou seja, pelo “como”
dizer as coisas no ato da cria¢ao estética e nao pelo “o que € dito” (contetdo); palavras literarias
gue nos suscitam novas reflexdes sobre a lingua, a Literatura, a vida, a Arte.

Entendemos que a atividade criadora ndo depende somente da consciéncia exterior, mas
também de um dialogismo interno que s6 é possivel e plausivel no tempo e no gesto da
escritura, como escritura intransitiva (BARTHES, [1984] 2004). Para Lispector, essa
consciéncia criadora, ndo funcional, ¢ tida como “estado de graca”, quando nos explica em

Agua Viva que:

O estado de graca de que falo néo é usado para nada. E como se viesse apenas
para que se soubesse que realmente se existe e existe 0 mundo. Nesse estado,
além da tranquila felicidade que se irradia de pessoas e coisas, ha uma lucidez
que s6 chamo de leve porque na graga tudo é tio leve. E uma lucidez de quem
ndo precisa mais adivinhar: sem esforco, sabe. Apenas isto: sabe. Ndo me
pergunte 0 qué, porque s6 posso responder do mesmo modo: sabe-se
(LISPECTOR, 1973, p. 105).

Segundo Medviédev (2012, p. 198), esses atos de orientacdo do homem na realidade,
gue sdo interiores, integros e expressos de modo material (em géneros), assim como as formas
desses atos, sdo extremamente importantes. Disso, é possivel dizer que a consciéncia humana
possui uma série de géneros interiores que servem para ver e compreender a realidade, como
afirma o fildésofo russo. Por isso, 0 escritor se posiciona perante 0 mundo e a si proprio, em
relacdo a sua consciéncia interna que € prenhe de ideias, reflexdes e refracdes na vida e perante
a vida: diante das varias situacdes vivenciadas; um didlogo interno que € intrinseco a natureza

humana e suas relagdes éticas e estéticas. Para Luciano Ponzio (em uma das aulas da qual
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participamos em Lecce, 2017), tal consciéncia pode ser considerada como um “condominio de
ideias”, em que muitas vozes coabitam e circulam em um mesmo espago-tempo.

O escritor ndo tem um projeto logico intelectual antecipado a realizagéo de sua escritura,
nem escreve puramente em contato com a ‘brutalidade do mundo’; sua visdo esta situada em
um mundo real e concreto tal como se apresenta, com seus encantos e desencantos, a ‘vida
como ela é’. A referéncia do escritor de obras literarias, assim como de outros artistas, pintores,

escultores etc. é o todo da atualidade e ndo s6 uma parte dela.

[...] o grande critério para reconhecer uma obra (isto é, simples e
materialmente, para a ler): que ela dé um sentimento de necessidade, que ela
nos libere do ceticismo: “Por qué? Por que ndo?” (“Necessidade”? — Talvez o
que faz proliferar o sentido: que o depois da leitura seja diferente do antes.)
(BARTHES, [1978-1979] 2005, p. 26-27).

No oficio de escritor ndo ha condigdo para a designac¢do de “culpado inocente”, pois,
COMO expusemos, o escritor tem sua responsabilidade sem alibi, como explica Mikhail Bakhtin
([1920-24] 2010), em sua obra Para uma filosofia do ato responsavel, assim como todos 0s
oficios da vida real também tém uma responsabilidade técnica e moral. A responsabilidade é
inata; querendo ou ndo, o ser humano é responsavel e responsabilizado por seus atos. Em muitos
oficios da vida, nas atividades profissionais como advogado, professor, montador de carros etc.,
cada pessoa desenvolve uma responsabilidade técnica. Caso um professor, por exemplo, precise
ausentar-se de suas atividades, ele apresenta um “alibi” ao gestor e outro professor assume sua
aula, sem prejuizo para os alunos que continuardo aprendendo os contedos da disciplina
escolar. Neste exemplo, podemos dizer, com Bakhtin (1920-24), que a “responsabilidade
técnica” € uma responsabilidade com alibi. Na escritura literaria, os personagens — assim como
0 autor-criador — séo desprovidos de alibis; cada personagem nao tem alibi na existéncia.

Clarice Lispector também desempenhou o papel de jornalista e, nesse oficio, respondeu
ao publico ao elaborar seus textos no “tempo pequeno” da contemporaneidade (entrevistas,
colunas etc.). Aqui cabe diferenciarmos em uma Unica pessoa a escrita da jornalista Clarice
Lispector (que atende a um proposito do mercado, da contemporaneidade) da escritura da
escritora Clarice Lispector, como autora de obras literarias [escritura para “dizer nada” como
fala a protagonista de Agua Viva, ou seja, uma escritura que n&o nasce para a funcéo de informar
Ou comunicar uma mensagem], que estdo vivissimas no ‘espago literario’, no “tempo grande”
(BAKHTIN, [1979] 2011).
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Em se tratando do oficio de escritor ainda podemos falar também sobre a soliddo e, para
isso, reportarmo-nos a Blanchot, em sua obra “A parte do fogo”, que nos lembra: “a solidao da
obra — obra de arte, obra literaria — desvenda-nos uma soliddo essencial”; por isso, a soliddo
essencial, o sumo da soliddo cabe & obra. Em relacdo & soliddo do escritor, que vive na
‘exigéncia da obra’, o filosofo esclarece que, muitas vezes, “ndo é essencialmente soliddo: é
recolhimento” (BLANCHOT, 1997, p. 11).

A obra literaria ocupa esse espaco literario sem tempo, espaco de auséncia de tempo
cronoldgico, esse tempo sempre presente. Nisso consiste sua soliddo. Cabe ao escritor,
envolvido no processo estético de sua obra, que ocupa provisoriamente essa ‘soliddo’ (como
diz Blanchot; ‘melhor dizendo, que é por ela ocupado’), a sua maneira, fazer falar a solidédo da
obra que, em seus ouvidos, jamais cessara de ecoar (BLANCHOT, 1997, p.12).

Ainda nesse esclarecimento sobre a “solidao do escritor”, Barthes ([1978-1979] 2005,
p. 23) diz que para escrever um romance ¢ necessaria a “clandestinidade”, o ato de estar “s6”
consigo mesmo. Isso ndo significa que o autor-pessoa esteja solitario, sozinho; ele precisa da
soliddo para mergulhar em seu processo criativo; isso implica outros fatores da vida real, de
cunho pessoal, que ndo cabem nas andlises literarias de suas obras. Como conclui Barthes
([2003] 2005a), a soliddo faz parte também do oficio de ser escritor.

Bakhtin, para falar do escritor, construiu uma arquiteténica do autor, em Estética da
criacdo verbal, publicado em 1979. Essa arquitetonica pode ser compreendida didaticamente
em duas fases: de um lado, da esfera da vida pelo “autor-pessoa”, o que tem vida social,
bioldgica, cronoldgica e vive de forma linear; e do outro, da esfera da arte, o “autor-criador”,
um elemento estético que faz parte da obra literaria, artistica. Por isso, podemos dizer que o
autor-criador € parte integrante do texto literario (ou artistico em geral) — objeto estético.

Lispector, em Agua Viva, fala do trabalho com a palavra, transfigurando a palavra
objetiva (do discurso cotidiano) para palavra objetivada (discurso literario), que € o fazer do
artista, do escritor. Deste gesto de escritura e trabalho com a linguagem, a protagonista designa
tal fazer como “beatitude”, ja quase no limiar do romance, deslizando o sentido originario da
palavra (dicionarizado) para o ato estético. Nesse sentido, podemos associar a palavra

“beatitude”, como desenvolvida no romance, a visdo e ao gesto de escritura do autor-criador.

Essa felicidade eu quis tornar eterna por intermédio da objetivacdo da palavra.
Fui logo depois procurar no dicionario a palavra beatitude que detesto como
palavra e vi que quer dizer gozo da alma. Fala em felicidade tranquila — eu
chamaria porém de transporte ou de levitagdo. Também ndo gosto da
continuagdo no dicionario que diz: “de quem se absorve em contemplagdo
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mistica”. Nao ¢é verdade: eu ndo estava de modo algum em meditacdo, ndo
houve em mim nenhuma religiosidade. Tinha acabado de tomar café e estava
simplesmente vivendo ali sentada com um cigarro queimando-se no cinzeiro.

[.]

Mas agora quero ver se consigo prender o que me aconteceu usando palavras.
Ao usé-las estarei destruindo um pouco o que senti —mas é fatal. Vou chamar
0 que se segue de “A margem da beatitude”. [...]

E a beatitude tem essa mesma marca. A beatitude comegca no momento em
que o ato de pensar liberou-se da necessidade de forma. A beatitude comeca
no momento em que 0 pensar-sentir ultrapassou a necessidade de pensar do
autor — este nao precisa mais pensar e encontra-se agora perto da grandeza do
nada. Poderia dizer do “tudo”. Mas “tudo” ¢ quantidade, ¢ quantidade tem
limite no seu préprio comeco. A verdadeira incomensurabilidade é o nada, que
ndo tem barreiras e ¢ onde uma pessoa pode espraiar seu pensar-sentir
(LISPECTOR, 1973, p. 108).

A beatitude como o ato de criacdo estética, ndo como pensamento l6gico, mas como
pensar-sentir proximo da “grandeza do nada”, ou seja, Lispector esclarece-nos que o pensar-
sentir-visao proprio do autor (de quem escreve) “pode chegar a um grau extremo de
incomunicabilidade” ¢ ao mesmo tempo, ser para esse autor “0 ponto de comunicabilidade
maior. Ele se comunica com ele mesmo” (LISPECTOR, 1973, p. 109). Este é um dos pontos
de contato em que a voz do autor-criador e a voz do herdi coincidem, ndo sendo possivel
reconhecermos onde comeca e termina uma ou a outra voz; encontro que se d&, especialmente,
no discurso indireto livre, no estilo pitoresco.

Nessa atividade de escritura, Clarice Lispector se evidencia tanto como autor-pessoa (a
mulher, senhora dona de casa, mae, jornalista etc.) quanto como autor-criador (a escritora de
textos literarios, artistica no seu fazer criativo, como elemento criador que da vida e forma a
sua obra), apresentando-nos um discurso literario sobre a sua propria pesquisa de escritura,
discutindo alguns elementos constitutivos da obra que ‘nasce’ como romance de ficcdo. O
autor-criador tem a possibilidade de criagdo, de construir um novo mundo, mostrar uma nova
perspectiva do que esta posto no mundo em que 0 autor-pessoa viveu, no seu tempo. Assim, 0
autor-criador se alimenta esteticamente da vida e trabalha entre arte e vida.

Bakhtin ([1979] 2011), para exemplificar essa relagdo, toma como metafora a imagem
do deus Janus Bifronte, de dupla face, um duplo sentido no mesmo tempo-espaco. O autor,
como unidade, olha para o tempo futuro e para o passado; olha a vida real e vé uma outra
possibilidade de vida, a do herdi. A visdo do autor, assim como a do deus Janus, corresponde a

duas perspectivas, um modo de ver o mundo real e responder a ele; e 0 modo de afigurar na
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escritura literaria a vida de seus personagens e responder as coisas do mundo através de sua
arte.

Como ja dito, o her6i no romance Agua Viva se apresenta em primeira pessoa e tem toda
uma vida delineada como pintora e que inicia sua historia literdria aspirando ao desejo de
escrever e de buscar uma escritura que é “it”. Podemos associar tal busca as nogdes de “neutro”
[agora duplamente confirmado, pela enunciac&o no texto literario Agua Viva e pelo estudo dos
datiloscritos], nogéo da teoria de Barthes ([1980] 2012; [2003] 2005; [2002] 2003).

O her6i pode coincidir com o autor-pessoa, desenvolver a mesma atividade, ou ainda, o
herdi pode coincidir com o autor-criador, partindo de um ponto de vista bem distante das
atividades do autor-pessoa, e criando outra vida, desejada, imaginada pelo autor-criador. Nessa
visdo estética, a obra fica mais distanciada da vida biogréafica do autor-pessoa, adquire tecido
ndo como identidade, mas como alteridade.

O autor-criador, como ja enunciamos, € um elemento constitutivo da forma artistica,
gue ocupa a posicao criativa em relacdo ao material (sistema da lingua) e ao contetido (visdo
do mundo e modo particular de ver o mundo, as pessoas, as coisas), conforme esclarece Bakhtin
([1975] 2010).

No dmbito do objeto estético, o autor-pessoa, na funcao de autor-criador, vivencia a vida
da personagem em categorias axioldgicas, valores e visdes de mundo inteiramente diversas
daquelas em que vivencia sua prépria vida e a vida de outras pessoas.

Na obra Agua Viva (1973), é possivel perceber tracos de carater biografico, visto que a
escritora € autoobjetivada esteticamente na personagem principal, pintora-escritora (duas
experiéncias artisticas experimentadas por Clarice Lispector, persona), distanciada da
identidade civil. Esses tracos sdo basicamente um ponto de partida para reflexdo da obra [0s
contextos imediatos apresentados no Capitulo 1 desta tese; e se trata do primeiro movimento de
leitura em busca dos interpretantes de identificacdo], mas ndo se deve fixar apenas nesses
aspectos.

A leitura da narrativa em Agua Viva, se fazendo por algumas evidéncias autobiograficas,
possibilita-nos pensar em uma relacdo da escritora consigo mesma por meio da linguagem, da
cultura e da escritura, em especial, ndo como deciframento de si por si mesma, mas como
abertura & sua atividade criativa, partindo do seu contexto ético de vivéncias, percepcdes e
experiéncias.

Bakhtin ([1979] 2011, p. 6) diz que o autor-criador nos ajuda a compreender também o

autor-pessoa; que as declaracfes pessoais do autor-pessoa sobre seu modo de escrever, relagdo
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com a linguagem, relacdo com a critica literaria, seus apontamentos sobre sua propria obra
apenas ganhar&o significado elucidativo e complementar.
Em Lispector (1973, p. 42), essa relacdo é discutida pela personagem, perceptivel ao

nosso olhar pelo cronétopo literario:

As trés e meia da madrugada acordei. E logo elastica pulei da cama. Vim te
escrever. Quer dizer: ser: Agora sdo cinco e meia da manha. De nada tenho
vontade: estou pura. Ndo te desejo esta soliddo. Mas eu mesma estou na
obscuridade criadora. Lucida escuriddo, luminosa estupidez.

Muita coisa ndo posso te contar. Nao vou ser autobiografica. Quero ser “bio”.
Escrevo ao correr das palavras (LISPECTOR, 1973, p. 42).

E a escritura literaria que pode evidenciar a potencialidade cronotépica da lingua e da
palavra, langando-as para além dos limites do significado, do uso ordinario, dicionarizado. E a
obra literaria vive no encontro dialdgico entre os seus crondtopos. E por tudo isso, o autor-
criador, de uma obra artistica ou literaria, exerce uma responsabilidade, ndo como autor-pessoa
e sim como texto. Na esfera da vida, o autor jornalista responde pelo texto publicado como
pessoa civil, justamente porque tem referéncia e valor do “eu” identitario.

Nos textos literarios, Luciano Ponzio (2017a, p. 101) explica que “a responsabilidade
do autor-criador-do-texto”, no ato estético, “ndo pode ser separada da forma do texto, que nédo
¢ visivel sendo como texto e que coincide com a responsabilidade do texto”, ou seja, o autor-
criador é um elemento constitutivo do texto literario, ndo é uma instituicdo com CPF, pessoa
civil. Portanto, a responsabilidade pelo texto literario recai sobre o préprio texto. Lembramo-
nos de que a linguagem é constitutivamente alteritaria.

Assim, podemos dizer que os textos de escritura, incluindo o nosso Agua Viva, “sdo
capazes de alteridade em relacéo ao ser assim do mundo, séo textos em que a responsabilidade
ndo é mais um valor do eu, mas um valor do outro, a responsabilidade de outro pelo outro”,
esclarece Luciano Ponzio (20173, p. 106), em seu livro Visdes do texto. L. Ponzio desenvolve
a nocdo de responsabilidade dos textos de escritura baseando-se na teoria bakhtiniana de
enunciagdo e sintetiza dizendo: “[...] 0s textos de escritura, 0s textos artisticos, tém os valores
do outro como ponto de referéncia” (PONZIO, L., 20173, p. 106).

Em Agua Viva, a personagem tem essa percepcdo de responsabilidade também na
funcdo de autor-criador (elemento constitutivo de sua propria escritura). Recortamos trés

excertos:
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Excerto 1:

[...] Nasci dura, herdica, solitaria e em pé. E encontrei meu contraponto na
paisagem sem pitoresco e sem beleza. A feilra é o meu estandarte de guerra.
Eu amo o feio com um amor de igual para igual. E desafio a morte. Eu — eu
sou a minha prépria morte. E ninguém vai mais longe. O que ha de barbaro
em mim procura o barbaro cruel fora de mim. Vejo em claros e escuros os
rostos das pessoas que vacilam as chamas da fogueira. Sou uma arvore que
arde com duro prazer. S6 uma dogura me possui: a convivéncia com o mundo.
Eu amo a minha cruz, a que doloridamente carrego. E 0 minimo que posso
fazer de minha vida: aceitar comiseravelmente o sacrificio da noite
(LISPECTOR, 1973, p. 46, grifo nosso).

Excerto 2:

Mas ha os que morrem de fome e eu nada posso sendo nascer. Minha
lengalenga é: gue posso fazer por eles? Minha resposta é: pintar um afresco
em adaggio [...] (LISPECTOR, 1973, p. 51, grifo nosso).

Excerto 3:

Nao vé que isto aqui é como filho nascendo? Doi. Dor é vida exacerbada. O
processo doi. Vir-a-ser é uma lenta e lenta dor boa. E o espreguicamento
amplo até onde a pessoa pode se esticar. E 0 sangue agradece. Respiro, respiro.
O ar é it. Ar com vento ja é um ele ou ela. Se eu tivesse que me esforcar para
te escrever ia ficar tdo triste. As vezes ndo aguento a forca da inspiragdo. Entéo
pinto abafado. E t4o bom que as coisas ndo dependam de mim (LISPECTOR,
1973, p. 76, grifo nosso).

A responsabilidade do escritor (autor-criador) esta patente nos excertos citados acima.
Lacemos alguns pontos. No primeiro excerto hd uma juncdo de tantas coisas, sentimentos,
percepcOes, temas, o que fazer (“escrever”) etc. Tudo isso envolvendo 0s sentimentos-
pensamentos da escritora que diz: “eu amo a minha cruz” e “sacrificio da noite”’; ama escrever
e a noite, novamente 0 momento dos sonhos e o siléncio dos escritores.

No segundo excerto: o sentimento de responsabilidade social se 1€ em “mas ha os que
morrem de fome”, e na questdo “o que posso fazer por eles?”. O artista s6 pode fazer uma obra
artistica ou literéria, na funcéo de autor-criador. Nesse excerto, a personagem ainda realiza mais
pinturas do que escritura, ainda esta em processo de conhecimento da escritura.

No terceiro excerto acima, a personagem ja passou do meio da narrativa de Agua Viva
(o romance conta com 115 paginas), aparenta mais confianga na escritura, porém, pelo excerto,
percebemos que ainda ha certa “dor”, dificuldade para a escritura. A personagem diz “que bom
que as coisas nao dependem de mim”; h4a um indicio de que ja entendeu os procedimentos da
escritura. Podemos inquirir que entendeu a escritura ndo como um oficio como o do jornalista:

tal tema, tal reportagem, tal hora, tal dia, tal editor etc. A escritura ndo depende nem mesmo do
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escritor: eis a sua descoberta. A escritura se faz pelo gesto, pela interface entre a corporeidade
do escritor e os materiais a disposi¢do: suporte, maquina, papel, tinta, caneta etc.

Na proxima secédo, colocaremos em destaque o cron6topo do leitor.

2.6 O crondtopo do heroi

Tenho um pouco de medo: medo ainda de me entregar pois o0 proximo instante
é 0 desconhecido. O préximo instante é feito por mim? ou se faz sozinho?
Fazemo-lo juntos com a respiracdo. E com uma desenvoltura de toureiro na
arena (LISPECTOR, 1973, p. 9).

Na enunciacao inicial do romance, no trecho recortado acima, a personagem se enuncia
trazendo em cena seu interlocutor: um “tu”; seja o “tu” ela mesma (dialogicidade interna;
dialogo interior) ou um “tu”, por exemplo, que esta ligado a pessoa que era amada pela
personagem (nesse caso, seria uma dialogicidade externa, mesmo a pessoa estando ausente,
como acontece no romance; dialogo exterior).

Esse interlocutor — o “tu” — afigura a alteridade em relacdo & protagonista. Essa
alteridade é o elemento constitutivo da linguagem; é a caracteristica marcante da Teoria da
Enunciagdo em Bakhtin. Sempre havera um “eu” e o “outro” a0 Nn0s enunciarmos; e sempre nos
enunciamos por meio de um género ou texto.

A personagem diz: “O proximo instante ¢é feito por mim? ou se faz sozinho? Fazemo-lo
juntos com a respiragdo”. Um movimento completo: fazemos juntos com a respiragédo. A fala
se constitui na linguagem que por natureza é dial6gica. A palavra tem uma dialogicidade interna
e perpassa, organicamente, a palavra do outro: assim temos a “Parola propria e parola altrui
nella sintassi dell’enunciazione” [“Palavra propria e palavra outra na sintaxe da enunciagdo”],
titulo do livro de Bakhtin e VVolochinov (1929), edicdo italiana de 2010.

Bakhtin usa a metafora da arena para indicar que as palavras circulam e se confrontam;
nem sempre 0 encontro € amigavel, em que as consciéncias tém a mesma ideia sobre religido,
ou comida ou ainda sobre a patria; o confronto pode ocorrer tendo em vista os valores sociais e
ideoldgicos de cada consciéncia. O conflito e a tensdo sdo caracteristicos do encontro, do
didlogo (BACHTIN'"; VOLOSINOV, [1929], 2010).

" Livro de origem italiana, portanto, grafia transliterada do russo para a lingua italiana.
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Na cenainicial, a personagem/autor-criador fala desse momento enunciativo, do dialogo
se fazendo como em um crondtopo de arena, em que a linguagem se faz: “com uma desenvoltura
de toureiro na arena”. Para se fazer entender, se posicionar, o sujeito precisa ter uma habilidade
com as palavras, ter uma “desenvoltura” como fala a personagem.

A enunciacgdo acontece no encontro de duas consciéncias ou dois discursos, ou mais. No
romance Agua Viva, temos a personagem principal dialogando consigo mesma (duas
consciéncias); e também podemos constatar a dialogicidade pela voz da personagem e do autor-
criador (duas consciéncias), ambas formando uma “voz tinica” (pois nesse momento literario,
0 autor é morto [mesmo retornando, a pessoa civil fica distante do personagem, da obra],
segundo Barthes; “morto” como metafora significando que 0 autor esta “calado”, se fez “calar”
e se coloca em escuta). Nessa situagdo, ndo € possivel distinguir onde comeca ou onde termina
a voz da personagem ou do autor-criador. Esse discurso indireto livre é o mais caracteristico da
dialogicidade da palavra literaria; por isso, mostra sua potencialidade.

Um outro excerto de Lispector mostrando essa conjuncgdo entre duas consciéncias, eu-
tu: “E se eu digo ‘eu’ € porque ndo ouso dizer “tu”, ou “nd6s” ou “uma pessoa”. Sou obrigada a
humildade de me personalizar me apequenando mas sou 0 és-tu” (LISPECTOR, 1973, p. 14).
Nesse fragmento, percebemos a afiguracdo de duas consciéncias do “eu” e do “outro”, que em
Agua Viva, é o “tu” na narrativa e nessa relagao nasce o reconhecimento de que a protagonista
do romance se personaliza [torna-se] pela rela¢do deles como “sou o és-tu”, ou seja, tal relagdo
pode aproximar da ideia de constituicdo dialdgica do sujeito pela linguagem [que é sempre nas
e pelas relagdes com o outro], bem como pode afigurar a jungdo da “palavra propria” (do “eu”)
com a “palavra outra” (do “tu”) na enunciacao do discurso literario.

No discurso narrativo de Lispector em Agua Viva, a palavra “ndo ¢ um recado de ideias”,
mas uma “festa de palavras” diz a escritora (LISPECTOR, 1973, p. 28), 0 que podemos articular
com os argumentos de Bakhtin ([1929] 2009, p. 201-202) quando aborda a palavra dialdgica,
um fendmeno ideoldgico por exceléncia, em constante mudanca e alteragéo.

Essas consideragdes estdo na base dos estudos dos tipos de discursos, e em especial do
discurso indireto livre, que, para nos, é o discurso tecido em Agua Viva, nio como “asser¢io”
(a dos contextos cientificos), mas como “ficcdo”, em que a palavra ou “toda atividade verbal”
consiste, segundo nos esclarece Bakhtin ([1929] 2009, p. 203), em “distribuir a ‘palavra de
outrem’ e a ‘palavra que parece ser a de outrem’”. Eis aqui, segundo nosso ponto de vista, 0
plano da expressdo, articulado com a ideia de “arquitetdnica estética” em Bakhtin ([1920-24]

2010), em cujo centro coexistem dois valores: o “eu” (Unico e unitario, ponto de referéncia
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interno) ¢ o “outro” (outro eu, ou simplesmente outro, como ponto de vista externo), os quais
se realizam pela palavra em seu carater de dialogicidade e no contexto da escritura literaria.

Essas relagdes, que acontecem na arquitetonica estética, sdo consideradas por Bakhtin
([1920-24] 2010; [1979], 2011) como alteridade, ou seja, constituem-se como “arquitetonica da
alteridade” (PONZIO, A., 2012). As relag¢des de alteridade se traduzem como ponto de vista
externo e a0 mesmo tempo participe. A relacdo de alteridade, portanto, realiza-se na
dialogicidade entre o autor-criador e o her0i na criacdo estética; como apresentamos no inicio
desta sec&o, a relagdo entre a voz do autor-criador e a personagem narradora em Agua Viva.

Nessa arquitetdnica da estética, o autor-criador é o ponto de vista externo ¢ o “eu”, COMo
centro da arquitetonica do ato responsavel, é o heroi bakhtiniano (a personagem), descrito como
participante da vida literaria (do crondtopo literario), com existéncia efetivada pela narrativa
COMO um eu, como um sujeito, sem ser reduzido a um objeto.

E desse ponto de vista que o romance Agua Viva nos apresenta a personagem mulher,
pintora como profissdo, aspirante a escritora, em meio as suas angustias, experiéncias e
vivéncias percorrendo todo seu existir pelas linhas narrativas. E no entorno dessa heroina
bakhtiniana (o “eu” da arquitetonica estética de Bakhtin) que se organizam o mundo literario e
todas as relacdes de espaco, de tempo e de sentidos, como percebemos pelos fragmentos de

Lispector na referida obra:

O mundo: um emaranhado de fios telegréficos em ericamento. E a
luminosidade no entanto obscura: esta sou eu diante do mundo (LISPECTOR,
1973, p. 28)

Mas 9 e 7 e 8 sdo 0s meus nlimeros secretos. Sou uma iniciada sem seita.
Avida do mistério. Minha paix&o pelo &mago dos nimeros, nos quais adivinho
0 cerne de seu prdprio destino rigido e fatal. E sonho com luxuriantes
grandezas aprofundadas em trevas: alvorogo da abundancia, onde as plantas
aveludadas e carnivoras somos nos que acabamos de brotar, agudo amor —
lento desmaio (LISPECTOR, 1973, p. 38-39).

E por que é necessaria a existéncia de dois pontos de vista ao mesmo tempo (um ponto
de vista da exterioridade e outro a partir de um “eu”), uma situacao de dualidade, entre autor-
criador e her6i? Augusto Ponzio (2012, p. 275) nos explica, no artigo denominado “Il cronotopo
nell’opera di Bachtin”, que, “sem alteridade a compreensao da arquitetonica ndo ¢ possivel”,
pois “sem alteridade ndo é nem possivel o valor estético: 0 ‘eu’ por si mesmo € incapaz de

descrever a propria arquiteténica; o ‘eu’ por si mesmo é ‘esteticamente improdutivo.’”
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Isso significa dizer que o autor-criador, quando conclui uma obra, deixa de se relacionar
com ela, que ganha vida propria. Se o autor fizer uma apreciacdo da sua obra, falara do ponto
de vista do autor-pessoa, biografico, distante do autor-criador, que é um elemento constitutivo
da criacdo artistica. Clarice Lispector falou de suas obras em entrevista, do seu processo de
escritura e de Literatura pelas conferéncias que participou, e nessas ocasides falava do ponto de
vista do autor-pessoa, como Lispector conferencista, do ponto de vista intelectual e biogréafico.
Bakhtin apresenta esse argumento no ensaio “O problema do autor”, em A Estética da Criagéo
Verbal ([1979] 2011).

No cronotopo literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e temporais que emergem
no enunciado, no todo da obra. Nessa percepcao, o tempo condensa-se, comprime-se e se torna
artisticamente visivel, enquanto o espaco se intensifica, penetra no movimento do tempo, no
movimento da escritura literaria. Nessa narrativa literaria, o principio condutor do cronétopo é

o tempo, uma linha de tempo alternativa, que escapa da vida real.

O que te direi? te direi os instantes. Exorbito-me e sé entdo é que existo e de
um modo febril. Que febre: conseguirei um dia parar de viver? ai de mim, que
tanto morro. Sigo o tortuoso caminho das raizes rebentando a terra, tenho por
dom a paixdo, na queimada de tronco seco contorco-me as labaredas. A
duracéo de minha existéncia dou uma significacdo oculta que me ultrapassa.
Sou um ser concomitante: relno em mim o tempo passado, 0 presente e 0
futuro, o tempo que lateja no tique-taque dos reldgios (LISPECTOR, 1973, p.
25).

Os instantes em Agua Viva percorrem toda a obra e evocam no leitor as imagens
propostas pela escritura de Lispector. Por conseguinte: toda imagem provinda da escritura
literaria € cronotopica. E a linguagem, por natureza, também é cronotdpica, pois € cercada de
imagens, de relacdo intrinseca entre som e imagem. Como todo signo é ideoldgico, segundo
Bakhtin ([1929] 2009), ele também é cronotopico, de maneira que, como signo mediador, ajuda
a transportar os significados originais e espaciais para as relaces temporais (BAKHTIN,
[1975] 2010, p. 356).

No texto de Lispector (1973, p. 3), essa relagcdo espago-tempo Se anuncia e enuncia,
realizando-se em uma tessitura plena de vivéncias de um instante a ser captado e atravessado

pela valoracdo e sentimento da personagem:

Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensédo do instante-ja que de téo
fugidio ndo € mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que também
ndo é mais. Cada coisa tem um instante em que ela é. Quero apossar-me do é
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da coisa. Esses instantes que decorrem no ar que respiro: em fogos de artificio
eles espocam mudos no espaco. Quero possuir 0s &tomos do tempo. E quero
capturar o presente que pela sua prépria natureza me € interdito: o presente
me foge, a atualidade me escapa, a atualidade sou eu sempre no ja. S6 no ato
do amor — pela limpida abstracdo de estrela do que se sente — capta-se a
incognita do instante que é duramente cristalina e vibrante no ar e a vida é esse
instante incontavel, maior que o acontecimento em si: no amor o instante de
impessoal joia refulge no ar, gléria estranha do corpo, matéria sensibilizada
pelo arrepio dos instantes — e 0 que se sente é a0 mesmo tempo que imaterial
tdo objetivo que acontece como fora do corpo, faiscante no alto, alegria,
alegria é matéria de tempo e é por exceléncia o instante. E no instante esta o é
dele mesmo. Quero captar 0 meu é. E canto aleluia para o ar assim como faz
0 passaro. E meu canto é de ninguém. Mas ndo ha paixao sofrida em dor e
amor a gque ndo se siga uma aleluia (LISPECTOR, 1973, p. 9-10).

A escritura literaria em Agua Viva colhe o “cronétopo literario” em toda sua integridade
e nessa cena o tempo cronoldgico ndo ha, liquidifica-se nos instantes. O tempo, no cronétopo
literario, ndo é o tempo biogréfico, histdrico, assim como o espaco se diferencia do espago do
mundo real. Por isso, o valor do cronotopo literario é sempre emotivo-volitivo [ou axiol6gico].
O que isso pode significar? Que a escritura literaria permite realizar com a palavra a sua
potencialidade de dialogicidade, trabalhando a linguagem em direcdo a uma escritura de “grau
zero™; no caso, foi 0 que constatamos na narrativa de Agua Viva, concepcdo ja iniciada nos
datiloscritos, como mostramos no primeiro capitulo. No discurso ordinario, lembrando-nos que
a palavra € sempre dialdgica, a funcdo dos textos € a de comunicar, informar: a exemplo dos
textos jornalisticos, o0 que ndo diz respeito a natureza da palavra literaria. A obra literaria nasce
sem a fungdo de comunicar ou informar alguma coisa.

No fragmento de Lispector que citamos acima, a espacialidade corresponde a
simultaneidade do tempo, “instante” ou “instante-ja”, e a personagem do texto literario ndo é
um sujeito psicologico, sujeito real, mas tem, sobretudo, uma personalidade dotada do carater
de inacababilidade.

O leitor do texto literario, nessa relacdo, também é um elemento caracteristico do
crondtopo que faz da escritura em Agua Viva um félego, um ritmo, quando diz: “O proximo
instante é feito por mim? Fazemo-lo juntos com a respira¢do” (LISPECTOR, 1973, p. 9), como
principio do encontro, da enunciagédo, entre leitor e o texto de escritura. Um terceiro ponto de
conexdo, de dialogicidade entre leitor e obra.

Dessa forma, todos os elementos abstratos do romance gravitam ao redor do cronétopo
(o autor-criador, o herdi e o destinatario — leitor ideal), enchendo de vida e colorindo a

plasticidade da obra, da escritura literaria. Nesse percurso de entendimento do crondtopo,
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também tomamaos o crondtopo criativo particular, que corresponde a troca simbidtica da obra
com a vida em que se realiza a vida particular de uma obra. A arte e a vida estéo reciprocamente

envolvidas e resultam em belezas estéticas. Nas palavras de Bakhtin:

A obra e o mundo nela representado [afigurado] penetram no mundo real
enriquecendo-o, e 0 mundo real penetra na obra e no mundo representado
[afigurado], tanto no processo da sua criagcdo como no processo subsequente
da vida, numa constante renovacdo da obra e numa percepcdo criativa dos
ouvintes-leitores (BAKHTIN, [1975] 2010, p. 358).

Entre o mundo real representante e o0 mundo afigurado na obra, existe uma fronteira
rigorosa e intransponivel, segundo Bakhtin ([1975] 2010, p. 358), pois esses mundos
correspondem a espacgos-temporais diferentes, o que causa confusdo do ponto de vista
metodoldgico no &mbito das andlises literarias, como acontecia no século passado, e ainda hoje
ocorre, quando alguns criticos teimam em fazer essa transposicéo de forma simplista, ligando
0s aspectos da vida bioldgica do autor aos eventos narrados em suas obras.

Bakhtin ([1975] 2010, p. 357-358) esclarece que ndo se pode confundir o mundo
representado (mundo real) com o mundo afigurado na obra (realismo ingénuo); nem o autor-
criador da obra com o autor-pessoa (biografismo ingénuo); nem o ouvinte-leitor das varias
épocas com o ouvinte-leitor passivo e contemporaneo a obra (dogmatismo de concepcao e de
avaliacdo). O mundo real e 0 mundo afigurado estdo indissoluvelmente conectados; e o diadlogo
entre esses dois mundos, entre a vida e a arte, é de natureza cronotopica.

No proximo capitulo, enfatizaremos a nocao de dialogicidade da palavra, em particular
0 grau (ou grdo) da sua poténcia dialdgica na escritura literaria; iniciando pela reflexdo sobre a
“palavra propria” e a “palavra outra” na sintaxe da enunciagdo, bem como as orientacdes do
discurso nos estilos “linear” e “pitoresco”. Para concluirmos, destacamos a dialogicidade tecida
estrategicamente em Agua Viva, expressada nos conceitos de “afiguragio”, “Escritura de
instantes” e “Escritura entrelinhar”, com os quais se demonstra como o romance de Lispector
encontra semelhancgas com a ideia do Projeto Vita Nova proposto por Roland Barthes; e, por

isso, podemos dizer que Agua Viva pode ser lida como a configuracéo de Vita Nova.
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Capitulo 3

Afiguragdo e dialogicidade da palavra na escritura literaria

A vida é dialdgica por natureza.

Viver significa participar do didlogo: interrogar, ouvir, responder, concordar etc.
Nesse dialogo o homem participa inteiro e com toda a vida:

com os olhos, os labios, as méos, a alma, o espirito, todo o corpo, 0s atos.
Mikhail Bakhtin

3.1 “Palavra propria” e “palavra outra” em Bakhtin e 0 seu Circulo

Iniciamos este capitulo falando sobre o trabalho com a palavra conforme os
pressupostos da Teoria da Linguagem e da Cultura de Bakhtin e o seu Circulo. Por isso, no
estudo do romance Agua Viva de Lispector, no ambito da afiguracio, falaremos em “palavra
propria” e “palavra outra”, ou seja, a palavra do autor e a palavra do herdi, respectivamente.
Consideramos importante, nesse contexto, abordarmos as duas tendéncias de apreensdo ativa
da palavra em Bakhtin e Volochinov, levando em conta as particularidades dos fenémenos
linguisticos neste estudo.

Antes de iniciarmos, é preciso esclarecer que 0 termo russo ‘“Peun” [rec’] pode ser
traduzido em portugués como “palavra” ou “discurso”. Nas traducdes de Marxismo e Filosofia
da Linguagem em portugués (BAKHTIN; VOLOCHINOV, [1929] 2009; VOLOCHINOV,
[1929] 2017), os tradutores optaram por “discurso”. Neste trabalho de tese, optamos por
“palavra” seguindo a traducdo do russo para o italiano (BACHTIN; VOLOSINOV, [1929]
2010), pois assim quando falarmos em “discurso indireto livre” a compreensao sera mais fluida.

Bakhtin e Volochinov descrevem na Teoria da Discursividade (em Marxismo e Filosofia
da Linguagem, obra de 1929) as duas tendéncias fundamentais chamadas de “estilo linear” e
“estilo pitoresco”. Essas tendéncias ou orientagfes principais mostram como se realiza a
dinamica das interrelagdes entre a “palavra propria” (palavra do autor, discurso narrativo) e a
“palavra outra” (palavra do heroi, discurso citado) na sintaxe da enunciagéo.

Outro esclarecimento que precisamos fazer € sobre a denominagdo “pitoresco”. Na

traducdo do russo para o portugués, a segunda orientagdo foi traduzida por “estilo pictorico”
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(BAKHTIN; VOLOCHINOV, [1929], 2009). Optamos pela denominagio “pitoresco”
conforme a tradugdo do russo para o italiano realizada por Luciano Ponzio (BACHTIN;
VOLOSINOV, [1929] 2010). Na edicédo italiana, L. Ponzio trouxe em nota de rodapé o
esclarecimento etimologico sobre sua opgao de traducao pela palavra “pittoresco”, segundo ele,
trata-se de um “stile che raggiunge effetti espressivi e descrittivi particolarmente vivaci e
orginali” (BACHTIN; VOLOSINOV, [1929] 2010, p. 97).

O “estilo linear” ¢ aquele em que a “palavra propria” e a “palavra outra’®” so
delimitadas e as fronteiras séo nitidas entre a voz do autor e a do her6i. Nesse caso, a tendéncia
linguistica linear e suas variantes tém essa funcéo de isolar a palavra prdpria e a palavra outra,
para que cada uma, por exemplo, ndo seja contaminada das entonacGes e comentérios do autor,
de forma a afastar uma simplificacéo e consolidacéo das caracteristicas linguisticas individuais.
Ou seja, as vozes quem falam no discurso sdo bem marcadas: é a voz do autor (ou narrador) ou
é a voz do herdi, cada uma delas bem distinta uma da outra.

Os tipos de discurso representativos que definem essa orientagdo séo dois: o discurso
direto e o discurso indireto. Portanto, a tendéncia desse estilo € criar contornos exteriores nitidos
a volta da “palavra outra” ou “palavra alheia”.

Nesse estilo linear, pode ser que a palavra outra seja recebida como um “bloco de
comportamento social, como uma tomada de posi¢des” (BAKHTIN; VOLOCHINOV, [1929]
2009, p. 156) por parte do falante. Os pensadores russos (BACHTIN; VOLOSINOV, [1929]
2010, p. 94) explicam que na narrativa de estilo linear: “si percepisca solo il che cosa della
parola, mentre il suo come rimanga al di 1a della soglia della percezione”; ou seja, o estilo
linear se mostra interessado no contetdo — “o qué” — deixando de lado a expressdo — o “como”,
que muito interessa ao “estilo pitoresco”.

O “estilo pitoresco”, segunda orientagdo para a transmissao da “palavra outra”, tem
natureza contrario ao do “estilo linear”, ou seja, as tendéncias linguisticas sdo mais sutis e
versateis, permitindo assim que o autor infiltre suas réplicas e seus comentarios na “palavra
outra®®” (palavra do heri).

A narragdo nesse estilo tende a desfazer a estrutura fechada entre “palavra propria” e
“palavra outra” e absorvé-la na trama, enfraquecendo assim as fronteiras entre a palavra propria

e a palavra outra na sintaxe da enunciac¢do. Atenuam-se 0s contornos exteriores e o discurso se

78 “discurso citado” (BAKHTIN; VOLOCHINOV, edicdo de 2009); “discurso alheio” (VOLOCHINOV, edigdo
de 2017).

79 “percebe-se apenas a coisa da palavra, enquanto ele permanece além do limiar da percepcio”

80 Nas traducdes brasileiras encontramos também as defini¢des: “discurso alheio”, “discurso citado”, “discurso de
outrem”
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torna mais individualizado, de forma que o leitor ndo distingue mais onde comeca e termina a
voz do autor (palavra propria) e nem onde comeca e termina a voz do heroi (palavra outra).

Bakhtin e Volochinov explicam que nesse contexto narrativo de carater pitoresco “nao
€ apenas o0 seu sentido objetivo que é apreendido, a assercdo que esta nela contida, mas também
todas as possibilidades linguisticas da sua realizagdo verbal” (BAKHTIN; VOLOCHINOV,
[1929] 2009, p. 157).

No estilo pitoresco ha dois tipos de acentuacdo de voz. Os dois tipos mostram que o0
discurso pode acentuar a voz do autor ou a voz do heroi, ou ainda realizar a mudanca de vozes
como se fosse um momento de passagem.

O primeiro tipo de acentuacdo se centra na palavra propria, em que o autor pode no
limite da enunciacdo enfraquecer as fronteiras linguisticas da “palavra outra”, colorindo e
permeando, como diz Bakhtin e VVolochinov, a palavra outra a partir das suas “intonazioni, del
suo humor, della sua ironia, del suo amore o del suo odio, del suo entusiasmo o del suo
disprezzo®” (BACHTIN; VOLOSINOV, [1929] 2010, p. 97).

O outro tipo de acentuagdo de voz tem énfase na “palavra outra” que ganha destaque em
relacdo ao contexto do autor — ou narrador —, € quando se torna forte e mais ativa dissolvendo
0 contexto narrativo. Nesse sentido, o contexto do autor [contexto narrativo] perde a propria
objetividade para a palavra outra, perdendo o posto de superioridade em relagdo a “palavra
outra”. Porém, ¢ nessa situagdo que o contexto narrativo [do autor] é percebido e reconhecido
como “palavra outra”.

E no estilo pitoresco que a “palavra propria” e a “palavra outra” em interrelagdes
enfraquecem as fronteiras do discurso, e nesse sentido € muito proprio a afiguracdo e a
dialogicidade da palavra no discurso literéario.

Bakhtin e VVolochinov esclarecem que o “discurso do narrador ¢ tao individualizado, tdo
‘colorido’ e tdo desprovido de autoritarismo ideoldgico como o discurso das personagens”
(BAKHTIN; VOLOCHINOV, [1929] 2009, p. 157) e que a posicdo do narrador é mutavel,
podendo, na maioria das narrativas, usar a linguagem das personagens afiguradas na obra ou,
ainda, substituir a voz do autor na narrativa.

Por isso, como Bakhtin e Volochinov nos apresentam, o “estilo pitoresco” se caracteriza
na transmissdo da palavra outra pelo discurso indireto livre. Este apresenta a forma de

enfraquecimento das fronteiras entre a “palavra propria” e “palavra outra”.

81 “entonagdes, do seu humor, da sua ironia, do seu amor ou 6dio, do seu entusiasmo ou desprezo”
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Portanto, o discurso literario, diz Bakhtin e Volochinov ([1979] 2009, p. 159),
“transmite com muito mais sutileza que os outros [discursos] todas as transformacfes na
interorientacdo socioverbal”. Os filosofos russos exemplificam que o discurso indireto livre
atingiu o seu desenvolvimento pleno, especialmente, nas fabulas e contos de La Fontaine. O
romance polifonico é o grau mais elevado do discurso indireto livre porque no mesmo heroi
habita mais de uma voz; comeca com a obra de Dostoiévski, conforme a pesquisa de Bakhtin
([1963] 2013), em Problemas da poética de Dostoiévski.

Ao contrario do discurso literario, o discurso retdrico ndo apresenta uma orientacdo tdo
livre na sua maneira de tratar a palavra outra. De forma inerente, o discurso retorico tem a
propriedade da palavra e a preocupacdo com sua autenticidade e, por isso, seu discurso é bem
marcado e suas fronteiras linguisticas sdo muito claras e evidentes.

Augusto Ponzio (2010c, p. 41) esclarece que “La parola letteraria non ha altro fine che
quello dell’ascolto e della transmissione della parola altrui, lasciandola altrui, cio¢ facendola
interagire con quella che la riporta®?”.

O discurso indireto livre tem destaque exclusivo no estilo pitoresco e é considerado a
estratégia literaria para escutar mais vozes no contexto narrativo. Portanto, a afiguracao literaria
sO ocorre em narrativas de estilo pitoresco por meio do discurso indireto livre.

Essa é a natureza da narracio de Clarice Lispector em Agua Viva.

3.2 Afiguracdo em escuta

Esta é a vida vista pela vida.
Clarice Lispector

Sabemos que todo texto nasce em relagdo com outros textos. Aqui tratamos da
concepgdo do texto desenvolvida por Barthes em O prazer do texto (1973), pois a “linguagem

¢ redistribuida” e “se faz sempre por corte”. Para Barthes, ha “duas margens” tragadas:

uma margem sensata, conforme, plagiaria (trata-se de copiar a lingua em seu
estado candnico, tal como foi fixada pela escola, pelo uso correto, pela
Literatura, pela cultura), e uma outra margem, mdvel, vazia (apta a tomar nao
importa quais contornos) que nunca é mais do que o lugar de seu efeito: 1&
onde se entrevé a morte da linguagem (BARTHES, [1973] 2010, p. 11-12).

82 «“A palavra literaria ndio tem outro fim além da escuta e da transmissdo da palavra outra, deixando-a outra, ou
seja, fazendo-a interagir com aquela que a reporta”
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O processo de escritura em Agua Viva passa pela compreensdo de que essas duas
margens, esse estilo lispectoriano de escritura, compdem-se de um “compromisso que elas
encenam”, necessarias ¢ fluentes no estilo lispectoriano de escritura nessa obra.

O movimento de criar ou reorganizar outros mundos corresponde ao ato de criacdo e
se aproxima do conceito de exotopia (BAKHTIN, [1979] 2011), que se refere ao distanciamento
como uma possibilidade de “sair” da realidade e construir um novo mundo, um outro mundo.
Essa visdo distanciada do autor esta presente no conceito de escritura. A escritura ndo € s6 uma
escritura verbal (como a literaria), mas € também uma escritura que veio antes da letra, antes
da linguagem alfabética, como escritura ndo verbal, conforme nos apresenta Barthes ([1973]
2009) em sua pesquisa sobre a escritura.

Em Lispector:

O que sou neste instante? Sou uma maquina de escrever fazendo ecoar as
teclas secas na Umida e escura madrugada. Ha muito jA ndo sou gente.
Quiseram que eu fosse um objeto. Sou um objeto. Objeto sujo de sangue. Sou
um objeto que cria outros objetos e a maquina cria a nos todos. Ela exige. O
mecanismo exige e exige a minha vida. Mas eu obedeco totalmente: se tenho
gue ser um objeto, que seja um objeto que grita. H4 uma coisa dentro de mim
que déi. Ah como ddéi e como grita pedindo socorro. Mas faltam lagrimas na
méaquina que sou. Sou um objeto sem destino. Sou um objeto nas méos de
guem? tal é o meu destino humano. O que me salva é grito. Eu protesto em
nome do que esta dentro do objeto atras do atrds do pensamento-sentimento.
Sou um objeto urgente (LISPECTOR, 1973, p. 104).

Desse fragmento, inicialmente nos referimos a “maquina de escrever” como objeto que
faz 0 “barulho do tempo”, segundo Barthes ([1980] 2012), em A cdmara clara. Essa maquina-
objeto tem o elemento “ritmico della scrittura”, ou como diz Julia Ponzio, em seu ensaio “La
ripetizione lacerante: il ritmo della tessitura”, a dimensao musical do texto. Para a denominacgao
dessa nogéo de texto, J. Ponzio chamou de “la ripetizione esistenziale” em contraposicao “alla
ripetizione meccanica”. A repetigdo existencial evoca sempre a dimensdo da escuta, ou seja, 0
ritmo, a dimens&o musical. A escritura de Clarice, em Agua Viva, constitui-se de uma tessitura
musical; falando com Julia Ponzio, podemos dizer que se constitui de uma dimensao auditiva,
ou “diciamo meglio a questo punto, ritmica, costituisce la struttura profonda dell’immagine®”

(PONZIO, J., 2006, p. 313), ou seja, em busca de ser escritura que ndo se configura pela

repeticdo mecanica das palavras em seu sentido primeiro.

8 “digamos melhor, neste momento, ritmica, constitui a estrutura profunda da imagem”
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Hoje acabei a tela de que te falei: linhas redondas que se interpenetram em
tracos finos e negros, e tu, que tens o habito de querer saber por que — e porgue
ndo me interessa, a causa € matéria de passado — perguntaras por que os tragos
negros e finos? € por causa do mesmo segredo que me faz escrever agora como
se fosse a ti, escrevo redondo, enovelado e tépido, mas as vezes frigido como
o0s instantes frescos, dgua do riacho que treme sempre por si mesma. O que
pintei nessa tela é passivel de ser fraseado em palavras? Tanto quanto possa
ser implicita a palavra muda no som musical (LISPECTOR, 1973, p. 11-12).

Depois, observamos também o discurso da protagonista que se personifica em “objeto”
como “um objeto que cria outros objetos € a maquina cria a n6s todos”; momento em que a
protagonista se aproxima do crondtopo do autor-criador (alias, coincide-se com o crondtopo
dele), pois juntas a maguina criam novos e outros objetos pela escritura. A protagonista
reconhece que se devia ser “objeto” almejou que fosse um “objeto que grita”. Esta metafora foi
pensada por Lispector também como titulo do romance, o qual constatamos pelos dois
datiloscritos conservados na FCRB, RJ, Objecto Gritante e Objeto Gritante [estudado no
Capitulo 1].

Tal atitude se retrata como a afiguracdo do autor-criador em seu proprio objeto de
escritura: modo de ver-se enquanto criador de objetos estéticos. O movimento de criacéo é
exotopico, pois é o primeiro a ser efetivado pelo escritor como “autor-criador” no campo
estético e literario. O autor-criador deve sair do mundo da representacdo, do mundo ja pronto,
para olhar a realidade de um outro ponto de vista e, entdo, dizer coisas novas, introduzindo no
mundo uma visao inédita, também invisivel, nunca vista antes. O resultado do novo ponto de
vista, novo olhar, é escritura.

Nesse contexto, para Barthes ([1973] 2010),

Haveria em suma dois realismos: o primeiro decifra o “real” (o que se
demonstra, mas ndo se vé) e o0 segundo diz a “realidade” (o que se vé, mas nao
se demonstra); o romance, que pode misturar estes dois realismos, junta ao
inteligivel do “real” a cauda fantasmatica da “realidade” [...] (BARTHES,
2010, p. 56).

A frase é a materialidade corporea utilizada nas praticas sociais e € tida como
“hierarquica”, pois implica obediéncias e relagdes internas em sua utilizagdo. Nessa direcdo,
consiste o conceito de “acabamento”, também analisado por Bakhtin (MEDVIEDEV, [1928]
2012) em sua teoria da linguagem, como possibilidade de se fechar um discurso, pois sendo um
“corpo” hierarquico, nao pode permanecer aberto a outras interpretagoes.

Ainda sobre a frase, Medviédev ([1928] 2912) ressalta que ela € da ordem da
representacao, da realidade, assim como os discursos que se propdem representar a realidade,



190

situando-se, assim, fora do campo de significacdo estética. Portanto, a representacdo € uma
visdo limitada da vida. Bakhtin, em sua configuracdo estética, falou muito a respeito da
representacdo ao abordar a linguagem na vida, algo muito semelhante na teoria de Barthes.
Sobre isso, podemos estabelecer um paralelo entre esses dois estudiosos, didaticamente: a
linguagem para Bakhtin ([1979] 2011) se divide em Arte — Vida; e para Barthes ([1973] 2010):
representacdo — figuracdo. Discursos tedricos que nos situam nos limites ou fronteiras da
dimensao ética e estética da linguagem e da cultura.

A afiguracdo, nesse ambito estético, refere-se a textualidade, ao enunciado artistico, a
especificidade que o género adquire a partir do ponto de vista de seu autor-criador, um outro
olhar, uma outra posigao (exotopia bakhtiniana), que foge da “imitacdo” dos elementos situados
na esfera da vida real. A excedéncia do “corpo” em um texto biografico, o desejo de uma
personagem no romance, as cores em uma pintura, a saudade em um poema, 0 amor em um
filme etc.

A representacdo se compde por meio de um espago de alibis: “realidade, moral,
verossimilhanga, legibilidade, verdade, etc.” (BARTHES [1973] 2010, p. 66), atravessado de
outros sentidos que ndo coincidem com os da contemplacdo, do desejo no “espago literario”

(BLANCHOT, [1955] 2011).

3.3 A relacéo autor e heroi

Em todas as formas estéticas, a forca organizadora é dada pelo “outro”, pela relacdo
com o “outro”, e é considerada de um ponto de vista da exterioridade, o que Bakhtin chamou
de “exotopia” (BAKHTIN, [1979] 2011).

A exotopia na escritura literaria permite a representacdo da alteridade constitutiva da
consciéncia e da palavra do autor-criador; no caso, da escritora Clarice Lispector. A
compreensdo da “arquitetonica” completamente vivida e a sua imagem podem se fazer ver pela
obra estética, como diz Lispector em Agua Viva, “Esta ¢ a vida [literaria] vista pela vida [real,
cotidiana]” (LISPECTOR, 1973, p. 15).

A relacdo entre autor e herdi € essencial desde que se permita manter os dois centros de
valor, ou seja, 0 her6i como centro da arquitetonica da vida (em que o autor-criador tem a
intencdo artistica de afigura-lo) e o autor-criador como centro da arquitetdnica da arte (e aqui

ele é funcdo; elemento constitutivo da obra). Luciano Ponzio explica:
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Nella tencione dial6gica di questi rapporti si costituisce la raffigurazione, la
resa artistica del mondo, che, pur penetrando all’interno della vita reale con
tutti i suoi valori, instaura con essa un rapporto dialogico da un punto di vista
esterno ad essa, altro. Si viene a stabilire cosi un rapporto di alterita, che
proprio la struttura dialogica rende possibile. L’alterita della forma artistica.
L’alterita dal punto di vista dell’autore ¢ il risultato di un rapporto dialogico®
(PONZIO, L., 2000, p. 35).

A obra literaria como tal esta irremediavelmente separada de seu autor-criador: podemos
encontrar nela o autor afigurado, convertido em outro, mas ndo o autor que representa o autor-
pessoa, na sua unidade singular. Portanto, 0 movimento de criacdo € exotdpico, € a primeira
postura a ser tomada pelo escritor como “autor-criador” no campo estético e literario.

O autor-criador se distancia do mundo da representacao, de evolucao linear (sincronia)
e cronologicamente, toma posicao a respeito desse mundo ja dado e pronto e olha tal realidade
de um ponto de vista estético, exotopico, para dizer coisas novas, para experimentar novos
mundos, introduzindo sua visdo artistica, que resulta em algo nunca visto antes, ou imaginado.
A esse novo ponto de vista artistico, chamamos de “escritura” e, no caso de Clarice Lispector,
chamaremos, como j& o temos chamado anteriormente, de escritura lispectoriana ou escritura
entrelinhar.

E certo, diz Bakhtin ([1979] 2011), que também na linguagem ordinaria pode-se assumir
o discurso como afigurado, objetivado, mas tal imagem objetivada ndo toma parte das inten¢des
nem dos fins do emissor.

Segundo Augusto Ponzio ([2008] 2009, p. 42), a reacdo do herdi € afigurada e

ndo é mais objetiva, mas objetificada, distanciada do autor-pessoa, ela é sua
propria reagdo. Tanto a distingdo entre “objetivo” e “objetificado” quanto a
distingdo entre o ‘autor-pessoa’ e ‘autor-criador’ desempenham um
importante papel na concepcao de Bakhtin e podem, de fato, ser tracadas por
todo o curso de sua produgédo (PONZIO, A., [2008] 2009, p. 42).

Na palavra literaria ou palavra objetivada podemos sentir o autor-criador, mas nao o ver,
como ocorre na palavra ordinaria, extraliteraria, direta, que tende a identificacdo do falante ou
daquele que escreve como o “eu” do discurso. Em Lispector, a personagem se declara contraria

a identidade que mata, que apaga o sujeito, com liberdade, dizendo: “Perco a identidade do

84 “Na tensdo dialdgica dessas relac@es, constitui-se a afiguracdo, a resa [tornar visivel e também ser rendicéo,
render, tornar-se] artistica do mundo que, mesmo penetrando no interior da vida real com todos os seus valores,
instaura, com essa, uma relacéo dialdgica a partir de um ponto de vista externo a ela, outro. Estabelece-se, assim,
uma relacdo de alteridade que justamente a estrutura dialdgica torna possivel. A alteridade da forma artistica, a
alteridade a partir do ponto de vista do autor é o resultado de uma relagio dialogica”
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mundo em mim e existo sem garantias. Realizo o realizavel mas o irrealizivel eu vivo e o
significado de mim e do mundo e de ti ndo ¢ evidente” (LISPECTOR, 1973, p. 86).

O autor-criador ndo é indiferente ao seu herdi, reage a ele, as suas decisdes, aos seus
comportamentos verbais e ndo-verbais, aos seus valores, as suas escolhas, nos confrontos de
situacdes, pessoas e coisas. E o que Bakhtin ([1979] 2011, p. 26) explica como sendo a “reacio
a uma reacdo”, ou “resposta a uma resposta”, individuando o tecido que se constitui na obra
literaria ou artistica.

Isso significa dizer que a relacdo afigurada na obra literaria se estabelece pelos
confrontos da vida: a vida literaria é vivida pelo herdi (personagem); o autor-criador deixa que
0 herdi viva e reaja as suas proprias respostas, reacdes.

Bakhtin ([1979] 2011) diz que o escritor é aquele que sabe trabalhar com a lingua
permanecendo fora dela, é aquele que possui 0 dom de falar indiretamente. Para Lispector, em
Agua Viva, a escritura, o que foi tecido literariamente, as vezes ndo é apreciada pelo autor-
criador, como no fragmento: “Nao gosto do que acabo de escrever — mas sou obrigada a aceitar
o0 trecho todo porque ele me aconteceu. E respeito muito o que eu me aconte¢o. Minha esséncia
€ inconsciente de si propria e € por isso que cegamente me obedeco” (LISPECTOR, 1973, p.
34). Essa reacdo mostra ndo a identidade do autor-criador, mas a alteridade, que se evidencia
pela afiguragdo como resposta.

Um exemplo do cron6topo cotidiano pode ajudar a compreendermos essa reacdo do
autor-criador em relacdo a sua escritura. Falamos em relacdo ao fato de, por exemplo, quando
gravamos um audio com nossa propria voz, e ao escuta-lo, por vezes, consideramos ndo ser a
nossa propria voz ou tecemos adjetivos ndo tao apreciativos. Da mesma forma, essa reacéo pode
acontecer quanto tiramos fotos e imediatamente a olhamos, podendo também desenvolvermos
uma reacgéo néo tdo carinhosa com a nossa foto-retrato, julgando-a e criando argumentos de que
“talvez se a pose fosse diferente”, “talvez a foto ficaria melhor”.

A experiéncia da protagonista do romance Agua Viva trouxe para a sua narrativa a
propria vivéncia da exotopia e da resposta ao ato criativo, uma “reacdo sobre a reacdo”. Na
proxima secdo, vamos estudar as imagens evocadas pela escritura em Agua Viva entrelagadas

com a parte tedrica.
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3.4 Palavras-imagens intercorporeas em Agua Viva®

E com uma alegria tio profunda. E uma tal aleluia. Aleluia, grito eu, aleluia
que se funde com o mais escuro uivo humano da dor de separagdo mas é grito
de felicidade diabdlica. Porque ninguém me prende mais. Continuo com
capacidade de raciocinio — ja estudei matematica que € loucura do raciocinio
— quero me alimentar diretamente da placenta. Tenho um pouco de medo:
medo ainda de me entregar pois 0 proximo instante é o desconhecido. O
préximo instante é feito por mim? Fazemo-lo juntos com a respiracdo. E com
uma desenvoltura de toureiro na arena (LISPECTOR, 1973, p. 9).

Aqui, nesse primeiro fragmento de Agua Viva, a heroina-personagem esta intensamente
feliz. Grita a sua felicidade (“grito eu”) e sente a dor da separacdo, dor mais melancolica
(melanos [negra] e cholé [bile], “bile escura”) (“o mais escuro uivo humano da dor de
separa¢ao”’). Contraste de cores em seus significados de claro/escuro: o antes da personagem (0
espaco branco da pagina, uma relacdo com a vida precedente ao instante-ja em que se encontra
a personagem; momento de nascimento como escritora; momento que estd ali pronto a se
revelar, como dentro de uma camara escura, e que logo surgird).

O “grito de felicidade diabdlica” a envolve no instante de deciséo, que também da medo,
mesmo sendo consciente e capaz de abdu¢ao matematica (“Continuo com capacidade de
raciocinio — ja estudei matemaética que ¢ loucura do raciocinio”). Deseja alimentar-se de
placenta (“quero me alimentar diretamente da placenta”), o topos da vida interior: nascimento-
vida. Tem medo, medo do desconhecido, do devir (“Tenho um pouco de medo: medo ainda de
me entregar, pois o proéximo instante ¢ o desconhecido”). Interroga o outro e segue unido com
seu interlocutor, em um corpo, juntos pela respiracdo. Olha-se como toureiro na arena, segue
desenvolta para desafiar-se e defender-se de si e do outro. No ato de criacdo, interroga o outro
de si (“O proximo instante é feito por mim?”’) e prossegue junto com o seu interlocutor:
(“Fazemo-lo juntos com a respiragdo”) em um encontro que ¢ tenso [arena] (“E com uma
desenvoltura de toureira na arena”), prossegue com desenvoltura, desafiando e colocando em
Jogo o outro e a si mesma; onde a palavra circula com toda sua dialogicidade.

Ja nessa cena inicial desenhada por Clarice Lispector, podemos encontrar as imagens
intercorpdreas teorizadas por Bakhtin ([1965] 2013), em sua tese de doutorado, A cultura

popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Francois Rabelais, publicada apenas

8 Esse estudo foi iniciado na Universita del Salento, em Lecce, Italia, durante o periodo de pesquisa de doutorado
sanduiche, financiado pela CAPES/PDSE 2016-2017; em 2018, parte deste estudo foi publicado em italiano na
Revista Athanor. Semiatica, Filosofia, Arte, Letteratura, uma coletanea da Universita degli Studi di Bari, em Bari
— Italia, organizada pelo Prof. Augusto Ponzio, professor emérito da Universita di Bari; na época em que iniciava
o periodo de pesquisa na Universita di Bari, pelo Progetto Global-Doc Students 2017-2018.
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em 1965, uma tese escrita durante a segunda guerra mundial, reprovada por causa dos seus
contetdos extremamente inovadores. O corpo grotesco estd alinhado contra toda sujeicdo e
representacdo, contra o poder e seu exercicio de impor identidade e diferencas, corpos sérios e
separados.

A palavra e sua funcdo social sdo, portanto, opostas ao sujeito estatico e sdo, sobretudo,
as palavras e as imagens da afiguragcdo artistica que recuperam o corpo social, numa
intercorporeidade inata (PONZIO, L., 2019).

O que nominamos por imagens intercorpéreas advém das no¢des de grotesco e de
carnavalesco (ou carnavalizagdo) em Bakhtin (1965). Essas nogdes bakhtinianas, carnavalesco
e intercorporeidade, tém em comum o valor do corpo, a importancia entre o0 corpo proprio e 0
corpo alheio [outro]. Segundo Bakhtin (1965), o corpo é o lugar da experiéncia, lugar de trocas,
¢ a fronteira entre o “eu” ¢ o “outro”, um lugar estratégico e complexo. O corpo grotesco,
portanto, é uma experiéncia de troca entre 0 “eu” e 0 “outro”, entres corpos diferentes; lugar de
interrelacdo por exceléncia, lugar de escuta do outro, capaz de afigurar cada identidade nas suas
refracdes, mudancas, trocas e flutuacbes. Nesse sentido, o corpo é o lugar perfeito da
ambivaléncia grotesca, pois se trata de um intermédio entre 0 eu e o outro, e, também, entre o
eu e o mundo. De forma que, 0 grotesco se ocupa em apagar os limites usando as trés principais
formas de troca: a repeticéo, a hibridez, a metamorfose.

Os corpos das palavras e os corpos das imagens produzidas em Rabelais séo a chave
para a concepgao artistica ndo literaria, que ndo adere aos canones, as regras “literarias”. Sua
falta de oficialidade ¢ hostil a qualquer completude e estabilidade, seriedade estreita, finitude,
determinacéo do pensamento e concepgdo do mundo (PONZIO, L., 2019).

A nogdo de corpo constitui o meio de liberar-se das limitagGes de todos os tipos; uma
forga contra a imposi¢do da ideologia dominante. Por isso, os termos “baixo corpdreo”,
grotesco, ambivalente, confuso entram no tecido do discurso carnavalesco em Bakhtin. O tema
central da nogéo de carnavalesco é o nascimento, morte, ressurrei¢do, mas também o riso contra
0 mundo sério.

A recuperagdo do carnavalesco em ritos e cultos comicos, nas imagens de bufdes, tolos,
gigantes, andes, monstros, bobos da corte, da origem a uma Literatura parddica dos cerimoniais
sérios da representacdo. O sentido marcadamente ndo oficial acompanha o mundo oficial,
redescobrindo um segundo e multiplo mundo, uma segunda vida, um dualismo do mundo que
duplica a aparéncia do mundo, uma percepg¢do da vida. Essa visdo retne e reintroduz cultos

sérios com cultos comicos igualmente reais em uma imagem do mundo celebrado e
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ridicularizado. O principio da carnavalizagdo libera os rituais sociais de todo dogmatismo e o
elemento do jogo se mostra decisivo nas formas artisticas e afigurativas (PONZIO, L., 2019).

Na nocdo de grotesco, em Bakhtin, hd uma insisténcia na denominacdo do baixo
corporal: traseiro, genital, ventre, boca; as zonas inferiores tidas como fonte de renovacao do
ser. O efeito do discurso grotesco se produz pela forma como a nogéo do corpo se apresenta na
narrativa literaria, geralmente deformado (deformac&o fisica ou simbdlica), provocando ou,
melhor, evocando no leitor um questionamento acerca da identidade e da realidade do mundo
real. Essas afiguracdes do corpo se apresentam em duas materialidades, a fisica-biologica e a
das experiéncias vividas pelo sujeito. A enunciagao é viavel apenas em um espaco dial6gico. E
esse didlogo é realizado apenas em uma relacdo intercorporea.

Nesse sentido, retomando o fragmento inicial do romance, as palavras-imagens
presentes na escritura de Lispector, das quais recortamos “alegria profunda”, “uivo humano”,
“dor de separacdo”, “felicidade diabdlica” (“morte alegre”, “morrer de rir”, palavras-imagens
consideradas “carnavalesca” por Bakhtin), “loucura do raciocinio” (a l6gica abstrata do corpo
fechado e autbnomo em contraposicdo a afiguracdo concreta do corpo dialogico), “quero me
alimentar diretamente da placenta” (0 corpo que gera um outro corpo), ligam-se direta ou
indiretamente as figuras intercorpéreas bakhtinianas.

Ainda no excerto em epigrafe desta se¢do, temos a voz do herdi que interroga a si mesmo
sobre como se faz o passo decisivo, aquele em direcdo a escritura literaria: “fazemo-lo juntos
com a respiragdo”, cena que novamente nos propde a ideia do corpo ndo acabado, mas em
relacdo com um outro corpo, sempre partindo de um movimento bicorporeo, de relacdes entre
corpos, do corpo consigo mesmo e com outros corpos, organicos ou inorganicos, em relagoes
interiores e exteriores.

Ainda nesse fragmento inicial da obra Agua Viva, pode-se compreender o conceito de
“corpo grotesco”, que, como diz Bakhtin ([1965] 2013), € um corpo realisticamente
considerado em sua indissoluvel relagdo com o mundo e com outro corpo; corpo que Se faz
evidéncia como metafora do nascimento, de um corpo que gera outro corpo (nogdo que
apresentamos acima), da personagem antes pintora agora nascendo escritora.

E assim que o leitor-espectador entra em relagdo com a escritura de Agua Viva. Uma
escritura plena de imagens que jogam com as luzes, as medidas/dimensdes, 0s sentimentos, as
gestacdes inacabadas, em suma, imagens da vida realistica na sua ambivalente
intercorporeidade. Isto sé é possivel encontrar naquela particular escritura literéria entendida
como arquitetonica do dizer e na “escritura entrelinhar” (BOENO, 2016; 2018) de Clarice

Lispector, assim como ela mesma a escreve.
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Do romance Agua Viva destacamos uma cena grotesca de uma gata parindo, como uma

outra cena afigurado sobre o que acabamos de refletir:

Nascer: ja assisti gata parindo. Sai 0 gato envolto num saco de agua e todo
encolhido dentro. A mée lambe tantas vezes o saco de dgua que este enfim se
rompe e eis um gato quase livre, preso apenas pelo corddo umbilical. Entéo a
gata-mée-criadora rompe com o0s dentes esse corddo e aparece mais um fato
no mundo. Este processo € it. Ndo estou brincando. Estou grave. Porque sou
livre. Sou téo simples (LISPECTOR, 1973, p. 41).

Esse fragmento nos remete ao discurso grotesco em Bakhtin, na insisténcia do “baixo
corporal”, as zonas inferiores, evocando a fonte de renovacao do ser pelo nascimento, pela
mudanca do corpo que gerou outro corpo, pela vida de um “outro” ser, evocando na personagem
(bem como, em nos, leitores-escritores do mundo real) a reafirmacdo de sua identidade, de
quem ela é, que testemunhou mais um “fato no mundo”, um fato novo que altera a realidade do
mundo vivido pela protagonista de Agua Viva.

Portanto, vemos nessa cena o momento do “nascimento” de um ser, que a protagonista
aponta como “Este processo € it”. A ideia da busca por novos sentidos, em direcdo a uma
escritura que seja “it” como tal nascimento; processo que ¢ “fonte de renovacao” (Bakhtin) e
que, a nos, evoca reflexdo e refracdo sobre nossa identidade e alteridade no mundo.

Seguimos falando da metafora do corpo e da potencialidade da palavra literéria.

3.5 Metafora do corpo, palavra literaria e corpo grotesco

Na vida, tudo o que faz parte da realidade material e imaterial pode ser considerado um
signo. No texto artistico, especificadamente em Agua Viva, de Clarice Lispector, a palavra
literaria adquire um valor metaférico no “signo do corpo” e, como diz A. Ponzio, citando
Bakhtin: “um corpo signico adquire um significado ‘que vai além da sua particularidade’”
(PONZIO, A., 2013, p. 175).

Neste percurso de leitura e em uma primeira estratificacdo da tessitura de Agua Viva, 0
herdi-criador-Lispector se coloca inteiramente em uma relagédo intercorporal, em escuta de si
mesma e de outros corpos, organicos e inorganicos, humano e animal, dando nova tonalidade
ao saber e novo saber a corpos diferentes, recuperando dentro disso um intenso didlogo que, na
acepcao bakhtiniana, podemos atribuir ao ser e estar no mundo e no mundo da linguagem e da

cultura, como podemos encontrar também no seguinte fragmento de Clarice Lispector:
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“Escrevo-te toda inteira e sinto um sabor em ser e o sabor-a-ti é abstrato como o instante. E
também com o corpo todo que pinto 0os meus quadros e na tela fixo o incorpéreo, eu corpo-a-
corpo comigo mesma” (LISPECTOR, 1973, p. 10-11).

A escritura ¢ um “corpo a corpo”. A metafora do corpo na escritura entrelinhar de
Clarice Lispector € o0 signo que é mais marcado e atravessa toda a tessitura de Agua Viva. Aqui
ndo se pretende analisar a palavra “corpo” do ponto de vista literal e metonimico, ligado ao seu
significado e entendendo-o exclusivamente a partir do ponto de vista semantico; até porque
nossa analise incorpora a componente semantica.

A palavra “corpo”, na obra da escritora brasileira, tem o poder metaférico e a
potencialidade evocativa de criar e produzir imagens e, portanto, podemos falar aqui de palavra
com valor literério, e ndo mais considerada simplesmente palavra do ponto de vista literal. A
escritura literaria, como se sabe, diz muito mais e além do seu significado imediato e literal.
Neste caso, podemos certamente dizer que a escritura literaria € uma escritura ante litteram,
antes e além da letra (PONZIO, L., 20174, p. 20).

A palavra literaria multiplica a visdo, ndo se limita a atividade do ler a realidade textual,
mas também, sobretudo, a escreve de um ponto de vista semiético-filoséfico, especialmente,
em relagdo ao momento de enunciagdo, de compreensao respondente. Barthes ([1973] 2010)
destaca a proveniéncia etimoldgica da palavra “Texto”, fazendo-a derivar do latim “textos”,
reconduzindo-a, assim, a tecido, trama, tela, escritura, rede signica. Dessa forma, ele vé a
atividade de leitura como insepardvel da escritura, por isso, quando lemos, escrevemos,
interpretamos, traduzimos e re-escrevemos o texto (PONZIO, L., [2000] 2008; 2017).

Nesse sentido, a “palavra” tecida pacientemente no texto de Clarice Lispector ndo € s6
criada, mas cria, se constroi na leitura-escritura, escrevendo a si mesma e reinventando a
escritura propria, pegando corpo textual (para além do texto que faz texto, do texto-atestado,
preso “a letra”), atravessando uma certa materialidade da lingua em favor da musicalidade da
palavra literaria, de uma escritura entrelinhar e de carater da inacababilidade, em que também
0 branco da escritura ressoa como chave de leitura. Tal escritura trabalha a si propria através da
trama e enredo continuo entre palavra e imagem, copresentes e intercambidveis, comutacdo
intersemidtica entre corpos escritos. Um tecido que absorve a transcricdo em ‘“‘escritura
intransitiva”, “escritura do corpo”.

Vejamos agora o0 seguinte fragmento em que o autor-her6i, afigurado na imagem
intercorpérea de narradora-pintora-escritora em Agua Viva, fala do movimento da escritura
como atividade de pesquisa, uma escritura para ver (DERRIDA, 2010), uma escritura

rizomatica, como a chamaria Deleuze (1995; 1998), segundo a sua metafora do rizoma [no qual
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o fundamento é a propria multiplicidade] (“nodosas raizes”), que vai avangando 14 onde o

discurso é fértil.

Como se arrancasse das profundezas da terra as nodosas raizes de arvore
descomunal, é assim que te escrevo, e essas raizes como se fossem poderosos
tentdculos como volumosos corpos nus de fortes mulheres envolvidas em
serpentes e em carnais desejos de realizacdo, e tudo isso € uma prece de missa
negra, e um pedido rastejante de amém: porque aquilo que é ruim esta
desprotegido e precisa da anuéncia de Deus: eis a cria¢do (LISPECTOR, 1973,
p. 20).

As palavras de Lispector, “arvore” e “raizes”, por exemplo, evocam imagens que nos
ressoam, que recuperam o duplo sentido, a ambivaléncia capaz de subverter a visdo séria,
monoldgica, monotona, ordinaria do cotidiano possivel e visivel, do corpo isolado, fechado
sobre si mesmo, autossuficiente e acabado no traco que circunscreve o seu contorno.

Assim, a palavra-imagem lispectoriana é dupla, reversivel e bifronte, “obtusa”, estendivel
ao sentido dilatado que Ihe d& Barthes, quando o semidlogo configura uma palavra que recupera
a sua imagem e que tem pelo menos dois sentidos em um s tempo, em uma visdo sem margem
e aberta, ¢ ndo “aguda” e restrita (BARTHES, [1982] 2015). Como dissemos, a escritura
recupera a ambivaléncia e a percepcao dupla das imagens e das palavras. Palavra e imagem que
ndo permanecem mais ligadas apenas ao significado univoco e unidirecional, em uma
perspectiva tradicional da realidade.

Tudo isso pode remeter 0 nosso discurso & imagem biblica da Criac&o, ao Jardim do Eden,
na palavra-imagem do Génesis, em que Adéo e Eva, o primeiro casal criado por Deus, comem
o fruto proibido da arvore da ciéncia, isto é, aquela que contém metaforicamente o
conhecimento da ambivaléncia: o bem e o mal.

Com base nesse fragmento, e em “como” Clarice Lispector o tece, podemos dizer que a
sua escritura ndo reflete a realidade como se fosse vista através de um espelho; ao contrario,
refrata-a em um jogo de espelhos que multiplicam as visdes nas quais os signos verbais “arvore”
e “raizes” sdo reorientados a energia pulsante de seu ato de escritura, reescrevendo e
reinventando a escritura propria, dando-lhe corpo: “é assim que te escrevo” (LISPECTOR,
1973, p. 20).

No corpo a corpo com a escritura, Clarice Lispector reescreve a imagem da arvore
afigurando-a como “arvore descomunal” em uma “prece de missa negra”, com “um pedido
rastejante de amém”, criando uma cena grotesca, cena intercorpdrea que repropde as tematicas

bakhtinianas ndo somente em termos do “corpo grotesco”, mas também do conceito de
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“polifonia”. Aqui, consideramos que houve o encontro de duas vozes: a do autor-criador e a da
personagem; quem esta dizendo isso é a personagem? Ou é o autor-criador? No caso do
romance Agua Viva, a maior parte do discurso narrativo se da pelo uso do discurso indireto
livre; é o tipo de discurso em Literatura que mais caracteriza a polifonia, pois nao se sabe onde
comeca ou termina a voz de um ou a voz do outro.

Na proxima secdo, apresentamos as nogdes de “polifonia” e de “orquestra¢do”,
articulando-as atraves da pesquisa do fildsofo Augusto Ponzio; nogdes que foram desenvolvidas
por Bakhtin e Eisenstein no &mbito da Literatura e do Cinema, respectivamente; interessa-nos
para além da compreens&o tedrica, entrelacar tais nogdes com a escritura de Lispector em Agua
Viva.

3.6 Polifonia, orquestracao e visao artistica

A polifonia, como Bakhtin a entende, é heterogeneidade de vozes reciprocamente
respeitadas, distintas e a0 mesmo tempo coordenadas através de uma inteligente “orquestragdo”
(PONZIO, A., 1999). Para o fildsofo russo, o carater polilégico de uma obra de arte literaria
ndo é dado pela presenca da forma do dialogo, da sucessdo de situa¢fes em que 0s personagens
dialogam entre si, ndo depende da quantidade de intervengdes e de partes recitadas que se
apresentam na obra, mas resguarda a possibilidade da obra em devir do discurso criado por
muitas vozes, com diversos pontos de vista (PONZIO, A., 1999, p. 347).

O excerto que recortamos de Lispector apresenta um discurso literario cercada por

‘muitas vozes’, vejamos:

O risco — estou arriscando descobrir terra nova. Onde jamais passos humanos
houve. Antes tenho que passar pelo vegetal perfumado. Ganhei dama-da-noite
que fica no meu terrago. Vou comegar a fabricar o meu préprio perfume:
compro alcool apropriado e a esséncia do que ja vem macerado e sobretudo o
fixador que tem que ser de origem puramente animal. Almiscar pesado. Eis o
ultimo acorde grave do adaggio. Meu ndmero é 9. E 7. E 8. Tudo atras do
pensamento. Se tudo isso existe, entdo eu sou. [...] Abro o jogo. S6 ndo conto
os fatos de minha vida: sou secreta por natureza. O que ha entdo? Sé sei que
ndo quero a impostura. Recuso-me. Eu me aprofundei mas néo acredito em
mim porque meu pensamento é inventado (LISPECTOR, 1973, p. 53).

Desse excerto, as vozes do autor e do herdi estdo em perfeito sintonia, sem fronteiras
delimitadas. Vozes que se mesclam com as vozes da Alquimia quando o heroi enseja fazer seu

“proprio perfume” — de Almiscar pesado, um trabalho realizado ao ritmo do “adaggio” e
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balanceado pela matematica dos nimeros; um movimento de criacdo localizada, segundo as
vozes proprias e outras do autor e do heréi, “tudo atras do pensamento”; novamente a citagao
da metafora para o subconsciente.

Para compreendermos melhor esse conceito de “polifonia” — das muitas vozes em uma
corporeidade, € importante estabelecer uma relacdo entre a teoria literéria e o cinema, baseando-
nos no estudo de Augusto Ponzio, em seu ensaio “Ejzenstein, i canguri ¢ Dupin”, presente no
livro Fuori campo. | segni del corpo tra rappresentazione ed eccedenza, de 1999, e dedicado
ao “Cinema Augusto”®, Nesse estudo, Augusto Ponzio demonstra uma interessante
semelhanca entre o conceito de polifonia bakhtiniana e o conceito de “orquestragdo” em
Eisenstein.

O conceito central na pesquisa teorica e criativa de Eisenstein é aquele, como diz A.
Ponzio (1999, p. 347) no inicio do seu ensaio, da “polifonia dramattrgica dos meios de agdo
cinematografica”. O termo “polifonia” retoma, portanto, a teoria de Bakhtin. A orquestra, diz
Eisenstein, representa o protétipo de um correto procedimento capaz de utilizar cada e qualquer
instrumento expressivo ao maximo das suas possibilidades e ao mesmo tempo se colocando em
“ensemble” — termo francés que significa ‘juntos’, “em escuta”, formagdo musical em que 0s
musicos tocam juntos. Ou, em portugués: “assemblagem” [do francés assemblage], como uma
técnica de montagem, uma colagem ou composicao artistica feita com materiais ou objetos
diversos.

Os meios de acdo ou as tendéncias linguisticas em Agua Viva percorrem os espacos em
branco da pagina do romance colocando em cena as palavras em sua potencialidade,
discursividade e dialogicidade. Roncador (1999, p. 156) afirma que Clarice Lispector nos
apresentou o datiloscrito Objeto Gritante como um “livro-colagem”, pois o “compds a partir de
fragmentos de romances ja publicados, cronicas e alguns textos inéditos”, formado a partir de
um, segundo ela, “modelo de montagem”. Nesse sentido, concordamos com a percepcéo da
criacdo verbal em Lispector pela técnica do tipo “colagem” ou “montagem”, porém deslocamos
esse atributo da composicdo lispectoriana em Agua Viva para o sentido da técnica de
“orquestragdo” em Eisenstein. Nesse procedimento de criagdo, destacam-se em Agua Viva
textos e elementos outros para a composicado acabada de um novo texto literrio. Portanto, os
fragmentos de Agua Viva ndo estdo em “justaposi¢do paratatica” como versou Roncador (2019)
[assunto sobre o qual refletimos e argumentamos anteriormente, no Capitulo 1). Em Lispector,

os fragmentos formam um tecido dialégico, justamente por relacionarem-se uns com 0s outros

8 Sugerimos ao leitor o texto: “Cinema Augusto”/“Cinema Ponzio”, de autoria de Augusto Ponzio, filésofo
italiano. Texto disponivel online: www.augustoponzio.com/files/il_cinema_augusto_.pdf
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formando um terceiro género, uma nova estrutura e uma nova escritura romanesca, que, Cremaos,
esta na direcdo de Vita Nova (BARTHES, 2016).

Aqui é necessario citar alguns recortes de fragmentos do texto escrito por Lispector onde
ela apresenta, com uma escuta particular, as imagens musicais na interrelacéo entre vozes, por
noés investigada como essencial nessa escritura literaria. A escritura em tons musicais cria
acordes e relacGes entre corpos e linguagens diferentes na partitura do romance Agua Viva.
Aqui, Clarice Lispector transpde a linguagem musical no romance, apontando os ritmos, as
composicdes, as anotacdes musicais e também orquestrando palavras (grave, atonal, aguda etc.)
fazendo delas ressoar os sons e os tons. Procuramos transcrever alguns fragmentos para

demonstrarmos essa partitura tecida em Agua Viva:

“Mas ao amanhecer eu penso que nds somos 0s contemporaneos do dia
seguinte. Que o Deus me ajude: estou perdida. Preciso terrivelmente de vocé.
Nos temos que ser dois. Para que o trigo fique alto. Estou tdo grave que vou
parar” (LISPECTOR, 1973, p. 50).

“[...] Vou comecar a fabricar o meu préprio perfume: compro alcool
apropriado e a esséncia do que ja vem macerado e sobretudo o fixador que
tem que ser de origem puramente animal. Almiscar pesado. Eis o ultimo
acorde grave do adaggio. [...]” (LISPECTOR, 1973, p. 52-53).

“O jasmim ¢ dos namorados. D4 vontade de por reticéncias agora. Eles andam
de mé&os dadas, balangando os bragos e se ddo beijos ao quase som odorante
do jasmim” (LISPECTOR, 1973, p. 70).

“E acima da liberdade, acima de certo vazio crio ondas musicais calmissimas
e repetidas. A loucura do invento livre. Quer ver comigo? Paisagem onde se
passa essa musica? ar, talos verdes, o mar estendido, siléncio de domingo de
manhi. [...]” (LISPECTOR, 1973, p. 109).

“[...] Inicia-se um som de lado que atravessa as ondas musicais sem tremor, e
se repete tanto que termina por cavar com sua gota ininterrupta a rocha. E um
som elevadissimo e sem frisos. Um lamento alegre e pausado e agudo como 0
agudo néo-estridente e doce de uma flauta. E a nota mais alta e feliz que uma
vibracdo poderia dar. [...]” (LISPECTOR, 1973, p. 110).

“Mas eu denuncio. Denuncio nossa fraqueza, denuncio o horror alucinante de
morrer — e respondo a toda essa infamia com — exatamente isto que vai agora
ficar escrito — exatamente isto que vai agora ficar escrito — e respondo a toda
essa infamia com a alegria. Purissima e levissima alegria. A minha Unica
salvacdo € a alegria. Uma alegria atonal dentro do it essencial. Ndo faz
sentido? Pois tem que fazer. [...]” (LISPECTOR, 1973, p. 112).

Portanto, podemos dizer que Lispector criou um plano polifonico (para utilizar uma
metafora também musical de Bakhtin) em sua escritura, as vezes dando um ritmo a sua

escritura, uma coluna sonora sugerida através de composicGes e nome de compositor, Como no
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caso de Mozart [convocado logo no inicio do romance, Agua Viva, 1973, p. 18]. Uma partitura
verbo visual que se faz musica, dosando tonalidades agudas ou graves como um verdadeiro
mestre musical faria, até quando tudo se faz sinestética, em particular no momento em que 0s
sons se fazem odorantes, envolvendo e convidando o leitor a escuta e inscrevendo a escritura
de Clarice Lispector como arte do espaco e do tempo.

Eisenstein (PONZIO, A., 1999) se apoia no movimento da orquestra, em sua teorizacao
do movimento expressivo e de montagem de atragdes, como argumento para a construcéo de
uma obra cinematografica. Por isso, ao observar o0 movimento dos instrumentos em uma
orquestra percebeu que este ocorre de forma singular, coordenado e alternado, havendo
momentos em que um instrumento ou outro se mostra em um solo, conforme a exigéncia do
movimento de execuc¢do (ou construcdo) da obra artistica, no caso, musical.

Assim, essa percepcdo de Eisenstein veio compor a sua concep¢do de movimento
expressivo e de montagem: nogdes que potencializam a linguagem do cinema, em que 0
cineasta [0 autor-criador] pode manipular o material bruto captado em pelicula, editar, reeditar,
montar inUmeras vezes e de formas diferentes.

Retomando a associacdo feita por Eisenstein, tanto a orquestra quanto a obra
cinematogréfica ndo acontecem com base em “neutralizagdo” ou impedimento de seus meios
expressivos; todos eles sdo essenciais para a construcao de uma obra. Cada meio expressivo (da
orquestra ou do cinema) tem o seu momento de expressao que traduz melhor a escritura do
autor-criador, que dispde sempre de um “ensemble” para dar forma a sua obra.

Nesse sentido, a funcdo dramatirgica dos meios expressivos comporta uma polifonia
funcional capaz de emergir, em um especifico momento da realizacdo de um discurso filmico,
um determinado elemento expressivo [seja um som, uma masica, uma cor, a postura de um
ator, o0 jogo de luzes — auséncia ou presenca de alguém ou de algo, cenério, figurino etc.] ao
maximo das suas possibilidades, em que esse determinado elemento resulta pertinente [mais do
que os outros elementos em cena] a ser significante principal, naquele especifico momento, no
enquadramento para 0 que o autor-criador deseja expressar. Nesse contexto, a polifonia pode
ser também concebida como alterndncia dos meios expressivos em fungdo do efeito
dramaturgico.

Por isso, a polifonia concebida por Bakhtin — como diz Augusto Ponzio (1999, p. 351)
— pode ser ligada ao conceito de “orquestra¢do” aprofundado por Eisenstein no cinema, em que
a separacdo € o momento de ruptura da mera coexisténcia de elementos de um fenémeno e,
portanto, como momento inicial de superagdo dos nexos passivos e “realisticos”. A separagdo

pode se dar, por exemplo, a separacdo de imagem e som, a separacao da cor de seu objeto etc.
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“La separazione del colore dall’oggetto™®’, como continua a explicar Augusto Ponzio
(1999, p. 351) na sua analise de um di&logo entre a teoria do cinema de Eisenstein [Sergej
Michajlovic Ejzenstejn] e a arquitetonica estética de Bakhtin ([1979] 2011), em particular, entre
o conceito de “orquestra¢do” e “polifonia”, dissolve a natural convivéncia do objeto com sua
cor, permitindo a realizagdo do “cOmico” na cor, resultando na desvinculagéo do seu contexto
habitual, e carregando-o de novos significados.

Para Eisenstein (PONZIO, A., 1999, p. 352), a “separagdo” ¢ 0 momento necessario
para cada criacdo artistica. Essa separacdo criativa ndo comporta a autonomia dos elementos
separados, mas a interacdo deles, requerendo uma combinagdo e recombinacdo entre esses
elementos separados e a posicao deles pode ser invertida em uma reciproca troca de lugar.

Como Augusto Ponzio (1999, p. 353-354) diz ainda em seu ensaio, a polifonia
dramaturgica, a separacdo, a ruptura dos nexos passivos e realisticos, a juncdo de coisas
normalmente separadas e distintas, tudo isso se encontra no conceito de Eisenstein de “ex-
stasis”. Ex-stasis, em sentido literal, significa “sair fora de si”, indica 0 momento dindmico e
temporal de passagem de um registro expressivo a um outro, de uma linguagem a outra, como,
por exemplo, a passagem da imagem a musica e da musica a cor no cinema de Eisenstein. O
cinema tem a potencialidade de realizar ao méaximo o processo de ex-stasis porque dispde de
meios expressivos e heterogéneos.

Ainda nessa andlise, continua a dizer A. Ponzio, referindo-se aos estudos de Pietro
Montani sobre a obra de Eisenstein, que se pode individualizar uma ligacdo entre o conceito
eisensteiniano de “ex-stasis” e o conceito bakhtiniano de “corpo grotesco”.

De fato, do ponto de vista do conceito de ex-stasis, ndo existem separacGes e nem
ligacBes definitivas, objetos autossuficientes e estaticos; cada coisa é vista no seu devir, no
“devir multiplice”, diria Deleuze (1999), em relagdo a um processo gerativo com outras coisas,
criadas e que criam (“fecundante-fecundado”; “devorador-devorado” etc.) (BAKHTIN, ([1965]
2013, p. 278). Igualmente, o0 corpo grotesco € um corpo em devir, junto com outros corpos e
com o mundo inteiro: todas “as imagens sdo bicorporais, bifaciais, e prenhes. A negacdo ¢ a
afirmacdo, o alto e o baixo, as injurias e os louvores, estdo nelas fundidos e misturados em
proporgdes variaveis” (BAKHTIN, [1965] 2013, p. 359).

Em todas as imagens da festa popular, a negacdo jamais tem um carater
abstrato, l6gico. Pelo contrério, ela é sempre afigurada, concreta, sensivel.
N&o é o nada que se encontra por trds dela, mas uma espécie de objeto as
avessas, de objeto denegrido, uma inverséo carnavalesca. A negacao remaneja

87 «A separacdo da cor de seu objeto”
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a imagem do objeto denegrido, muda principalmente sua situacao no espaco,
tanto do objeto inteiro, como de suas partes; transporta-o inteiro para 0s
infernos, pde o baixo no lugar do alto; o traseiro no lugar do dianteiro, deforma
as proporgdes espaciais do objeto, exagerando desmesuradamente um Unico
de seus elementos em detrimento dos outros, etc. (BAKHTIN, [1965] 2013,
p. 360).

Voltando ao fragmento citado, em que Lispector (1973, p. 20) escreve as imagens das
“nodosas raizes de arvore descomunal”, afigurando-as como “se fossem poderosos tentaculos
como volumosos corpos nus de fortes mulheres envolvidas em serpentes e em carnais desejos”,
podemos traduzi-las, em termos bakhtinianos, como “excrescéncias e ramificagdes”, as quais
séo ligadas aquela particular imagem encontravel em “tudo o que em suma prolonga o corpo,
reline-0 aos outros corpos ou ao mundo ndo-corporal” (BAKHTIN, [1965] 2013, p. 277).
Porque o “corpo grotesco é um corpo em movimento” (BAKHTIN, [1965] 2013, p. 277), jamais
pronto e fechado, acabado, estd sempre em estado de criacdo, de transformacéo, que constroi
um outro corpo, um corpo que absorve o0 mundo e é absorvido pelo mundo mesmo. E, por isso,
0 papel importante se realiza naquelas partes, naqueles lugares em que o0 corpo mesmo se
ultrapassa, sai dos seus proprios limites, comeca a constru¢do de um outro ou segundo corpo.

Em suma, reportamo-nos a palavra de Bakhtin: “la logica dell’immagine grottesca
ignora la superficie chiusa, uniforme e cieca del corpo, e si fissa soltanto sulle sporgenze —
escrescenze e germogli — e sugli orifizi, cioe soltanto su quelle cose che escono dai limiti del
corpo stesso®®” (BACHTIN, [1965] 1979, p. 348).

Retornando ao significado da palavra literaria, como abordamos anteriormente, ela ndo
reflete a realidade descrevendo-a, mas a refrata no processo da afiguragdo, favorecendo o
movimento da escritura. Aqui devemos entender o sentido da escritura como atividade de
pesquisa, que ndo deve ser confundida com a transcricdo. Escrever, portanto, significa fazer
ver, construir, desenhar um outro espaco para alem do que € visto, do dito, do pré-escrito, para
além da linha do limiar do horizonte e realidade em si, para além do “mundo dos objetos”, como
demonstrava Malevitch em suas obras (PONZIO, L., [2000] 2008).

Trata-se de uma escritura que distrai a lingua assertiva a reproduzir, que ndo sabe fazer
outra coisa que ndo seja repetir a letra. Somente assim podemos falar de uma escritura
escrevente e incisiva (PONZIO, L., 2015), que se mostra em seu movimento particular de

abertura e escuta, “deitada sobre a pégina”, desconsiderando as expectativas de um “leitor-

88 «3 ogica artistica da imagem grotesca ignora a superficie fechada, uniforme, cega do corpo, ocupa-se apenas
das sobressaidas [aquilo que sai] — excrescéncias e brotos [aquilo que nasce, brota] — e dos seus orificios, isto é,
somente daquelas coisas que saem dos limites do proprio corpo”
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consumidor” (BARTHES, [1984] 2004, p. 40). Em sintese, é uma escritura que escreve sem
ver (DERRIDA, 2010; 2012), prevé sem olhos; uma escritura que ndo “coloca a méo avante”,
gue ndo antecipa, que nao se pre-ocupa, que ndo busca algo para se agarrar antes (no sentido
de apreender, pegar ou apanhar antes para se proteger) como faz o cego vidente, em um gesto
escrevente que inaugura um evento, em uma escritura que irrompe imprevisivelmente com o
desenho de uma ideia que tem a aparéncia de um texto escrito.

Nessa cegueira vidente, diz Derrida (2010), a escritura inventa e reescreve a si mesma,
superando os limites e os préprios contornos. Cria um espaco novo, portanto, uma escritura de
descoberta, uma escritura inaugural, uma escritura de pesquisa (DERRIDA, 2012), uma
escritura sem memoria, que ndo seja apenas reconhecimento dos objetos, mas visao. Uma visao
gue ndo se limita ao mundo das aparéncias, mas gque se rende ao encontro com 0s objetos por
aparicao, quase milagre, como se 0s objetos fossem vistos por um ser de uma outra espécie e
pela primeira vez (MERLEAU-PONTY, 1984).

Na proxima secéo, refletimos sobre a nogdo de “escritura entrelinhar” que atribuimos a
escritura de Clarice Lispector no romance Agua Viva; nogdo que delineamos nesta tese,

especialmente, a partir do processo de leitura-escritura da referida obra artistica.

3.7 Escritura entrelinhar em Agua Viva

Entdo escrever é 0 modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando
0 que ndo é palavra. Quando essa ndo-palavra — a entrelinha — morde a isca,
alguma coisa se escreveu. Uma vez que se pescou a entrelinha, poder-se-ia
com alivio jogar a palavra fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo-palavra, ao
morder a isca, incorporou-a. O que salva entdo é escrever distraidamente.
Clarice Lispector

Em se tratando da leitura de textos, todas as andlises sintaticas do texto constituem o
material verbal como corpo vivo da enunciagdo, por serem as que mais se aproximam das
formas concretas da enunciacdo, sendo essa o territorio para o estudo produtivo das formas.
Para Bakhtin ([1963] 2013), a organizacdo sintatica de um texto é a propria realizagdo do
dialogismo.

Esse todo da obra, essa escritura que pulsa em Agua Viva, plena de signos e da relagéo
entre signos, forma-contetdo, é a escritura pela qual Lispector se joga, se langa adiante, de
modo a escrever o mundo diferentemente, “improvisadamente”, como diz, e por sua esséncia

se entrelaca no jogo da construcdo combinatdria e da atividade criadora. Esse movimento de
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escritura, por sua potencialidade de fazer do texto e da leitura, mesmo sem coincidirem, espacos
de leituras infinitas (imagens-matrioska), de infinitos intertextos, € o que chamamos como dito
anteriormente, de “escritura entrelinhar” no romance Agua Viva.

A escritura entrelinhar se trata da nog¢éo gque constituimos para a escritura de Clarice
Lispector em Agua Viva; nogdo desenvolvida a partir dos primeiros movimentos de leitura-
escritura da obra lispectoriana, realizadas durante o percurso de pesquisa de doutoramento; esse
processo de leitura-escritura se fez considerando o espaco verbal e visual do romance [como
discutimos na segdo “O leiaute lispectoriano”, no Capitulo 1]. Portanto, ao ler o romance Agua
Viva deve-se levar em consideracdo a escritura entrelinhar de Clarice Lispector como uma
escritura visual. A nocdo foi constituida a partir da pesquisa pictorica de Luciano Ponzio que
teve base em Barthes e Bakhtin, desenvolvendo sua compreenséo sobre o espaco branco da
escritura como espaco de enunciacdo e compreensdo respondente (Bakhtin); e como espaco de
significacdo e de escuta (Barthes).

Nesse sentido, podemos dizer que a nogdo de “escritura entrelinhar” tem base na
poténcia do texto literario, da compreensédo responsiva (BAKHTIN, [1979] 2011), e em relacdo
as palavras precisas, ao sabor de Lispector e muito mais pelas palavras ndo-escritas, pelas
“entrelinhas” e 0 movimento de leitura e interpretacdo (BARTHES, [1973] 2010) por parte dos
leitores-escritores da obra; leitores-escritores no sentido de leitores que sdo produtores de texto,
ndo s6 consumidores, como registra Barthes ([1984] 2004) no ensaio “Da Leitura”, em O rumor
da lingua.

Recorremos a dois fragmentos sequenciados de Agua Viva para ver a “escritura

entrelinhar™:

Viver essa vida € mais um lembrar-se indireto dela do que um viver direto.
Parece uma convalescenca macia de algo que no entanto poderia ter sido
absolutamente terrivel. Convalescenca de um prazer frigido. S6 para os
iniciados a vida entdo se torna fragilmente verdadeira. E esta-se no instante-
ja: come-se a fruta na sua vigéncia. Serd que ndo sei mais do que estou falando
e que tudo me escapou sem eu sentir? Sei sim — mas com muito cuidado
porque sendo por um triz ndo sei mais. Alimento-me delicadamente do
cotidiano trivial e tomo café no terraco no limiar deste crepusculo que parece
doentio apenas porque é doce e sensivel.

A vida obliqua? Bem sei que ha um desencontro leve entre as coisas, elas
quase se chocam, h& desencontro entre 0s seres que se perdem uns aos outros
entre palavras que quase ndo dizem mais nada. Mas quase nos entendemos
nesse leve desencontro, nesse quase que € a Unica forma de suportar a vida em
cheio, pois um encontro brusco face a face com ela nos assustaria,
espaventaria os seus delicados fios de teia de aranha. Nés somos de soslaio
para ndo comprometer o que pressentimos de infinitamente outro nessa vida
de que te falo (LISPECTOR, 1973, p. 83-84).
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Nestes fragmentos, a palavra literéria passa pela “escritura entrelinhar” de Lispector em
sua organicidade: a condigdo emotiva da linguagem expressa pela heroina-criadora-
personagem-pintora, o dialogo interior, o convite a se ver de fora (do externo) a “vida obliqua”,
0S signos que remetem o pensamento a outros signos, as palavras que nos portam a outra
dimensdo (a0 mesmo tempo, varios espagos: “come-se a fruta”, “alimento-me delicadamente
do cotidiano trivial”, “tomo café no terrago”), cena que remete a outra cena, “palavras que nao
dizem nada”. O poder sugestivo das palavras, do ritmo e das associa¢cdes sensoriais, a presenca
do corpo como unidade e enunciagdo: 0 corpo que age em outra dimensdo, em um tempo, pela
forca da aceleracdo. Essa sugestdo e movimento essencial em Agua Viva é o “it” para Clarice:
a pesquisa pelo “neutro”. ESses recursos estdo revestidos de vivéncias singulares e estéticas e
se realizam no encontro ndo marcado entre leitor e texto literario, pela enunciacéo.

Para um leitor responsivo, ativo e atento, ndo bastard decodificar as palavras, nessa
organizacao textual, apenas em seu sentido denotativo, contato mecanico de decodificagéo e de
identificacdo das palavras [primeira fase da compreensdo], mas ir além do ato de
reconhecimento do codigo, “sentir” o texto e dar sentido ao texto. Um “leitor movel, plural”
que “se pde a escrever” com 0 escritor pelo ato de leitura (BARTHES, [1984] 2004), como
coautor.

Esse “além do ato” corresponde a “compreensdo responsiva” (BAKHTIN, [1979]
2011), que, por sua vez, se relaciona ao ato em que a “leitura” e a “escritura” sdo associadas a
duas atividades complementares: reconhecimento (leitura) como a desconstru¢do do texto
[pelas categorias linguisticas, em especial pelas formas sintaticas, da relacdo entre as palavras,
ou de palavra com o conjunto de palavras], e compreenséo (escritura) como a construcao de um
outro texto.

A “escritura entrelinhar” de Lispector, composta por palavras inscritas no “espago
literario” (BLANCHOT, [1955] 2011) de Agua Viva (1973) e principalmente pelas n&o-
inscritas [pelo ndo dito, escondidos nas entrelinhas], move-nos a elaboragdo de sentidos,
sensacOes. Assim, centrada no dialogismo, no intertexto, de um pensamento a outro
pensamento, de um signo a outro signo, de um texto a outro texto, a “escritura entrelinhar” salta
pela leitura como “compreensao responsiva”, de interpretacdo infinita, no todo do romance.

Por isso, essa “escritura entrelinhar” tem vocagao visionaria, proxima da ideia do cego
que pode ser um vidente (aquele que v€) na hipotese “ab-ocular” (ndo no sentido de fungao
fisioldgica, bioldgica dos olhos, mas no sentido filosofico de visdo) de Derrida (2010), em seu
livro Memorias de cego. O fildsofo (2010, p. 9-10) explica que o “ver” ndo se da “tanto a partir

(3

ou pelos olhos mas sem os olhos”, ou seja, uma hipotese da “vista” que tem um duplo
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entendimento: primeiro como “ponto de vista”, no sentido de visdo ou perspectiva e, segundo,
no sentido de “nenhuma vista”, portanto, no sentido de “cegueira” [sem olhos para enxergar ou
sem olhos para exercer sua funcdo primaria]. Portanto, a escritura entrelinhar de Clarice
Lispector tecida “sem os olhos de ver”, que no ato da criacdo estética se deu como visionaria,
que no gesto de escritura foi nascendo e compreendendo-se entre 0 espaco branco da pégina e
as enunciagdes da escritora diante de seus fragmentos de “instantes-ja” ou “instantes”.

Nesse sentido, Lispector procedeu, mesmo com medo desse “desconhecido instante”, a
uma escritura de visdo por meio das médos em sua maquina de datilografar ou, as vezes, por
meio de lapis, utilizando esses artefatos “como uma lampada de mineiro na ponta da escrita”
(DERRIDA, 2010, p. 11), uma “protese de vidente”. E essa esséncia “entrelinhar” da escritura
de Lispector se relaciona a nogao de “branco da escritura” (BARTHES, [1982] 2015), 0 que
ndo quer dizer que pode ser categorizada, pois nada é possivel de ser definido ou terminado,
concluso em uma obra artistica do estilo de Agua Viva (1973).

Nesse espago da “escritura entrelinhar”, podemos falar também que a atividade de
escrever corresponde simetricamente a atividade de leitura-escritura, como um complemento,
uma continuidade da criacdo de espacos, paginas e brancos [vazios]. A leitura [interpretacéo]
como ato que restitui a virgindade da pagina em branco e a escritura [compreensdo] como ato
de criar “brancos”, criar “espacos”, espagos de manutengdo do mistério, de pensamento, de
‘lancar dados’: ideia que emerge do poema de Mallarmé (1897), Un coup de dés jamais
n’abolira le hasard.

Com esses parametros criticos, delineamos nossa compreensdo da nogao de “espago”,
de “branco”, de “vazio”, para darmos contorno a nogao de “escritura entrelinhar” em Clarice,
na obra Agua Viva, para além do dizivel, para o lado de 14 de dizer o indizivel.

Clarice Lispector, em vérios trechos de sua obra Agua viva (1973), enuncia que seu
fascinio pelo processo de escritura ¢ o “correr das palavras”, é escrever o desconhecido, que
ndo é esperado e vem do devir. Nesse sentido, chamaremos esse movimento de escritura, como
denominou Lispector: “correr das palavras”, de movimento para ver, como atividade de visdo
que afigura e ndo representa, que apresenta pelo signo da abducéo e da hipdtese uma ideia em
forma de conceito, de percepto, segundo Deleuze (1998).

A Literatura, de forma geral, reflete as ideologias oficiais e ndo oficiais, inacabadas, em
formac&o, pois é um aparelho ideoldgico. Do romance, tomamos [por exemplo] o signo “Agua”
do titulo, para falarmos que, se o signo verbal for reconduzido ao seu significado literal, tal fato
é apenas um ponto de chegada, ndo de partida como conceito/percepto; nesse sentido o signo

ndo poderia colocar-se espaco literario, no espaco da compreensao responsiva e respondente
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(Bakhtin, [1979] 2010), no lugar da interpretacdo. No espaco literario os sentidos das palavras
ndo estdo nunca na sua manifestacao literal.

A nocgédo de “escritura entrelinhar” evoca a potencialidade do romance lispectoriano.
Agua Viva estq, dessa forma, articulada a “compreensdo respondente e responsiva”
(BAKHTIN, [1979] 2011) e ao movimento de leitura, aquele movimento de alcar a cabega
como diz Barthes ([1973] 2010; [1984] 2004) e na perspectiva de leitura como producdo. Essa
leitura é uma leitura de enunciacdo; leitura que se da percorrendo com os olhos as palavras
escritas, dialogando com elas no plano da escritura entrelinhar.

A perspectiva de leitura como “producdo”, como “trabalho” esta no ensaio sobre leitura
de Barthes ([1984] 2004), em Rumor da lingua, e se da quando “o produto (consumido) é
devolvido em producdo, em promessa, em desejo de producdo, e a cadeia dos desejos comeca
a desenrolar-se, cada leitura valendo pela escritura que ela gera, até o infinito” (BARTHES,
[1984] 2004, p. 40). Esta perspectiva também passa por uma “leitura desejante” que, segundo
Barthes, consiste em compreender que “todas as emogdes do corpo estdo presentes, misturadas,
enroladas; a fascinacao, a vagancia, a dor, a volapia”, por isso, uma leitura desse nivel s6 pode
ser a “leitura [que] produz um corpo transtornado, mas ndo despedacado (sem o que a leitura
ndo pertenceria ao Imaginéario)” (BARTHES, [1984] 2004, p. 38).

Na proxima se¢do, abordamos sobre o carater de “ilegibilidade” dos textos literarios e

artisticos, uma nocao barthesiana.

3.8 Entre as linhas: a ilegibilidade do texto

A escritura entrelinhar de Lispector na obra Agua Viva escorre pelo papel na direc&o de
uma escritura paradoxalmente ilegivel, conforme a concepcdo de Barthes ([1982] 2015),
descrevendo essa ilegibilidade do texto como caracteristica principal dos grandes romances.
Para Barthes, de fato, o texto de escritura possui duas faces: uma, que pode ser identificada
como “consumivel”, por se tratar daquilo que é possivel entender no texto verbal na dimenséo
frésica; e a outra, que se pode definir como “ilegivel”, “obtusa”, isto ¢, a dimensdo de
enunciacao do texto que ndo se deixa ler nunca de uma vez por todas, € que reenvia sempre 0
seu sentido a outro lugar, para além das letras que o compdem.

Em Bakhtin e o seu Circulo ([1929] 2009), temos a distin¢do entre frase e enunciagao:
a frase ndo é de ninguém, ndo é para ninguém e pode ser repetida infinitamente e o seu

significado ndo muda; a enunciagéo, ao contrario, € um ato unico e irrepetivel. Como exemplo
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de enunciacdo, podemos dizer que uma mesma expressao linguistica pode ser pronunciada
varias vezes sem, todavia, exaurir-se ou exaurir o texto. Assim, j& na segunda vez que a
pronunciamos, ndo € mais a mesma expressao, carregando-se a cada vez que € pronunciada de
um outro sentido e um outro valor, mesmo que se mantenha também o mesmo tom, a mesma
entonacdo expressiva. Como ensina Bakhtin ([1929] 2009), n6s ndo vivemos em um mundo de
frases, vivemos em um mundo de enunciages.

A nocdo de ilegibilidade do texto (Barthes) se aproxima da nocéo de alteridade do texto
(Bakhtin), ou seja, no texto literario ou artistico, tais nogdes se referem, necessariamente, ao
movimento de leitura em direcdo ao que € “outro”, “sem que haja nem um movimento de
retorno que o integre na esfera do idéntico” (PONZIO, L. 2017, p. 35). Na Literatura e na Arte
ndo pode haver expressdes imediatas, sem exotopia, sem alteridade. O artista ou escritor
[enquanto funcéo] sdo principios criativos e a obra deve ser lida como enunciacao, que é sempre
irrepetivel, “ilegivel”. A cada nova leitura de um texto literario (este também ¢ enunciacao,
portanto, irrepetivel) tem-se sempre uma leitura renovada, pois a leitura ndo é ato repetivel.

Em Barthes ([1973] 2009), o conceito de ilegibilidade do texto de escritura pode ser
melhor compreendido na parte em que o semidlogo explica-o com o termo de “opacidade
grafica”, caracteristica de uma escritura que se expde (literalmente; no seu conteudo) e, ao
mesmo tempo, se esconde (literariamente; na forma), demonstrando um carécter de
irredutibilidade e inconsumibilidade da leitura. Tal parte inconsumivel e ilegivel é diretamente
proporcional ao valor artistico de uma obra que convida o seu leitor a uma
interpretacdo/compreensdo, a uma leitura-escritura, a uma visao obtusa do texto na direcdo da
“significancia”, do espaco literario.

A ilegibilidade do texto ndo é a parte defeituosa ou monstruosa da escritura, ndo é uma
falta; ao contrario, é o valor adjunto de um texto de escritura, em favor de uma certa “opacidade
grafica”, que, como diz Barthes, tem sempre existido na historia da escritura como funcéo
decisiva: “a escrita [escritura] tem servido por vezes (sempre?) para esconder aquilo que Ihe
tinha sido confiado” (BARTHES, [1973] 2009, p. 39). Barthes se referia aquela escritura que
esconde, por exemplo, a escritura egipcia, hieroglifo, cuneiforme. A escritura literaria, portanto,
¢ uma escritura contraluz, “contra-idola”, como diz Luciano Ponzio (2005) ao limite do
decifravel e do sacrificio proprio da legibilidade do texto nas suas fungdes puramente praticas
de comunicacdo, de consumacdo, de gravacdo, de transcricdo como meros instrumentos
mnemotécnicos.

A legibilidade cléssica institucional, de fato, fecha a obra, fixa-a e amordaca-a, legando-

Ihe uma leitura ao “pé da letra”, palavra por palavra, pregando a obra ao significado, fixando o
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sentido em uma unidade fechada, univocamente determinada e definida e impedindo a obra de
vacilar, de ressoar, de duplicar-se, de divagar, de diferir (PONZIO, L., 2005).

O termo “ilegivel” ndo significa que a escritura seja defeituosa, como citamos
anteriormente, mas que contém a verdade da escritura (BARTHES, [1973] 2009, p. 58-59), a
parte criativa, a sua alteridade inapropriavel, irrepresentavel, em que o tecido textual se mostra
em sua multiplicidade, em suas possibilidades de interpretagdes, em uma “leitura sempre
recomegada” (DERRIDA, 1971).

“Agora vou escrever ao correr da mao: ndo mexo no que ela escrever” (LISPECTOR,
1973, p. 63). Esta citagdo traz a cena do movimento de escritura em Lispector, movimento que
busca antecipar sem, todavia, prevenir, sem protecdo, sem concretizar-se, mas que se configura
como uma escritura inaugural e de descoberta; um movimento de tensdo entre arte e vida pelo
seu gesto tracador. Portanto, o autor-pessoa a interpretar o papel de morto no jogo da escritura

e a operar como autor-criador.

Eu vou morrer: ha esta tensdo como a de um arco prestes a disparar a flecha.
Lembro-me do signo Sagitario: metade homem e metade animal. A parte
humana em rigidez classica segura o arco e flecha. O arco pode disparar a
gualquer instante e atingir o alvo. Sei que vou atingir o alvo (LISPECTOR,
1973, p. 53).

Lendo-escrevendo esse fragmento de Lispector, o corpo textual cria novas e continuas
relacBes intertextuais (KRISTEVA, 2005) com outros textos no sentido de uma compreensao
responsiva/respondente de um leitor que se torna escritor, um “lector” em fabula (ECO, 1993),
um leitor que se torna eleitor, que faz escolhas. As imagens novamente evocam o0 conceito de
corpo grotesco (BAKHTIN, [1965] 2013), mesclam no jogo da escritura as relagOes
ambivalentes entre morte e vida, humano e animal, organico e inorganico. Isto &, podemos
compreender como o0 herdi, nesse fragmento citado, se situa em uma relagdo com a “realidade”,
afigurando-se na imagem e no signo de Sagitario, como um arqueiro na posicao de atirar a
flecha de um momento ao outro, tendo a corda do arco, concentrado, preparando a mira,
defronte ao alvo.

O estratagema do autor-criador, de ver a realidade ndo como a representacéo da vida
realizada, mas vé-la na sua forma indireta, a meia luz, apertando os olhos, literalmente, de lado
(soslaio), alterada, afigurada. “E eu vivo de lado — lugar onde a luz central ndo me cresta. E falo
bem baixo para que os ouvidos sejam obrigados a ficar atentos ¢ a me ouvir” (LISPECTOR,

1973, p. 84). A escritura configurada, desta maneira, em uma outra forma de ver a realidade do
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mundo n&o coincide mais com as coisas que se deixam representar, mas na escritura se fazem
afigurar.

A escritura, como estamos desenhando, trabalha, portanto, na dire¢do do “ilegivel”, mas
também na dire¢ao do “indizivel”, do “invisivel”, do “inaudivel”, do “impossivel”’, cOmo nos
esclarece Luciano Ponzio em sua pesquisa sobre a Semidtica do Texto, em particular, no seu
livro Icona e Raffigurazione, nova edi¢do de 2016 [recentemente traduzido para a Lingua
Portuguesa, 2019]. Para L. Ponzio, em Arte s6 o impossivel se pode fazer, pois o legivel, o
possivel, o visivel, o dizivel, o audivel, nos ja temos a disposicdo, ofertados pela representacao
cotidiana da “realidade” (PONZIO, L., [2000] 2016).

Do texto de escritura, diz Luciano Ponzio (2015) retomando alguns estudos de Roman
Jakobson, evidencia-se o valor literario. A “literariedade” ¢ um valor adjunto de obra de arte, e
ndo a podemos encontrar apenas nos textos escritos, da arte verbal, mas também em textos ndo
verbais como pintura, musica, fotografia etc. A literariedade pode existir ou ndo em um texto
de escritura, a tal ponto que podemos falar de pintura literaria, musica literaria, teatro literario.

A anadlise de Jakobson € inovadora e estd em contraposicdo aos estudos literarios
anteriores, que relegavam a obra literaria ao conteldo, restringindo-a a leitura na mera
dimensdo contextual (psicoldgica, biogréfica, socioldgica, politica, filosofica etc.).

Nessa compreensdo responsiva do texto, segundo Luciano Ponzio (2017a), no momento
em que lemos um texto com valor literario, ndo o vemos mais na sua dimenséo frasica, literal,
mas produzimos imagens; esse movimento permite ao leitor ndo ser s6 um consumidor de texto,
mas se tornar um escritor, aquele que sabe, isto €, que é capaz de associar a acdo de ler (entender
0 texto) a reacdo do escrever (compreender o texto).

Trazemos mais um fragmento lispectoriano de Agua Viva (1973), em que a protagonista

[0 heroi] fala sobre o espelho:

Mas agora estou interessada pelo mistério do espelho. Procuro um meio de
pint&-lo ou falar dele com a palavra. Mas o que é um espelho? N&o existe a
palavra espelho, s6 existem espelhos, pois um Unico é uma infinidade de
espelhos. Em algum lugar do mundo deve haver uma mina de espelhos?
Espelho ndo é coisa criada e sim nascida. Nao sao precisos muitos para se ter
a mina faiscante e sonambulica: bastam dois, e um reflete o reflexo do que o
outro refletiu, num tremor que se transmite em mensagem telegréfica intensa
e muda, insistente, liquidez em que se pode mergulhar a méo fascinada e
retira-la escorrendo de reflexos dessa dura agua que € o espelho. Como a bola
de cristal dos videntes, ele me arrasta para o0 vazio que para o vidente é 0 seu
campo de meditacdo, e em mim o campo de siléncios e siléncios. E mal posso
falar, de tanto siléncio desdobrado em outros (LISPECTOR, 1973, p. 92-93).
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Os textos da representacdo no cotidiano refletem a realidade como em um espelho,
transcrevem-na decalcando seus contornos, sem acrescentar nada, sem introduzir uma nova
visdo na vida. Ao contrario, a palavra literaria refrata a realidade, decompondo-a e isso
multiplica o olhar agudo, fixo e fechado em um olhar “desdobrado em outros” (LISPECTOR,
1973, p. 92-93), em uma viséo aberta e no horizonte do “sentido obtuso”, como argumenta
Barthes ([1982] 2015, p. 59), sentido que “perturba e esteriliza” a metalinguagem,
“descontinuo, indiferente a historia e ao sentido Obvio”. O “sentido obtuso”: evidente
associacdo do semiodlogo a imagem geométrica do angulo obtuso, maior do que 90 graus,
contraposto ao angulo agudo, mais estreito em relacdo ao primeiro.

O titulo da obra lispectoriana, objeto de nossa pesquisa, Agua Viva, é também metafora
de um texto que nao reflete, que nao restitui o olhar/visdo a sua imagem reproduzindo-a, mas é
um texto que, na sua viva refracdo, ndo se deixa ler de uma vez por todas, um texto que no seu
escorrer mostra o seu carater de inconsumavel, inenarravel, imparavel, inapropriavel. Cada
escritura literaria é, portanto, aquela que resiste a “leitura definitiva” (uma vez por todas) “e
definitoria” (PONZIO, L., 2017a). E, com Barthes ([1973] 2009), podemos dizer que um texto
literario ndo se encontra no “dito”, na sua parte declarada, mas no “dizer”, de tal forma que
podemos falar em uma arquitetonica do dizer. O texto de escritura, como Agua Viva de
Lispector, diz muito mais do que o seu sentido declarado e literal.

A imagem do corpo é muito importante na escritura de Agua Viva, por isso, falamos um

pouco mais sobre essa tematica.

3.9 A imagem do corpo

A imagem do corpo afigurado na escritura entrelinhar de Clarice Lispector libera a
consciéncia dos seus proprios limites, recoloca em jogo as palavras, repde em movimento o
mundo, aqui na recuperacdo da sua ambiguidade, e na qual sdo colocados juntos mundos
diversos e solidamente separados ou contrapostos na representacdo: nascimento/morte,
alegria/tristeza, visivel/invisivel, humanidade/animalidade, sabedoria/estupidez,
organico/inorganico, objeto/ndo-objeto etc.

A escritura literéria, ao contrario, € capaz de inverter o universo sério e introduzir visoes.
Nessa orientagdo tedrica, compreendemos como Lispector em seu romance ndo transcreve a
personagem, as situacoes, os fatos, as imagens da vida cotidiana, mas introduz visdo, em uma

escritura que é, sobretudo, modo de ver, de construir certo ponto de vista. E nos, enquanto



214

leitores, ndo podemos parar mais de ver “o0 mais do mesmo” na vida, como parte de uma
sociedade “automatica”.

Aqui nos referimos ao fragmento de Agua Viva que traz em cena a propaganda do Zerbino
(anteriormente apresentado), uma critica evidente a “sociedade do consumo” e as pessoas
“automaticas”, sem vontade propria. Esta cena foi configurada por Clarice Lispector como
criticaao universo sério da realidade, contra o discurso pronto e de apelo consumista, que obriga
as pessoas a se enquadrarem nos limites dessa sociedade; tal fragmento também causa ironia
quando o artista de cinema reclama do péssimo gosto do Zerbino, porém, em seguida, diante da
filmagem, bebe a tal horrivel bebida; sua vontade como persona, ndo tem “liberdade”. A
tessitura dessa critica mostra como as pessoas sao bloqueadas em seu desejo, em sua opinido e
ficam fechadas nessa “ordem” da ideologia dominante.

E mais ou menos aquilo que Bakhtin defendia: o que se aprende na arte deve ser aplicado
na vida, s6 assim a vida pode renovar-se através da visao artistica e ser efetivamente vida e ndo
inerte na repeticdo de si mesma. Portanto, precisamos ser ““agua viva” e nao agua estagnada.

Bakhtin ([1979] 2011) ensina-nos e lanca-nos o desafio, enquanto leitores, de responder
responsivamente, “agir do interno e em consideracdo ao proprio Unico, singulares, posto,
responsavelmente” (PONZIO, A., 2015), sugerindo-nos introduzir na vida aquilo que nds
aprendemos na Arte. A Literatura tem essa grande potencialidade de experimentar e colocar em
cena novos mundos possiveis ou impossiveis que sejam.

A escritura literaria exercita a funcdo de despertar, ensina-nos a ver com novos olhos, faz-
nos ver aquilo a que ninguém antes havia suficientemente prestado atencao. A escritura literaria
d& a ver coisas, assim como 0s pintores, 0s musicos, 0s escultores introduzindo novas imagens
e novos mundos, operando no texto ndo-verbal.

A imagem do corpo na escritura de Lispector, em Agua Viva, é uma imagem sem pose,
em que as figuras ndo repousam, as imagens nao sao estaticas, mas dinamicas, em movimento,
em devir, variam ao infinito. Por isso, a escritura de Clarice Lispector € uma escritura sem pose,
uma escritura que se coloca em jogo, que coloca em jogo o corpo da escritura propria,
reinventando-se no espaco literario, como lugar predisposto ao encontro, em que as formas e as
cores possam dialogar umas com as outras, e onde umas nao se sujeitam as outras, assim como
acontece, diz Bakhtin ([1929] 2009), no romance polifonico e no discurso indireto livre.

As leis da gravidade s@o desconhecidas pela escritura literaria, e neste sentido deveriamos
compreender o texto de Lispector como tecido de uma escritura em que a leveza (CALVINO,
1999, p. 15-43), a agilidade e a fluidez sdo caracteristicas que colocam em discusséo 0 peso e

a pretensiosidade de um corpo fechado e erigido sob si mesmo.
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A escritura lispectoriana, particularmente em Agua Viva, ndo deve ser lida fixando as
palavras no seu significado simbdlico, semantico, idolatrico. Esse tipo de leitura decodifica e
mortifica a enunciacdo, fechando o texto em si mesmo, cada palavra em termo, em um corpo
privado, fechado, mono-ldgico, reduzido a uma s6 voz. Se isso acontecesse, 0 texto se tornaria
denso e pesado e ndo mais fluido, encerrando o mistério de ser, o fascinante prolongamento do
prazer (caracteristicas do texto de gozo, das grandes historias, dos grandes romances)
(BARTHES, [1973] 2010).

O corpo afigurado por Lispector € um corpo que se supera a si mesmo, metafora da
atividade da escritura que deve também superar-se a si mesma, reescrever-se, reinventar-se
continuamente como escritura, renovar-se a si mesma no “tempo grande” (BAKHTIN, [1979]
2011), elevar-se a escritura criativa e inaugural (DERRIDA, 1971), capaz de prever, de
imaginar por hipoteses, de configurar novos mundos.

Dessa feita, podemos dizer que a palavra de Lispector em Agua Viva € rica de imagens
com poder literario, imagens em que a alteridade escapa a identidade, “como um saco furado
incapaz de conté-1a”; € uma palavra que ndo representa, mas que opera por similaridade.

Nessa perspectiva, compreendemos que a caracteristica da palavra literaria, em geral, e
em particular a palavra lispectoriana, evoca multiplas imagens refratadas na leitura do corpo

textual. Como vemos no seguinte fragmento:

Nao, isto tudo ndo acontece em fatos reais mas sim no dominio de — de uma
arte? sim, de um artificio por meio do qual surge uma realidade delicadissima
gue passa a existir em mim: a transfiguracdo me aconteceu (LISPECTOR,
1973, p. 24).

A afiguracdo de um artista que se questiona; e no fragmento, a afiguracédo se da a partir
do corpo do herdi (personagem) e do lugar em que se coloca em uma posi¢éo critica, em que a
voz do her6i e do autor é atravessada e reciprocamente indistinguivel; e também podemos
relacionar a voz da personagem em dialogo consigo mesma (dialogicidade interna). Na imagem
afigurada, mais que nunca, a questdo do corpo se torna tema central e elemento essencial, em
torno do qual se organiza o texto de Agua Viva. O corpo aqui, de fato, ¢ irrisorio e carnavalizado
como critica do corpo habitualmente entendido: um corpo fechado, um corpo privado, privado
de tudo (PONZIO, L., [2000] 2008; 2016).

O corpo afigurado na escritura entrelinhar de Clarice Lispector € um corpo-
carnavalesco, que recupera a sua ambivaléncia readquirindo o seu valor literario, dialogico,

intertextual. Um corpo que, como dizia Bakhtin, se manifesta na sua indissoltvel
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intercorporeidade, inevitavelmente envolvida com a alteridade, descrito como corpo
“grotesco”, ou, precisamente, “carnavalesco”, em uma das obras mais importantes e
revolucionarias do filésofo russo dedicado a cultura popular e a Rabelais (BAKHTIN, [1965]
2013). Essa obra de Bakhtin, como dizemos, foi o fundamental ponto de partida ou o pré-texto
que nos deu arranque inicial de nosso trabalho de pesquisa para delinearmos uma leitura
interpretativa das palavras-imagens e do corpoescrito configurado no romance Agua Viva de

Lispector.

Ouve-me, ouve meu siléncio. O gue falo nunca é o que falo e sim outra coisa.
Quando digo “4dguas abundantes” estou falando da for¢a de corpo nas aguas
do mundo. Capta essa outra coisa de que na verdade falo porque eu mesma
ndo posso. L& a energia que estd no meu siléncio. Ah tenho medo do Deus e
do seu siléncio (LISPECTOR, 1973, p. 35).

O corpo textual, assim como é afigurado na escritura entrelinhar de Clarice Lispector,
na leitura ndo diz, ndo adere ao seu significado imediato e literal, mas se torna nédo dito.

O “ndo-dito” que € o espago vazio, o espaco da resposta do leitor ao leitor, 0 espaco de
interpretacdo e compreensao responsiva, leva o leitor a se questionar “por que Clarice disse
isso? Para qué? E o leitor convidado, evocado, desafiado e enredado pela escritura se coloca a
preencher esses espagos do “ndo-dito” por meio de sua leitura-escritura. E pela leitura desses
espacos brancos da escritura que constituimos nossa compreensdo, espagos que sao como chave
de leitura para a interpretacdo que remete a outros textos, outros discursos, outros artistas,
outros escritores.

Por isso, a escritura literaria de Clarice Lispector ndo se deixa representar, ndo se deixa
consumir pela leitura, assimilar a lingua, afigurando-se como metafora de uma escritura que se
esconde para se mostrar, que prefere a complexidade do dizer a simplicidade do dito
(BARTHES, [1982] 2015).

A linguagem da obra Agua Viva exprime o seu carater e valor literario na
inacababilidade, de um texto que ndo fecha, de um texto vivo e que ndo deseja se concluir
tornado fluidez de palavras-imagens que correm no papel sem memoria, sem deixar tragos,
como passos sem pegada de um corpo textual incomensuravel e infinito, no proprio movimento
da escritura sempre antecipadora e inaugural, assim descrito nas palavras da personagem
criadora: “O que te escrevo € um ‘isto’. Nao vai parar: continua” (LISPECTOR, 1973, p. 115).

Trata-se, por assim dizer, de uma obra que traga a sua rendicdo e se constitui no seu
dizer, de um texto inovador pela sua tessitura propria, em uma escritura que reinventa a Si

mesma, de uma atividade, portanto, de pesquisa continua e viva, enunciacao irrepetivel e Unica,



217

exposta @ mercé de todos os significados possiveis, no tempo grande e do dialogo polifénico
bakhtiniano, inacabado e extralocalizado.

Na proxima secao, através dos conceitos de “afiguracdo”, “Escritura de instantes” e
“Escritura entrelinhar”, demonstraremos como Agua Viva de Clarice Lispector encontra
semelhancas com a ideia do Projeto Vita Nova proposto por Roland Barthes; e, portanto,
podemos dizer que Agua Viva pode ser lido como a configuragéo de Vita Nova.

3.10 O Romance Agua Viva como a configuragdo do Projeto Vita Nova

Meu tema é o instante? meu tema de vida. Procuro estar a par dele, divido-me
milhares de vezes em tantas vezes quanto os instantes que decorrem,
fragmentéaria que sou e precarios 0s momentos — s6 me comprometo com vida
que nasga com o tempo e com ele cresca: s6 no tempo ha espago para mim
(LISPECTOR, 1973, p. 10-11).

Clarice Lispector tragou nos datiloscritos do romance Agua Viva seu projeto de pesquisa
em escritura, ou seja, projetou sua busca por uma nova pratica de escritura no romance, que
contemplasse os momentos que chamou de “instante”, elegendo-o como “tema de vida”,
conforme visualizamos na epigrafe inicial desta segdo. A “preparagdo do romance” Agua Viva
foi realizada por quase trés anos [entre 1970 a meados de 1973], o mais longo tempo dedicado
por Lispector a uma de suas cria¢des, de acordo com nossa investigacdo no Acervo de Clarice
Lispector na FCRB e no IMS.

Desse periodo de gestacdo da obra, temos disponiveis para pesquisa os trés datiloscritos
e alguns manuscritos que utilizamos para discutir o cron6topo cotidiano da obra, no primeiro
capitulo deste trabalho. Tais documentos compdem o projeto e os esbocos da “preparagdo do
romance” publicado em agosto de 1973: periodo de intensa pesquisa em escritura, de projetacdo
e de paciente elaboracdo. Todos esses documentos e mais 0s diversos textos jornalisticos e
literarios de Clarice Lispector compdem seu legado e nos apresentam um mosaico escritural do
seu fazer artistico. Dizemos isto, pois o legado de um escritor se faz por toda a sua trajetoria,
desde as primeiras elaboragdes até a ultima em vida.

Buscamos essa denominagdo “preparagdo do romance” no ambito do pensamento
desenvolvido por Roland Barthes em seus dois ultimos no College de France (o primeiro de
1978-1979 e o segundo de 1979-1980), intitulados A preparacdo do Romance, nos quais
discutiu-se a relagdo entre “escritura” e o projeto Vita Nova (PONZIO, J., 2010).
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Barthes, durante esses cursos, realizou um esboco preparatorio para a escritura de um
romance, o qual ndo fora efetivado pelo semidlogo, particularmente devido a sua prematura
morte alguns dias depois da concluséo da segunda parte do curso, 1980. Nesse ato de preparacao
do romance, Barthes, no papel de quem quer produzir algo, deixa evidente de que se tratava de
uma experiéncia, de uma simulacdo, apresentando a Sua “busca” ndo como um género
especifico, mas delineando-a em seus aspectos literarios, em especial ao tratar do papel do
escritor e sua relacdo com a obra e a sociedade.

Do Projeto Vita Nova, foram publicados os manuscritos dos oito planos [0s esbocos
preparatdrios] e algumas folhas com anotagdes na obra completa [edi¢do francesa] de Barthes
e na coletdnea Album: inediti, lettere e altri scritti, de 2016. No programa do curso A
preparacdo do Romance: o titulo do projeto de romance e dos capitulos pensados por Barthes
foram sendo modificados [tal como aconteceu com os datiloscritos de Agua Viva, em relacio
ao titulo do romance]; e 0 passo a passo de elaboracdo do projeto foi se realizando com o
desenvolvimento e aprofundamento da reflexdo barthesiana sobre a escritura, que ja tinha sido
inaugurada desde a publicacdo de O grau zero da escritura (1953), até que o projeto se
configurou com o titulo de Vita Nova, em agosto de 1979.

Em nosso percurso de investigacdo, constatamos alguns elos de conexdo entre a
pesquisa de escritura realizada por Clarice Lispector, que culminou com a tessitura do romance
Agua Viva, e a pesquisa de escritura esbocada por Barthes, especialmente em relagdo ao seu
Projeto Vita Nova, sem deixarmos de levar em conta toda a sua obra, que por si, compde um
percurso de pesquisa e de reflexdo sobre a escritura desde suas primeiras publicaces.

Portanto, nosso intuito, nesta sec¢do, € apresentarmos alguns argumentos que possam
clarear nossa hipGtese de que o romance Agua Viva pode ser lido como a configuragio do
Projeto Vita Nova de Barthes. Para tanto, iniciamos nossa travessia, convocando as leituras de
Julia Ponzio, que fez a introducdo, a organizacdo e a traducdo da obra A preparacdo do
Romance, de Barthes, da lingua francesa para a lingua italiana [obra lancada em 2010], com a
colaboragéo de Emiliana Galiani (2010).

Julia Ponzio, na introducédo da obra La preparazione del Romanzo [Vol. | e I1] intitulada
“Scrivere I’istante: la Vita Nova” (PONZIO, J., 2010), esclarece que o Projeto Vita Nova é um
romance ao nivel de sua preparacdo, uma escritura vivente, ¢ um “fantasma” de romance. Esta
expressao “fantasma” é preferida por Barthes em detrimento da palavra sonho, que segundo ele
s6 se produz algo quando se dorme, e no caso de “Fantasma” denota-se algo que sempre nos
acompanha até de olhos abertos, permanece junto ao sujeito, sempre a assombréa-lo por todo o

tempo. Em Roland Barthes por Roland Barthes (1975), o semiologo escreve:
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O fantasma, n&o o sonho

Sonhar (bem ou mal) € insipido (que tédio, as narrativas de sonho!). Em
compensacdo, o fantasma ajuda a passar gqualquer tempo de vigilia ou de
insdnia; € um romancinho de bolso que a gente leva sempre consigo e que se
pode abrir em qualquer lugar, sem que ninguém dé por isso, no trem, no café,
esperando um encontro. O sonho me desagrada porque ele nos absorve
inteiramente: o sonho é monoldgico; e o fantasma me agrada porque ele
permanece concomitante a consciéncia da realidade (a do lugar onde estou);
cria-se assim um espaco duplo, desencaixado, escalonado, no seio do qual uma
voz (nunca saberia dizer qual, a do café ou a da fabula interior), como no
andamento de uma fuga, se coloca em posicao de indireto: algo se tranca, e é,
sem caneta nem papel, um comeco de escritura. (BARTHES, [1975] 2003, p.
101).

Esse “algo se tranga” ou “um comeco de escritura”, a partir da voz do autor que se coloca
na posicdo de “indireto” esculpi essa nova pratica de escritura pensada pelo semidlogo. E nesse
sentido que quando Barthes fala do romance em seu curso de 1978-1980 n&o esta tratando de
fato de um género literario especifico, mas do “romanzo da fare®®”, ou seja, o romance como
“progetto di una novita inaudita, di un cambiamento radicale della vita che consenta la
produzione di un’opera totalmente nuova, di un evento assoluto, di un taglio del tempo e della
storia, a partire dal quale tutto possa cominciare nuovamente®®” (PONZIO, J., 2010, p. 17).

O Projeto Vita Nova abraca esse anseio barthesiano que € o desejo de uma vida nova
através de uma nova modalidade de escritura, a busca por uma forma que Barthes chamou de
“Querer-Escrever” um romance (BARTHES, [1978-1979] 2005, p. 11). Barthes, em “Durante
muito tempo, fui dormir cedo”, ja falava sobre esse preterido Romance (sempre escrito em letra

maiuscula):

Gostaria de poder desenvolver um dia esse poder do Romance [...], seja ao
sabor de um ensaio (falei de uma Histdria patética da Literatura), seja ao sabor
de um Romance, ficando entendido que chamo assim, por comodidade,
qualquer Forma que seja nova em relacdo & minha prética passada, ao meu
discurso passado (BARTHES, [1984] 2004, p. 361).

Essa afirmagdo anuncia o “Querer-Escrever” como uma forma nova e totalmente inédita
em relagdo a “pratica passada” de Barthes como escritor de ensaios, diarios [heranca de André
Gide] e fragmentos. Nestes termos, Barthes buscaria se aproximar de Tolstoi e de Proust ndo

pela forma romanesca, mas pela escritura, pela pratica de um discurso e de uma forma particular

8 “romance a ser produzido”
% “projeto de uma novidade inédita, de uma mudanca radical na vida que permite a producdo de uma obra
totalmente nova, de um evento absoluto, de um corte de tempo e da historia, a partir do qual tudo pode recomegar”
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de escritura, identificando-se com esses escritores. Em outro momento de sua Conferéncia no
College de France, 1978, Barthes fala:

Coloco-me realmente na posicdo de quem faz alguma coisa, € ndo mais de
guem fala sobre alguma coisa: ndo estudo um produto, endosso uma producéo;
elimino o discurso sobre o discurso; 0 mundo ja ndo vem a mim sob a forma
de um objeto, mas sob a forma de uma escritura, quer dizer, de uma prética:
passo para outro tipo de saber (0 do Amador), e é nisso que sou metddico
(BARTHES, [1984] 2004, p. 363).

Barthes, durante o curso A preparacdo do Romance, colocou-se no papel daquele que
quer aprender a escrever, como bem anunciado na citacdo acima, no tipo de saber de um
Amador. Esse curso trouxe o delineamento do desejo de escritura empreendido na direcdo da
escritura de Dante, escritor italiano, que teve como sua primeira grande obra Vita Nova,
inaugurando uma forma nova em seu tempo, mesclando narrativa, comentarios e poesia. Uma
outra importante referéncia para Barthes foi Jules Michelet (filésofo e historiador), que
afirmava comecar uma “Vita Nova” ao desposar, aos cinquenta € um anos, uma jovem de vinte,
portanto, comeg¢ando uma “vida nova” com novo amor, novas obras. Tal atitude fez Barthes
refletir sobre o tempo em duas perspectivas: de um lado, porque nédo teria mais como
experimentar diversas vidas, mas que poderia escolher a sua Gltima vida, particularmente falava
do periodo apds a morte de sua mde, em 1977; de outro, o desejo de viver outros momentos
distantes da usura dos trabalhos repetidos e do luto. Por fim, afirmou que para “quem escreve,
para quem escolheu escrever, nao pode haver ‘vida nova’” se nao for pela descoberta de uma
nova pratica de escritura (BARTHES, [1984] 2004, p. 359).

Barthes, na busca por essa nova préatica de escritura, apresenta o seu interesse “capital”

ao que se refere como uma “terceira forma” de escritura.

O interesse é, no entanto, capital: estd em abrir as comportas do Tempo:
abalada a crono-logia, fragmentos, intelectuais ou narrativos, vao formar uma
sequéncia que se subtrai a lei ancestral da Narrativa ou do Raciocinio, e essa
sequéncia produzira, sem forcar, a terceira forma, nem Ensaio, nem Romance.
A estrutura dessa obra sera, falando exatamente, rapsédica, isto €
(etimologicamente), costurada; é alids uma metéfora proustiana: a obra se faz
como um vestido; o texto rapsédico implica uma arte original, como € a da
costureira: pecas, pedacos sdo submetidos a cruzamentos, a arranjos, a ajustes:
um vestido ndo é um patchwork, como tampouco o é a Busca (BARTHES,
[1984] 2004, p. 353).

Essa apresentacdo exposta na Conferéncia de 1978, Barthes ja havia delineado o
principio [que ele chamou de moderno] construtivo que atenderia a sua sensibilidade para o que
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desejava escrever, seja em qual contexto, que é a desorganizacdo do tempo partindo de
fragmentos e de uma escritura rapsodica.

Portanto, na busca pela escritura de um romance, o ponto importante para Barthes ndo
estava na escolha entre escrever o presente ou 0 passado, mas na forma como o romance Vita
Nova poderia se configurar. Nos manuscritos de Barthes, percebe-se uma vontade de escrever
tal romance, que se mostra nos esbogos como o “Desejo de Escrever” algo inédito em torno de
pequenas reflexdes.

No Romance Agua Viva, temos a voz da escritura [linguagem] dizendo:

Escrevo-te como exercicio de esbogos antes de pintar. Vejo palavras. O que
falo é puro presente e este livro é uma linha reta no espaco. E sempre atual, e
o fotdbmetro de uma maquina fotografica se abre e imediatamente se fecha,
mas guardando em si o0 flash. Mesmo que eu diga “vivi” ou “viverei” ¢
presente porque eu os digo ja (LISPECTOR, 1973, p. 21).

Neste fragmento, a reflexdo de Lispector sobre o ato da escritura, inicialmente é dada
como esboco, pois a protagonista do romance nao havia ainda experiéncia na escritura verbal,
somente em pintura; portanto, ela estava colocando-se na pratica de uma escritura, nova em
todos os sentidos para a protagonista que a realiza no papel de escritora. Essa nova pratica de
escritura que tem como matéria prima as palavras sdo, para a protagonista, “imagens”, ou
melhor, evocam nela (e também no leitor) imagens; dai que podemos falar de uma escritura que
trabalha com as palavras-imagens, compondo, assim, uma escritura visual.

Ainda, como cerne desse fragmento, percebemos uma desorganizacdo do tempo
cronoldgico, quando a personagem diz que fala de um “puro presente” e do lugar de um livro
como “linha reta no espago”: tempo deslocado do seu sentido primario, cronolégico e locado
no espaco livro, espaco literario, uma realidade afigurada. Por Gltimo, o abalo do tempo
acontece quando a personagem fala de seu tempo como “sempre atual”, que fica a espreita de
captar tal tempo como uma maquina fotogréfica, recortando esse tempo (“guardando em si o
flash”), mesmo quando usa o verbo no presente [“vivi”] ou no futuro [“viverei”]; o dizer,
segundo a protagonista, ¢ sempre no tempo “ja”.

Esse fragmento de Agua Viva, nas primeiras paginas do romance, configura o “interesse
capital” de Barthes em sua busca como narrativa de um desejo de escrever, por uma escritura
de romance com reflexdes que abalam o tempo cronoldgico, escritas em uma estrutura

composto por fragmentos e “costuradas’” ou compostas em escritura rapsodica.
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Desse modo, podemos dizer que Clarice Lispector, ao escrever seu romance teve em si
o0 desenvolvimento de um percurso de pesquisa em escritura também discutido por Barthes —
anos depois da publicacdo do romance Agua Viva. Inicialmente, Lispector realizou os esbocos
preparatorios para a escritura de seu romance [datiloscritos e manuscritos, bem como 0s outros
textos anteriormente publicados] e depois realizou-o [romance publicado em 1973].

No datiloscrito Objeto Gritante (CL-pi-02a), a voz da escritora fala do seu lugar de
pesquisa, de sua acdo enquanto autor que busca compreender sua linguagem e escritura. oz
que € corpo [um outro signo; signo do tempo] e ganha um outro destinatario [Bakhtin trata do
destinatario como elemento constitutivo do texto; todo texto tem um destinatario para quem o
discurso ¢ orientado, seja falado ou escrito] na escritura, pois como esclarece Barthes: “O corpo,
apesar de sempre presente (ndao ha linguagem sem corpo), deixa de coincidir com a pessoa, ou,
melhor dizendo: com a personalidade” (BARTHES, [1981] 1995, p. 11). Nesse sentido,
podemos dizer que a voz é um outro signo da escritura, o seu carater “gritante”, incisivo que
permite a escritura propria redescobrir o corpo, j& presente no falar [s&o trés as praticas humanas
existentes para Barthes: o falar, a transcricdo e a escritura], que se perde na transcrigdo.
Lispector para falar do romance cria uma metalinguagem em seus datiloscritos e manuscritos,
assim como Barthes ([1978-79; 1979-80], 2003) o fez nos dois Ultimos cursos, colocando-se na
pratica da “prepara¢do do romance”.

Transcrevemos um fragmento em que Lispector fala do romance escritura que pesquisa.
No excerto abaixo, também se percebera que houve uma variante autoral [a qual transcrevemos
entre colchetes e na cor de caneta utilizada por Lispector: ora de cor azul, ora de cor vermelha].
Esclarecemos anteriormente que Lispector modificou o perfil inicial de sua protagonista [herdi]
que era uma escritora (no primeiro datiloscrito Atras do pensamento, IMS) e passou a ser
pintora (nos demais datiloscritos que estdo na FCRB: Objeto Gritante e Objecto Gritante). Por
isso, onde se configura a escritura verbal [romance], Lispector modelou para escritura ndo
verbal [pintura]; vale ressaltar que, nos textos de Barthes ([1982] 2015), “pintura ¢é escritura”,
mas também permanecendo na sua forma verbal, podemos dizer com Bakhtin, que a escritura
literaria precisa de uma palavra “pitoresca”.

Tal ocorréncia do modelar se deve, especialmente, como abordamos no primeiro
capitulo desta tese, para diminuir as aproximacdes entre a obra e o contexto psicoautobiografico
da escritora Lispector. Nesse sentido, preterimos transcrever o fragmento com as variantes, de
forma que se configure a ideia de Lispector e seu percurso de pesquisa da imagem da escritura
pleiteada para o seu romance Agua Viva.
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Quanto a romance [certa pintura], ndo me lembro mais onde foi o comégo, sei
gue ndo comecei pelo comeco [coméco]: foi por assim dizer escrito [pintado]
ao mesmo tempo. Tudo estava ali, ou parecia estar, como no espago-temporal
de um piano aberto, nas teclas simultaneas do piano.

Escrever [Pintar] procurando com muita atencdo o que se estava organizando
em mim, e que s6 depois xxxxx da quinta cOpia paciente [ea-guinta—copia
paciente] é que passei a perceber. Passei a entender melhor a coisa que queria
ser dita.

Meu receio era de que, por impaciéncia com a lentiddo que tenho em me
compreender, eu estivesse apressando antes da hora um sentido. Tinha a
impressdo, ou melhor, certeza de que, mais tempo eu me desse, e a historia
diria [meus quadros] sem convulsdo o que ela precisava [precisavam] dizer.

Cada vez acho tudo uma questéo de paciéncia, de amor criando paciéncia, de
paciéncia criando amor.

O romance [Aquele] foi se levantando por assim dizer ao mesmo tempo,
emergindo mais aqui do que ali, ou de repente mais ali do que aqui: eu
interrompia uma frase no capitulo 10, digamos, [um traco] para escrever o gue
era o capitulo 2 [pintar o fim], por sua vez interrompido durante meses porque
escrevia o capitulo 7 [pintava também outra imaginacdo do real. A realidade
“eu sou” pela imaginacao]. Esta paciéncia eu tive: a de suportar, sem nem ao
menos o consblo de uma promessa de realizacdo, o grande incémodo da
desordem. Mas também é verdade que a ordem constrange.

Como sempre, a dificuldade maior era xx a de espera. (Estou sentindo uma
coisa estranha, diria a mulher para o médico. E que a senhora vai ter um filho.
E eu que pensava que estava morrendo, responderia a mulher). A alma
deformada, crescendo, se avolumando, sem nem ao menos se saber que aquilo
é espera de algo que se forma e que vird a luz (LISPECTOR, Objeto Gritante,
CL-pi-2a-146).

Nestes fragmentos “costurados” (rapsodicos), constatamos que Lispector via a ideia do
Romance como a “promessa de realizagdo”, como um movimento de pesquisa, de espera por
“algo que se forma e que vira a luz”. E justamente essa “preparacio do romance” anunciada no
datiloscrito que chegou a ser configurada no romance Agua Viva, que nasce no primeiro
fragmento verbal iniciado no meio da primeira pagina do romance®*. Esse primeiro fragmento®
do romance evoca a cena de um parto afigurado por meio de palavras-imagens, uma cena
também audiovisual, de um corpo que gera um outro corpo, visualizado pelo ato da respiracéo.
Trata-se de um nascimento icénico, a génese da escritura de descoberta que abre um horizonte
novo no romance: um texto que afigura um espaco e um lugar de pesquisa infinita, sem

finalidade e interminavel. Os fragmentos do datiloscrito transcrito acima ndo aparecem no

9% |nterpretamos 0 espaco branco da primeira pagina do Romance Agua Viva como a afiguragdo do “meio do
caminho de nossa vida”, uma primeira aproximagéo a ideia de Barthes no Projeto Vita Nova (ver capitulo 1 desta
tese, se¢do 1.7 - “O leiaute lispectoriano™).

%2 Inicialmente analisado e interpretado na secéo 3.4, deste capitulo.
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romance publicado, porém o cerne dessas reflexdes sobre o ato da escritura o do fazer estético,
sim, estdo configurados em Agua Viva.

O “Desejo de Escrever”, o desejo de escritura, de “experiéncia de escritura”, de
“aventura” ¢ aquilo que permite sair da escrita como representacédo e dos trabalhos repetidos,
bem como dos fatos da vida cotidiana, do j& vivido e do ja dito; tal desejo esta ligado a ideia de
finitude no discurso de Barthes, mas “in una maneira tale da modificare profondamente il senso
in cui ordinariamente questo concetto viene inteso®” (PONZIO, J., 2010, p. 17).

Para J. Ponzio (2010, p. 18), “a ideia comum de finitude esta associada a uma economia
do tempo, a ideia de tempo contado, a contagem de dias”; € sobre este entendimento de finitude
que Barthes abre seu curso dizendo que se encontra no “meio” da vida ou “meio-do-caminho”
(BARTHES, [1978-1979] 2005, p. 3-5), ou seja, é

un momento della vita in cui si & gia molto vissuto, in cui il tempo a propria
disposizione inizia a scarseggiare e ci si rende conto che non & piu possibile
vivere tutto cio che si sarebbe voluto e che dunque & necessario non perdere
tempo nella ripetizione del gia vissuto e del gia detto e scegliere una Vita
nova® (PONZIO, J., 2010, p. 18).

A ideia de Vita Nova (assim como concebe Barthes distorcendo a nogao “econémica”
de finitude e, por conseguinte, criando um outro entendimento) comporta também — para além
da perspectiva de “vida nova” como busca — “uma fragdo do tempo” que se divide em um antes
e um depois; tempos diferentes e que s6 pela escritura podem ser reunidos e, assim, tecerem
uma “historia”, apagando as fronteiras do espago-tempo.

A fragdo de tempo € vista como uma operacionalizagdo de “separazione del tempo, di
separazione da se stessi, di separazione dal proprio passato” [“separagao do tempo, de separagdo
de si mesmo, de separacdo do proprio passado”], segundo Julia Ponzio (2010, p. 18), essa

separacgdo se da, de um lado,

come un’operazione di liberazione (dal tédio della ripetizione meccanica), ma
anche, dall’altra, come un’operazione dolorosa. Spezzare il tempo in un prima
e in un dopo significa abbandonare qualcosa, lasciare dietro di sé qualcosa che
e impossibile recuperare: si trata di una partenza, di una separazione e, quando
si lascia I’insostituibile, di un lutto® (PONZIO, J., 2010, p. 18).

9 “de uma maneira que muda profundamente o sentido em que esse conceito é normalmente entendido”

% “um momento da vida em que ja se viveu muito, em que o tempo a sua disposi¢io comeca a ser escasso e
percebe-se que ndo é mais possivel viver tudo o que se gostaria, e, portanto, é necessario ndo perder mais tempo
repetindo o que ja foi vivido e o que ja foi dito e escolher uma Vita nova”

% “como uma operacio de libertagiio (do tédio da repeti¢io mecanica), mas também, por outro, como uma operagio
dolorosa. Quebrar o tempo em um antes e em um depois significa abandonar algo, deixar para tras algo impossivel
de recuperar: trata-se de uma partida, de uma separagdo e, quando se deixa o insubstituivel, de um luto”
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A ideia de separar o tempo em um antes e um depois significa abandonar algo ou deixar
algo para tras, algo impossivel de ser recuperado por conta de uma partida, de um periodo de
luto. Essa tematica da separacdo do tempo aparece nas duas etapas do curso A preparacao do
Romance, e se traduz como a maneira de se compreender a finitude que esta ligada a ideia do

luto. Portanto, tal finitude, escreve Julia Ponzio (2010),

Non si tratta dunque piu di una finitudine del soggetto isolato, di un fare i conti
col tempo: la finitudine diviene la questione del rapporto con cio che, per chi
I’avverte cosi, ¢ insostituibile e la cui mancanza non € compensabile. Si tratta
dunque di una finitudine in cui il tempo non si distende ma, al contrario, si
contrae in una strana presenza, la presenza dell’insostituibile che non ¢’¢ piu
e che tuttavia per me non passa: un lutto senza possibilita di elaborazione,
bloccato nell’affizione. Questo tempo contratto in un istante ¢ quello che
Barthes chiama il tempo dell individuazione®® (PONZIO, J., 2010, p. 18).

A nova prética de escritura, para Barthes, deveria ser capaz de anotar o presente,
deixando de lado a ideia tradicional de romance ligada ao desenvolvimento linear, retomando
o sentido de finitude como fragdo de tempo e realce do “tempo de individuagdo” do sujeito.
Com isso, Barthes pretendia praticar uma Literatura ao nivel da realidade, em um nivel
fotogréfico. Esse seria 0 motivo pela escolha do fragmento e escritura rapsédica como ponto de
partida para a nova escritura, a Vita Nova; assim como acontece com o haicai japonés, que
conserva 0s momentos como uma camera fotogréafica.

Barthes ([1978-1979] 2005, p. 201), na busca por essa nova pratica de escritura, que
traga a “vida em forma de frase”, escolhe a “anotagdo” — no primeiro curso — como “entidade
ao mesmo tempo linguistica e estética”, que mobiliza ao “mesmo tempo uma ciéncia da
mensagem e uma ciéncia da enuncia¢do”. Essa pratica cotidiana de “anota¢do” foi um outro
tema desenvolvido no Curso A preparacdo do Romance por Roland Barthes, no Collége de
France, entre 1978 e 1980.

Segundo o filosofo francés, a “anotagdo” ¢ uma forma breve [que vem de notatio (ato)]
e captura “uma lasca do presente, tal como ela salta a nossa observacao, a consciéncia” ([1978-

1979; 2003] 2005, p. 184). Essa forma de olhar a vida e capturar perceptos requer um artista

% «“N3o se trata mais da finitude do sujeito isolado, do acerto de contas com o tempo: a finitude se torna a questdo
da relacdo com o que, para quem o sente, é insubstituivel e cuja auséncia ndo pode ser compensada. E, portanto,
uma finitude em que o tempo nao relaxa, mas pelo contrario, se contrai em uma presenca estranha, a presenca do
insubstituivel que ndo existe mais e que, no entanto, ndo passa para mim; um luto sem a possibilidade de
elaboracdo, preso na aflicdo. Esse tempo contraido em um instante é o que Barthes chama de tempo de
individuacéo”
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que tenha disponibilidade e que escute a vida (BARTHES, [1982] 2015). Nesse sentido,
podemos afirmar que Lispector se dispunha a “escuta” da escritura em Agua Viva.

O referente do haicai, explica Barthes, € uma circunstancia, é aquilo que se encontra na
frente, no entorno ou além de nossa vontade, algo que acontece e tem sua autonomia, como “o
tempo que faz” e as estacOes que transcorrem. As circunstancias e o encontro que ndo tém nada
a ver com encontro marcado sdo correlacionados ao entendimento do que Bakhtin chama de
dialogo, inerente a vontade do ser humano, pois a “vida é dialdgica por natureza”. Nao ha uma
ligacdo de sentido entre aquele que escreve e a circunstancia contada.

Assim, a forma breve do haicai é o resultado desse encontro ndo previsto, de um devir;
é o futuro de um encontro sem fundamento, que acontece a um sujeito Unico, singular (nos
termos bakhtinianos). E o que distingue o individuo da generalidade, diz Barthes, ¢ uma
“nuance”, uma diferenga. Essa nuance aparece no processo de individuacao, que torna qualquer
coisa ou alguém especial, insubstituivel. Uma relacdo que ndo tem garantias, relacdo de
instabilidade, que contrai o tempo, esmagando-o, como em uma superficie de fotografia. Este
tipo de relacdo foi trabalhado no livro A camara clara (BARTHES, 1980), e traz a finitude
como 0 encontro que suspende e contrai 0 tempo, emergindo deste encontro a nocdo de
“punctum”, de “sentido obtuso” (BARTHES, [1982] 2015).

O haicai, em sua finitude suspensa, éxtase sem desenvolvimento, também se assemelha
a fotografia em que o contetido noematico ¢ esmagado com o futuro do “punctum”, diz Barthes.
Esse “novo punctum, que ndo ¢ mais de forma [“detalhe”], mas de intensidade, é o Tempo, é a
énfase dilaceradora do noema” (BARTHES, [1980] 2012, p. 87-88). Portanto, O punctum
“trata-se de uma copresenca”, de uma dualidade, que ndo pode ser definida em termos de
vinculo, nem em termos de oposi¢do, mas como uma estranha presenca de qualquer coisa que
parece ndo ter nada a ver com a cena, porém se ndo existisse, faria falta, diz Barthes ([1982]
2015, p. 45).

A “nuance”, outra nogdo desenvolvida por Barthes, & 0 encontro entre dois instantes,
em que a ligacéo é circunstancial, sem sentido; ndo pode ser justificada por nada e nem justifica
nada, um indescritivel vazio, a auséncia do que falta que contrai o tempo anulando sua ordenada
linearidade.

Na escritura de Agua Viva, a “nuance” do tempo se fazendo como “instante de vida” em
estado de jardim: terreno preparado para florir/nascer outra vida, neste caso, a da prépria

escritura se encorpando.
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Neste instante-jd estou envolvida por um vagueante desejo difuso de
maravilhamento e milhares de reflexos do sol na dgua que corre da bica na
relva de um jardim todo maduro de perfumes, jardim e sombras que invento
ja e agora e que sao o meio concreto de falar neste meu instante de vida. Meu
estado é o de jardim com &gua correndo. Descrevendo-o tento misturar
palavras para que o tempo se faca. O que te digo deve ser lido rapidamente
como quando se olha (LISPECTOR, 1973, p. 19).

Neste fragmento, o ato da escritura que requer ser escutada pelo outro [o leitor], porém,
adverte a protagonista, tal processo de leitura “deve ser lido rapidamente como quando se olha”,
ou seja, de ser uma leitura de visdo, para além da decodificacdo; portanto, uma leitura que se
faca interpretacdo e compreensdo através da enunciagao.

Constatamos, retornando ao projeto de Barthes, que 0 “desejo de escrever”, a vontade
infinita de escrever, nunca ganhou “uma forma suficientemente definitiva”, porque Barthes
queria que fosse “a passagem da anotagdo a escritura complexiva”, uma nog¢ao de forma que
teve sua génese em 1969. O semidlogo teceu seu gesto concreto em dire¢do a “uma escritura
que se distanciaria da forma — e também aquela mais livre — do ensaio e que se organiza entorno
da palavra ‘incidente’” (BARTHES, 2016, p. 431-432).

E dessa acepcio do termo “incidente” (designagdo das microficcdes do real, as
anotagdes, 0s eventos que entram enquanto eventos na estrutura do romance), que Barthes se
utilizara no livro O império dos signos (BARTHES, [2005] 2016, p. 101-108) para descrever o
procedimento de ficcdo no haicai, género que sera 0 modelo do evento proprio do projeto “Vita
Nova”, no curso A preparacdo do Romance.

O semidlogo também esclarece, no inicio do ensaio “Incidente” (BARTHES, [1978-
1979] 2005, p. 101), que “a arte ocidental transforma a ‘impressdo’ em descri¢do”, pensamento
atrelado a uma logica académica a qual Lispector ndo estava vinculada, pois suas sensagdes-
escritura, ou, como ela dizia, o “pensar-sentir” se porta em outro lugar, no espagco literario.
Evidentemente, Barthes fala do ponto de vista de suas experiéncias com a critica literaria da
época e, a0 mesmo tempo, busca novas formas de ler as obras e, também, busca uma nova
escritura como delineado em seu Projeto Vita Nova.

Destacamos, nesse percurso do desenvolvimento do pensamento de Barthes sobre a
estrutura, forma e nova escritura a ser pesquisada, o instante como matéria principal, ao
dizermos que ela pode ser capturada como escritura ou fotografia, podemos associar tal
percepgao ao que o semidlogo chamou de “momento de verdade™. Tal expressao ¢ a ocorréncia
na qual uma notacdo evoca a verdade de um afeto como algo que néo se afigura, mas que gracas

a forga das emocGes evoca ou desperta no leitor. Segundo Galiani (2010, p. 27), 0 “momento
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de verdade”, que Barthes busca, ¢ o “‘trovarsi 13’ come se si fosse stati scelti dal caso, come se
ci si ritrovasse ad assumere una posizione di mediatori magici di certe ‘rivelazioni’ che, se per
Proust sono i ricordi, per Barthes sono gli istanti®””’; e, aqui acrescentamos, que em Lispector,
no romance Agua Viva, sdo também os “instantes”™: os “magicos mediadores de certas
revelagoes”.

Em Agua Viva, um dos exemplos de afiguragio que imprime um “momento de verdade”

da protagonista ocorre no fragmento abaixo, quando ela fala de si e de sua narrativa de vida.

Eu ndo tenho enredo de vida? sou inopinadamente fragmentéria. Sou aos
poucos. Minha histéria é viver. E ndo tenho medo do fracasso. Que o fracasso
me aniquile, quero a gloria de cair. Meu anjo aleijado que se desajeita esquivo,
meu anjo gue caiu do céu para o inferno onde vive gozando o mal.

Isto ndo é histdria porque ndo conhego histéria assim, mas so sei ir dizendo e
fazendo: é histéria de instantes que fogem como os trilhos fugitivos que se
vém da janela do trem (LISPECTOR, 1973, p. 87-88).

Desse fragmento, captamos o tempo da escritura que vai se “fazendo” em um tempo
presente, compondo uma nova ‘“historia de instantes”. Notar e anotar como movimentos que
atravessam a escritura e a vida da protagonista, enquanto experiéncia de uma nova prética de
escritura.

A prética da anotacdo de um presente significa extrapolar, selecionar a partir de uma
continuidade do ja vivido [do fluxo de experiéncias vividas] (do texto da vida, que tem
segmento de linguagem linear, de fluxo ininterrupto), um vivido “notével” [uma experiéncia de
vida que seja “notavel”], que ganha uma forma através da escritura. Barthes diz que a anotagédo
é a intersecdo problematica entre dois textos: o texto da vida e um outro texto que nasce/escapa
do fluxo ininterrupto, que é captado pela anotagdo como um singular evento notavel
(BARTHES, ([1978-1979] 2005). Galiani (2010) acrescenta que Barthes indica a Notagdo [no
momento da percepgdo] como 0 meio expressivo capaz de definir um momento intenso e cheio
de “afeto”, de associacdo instantanea de lembrangas e sentimentos felizes.

O que a protagonista de Agua Viva nos conta, 0 que escreve em sua narrativa, € a busca
pelo seu “Desejo de Escrever” (BARTHES, [1978-1979] 2005), assim como Barthes esbocou
no Projeto Vita Nova. Lispector tratou do tempo de individuagdo, discutido pelo semidlogo,

como a fragao de tempo que chamou de “instante”, trazendo para seus fragmentos o “momento

97 «“estar 14> como se tivéssemos sido escolhidos por acaso, como se estivéssemos assumindo uma posicdo de
magicos mediadores de certas ‘revelacdes’ que, para Proust, sdo as memdrias, para Barthes, sdo os instantes”
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de verdade”, sem o peso do tempo cronoldgico e linear que vivemos no crondtopo da vida
cotidiana.
Em Agua Viva, Lispector apresenta o postulado sobre a escritura de instantes ja no

segundo fragmento do romance:

Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimensao do instante-ja que de tdo
fugidio ndo é mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que também
ndo é mais. Cada coisa tem um instante em que ela é. Quero apossar-me do é
da coisa. Esses instantes que decorrem no ar que respiro: em fogos de artificio
eles espocam mudos no espago. Quero possuir 0s &tomos do tempo. E quero
capturar o presente que pela sua prépria natureza me é interdito: o presente
me foge, a atualidade me escapa, a atualidade sou eu sempre no ja. S6 no ato
do amor — pela limpida abstracdo de estrela do que se sente — capta-se a
incdgnita do instante que € duramente cristalina e vibrante no ar e a vida é esse
instante incontavel, maior que o acontecimento em si: no amor o instante de
impessoal joia refulge no ar, gloria estranha de corpo, matéria sensibilizada
pelo arrepio dos instantes — e 0 que se sente é a0 mesmo tempo que imaterial
tdo objetivo gque acontece como fora do corpo, faiscante no alto, alegria,
alegria é matéria de tempo e é por exceléncia o instante. E no instante esta o é
dele mesmo. Quero captar 0 meu é. E canto aleluia para o ar assim como faz
0 passaro. E meu canto é de ninguém. Mas ndo ha paixdo sofrida em dor e
amor a que ndo se siga uma aleluia (LISPECTOR, 1973, p. 9-10, grifo nosso).

Nesse fragmento, Lispector apresenta a estrutura do tempo com que vai desenvolver sua
pesquisa de escritura no romance, abalando o tempo cronoldgico, como projetava-se o desejo
de escrever de Barthes. Nesse sentido, a escritora imprimiu a sua nogéo de tempo na escritura

299 <6 £99 e6s 99 Ces 9 e L

como: “quarta dimensao do instante-ja”, “novo instante-ja”, “instante”, “instantes”, “atomos do
tempo”, “instante incontavel”, afirmando que s6 pela criagdo como “ato de amor”, pode-se
captar a “incdgnita do instante”, tendo a “alegria” como “matéria de tempo”. Como se percebera
no decorrer da narrativa em Agua Viva, a palavra “alegria”, bem como “aleluia” coloriram 0s
fragmentos com tons de renascimento, de um novo recomego de escritura, de novas
experiéncias.

Esse estilo de escritura em Agua Viva pode ser compreendido como uma escritura que
se movimenta entre dois eixos temporais (em geral, diz Barthes, uma narrativa comporta no
minimo dois eixos temporais): o eixo da “notacao” dialogando com o eixo da “ficcao”. Segundo
Barthes (]1979] 1982, p. 36-37), o eixo da notagao “é¢ o proprio tempo que as palavras levam
para se seguirem, e um eixo de ficgdo, que é o tempo imaginado da historia”.

Em Agua Viva, os dois eixos se cruzam, pois ha uma dialogicidade entre eles [notagéo
e ficcdo], porém percebemos gque a notacdo absorve a temporalidade total da escritura literaria

no romance, e o eixo da ficcdo é absorvido. Salve uma vez ou outra, em que podemos atribuir
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temporalidade aos instantes vividos em que a personagem narra cenas que nos reportam a seus
sonhos, desejos, lembrancas e proje¢des [como se constatara no fragmento a seguir], 0s quais
ndo implicam um ponto de referéncia, mas tecem uma outra temporalidade. Portanto, na
escritura se faz o tempo do discurso literario, o tempo da linguagem que foi perseguido pela
protagonista-escritora, apresentando nessa tessitura sua relagdo com o tempo-espaco

vivenciado consigo mesma e com 0S outros.

Sei da histdria de uma rosa. Parece-te estranho falar em rosa quando estou me
ocupando com bichos? Mas ela agiu de um modo tal que lembra os mistérios
animais. De dois em dois dias eu comprava uma rosa e colocava-a na agua
dentro da jarra feita especialmente para abrigar o longo talo de uma s6 flor.
De dois em dois dias a rosa murchava e eu a trocava por outra. Até que houve
determinada rosa. Cor-de-rosa sem corante ou enxerto porém do mais vivo
rosa pela natureza mesmo. Sua beleza alargava o coragdo em ampliddes.
Parecia tdo orgulhosa da turgidez de sua corola toda aberta e das proprias
pétalas que era com uma altivez que se mantinha quase erecta. Porque nao
ficava totalmente erecta: com graciosidade inclinava-se sobre o talo que era
fino e quebradigco. Uma relacéo intima estabeleceu-se intensamente entre mim
e a flor: eu a admirava e ela parecia sentir-se admirada. E tdo gloriosa ficou
na sua assombracéo e com tanto amor era observada que se passavam o0s dias
e ela ndo murchava: continuava de corola toda aberta e tUmida, fresca como
flor nascida. Durou em beleza e vida uma semana inteira. SO entdo comegou
a dar mostrar de algum cansaco. Depois morreu. Foi com relutancia que a
troquei por outra. E nunca a esqueci. O estranho é que a empregada perguntou-
me um dia & queima-roupa: “e aquela rosa?” Nem perguntei qual. Sabia. Esta
rosa que viveu por amor longamente dado era lembrada porque a mulher vira
0 modo como eu olhava a flor e transmitia-lhe em ondas a minha energia.
Intuira cegamente que algo se passara entre mim e a rosa. Esta — deu-me
vontade de chamé-la de “joia da vida”, pois chamo muito as coisas — tinha
tanto instinto de natureza que eu e ela tinhamos podido nos viver uma a outra
profundamente como s6 acontece entre bicho e homem (LISPECTOR, 1973,
p. 61-62).

Neste fragmento, nosso destaque para as reminiscéncias da protagonista e a sua relacéo
de afeto com a flor “rosa cor-de-rosa”, que por amor afetivo teve seu tempo de vida como flor
dilatado, acrescido, avolumado. Tal fragmento afigura um tempo na vida da protagonista
recortado do tempo cronologico da vida dela, que se torna imutavel e permanente na escritura.
Esse evento afigurado esta no &mago da escritura de instantes desenvolvida por Lispector, entre
0s textos da vida e da escritura-Literatura.

O escritor que se entrega ao oficio de narrar fica absorvido pela escritura; e Lispector
pode ser considerada uma teceld, pois realiza uma tessitura de palavras-imagens, ou se
pensarmos como Barthes, ela é uma “costureira”, devido a escritura “costurada” em fragmentos

rapsoédicos. Assim, é também nossa protagonista aspirante a escritora que ndo reconhece 0
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tempo cronoldgico. Ela utiliza marcadores temporais: hoje, agora, sabado, domingo etc., porém
nenhum deles remete a um tempo ficticio ou mesmo da vida real, pois aparecem como instantes

auténomos, em uma temporalidade liberta de convencdes.

...... eu o vi de repente e era um homem téo extraordinariamente bonito e viril
gue eu senti uma alegria de criacdo. Nao é que eu o quisesse para mim assim
como ndo quero para mim o menino que vi com cabelos de arcanjo correndo
atras da bola. Eu queria somente olhar. O homem olhou um instante para mim
e sorriu calmo: ele sabia quanto era belo e sei que sabia que eu ndo o queria
para mim. Sorriu porque ndo sentiu ameaga alguma. E que 0s seres
excepcionais em qualquer sentido estdo sujeitos a mais perigos que 0 comum
das pessoas. Atravessei a rua e tomei um taxi. A brisa arrepiava-me os cabelos
da nuca. E eu estava tdo feliz que me encolhi no canto do taxi de medo porque
a felicidade déi. E isto tudo causado pela visdo do homem bonito. Eu
continuava a ndo queré-lo para mim — gosto é das pessoas um pouco feias e
ao mesmo tempo harmoniosas, mas ele de certo modo dera-me muito com 0
sorriso de camaradagem entre pessoas que se entendem. Tudo isso eu nao
entendia (LISPECTOR, 1973, p. 77).

Neste fragmento iniciado por um conjunto de pontos infinitos: forma sugestiva de que
0 que vem a seguir narrado faz parte de um contexto anterior; portanto, o que se segue € o talho
de outro instante vivenciado pela protagonista de Agua Viva fora do tempo cronoldgico de sua
existéncia, como ela mesma diz: “Viver essa vida ¢ mais um lembrar-se indireto dela do que m
viver direto” (LISPECTOR, 1973, p. 83). Tal fragmento, narra-Se 0 encontro imprevisto entre
a protagonista ¢ o0 homem “bonito”, avistado quando ela atravessava a rua. O destaque deste
fragmento e cena se da também pela relacdo constituida de afeto que se estabelece através do
olhar e do “sorriso de camaradagem entre pessoas que se entendem”, como narra a protagonista;
ndo sendo um entendimento l6gico: “Tudo isso eu ndo entendia”, mas um entendimento
emotivo-valorativo, ou como vai dizer Lispector, um “pensar-sentir”.

O “momento de verdade”, emergido nessa forma de escritura que desloca o tempo para
fora das convencdes cronoldgicas e lineares, descrito no curso A preparacdo do Romance,
recebeu outros significantes para indica-lo, tais como: “satori®®”, “tilt®®”, “incidente”,
“epifania”, “c’est ¢a” [E isto!]. Estes significantes ttm o mesmo referente, ou seja,

“I’Istantaneita del Tempo, I’Istantaneidta del Presente, quell’accadimento improvviso e

% Barthes ressalta o “satori” como um meio de expressdo banal, uma alegria produtora de escritura, um jubilo, um
éxtase, uma mutacdo, uma iluminagdo, um tipo de sacudida, de “conversdo” como uma curta pausa na vida em
que instantaneamente sensa¢6es dolorosas e tonturas deslumbrantes seguem uma ap6s a outra.

9 E o proprio ato de escritura, em que ocorre o encontro de varios elementos ocasionando um curto-circuito; sendo,
portanto, a passagem da individualidade a individuagdo, da copresenga a relacao.
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imprevisto capace di fermare un frammento di vita in un solo istante, come una foto, come un
haiku, come una Notazione®® (GALIANI, 2010, p. 26).
A escritura de descoberta em Agua Viva posta essa precisdo de esculpir e separar um

“fragmento de vida” em um s6 instante como em uma foto. Uma escritura que fotografa.

Quero escrever-te como quem aprende. Fotografo cada instante, aprofundo as
palavras como se pintasse, mais do que um objeto, a sua sombra. N&do quero
perguntar por que, pode-se perguntar sempre por que e sempre continuar sem
resposta: sera que consigo me entregar ao expectante siléncio que se segue a
uma pergunta sem resposta? Embora adivinhe que em algum lugar ou em
algum tempo exista a grande resposta para mim (LISPECTOR, 1973, p. 15-
16).

Como neste fragmento, podemos dizer que o tempo soberano, ou melhor, os tempos
soberanos em Agua Viva sio: o “instante” ou “instante-ja”; este ultimo é o mais urgente do que
0 primeiro, pois estéd acrescido de um adjunto “ja”; portanto, ¢ um tempo que urge muito mais
do que o instante, é o0 agora. E esse tempo € o tempo da linguagem, o tempo da escritura no

romance.

E tdo curioso ter substituido as tintas por essa coisa estranha que € a palavra.
Palavras — movo-me com cuidado entre elas que podem se tornar
ameagadoras; posso ter a liberdade de escrever o seguinte: “peregrinos,
mercadores e pastores guiavam suas caravanas rumo ao Tibet e os caminhos
eram dificeis e primitivos”. Com esta frase fiz uma cena nascer, como num
flash fotogréfico (LISPECTOR, 1973, p. 26).

Lispector, no desenvolvimento de sua pesquisa de escritura, aproxima o romance do
texto fotografico como dois lugares em que a finitude € captada: “fiz nascer uma cena, como
em um flash fotografico”. Barthes aproximou o haicai da fotografia dizendo que sé&o lugares da
“presenga da auséncia”, em que a finitude [fracdo de tempo] blogueia e suspende o tempo
cronoldgico, e, a0 mesmo tempo, indica que o “noema” € o que diferencia esses dois textos. No
texto fotogréfico, o noema, diz Barthes, é o “C’est ¢a” [E isto!].

O tempo contraido em um instante, portanto, o “tempo que faz” ¢ o que Barthes chama
de tempo de “individua¢ao” (BARTHES, [1978-1979] 2005, p. 87). Tal carater de

singularidade, em uma visao artistica, pode ser aproximado a ideia do noema.

100 <3 Instantaneidade do Tempo, a Instantaneidade do Presente, um instante como um evento improvisado e

inesperado capaz de parar um fragmento de vida em um Gnico instante, como em uma foto, em um haicai, em uma
Notagdo”
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Para Clarice Lispector, o “tempo que faz” nunca se conclui, pois sdo os “instantes”
vivenciados, experienciados, ¢ a relacdo do “eu” com o “outro” pela linguagem. Na voz da
protagonista de Agua Viva, o instante reverbera e prossegue tecendo o futuro: “Ah esse flash de
instantes nunca termina. Meu canto do it nunca termina? Vou acabéa-lo deliberadamente por um
ato voluntario. Mas ele continua em improviso constante, criando sempre e sempre 0 presente
que ¢ futuro” (LISPECTOR, 1973, p. 113).

Recortar instantes, trazendo para a escritura de Agua Viva ndo a evidéncia ou
consciéncia das coisas e dos fatos, mas o acontecimento, as simultaneidades e as alternéncias
de emotividade e de reserva pessoal e impessoal, de inquietude e aflicdo através das
experiéncias vividas; instantes deslocados do tempo e do espaco da linearidade prosaica e da
cotidianidade da representacdo e repeticdo; instantes que se dividem em um antes e depois da
escuta da vida e que permitem a protagonista vivenciar a aflicdo ativa na pratica da escritura;
ndo para fazer Literatura, mas para se colocar em prova do que seja a experiéncia do “Desejo

de Escrever” ou do “Querer-Escrever”, como postulou Barthes.

Fiquei de repente tdo aflita que sou capaz de dizer agora fim e acabar o que te
escrevo, € mais na base de palavras cegas. Mesmo para os descrentes ha o
instante do desespero que é divino: a auséncia do Deus é um ato de religido.
Neste mesmo instante estou pedindo ao Deus que me ajude. Estou precisando.
Precisando mais do que a for¢a humana. Sou forte mas também destrutiva. O
Deus tem que vir a mim ja que ndo tenho ido a Ele. Que o Deus venha: por
favor. Mesmo que eu ndo merega. Venha. Ou talvez os que menos merecem
mais precisem. Sou inquieta e &spera e desesperancada. Embora amor dentro
de mim eu tenha. S6 que ndo sei usar amor. As vezes me arranha como se
fossem farpas. Se tanto amor dentro de mim recebi e no entanto continuo
inquieta é porque preciso que o Deus venha. Venha antes que seja tarde
demais. Corro perigo como toda pessoa que vive. E a Unica coisa que me
espera é exatamente o inesperado. [...] (LISPECTOR, 1973, p. 66-67).

Neste fragmento, o destaque para a aflicdo da protagonista-pintora-escritora como quem
vai escrevendo e captando o “momento de verdade”, sem sabé-lo como dizé-lo na escritura,
porque se trata de algo “inesperado” que se faz desconhecido, chegando ao ponto de dizer que
poderia finalizar a escritura e terminar ali sua angustia. Tal sentimento pertence aqueles que
escrevem como ato de pesquisa e de descoberta, no fragmento constatado pela metafora
realizada na expressao “ato de religiao”.

Precisamos também falar de um outro modo de entender a finitude, desenvolvida por
Barthes, que esté ligada a ideia de morte e de luto. N&o se trata de uma finitude do ser humano
isolado, de um acerto de contas com o tempo, mas sim trata-se da relagdo com o que é

insubstituivel, cuja falta ndo é compensavel; trata-se de um tempo que se contrai em uma



234

presenca do insubstituivel, um luto sem a possibilidade de elaboragdo, como Barthes reflete ao
falar da fotografia do Jardim de Inverno, em A cdmara clara (BARTHES, [1980] 2012, p. 91-
94). Sobre essa foto, diz Barthes (BARTHES, [1980] 2012, p. 83): “Caréncia estéril, cruel: ndo
posso transformar o meu pesar (a minha dor), ndo posso deixar derivar o meu olhar; nenhuma
cultura vem me ajudar a falar desse sofrimento que eu vivo inteiramente na propria finitude da
imagem”. O luto como um espaco que deve ser vivenciado e compreendido como um novo
recomecgo, um novo nascimento.

Lispector escreve:

Mas eu denuncio. Denuncio nossa fraqueza, denuncio o horror alucinante de
morrer — e respondo a toda essa infamia com — exatamente isto que vai agora
ficar escrito — e respondo a toda essa infdmia com alegria. Purissima e
levissima alegria. A minha Unica salvacdo é a alegria. Uma alegria atonal
dentro do it essencial. Nao faz sentido? Pois tem que fazer. Porque é cruel
demais saber que a vida é Gnica e que ndo temos como garantia sendo a fé em
trevas — porque € cruel demais, entdo respondo com a pureza de uma alegria
indomavel. Recuso-me a ficar triste. Quem nao tiver medo de ficar alegre e
experimentar uma s vez sequer a alegria doida e profunda terd o melhor de
nossa verdade. Eu estou — apesar de tudo oh apesar de tudo — estou sendo
alegre neste instante-ja que se passa se eu ndo fixa-lo com palavras. Estou
sendo alegre neste mesmo instante porque me recuso a ser vencida: entdo eu
amo. Como resposta. Amor impessoal, amor it, é alegria: mesmo o0 amor que
ndo da certo, mesmo 0 amor que termina. E a minha propria morte e a dos que
amamos tem que ser alegre, ndo sei ainda como, mas tem que ser. Viver € isto:
a alegria do it e conforta-me ndo como vencida mas em um allegro com brio
(LISPECTOR, 1973, p. 112-113).

Neste fragmento, lemos-sentindo a reflexdo da protagonista como efetiva recusa a
morte, um corpo que reage [alteridade] e se mostra com uma fraqueza humana nascida em num
momento de dor [a exemplo da partida de pessoas que amamos ou mesmo pelo término de um
amor, “o amor que termina”] € que se entrega a tristeza, justamente por pensar que ¢ “cruel
demais saber que a vida ¢ inica”, que, portanto, ndo ha mais tempo para novas vidas. Porém,
ao mesmo tempo, a protagonista segue a narrativa apresentando como solugéo a resposta de
vida que deve ser vivida, apesar das angustias e sofrimentos, com “a pureza de uma alegria
indomavel”, uma “alegria atonal”, “doida e profunda”.

Nesse sentido, 0 ser humano deve viver com a “alegria do it” e confortar-se, ndo como
pessoa vencida, mas nascida [ou renascida] em um ritmo “allegro com brio”. Esta expressao
faz referéncia ao primeiro movimento de uma Sinfonia, Lispector expressa na sua escritura o
ritmo da tessitura; desenvolvendo-a como escritura audiovisual, uma escritura que deseja ser

escutada. Em outro momento dessa tessitura, Lispector convoca Mozart quando escreve: “Eu
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que venho da dor de viver. E ndo a quero mais. Quero a vibracgéo do alegre. Quero a isengéo de
Mozart” (LISPECTOR, 1973, p. 15).

O discurso que envolve a “morte”, por conseguinte, € muito recorrente tanto em Agua
Viva quanto no Projeto Vita Nova. Para Barthes, que perdeu a mée em outubro de 1977, a morte
resulta como momento critico de um evento doloroso, que o leva a pesquisar aquilo que
identificou como “meio do caminho da vida” ou uma “vita nova” [identificando-se com Vita
Nova (Dante) e Vita Nova (Michelet)].

Em Lispector, trata-se de um momento critico, porém resultante do processo de cria¢ao
estética e das relacOes estabelecidas no seu fazer pesquisa (datiloscritos e manuscritos) e
desenvolver sua pesquisa (no romance). O movimento de pesquisa e de escritura tem, para
Lispector, uma conexdo de vida e de morte, de nascimento e morte como metafora em seu
processo de escritura como descoberta. “Fixo instantes stibitos que trazem em si a propria morte
e outros nascem — fixo os instantes de metamorfose e é de terrivel beleza a sua sequiéncia e
concomitancia” (LISPECTOR, 1973, p. 15).

Podemos associar a ideia da morte como aquele momento da existéncia que € decisivo

a todos, ou como diz Galiani (2010):

la morte determina in noi un Momento di verita che ci fa rompere col passato,
ci fa comprendere quanto fugace sia la nostra esistenza, donandoci la
possibilita di scegliere una nuova vita da vivere, probabilmente ’ultima vita
che abbiamo a disposizione. E il lutto, “un lutto crudele” a “marcare la piega
decisiva”; ¢ esso, che facendo scoprire la morte come reale, segna il mezzo, la
meta, della vita, la spezza, la divide irrimediabilmente in due parti, un prima
e un dopo® (GALIANI, 2010, p. 25-26).

Ao considerar a morte descoberta como real, marca a metade da vida, a quebra,
dividindo-a irreparavelmente em duas partes, uma antes e um depois, assim como discutimos
em relacédo a nocao de finitude desenvolvida por Barthes.

A percepcédo da vida diante da ideia de morte se transforma, precisamente, dando um
novo contetdo a “nossa jornada” e buscando um novo comeco, no caso, do escritor, daqueles
que lidam com a escritura, sO pode ser a busca por uma “nova pratica de escritura” (GALIANI,
2010).

101 «a morte determina em nds um momento de verdade que nos (nos faz romper) rompe com o passado, nos faz
entender o qudo passageira € a nossa existéncia, dando-nos a oportunidade de escolher uma nova vida para viver,
provavelmente a Gltima vida que temos disponivel. E o luto, "um luto cruel” a "marcar a virada decisiva"; ¢ isso
que, ao tornar a morte descoberta como real, marca 0 meio, a metade da vida, a quebra, a divide irreparavelmente
em duas partes, um antes e um depois”
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N&o é confortavel o que te escrevo. N&o faco confidéncias. Antes me metalizo.
E néo te sou e me sou confortavel; minha palavra estala no espaco do dia. O
gue saberas de mim é a sombra da flecha que se fincou no alvo. S6 pegarei
inutilmente uma sombra que ndo ocupa lugar no espaco, e 0 que apenas
importa € o dardo. Construo algo isento de mim e de ti — eis a minha liberdade
que leva a morte (LISPECTOR, 1973, p. 19).

No fragmento acima, a conquista da liberdade de escritora, devido a morte — enquanto
metafora —, como ato de criagcdo e 0 que nos interessa nesse movimento é a matéria prima com
a qual trabalha o escritor [a lingua, a linguagem], no caso, a protagonista chama de “dardo” (“e
0 que apenas importa é o dardo”).

Barthes, na obra Critica e Verdade (1966), fez a distin¢do entre dois tipos de escritores,
e para designa-los utilizou duas variacdes da palavra escritor em francés. O primeiro tipo
comporta aquele escritor que realiza um bom livro, escrevendo-o apenas pelo trabalho com a
linguagem, ndo recorrendo a transitividade desse verbo e, sim, pelo escrever como verbo
intransitivo — a quem Barthes designou como écrivain (substantivo, em portugués: escritor); e,
0 segundo tipo, como aquele que escreve para dizer algo, afastando-se, portanto, da atividade
principal do escritor que é o trabalho com a linguagem — a quem Barthes designa como écrivant
(verbo escrever substantivado, em portugués: escrevente).

Podemos dizer que Clarice escreve seus textos literarios simplesmente pelo trabalho
com a linguagem, portanto, ndo recorrendo a transitividade do verbo “escrever”, de acordo com
a definicdo de Barthes. Lispector apenas escreve. Em Agua Viva, ela mostra-se nesse trabalho

com a linguagem do ponto de vista de uma pintora-escritora.

Este texto que te dou ndo é para ser visto de perto: ganha sua secreta redondez
antes invisivel quando € visto de um avido em alto v6o. Entdo adivinha-se o
jogo das ilhas e véem-se canais e mares. Entende-me: escrevo-te uma
onomatopéia, convulsdo da linguagem. Transmito-te ndo uma histéria mas
apenas palavras que vivem do som. Digo-te assim:

“Tronco luxurioso”.

E banho-me nele. Ele esta ligado & raiz que penetra em nés na terra. Tudo o
que te escrevo € tenso. Uso palavras soltas que sdo em si mesmas um dardo

livre: “selvagens, barbaros, nobres decadentes e marginais”. Isto te diz alguma
coisa? A mim fala (LISPECTOR, 1973, p. 32).

Neste fragmento, 0 que nos interessa destacar se situa na relagédo da escritora ao trabalhar
com a linguagem; novamente apresenta a metafora “dardo” como a matéria-prima, aqui
evocando as palavras “soltas” que convocam, para além das imagens, o “som’’; nesse percurso,
a protagonista adentra a tessitura musical do texto, experimentando a densidade e

aprofundamento da trama, afastando-se da relagéo significante e significado.
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Um outro aspecto que desejamos retratar, neste fragmento, é o deslizamento da viséo da
escritora em sua escritura, passando pelo toque [“dardo”], chegando a audicdo [“som”]; em
especial, quando a protagonista afirma: “Transmito-te ndo uma historia mas apenas palavras
que vivem do som”.

Chegando a reta final de nossos argumentos, queremos trazer a palavra de Galiani
(2010) sobre suas consideragdes do Projeto Vita Nova de Barthes. Para ela, Vita Nova € um
projeto completo, pois Barthes se concentra nas condic¢Ges de possibilidade da obra incluindo
nelas uma série de problemas praticos, corporais e cotidianos. Desta série, foram indicados 0s
desafios a serem superados — divididos em trés momentos — por aqueles que desejam escrever

algo como “vida nova”. S&o eles:

il “dubbio” che prende lo scrittore nel momento in cui deve scegliere il
contenuto, il soggetto della sua opera; la “pazienza” con la quale “gestire” la
propria vita con metodicita, evitando cio che puo dissuaderlo dal lavoro da
compiere; la “separazione” dal mondo che lo scrittore vive e che lo rende
“emarginato”, sintomatica quindi sia del disaccordo tra I’opera e la societa (&
la scelta di non considerare il giudizio che la societa pud avere dell’opera) che
della solitudine, della singolarita, che lo scrittore e 1’opera hanno vissuto
durante la composizionel® (GALIANI, 2010, p. 30).

Segundo estes momentos enunciados por Galiani (2010) a respeito do Projeto Vita Nova,
consideramos que a escritura de Agua Viva atendeu a cada desafio, afigurando-se como o
tecido-configuragéo de Vita Nova. No primeiro momento, a respeito da “davida” em relagado a
forma-conteudo e ao sujeito enunciativo. Lispector sempre escreveu em primeira pessoa do
singular, em um “eu” transfigurado, um “eu Ideal” [0 Imaginario que o escritor tem de si
mesmo] nas palavras de Barthes. Depois, seguiu alterando o perfil da protagonista, de escritora
para pintora, um exercicio de pesquisa para distanciar o “eu Ideal” da personalidade, do autor-
pessoa.

Em seguida, ao ir desenvolvendo sua escritura, em relagcdo ao modo de dizer, Lispector,
dos datiloscritos a edigdo publicada, passou por varios géneros, conforme constatou Pessanha
(1972) ao ler seu datiloscrito Objeto Gritante [abordagem realizada no capitulo 1 desta tese]:

“Tentei situar o livro: anotacdes? pensamentos? trechos autobiograficos? uma espécie de diario

102 Aqui traduzimos e enumeramos os trés momentos apresentados por Galiani (2010, p. 30): “1) a ‘davida’ que o
escritor toma quando precisa escolher o conteldo, 0 sujeito de sua obra; 2) a ‘paciéncia’ com a qual ‘administra’
a prépria vida metodicamente, evitando o que pode dissuadi-lo do trabalho a ser feito; 3) a ‘separa¢do’ do mundo
que o escritor vive e que o torna ‘marginalizado’, portanto sintomatico tanto da discordancia entre a obra e a
sociedade (é a escolha de ndo considerar o julgamento que a sociedade pode ter da obra) e a soliddo, da
singularidade, que o escritor e a obra experimentaram durante a composi¢ado”
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(retrato de uma escritora em seu cotidiano)? No final achei que é tudo isso a0 mesmo tempo™.
Portanto, nesse primeiro desafio de Vita Nova, apontado por Galiani (2010), cremos que
Lispector o superou realizando sua nova pratica de escritura como “vida nova”, nao
caracterizando-a como um género especifico, mas uma juncdo de varios tecidos fluindo na
estrutura de fragmentos ou escritura rapsodica — como era o desejo de escrever, sonhado ou
desejado por Barthes.

Lispector escreve:

[...] Estou lidando com a matéria-prima. Estou atras do que fica atrds do
pensamento. Indtil querer me classificar: eu simplesmente escapulo nédo
deixando, género ndo me pega mais. Estou num estado muito novo e
verdadeiro, curioso de si mesmo, tao atraente e pessoal a ponto de ndo poder
pinta-lo ou escrevé-lo. [...] (LISPECTOR, 1973, p. 14).

Barthes anunciou essa “vida nova” como uma nova pratica de escritura [uma “terceira
forma”], a qual chamou de romance, como constatamos pelo nome dos dois ultimos cursos,
seus ultimos ensaios e conferéncias proferidas. Nesse sentido, Lispector na sua busca anuncia
que “género ndo me pega mais”, realizando uma nova pratica de escritura como Vita Nova,
valorizando a pesquisa e 0 modo de dizer, entrelacando varios tecidos em sua tessitura, como
bem apontou Pessanha (1972).

No segundo momento e desafio do Projeto Vita Nova, Galiani (2010) falou da paciente
elaboracdo estética que o escritor precisa ter para realizar essa nova pratica de escritura, de
forma metddica e evitando os percal¢os que a vida real oferece a quem trabalha com a escritura.
De forma que, podemos também afirmar que Lispector realizou plenamente esse desafio,
conforme nossa investigacdo e reflexdo apresentadas nos capitulos 1 e 2 desta tese,
demonstrando 0 movimento de exotopia (termo bakhtiniano) [inclusive na propria pesquisa da
imagem da escritura, na narrativa do romance] para a realizacéo da criagéo da obra e a paciente
elaboracdo de quase trés anos, dos datiloscritos a edigdo publicada do romance.

Este segundo desafio também se atrela ao terceiro, que Galiani (2010) aponta como “a
‘separacdo’ do mundo que o escritor vive”, bem como de sua relacdo com a obra e a sociedade
durante a composicdo. Da mesma forma, apresentamos tal superagéo realizada por Lispector,
especificamente em se tratando do trabalho escritural destacando os instantes de vida,
visualizados ja nos datiloscritos.

Depois, Lispector realizou um trabalho estético que culminou com a diminuicéo dos
eventos narrativos muito proximos do contexto psicoautobiografico da escritora; realizando,

portanto, 0 movimento de exotopia, o distanciamento primeiro e essencial para o ato criativo,
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tanto devido ao distanciamento entre o autor e a obra/o herdi, quanto a distancia entre autor e
sociedade. Esse distanciamento esta situado nas reflexdes acerca da Arquitetdnica do Autor,
postula por Bakhtin: nesta arquitetonica, o autor-criador é o elemento constitutivo e estético da
obra e 0 autor-pessoa diz respeito apenas ao crondtopo da vida real.

Nesse sentido, apontamos um fragmento do romance Agua Viva em que Lispector

afirma:

Para me interpretar e formular-me preciso de novos sinais e articulagdes novas
em formas que se localizem aquém e além de minha histéria humana.
Transfiguro a realidade e entdo outra realidade, sonhadora e sondmbula, me
cria. E eu inteira rolo e a medida que rolo no chdo vou me acrescentando em
folhas, eu, obra an6nima de uma realidade andnima so justificavel enquanto
dura a minha vida. E depois? depois tudo o que vivi sera de um pobre
supérfluo.

Mas por enquanto estou no meio do que grita e pulula. E é sutil como a
realidade mais intangivel. Por enquanto o tempo é quanto dura um
pensamento.

E de uma pureza tal esse contato com o invisivel nicleo da realidade
(LISPECTOR, 1973, p. 25-26).

Lispector localiza-se bem entre a realidade literaria, em que praticava o papel do autor-
criador, e a realidade cotidiana, da vida real, a qual se identificava com o autor-pessoa, com
todos as suas experiéncias e vivéncias. Por isso, tal consideragio em Agua Viva: “Transfiguro
a realidade”; essa transfiguragdo ¢ o que na teoria bakhtiniana compreendemos como
afiguracdo. Tal atitude estética abraca a ideia de Barthes quando, na Aula inaugural (proferida
em 1977), definiu que o ideal de Literatura seria nascer como uma “recusa” ao paralelismo
entre o real e a linguagem. Portanto, uma Literatura que fosse uma afiguracdo absoluta do real
e que possibilitasse as “utopias de linguagem”. Mais a frente, Barthes afirma que a expresséo
mallarmeana “Mudar a lingua” é concomitante com “Mudar o mundo”, uma expressao
marxiana; que ha, portanto, uma escuta politica de Mallarme por aqueles que o seguiram e 0
seguem (BARTHES, [1978] 2009, p. 23).

J. Ponzio (2010) esclarece que para ser Vita Nova, o romance deve ser intraduzivel
[distanciar-se da relacdo proxima entre significante e significado]; deve transformar a
linearidade da narrativa em um labirinto; deve se tornar um lugar de encontro ndo marcado,
mas circunstancial, eventual. Esse movimento de tornar-se € de relacéo, é de escritura. Nesse

sentido, vale ressaltar que
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La scrittura come spaziamento & dunque, al contempo, la possibilita della Vita
nova, e la possibilita del lutto come mancanza di cid che é insostituibile; essa
e allo stesso tempo possibilita della morte e possibilita della nuance. Un corso
di lezioni, dice Barthes in La preparazione del romanzo, € una complicita
silenziosa, “é qualcosa che ab ovo deve, vuole morire —non lasciare un ricordo
piu consistente che la parola”. Questo voler morire & il sottrarsi alla finitudine
come economia del tempo, sottrarsi al rapporto semantico in cui ogni elemento
e sostituibile e traducibile: questo voler morire é voler restare voce, ed é
dunque la stessa cosa del desiderio di scrittura, la Vita Nova'®® (PONZIO, J.,
2010, p. 24).

O romance Agua Viva se faz escritura, se faz espago para o “querer-morrer” da propria
linguagem-escritura, quando Lispector escreve: “Quero morrer com vida. Juro que s6 morrerei
lucrando o ultimo instante. H4 uma prece profunda em mim que vai nascer nao sei quando.
Queria tanto morrer de saude. [...]” (LISPECTOR, 1973, p. 55). Em outros dois fragmentos, a

protagonista e a escritura, herdis de Agua Viva, apresentam-se como “voz tinica”:

Estou dentro dos grandes sonhos da noite: pois 0 agora-ja é de noite. E canto
a passagem do tempo: sou ainda a rainha dos medas e dos persas e sou também
a minha lenta evolucdo que se langa como uma ponte levadica em um futuro
cujas névoas leitosas ja respiro hoje. Minha aura é mistério de vida. Eu me
ultrapasso abdicando de mim e entdo sou 0 mundo: a voz do mundo, eu mesma
de subito com voz unica (LISPECTOR, 1973, p. 28).

E eis que meu mal me domina. Sou ainda a cruel rainha dos medas e dos persas
e sou também uma lenta evolucdo que se lanca como ponte levadica a um
futuro cujas névoas leitosas ja respiro. Minha aura é de mistério de vida. Eu
me ultrapasso abdicando de meu nome, e entdo sou 0 mundo. Sigo a voz do
mundo com voz Unica (LISPECTOR, 1973, p. 57).

Neste fragmento, também destacamos o trabalho com a linguagem, realizado pela
escritora como “escritura ao quadrado”, anunciada por nds na introdugdo desta tese, a partir do
pensamento de Derrida (2012) que versou sobre a escritura do visivel, em sua obra Pensar em
nao ver. O trabalho realizado por Lispector, “entre a mao ¢ a maquina”, demonstra ndo sé seu
gesto de escritura e paciente elaboracéo, como também a criacdo desse espagamento que a obra
Agua Viva configura na sua forma-contetdo, que nominamos, nesta pesquisa, como escritura

entrelinhar.

108 «“A escritura como espaco ¢, portanto, ao mesmo tempo, a possibilidade de Vita nova e a possibilidade de luto
como a falta do que é insubstituivel; é, tanto a possibilidade da morte quanto a possibilidade de nuance. Esse
querer-morrer esta evitando a finitude como uma economia de tempo, evitando a relacdo semantica em que cada
elemento é substituivel e traduzivel: esse querer-morrer esta querendo permanecer uma voz e, portanto, € a mesma
coisa que o desejo de escritura, a Vita Nova”
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A “escritura ao quadrado” ndo foi realizada apenas nos datiloscritos da obra, mas
também no proprio romance, como pode ser visualizada nos fragmentos acima; portanto, essa
ocorréncia estética gera as possibilidades artisticas e de descoberta da significacdo da prépria
escritura que se faz visibilidade. N&o é reflexo, é refracdo; ndo é copia, € ato de escritura.
Escritura como texto de gozo, espago onde ocorre a emancipagdo do “significante dal suo
legame semantico con il significato, aprendo lo spazio della significanza, liberando la nuance,
divenendo insostituibile e intraducibile”’1%* (PONZIO, J., 2010, p. 23).

Lispector e Barthes, cronologicamente, ndo se encontraram em relacéo aos seus projetos
de “preparacdo do romance”, pois Clarice falecerd um ano antes (1977) de Barthes iniciar seu
curso sobre a preparagdo de um romance no Collége de France. Em nossa investigagdo, 0s
esbocos preparatérios de Lispector (datiloscritos e manuscritos de Agua Viva — de 1970 a 1973)
e de Barthes (os dois cursos A preparacdo do Romance e 0s manuscritos do Projeto Vita Nova
de 1978 a 1980) configuram-se como espacos em que puderam sair do “romance” [objeto de
pesquisa deles] e falar da pesquisa e, portanto, criaram uma metalinguagem para explicar a
linguagem que pesquisavam, que buscavam. Nesses documentos, é a voz do autor que se
manifesta; e no romance Agua Viva, a configuracdo do projeto Vita Nova, é a voz da escritura,
da linguagem como diz Barthes.

Nesse sentido, podemos dizer que em Agua Viva temos um outro “heréi” [na teoria
bakhtiniana] central que se destaca que € a propria “escritura”, alias, € o principal herdi, visto
que Lispector pesquisou a imagem da escritura que foi sendo desenvolvida pela protagonista;

portanto, o romance € a propria pesquisa sendo realizada, em movimento como Vita Nova.

104 “significante do seu vinculo semantico com o significado, abrindo o espago da significancia, liberando a nuance,
tornando-se insubstituivel e intraduzivel”
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CONSIDERACOES

Algumas consideragdes (Gltimas palavras) mas néo finais

As vezes me parece que uma epidemia pestilenta tenha atingido a humanidade
inteira em sua faculdade mais caracteristica, ou seja, no uso da palavra,
consistindo essa peste da linguagem numa perda de forga cognoscitiva e de
imediaticidade, como um automatismo que tendesse a nivelar a expressdao em
formulas mais genéricas, andnimas, abstratas, a diluir os significados, a
embotar 0s pontos expressivos, a extinguir toda centelha que crepite no
encontro das palavras com novas circunstancias.
Ndo me interessa aqui indagar se as origens dessa epidemia devam ser
pesquisadas na politica, na ideologia, na uniformidade burocrética, na
homogeneizacdo dos mass-media ou na difusédo académica de uma cultura
média. O que me interessa sdo as possibilidades de salvagdo. A literatura (e
talvez somente a literatura) pode criar 0s anticorpos gque coibam a expansao
desse flagelo linguistico.

italo Calvino

Parece-nos muito apropriado, neste trabalho de tese em que se apresenta uma
possibilidade de leitura do romance Agua Viva de Clarice Lispector, trazermos a voz de Calvino
falando da Literatura como oportunidade para que os leitores, contagiados por ela, possam criar
“anticorpos”, ou seja, fortalecerem-se intelectualmente e, em especial, linguisticamente
sabendo apropriar-se melhor da linguagem verbal, escapando, assim, dos discursos ordinarios
gue homogeneizam pensamentos e atitudes. A riqueza da leitura de bons textos literarios reside,
essencialmente, na multiplicidade e heterogeneidade de bons pensamentos, atitudes e
razoabilidade.

Portanto, saber de Literatura € um ato de grande responsabilidade e de abertura para a
aquisicdo de uma postura critica perante 0 mundo. Na atividade responséavel de leitura-
formacdo, o importante ndo é apenas formar leitores, condenados a uma so atividade (o ler),
mas formar leitores-escritores do (bom) texto literario e formar o gosto estético desses leitores,
entendendo-se “gosto” como a “principal atividade cultural, entre as faculdades politicas dos
homens” (ARENDT, 1979, p. 277).

Neste trabalho de tese, ao desenvolvermos um percurso de investigagéo e interpretacao

dos datiloscritos e do romance Agua Viva, delineando assim uma leitura-escritura de natureza
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historica, filoséfica, literaria e estética, procuramos, de certo modo, realizar, como preconizava
Barthes, o encontro entre duas grandes disciplinas, a Linguistica e a Literatura [0 que j& era
realizado por Bakhtin e o seu Circulo e pela Escola formalista, primeiramente por Jakobson,
como foi citado por Barthes no ensaio “Linguistica e Literatura”]. Nesse sentido, consideramos
importante a formacao literaria e linguistica do leitor, visto que tal formacdo compreende uma
responsabilidade maior, ética e moral, que nos atravessa e nos mostra, como surgiu, sobretudo
nos tempos atuais, uma emergéncia de escritura. Assim, todos os seres humanos deveriam ter
direito a Literatura — como ja dizia Candido (1995) —, discurso que ampliamos para: que todos
tenham o direito & escritura. E a Literatura, a escritura que nos desafia a refletirmos sobre nos
e sobre 0 nosso outro, a nos relacionar, a como Vvivermos juntos.

Por isso, afirmamos gque s6 quando nos compreendermos como sujeitos socio-historicos
e entendermos o sentido humano e humanizador da escritura literaria é que teremos alcancado
0 nosso direito, direito de aprendermos por meio da vivéncia e da fruicdo estéticas que “(...) ha
coisas que sO a Literatura com seus meios especificos nos pode dar”, ja nos esclarecia Calvino
(1990, p. 11), em sua obra: Seis propostas para o proximo milénio.

A leitura, enquanto tema deste trabalho de pesquisa, moveu-se pela orientacdo de uma
Semidtica Literaria, como postulou Barthes ao refletir sobre o encontro das duas disciplinas,
Linguistica e Literatura. Ao investigarmos e interpretarmos nosso objeto de estudo, o romance
Agua Viva, realizando as atividades norteadas pelos principios definidos pelo semidlogo,
apoiamo-nos em aportes tedricos com cerne nas Teorias do sentido, ou seja, na Teoria do Texto,
da Literatura, da Escritura, da Enunciacéo, por uma escuta da palavra literaria.

Nesse percurso, trilhamos, de um lado, a orientacdo da Critica Textual em um estudo
comparativo entre os datiloscritos do romance Agua Viva, a fim de verificarmos nas diferentes
versOes 0s “tragos-riscos” do estilo de Clarice Lispector, sem, contudo, aprofundarmos nos
estudos de orientacdo da Critica Genética. Temos ciéncia de que efetivamos um trabalho situado
no limiar entre a Critica Textual e a Critica Genética, ao lermos, analisarmos e interpretarmos
0s documentos-génese de nosso objeto estético, especialmente falando dos trinta félios de cada
datiloscrito, os quais obtivemos a autorizacéo para uso de imagem [0 que nos possibilitou uma
pesquisa mais aprofundada], e da pesquisa in loco na Fundagdo Casa de Rui Barbosa (RJ) e no
Instituto Moreira Salles (RJ), espacos em que tivemos 0 contato com 0s originais dos
datiloscritos. Para um efetivo trabalho no viés da Critica Genética seria necessaria a leitura,
andlise e interpretacdo dos trés datiloscritos em sua integra, 0 que cremos ser interessante para

pesquisas futuras.
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Vale lembrar que quando falamos em “transmissao” de texto [estabelecer, interpretar e
editar textos, especialmente os literérios], na linha da Critica Textual, Filologia, é perfeitamente
adequado usarmos esta palavra; é tedrica, é cientifica. Portanto, nossa empreitada e cuidado
especial ao trabalharmos neste viés é a de apresentarmos uma interpretacdo que restituisse a
genuinidade do estilo de Lispector ao seu texto, tendo em vista as novas e futuras publicaces
de seu romance. E nosso desejo de que a obra Agua Viva seja editada varias e varias vezes,
respeitando-se a forma dada por Clarice Lispector ainda em vida.

Se pensarmos o termo “transmissdo” no campo da Literatura, na leitura de um texto
literario como Agua Viva — um romance como obra de arte —, ndo funcionaria. Os textos com
capacidade de transmitir alguma coisa sd@o os textos considerados, na teoria bakhtiniana,
simples, primarios: que sdo os textos da comunicacéo, da informacéo (jornalistico, publicitario,
juridico etc.). O texto literario é texto secundario, complexo. O autor-criador quando escreve,
ndo apenas escreve, mas cria também uma escritura, uma linguagem. O texto simples, primério
nasce e morre no sistema fechado da comunicacgdo. Por sua vez, o autor-criador ndo utiliza a
escritura como mera ferramenta com o objetivo de transmitir uma determinada mensagem no
canal da comunicacdo-informacao.

Nesse sentido, o ato de escrever, de criar uma escritura sobre a escritura, também através
de uma linguagem que ainda ndo sei, nem a conheco, € o gesto-movimento do écrivain [escritor]
— uma das designacfes que Barthes (a outra é écrivant [escrevente]) esbogou para falar das
atividades que tém entre si apenas uma referéncia ligada ao material que utilizam: a palavra. O
escritor realiza uma funcdo e o escrevente realiza uma atividade; na origem da palavra
“escritor”, Barthes explica em nota que esta fungdo diz respeito aquele “que escreve no lugar
dos outros” (BARTHES, 1966, p. 33), ndo que ele seja “pura esséncia”’, mas que sua agao
imanente ao objeto se exerca sobre a linguagem, a escritura, seu instrumento.

Portanto, nesse sentido, Lispector na atividade de escritora trabalhou a palavra e se
absorveu nela, refletindo e interrogando o mundo, a Deus, em um “como escrever” na busca de
sua escritura, seu modo de dizer. Em seu préprio movimento de escritura, Lispector encontra
seu ponto mediador, reencontra 0 mundo e 0 questiona, sem encontrar uma resposta definitiva.

Tal movimento na construcdo artistica de Agua Viva, aproxima-se do que Barthes
explicou sobre a funcdo do escritor, a qual comporta dois tipos de normas, as reflexdes
pertinentes nesse fazer estético: “normas técnicas (de composigdo, de género, de escritura) e
normas artesanais (de lavor, de paciéncia, de corregdo, de perfeicdo)”; justamente porque a
“palavra ndo ¢ nem um instrumento, nem um veiculo: é uma estrutura”, afirma Barthes (1966,
p. 33).
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Nesse sentido, o escritor € aquele que perde sua propria estrutura e a do mundo na
estrutura de suas palavras na obra; palavra como matéria trabalhada (palavra sobre palavra,
discurso sobre discurso, enunciacao sobre enunciacdo, escritura sobre escritura), ou seja, o
mundo real serve ao escritor como pretexto na sua elaboracao estética. “Para o escritor, escrever
¢ um verbo intransitivo” (BARTHES, 1966, p. 33). Lispector € uma escritora intransitiva.

De outro lado, trilhamos o caminho dos estudos dos elementos da Arquitetonica Estética
de Mikhail Bakhtin e seu Circulo com as perspectivas da Teoria do Texto e da Escritura
desenvolvidas por Roland Barthes, estabelecendo um didlogo com outros pensadores e com as
contribui¢bes da Semidtica do Texto, enquanto semiotica interpretativa, partindo da leitura da
obra Agua Viva desde seu contexto de gestagdo ou crondtopo de criagéo artistica.

Nesses termos, para além das interpretacdes e compreensdes ja estabelecidas e tecidas
ao longo desta tese, queremos destacar algumas abordagens sobre o autor e a autoria, o leitor e
a leitura, nas perspectivas de Bakhtin, Barthes e Lispector, bem como tecermos algumas
palavras sobre o romance Agua Viva, 0 her6i deste trabalho de pesquisa. Tais abordagens
resultam importantes, a nosso ver, para o acabamento textual da pesquisa aqui desenvolvida.

Para Bakhtin, em sua Arquitetbnica Estética, o autor-pessoa (autor-biografico) ndo tem
relevancia em se tratando do corpo textual, pois o filésofo se interessa pela voz social que
escreve, ou seja, se interessa pelo autor-criador que faz parte integrante do objeto estético.
Nesse sentido, 0 autor-pessoa estd ausente do texto e, portanto, € insignificante para a leitura,
interpretacdo e compreens&o, pois o texto literario tem vida propria, vive no “tempo grande” da
Literatura, desvinculado da autoridade do seu autor-biografico. Por isso, 0 autor-pessoa nao
pode ser entendido como chave de leitura de um texto, tampouco a presenca autoritaria na
tessitura do texto; ou, como diria Bakhtin, pode ser considerado apenas como ponto de partida
para o inicio de uma leitura e interpretagéo.

Destacamos duas afirmacdes de Bakhtin:

O mundo que é correlato comigo, como eu, ndo pode, em principio, entrar na
arquitetonica estética. [...] contemplar esteticamente significa relacionar o
objeto ao plano valorativo do outro (BAKHTIN, [1920-24] 2010, p. 143).

A relacdo de valor consigo mesmo é esteticamente improdutiva (BAKHTIN,
[1979] 1997, p. 202).

Estas afirmacOes, abracam bem a definicdo de algumas reflexdes que mostramos sobre
a relacdo entre autor-heroi-obra; e ajuda-nos a compreender que se o autor fala com a voz de

autor-pessoa isso o configura como portador de uma comunicacdo-informacéo que daria uma
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forma definitiva e definitoria ao texto literario. Um texto deste tipo poderia ser lido apenas
como objeto na prépria constituicdo e acabamento estético, em outras palavras, ndo poderia
configurar-se como a manifestacdo de uma ideia, na forma do “her6i”.

Augusto Ponzio (2012) explica que tais consideracdes de Bakhtin se referem a
alteridade, pois sem ela, a compreensdo da arquitetnica ndo seria possivel, nem é possivel o

3

valor estético, sendo o
(PONZIO, A., 2012, p. 275).

Nesse sentido, o autor € o sujeito da narracdo metamorfoseado pelo fato de ter-se

“eu’ por si mesmo incapaz de descrever a propria arquitetonica”

incluido no sistema da narragdo, como dissemos, ele é um elemento intrinseco na tessitura do
texto literario, e por isso, torna-se uma auséncia, um branco da escritura, um anonimato,
permitindo ao texto existir como tal.

Barthes define o autor como uma personagem moderna, que era necessario ser “morto”
(ser um fantasma) para “renascer” afigurado na tessitura do texto. Segundo o semidlogo, o
sujeito se ausenta do texto comecgando-se pela sua propria identidade de corpo que se escreve.
O que interessa para Barthes, é a linguagem, por isso, quem fala no texto é a linguagem, ndo o
autor. Por conseguinte, a linguagem precede o leitor e renasce no ato da leitura.

Em Bakhtin, que aprecia o discurso, a linguagem é exercida pelo préprio sujeito e na
qual coexiste o outro, a orientacdo é feita para o outro. Por isso, podemos dizer que o autor de
um texto literario e dialégico mantém sua narrativa estruturada em funcéo do outro, a quem o
sujeito da narracdo se dirige, especialmente se realizando no discurso indireto livre, de estilo
pitoresco. Assim, a escritura de Clarice Lispector se inscreve ao iniciar-se [no primeiro
fragmento] elegendo o Outro, que compora com ela a escritura de uma pesquisa de descobertas.

Ao se completar esse percurso sobre a autoria, o texto assinado e publicado se abre ao
cronotopo do leitor, para a imaginagdo do leitor. O autor volta no corpo do texto como um
fantasma. A vivéncia que nasce do romance Agua Viva, a cada nova leitura, transforma o
contato do leitor com o proprio tecido textual. Jamais sdo ignoradas a presenca e a auséncia do
autor mediadas pelo herdi e, ndo se escapa uma ou outra confusdo quando se procura 0 corpo
(ou grdo da voz) que fala no texto literario, podendo até coincidir com a personalidade Clarice
Lispector.

Deve-se observar que ndo se nega a vida do autor. Quando Barthes fala da morte do
autor, refere-se ao modo de ver o autor no texto; o corpo do autor € renascido outro no seu texto.
Ao término da obra, ela passa a circular e o texto se abre, como enfatizamos anteriormente, ao
cron6topo do leitor, para o jogo da leitura. E que seja um leitor-escritor, ativo na construgédo e

producdo de sentido no ato de leitura de um texto literario, cabendo a esse leitor a Gltima palavra
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sobre este texto. Claramente, essas categorias autorais perpassam o romance Agua Viva,
estendiveis também para a leitura de outros textos literarios e artisticos.

O enredo em Agua Viva, que corre em fios pelas tessituras dos fragmentos, €
inteiramente desprovido de qualquer funcdo concludente e definitiva, e de representar assim
um texto que conclui: a vida n&o conclui, nem Agua Viva quer concluir. O movimento arriscado
que podemos perceber nele [enredo] é a de colocar-nos em diferentes situacGes néo
determinadas para que nos facam reagir na responsabilidade de leitores (eleitores), e para que
nos provoquem a impossibilidade de ndo nos mantermos apenas no primeiro contato de leitura
[literal e mecénica], mas que ultrapassemos o limite desse acontecimento para chegarmos no
lugar da escritura. A enunciacéo literaria diz muito mais do que o sentido literal das palavras
que compdem a frase.

A protagonista se coloca no cronétopo literario, fora do tempo e do espaco cotidiano,
afigurando-se como um ser vivente em um texto inacabavel. Cruzam-se as suas consciéncias
[didlogo interior e didlogo exterior] com os seus mundos, cruzam-se 0s seus horizontes
integrais, onde a vida e a arte tornam-se a dialogar. No ponto de intersecdo de arte e vida situam-
se 0s pontos culminantes de Agua Viva. E nesses pontos que se localizam as juncdes do todo
romanesco. A combinacdo das vozes, dos discursos plenos da protagonista sobre si mesmae o
mundo, provocados pelo enredo, mas que ndo cabem no enredo, desviam continuamente o leitor
em um outro lugar de interpretacéo.

Em Agua Viva, percebe-se que a palavra [como “quarta dimensio”] e a escritora se
desafiam, e o resultado € o trabalho enriquecedor de linguagem que ela demonstra na tessitura
de seu romance. Neste romance, trata-se de uma visdo da imagem da escritura, do gesto de
escritura que vai se desenvolvendo, se avolumando e se descobrindo. Aparecem palavras-
imagens, afiguragbes diversas, metaforas, reflexGes filosoficas, animais, plantas,
reminiscéncias, davidas, pensamentos-sentimentos, morte, vida, alegria, tristeza, elementos
musicais, quimicos, fisicos, matematicos, sinestesias etc., com certa recorréncia e que
preenchem, tonalizam, pintam e tornam os fragmentos de Escritura entrelinhar, Escritura de
instantes em partituras verbo visuais; um convite visual e sonoro para o leitor adentrar esse
universo romanesco de Lispector em Agua Viva.

Por isso, podemos afirmar que a leitura de Agua Viva € intrigante porque é uma
experiéncia do nascimento de um discurso literario, acolhido em seu momento de chegada
[primeiro fragmento, Lispector, 1973, p. 9], de ser plasmado, de ganhar forma, contorno de
discurso ja iniciado; isto se refere a importancia do branco da escritura trabalhado por Clarice

Lispector (como demonstramos na investigacao dos datiloscritos no Capitulo 1).
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Levamos em consideracao a leitura do espaco branco na pagina inicial do romance como
componente da vida da protagonista, que j& aparece para nds no “meio do caminho” da sua
vida. De toda forma, também € possivel ler a dialogicidade desse espa¢o como sendo a relagédo
entre autor-pessoa e autor-criador; entre autor e heroi; ou mesmo entre escritura e vida.

Tal configuragdo, espaco branco da pagina e a parte verbal, altera, ou melhor, compde
a estéetica no suporte que abriga o texto literario e Ihe da sentido; interage e fala pelo gesto da
escritura. Mallarmé é o artista que deu importancia ao branco da escritura, aponta Barthes.
Nesse sentido, podemos dizer que Clarice Lispector, em Agua Viva, inaugura uma escritura
visual, em que tanto a parte literal (do signo verbal) quanto a parte do né&o verbal (os espagos
brancos da pagina e os espa¢os brancos diferenciados entre os fragmentos) formam o texto
literario. E juntas, devem ser lidas. A partir dessa constatacdo e principios da configuracédo da
escritura em Agua Viva, é que nominamos a escritura deste romance como Escritura entrelinhar,
uma referéncia também as reflexdes de Derrida (2012) quando versou sobre a “arte do visivel”.

Outra inovacdo que destacamos no romance lispectoriano € a realizagdo da escritura
como escritura de pesquisa e de descoberta, realizando-se como configuracdo do Projeto Vita
Nova de Barthes (reflexdo apresentada no Capitulo 3). Tal escritura foi sendo modelada passo
a passo até a realizacdo de um acabamento estético dada por Lispector, porém ratificando que:
“O que te escrevo continua e estou enfeiticada” (LISPECTOR, 1973, p. 115). Nestes termos
finais [Gltimo fragmento do romance], a escritura ganha assinatura e nasce para 0 mundo da
Literatura, para o cronétopo do leitor.

A protagonista-pintora-escritora de Agua Viva tece uma constelacio de metéaforas das
quais destacamos duas, a expressao “estado de graga” e o substantivo “beatitude”. Em nossa
interpretagéo, Clarice designou a consciéncia criadora como “estado de graga” € a visao estética
do autor e seu gesto de escritura [visdo estética que leva a arte] como “beatitude”. Expressio e
substantivo extraidos dos seus contextos originarios para compor uma nova significagcdo na
escritura lispectoriana; ambos ligados ao ato estético.

O leitor que vier ao encontro de Agua Viva chegaré no instante de “aleluia”, momento
em que, no ato da leitura (que seja leitura como producgéo), o texto e a escritura de Lispector se
“plasmam”, apresentam-se e tomam forma como voz Unica que evoca sentidos; € o instante de
alegria por nascimento, um jubilo a forma-conteudo.

Com relacdo a parte de nossa investigacdo e interpretacdo das datiloscritos e
manuscritos do romance Agua Viva pelo viés da Critica Textual, contatamos que tais
documentos trouxeram mais evidéncias para pensarmos e tragcarmos a leitura da obra Agua Viva.

Ler os manuscritos e datiloscritos do cronétopo de criagdo do romance foi desafiador e,
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também, emocionante. O manuseio dos documentos que foram de Clarice foi um acontecimento
inenarravel. S6 posso falar com Clarice: “E com uma alegria tio profunda” (LISPECTOR,
1973, p. 9).

Ratificamos a importancia destes documentos e afirmamos que o conhecimento e a
leitura deles clareiam as ideias evocadas, refletidas e refratadas por Lispector na escritura do
romance, especialmente em relagdo ao uso das metaforas, e aqui citamos mais duas. Por
exemplo: no titulo do primeiro datiloscrito Atras do pensamento: mondlogo com a vida, tal
expressdo “atras do pensamento” é muito frequente no corpoescrito de Agua Viva, e foi utilizada
nos fragmentos como metéafora do “subconsciente”, uma variante autoral que se configurou no
romance publicado em 1973; nos datiloscritos, Objeto gritante e Objecto Gritante, a metafora
titulo foi extraida do fragmento em que Clarice fala que € uma méaquina de escrever, como um
objeto “que cria outros objetos”, um “objeto que grita” [especialmente em relagdo a repeticdo
mecanica das teclas que soam e pelo ato de criar, ressoar, falar indireto], finalizando sua
reflexdo se autodefinindo como “objeto gritante”, portanto, para ela, um “objeto urgente”. Outro
elemento que se destaca na narrativa, para além das metaforas, é a tessitura ritmica ou, podemos
dizer, partitura verbo visual da escritura em Agua Viva, aqui, destacada em parte no fragmento
da maquina de escrever, evocada pela imagem da maquina que rompe o siléncio do tempo com
0 som das teclas, tramando, assim, no corpo do texto uma dimensdo musical.

Em Agua Viva, pode-se vislumbrar a propria forma da obra e sua razdo interna, sua
ansiedade de dar consisténcia a multiplicidade das relagdes que mantemos, engquanto seres
humanos, em ato e potencialidade com o proprio ser que somos e pela relacdo com o outro:
mundo, animais, plantas, fatos, coisas do mundo e seres humanos. O mundo que nos apresenta
Lispector € um mundo conectado, de relagBes intercorpéreas e multiplas; uma densa rede de
conexdes complexas.

Cada fragmento de Agua Viva evoca cenas e imagens ora coloridas, como a sequéncia
das narrativas sobre as flores, a alvorada; ora escurecidas pelo frescor da noite ou mesmo com
a questdo do nascimento, da baixa luz, que acontece sequencialmente no percurso da pesquisa
da escritura. Tece-se uma rede de relacbes em que Lispector amplia os detalhes de suas
descricdes a ponto de adquirirem dimensdes bem maiores do que o ato em si imaginado pelo
leitor, alargando seu discurso de modo a nos proporcionar (engquanto leitores) um horizonte de
novos sentidos, tal como acontece a partir da cena da gata parindo, ou mesmo da descri¢éo das
flores em sua composicdo bioldgica corporal, e ainda mais filosofica quando narra o encontro
com um homem bonito na rua que lhe da um sorriso, ndo por flerte e sim “por nada”, sem

interesses ocultos, apenas por atracdo agapastica [de agape] pelo outro, por vitais relagdes
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intercorpéreas, onde o Outro é o imprevisivel, o inesperavel, por exceléncia; o verdadeiro
encontro ndo é programavel, ndo é previsivel, por isso € considerado evento Unico e irrepetivel.

Em outros fragmentos, as pequenas reflexdes, as vezes sucintas ou as vezes longas
tessituras, sobre os mais variados discursos tematicos, do quais destacamos aqui 0s que versam
sobre a histdria geologica da Terra (na questdo das grutas, estalactites etc.) e sua composicao
quimica; outras com referéncias histéricas, artisticas (musica, pintura, fotografia etc.) e das
Ciéncias Matematicas, da Astrologia e da Fisica etc. A ideia de Lispector se desenvolve pela
VOz e jamais a renunciaria. A protagonista ndo fala apenas enquanto voz Unica e integral, mas
ao falar interfere no dialogo interior do outro, do seu destinatario ideal, procurando reforgar-lhe
suas ideias. Portanto, pode-se falar em vitéria de uma voz, neste ou noutro fragmento, ou de
sua combinacdo de vozes, |4 onde elas sdo acordes, para buscar uma metafora musical. O que
se ressalta dessa narrativa ndo € a ideia (o contetdo), mas o acontecimento da interacdo dessas
vozes na “orquestra¢ao” realizada por Lispector.

Por sua vez, Agua Viva, em nossa compreensio, ¢ a metafora que abarca o todo
arquitetbnico dessa obra de Lispector; e, também, enquanto forma-contetdo, costura um
emaranhado de relagfes infinitas formando um tecido literario que inclui tanto as relacdes
passadas e as futuras, possiveis e impossiveis, entre seres viventes. A trama se escorre a partir
do ponto de vista da protagonista que se langa na escritura de instantes vivos; um tempo de
enunciagdo por parte da personagem-escritora [autor-criador] e também de enunciacgdo por parte
dos leitores, nesse caso, do publico leitor. Assim, a obra segue seu curso no “tempo grande”
(Bakhtin) e no “campo infinito da significagdo” (Barthes) com seu cron6topo no limiar e sem
fim.

Clarice Lispector realiza a potencialidade da palavra literaria no romance Agua Viva. S6
na Literatura é possivel tal pesquisa ambiciosa, sem arrogancia e como espago para “utopias da
linguagem” (BARTHES, [1978] 2004).

Lispector se debruca sobre a linguagem na construcdo estética de Agua Viva [como
vimos no Capitulo 1, por um periodo de quase trés anos, na atividade de exotopia temporal,
espacial, como acontece quando o escritor se posiciona em seu ato criativo estético],
transformando-a assim na linguagem do mundo, do “eu” e dos “outros”, das relagdes que se
estabelecem entre o “eu” e 0S “outros”, sejam sob a realidade que vemos e mais ainda sob a
realidade que ndo vemos, do que € invisivel, mas essencial, a nossa leitura cotidiana, a nossa
percepcao, mas que esta aqui, em nosso mundo real, como o ar que respiramos, 0 ecossistema
e suas multiplicidades de vida e seres viventes, e nds como centro desta arquiteténica do viver

neste mundo.
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Uma intencdo que podemos abstrair dessa nossa interpretacdo estético-filosofico-
literaria de Agua Viva é de que Lispector, em sua escritura, traz-nos algo novo em relagéo ao
nosso olhar, ou melhor, chama-nos a atencdo para olharmos com mais alegria, amorosidade
[amor &gape] e leveza para as nossas relagdes no “instante-ja” em que vivemos e para 0 mundo
em que vivemos, através do tecido literario que mostra-nos um mundo de vida plenamente
“vivo” com toda sua dialogicidade.

Diante dessa capacidade de “beatitude” da escritora, do olhar obliquo da artista
[afigurado também na imagem de rosto, na capa desta tese], podemos vivenciar o “presente”, 0
“instante-ja” como se fosse 0 nosso ultimo momento de vida neste plano da vida real, vivendo
ndo o “carpe diem”, mas um “et nunc”, um “instante no limiar”. Ou se hipotetizarmos o seguinte
evento: uma personagem que recebe a informacdo que ira morrer em seis meses. O que essa
personagem faria? Coloque-se no lugar desse “outro” e sinta, ou, inspirada em Clarice, pense-
sinta. E com essa sensac&o de querer viver tudo que n&o foi vivido no agora, no instante-ja, que
tudo ganha novos valores, intensos e de muita leveza. E no como viver tais momentos, deixando
as das dores da alma [como a partida de pessoas que amamos, Ou mesmo 0 amor que termina
de lado e vivendo com a “alegria do it” em um ritmo composto de “pensar-sentir’” na tessitura
da vida, no ritmo do “allegro com brio”, no viver o instante-ja, sempre nascendo novamente,
renascendo para um novo instante. Ou seja, a orientagdo para um viver a deriva, no abismo, no
“gt nuNc™; este é o convite e o desafio proposto pela escritura lispectoriana em Agua Viva.

Para quem espera encontrar uma historia em Agua Viva, para que possa memoriza-la e
depois conta-la do comeco ao fim, afirmamo-lhes que ndo espere, apenas vivencie cada
fragmento permitindo-se, por meio do jogo da escritura, nos erigidos signos verbais e nao-
verbais metamorfoseados, pensar-sentir essa escritura de instantes, essa escritura entrelinhar ali
tecida, destacando-se além da escritura como herdi do romance, as rela¢des entre 0 “eu” € o
“outro”, em diferentes graus de dialogicidade. Nesse universo lispectoriano, todos os seres e a
escritora estdo em plena comunhao.

Portanto, Agua Viva é um corpoescrito, feito de muitos fios de tecido; esse é o Ginico
corpo do autor que interessa. Por isso, Lispector, no antepenultimo fragmento de seu romance,
esclarece ao leitor justamente isto: “O que te escrevo € um ‘isto’. N@o vai parar: continua”
(LISPECTOR, 1973, p. 115).

Sem duvida que o autor-pessoa existe, a personalidade, mas no romance de Lispector é
outro corpo que se mostra e nos deve interessar, 0 corpoescrito, pois a voz que fala é uma
construcdo social, é a linguagem. Do autor-pessoa, autor-biografico ficam as pegadas, 0s riscos,

os rastros. E o leitor, consciente dessa plena auséncia, segue a sua trilha, apenas como primeiro
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movimento de leitura, entendendo-as, segundo Bakhtin nos ensinou, como elementos
interpretantes de identificacdo (contexto imediato); e depois, aprofundando-se na leitura, j& no
contato mais homoldgico com o texto propriamente escrito, segue-se para a leitura no nivel dos
interpretantes de compreenséo respondente e responsiva (contexto mediado).

Nesse sentido, podemos dizer que o escritor escreve para um destinatario hipotético e
que a atividade da escritura deveria ser capaz de criar espacos de compreensdo respondente
esperando que do outro lado haja um leitor ideal, que na pratica do ler seja também escritor,

capaz de reinventar continuamente o texto, em uma leitura interminavel e sempre recomecada.

O que mais Clarice me fez ver e pensar-sentir

Se pudesse escolher uma forma de escrita bem antes da escrita da tese, certamente
escolheria a forma ensaio; a forma ensaistica apresentada ao mundo por grandes escritores, mas
nao ¢ assim. Descobri no “fazendo a pesquisa” com Clarice Lispector, por meio das leituras e
pela propria escritura que ndo se produz algo antes, como 0 desejamos, como pensamento-
sentimento, mas que produzimos algo somente no processo de criacdo. No meu caso, no
processo da prépria escritura da tese; tendo aprendido que no gesto de escritura o que se deseja
dizer no texto vai se tecendo sempre de uma outra forma, muitas vezes nem pensada
anteriormente; o dizer vai se tornando tessitura, tecido como nos ensina Barthes, vai se
constituindo pela enunciagdo, como diz Bakhtin, ndo mais como a expressdo desejada e
abstrata, enquanto projetacdo no pensamento. E regra geral, somente 0 outro é quem vai nos
dizer que tipo de texto nasceu pelas nossas méos e gesto de escritura, mais cedo ou mais tarde,
em nosso cron6topo biografico ou fora de nosso tempo cronoldgico.

A cada novo ato de leitura do que ja estava escrito, a cada nova incisao, a cada retomada
da escrita, la est4 a forma se constituindo, nascendo com o texto escrito, 14 no ato da escrita e
no ato de ler estd a escritura, 0 movimento criativo que engendra o que Bakhtin chama de
compreensdo respondente e diadlogo, e Barthes chama de escuta e escritura. Esta escritura me
portou avante, e, entdo, fui tecendo aqui e ali, costurando, trocando e modificando o texto em
um ritmo que a propria tese ia me fazendo escutar, além da escuta atenta aos mestres com 0s
quais dialoguei neste processo de pesquisa.

Evidentemente que os textos tém seus contextos, cada cron6topo de criagdo exige uma

forma-conteudo; a existéncia dos textos tem suas implicagBes sociais e histdricas, tem suas
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normas extrinsecas e intrinsecas. A tese é um texto, entre tantos géneros académicos, que tem
regulamentacdes, porém nesse emaranhado da forma oficial, nesse mesmo ambiente e forma
reguladissima, a minha forma de dizer e como dizer a tese se mostrou, justamente pela escritura,
esse gesto que faz nascer para 0 mundo toda a singularidade do escritor, que sé se faz pelo viver
e pela vivéncia de uma leitura-escritura, pelo ato de ler e de escrever.

Nesse sentido, vivenciei 0 nascimento e o desenvolvimento de um texto-tese que ganhou
uma forma-conteudo no proprio ato de enformacéo, todavia ndo trascurando de plasmar minha
pesquisa na direcdo de um traco de uma escritura escrevente que atravessaria e orientaria o
discurso literério na escuta de e entre muitas vozes, linguagens, autores, intertextualmente.
Embora seja um texto nascido em um cronétopo académico, se constituiu e se entrelagcou por
multiplos outros crono6topos, com as particularidades e singularidades de um gesto de ver-
escrever, no movimento de uma separacdo necessaria como assinatura de um ato responsavel,
instante em que comeca a vida propria do texto como obra. Enfim, ndo é o autor que escreveu
o texto a liberar-se da prépria obra, mas é o texto, a um certo ponto, que cansado do seu autor,
se libera dele como autor-autoritario. Também esse texto-tese ganha sua autonomia e torna-se
de vital importancia para o crondtopo do leitor, constituindo-se em uma nova relacdo, ndo
prevista, ndo escrita. O texto de escritura vive nessa relagéo, onde a vida dele depende, enquanto
vivéncia como obra que no fecha o discurso, mas o reenvia continuamente. E o caso que
encontrei nesta pesquisa e nesta escritura dialogicamente exposta, tecida por cron6topos

diferentes e relagBes intercorporeas, chamada Agua Viva e assinada “Clarice Lispector”.
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ANEXO |
Primeira pagina do datiloscrito Atras do pensamento: monologo com a vida
(Acervo Clarice Lispector / Instituto Moreira Salles - RJ)
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2 com =Xz uma alegria tao profunda , ¢ uma tal aleluia. Lpora ning

n ue

e

prende. Contiruo com capacidade de raciocinio- jd ensinei matemitica, alids
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materdtica é a loucura do raciocinic-mas agora nio quero mais o raciocinioc
guero o plasma, quero me alimentar diretamenta da vlacenta.Tenho um pouco de
medo ainda de me abandonar e de me entregar: o prosimo instante & o desconhe
cido, o proxino instante & feito por mim ? Ou se faz sozinho ? Fazenos juntos
com a rcspviragao. Tenho medo de me afastar da 1531ca. porque caio no instinti
vo ¢ no direto. Mas que mal tem isso? Estou lidando com a matéria prima. Lstou
atrds do que fica atrds di pensamento. Género ndo me pega mais: Sou sem FENEro.
As vezes tenho a impressZo muito estranha de gue nao pertengo ao género humano.

£ esquisito, Fora de sériec ?

Inutil guerer me classificar: eu ndo deixo. Quem me acompanha, ouc we acou-
) Y 2 & : SRR e ’ . o ~
vanhe: a caminhada ¢ longa, ¢ sofrida, mas e vivida. Agora ¢ a scério, nao estou
brincando. 5 de uma pureza tal esse contato com o invisivel., Bu deixo vocé ser.
Mas eternamente & uma palavra muito dura: tem um t no meio. Nao existe propria
Y P ’ 91t g ~ -
mente eternidade. Tudo o cue ¢ nunca comegou. A palavra mais importante da 1in
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’ s e
gua vrotugucsa tem uma unica letra: e. £.

Estou no amago.

Ainda estou.

Ainda.

& s 4 o) A &L =
Treneluz ,e elastico. Como T 4;LQT 3piu%i:5%ntcra negra. Mas enjaulada ? Naoc ,

nao quero.

Quanto ao imprevisivel, a primeira frase é imprevisivel. O gque eu sou dentre
de mim & o préprio cosmos. J& nem fago mais perguntas néese amago. SO sou linitz
da no corpo gue é uma entidade. ElSatica, separada de outros corpos. lido estou
vendo bem claro o fio da moada. Mas vou me seguindo. Eldstica. £ um tal wmistério.

- s s : St -~ .
icho gue agora vai mesmo. Isto e, ew vou, No mlstérlo, quero dizer., Um dia escr

ssa T A&ES 3 ve & 1
vi Yeu posso tudo". Era a antevisao de poder me largar. Elastica. Savs o cue e U

3 i & a 5 ari Sunca 3 .
ser penctrar no outro ? nao é erotismo, ¢ o amago do misterio. A profunda alai:

1sanentec nao

. 2 -
mistepiosa, o cxtase. £ incrivel como faltam as palavras. Atras do

2 2
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raiz , scente ansiedade ? Comi ostras em Paris, nas ruas de Faris. Pingava
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vivo & beus,
a 3 a 2 Ia & ywerica
Vou parar agoza porque sei que Deus € o mundo, € o que existe.Nao ¢ peri o

aproxinmar-se do quc existe.



ANEXO 11 .
Primeira pagina do datiloscrito Objecto Gritante

(Arquivo Clarice Lispector / Fundacéo Casa de Rui Barbosa — RJ) _
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do raciocinio — mas agora quero\o plasma — quero me alimentar diretamente
da placenta, Tenho um pouco de msdo\a médo ainda de me entregar pois o pro-

© que escreverei em seguida. O pro-
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arena,
Eatoumcapt o instante-ji que de tao ®ugk fugitivo ndo &
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ANEXO Il
Primeira pagina do datiloscrito Objeto Gritante
(Arquivo Clarice Lispector / Fundacdo Casa de Rui Barbosa)
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ANEXO IV
Primeira pagina do romance Agua Viva (primeira edicéo)
(Acervo da Autora)




A palavra € a minha quarta dimenséo.
Clarice Lispector




