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RESUMO

Agua viva (1973), de Clarice Lispector, ultrapassa as fronteiras literarias e expande sua
pluralidade de sentidos, a luz dos estudos comparados, tendo como eixo dialégico dezesseis
quadros produzidos pela autora na mesma época em que concebeu o livro. No limiar das
entrelinhas, ora escancarada, ora de forma sutil, dimensdes semelhantes aproximam elementos
literarios e picturais. Inquietam a narradora as questdes filosoficas e existenciais que
constituem o “fio condutor” de toda a narrativa, onde o problema centra-se na linguagem, ou
seja, na impossibilidade das palavras darem conta de expressar o “instante-ja”; o logico e
ilogico dos pensamentos fragmentados na unidade do que estd atrds do pensamento. Para
suprir o desejo desenfreado da necessidade em se expressar, a narradora encontra nas tintas e
pincéis um estilo singular, registrando os mais profundos sentimentos. E nesse contexto
que se relacionam dezesseis quadros de Clarice Lispector, algumas vezes de forma explicita,
outras de forma implicita. O que se propoe, neste estudo, ¢ justamente detectar e refletir
sobre esse dialogismo  poliss€émico  intrinseco  entre as obras  (romance? ¢
quadros). Fundamentou-se num amplo aporte tedrico, especialmente nos estudos comparados,
na concep¢do de obra aberta de Umberto Eco e em estudiosos como: Gaston Bachelard,
Antonio Candido, Wassily Kandinsky, Julio Lerner, Benjamin Moser, Evandro Nascimento,
Benedito Nunes, Jaqueline, Lichtenstein, Mario Praz, Olga de S4, Carlos Mendes de Sousa,
bem como em cartas e documentos pessoais de Clarice Lispector. Sabe-se que, dentre o
acervo clariceano, Agua viva nio tem sido objeto de estudo constante, menos ainda seus
quadros, talvez porque estes ainda estejam condicionados aos direitos autorais da familia e
foram poucas vezes expostos ao publico; além dessa lacuna que merece atencao, ao analisar o
acervo de Clarice Lispector guardado pela Fundagao Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro,
novos desafios se apresentam: os datiloscritos que antecederam Agua viva, revisados de
proprio punho pela autora, endossaram ainda mais a pesquisa, pois revelam pistas importantes
e que permitem afirmar a aproximagdo dialégica entre quadros e livros,
justificando, dessa forma, a realizac¢do desta dissertagdo. Os aspectos metodoldgicos
compreendem uma pesquisa basica e aplicada, realizada no periodo entre agosto de 2010 e
junho de 2013, a partir do método de abordagem dedutivo ¢ o método de procedimento
comparativo, com base nos objetivos, classifica-se como explicativa e possui como
procedimentos técnicos o estudo bibliografico, documental e estudo de caso; a natureza dos
dados ¢ qualitativa; os instrumentos e técnicas utilizados foram a observagdo sistematica do
acervo, com descricdo posterior dos elementos encontrados. Inicialmente, explicitam-
se acepcoes tedricas sobre os estudos comparados, apresenta-se Clarice Lispector e a fortuna
critica de Agua viva. Em seguida, busca-se percorrer as possibilidades de analise e
interpretacdo de Agua viva, para, posteriormente deter-se na efetivagdo da proposta de
trabalho, ou seja, no didlogo de cada um dos dezesseis quadros com a obra literaria. As
consideragdes finais apontam que os quadros analisados estdo, de algum modo, ligados a
producdo literdria, sem generalizar e permanecer apenas no campo das coincidéncias
tematicas, mas também na dimensao das metaforas e das imagens inusitadas, na quebra de
relacdo de causa e efeito e nas ambiguidades advindas do fluxo de consciéncia que relacionam
o sujeito a realidade exterior.

Palavras-chave: Clarice Lispector. Agua viva. Pinturas.



RESUME

Agua viva (1973), de Clarice Lispector, dépasse les frontiéres de la littéracture et étendre sa
pluralité de sens a lumieére des étudies comparés, en ayaint comme ax¢ dialoguique seize
tableaux produits par 1’autrice dans la meme époque laquelle elle a conclu le livre. Au cours
de ses interlignes, parfois trés explicitée, parfois de forme trés sutile, dimensions semblables
reapprochent des éléments litteraires et picturels. Inquictent la narratrice les questions
philosophiques et etexistencielles qui constituent le “fil conducteur” de tout le récit, ou le
probléme s’adresse sur la language, en d’autres termes, dans la impossibilité de rendre compte
en expresser «‘1’instant-déja », la logique et illogique des pensées fragmentés dans 1’unité de
ce qui est derrier la pensée. Pour suppléer le désir débridé de la necessité en s’extérioriser, la
narratrice trouve dans les encres et pinceaux un style singulier, en enregistrant les plus
profonds sentiments. C’est dans ce contexte ou se rapportent seize tableaus de Clarice
Lispector, parfois de forme explicite, autrement de forme implicite. Ce qui est proposé, dans
cet étude, est juste détecter et réfléchir sur ce dialoguisme polysémique intrinseque entre les
ouvrages (romains et tableaux). Est fondé¢ dans une vaste contribuition théorique,
spécialement dans les études comparés, dans la conception de I’ouvrage ouverte de Umberto
Eco et dans études tels comme: Gaston Bachelard, Antonio Candido, Wassily Kandinsky,
Julio Lerner, Benjamin Moser, Evandro Nascimento, Benedito Nunes, Jaqueline,
Lichtenstein, Mario Praz, Olga de Sa, Carlos Mendes de Sousa, bien comme em lettres et
documents personnel de Clarice Lispector. On sait que, parmi I’archive clariceano, Agua viva
n’a pas été objet d’étude constant, moins encore sur ses tableaux, peut-étre parce que ceux-la
ne sont pas encore conditionés aux droits réservés de la famille et ont été peu montrés au
publique; au-dela de cette lacune qui mérite 1’attention, pour analyser ’archive de Clarice
Lispector rangé par la Fundagao Casa de Rui Barbosa, au Rio de Janeiro, noveaux défits sont
présentés: les dactylographies qui précédent Agua viva, révisés de propre poignet par la
autrice, endossent encore plus la recherche, puisque révélent des pistes importants et qui
permettent affirmer 1’aproximation dialoguique parmi tableaux et livres, en justifiant, de cette
facon-la, la réalisation dans cette dissertation. Les aspects méthodologiques comprennent une
recherche basique et appliquée, réalisée dans le période parmi I’aotit 2010 et le juin de 2013, a
partir du méthode d’abordage déductive et du méthode de procédure comparatif; basés dans
les objectifs, est class¢é comme explicative et a comme procédures techniques 1’étude
bibliographique, documentel et I’étude de circonstance; la nature des données est qualitative;
les instruments et techniques utilisés ont été 1’observation systématique de I’ensemble, sur la
description postérieur des elements y trouvés. D’abbord, sont explicités acceptions theoriques
sur les études comparés, est présentée Clarice Lispector et la richesse critique de Agua viva.
Ensuite, on cherche parcourir les possibilités d’analyse et I’interpretation de Agua viva, pour,
d’apres détenir dans la effective de la proposition de travail, ou bien, dans le dialogue de
chaque um des seize tableaux avec ’ouvrage litteraire. Les considerations finalles montrent
qui les tablevaux y analysés sont, de quelque fagon, liés a la production literaire, sans
généraliser ou rester seulement dans le space des coincidences thématiques, mais aussi dans la
dimension des métaphores et des images inusitées, dans la fracture de relation de cause et
effet et dans la ambiguités venues du flux de conscience qui rapportent le sujet a réalité de
I’extérieur.

Paroles-clé: Clarice Lispector. Agua viva. Peintures.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Suponho que ndo entender ndo é uma questdo de inteligéncia
e sim de sentir, de entrar em contato...
(Clarice Lispector)

As palavras da epigrafe anunciam a inten¢ao de simplicidade e de intensidade deste
estudo, mesmo que superficialmente isso aparente um paradoxo. Embora, muitos acreditem
ser complexa a literatura de Clarice Lispector e esperem encontrar aqui um grande acervo de
teorias que fundamentem as leituras, adianta-se que nao ¢ por esse caminho que a pesquisa
seguiu. Sim, foi necessaria a quebra de expectativas ao considerar como fio condutor as
condigdes humanas de pensar e sentir. Talvez, porque assim exija a obra Agua viva e
dezesseis, dos vinte quadros clariceanos, objetos da pesquisa, os quais, ao longo das décadas,
nao tém encontrado entre os estudiosos a mesma receptividade como A hora da estrela
(1977), Perto do coragdo selvagem (1943) ou, ainda, 4 paixdo segundo GH (1964), obras que
despertam continuamente desejos de pesquisa e analise.

Pautando-se na deficiéncia de abordagem sobre a producdo pictural em relacdo a obra
Agua viva, vislumbrou-se a possibilidade de se investir em leituras e analises de campos ainda
nao muito explorados. Os dezesseis quadros foram pintados por Clarice Lispector na mesma
década (1970) em que escreveu o livro e, atualmente, sao guardados pela Fundacao Casa de
Rui Barbosa, no Rio de Janeiro; poucas vezes foram expostos ao publico e a utilizacao da
imagem destes ainda estd condicionada a autoriza¢do dos herdeiros. Por isso, a producao
pictérica de Clarice Lispector ndo tem a mesma énfase que a literaria. Além desses dezesseis
quadros, ha mais quatro, dois guardados pelo Instituto Moreira Salles e dois que fazem parte
do arquivo pessoal de Autran Dourado e Nélida Pifion.

Clarice Lispector dedicou toda a vida a literatura, contudo, sua atuacdo nas artes
plasticas ndo seguiu o0 mesmo caminho, restringindo-se apenas a dois anos. Entretanto, o que
produziu demonstra acentuada carga artistica, intensificada quando analisada em paralelo com
Agua viva, por meio dos estudos comparados, pois, de acordo com Carlos Mendes de Sousa,
na obra Clarice Lispector: figuras da escrita, entre todo o acervo literario de Clarice

Lispector, Agua viva €, por exceléncia, a obra que pinta com palavras:
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Nao se pode dizer que a pintura tenha sido uma constante enquanto reflexao
que se expde na escrita de Lispector. Agua viva é o marco que torna decisiva
a presenca dessa expressdo que, ndao pretendendo ser mero apoio, [...],
assume uma funcdo singular — como que procurando mimetizar a pratica
pictorica (SOUSA, 2012, p. 374).

A relevancia da leitura e da interpretagdo, tanto do texto quanto da imagem, contribui
para o desenvolvimento cognitivo e artistico na medida em que possibilita o dialogo entre as
diferentes artes. Evidentemente que, para tal recepcdo, ndo se considera o subjetivismo
desenfreado, mas as evidéncias, pistas deixadas pela autora, que, se confrontadas, revelam

deslumbramento e inquietam: foram propositais ou apenas coincidéncias?

Comparar as belezas de um poeta com as de outro poeta € coisa que ja se fez
milhares de vezes. Mas congregar as belezas comuns da poesia, da pintura
[...]; mostrar-lhe as analogias; explicar como o poeta e o pintor
representaram a mesma imagem; surpreender os emblemas fugitivos de sua
expressdo; examinar se nao haveria alguma similitude entre esses emblemas,
etc., eis o que resta fazer (PRAZ, 1982, p. 23).

Neste viés de Mario Praz, na obra Literatura e artes visuais, a proposta deste estudo
foi estabelecer didlogo entre a obra literaria Agua viva e dezesseis quadros de Clarice
Lispector, numa perspectiva de possibilidades de leitura e ndo como imposi¢ao de definigoes.
Esta atividade fundamentou-se nos parametros dos estudos comparados e na leitura e
interpretagdo da triade autor-obra-leitor na obra aberta, proposta por Umberto Eco.

Umberto Eco (1991), em sua Obra aberta, atfirma que o conceito de obra aberta indica
a acdo de discutir obras de arte que permeiam relacdes de fruicdo (o implicito, o que o leitor
vai compreender), liberdade, abertura interpretativa e contribuigdes diferenciadas dos sujeitos
sociais, nas quais todos tém a possibilidade de complementar uma obra e realizar sua reflexao
interpretativa. E essa ac¢do do leitor que Agua viva exige, cedendo-lhe total liberdade de
leitura: “Estou dando a vocé a liberdade” (LISPECTOR, 1998, p. 35), ao mesmo tempo em
que encarrega o leitor da responsabilidade da interpretacdo: “Vocé que me 1€ ¢” (Ibidem, p.
36). A narradora avisa ao leitor que ¢ justamente o que esta nas entrelinhas que desliza pelas
péaginas de Agua viva e, somando-se as sensacdes desencadeadas pelos pensamentos do leitor,
constitui toda a esséncia da obra.

O conceito de interpretagdo de Umberto Eco apoia-se em Peirce, observando que a
semidtica articula-se com a semiose, designando, assim, a cooperagdo de trés sujeitos: autor-
obra-leitor. Em outras palavras, a interpretacdo depende da articulacdo dessa triade, no que

concerne a leitura e interpretagdo de obras artisticas.
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A proposta de leitura e interpretagio de Agua viva e dos dezesseis quadros de Clarice
Lispector foi ancorada nos pressupostos da Literatura Comparada, a qual designa o estudo da
relagdo entre obra/obra, autor/autor, movimento/movimento, analise da fortuna critica ou da
fortuna da tradugdo de um autor em outro pais que ndo o seu, estudo de um tema ou de uma

personagem em varias literaturas.

A literatura comparada ¢ a arte metodica, pela busca de ligagdes de analogia,
de parentesco e de influéncia, de aproximar a literatura dos outros dominios
da expressdo ou do conhecimento, ou entdo os fatos e os textos literarios
entre eles distantes ou ndo no tempo e no espaco, contanto que eles
pertencam a varias linguas ou varias culturas participando de uma mesma
tradicdo, a fim de melhor descrevé-los, compreendé-los e aprecia-los
(PERRONE-MOISES, 1972, p. 92).

E nessa dimensdo que se propds o didlogo, as analogias, os empréstimos, as retomadas
e os parentescos a partir da obra Agua viva, a qual tem uma enuncia¢io ambigua: ora se
escreve, ora se pinta, e de dezesseis obras pictoricas clariceanas, justificando assim a
realizagdo da presente pesquisa. Sobre Agua viva, Sousa (2012), reitera que “[...] ndo se diz
ainda de modo claro que se escreve ou como se escreve, mas que se escreve € que se pinta, ou
que se escreve como se pinta” (SOUSA, 2012, p. 357).

Instauram-se, entre as obras em estudo, duas dimensdes artisticas especificas: verbal e
visual, cada qual com seu potencial semidtico. O verbal, portanto, a literatura, utiliza-se das
palavras, ou seja, signos simbolicos. O visual, por sua vez, tem como ferramentas os signos
iconicos. Além disso, sabe-se que a literatura ¢ temporal, apresentando a sequéncia de agdes
e, as artes plasticas sdo espaciais, demonstrando o todo de uma s6 vez. Diante desta acepgao,
a propria narradora de Agua viva demonstra que se trata de uma obra imagética, pois
direciona o leitor para a visdo espacial: “Este texto que te dou ndo ¢ para ser visto de perto:
ganha sua secreta redondez antes invisivel quando ¢ visto de um avido em alto vdo. Entdo
adivinha-se o jogo das ilhas e véem-se canais e mares” (LISPECTOR, 1998, p. 27). E preciso
considerar que, dentre as diversas possibilidades de imagens estimuladas pelo texto no leitor,
varias sugerem didlogo com dezesseis quadros clariceanos, tal como foi indicado por esta
pesquisa.

Os aspectos metodologicos da dissertacdo compreendem um aparato teorico e
bibliografico que subsidia a fortuna critica e tedrica sobre a autora e suas produgdes artisticas
recortadas para este estudo, compreendendo estudiosos como: Antonio Candido, Gaston

Bachelard, Umberto Eco, Wassily Kandinsky, Julio Lerner, Benjamin Moser, Evandro
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Nascimento, Benedito Nunes, Jaqueline Lichtenstein, Mario Praz, Olga de S4, Carlos Mendes
de Sousa, bem como cartas e documentos pessoais de Clarice Lispector.

Na pesquisa, de finalidade basica e aplicada, utilizou-se o método de abordagem
dedutivo e o método de procedimento comparativo. A pesquisa basica corresponde ao
desenvolvimento de teorias e a aplicada diz respeito a aplicagdo das teorias em dado objeto
(FACHIN, 2006), neste caso na obra literdria Agua viva e em dezesseis quadros clariceanos.
O método de abordagem dedutivo parte de uma generalizagdo para uma questdo particular
(LAKATOS; MARCONI, 2007), ou seja, a partir da Literatura Comparada aborda-se
especificamente a obra Agua viva e dezesseis quadros de Clarice Lispector. O método de
procedimento comparativo compreende o confronto de elementos, considerando seus
atributos; examina os dados a fim de obter diferencas ou semelhancas que possam ser
constatadas ¢ as devidas relagdes entre as duas (FACHIN, 2006).

Com base nos objetivos, a pesquisa classifica-se como explicativa e possui como
procedimentos técnicos o estudo bibliografico, documental e estudo de caso. De acordo com
Fachin (2006), a pesquisa explicativa centra-se na identificacdo das varidveis que determina a
ocorréncia do fendmeno, o que justifica a atividade de pontuar as aproximagoes e diferengas
entre elementos comuns entre Agua viva e dezesseis quadros de Clarice Lispector. O
procedimento técnico bibliografico infere a elaboracdo tedrica a partir de material ja
publicado; o procedimento documental trata das fontes de informagdes ainda nao publicadas,
tais como as abordadas no acervo de Clarice Lispector disponivel na Fundagao Casa de Rui
Barbosa: cartas pessoais, originais de livros e os quadros. O estudo de caso aborda um ou
poucos objetos, descreve a situacao de dado contexto (FACHIN, 2006); assim, esta pesquisa
deteve-se no caso especifico de comparar uma obra literdria com dezesseis quadros. A
natureza dos dados ¢ qualitativa pois interpreta, descreve, explica e compreende dado sistema
(LAKATOS; MARCONI, 2007).

Este estudo foi realizado no programa de Mestrado em Letras, da Universidade
Estadual do Centro Oeste — UNICENTRO, em Guarapuava/Parana. A coleta de dados foi
realizada no acervo de Clarice Lispector disponivel na Fundagdo Casa de Rui Barbosa, na
cidade do Rio de Janeiro. O periodo de pesquisa compreendeu o periodo entre o més de
agosto de 2010 ao més de junho de 2013. Os instrumentos e técnicas utilizados foram a
observagao sistematica do acervo, com descrigao posterior dos elementos encontrados.

No primeiro capitulo, s3o apresentados aspectos conceituais e histéricos da literatura

comparada enquanto teoria, bem como reflexdes sobre a literatura moderna brasileira.
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O segundo capitulo destina-se a demonstrar, de forma breve, quem foi Clarice
Lispector, seus dramas, dificuldades e conquistas na consolida¢do de literata brasileira.
Aborda-se, também, a fortuna critica de Agua viva, contemplando a génese, a repercussio que
causou e a dificuldade em classifica-la num género.

O terceiro capitulo permeia as possibilidades de analise e interpretagdo de Agua viva,
desde a génese, o titulo, sinestesias, percorrendo todos os elementos: narrativa, personagens,
linguagem, espago e tempo. Sdo explicitados recortes originais dos datiloscritos que
fundamental Agua viva, revelando a intersecio da pintura na escrita.

O quarto capitulo, o mais denso do estudo, compreende a efetivagdo da proposta de
trabalho, ou seja, propde o dialogo de cada um dos dezesseis quadros com a obra literaria
estudada, estabelecendo analogias, retomadas, empréstimos, influéncias, absorcdes e
integracdo entre as obras. Nesta atividade, as palavras da epigrafe inicial constituem-se num

dos principais ingredientes para captar as entrelinhas ou, “o que esta atras do pensamento™...
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1 LITERATURA COMPARADA

A literatura possui importantes relacdes com a arte, a ciéncia, a religido e com todos os
artefatos e instituicdes do ser humano. Levin (1994), em seu artigo Comparando a literatura,
afirma que a comparagdo surge como uma ferramenta dindmica que permite conhecer “tudo o
que sabemos sobre a evolugdo dos géneros e as normas da técnica literaria. Sem elas
[comparagdes] ndo chegariamos a quaisquer julgamentos de valor” (LEVIN, 1994, p. 276).

Coutinho (1995), no artigo Sem centro nem periferia: é possivel um novo olhar no
discurso tedrico-critico latino americano?, lembra que o ato de comparar textos remonta a
Antiguidade, passando pela Roma Classica até o século XVIII e se constitui no século XIX
como area de conhecimento da Literatura Comparada.

A disciplina de Literatura Comparada foi intensamente criticada e discutida e, por
diversos anos, muitos intelectuais buscaram definir seu objeto de estudo. Wellek (1994), na
reflexdo A crise da literatura comparada, entende que “obras de arte ndo sdo simples
somatorios de fontes e influéncias; sdo conjuntos em que a matéria-prima vinda de outro lugar
deixa de ser matéria inerte e passa a ser assimilada numa nova estrutura” (WELLEK, 1994, p.
111). Esta acepcao de Wellek ilustra perfeitamente a ocorréncia do cendrio de uma gruta,
descrito em Agua viva e ilustrado no quadro “Gruta”, de Clarice Lispector, analisados no
capitulo trés desta dissertagcdo; além da mesma tematica [gruta], as descri¢des aproximam-se
com tal intensidade que encontrar as diferencas entre quadro e texto torna-se um exercicio
quase que impossivel. Entretanto, tais semelhancas e aproximagdes nao diminuem o
significado do signo em cada obra, pois este exerce elevada carga artistica em cada
modalidade que se apresenta, seja pictural ou literaria, tornando-se tinico em cada uma.

A Literatura Comparada surgiu com o objetivo de expandir os conhecimentos
literarios envolvendo todas as nagdes, transcendendo os limites geograficos. Por isso, o seu
estudo exige o conhecimento do contexto de suas tradi¢des, requer o ato de pesar, comparar,
analisar e discriminar, tornando-se uma atividade critica. Neste processo, convém retomar
Umberto Eco (2005), que discute a interpretagdo deliberada culminando na
superinterpretacao; o ato de ler e analisar comparando exige a pesquisa intensa, a busca dos
diversos significados acumulados historicamente pela humanidade imbricados no mais
simples detalhe da obra, pois ¢ justamente ai que pode residir o ponto chave de entendimento
e articulacdo dos demais elementos presentes, provendo o leitor de uma contextualizagdo mais

segura. Nestas condi¢des, investiu-se em reflexdes sobre os fatores andlogos em Agua viva e
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dezesseis quadros clariceanos, o que exigiu recorrer principalmente aos aspectos simbolicos
para efetivar o exercicio comparativo.

As literaturas nacionais e latino americanas sao de formacao hibrida e complexa, tendo
um didlogo intertextual e, sendo assim, objetos de estudo da Literatura Comparada. Carvalhal
(1986), na obra O lugar da literatura comparada na América Latina, expde que “a analise
comparativa nasce, entdo, de um interesse muitas vezes filologico e estilistico, para
incorporar, de imediato, as perspectivas historica e sociologica” (CARVALHAL, 1986, p 10).

Embora o Brasil, ap6s sua independéncia (1822), tenha buscado produzir uma
literatura nacional independente, ¢ impossivel ndo considerar as influéncias europeias. Essa
constatagdo € oriunda do critico e historiador Antonio Candido, que desenvolveu importantes
estudos sobre o local [Brasil] e o universal, entre eles, o ensaio Literatura e cultura de 1900 a
1945, o qual demonstra que o estudo da literatura brasileira implica na andlise da dialética do
nacionalismo com os padrdes europeus, numa perspectiva de inter-relagdo e comparacgao.

A formacao da literatura brasileira, de acordo com Antonio Candido (1976), nao deve
ser entendida como cdpia, débito ou filiacdo, mas sim como um sistema articulado com o
local e o universal: “as literaturas brasileira e latino americana sdo galhos das metropolitanas
e mantém com estas vinculos placentarios que devem ser encarados com tranquilidade,
porque isto ndo ¢ uma opg¢ao, mas um fato quase natural” (BITTENCOURT, 1996, p. 61).

As literaturas do Brasil e da América Latina explicitam ténues lacos com a literatura
europeia, nao no sentido de copia, mas de ponto de partida, de objeto para transformacgao e
inovagdo resultando assim em um novo exercicio literario, a partir do ja-dito, do ja-escrito.
Sendo assim, a partir do Modernismo, o conceito de influéncia é substituido por aglutinagao,
desconstrugdo, diferenca e canibalismo.

Benjamin (1994), no livro 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica,

afirma que

em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imita¢do era
praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo
das obras, e finalmente por terceiros (BENJAMIN, 1994, p. 166).

As obras de arte servem, assim, ao novo. Fragmentos de estilos, conceitos, enfim,
caracteristicas particulares sdo transportadas e, muitas vezes, transformadas, culminando em
uma nova obra de arte, com suas especificidades proprias. Essa relagdo comum resulta na

intertextualidade entre as obras de arte.
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Ao abordar a intertextualidade, ¢ indispensavel que se apontem as duas grandes
autoridades no assunto: Bakhtin e Julia Kristeva. Bakhtin foi um dos primeiros formalistas
que buscou substituir a segmentagdo estatica dos textos por uma estrutura literaria que preve
relagcdes com outras estruturas. A teoria da intertextualidade, desenvolvida por Julia Kristeva,
representou intensas renovagdes na Literatura Comparada a partir da segunda metade do
século XX. Numa perspectiva semiotica, Nitrini (2000) em sua obra Literatura comparada,

entende que a intertextualidade envolve relagdes com o sujeito, o inconsciente e a ideologia:

Isso s6 se tornou possivel gracas a sua concepgdo de ‘palavra literaria”,
entendendo-se por “palavra” a ideia de enunciado, no ambito de uma ciéncia
da linguagem, por ele [Bakhtin] chamada de translinguistica. Esse conceito,
ao lado de dois outros, “didlogo” e “ambivaléncia”, abriu caminho para se
erigir a teoria da intertextualidade (NITRINI, 2000, p. 158).

A historia e a sociedade fornecem subsidios para o artista produzir arte. Desta forma, a
intertextualidade esta na escritura/arte numa perspectiva de ambivaléncia: histdria e sociedade

no texto e do texto na historia.

O inter-relacionamento de discursos de diferentes épocas ou de diferentes
areas linguisticas ndo ¢ novo, podemos mesmo dizer que ele caracteriza
desde sempre a atividade poética. Em todos os tempos, o texto literario
surgiu relacionado com outros textos anteriores ou contemporaneos, a
literatura sempre nasceu da e na literatura (PERRONE-Moisés, 1972, p. 59).

Nao se trata, pois, de uma soma de textos, mas sim do trabalho de absor¢ao e de
transformagdo de outros textos por um texto. Desta maneira, se constitui num cruzamento de

outros textos:

[...] todo texto se constréi como um mosaico de citagcdes, todo texto ¢
absorcdo e transformag¢do de um outro texto. Em lugar da nogdo de
intersubjetividade, instala-se o da intertextualidade e a linguagem poética 1é-
se, pelo menos, como dupla” (KRISTEVA apud NITRINI, 2000, p. 161).

Assim, o texto (obras literarias, linguagens orais, sistemas simbolicos, sociais ou
inconscientes) torna-se sindnimo de sistema de signos; signos estes que dialogam entre si por

meio de diferentes obras, tal como Agua viva e dezesseis quadros clariceanos.

O texto literario se inscreve no conjunto dos textos: é uma escritura-réplica
de um outro (outros textos). Pelo seu modo de escrever, lendo o corpus
literario anterior ou sincrénico, o autor vive na histéria e a sociedade se
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escreve no texto. A ciéncia paragramatica deve levar em conta uma
ambivaléncia: a linguagem poética ¢ um dialogo de dois discursos. Um texto
estranho entra na rede da escritura que o absorve, segundo leis especificas,
ainda a serem descobertas. Assim, no paragrama de um texto, funcionam
todos os textos do espaco lido pelo escritor (NITRINI, 2000, p. 162).

Sendo assim, o trabalho de leitura envolve espiar, reconhecer os tracos e copiar.
Escrever significa a producao da leitura efetivada e, como resultado surge uma linguagem
composta por didlogos entre diversos textos, linguagem esta que exibe sua propria

significagdo. E por isso que o texto literario se constitui de multiplas conexdes.

O termo intertextualidade designa esta transposicdo de um ou varios
sistemas de signos num outro, mas ja que este termo foi frequentemente
entendido no sentido banal de “critica das fontes” de um texto, preferimos o
de “transposi¢dao” que tem a vantagem de precisar que a passagem de um
sistema significante a um outro exige uma nova articulagdo da tematica
existencial, da posicdo enunciativa e denotativa (KRISTEVA apud
NITRINI, 2000, p. 163).

A intertextualidade decorre das relagdes e semelhancas que ligam o texto de origem ao
novo texto, durante o exercicio comparativo. A atividade da intertextualidade permite
localizar num texto elementos estruturados antes dele, o ja-falado, o ja-organizado. “O
escritor nunca encontra palavras neutras, puras, mas somente palavras ocupadas, palavras
habitadas por outras vozes” (PERRONE-Moisés, 1972, p. 60).

A partir do final do século XIX, as obras artisticas, especialmente as literarias,
passaram por intensas transformagdes. Perrone-Moisés (1972, p. 58) aponta para uma

multiplicagdo de significados solicitando leituras multiplas:

as personagens dos romances comec¢am a representar diferentes ‘vozes’ nao
unificadas por uma verdade englobante, de ordem ideologica (a “filosofia”
do autor) ou de ordem psicologica (a “personalidade” do autor) (PERRONE-
Moisés, 1972, p. 60).

Nesse sentido, surgem relagdes entre diferentes discursos/textos, por meio de citagdes,
pastiches, parddias, alusdes, entre outras, sendo impossivel determinar o que viria a ser
original ou ndo.

Segundo Rosenfeld (1973), em seu texto Reflexdes sobre o romance brasileiro, um
dos aspectos que, a partir do Modernismo, tornou-se comum principalmente entre a pintura e
a literatura ¢ a desrealizacdo; este termo “refere-se ao fato de que a pintura deixou de ser

mimética, recusando a funcdo de reproduzir ou copiar a realidade empirica, sensivel”
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(ROSENFELD (1973, p. 76). Como exemplo dessa pintura sdo as telas do Cubismo, do
Expressionismo ou do Surrealismo. O Modernismo implica uma negac¢do do realismo no
sentido de reproduzir a realidade tal como ¢. Os dezesseis quadros de Clarice Lispector
analisados, caracterizam estas especificidades, pois ndo explicitam os elementos seguindo
suas formas logicas, afastam-se da reproducdo real e, alguns, estabelecem didlogos sutis com
obras expressionistas.

No Modernismo, o ser humano “¢ dissociado ou reduzido (no cubismo), deformado
(no expressionismo) ou eliminado (no nao-figurativismo). O retrato desapareceu”
(ROSENFELD, 1973, p. 77). Modificagdes como a deformacao do ser humano e a eliminagao
da perspectiva ocorreram tanto na pintura quanto no romance. Houve, ainda, a eliminagao do
espaco, ou da ilusdo do espago e da cronologia: “os reldgios foram destruidos”, fundindo
passado, presente e futuro, tal como apresenta-se a narrativa de Agua viva, que paira mais na
ordem psicologica do ser e agir humano, superando assim a perspectiva tradicional de enredos
cotidianos de vida. A posicdo da propria narradora assume uma posicdo menos ficticia,
submergindo na propria corrente psiquica da personagem.

De acordo com Rosenfeld (1973), os seres humanos ndo vivem o tempo cronologico,
pois para viverem no presente apoiam-se no passado e assim projetam um futuro de
possibilidades e expectativas. Isso também ocorre com a personagem da literatura moderna,
com a ordem logica da oracdo e com a estrutura da coeréncia. Dessa forma, os enredos
tradicionais com inicio, meio e fim caem por terra. Verifica-se a auséncia, e até mesmo ilusao,
da presenca do narrador. Desfaz-se, também, a figura tradicional da personagem nitida, a qual
transcende para o nivel do inconsciente. Rosenfeld (1973) reconhece tais modificagdes

andlogas com a pintura moderna:

A aboligio do espago-ilusio corresponde a do tempo cronolégico. [...]
Espaco, tempo ¢ causalidade foram “desmascarados” como meras aparéncias
exteriores, como formas epidérmicas por meio das quais o senso comum
procura impor uma ordem ficticia a realidade. Neste processo de
desmascaramento foi envolvido também o ser humano. Eliminado ou
deformado na pintura, também se fragmenta e decompde no romance. Este,
ndo podendo demiti-lo por inteiro, deixa de apresentar o retrato de
individuos integros (ROSENFELD, 1973, p. 85).

A personagem, tanto na pintura quanto no romance, apresenta-se deformada,
incomodada pelas incertezas diante do mundo, desconfia dos sentimentos espirituais e
questiona mecanismos psiquicos. Esta postura foi transportada por Clarice Lispector a Agua

viva, ao criar uma narradora, que também ¢ personagem principal, a qual divide suas
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angustias, tristezas, anseios e felicidades e possibilita ao leitor identificar-se no decorrer das
paginas, motivando-o a refletir sobre suas condigdes existenciais de ordem psicoldgica.

Além disso, na analogia da literatura com a pintura “alteracdes técnicas”
desconstruiram a pessoa humana e o “retrato individual”, num mundo cadtico, de velozes
transformagoes, abalado por cataclismos, intensos movimentos coletivos e expansdao do
progresso técnico, frutos do trabalho do homem, que o ameacam e o dominam. Estes aspectos
contribuiram para a alteragdo do psiqué do ser humano, pois no inicio do Modernismo os
valores estavam em transi¢do, a realidade demonstrava um mundo incoerente e inexplicavel
resultando em inseguranga, at¢ mesmo, na propria estrutura da obra. Com isso, diluiu-se a
posi¢ao divina na presenga do homem, surgindo uma das principais caracteristicas modernas:
o individualismo.

E neste cenério que a perspectiva deixa de fazer parte da pintura, eximindo o pintor de
projetar a verdade; agora, ele reproduz sua propria impressao por meio de uma expressao do
mundo psiquico, sem necessidade de prender-se ao real tal como ¢é. Esta caracteristica ¢
evidente nas obras que sdo objeto deste estudo. A narradora de Agua viva justifica diversas
vezes e explica o porqué de recorrer ao pictorico: as palavras nao sao suficientes para
exprimir o que estd “atrds do pensamento”, ou seja, a expressao privilegiada da consciéncia
humana... entdo, encontra nas pinceladas uma forma de expor a propria psiqué, resultando em
uma combinagdo de elementos que, na perspectiva real nao apresentam logica, ao passo que
tudo parece combinar e associar-se de forma harmodnica na medida em que o espectador volta-
se ao seu interior subjetivo, ao funcionamento momentaneo do instante-ja, ou seja, dos
proprios pensamentos.

O Modernismo, principalmente em seu terceiro momento, recupera textos anteriores
revelando personagens fragmentadas, desfeitas, amorfas e com a esperanca em decomposi¢ao
indicando muitas vezes um ser humano andnimo, justificando assim a glorificacao de deuses
passados e do misticismo: “Cercam-me criaturas elementares, andes, gnomos, duendes e
génios” (LISPECTOR, 1998, p. 38).

Superando os dogmas religiosos medievais, o ser humano ndo descré de Deus mas,
paralelamente passa a glorificar outras crencas, sente-se desprotegido, solitario buscando
ajuda e conforto: “Que o Deus me ajude: estou sem guia e ¢ de novo escuro” (Ibidem, p. 45).

Na literatura, a personalidade individual desfez-se e tornou-se abstrata, revelando
configuragdes arquetipicas atemporais do ser humano, assim como ¢ atemporal o tempo
mitico, o qual ¢ circular voltando sempre a si mesmo. As obras passam a apresentar, em maior

ou menor grau, desrealizagdo e abstragao, tal como Agua viva e dezesseis quadros clariceanos
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que, permitem a desconstru¢do do cotidiano, passando para a abstracdo filosofica existencial
de cada momento vivido, do instante-j4& do pensamento, dos elementos do passado, mesmo
inexplicaveis, que interferem no agora e suscitam duvidas quanto ao futuro.

No Modernismo, o narrador ndo sabe do passado nem do futuro, distancia-se das
personagens e, muitas vezes, confunde-se com o proprio “eu” do enredo, num mundo ndo
mais objetivo e sim subjetivo. “Quanto mais o narrador se envolve na situacdo, através da
visdo microscopica e da voz do presente, tanto mais os contornos nitidos se confundem; o
mundo narrado se torna opaco e cadtico” (ROSENFELD, 1973, p. 92).

O narrador pode conhecer muito das personagens, embora nao o suficiente sobre a
biografia e emocdes/sentimentos mais intimos e, por vezes, nao consegue nem mesmo
compreender a si mesmo... tal como a narradora de Agua viva, uma mulher solitiria que ama,
sofre, acredita, duvida, alegra-se, entristece-se, enfim... vive as mesmas abstracdes

psicologicas que qualquer ser humano vive.

Surge entdo a tentativa de superar tais duvidas através da autoridade do mito:
o narrador, ente humano como suas figuras, participa das mesmas estruturas
coletivas: ndo as inventa. Os mecanismos psiquicos sdo 0os mesmos em todos
os seres humanos: ele mesmo os vive (ROSENFELD, 1973, p. 93).

Embora ndo conhega intimamente as personagens, muitas vezes, no monologo interior,
o narrador se confunde com elas, fazendo com que nado exista mais um narrador fixo, um “Eu”
narrador diante do “Eu” narrado em transformacgdo, materializando a fusdo

narrador/personagem.
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2 “SIMPLESMENTE EU SOU EU”

[...] divido-me milhares de vezes em tantas vezes
quanto os instantes que decorrem, fragmentaria que sou [...J
(Clarice Lispector)

Embora ndo seja o objetivo deste estudo deter-se na histéria de vida de Clarice
Lispector, torna-se importante trazer a tona alguns fragmentos que ilustram sua vida de
escritora e pintora, considerando o que aponta Umberto Eco em sua Obra aberta (1991),
sobre a necessidade, ou ndo, de se conhecer fatos da vida de um autor para melhor
compreensdo de sua obra.

Além disso, esta pesquisa articula-se aos estudos comparados e cabe considerar René
Wellek, no texto “A crise da literatura comparada” (1994) onde afirma que, ao realizar um
estudo no ambito da Literatura Comparada ¢ fundamental que se observem os elementos
extrinsecos e intrinsecos a obra que sera analisada.

A retomada de especificidades da vida de Clarice Lispector justifica-se pela
necessidade em subsidiar, por meio de elementos extrinsecos, os estudos comparados
relacionados a obra Agua Viva e aos dezesseis quadros clariceanos estudados.

Clarice Lispector, um dos principais icones da literatura brasileira, com amplo acervo
de obras traduzidas para diversos paises, possui suas especificidades proprias, muitas vezes
contraditorias e paradoxais e suscita, no meio académico, inquietagdes que conduzem a
questionamentos sobre a condi¢cao humana. Varios estudos buscam, nos lugares onde viveu e
nas indagacdes sobre seu intimo emocional e psicoldgico, sinais que demonstram sua
condi¢do irreverente de ser, pensar, agir e escrever, ja que sua vida foi cercada por crencas,
fantasias, dores e mistérios: “Simplesmente eu sou eu” (LISPECTOR, 1998, p. 95).

Moser expde em sua obra Clarice, (2009) que, de origem ucraniana, Clarice Lispector
foi gestada pelos pais ja com a responsabilidade de curar sua mae de uma doenca, pois
acreditava-se, na época, que a gravidez teria a capacidade de cura de alguma doenca que
acometia a mulher. No entanto, a mde de Clarice Lispector ndo foi curada, restando a filha
carregar uma missao falha e que ao longo da vida se converteu em culpa: “Do6i. Mas ¢ dor de
parto: nasce uma coisa que €¢” (LISPECTOR, 1998, p. 45).

Por meio da familia, Clarice Lispector soube que nasceu numa pequena cidade da
Ucrania, Tchetchelnik. No entanto, ndo ha nenhum documento que comprove, considerando-
se que a cidade foi destruida pela I Guerra Mundial. De acordo com Nascimento (2012), na

obra Clarice Lispector: uma literatura pensante:



28

Ha vestigios de uma certidao de identidade de Clarice Lispector, tirada na
Ucrania, a partir da traducdo de um suposto original russo, feita pelo tradutor
juramentado Arthur Gongalves Filho, no Recife. A traducdo aparece em dois
documentos, cujos dados, contudo, ndo coincidem. [...] Nos documentos
brasileiros vigora a data de 10 de dezembro de 1920 (NASCIMENTO, 2012,
p. 73).

Com apenas dois meses, Clarice (Chaia), o pai (Pinkas), a mae (Maryan) e as irmas
(Elisa, Tania) mudaram-se para o Brasil fugindo das guerras sociais que assolavam a Ucrania
a partir de 1917 com a vitdria da Revolugdo Comunista. Prevaleciam os brutais ataques aos
judeus, por meio de assassinatos, estupros, incéndios e desespero: “Mesmo para os descrentes
ha o instante do desespero que ¢ divino: a auséncia do Deus ¢ um ato de religido”
(LISPECTOR, 1998, p. 55).

Pinkas Lispector, pai de Clarice, tinha parentes que moravam no Brasil, o que facilitou
a vinda da familia para Macei6 em 1922, aonde viveram por algum tempo, mudando-se
posteriormente para o Recife.

Julio Lerner, na obra Clarice Lispector: essa desconhecida (2007), explica que diante
da dificuldade da pronuncia do nome de Clarice — Chaia — que, em hebraico, significa vida, o
pai, com as facilidades e auséncia de burocracias da época, alterou o nome para “Clarice”,
bem como Pinkas passou a ser “Pedro” e Maryan passou a ser “Maria”.

Apos a morte da mae de Clarice, o pai mudou-se com as filhas para o Rio de Janeiro.
E importante lembrar que os espagos cariocas motivaram o cenario de diversas obras
clariceanas, especialmente 4 hora da estrela.

No Rio de Janeiro, Clarice entrou no curso de Direito e com pouco menos de 25 anos
publicou sua primeira obra literaria: Perto do coragdo selvagem (1943), o que lhe rendeu
fortes criticas pela escritura impactante, pela condi¢cao de ser mulher e, ainda, por ser jovem,
tendo em vista que os escritores consagrados da época eram homens e senhores. A censura
ndo intimidou a literata que surgia e, no mesmo ano (1943), Antonio Candido visualizou o
potencial clariceano, a partir dessa primeira publicagdo, identificando os primeiros vestigios
de modernidade, ao pontuar o momento como o “raiar” de Clarice Lispector, demonstrando
certa preocupacdo epistemoldgica que continuaria presente nos textos subsequentes, ou seja, a
literatura clariceana procurava “fazer da ficcdo uma forma de conhecimento do mundo das
ideias” (CANDIDO, 1977, p. 126). Para isso, a ferramenta essencial ¢ a linguagem, entendida
por Clarice como insuficiente e imperfeita, mas que materializa a sondagem psicoldgica do

ser humano, a percepcao de si e da realidade.
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Como se casou com um diplomata, Clarice Lispector viveu dezesseis anos fora do
Brasil, morando entre a Europa e os Estados Unidos. Nesse periodo, escreveu mais trés
romances que, da mesma forma, geraram grande repercussao.

Ap6s o divoércio, Clarice Lispector voltou a residir no Rio de Janeiro junto com seus
dois filhos, iniciando o trabalho de cronista, contista e entrevistadora para jornais e revistas de
circulacao nacional, em virtude das dificuldades financeiras, as quais se acentuaram um ano
antes de sua morte, em 1976, pois fora demitida do Jornal do Brasil, embora ainda ndo
soubesse do cancer que a mataria um anos depois.

As dificuldades financeiras ndo surgiram somente nos ultimos meses de vida da
escritora. Olga Borelli relata que, quando crianga, tendo a mae acamada, o pai de Clarice
Lispector vendia roupas usadas pelas ruas, carregando-as num carrinho de mado e anunciando

os produtos em voz alta:

Ele percorria as ruas dos bairros pobres do Recife com um carrinho de méo e
anunciava gritando com seu sotaque de estrangeiro e sua voz cansada:
“compa ropdaaaaaaaaaaaaaa, compa ropaaaaaaaaaaaaaaa’... Ele
adquiria roupas velhas, usadas, e as revendia para comerciantes da cidade...
Até hoje eu guardo aqui no meu ouvido a voz de Clarice imitando o pai com
um  carinho  imenso, “compa  rdpdaaaaaaaaaaaaaa, compa
ropdaaaaaaaaaaaaaaa’’, eu ndo me esqueci nunca mais... (BORELLI apud
LERNER, 2007, pp. 44-45).

No entanto, quando Clarice era questionada publicamente sobre a profissdo do pai,
respondia apenas que ele “representava firmas”, sem detalhar. Embora de origem humilde, o
pai de Clarice sempre a incentivava a leitura, atitude acentuadamente judaica, tendo em vista
que dentro de casa, desde quando era pequena, falava-se apenas em iidiche (dialeto judaico)
(LERNER, 2007).

Observa-se que Clarice Lispector teve uma trajetéria de vida marcada pela condicao
social deparando-se com preconceito e discriminagao enquanto estrangeira, judia, radicada no
nordeste e mulher. Além disso, um incéndio, na madrugada de 14 de setembro de 1966,
ocasionado pela queda de um cigarro aceso no colchdo enquanto adormeceu, provocou-lhe
fortes queimaduras, que nem mesmo as diversas cirurgias restauradoras conseguiram
devolver-lhe o mesmo aspecto: “[...] e as chamas subindo e eu passiva como uma carne que ¢
devorada pelo adunco agudo de uma aguia que interrompe seu voo cego” (LISPECTOR,

1998, p. 23). Se nao fosse a chegada do filho Pedro, teria morrido queimada.
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A mao direita foi a parte mais afetada, sofrendo queimadura de terceiro grau
e, ndo fosse por intervencdo de uma das irmas de Clarice, pedindo que
esperassem mais um dia, os médicos a teriam amputado (GOTLIB, 2004, p.
30).

Situagdes como esta e outras, como a doenca do filho que a salvou do incéndio,
causaram intensos momentos de depressao na escritora: “De nada tenho vontade [...]. Nao te
desejo esta soliddo” (Ibidem, p. 35). Além disso, adiante, observa-se nos originais de Agua
viva, a grafia destoante empregada por Clarice Lispector, sendo que em alguns casos ¢
praticamente ilegivel, o que pode justificar-se pela dificuldade de realizagdo dos movimentos
da mao apds o incéndio.

Clarice mantinha guardados os fatos que denunciavam detalhes de sua vida, o que
poderia facilitar e contribuir para um estudo mais profundo de sua obra, conforme recomenda
Umberto Eco (1991) sobre a necessidade do leitor/pesquisador em investigar o autor antes de
lancar-se a interpretar uma obra.

Benedito Nunes, na obra O drama da linguagem: uma leitura de Clarice Lispector

(1989), ao discorrer sobre Agua viva, observa que:

Para Clarice Lispector, a impossibilidade ¢ de narrar qualquer coisa sem ao
mesmo tempo narrar-se — sem que, a luz baca de seu realismo ontologico,
ndo se exponha ela mesma, antes de mais nada, ao risco e a aventura de ser,
como o a priori da narrativa literaria, como o limiar de toda e qualquer
historia possivel (NUNES, 1989, p. 159).

No entanto, é em Agua viva que a autora expde mais claramente suas ambiguidades ao
leitor: “Escrevo-te toda inteira” (LISPECTOR, 1998, p. 10) e “Muita coisa ndo posso te
contar. Nao vou ser autobiografica. Quero ser ‘bio’” (Ibidem, p. 35). Embora ndo gostasse de
literatura confessional e negasse qualquer envolvimento biografico em sua escritura, muitos
estudiosos relacionam acontecimentos da vida da autora com suas narrativas. Resultado disso
sdo os intensos textos interpretativos de suas obras, articulados a fatos vividos pelos
personagens com aspectos da propria historia de vida da escritora.

O autor, a obra e o leitor sdo figuras ficcionais que se presentificam no texto, este ¢,
por sua vez, o elo entre o autor e o leitor, sendo o leitor o responsavel pelo movimento da
obra, a partir do ato da leitura suscitando interpretagdes. Estas interpretagdes ndo podem
deixar de considerar o autor da obra, pois ele ¢ articulado a dados movimentos artisticos que

determinam o encaminhamento da obra e sua analise (ECO, 1991).
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Da mesma forma, Umberto Eco, na obra Os limites da interpretagdo (2008), expde
que “sob certo ponto de vista, toda coisa tem relacdes de analogia, continuidade e semelhanca
com toda e qualquer outra” (ECO, 2008, p. 33). No entanto, em outra obra, Interpretacdo e
superinterpreta¢do (2005), o tedrico chama a atengdo para o cuidado que se deve ter com a
interpretagdo paranoica, ou seja, com a superinterpretacdo, a qual “¢ uma tentativa de
relacionar um texto aos mecanismos gerais da narrativa, da figuragdo, da ideologia, etc”
(ECO, 2005, pp.137-138). Para ele, a superinterpretacdo ocorre quando nao sdo interpretados
elementos suficientes pelo leitor, quando se permanece no campo semantico sem avangar pela
estrutura da obra. Logo, para evitar a superinterpretacdo o leitor deve estar em estado de
constante suspeita, onde tudo pode ser significativo, sem esquecer que nao deve ultrapassar os
limites, nem ficar aquém deles.

A titulo de exemplificagdo de uma superinterpretacdo, quando nao se conhece de fato
a vida do autor e permeia-se somente o campo das suposicoes, retoma-se um fato hilario de
Clarice Lispector, contado pela amiga e secretaria Olga Borelli numa entrevista ao jornalista
Julio Lerner. O episédio refere-se a uma analise feita por um professor sobre uma cronica
clariceana publicada num jornal.

Quando Clarice morava com o marido diplomata em Berna, na Suiga, um jovem
estudante de filosofia apaixonou-se por ela. Clarice o tratava com considera¢do, nada além

disso, afirmou Olga.

No Brasil ela comprou um caozinho, do tipo salsicha, compriddo, e batizou-
lhe de Ulisses, que era o nome do sui¢o apaixonado... Pois ndo ¢ que havia
um professor universitario no Rio de Janeiro que leu uma cronica de Clarice
publicada no jornal em que ela se referia ao Ulisses sem revelar sua condigdo
canina... ¢ esse professor carioca em suas aulas andou destacando que essa
foi uma das influéncias literarias mais fortes sofridas por Clarice... Ulisses!
Ela rachava de rir... E recitava um versinho maluco que criou para o
cachorrinho “Uuuuuuuuvuuuuuuu... Lisses... Que dices? ... quando ele latia
de vez em quando... (BORELLI apud LERNER, 2007, pp. 47-48).

Nesse sentido, Eco (2008) reitera que o leitor ndo deve aceitar qualquer critério de
semelhanga para fundamentar a interpretacao e produzir sentidos. Embora diversos estudiosos
definam influéncias da literatura estrangeira na escritura de Clarice Lispector, como de
Virginia Wolff, a partir do episddio relatado entende-se a preocupacdao de Umberto Eco diante
do trabalho de interpretagdo, o qual ndo deve distanciar-se dos aspectos sociais, culturais,

politicos e historicos do autor, nem da obra.
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Sem ousar botar um ponto final nas discussdes sobre as influéncias de Clarice
Lispector e sem prolongar-se neste aspecto, o qual pode ser objeto de outro estudo,
transcreve-se aqui um trecho da ultima entrevista concedida por ela ao jornalista Julio Lerner,

onde, questionada sobre os escritores que a influenciaram, respondeu:

Eu nido sei realmente porque eu misturei tudo... Eu lia livro, romance para
mocinhas, livro cor-de-rosa, misturado com Dostoiévski. Eu escolhia os
livros pelos titulos e ndo pelos autores sobre os quais eu nao tinha
conhecimento nenhum. Misturei tudo... Fui ler aos treze anos Hermann
Hesse e foi um choque, O Lobo na Estepe... ou da Estepe. Al comecei a
escrever um conto que ndo acabava mais. Terminei rasgando e jogando fora
(LISPECTOR apud LERNER, 2007, p. 29).

Sabe-se que Clarice fugia das entrevistas, no entanto, concordou em conceder alguns
minutos de conversa para a TV Cultura, por meio do jornalista Julio Lerner, o qual publicou
recentemente o livro Clarice Lispector, essa desconhecida... Lerner (2007) revela que esta foi
a ultima das poucas entrevistas concedidas por ela. A surpresa chegou ao jornalista apos a

entrevista:

Ela pegou-me pelo braco e me conduziu ao fundo do estudio. O gesto era
inesperado. Mas o mais surpreendente viria em seguida. Com a intencao de
ndo ser ouvida por mais ninguém, Clarice olhou-me firmemente e pediu
quase sussurrando:

- Ndo coloque esta entrevista no ar, por favor... Apenas depois de minha
morte. Por favor, atenda a este meu pedido... (LERNER, 2007, p. 31).

O pedido foi respeitado pelo jornalista, sem prever que nos proéximos oito meses a
doenca que matou Clarice iria se manifestar, tirando-lhe a vida em dois meses € uma semana.
A entrevista so foi transmitida pela primeira vez dez dias apds seu falecimento.

Mesmo evitando falar da vida pessoal, Clarice Lispector ja foi objeto de diversas
biografias no Brasil, tendo como autores Olga Borelli, amiga e secretaria que a acompanhou
por sete anos até a morte; o jornalista Julio Lerner; a professora Nadia Gotlib e, entre tantos
outros, o americano Benjamin Moser (2009), que se dedicou a compor uma extensa obra
reunindo os fragmentos da histéria de vida, produgdo literaria e pictural. E Moser (2009),
inclusive, que afirma que a made de Clarice foi estuprada por soldados russos, desenvolvendo
dessa violagdo uma sifilis que, ndo curada, com o tempo transformou-se em paralisia
progressiva. Esta afirmacdo do autor baseia-se nas perseguicdes a judeus na Ucrania aonde
estupros eram comuns €, em consequéncia, os casos de sifilis muito frequentes. O autor apoia-

se ainda no romance autobiografico No Exilio, de Elisa Lispector, irma mais velha de Clarice,
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o qual revela que no ano de 1915 muitos refugiados (mulheres e criangas) abrigavam-se na
casa dos pais. Em dada noite, apds ouvirem tiros, a mae saiu sozinha para averiguar o que
acontecia, na tentativa de salvar suas duas filhas e as demais pessoas abrigadas em sua casa;
voltou exausta e ficou por muito tempo sentada em uma cadeira. Na obra Clarice, uma Vida
que Se Conta, Gotlib (1995), relata em uma nota de rodapé, que o médico Henrique Rabin
levantou a hipdtese de a sifilis ter sido contraida num estupro, embora a autora afirme nao
poder confirmar tal informacao.

E provavel que nunca se saiba o que aconteceu com a familia Lispector na Ucrania,
contudo, ¢ de 14 que Clarice carrega consigo a frustracdo de sua gestacdo nao ter contribuido
para a cura da mae: “[...] uma menina que era 6rfa de mae. Bem sei que terei que parar. Nao
por falta de palavras mas porque estas coisas e sobretudo as que s6 penso e ndo escrevi - nao
se dizem” (LISPECTOR, 1998, p.86).

Desde os oito anos de idade, Clarice ja demonstrava aos seus professores nordestinos
que tinha potencial para ser uma grande escritora. A amiga Olga Borelli revela os tempos

escolares de Clarice Lispector:

Ela me falou que teve uma professora que a estimulava muito a escrever,
essa professora varias vezes comentou em classe que a Clarice escrevia
muito bem, ela iria se transformar algum dia numa boa escritora brasileira...
E a Clarice me contava isso sempre com a boca cheia... (BORELLI apud
LERNER, 2007, p. 49).

Além dos livros, também escrevia cronicas para jornais e, teve experiéncias como
artista plastica. De 1960 a 1976, concebeu vinte quadros, tendo como suporte a madeira
compensada. Dezesseis destes quadros encontram-se na Fundagdo Casa de Rui Barbosa, na
cidade do Rio de Janeiro, juntamente com um consideravel arquivo da escritora.

E importante relatar que, na mesma década em que pintou os quadros, Clarice também
produziu as obras literarias que viriam a ser as mais discutidas na critica contemporanea:
Agua viva (1973), A hora da estrela (1977), outras menos como A via crucis do corpo (1974)
e Onde estivestes de noite (1974). Na década de 1970, apds conceber a obra que viria a ser sua
ultima producdo, A hora da estrela, considerada o auge de seu amadurecimento literario,
Clarice Lispector faleceu em 1977.

O contexto historico-politico, nos ultimos dez anos, de producao de Clarice Lispector
define-se pelo periodo ditatorial no Brasil. Foi nesse periodo, também, que a escritora fez da
pintura uma forma de expressdo: “pinto os meus quadros e na tela fixo o incorporeo, eu

corpo-a-corpo comigo mesma” (LISPECTOR, 1998, p. 10).
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Sabe-se que o regime ditatorial no Brasil estendeu-se por aproximadamente vinte
anos, quando governos militares estiveram no poder, estabelecendo regras e coibindo diversas
formas de expressOes artisticas contrarias aos ideais dominantes. Assim, a ditadura calou
muitos artistas, impedindo que eles transferissem para a massa informagdes sobre o que se
passava, podendo, consequentemente, fomentar uma revolugao, ameagando o poder ditatorial

instaurado.

[...] foi isso que a ditadura, com seus censores, conseguiram fazer: sumir
com pessoas ativas que nao se calavam; coibir manifestagdes de reprovacao
contra o governo; impedir que artistas cantassem, escrevessem, encenassem,
pintassem qualquer coisa que ndo fosse em acordo com o regime [...]
(DEVIDES, 2007, p. 33).

No campo literario, naquela época, alguns autores ja consagrados como Clarice
Lispector, Jodo Cabral de Melo Neto, Jodo Guimaraes Rosa, Dalton Trevisan, entre outros,
nao sofreram diretamente as a¢des da ditadura como os ativistas e vanguardistas, que tiveram,
inclusive, que deixar o Brasil e buscar refiigio em paises europeus e da América Latina.

Foi ainda no mesmo cenario ditatorial que Clarice Lispector, além de escritora e
pintora, foi jornalista e trabalhou em diversos jornais e revistas, tendo contato estreito,
portanto, com o regime militar. Ressalta-se que, embora Clarice tenha feito parte deste
periodo, ela ndo se posicionou, nem contra, nem a favor; manteve-se a margem, diferente de

diversos artistas que manifestaram indignacao e foram exilados do pais.

2.1 ACERVO LITERARIO DE CLARICE LISPECTOR

Clarice Lispector, ao longo de seu percurso de producdo artistica, deixou amplo
acervo, sendo:

Romances — Perto do coragao selvagem (1943), O lustre (1946), A cidade sitiada
(1949), A mag¢d no escuro (1961), A paixdo segundo G.H. (1964), Uma aprendizagem ou O
livro dos prazeres (1969), Agua viva (1973) e Um sopro de vida — Pulsagées (1978).

Novela — 4 hora da estrela (1977).

Contos — Alguns contos (1952), Lagos de familia (1960), A legido estrangeira (1964),
Felicidade Clandestina (1971), A imita¢do da rosa (1973), A vida crucis do corpo (1974),
Onde estivestes de noite (1974) e A bela e a fera (1979).
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Literatura infantil — O mistério do coelho pensante (1967), A mulher que matou os
peixes (1968), A vida intima de Laura (1974), Quase de verdade (1978) e Como nasceram as
estrelas (1987).

Cronicas — Visdo do esplendor — Impressoes leves (1975), Para nao esquecer (1978) e
A descoberta do mundo (1984).

Entrevista — De corpo inteiro (1975).

Antologias — Seleta de Clarice Lispector (1975), Clarice Lispector (1981), O primeiro
beijo & outros contos de Clarice Lispector (1991), Os melhores contos de Clarice Lispector
(2001) e Aprendendo a viver (2004).

Textos incluidos em coletaneas — “A partida do trem” In. Os melhores contos
brasileiros de 1973 (1974), “Feliz aniversario” In. Os cem melhores contos brasileiros do
seculo (2000), “Feliz aniversario” e “O corpo” In. Contos de escritoras brasileiras (2003),
“Cem anos de perdao” e “Macacos” In. Contos brasileiros 2 (1999).

Correspondéncia — Cartas perto do coragdao (2001) e Correspondéncias — Clarice
Lispector (2002).

Tradugdes — A rendeira [La dentelliere], de Pascal Laine (1974), O retrato de Dorian
Gray [The Picture of Dorian Gray], de Oscar Wilde (1974), Testamento para el Greco, de
Nikos Kazantzakis (1975), Entrevista com o vampiro [Interview With the Vampire], de Anne
Rice (1976), Cai o pano: o ultimo caso de Poirot [Curtain], de Agatha Christie (s/d).

Diversas obras de Clarice Lispector foram traduzidas em outros paises, tais como:
Alemanha, Dinamarca, Espanha, Fran¢a, Holanda, Inglaterra, Italia, Noruega, Poldnia,

Russia, Suécia, Tchecoslovaquia, Turquia e Palestina.

2.2 FORTUNA CRITICA DE AGUA VIVA

Os primeiros ensaios da obra, intitulados Monologo com a vida: atras do pensamento e
Objecto gritante, inéditos, contribuiram na génese de Agua viva' e, ha mais de 39 anos
estudiosos e criticos debrucam-se sobre esta obra — Romance? Poesia? — e, na insisténcia de
que pode ser considerada uma escrita da vida da autora, assim como seus quadros: “Inutil

querer me classificar: eu simplesmente escapulo ndo deixando, género ndo me pega mais”

' Alguns autores apontam as obras Monélogo com a vida: atras do pensamento e Objecto gritante como versdes
anteriores de Agua viva. Entende-se que cada escrito destes é uma obra acaba em si com seus valores estéticos e
literarios, embora se reconhega a acentuada influéncia destas sobre Agua viva. No capitulo 2 deste estudo, este
aspecto sera retomado e fundamentado.
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(LISPECTOR, 1998, p. 17). A obra de arte adere ao real, tem entrancias, mas ndo ¢ o real.

Mesmo quando o escritor escreve sobre si, projeta um outro “eu”, um “eu’” que pulsa.

Em Agua Viva, seu Gltimo livro, Clarice Lispector chega ao ideal que sempre
buscou: a liberdade de escrever o apenas instante vivido, sem qualquer
compromisso com o estipulado. Na capa vem escrito, além do titulo, do
nome da autora e da editora (Artenova), a palavra definidora da indefinigao
de género — ficcdo. E ndo adianta dizer que ¢ um romance, um livro
filosofico, prosa poética, ou o que quer que seja. [...] Ao usar ficgdo, [...] ela
[...] [quis] chegar a esséncia da natureza da literatura: mundo criado,
realidade recriada por uma personalidade como Borges fez (JOSE, s/d, p.
02).

Poucos anos depois da publica¢io de Agua viva, Olga de Sa escreveu A escritura de
Clarice Lispector (1979) e perguntou: “Agua viva seria um texto, uma escritura, a morte do
género e da literatura?” (SA, 1979, p. 267). No entanto, tais assertivas distanciam-se do
interesse do presente estudo, o qual busca dedicar-se a estabelecer um dialogo entre a
escritura de Agua viva e os quadros de Clarice Lispector, tendo em vista que ora as pinturas
aparecem narradas na obra literaria, ora entrelagadas nas entrelinhas que estruturam a propria
escritura. Corroborando com esta acepcdo, Carlos Mendes de Sousa, na obra Clarice

Lispector: figuras da escrita (2012), explicita:

A atmosfera pictorica parece contaminar a escrita de Clarice Lispector em
aspectos mais ou menos visiveis, como nos jogos de luz e sombra, nos
recortes formais, nas descricdes etc. Assinale-se, por outro lado, que
referéncias de diversa ordem, de um modo mais direto, embora lateralmente
a obra (fora da obra), vdo mostrando o interesse da autora pelas artes
plasticas e, em concreto, pela pintura (SOUSA, 2012, p. 348).

Assim, as descrigdes € os modos de representacdo do texto conduzem o leitor aos
universos pictdricos, numa relacdo dicotdmica entre objetos icOnicos e verbais. “As imagens
sdo apreendidas na letra do texto, captadas na tinica dimensdo do legivel” (Ibidem, p. 351).

Agua viva é uma das obras literarias produzidas por Clarice Lispector na mesma
década em que pintou a maioria dos seus quadros, cujos titulos sdo: “Volumes”, “Gruta”,
“Explosdao”, “Escuriddo e luz: centro da vida”, “Sol da meia noite”, “Passaro da liberdade”,
“Luta sangrenta pela paz”, “Ao amanhecer”, “Cérebro adormecido”, “Medo”,
“Caos/Metamorfose/Sem Sentido”, “Raiva e Reindificdo”, “Eu te pergunto PORQUE?” e

“Tentativa de ser alegre”. Ha, ainda, dois quadros sem titulo e sem data.
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Além desses, Clarice Lispector concebeu mais quatro quadros: “Nélida Pifion Madeira
feita cruz” (s/d), o qual faz parte do acervo pessoal de Nélida Pifion; “Interior de gruta”
(1960) e, outro sem titulo de 1973, integrantes do acervo do Instituto Moreira Salles, no Rio
de Janeiro; como acervo pessoal de Autran Dourado consta um quadro clariceano sem titulo,
de 1976.

No entanto, os primeiros textos escritos por Clarice Lispector que, posteriormente
“transformou-se em Agua viva”, como ela mesma denominou de proprio punho na primeira
pagina do original (CL pi 02 — CFRB — RJ, s/d), indicam que foram gestados ainda em 1971 e
tiveram como interlocutores José Américo Pessanha e Alberto Dines, os quais expressaram
opinides acerca da produgdo por meio de cartas, inclusive demonstrando inseguranca diante

da decisdo de publicar ou ndo:

[...] Queria também dizer coisas mais objetivas — como, por exemplo, se
vocé deve ou ndo publicar o livro. Olha, é um risco — vocé mesma sente e
por isso teme e pede a minha opinido. Mas — e dai? Por que néo o risco? E
claro que um leitor que ndo tenha lido seus livros anteriores ndo podera ter
ideia — [...] — do que é vocé como escritora e talvez mesmo possa emitir
juizos equivocados [...] (PESSANHA, 1972, p. 3).

Pessanha (1972) relatou, na carta de 05 de marco de 1972, sua perplexidade ao ler os
escritos admitindo que ndo conseguiu julgar o livro seguramente, pois “[...] o proprio livro
parece suscitar esse tipo de inseguranca [...]” (Ibidem, p. 1). Além disso, Pessanha (1972),
alertou que Clarice “deva se prevenir para as possiveis incompreensdes [...]” (Ibidem, p. 1).

Tais incompreensdes sdo constantes em Agua viva, exigindo do leitor reflexdes até
mesmo filoséficas: “O que te falo nunca € o que eu te falo e sim outra coisa” (LISPECTOR,
1998, p. 14) e ainda: “Nao sei sobre o que estou escrevendo: sou obscura para mim mesma”
(Ibidem, p. 24).

E importante lembrar que os valores cultuados pelo artista contemporaneo sio o acaso,
0 ambiguo, o indeterminado, o inacabado e o polivalente (ECO, 1991), elementos constantes
em Agua viva, que revela deixar para tras os estilos literarios tradicionais e passa a permear
um novo rumo. Pessanha (1972) observou isso e, ao finalizar a carta, questionou se o texto de
Agua viva representa um “divisor de aguas” na literatura de Clarice Lispector, expressando

duvida:

[...] Todavia me volta a duvida: a necessidade de ‘des-iludir’ o leitor, de
fazer des-prestigitagdo, de ndo se apresentar como fazedora de magicas
literarias — de nao fazer fic¢ao no sentido como vocé€ vinha fazendo até aqui,
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para mim unico em nosso mundo literario — ¢ para vocé uma atitude
passageira, exclusiva desse livro, ou representa uma conclusio, depois de um
processo interior de amadurecimento? (PESSANHA, 1972, p. 03).

Um trecho de Agua viva parece responder a pergunta: “[...] ndo estou brincando com
palavras. Encarno-me nas frases voluptuosas e ininteligiveis que se enovelam para além das
palavras.” e complementa: “Nao quero ter a terrivel limitacdo de quem vive apenas do que ¢
passivel de fazer sentido” (LISPECTOR, 1998, p. 22), mas também do que se estd na esfera
do fluxo de consciéncia®.

Gaston Bachelard, em sua obra 4 intui¢do do instante (2007), entende que “[...] toda
evolucdo, na medida em que ¢ decisiva, ¢ pontuada por instantes criadores” (BACHELARD,
2007, p. 23). Este conhecimento do instante criador € encontrado no fluxo de consciéncia.

Em uma carta, datada de 20 de julho de 1973, enviada a Clarice Lispector por Alberto
Dines, verifica-se que este, apds ler os escritos a si submetidos, devolveu a autora suas
impressdes diante do que no mesmo ano seria publicado como Agua viva: “[...] E menos um
livro-carta e, muito mais, um livro-musica. Acho que vocé escreveu uma sinfonia. [...]”
(DINES, 1973, p. 01).

Ao abordar Agua viva, Sa (1979) aponta que

Clarice retoma suas primitivas raizes, mais livre, mais desimpedida, aderente
quanto ¢ possivel ao discurso, ao desenho do texto, que aspira a ser pintura,
misica, fotografia, escultura, significante, puro jogo de sons e formas... (SA,
1979, p. 265).

Sa (1979), entende que Clarice Lispector propde uma nova forma de literatura, trata-se
de pensar o ser humano por ele mesmo, de unir o ficcional ao real numa logica que € coerente,
justamente pela ambiguidade e pela multiplicidade do olhar debrucado na filosofia, ou seja, na
reflexdo intimista: “Este ndo ¢ um livro porque nao ¢ assim que se escreve” (LISPECTOR,

1998, p. 12), conforme anunciou a narradora j& nas primeiras paginas de Agua viva.

Se pensarmos dentro do que antigamente se chamava um livro de Literatura,
notamos até que ponto had consciéncia no rompimento com o pré-
estabelecido. Hoje, que todas as nogdes de regras fixas ja ndo valem sendo
didaticamente para se chegar as excegdes, nos parece que houve exagero. E
logico que todo o processo narrativo da pintora € o que € praticado pela
autora em mais de uma obra. E novo porque nio estd nos moldes da

2 A . . . . L. .. .

O fluxo de consciéncia diz respeito aos aspectos psicologicos do personagem, exprimindo sua realidade
psiquica. Trata-se de uma técnica literaria que busca representar os pensamentos dos personagens, deixando
transparecer, no decorrer da narrativa, seus desejos, angustias, pensamentos ¢ ansiedades.
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Literatura oficial, institucionalizada. Foi novissimo em termos de Literatura
Brasileira [...] (JOSE, s/d, p. 17).

7

Dizer se ¢ novo ou velho, ¢ terrivelmente pessoal; o que ¢ evidente ¢ que choca,
encanta, incomoda, vai fundo e deixa marcas. Ela mesma afirma: “ndo ¢ confortavel o que te
escrevo” (LISPECTOR, 1998, p. 17), “tenho por dom a paixao” (Ibidem, p. 22), “o que te
escrevo nao vem de manso [...] € de fogo como os olhos em brasa” (Ibidem, p. 31), “H& uma
linha de aco travessando tudo o que te escrevo” (Ibidem, p. 38), “isto que tento escrever ¢
maneira de me debater” (Ibidem, p. 47).

Quando publicou Agua viva, Clarice Lispector recebeu o mesmo assombro de criticas
de trinta anos atrds, na ocasido da publicagdo de Perto do Coragdo Selvagem: “Clarice
Lispector desperta a literatura produzida de hoje no Brasil de uma deprimente e degradante
letargia e a eleva a um plano de perenidade universal e perfei¢ao” (MOSER, 2009, p. 457).

A mesma observacao foi feita por um dos seus primeiros leitores, quando a obra ainda
estava em fase de conclusdo, Jos¢ Américo Mola Pessanha, que apontou a mudancga no estilo

de Clarice:

[...] Tive a impressio de que vocé quis escrever espontaneamente,
ludicamente, a-literariamente. [...] Parece que, depois de recusar os artificios
e as artimanhas da razdo (melhor talvez — das racionalizag¢des), vocé parece
querer rejeitar os artificios da arte (PESSANHA, 1972, p. 01).

Para Nunes (1989), Agua viva representa uma continuagdo clariceana, mas também ¢

um recome¢go:

[...] continuagdo da experiéncia de esvaziamento consumada em A4 paixdo
segundo G.H. — esvaziamento do sujeito narrador, que se desagrega, ¢ da
narrativa, que conta a errancia desse mesmo sujeito — e também recomeco,
porquanto o texto parece retomar o “realismo novo” anunciado em Uma
aprendizagem ou O livro dos prazeres, mas como aprendizagem das coisas
humanas pelo processo de escrever transformado em busca aleatdria, ao
mesmo tempo conquista e perda de tempo, criagdo de sobrevida e
aproximac¢ao da morte (NUNES, 1989, p. 156).

Na esteira de Nunes (1989), diante da reflexdo de que as palavras nao sdo suficientes
para darem conta da expressdo humana, fic¢do é um nome equivocado ao texto de Agua viva,
o qual é fronteirico e inclassificavel. “4gua viva ndo tem outra historia sendo a do fluxo de
uma meditag¢do erradia, apaixonada, ao sabor da variacdo de certos temas gerais” (NUNES,

1989, p. 157). E, embora Clarice Lispector atribua um “estilo de humildade” para Agua viva,
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0 que se observa ¢ uma grande preocupacdo em fazer latejar em suas paginas o instante, o
presente momento, a reflexdo da condi¢gdo humana no mundo: “Nem ‘recado de idéias’, nem
confissdo intima, esse livro, cujo titulo funde a conotagdo organica a conotagdo espiritual”
(NUNES, 1989, p. 158).

Corroborando com Sa (1979), sobre Agua viva, Moser (2009) comenta que “nao se
parece, de fato, com coisa alguma escrita na época, no Brasil ou em qualquer outro lugar”
(MOSER, 2009, p. 463). O autor observa que Clarice Lispector escreveu esta obra ndo a partir
da mente, mas dos ouvidos, dos nervos e dos olhos: “O que te falo é puro presente e este livro
¢ uma linha reta no espago” (LISPECTOR, 1998, p. 18). Com isso, Agua viva liberta-se da
trama e da narracao presentificando o leitor em seu enredo, como explicou Olga Borelli: “Ha
varios momentos em Agua viva em que eu sinto isso: dias de luz, dias sombrios, dias de
descobertas, dias de grande felicidade, de climax...” (apud MOSER, 2009, p. 464).

Essa interacao do leitor com a obra € conceituada por Eco (1991) na percepgao de que
a obra aberta ¢ aquela que indica um interlocutor/leitor que pode guiar ¢ manobrar uma obra,
pois € um sujeito ativo que desenvolve suas acdes. Como a obra aberta tem em sua esséncia a
ambiguidade, ¢ passivel das mais variadas interpretacdes, encontradas em diferentes
expressoes artisticas. Por isso, a obra significa para o interlocutor independente das decisoes
conscientes ou psicoldgicas do autor. Para que uma obra de arte esteja concluida, é preciso
tornar-se compreensivel se aquele que a observa for capaz de “[...] a reinventar num ato de
congenialidade com o autor” (ECO, 1991, p. 41). Nesta concepgio, Agua viva apresenta-se
como uma obra aberta com sua liberdade e abertura interpretativa possibilitando que
diferentes sujeitos sociais possam complementé-la e realizar sua reflexdo interpretativa.

Para Moser (2009), Agua viva é uma obra que faz parte do territorio do pensamento ou
dos sonhos, em que as imagens se conectam de acordo com uma logica que nao ¢ aparente de

forma imediata, mas que ¢ real:

[...] 0 onirico Agua viva ndo é nem um pouco hermético. Ele pode ser aberto
em qualquer pagina, assim como uma pintura pode ser observada de
qualquer angulo, ¢ pulsa com uma sensualidade que lhe da um apelo
emocional direto e inigualado (MOSER, 2009, p. 465).

Embora Agua viva possua brevidade e simplicidade aparentes, estas mascaram a
acentuada intensidade psicologica e filoséfica de conceber a vida, por isso, ¢ a obra clariceana

que mais diverge das demais.
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Em Agua viva ela [Clarice Lispector] descobriria um meio de escrever sobre
si mesma de um jeito que transformava sua experiéncia individual numa
poesia universal. No conjunto de uma obra tdo poderosa do ponto de vista
emocional, tdo inovadora da forma e tdo radical filosoficamente, Agua viva
se destaca como um triunfo particularmente notavel (MOSER, 2009, pp.
456, 457).

Na visdo de Nascimento (2012), Agua viva:

ndo remete para uma metafisica do oculto, pois trata-se de um clarissimo
enigma, dando-se na superficie da textualidade clariciana como reserva sem
fundo para o que ndo se deixa esgotar no campo do saber biopolitico
(NASCIMENTO, 2012, p. 25).

Este paradoxo instaura a fronteira entre o humano vivo e nao vivo diante do mistério
impessoal que é o “it”*. Na perspectiva desse autor, Clarice Lispector tem contribuido em
questionar os limites humanos em suas obras, em especial Agua viva que “ficcionalizam certo
ndo humano ndo como aquilo que ameaca o homem, mas, ao contrdrio, contribui para o
ultrapasse das barreiras” (NASCIMENTO, 2012, p. 25).

Na mesma perspectiva, Sousa (2012) entende que Agua viva concede atengio especial
a palavra e ao desejo de reinventar, “de procurar novos significados, novos sentidos para as
realidades, além da forma como elas nos sdo apresentadas” (SOUSA, 2012, p. 354),
justificando, assim, a analogia pela pintura ndo figurativa e adequando descri¢des de estados

interiores a visoes interiores do ser:

A dimensdo plastica reflete-se profundamente na concepgio de Agua viva.
[...] O que se enfatiza é o ato da escrita: a experiéncia que leva esse
propodsito defendido — escrever sem enfeitar; a literatura nua, porque o
despojamento do enfeite ndo quer dizer falta de intensidade (Ibidem, p. 356).

Somando-se a isso, o autor adjetiva Agua viva como “ambigua”, pois detecta uma
hesita¢do enunciativa articulada ao principio da instantaneidade. Neste sentido, Sousa (2012)
reconhece que a obra pede uma “leitura viva™: “O que te escrevo ¢ ‘isto’. Nao vai parar:
continua [...] O que te escrevo continua e estou enfeiticada” (LISPECTOR, 1998, p. 95).
Moser (2009) acredita que “de todas as obras de Clarice Lispector, Agua viva é a que da a
mais forte impressao de ter sido vertida no papel de maneira espontanea. No entanto, talvez

nenhuma outra tenha sido composta com tanto esmero” (MOSER, 2009, p. 460). Esta visao

3 ~ { . 7 . I3
Esta expressdo, constante em Agua viva, sera analisada no Capitulo 3 deste estudo.
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sobre Agua viva é semelhante a de Elias José, formulada logo apos a primeira publicacio da

obra:

Nao ha apego aos espagos externos e o mundo de fora vira realidade interior,
pois o que existe, para ela [a narradora-personagem]|, s6 tem existéncia se
atingiu verticalmente o seu “eu”... E uma obra que atinge, por sua filosofia
existencial, pela auséncia de modismos espaciais de fala ou costumes, pela
beleza estética, um plano universal... (JOSE, s/d, p. 04).

A imensiddo imediatista que invoca o exterior para o interior exposta no texto Agua
viva € classificada por Nascimento (2012) como o texto mais radical de Clarice Lispector,

onde

a reinveng¢do do humano, como visto, depende necessariamente da intertroca
com as formas vicinais: todos os viventes, como animais ¢ plantas, bactérias
e virus (agentes de processos e mutacdes), até mesmo com O nao Vvivo
(objetos, pedras e coisas) (NASCIMENTO, 2012, p. 52).

O mesmo autor refere-se & Agua viva como uma “antiliteratura da coisa”, um antilivro
e antiarte: ‘“escrever como quem pinta ou compde musica, esse ¢ também um modo
dissimulado e distraido de fazer a mutante antiliteratura da coisa. Escura e luzidia, a um so
tempo” (NASCIMENTO, 2012, p. 150).

No préximo capitulo, sera feita a leitura de Agua viva, observando, desde sua génese,
o percurso da producdo até a obra propriamente dita, verificando o titulo, linguagem,
sinestesias, recorréncias de expressdes, enredo/narrativa, narrador, tempo e espaco. Enfatiza-
se que, entre as referéncias bibliograficas constam textos inéditos, sendo trechos das obras que
originaram Agua viva, cartas e analise literaria. Esses textos fazem parte do acervo literario de
Clarice Lispector e encontram-se disponiveis na Fundagdo Casa de Rui Barbosa, no Rio de
Janeiro, onde a autora deste estudo permaneceu por um breve periodo analisando-os.

Ressalta-se, ainda, que todos os textos citados, bem como a digitalizacdo das telas
pintadas por Clarice Lispector, expostas no capitulo 3, foram cedidos por seu filho Paulo
Gurgel Valente, por meio de um termo de cessdo, o qual confere a autora desta pesquisa o
direito de reproducao de tais documentos no meio cientifico académico.

Entre os documentos disponiveis no acervo, interessou para a presente pesquisa 0s
poucos que sobraram e que se referem a Agua viva, evidentemente. Segundo Nascimento

(2012), Clarice Lispector destruiu praticamente tudo que denunciava sua atividade artistica na
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década de 1970. “A partir de entdo a empregada recebeu ordens para guardar qualquer pedago
de papel” (NASCIMENTO, 2012, p. 205).

A analise nos documentos guardados pela Fundagdo Casa de Rui Barbosa permitiu
verificar que para Clarice Lispector tudo significava suporte para inventar, desde o menor e
mais fragil pedaco de papel até o aproveitamento extremo das entrelinhas datilografadas, as
margens ¢ os versos das folhas. A sensacdo € que a escritora escrevia sobre o que tinha a
frente para ndo se perder nas divagagdes; além disso, algumas vezes seus manuscritos cediam
lugar para anotar recados ou tarefas cotidianas, funcionando como agenda de telefone e
endereco.

Sdo constantes os recados a um possivel leitor/revisor (Olga?) como: “VIRE”,
sinalizando o caminho a seguir, inclusive com a numeracao das paginas. Cortes, recolocacao
de trechos e substitui¢ao de palavras igualmente sdo intensos, demonstrando o arduo trabalho
provavelmente constantemente revisado pela escritora.

O trago empregado por Clarice Lispector na grafia ¢ curioso e, muitas vezes,
dissonante, denunciando caos, improviso, ritmos alucinantes por meio de uma escrita
fragmentada, fazendo as frases rodopiarem de forma acrobatica da horizontal para a vertical,
ocupando assim todos os espagos do papel, sem um sentido linear, que cede lugar a todo tipo
de letra: as vezes uma caligrafia desenhada de tdo caprichada, ora riscos miudos e tremidos,
ora tragos largos até chegar a grandes garranchos, sugerindo um borrdo, praticamente
ininteligivel.

Nas consultas realizadas no acervo de Clarice Lispector, mesmo abordando
documentos referentes a Agua viva, foi possivel detectar novas perspectivas de investigagdes,

atreladas ou ndo ao viés da Literatura Comparada.
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3 LEITURA DE AGUA VIVA

Acho que o processo criador de um pintor e do escritor sdo da mesma fonte.
O texto deve se exprimir através de imagens e as

imagens sdo feitas de luz, cores, figuras, perspectivas, volumes, sensagoes.
(Clarice Lispector)

3.1 PERCURSO DA PRODUCAO: A GENESE DE AGUA VIVA

Embora Agua viva seja uma obra curta, 95 paginas, ¢ intensa e exigiu anos de trabalho
de Clarice Lispector. Alguns autores entendem que as obras Atrds do pensamento: mondlogo
com a vida e Objecto gritante sdo versdes iniciais de Agua viva. No entanto, mesmo nio
publicadas, as duas obras existem em suas versdes originais®, independentes uma da outra e
de Agua viva. Esta concepgio esta ancorada na obra Torres de Babel, de Jacques Derrida
(2002), que reflete sobre o texto original e suas “cOpias”; estas ndo sdo vistas como meras
reprodugdes, mas sim como a mutacdo das palavras gerando novos sentidos e, em
consequéncia nova obra. Derrida (2002) expde, inclusive, que ap6s um texto ser traduzido
para outra lingua, passa a constituir uma nova obra.

De acordo com Moser (2009), a obra Atras do pensamento: mondlogo com a vida
estava finalizada em 12 de julho de 1971, ocasido em que Clarice Lispector conheceu
Alexandrino Severino e deu-lhe uma cépia do manuscrito para traducao ao inglés, advertindo-
o de que ndo deveria alterar nem mesmo uma virgula. Mas, na verdade ela ainda estava no

processo de criagao do livro, retirando trechos que julgava excessivos.

[...] um ano mais tarde, em junho de 1972, o livro ainda nao tinha aparecido,
e Severino escreveu para perguntar se ela ainda queria que ele prosseguisse
com o trabalho. Quando ela respondeu, o manuscrito tinha outro nome.
“Quanto ao livro — eu o interrompi — porque achei que ele ndo estava
chegando aonde eu queria chegar”, escreveu. “Nao posso publica-lo como
esta. Ou ndo vou publica-lo ou vou trabalhar nele. Talvez dentro de poucos
meses eu trabalhe em Objeto gritante’” (MOSER, 2009, p. 457).

Assim, surgiu Objecto gritante que, em relacdo a Atras do pensamento: mondlogo
com a vida, Clarice Lispector buscou “suprimir as referéncias biograficas muito explicitas”
(MOSER, 2009, p. 458). No entanto, o primeiro ficou ainda maior que o segundo livro: 185

paginas, sendo que antes tinha 151 paginas.

* Disponiveis na Fundagdo Casa de Rui Barbosa — Rio de Janeiro.
> No manuscrito original a grafia do titulo é “Objecto gritante”.
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Para Nascimento (2012), Objecto gritante era um titulo que fazia jus ao texto, um
texto que ¢ objeto, animal, mineral e vegetal, e, além disso, fala, sente, chora, grita e sorri. E
“um quase bicho, um quase objeto, uma quase planta” (NASCIMENTO, 2012, p. 53).

O aspecto da supressdo® de trechos também foi encontrado numa das cartas enviadas a

Clarice por Jos¢ Américo Mola Pessanha, em 5 de margo de 1972:

[...] Notei as repetigdes — que, pelo telefone vocé disse ter suprimido. Sem
elas o livro ganhard, sem davida. Mas, de qualquer modo, vocé deve estar
certa de que ele permanecera heterogéneo, suscitando a impressdao de
bricolagem. Se isso ¢ intencional, como acredito, vocé devera manté-lo
assim. [...] (PESSANHA, 1972, p. 02).

Algumas supressdes ficam evidentes entre Objecto gritante e Agua viva. Na primeira
obra, Clarice relacionou diversas espécies de animais bem como escreveu minucias sobre suas
flores favoritas. Na segunda obra, permaneceram apenas as descricdes das flores, sendo
extinto o trecho dos animais. Outras situagdes permaneceram nas duas obras por meio de um
tom confessional, marcada pelas pausas para atender ao telefone, a porta, acender um cigarro

ou tomar um copo d’agua.

Agua viva e Objecto gritante sio, portanto, escritas voluntariamente
imperfeitas, borbulhantes, loucas, que gritam e sussurram a necessidade de
humana invencao, transformando-se de objeto em sujeito, de sujeito em
subjétil, até atingir esse outro ou essa outra do lado da tela-pintura-verbal:
o/a estupefado/a leitor/a, a quem s6 cabe contra-assinar o dito
(NASCIMENTO, 2012, p. 212).

Ainda que Agua viva e Objecto gritante oferecam feicdes bastante semelhantes,
fazendo de forma comparativa com que estejam ligados pelo limiar de ficcdo e pensamento no
ilimitado campo literario clariceano, Moser (2009) conta que, segundo informagdes
fornecidas por Licia Manzo, critica literaria, diversas paginas de Objecto gritante foram
publicadas, antes da edigdo de Agua viva. Um exemplo disso, foi uma coluna sobre o amigo
de infancia de Clarice, Leopoldo Nachbin que aparece modificada apenas pela substitui¢ao de
seu nome pelas palavras “um ele”. Contudo, “nao importa muito se Clarice tomou seus artigos
de jornal e os costurou num manuscrito ou se saqueou um manuscrito a cata de material para

sua produgdo jornalistica” (MOSER, 2009, p. 459). O que importa ¢ que:

6 -~ L, . - .. . , .. . .
” Exemplos de supressdes e acréscimos sdo explicitados no item 3.2 deste capitulo, nos originais clariceanos.
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As mais estimulantes questdes levantadas para a interpretagdo de Agua viva
comegam precisamente na ordenacdo do texto, no modo como este se
apresenta, tendo em conta as alteragdes do datiloscrito até a forma como ele
vai surgir no livro publicado (SOUSA, 2012, p. 367).

Nos originais datilografados, verificou-se que na primeira pagina 1é-se o titulo Objecto
gritante e, em seguida, de proprio punho, Clarice Lispector escreveu: “Transformou-se em
Agua viva” (LISPECTOR, s/d, p. 01).

Mesmo que Agua viva aparente ter sido gestada num impulso s6, o texto passou por
uma cuidadosa elaboragao. Lispector escreveu-o de forma fragmentada em pequenos papéis;
guardou-os até sentir que o livro estava terminado: “Com Agua viva passei trés anos cortando
e tirando, lutando, lutando até que saiu o livro” (apud SOUSA, 2012, p. 365). Nesse periodo,
a autora sentiu falta de coragem para publica-lo: “achando que era ruim, porque nao tinha
historia, porque ndo tinha trama” (MOSER, 2009, p. 463); esse desabafo consta em Agua
viva: “Este ndo € um livro porque ndo ¢ assim que se escreve” (LISPECTOR, 1998, p. 12).

Além de submeter os manuscritos para diversos amigos, foi a amiga e secretaria Olga

Boreli que contribuiu na edigao final:

Haveria um dedo seu em todos os ultimos trabalhos de Clarice, mas seu
primeiro desafio foi ajudar a transformar o grumoso e caotico Objeto
gritante no classico Agua viva. “Estruturar” um livro era a tarefa mais dura
da escrita, queixava-se Clarice. A medida que ela ficava mais velha, editar a
si propria ia ficando cada vez mais extenuante e ela precisava de um leitor
compreensivo. “Ela ndo tinha coragem de estruturar esses manuscritos, esses
fragmentos todos”, recordava Olga (MOSER, 2009, p. 461).

Vale ressaltar que Olga Borelli estruturou trés livros de Clarice: A hora da estrela, Um
sopro de vida e A bela e a fera, assim como acompanhou-a em seus ultimos sete anos de vida.

Entre outros aspectos, ¢ importante e curiosa a substitui¢do feita nos originais que
levavam o titulo Objecto gritante, substituigdo esta que permaneceu na obra publicada 4Agua
viva; a escritora simplesmente, de proprio punho, riscou a palavra “escritura” substituindo-a
por “pintura”. Esta alteracdo se repete em diversos trechos, nas paginas 50, 54, 73, 85, 86, 88,
117, 119, 121, 123, 127, 128, 145, 146, 147, 167 ¢ 170. Foi nessa versao da obra, ainda em
construcdo, que os rascunhos de Clarice Lispector revelam a interse¢do da pintura como
metafora paradigmatica e auxiliam no trabalho dos estudos comparados. Até entdo, o enredo
ndo continha nenhuma expressio com clara intengio pictérica. Além disso, a epigrafe de Agua

viva, assinada pelo artista belga Michel Seuphor, explicita:
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Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia da figura — o
objeto — que, como a musica, ndo ilustra coisa alguma. Nao conta uma
historia ¢ nao langa um mito. Tal pintura contenta-se em evocar 0s reinos
incomunicaveis do espirito, onde o sonho se torna pensamento, onde o trago
se torna existéncia (LISPECTOR, 1998, p. 07).

Considerando-se as datas das produgdes textuais de Agua viva, acredita-se que foi
nesse periodo e no imediatamente posterior que Clarice Lispector comegou a se aventurar nas
artes plasticas, iniciando, trés anos depois, a composi¢ao de seus quadros. Julga-se a
substitui¢do de palavras extremamente significativa para o presente estudo. Na perspectiva
dos estudos comparados, tanto a pintura pode inspirar a literatura, quanto a literatura pode
inspirar a pintura, a exemplo da obra literaria Agua viva em didlogo com os quadros
clariceanos. Esse exercicio admite e comprova que a literatura se produz num constante
dialogismo de textos por meio de retomadas, empréstimos e trocas, absorvendo analogias,
parentescos e também influéncias. Nesse processo, a atividade de comparar identifica as
diferencas das analogias, as transformacdes dos parentescos, analisando as absor¢des e
integragdes nas diversas artes. Assim, “o texto (obras literdrias, linguagens orais, sistemas
simbdlicos, sociais ou inconscientes) torna-se sinénimo de sistema de signos” (NITRINI,
2000, p. 162).

Retomando as supressdes e epigrafe, observou-se, ainda, que na pagina dois do
original de Objecto gritante existiam outras epigrafes, as quais também foram suprimidas,

permanecendo somente a de Michel Seuphor.

[...] e conto também com o acaso para fazer uma surpresa a mim mesmo
(Man Ray) (LISPECTOR, s/d, p. 02).

Nao ha arte que ndo aponte sua mascara com o dedo (Roland Barthes)
(LISPECTOR, s/d, p. 02).

Uma coisa que descobri é que a melhor técnica é nao se ter técnica alguma
(Henry Miller) (LISPECTOR, s/d, p. 02).

Outra observacao ¢ relevante no que tange as trés obras: Atrds do pensamento:
monologo com a vida, Objecto gritante e Agua viva: a recorréncia constante do “it”. Na busca
constante e intensa pela expressdo da condi¢do humana, do instante-ja, que sdo fugidios as
palavras, a narradora busca dizer o inalcangavel, reproduzir as instantaneidades, e, “através da
percepcao visual pretende chegar-se o mais proximo possivel do ‘¢ da coisa’, o if ou ‘halo’
das coisas, na insoélita formulagdo proposta, que ‘¢ mais importante que as coisas € as

palavras’” (SOUSA, 2012, p. 362).
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Da mesma forma, diversos trechos e expressdes de Atrds do pensamento: mondlogo
com a vida e Objecto gritante permaneceram em Agua viva.

Recuperando os titulos iniciais de Agua viva, é importante destacar o intenso trabalho
sobre as obras e arquivos de Clarice Lispector de Carlos Mendes de Sousa (2012), resultando
no livro Clarice Lispector: Figuras da Escrita. O autor e pesquisador levanta a hipotese de ter
existido outra versdo do livro apds Objeto gritante, antecedendo a versdo definitiva Agua viva
“porque a distancia ¢ de fato muito grande entre os dois textos” (SOUSA, 2012, p. 368). Esta
suposi¢do surgiu apds o autor estudar os manuscritos de Clarice Lispector, onde observou
uma grande depuracao na escritura, que tornou-a quase irreconhecivel.

Os fragmentos dos manuscritos da obra encontram-se atualmente na Fundacao Casa
Rui de Barbosa, bem como as obras pictéricas de Clarice Lispector. Duas edi¢des de Agua
viva foram publicadas em vida da autora: a primeira em 1973, pela Artenova e, a segunda em

1976, pelo Circulo do Livro.

3.2 EVIDENCIAS

E importante lembrar que, segundo Moser (2009), a obra Atrds do pensamento:
monodlogo com a vida estava completa em 12 de julho de 1971, mais tarde foi ajustada e
transformada por Clarice Lispector em Agua viva, sendo publicada em 1973,
aproximadamente dois anos antes de comegar a dedicar-se as artes plasticas.

Embora Atrds do pensamento: mondlogo com a vida, Objecto gritante e Agua viva
sejam obras distintas entre si e dos quadros clariceanos, Kandinsky (1996), na obra Do

espiritual na arte e na pintura em particular, afirma:

Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-se. Mas
compara-se as outras artes, ¢ a identidade de suas tendéncias profundas as
leva de volta a unidade. Nenhuma das forcas da outra podera tomar seu lugar
(KANDINSKY, 1996, p. 59).

Nessa linha, Eco (1991), em seus estudos sobre obra aberta, afirma que a obra pode
estar articulada com o momento de sua génese, pode langar-se ao futuro e pode retomar
producdes de épocas anteriores... No caso especifico deste estudo, adianta-se que o viés da
leitura interpretativa lan¢ada indica que Agua viva e os quadros analisados estdo articulados
com o momento de sua génese, pois hd um estreito periodo de gestacdo entre as obras,

podendo ter peso fundamental na hipotese que aqui pretende se comprovar: o didlogo de Agua
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viva com os quadros clariceanos, observando-se, dentre outros aspectos, um, que talvez tenha
maior relevancia para este estudo, que ¢ a alteracdo textual feita de proprio punho por Clarice
Lispector em diversos trechos da obra Objecto gritante, a qual ja anunciava que estava sendo

[ o )’7
“transformado em Agua viva”’:

Imagem 1: Fragmento Objecto gritante - cor
mos atrasados de milhares de anos. 4o sentir atrds do pensa -
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y 2
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ma% 0 nossc presente. E se o0 mundo se cria por ciclos &mxm
‘,0 s
s-fvéI Q‘u'é’yol@e 4s cavernas e que tudo se repita de ndvo .

J

o
Déi-me no corpo saber que ndo estarei no mundo e portanto nao
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saberei o que acontecerd dagui a milhares de ancs,Por outro la

do - continuei - estamos engatinhando até depressa e até j4 no

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 50

99

Na imagem 1, constata-se que Clarice Lispector acrescentou a palavra “cor”,
questionando “De que cor ¢ o universo?” respondendo a seguir: “tem cor de ar.” Além disso,
diante da divida de que cor ¢ a terra, sugere que talvez seja vermelha, acrescentando ja no

final da pagina: “serd a grande pintura de uma humanidade inteira.”

7 Expressdo escrita de proprio punho por Clarice Lispector na pagina inicial do datiloscrito.
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Imagem 2: Fragmento Objecto gritante - pintura

| . Spen » 5 ' '
W.E&o;ﬂmcm moderna, go acontece 0 seguinte: xxm

quando estranho palavra ai é que ela alc% o verdadeire
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puita
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para nao me ultrapassar, HE nisto tudo

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 54

Visualiza-se, na imagem 2, que além das corre¢des habituais da autora, ela
acrescentou antes da expressao “uma palavra” que “uma pintura € ai que € pintura ¢ quando

estranho a...”.

Imagem 3: Fragmento Objecto gritante — escrever X pintar
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Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 73
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A imagem 3 demonstra, na segunda e quinta linhas, a substitui¢do da palavra
“escrever” por “pintar”. Clarice Lispector acrescentou ainda a palavra “pintando” na quinta
linha; substituiu a expressao “amigo escritor” por “pintor ou escritor’”’; apresentou uma nova
escritura para a pergunta “como ¢ que se escreve?” por: “como € que se pinta € como ¢ que se
escreve?”. Novamente, no ultimo paragrafo, acrescentou a palavra “pinta”, antecedendo a
palavra “escreve” e, onde se referiu ao papel em branco acrescentou a expressao “a tela em
branco”. Nota-se que todas as corregdes que articulam o termo “pintura” foram colocadas

antes do termo “escritura”.

Imagem 4: Fragmento Objecto gritante — substituigdes |
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(G

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 —[CL — 02 — A] pi. p. 85

A imagem 4 revela novas substituicdes da palavra “escrever” por “pintar”, assim como

ocorre na Imagem 5,6 ¢ 7.

Imagem 5: Fragmento Objecto gritante — substituigdes 11

tocarﬂ,ser. E tudo j4 faz pArte de um todo e de um mistério,
P LWy an

Sou uma sé. Antes havia diferanga entre Aserever e eu.Azora

ndo . E deixo voc® ser. Isto té assusta ? hus vale a pena.lles

/
nmo que doa, D61 26 no comegas
Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 86
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Imagem 6: Fragmento Objecto gritante — substitui¢des 111

¥ '
estou sentindo uma coisa. t4 crescendo volutuosarente,Esta

%1
creacendo. Agito-me na cana sonho. Juro que se pode ffCrever
uP<ESwr3 de corpo feliz. 0. = o )

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 88

Imagem 7: Fragmento Objecto gritante — substitui¢des IV
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<
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Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 117

Minha autperffi

Constata-se, na imagem 8, que, além de acrescentar a expressdo “minha pintura”,
Clarice Lispector definiu-a como “ficcdo” e, em seguida, retirou a expressdo que se refere a

escritura.

Imagem 8: Fragmento Objecto gritante — acréscimos |

&P
WA
tretanto

€ senpre um sengo de pesquiSa e

ponto que me guia
de descoberta. R3o de sintaxk pela sintaxe enm/si porém de sinta
Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 —[CL — 02 — A] pi. p. 119

Nas imagens 9 ¢ 10, visualizam-se novas substitui¢des dos termos “escrever” por

“pintar”.
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Imagem 9: Fragmento Objecto gritante — substituigdes V

= Sou humilde: aceito pr?entea. " =8
: S .
- Sabe que z=uitas ve /na.o entendc ¢ que eu mesnma m-s‘

« Comigo € quando falg., BEu pergunto-me: quen estd “alands

dentro de mim ?

'
!

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 121

Imagem 10: Fragmento Objecto gritante — substitui¢cdes VI

Do

vo muito eﬁ"ativa" nu\obsem,aes e tenho wao @e ridfeulo

e do bonm humor e da irenia \tono un paroidofﬁsmac tenho ohaer
vagoes por assin dizer ffpassi*i\s" - t30 interiores que "se :?‘é‘s?;'
a0 mesmo tempe enm que/8do aenticiéa,- quase se: ¢ que s3e chana de

processe, B por issy que no eu nio escolho e nds posso ne

I(‘

miltiplicar en ni\s;o sinte fatal a despaito de mim.

A
Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 123

Na imagem 11, explicita-se um acréscimo do termo “ou pintar” apds o termo

“escrever’.

Imagem 11: Fragmento Objecto gritante - acréscimos I

de chegar ); de outro lado escrevo pela incapaciad ?(,e da enten
‘WM .

der sen ser através do processs @e escrevery Se'fomo un ar her

nético é que ndo 86 o principal & nidc mentir o sentimento cars

porque tenko incapacidade de transpd-lo de xn mode o nue

0 min‘ta~e mentir o pensamento-sentipents feria tirar a unica

alegzria de escrever. Assin tantas véfe:s tomo um ar imveluntarisa

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 —[CL — 02 — A] pi. p. 127

Os acréscimos sdo constantes em todo o original de Objecto gritante, conforme consta

nas imagens 12 e 13, em que ha a introdug@o do termo “pintura”.
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Imagem 12: Fragmento Objecto gritante — acréscimos I11

Essd) capacidade de atingim e de enfenler & que faz com

que eu por instinto e =.....0¢ que 7 procure um ncdo ée fa
& -

\
v /

lar que e leve mais dypresasa zo eaten nto., Esseestilo® o2
' 4 q ‘\

-

= 1

te é : uma procura humilde) Funca tive un sé problema de ex

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 128

Imagem 13: Fragmento Objecto gritante — acréscimos IV

sempre, ndo gsperar pelo momento meldor porque &ste simples -
. a < \ ‘ztbfp.
mente na; inha.” Bscrever sempre me f ’Giffcil este livro
\ .

wie VedA0os fluxos),.eshorg AivesSe pirtide 46 que se chama
— -

°o.\Yocacdo e de talente. Pode~-ze ter vocacdo
gl ™ E-—\"--,
e nio ter ’ ° &, - chanado e ndo saber ¢z

mo ir.
Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 145
A imagem 14 refere-se a pagina 146 na integra, da obra Objecto gritante, pois
demonstra corre¢cdes importantes feitas por Clarice Lispector. Iniciou substituindo “romance”

or “pintura”, “escrito” por “pintura”, “escrever’ por “pintar”’, “historia” por “meus quadros”
b b b

e “escrevia” por “pintava”.



Imagem 14: Fragmento Objecto gritante — substitui¢des VII

sei gque nie comecei pelo
a0 mromo tempo. Tude estava
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146

© me lembres mais onde foi o corbge
pget foi por assim diser W

» Ou parecia estar, como no eg

page~ temporsl de um pians a + nas teclas simultfness do

piano.

pudm o z’/miu tengds o que se estava of

ganizando em mim, @ que depois sxyxx Of auvinteofpia fa-

caats é que passed t/i-rc
& coisa que quru/cr dita.

¥eu roceis era de que
tenkio em me compresender ,
™ um sentido. Tizha a
=ais tempe eu me desse, e ¥k

v OU B

. Passei & entender melhor

inpaciéncia com a lentidio que
estivesse apressando antes da ho-
Ty, certeza de que,

irif sem convulsio o que

wutanﬁuw. '
Cada vez acho tude uWi&cu. de anor cri-
anfe pacilncia, de pacila : amer.
v

rotnhgmtn« assin dizer ao meszo tem-

\
Po , emerginds mais aqui'de gque

que aqui: eu interrompia
LI 1.
n&,o e are

durante meses porgue

tive : a de suportar,

sa de reali-agio , o grande incdmodd da desorden. Mas tabéz §

verdade nue a ordem canstrange.

Como sempre, a
tou sentinde uma coisa §s

/

2 que a senhora vai ter unm

morrends, responderia a
se avolumande, sem nem ao
de algo que se formz e

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 146

oajoy era 2= 3 de espera, (
s 8iria a mulher para o médic
. Beu que penszava que esia
A zlma deformadn, cerescendp,

s+ ou de repente mais ali de

3’”

nen a0 Wemos o consSle de uma proves

o EITamE, pa—-
interrozpide |
racidndia eu'
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Verificam-se, na imagem 15, acréscimos relacionados ao ato pictorico: “ndo sei
b
pintar” e “quero cores”, bem como as substituicdes sdo recorrentes: “escrevo”/ “pinto”,

“palavras™/ “cores”.

Imagem 15: Fragmento Objecto gritante — acréscimos e substituicdes
iDL JOBUMNTARER. RECWPSIWIT W\ VISA® € mulTe Uirlieli. i 1
;g X’ Can L2

assa ’ o sei
d} &Q—m.\m « O que

penmen 0-sentimento, mas & o

E como se isso :/n.ao
pir®, nio sei l/vest&“um 3
nas se refere ao passa?é de

nresente: o que vm/‘ tona Jja&, vexm cox suas pm: adequadas
e insubstituiveis, ou-ndo existe,

@.eacrovw y de'ndve a

doxal de que & que atrapa

‘rteza 36 aparentenente para-

escrever & ter de usar palavras.,
E incBmeodo. B como se eu- quifesse uma comunicagiio mais
direta, una compreensio ngda como acentece As vezes entre ——
soRs, Se eu pudesaof"&'sc/a{ever per \internédio do desenhar na ;aa-
deira ou de alisar a ﬁ!/abec;a de menigo a0 passear pelo campe, &
mais teria entrado v,éelo caminhe da palavra, Faria o que tanta

- : M ‘m
gente que nao oaqfeva faz fe exataneﬂte em & mesma alegria & o
mesmo tormente de quem gscreve, e com megmas profundas decep-
goes ineonsoi&veiszw i <14 m psoae vir

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 147

Sao diversos os trechos onde Clarice Lispector acrescentou a palavra “pintar”

antecedendo a palavra “escrever” (Imagem 16).
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Imagem 16: Fragmento Objecto gritante — acréscimos V

faosse conosce,

AN L

»
De nualquer modo escrever/é fantas vezes lembrar-ze do que
nunca existiu., Come consezuirei saber do que nem ao cenos sei ?

\ '
assim: como se me lembrasse. Com um esférgo de"memoria", como se
)

el nuncativesse nascido, Nunca nasci, nunca viviirmas eu me lenbro

)
|

e a lembranga & en carne viva. Pouup escrever d6i. Mtrezar-se

I

bom, # dtimo, mas déi. Pels menos no comBgo. Dar o prépric eu

£ unir-se profundacente com um outro.

Fonte: FCRB/AMLB - CL pi 02 — [CL — 02 — A] pi. p. 167

Ao longo de todo o original de Objeto gritante, ¢ possivel encontrar essas
substituigdes e acréscimos relacionados a pintura, feitos por Clarice Lispector, dentre outras
correcdes e, obviamente, outros acréscimos, substituigdes e supressdes ndo relacionados a
pintura/escritura. Contudo, esses trechos “corrigidos” nio aparecem na integra em Agua viva,
tendo evidentemente intervalos com ideias semelhantes, embora escritos de forma totalmente
diversa. Isso fortalece a suspeita levantada por Sousa (2012), que supde ter existido outra
versdo do livro apos Objeto gritante, antecedendo a versio definitiva de Agua viva.

Contudo, o que de fato interessa nesta pesquisa ¢ observar as corre¢des, pois foi a
partir delas que a pintura passou a fazer parte de todo o enredo, subsidiando os estudos

comparativos relacionados aos quadros clariceanos.

3.3 0 TITULO AGUA VIVA

E interessante analisar o titulo Agua viva, pois desencadeia no leitor diversas
interpretagdes. As constantes aparicoes de animais na obra possibilitam reflexdes sobre a
condi¢do humana. Uma delas remete ao animal marinho — dgua-viva - e as suas paradoxais
caracteristicas, pois possui a transparéncia da dgua e a capacidade de queimar do fogo;
paralelamente a capacidade de queimar também tem a fun¢ao de purificar, como ocorre com a
agua, opositora do fogo entre os quatro elementos fundamentais da natureza. Conforme o
Dicionario ilustrado de simbolos, de Hans Biedermann (1993), o fogo, na qualidade de
elemento que queima e consome, ¢ também simbolo da purificacdo e da regenerescéncia.

Todavia, a agua ¢ igualmente purificadora e regeneradora.
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Segundo Nascimento (2012), até o século XX a expressdo “dgua viva” era entendida,
além de designar o animal marinho, como grande quantidade de 4gua que nasce e jorra da
fonte. Contudo, a Agua viva de Clarice Lispector, é grafada sem o hifen, ou seja, ndo se trata
de um substantivo composto, embora esteja acentuadamente articulado a ele.

Entretanto, as interpretagdes sdo passiveis de seguirem por outro viés, considerando
que a agua viva € aquela que percorre dado trajeto e justamente por ser viva agrega a si a
sobrevivéncia de outros seres vivos: “[...] 4gua do riacho que treme sempre por si mesma”
(LISPECTOR, 1998, p. 11). Sob este viés, constitui-se a narrativa agregando diversos seres
vivos, sejam humanos, vegetais ou animais, buscando expressar as condi¢des de cada um, a
luta pela sobrevivéncia, os caminhos percorridos desde que nascem até a morte, os desgastes,
impasses e tristezas, bem como a busca pela satisfacio e pela alegria.

Para Bachelard (2007), “[...] ndo reencontraremos todas as aguas vivas, ndo
sentiremos todas as correntes subterraneas de uma obra profunda” (BACHELARD, 2007, p.
12). A 4gua que passa nunca mais voltara pelo mesmo lugar. O instante € Unico, assim como €
unica cada leitura de uma obra e, a cada nova empreitada, outras interpretacdes surgirdo
(ECO, 1991).

De acordo com Sé (1979), o titulo Agua viva remete a Clarice Lispector: é “coisa que

borbulha na fonte”, e acrescenta:

E também medusa, corpo mole, gelatinoso, transparente, e sem consisténcia,
urticante, provida de pelos pungentes nos tentaculos marginais, com os quais
da picadas ardidas na pele do homem e dos animais, chegando a causar
queimaduras dolorosas. E, portanto, agua, mar, medusa, fogo, matéria viva
escaldante, plasma plasticos e cromatico (SA, 1979, p. 265).

Na percepgio de Nunes (1989), “4gua viva tanto pode ser a medusa marinha (agua-
viva) quanto a agua de vida, batismal [...]” (NUNES, 1989, p. 158).

Embora as palavras do titulo sugiram, em primeiro lugar, mais do que nascente ou
fonte, a medusa marinha (4gua-viva), Moser (2009), afirma que ndo era este o sentido
pretendido por Clarice Lispector. Porém, o autor julga que a interpretacdo que conduz ao
animal marinho ¢ valida, tendo em vista de que se trata de uma obra sem enredo ou historia,
assim, “a sugestdo de algo invertebrado e flutuante é especialmente adequada” (MOSER,
2009, p. 462).

Mesmo que o titulo Agua viva possibilite uma série de interpretagdes, Sa (1979) e

Moser (2009) explicam, amparados em escritos de Olga Borelli, que o sentido pretendido por
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Clarice Lispector conduzia ao significado mais tradicional/histérico do termo, ou seja, algo
que borbulha na fonte.

No entanto, conforme anuncia Valdevino Soares de Oliveira, em sua obra Poesia e
pintura: um dialogo em trés dimensodes (1999), “os autores dao sentidos as suas obras, ao
passo que os leitores lhes atribuem significagdes” (OLIVEIRA, 1999, p. 128).

Diante do exposto, ¢ valioso retomar Eco (2005), o qual afirma que o texto pode “ser
lido de maneira a permitir interpretagdes multiplas” (ECO, 2005, p. 11). Evidentemente que
deve ser considerada a inten¢do do autor e do texto, todavia a inten¢do do leitor ndo depende
da vontade do autor: “um texto ¢ um universo aberto em que o intérprete pode descobrir
infinitas interconexdes” (Ibidem, p. 45). E fundamental lembrar que o leitor, diante da obra
artistica, deve assumir uma posi¢do de constante suspeita, pois “cada linha esconde um outro

significado concreto” (Ibidem, p. 46).

Podemos, na verdade, descrever gerativamente um texto, vendo-o em suas
supostas caracteristicas objetivas — e no entanto decidindo que o esquema
gerativo que o explica ndo pretende reproduzir as inten¢des do autor, e sim a
dinamica abstrata por meio da qual a linguagem se coordena em textos com
base em leis proprias e cria sentido, independentemente da vontade de quem
enuncia (ECO, 2008, p. 07).

Nesse sentido, entende-se que o texto produz sentidos independente da vontade do
autor, o que justifica as diversas possibilidades de interpretagdo do titulo “Agua viva”, além

do sentido pretendido por Clarice Lispector.

3.4 ABUSCA PELO “E” E PELO “IT”

O imediatismo de Agua viva centra-se na busca pelo “¢ da coisa” e pelo “it”: “Quero
apossar-me do ¢ da coisa” (LISPECTOR, 1998, p. 11), “O Deus ndo ¢ automatico: para Ele
cada instante ¢ it” (Ibidem, p. 32). O “it” estaria relacionado, entdo, a esséncia, ao divino, ao
imaterial.

Elias José¢ (CL 22 pit/CFRB/RIJ), observa que “a palavra mais importante da lingua
tem uma unica letra: é. Esta ¢ uma palavra definidora para a pintora/escritora [...]. Os
personagens da literatura brasileira buscam ter, enquanto os de Clarice Lispector buscam ser”.

Ao mesmo tempo em que a expressdo “¢” funciona como o verbo de ligagdo
afirmando algo a respeito da narradora, denota também o aspecto temporal do momento

presente: nao foi nem sera, simplesmente €, no “instante j&”: “Agora ¢ um instante”
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(LISPECTOR, 1998, p. 46) “Agora ¢ de novo madrugada” (Ibidem, p. 42). E, € neste instante

3

presente em toda a narrativa que a narradora se presentifica: “é-se” (Ibidem, p. 45), pois

“Atrds 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”
(Ibidem, p. 29).

Gramaticalmente, “it” corresponde a um pronome neutro inglés. Contudo, seu
emprego em Agua viva relaciona-se ao impronunciavel e incognoscivel nome “o Deus”, ou

ainda, nas paginas finais, a “X:

A transcendéncia dentro de mim ¢ o ‘it’ vivo ¢ mole e tem o pensamento que
uma ostra tem. Serda que a ostra quando arrancada de sua raiz sente
ansiedade? Fica inquieta na sua vida sem olhos. Eu costumava pingar limao
em cima da ostra viva e via com horror ela contorcer-se toda. E eu estava
comendo o it vivo. O it vivo é o Deus (LISPECTOR, 1998, p. 30).

O “it”, que representa o divino, escancara uma narradora com impulsos
profundamente humanos, embora muitas vezes acredite ser descrente, ela busca a0® Deus ¢

suplica ajuda:

Mesmo para os descrentes ha o instante do desespero que ¢ divino: a
auséncia do Deus ¢ um ato de religido. Neste mesmo instante estou pedindo
ao Deus que me ajude. [...] O Deus tem que vir a mim ja que nao tenho ido a
Ele. Que o Deus venha: por favor. [..] Sou inquieta e aspera e
desesperangada. Embora o amor dentro de mim eu tenha. S6 que nao 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 (LISPECTOR, 1998, p. 55).

Na concepgdo de Nascimento (2012), a marca it em Agua viva “enfatiza a rasura do
ser da pessoa humana em prol de algo fronteirigo entre o vivo (bios) e o ndo vivo”
(NASCIMENTO, 2012, p. 40). Sobre esses sentidos ambivalentes e contraditorios, a

narradora explica o mistério do it:

Mas ha também o mistério do 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 humus na
terra e vive do apodrecimento. Meu ‘it’ ¢ duro como uma pedra-seixo
(LISPECTOR, 1998, p. 30).

8 (v . . , .
Grifos meus. Seguindo a escritura de Agua viva, em todas as vezes que surge a palavra Deus, esta vem
antecedida por um artigo, substantivando-o.
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No contexto de Agua viva, o mistério que se instaura nio se articula a metafisica do
oculto, pois a narradora esclarece muito bem o enigma que conduz ao que estd atras do
pensamento, que ndo € logico nem ilogico, ¢ simplesmente literatura.

Por vezes, a expressdo “it” parece representar a esséncia ¢ o sublime de tudo o que as
palavras ndo dao conta de expressar, como os sentimentos € pensamentos interiores, embora
sempre volte-se ao tempo presente: “O tique-taque ¢ it” (Ibidem, p. 45). Assim, o “it” em

Agua viva denomina o impalpavel e o invisivel sempre presentes.

3.5 LINGUAGEM

Era Clarice bulindo no fundo mais fundo,
onde a palavra parece encontrar
sua razdo de ser, e retratar o homem.

[..]
(Carlos Drummond de Andrade)

O fragmento do poema drummondiano que abre esta secdo foi gestado pelo grande
amigo especialmente para Clarice Lispector, por ocasido de sua morte. De antemao, o poema
demonstra uma das principais caracteristicas das obras de Clarice: a reflexdo sobre a
linguagem em busca pela expressdo da condi¢do humana.

Desde o seu primeiro romance - Perto do Corag¢do Selvagem — até o ultimo,
considerado por diversos estudiosos como o auge da maturidade da escritora — A hora da
estrela — Clarice Lispector envolveu seus personagens em enredos permeados pelo intimismo
e pela constante reflexdo sobre a linguagem; especialmente na obra Agua viva, percebe-se

uma translucidez que conduz a debates sobre a condigdo humana.

Clarice Lispector trabalha a instituicdo literaria a fim de poder dizer tudo
sobre o humano. Dizer tudo no duplo sentido de desrecalcar uma fala e de
hipoteticamente esgotar um assunto, sem nunca, neste ultimo caso, atingi-lo
de fato (NASCIMENTO, 2012, p. 24).

A representagio de mundo por meio da literatura faz Agua viva questionar a relagdo da
propria literatura com a realidade. Lisboa (2008) entende que Clarice Lispector “leva a
linguagem até as suas bordas, até aquilo que ela ndo alcanga; nos da com isso o indizivel, ou o
siléncio” (LISBOA, 2008, p. 110).

As palavras, registradas por meio da escrita, constituem um caminho que nao existia

antes e nem continuard existindo depois: ¢ o instante presente, buscado insistentemente em
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Agua viva. Trata-se de uma histéria que se desdobra em historias, cindidas por comentarios
reflexivos com uma visdo indagadora ou medita¢do visual sobre as coisas, buscando captar-
lhes 0 modo de ser para inscrevé-las na matéria fugidia da palavra escrita.

Sim, a matéria fugidia da palavra escrita, pois esta ¢ vista pela narradora como
impotente para expressar-se, ha uma constante e ansiosa procura para satisfazer a necessidade
de descrever o novo instante que se instaura: “E que agora sinto necessidade de palavras — e é
novo para mim o que escrevo porque minha verdadeira palavra foi até agora intocada”
(LISPECTOR, 1998, pp. 10-11).

Esta palavra intocada, virgem e pura, paradoxalmente se representa multipla, sendo,
muitas vezes, motivo de sensualidade e salvagdo: “Estremeco de prazer por entre a novidade
de usar palavras que formem intenso matagal” (Ibidem, p. 23). A palavra em si, mesmo nunca
alcangada em sua esséncia, ¢ muito valorizada: “Uso palavras soltas que sdo em si mesmas
um dardo livre” (Ibidem, p. 27), “ndo usar palavras é perder a identidade? E se perder nas

essenciais trevas daninhas?” (Ibidem, p. 71).

As palavras, para ela, terdo que ser revigoradas dentro do contexto e nao
pelo método postico de ir unindo realidades verbais em processos de
composi¢ao ou usando de maneira inventiva novos processos de derivagao,
numa crenga ingénua que a palavra criada, o neologismo, podera dobrar em
poténcia: “H4 muita coisa para dizer e 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 o que é proibido” (JOSE, s/d, p. 21).

A narradora trava uma luta pela expressao, solicitando sempre que o leitor prossiga
para além do dito, que ele entenda a entrelinha como uma “impossibilidade e um apelo, que o
gemido ou o sorriso maior pode estar no que nao foi possivel dizer” (JOSE, s/d, p. 21).

Na literatura, sdo os proprios textos que sugerem pistas — latentes, patentes ou
subjacentes — e, cabe ao leitor investigar € completar as lacunas. A interpretagdo inicia a partir
da intencdo do texto: “Ouve apenas superficialmente o que te digo e da falta de sentido
nascerda um sentido como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve” (LISPECTOR,
1998, p. 25), ou seja, o texto sugere a constru¢do de novos sentidos via interpretagao.

A leitura de um texto conduz a sua (des)construgcdo. Porém, neste trajeto, ¢ o proprio
texto que fornece as pistas, ou seja, os limites da interpretacdo vincados em sua propria

estrutura. O excesso de interpretacdo conduz a superinterpretacao, ao equivoco:

[...] dizer que um texto é potencialmente sem fim ndo significa que todo ato
de interpretacdo possa ter um final feliz. Até mesmo o desconstrucionista
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mais radical aceita a ideia de que existem interpretacdes clamorosamente
inaceitaveis. Isso significa que o texto impde restri¢des a seus intérpretes. Os
limites da interpretagdo coincidem com os direitos do texto (o que ndo quer
dizer que coincidam com os direitos de seu autor) (ECO, 1998, p. XXII).

Um dos focos centrais da teoria do efeito estético de Wolfgang Iser (1996), em sua
obra O ato da leitura: uma teoria do efeito estético, ¢ o problema da interpretacao. Para o
teorico, os textos ficcionais, e até mesmo os ndo-ficcionais, ndo sdo figuras plenas, mas
discursos marcados por indeterminagdes chamadas “vazios” que pedem uma intensificacdo da
atividade imaginativa do leitor. O sentido, assim como para Eco (1998), surge da interagao do
texto com o leitor: “o texto € apenas uma partitura e, [...] s3o as capacidades dos leitores,
individualmente diferenciados, que instrumentam a obra” (ISER, 1996, p. 11). Nesta
concepgdo, ndo faz sentido perguntar o que um texto quer dizer ou o que um autor quer dizer,
mas “o que sucede com o leitor quando sua leitura da vida aos textos ficcionais” (ISER, 1996,
p. 53). Os textos, sejam visuais ou escritos, esbocam amplo potencial e cabe ao leitor atualizar
tal potencial e construir o objeto estético. Para isso, o texto ativa no leitor “certas disposi¢des
da consciéncia — a capacidade de apreensdo e processamento” (Ibidem, p. 09).

Em contrapartida, Umberto Eco (2008), na obra Os limites da interpreta¢do, ensina
que o leitor, para interpretar, deve procurar no texto o que o autor queria dizer e também

aquilo que ele diz, independente de sua vontade:

Podemos, na verdade, descrever gerativamente um texto, vendo-o em suas
supostas caracteristicas objetivas — e no entanto decidindo que o esquema
gerativo que o explica ndo pretende reproduzir as inten¢des do autor, € sim a
dinamica abstrata por meio da qual a linguagem se coordena em textos com
base em leis proprias e cria sentido, independentemente da vontade de quem
enuncia (ECO, 2008, p. 07).

Por isso, ¢ a propria coeréncia textual que designa o que o autor diz e os sistemas de
significacdao aos quais se respalda. Paralelamente, o destinatario do texto (leitor/interpretante)
também concatena com seus sistemas de significagdo. Numa perspectiva hermenéutica, a
interpretacdo objetiva o que o autor queria realmente dizer ou o que o Ser diz através da
linguagem, sem, contudo, admitir que a palavra do Ser seja definida com base nas pulsdes do
destinatario (ECO, 2008).

Noeli Lisboa explicita na obra Nos liames entre o ser e o sujeito: a escritura de Clarice
Lispector (2008), que na procura pela expressdo da coisa, a narradora de Agua viva trabalha a
linguagem em torno do indizivel, “em busca dos espagos de siléncio e, aproximando-se do

siléncio, o cerca com palavras para que ele possa ser percebido” (LISBOA, 2008, p. 111).
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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 o que ¢ proibido. E o que ¢ proibido eu adivinho. Se houver
forga. Atras do pensamento nao ha palavras: é-se (LISPECTOR, 1998, p.
29).
E, ¢é justamente atras do pensamento que se posiciona o sem-sentido ou nao senso,
“estd na base do sentido, como seu siléncio coisal e indagativo, um murmurio, um aceno antes
das sonoras palavras. A vivéncia antes da experiéncia institucional” (NASCIMENTO, 2012,
p. 114). O siléncio na escritura de Agua viva ressoa como uma pluralidade de sentidos do que

ndo esta no texto, o nao-dito:

Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra
pescando o 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 (LISPECTOR, 1998, pp. 21-22).
O siléncio ocupa exatamente o espaco da entrelinha, subjetivamente, sendo apreendido
pelo leitor por meio dos sentidos que ressoam das palavras, as quais possuem intimeros
sentidos e muitos precisam ficar ndo-ditos para prevalecer dada significagdo. Nesse viés, Elias

José (s/d) observa que:

[...] hd os momentos em que as palavras ficam impotentes para recriar o
mundo de sugestdo que a artista deseja, as palavras certas escapam-lhe ¢ ela
mal pode falar de “tanto siléncio desdobrado em outros”. A palavra passa a
significar o inatingivel até para a prdpria autora (ou para a narradora, se
preferirmos afastar a criadora da obra, considerando-a fic¢o) (JOSE, s/d, p.
20).

Assim, a narradora desabafa: “Nao compreendo o que escrevo e a culpa ndo ¢ minha”
(LISPECTOR, 1998, p. 85). H4 um siléncio completo, possivelmente apenas compreendido
nas entrelinhas e nao ¢ falta do que dizer, ¢ falta de palavras: “H& muita coisa para dizer que
ndo sei como dizer. Faltam as palavras” (Ibidem, p. 29). Em outras situagdes verifica-se a
falta de coragem de expressar-se, como um autopoliciamento: “E tdo dificil falar e dizer
coisas que nao podem ser ditas” (Ibidem, p. 54). Dessa forma, o siléncio que preenche as
lacunas de Agua viva intima o leitor para a interpretago.

De acordo com Umberto Eco (1998), interpretagao

¢ o mecanismo semidsico que explica ndo apenas nossa relagdo com
mensagens elaboradas intencionalmente por outros seres humanos, mas toda
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forma de inten¢do do homem (e quicd dos animais) com o mundo
circunstante. E através de processos de interpretacdo que, cognitivamente,
construimos mundos, atuais e possiveis (ECO, 1998, p. XX).

O leitor/interlocutor/destinatario promove a interpretagdo semantica ou semiosica, a
partir da leitura do texto, atribuindo-lhe significados. Toda obra tem uma intengdo e cada

sujeito fard uma ou mais conjecturas.

[...] um texto, uma vez separado de seu emissor (bem como da intengdo do
emissor) e das circunstancias concretas de sua missao (e consequentemente
de seu referente implicito), flutua (por assim dizer) no vazio de um espaco
potencialmente infinito de interpretagdes possiveis (ECO, 1998, p. XIV).

Por isso, a interpretagdo ¢ ilimitada, mas ao mesmo tempo tem limites para ndo
ocorrer incongruéncias; ndo pode ser utopica num sentido fixo, original e definitivo. Ela
agrega a triade autor-obra-leitor, bem como seus contextos histdricos, politicos, culturais,
sociais e econdmicos. A linguagem possibilita sentidos além dos literais.

Segundo Sa (1979), na linguagem de Agua viva

Sublinha-se a consciéncia da concretude da linguagem, a abordagem direta
do ato criativo, enquanto ele se faz, espontaneo e critico, rigorosamente
distante das facilidades orais da linguagem popular, plasticamente préximo
das fontes mesmas do ato de escrever (SA, 1979, p. 266).

O que faz de Agua viva distanciar-se dos moldes da literatura, até entdo, concebida é
justamente esta linguagem dura e esta distdncia de géneros, esta linguagem que critica a

propria criacao artistica, impondo-se como uma metalinguagem. Na visdo de Elias José (s/d):

A boa ficgdo ¢ poética na metafora da frase ou na simbologia total do texto.
Artista que ndo se preocupar com uma linguagem criativa, estd se
descuidando do fundamental — assim, para o escritor, a palavra terd que ser
sempre um tormento (JOSE, s/d, p. 19).

Ao abordar o texto de Agua viva, o autor acima caracteriza as metaforas empregadas
na linguagem como audaciosas e envolventes, demonstrando nova adjetivagdo, com “um
poder de transformar as coisas em magia através de palavras de for¢a conotada, talvez a mais
feliz escritora na criagio de antiteses inesperadas e perturbadoras” (JOSE, s/d, p. 19).

A escritura de Agua viva situa-se no entremeio que constitui a distdncia entre a

experiéncia vivida e a sua expressdo pela palavra. Testa constantemente os limites da
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linguagem, buscando a impossibilidade de tudo dizer: “Ao escrever ndao posso fabricar como
na pintura, quando fabrico artesanalmente uma cor” (LISPECTOR, 1998, p. 12). As palavras
sao dadas com seus inimeros sentidos, bastando articuld-las para fazer sentido/siléncio no
texto, considerando que cada palavra denota significados proprios que podem ser modificados
na medida do contexto em que se inserem. Diferentemente da pintura, em que ¢ possivel
mesclar cores e criar novos tons, no texto ndao podem ser criadas palavras, dai a
impossibilidade de expressao sentida pela narradora: “Quero por em palavras, mas sem
descri¢do a existéncia da gruta que faz algum tempo pintei — e ndo sei como” (Ibidem, p. 16).

Elias José (s/d) observa que constantemente a narradora pergunta ou levanta teorias
sobre as possibilidades ou impoténcias das palavras. Ela chega a dizer: “a palavra ¢ minha
quarta dimensao” (LISPECTOR, 1998, p. 11).

Nesta busca da impossibilidade de dizer, a narradora evidencia o siléncio:

Expresso a mim e a ti os meus desejos mais ocultos e consigo com as
palavras uma orgiaca beleza confusa. Estremego de prazer por entre a
novidade de usar palavras que formam intenso matagal. Luto por conquistar
mais profundamente a minha liberdade de sensagdes e pensamentos, sem
nenhum sentido utilitario: sou sozinha, eu e minha liberdade. E tamanha
liberdade que pode escandalizar um primitivo mas sei que ndo te
escandalizas com a plenitude que consigo e que ¢ sem fronteiras perceptiveis
(Ibidem, p. 23).

E, o que resta ¢ apenas o “isso”, ou seja, o incompreensivel, o indizivel, o inenarrado.
O siléncio passa a constituir o dito, indizivel nas inumeras palavras que formam um
“matagal”. O siléncio expressa um indizivel sem fronteiras para o leitor, pois ressoam
sentidos a este.

Inspirado na estética da recepcao de Pareyson, Eco (2008) propunha interrogar a obra
e ndo as proprias pulsdes pessoais, numa dialética de “fidelidade e liberdade”. Na perspectiva
da arte moderna, “[...] a ideia de que os signos literarios sao uma organizacao de significantes
que, ao invés de servirem para designar um objeto, designam instrucdes para a producdo de
um significado” (ECO, 2008, p. 06). No ato da leitura, o leitor/interlocutor encontra pistas,
direcionamentos sugeridos pelo autor que, articulados ao contexto social, cultural e histérico,
conduzem a determinadas interpretagdes e producdes de sentido.

Na concepgao de Elias José (s/d),

Cumpre dominar as palavras, aprofunda-las, quase tocéd-las com as maos,
ndo como se trata um objeto, mas a sombra dele. E o leitor de Clarice
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Lispector deve estar preparado para atingir esta sombra, o outro lado da
palavra, sua carga semantica mais profunda (JOSE, s/d, p. 20).

Esta observagdo ¢ explicada pela propria narradora de Agua viva: “O que falo nunca é
o que eu te falo e sim outra coisa” (LISPECTOR, 1998, p. 14), “Sim quero a palavra ultima
que também ¢ a primeira que ja se confunde com a parte inatingivel do real” (Ibidem, p. 13).
Mesmo que a anonima narradora esteja fadada a auséncia de palavras para dar conta de suas
expressoes, Bachelard (2007) expde que “as palavras estdo ai, antes do pensamento, antes de
nosso esforco para renovar um pensamento. Temos de nos servir delas como sdo”
(BACHELARD, 2007, p. 43).

Na promocdo da circulagdo dos contrarios, atendendo ao ditado “nada disso e um
pouco de tudo”, a narradora de Agua viva faz com que todo o texto possa ser “lido nessa clave
do que chamaria também de loucura da frase, sua exuberancia vocabular, luxuosa [...]”
(NASCIMENTO, 2012, p. 116): “Minhas palavras desequilibradas sdo o luxo do meu
siléncio” (LISPECTOR, 1998, p. 12). E, é dessa forma que em todo o texto de Agua viva
transpira integracdo e convivio com o material expressivo: “sou palavra e também o seu eco”
(Ibidem, p. 16), “vejo palavras” (Ibidem, p. 18), “Palavras - movo-me com cuidado entre elas
que podem se tornar ameacadoras” (Ibidem, p. 23).

A linguagem empregada em Agua viva, na visio de Nunes (1989) estd “fadada ao
siléncio — ao fracasso existencial que o detém a beira do indizivel” (NUNES, 1989, p. 159).
Ainda no inicio da carreira de Clarice Lispector, Antonio Candido (1977) ja havia captado
esse “aprofundamento” da expressdo literaria, onde as palavras passam a ser ferramentas,
signos, para expressar o siléncio sondado no interior do psicologico humano: “E esta ¢ uma
festa de palavras. Escrevo em signos que sao mais um gesto que voz: (LISPECTOR, 1998, p.
24), “Ouve-me, ouve meu siléncio. O que falo nunca ¢ o que falo e sim outra coisa” (Ibidem,
p. 30).

O siléncio demonstra, na escritura de Agua viva, que a linguagem é insuficiente para
descrever as experiéncias humanas: “Tenho pensamentos que nao posso traduzir em palavras
[...] Mas para o meu melhor pensamento ndo sdo encontradas as palavras” (Ibidem, p. 81).
Eduardo Guimardes, na obra Historia e sentido na linguagem (2008), lembra que, para
significar, o siléncio ndo precisa ser referido, ele simplesmente significa e nao fala: “o homem
estd irremediavelmente destinado a significar, mas para tal ele ndo estd necessariamente

obrigado a falar” (GUIMARAES, 2008, p. 40), ou a escrever, conforme a narradora afirma:
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“O que mais me emociona ¢ que o que nao vejo contudo existe” (LISPECTOR, 1998, p. 31) e

avisa:

Este texto que te dou ndo ¢ para ser visto de perto: ganha sua secreta
redondez antes invisivel quando ¢ visto de um avido em alto voo. Entdo
adivinha-se o jogo das ilhas e veem-se canais e mares. Entende-me: escrevo-
te uma onomatopeia, convulsao da linguagem. Transmito-te ndo uma historia
mas apenas palavras que vivem do som (Ibidem, p. 27).

A formulagdo dos sentidos ¢ trabalho do leitor. A narradora ndo oferece pistas sobre a
abordagem, deixando que as palavras signifiquem o que devem significar ao leitor.

Na visdo de Elias José (s/d), “a autora se coloca na pele da narradora € o processo
criativo de ambas se fundem num sé. A realidade ndo interessa como no Realismo, o logico
ndo ¢ vélido em termos de criagio” (JOSE, s/d, p. 17). A linguagem denotativa ¢ uma
caracteristica das ciéncias ou para as comunicagdes simples, ndo da literatura: “Nao quero ter
a terrivel limitacdo de quem vive apenas do que ¢ possivel de fazer sentido. Eu ndo: quero ¢
uma verdade inventada” (LISPECTOR, 1998, p. 22). Cabe ao artista recriar a vida em termos
de beleza: “transfiguro a realidade e entdo outra realidade, sonhadora e sondmbula, me cria”
(Ibidem, 1998, p. 22). E, ¢ assim que o instante criador mostra-se ambivalente, pois ¢
complexo, comove, prova, convida, consola, ¢ espantoso e familiar; ¢ a relagdo harmoénica de
dois contrarios (BACHELARD, 2007).

Diante da incapacidade das palavras darem conta da expressao humana, a narradora
encontra na pintura uma nova forma de expressar-se sem precisar utilizar as palavras: “Ao
escrever ndo posso fabricar como na pintura, quando fabrico artesanalmente uma cor”
(LISPECTOR, 1998, p. 12). Esta acep¢do ¢ fundamentada teoricamente por Lischtenstein
(2005): “a pintura ¢ incomparavelmente maior que a que encerra as palavras, pois o pintor
fara uma infinidade de coisas que as palavras ndo poderdao designar, por falta de vocabulos
apropriados” (LISCHTENSTEIN, 2005, pp. 20-21). Dessa forma, escrever para a narradora
de Agua viva, é uma pesca frustrada de palavras, da qual, todavia, retira-se todo o sustento: o

conteudo dos quadros, a ndo palavra:

Entdo escrever ¢ o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra
pescando o 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 (LISPECTOR, 1998, pp. 21-22).
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Observa-se a substituicdo/conversdo da linguagem escrita pela linguagem visual, na
qual se utiliza tinta, cola, cera de vela, papel e madeira, descrita nas entrelinhas de A'gua viva.
Sousa (2012) entende que esta obra refere-se a “um livro de instantes, um livro em que cada
pagina pode ser isolada como um quadro” (SOUSA, 2012, p. 210).

Portanto, ao retomar as trés matrizes semioticas da literatura e das artes — acustica,
verbal e visual -, e as trés categorias fundamentais para explicar os processos poéticos
literarios — melopeia, fanopeia e logopeia -, aplicam-se em Agua viva as matrizes verbal e
visual, bem como ¢ acentuadissima na escritura clariceana a fanopeia, que, na visdo de Lucia
Santaella na obra A4 poesia e as outras artes (2011), “responde pela dimensao visual e
imagética, pela miriade de imagens que a literatura pode evocar” (SANTAELLA, 2011, p. 3).

Nunes (1989) observa que a linguagem empregada em Agua viva por Clarice

Lispector representa uma

transgressao das representacdes do mundo, dos padroes da linguagem, dos
géneros literarios e da fantasia protetora, num escrito simplesmente
qualificado de fic¢do, que ja ndo ostenta mais as caracteristicas formais da
novela ou do romance (NUNES, 1989, p. 156).

O proprio ato de escrever, por meio de constantes variagdes, debate continuamente a
condi¢do da narradora como investigadora assidua de descobrir como falar: “Escrevo por
acrobaticas e aéreas piruetas — escrevo por profundamente querer falar. Embora escrever so6
esteja me dando a grande medida do siléncio” (LISPECTOR, 1998, pp. 12-13).

S& (1979), comenta que em Agua viva “a escritura deseja ser muisica; escreve-se ‘em
contralto’, ‘negro-espiral’, com ‘coro e velas acesas’. Transfigura-se a realidade em ficgao,
em dissonancias harmoniosas” (SA, 1979, p. 268).

Além disso, a pontuacdo ¢ bastante significativa na linguagem da obra em questdo,
pois demonstra a auséncia de virgulas em certas frases tornando-as mais plasticas e
sugestivas. J4 o travessdo e os dois pontos sao insistentemente utilizados, normalmente para
introduzirem alguma ideia interativa. Ha, ainda, a insisténcia nas frases interrogativas
seguidas de frases afirmativas e os periodos curtos, caracterizando um estilo impar na
Literatura Brasileira. Diante destas observagdes estilisticas, Elias José (s/d, p. 19) questiona:
“seria toda esta técnica apenas intuitiva?”

As frases se apresentam em tematicas antitéticas: céu-terra, vida-morte, sensualismo-
pureza, alegria-dor, espiritualismo-materialismo, caréncia de soliddo-desespero por uma

companhia e frieza-ardor sao marcagoes constantes de Agua viva. Nesse sentido, Nascimento
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(2012) justifica: “E, pois, impossivel pensar o vivo sem o nio vivo, a vida sem a morte como
seu correlato desnatural” (NASCIMENTO, 2012, p. 53).

A linguagem empregada na escritura de Agua viva demonstra a auséncia de modismos
espaciais de fala ou costumes, apresentando um ritmo melddico e tons cromaticos tao
acentuados que permitem ao leitor uma captacdo visual, que sustenta este estudo no qual se
compara Agua viva aos quadros de Clarice Lispector. O que predomina é o vocabulario
abstrato, ocorrendo, as vezes, a abstracdo do concreto. Prevalece a linguagem afetiva e
figurada, possibilitando com que cada vocéabulo sugira diversas possibilidades interpretativas.
Nesse viés, o trabalho de interpretagdo apresenta-se complexo e, por iSso mesmo, exige um
leitor atento, pesquisador, que fuja da superficialidade e aprofunde-se nas especificidades que
envolvem as intenc¢des da triade autor-obra-leitor, na perspectiva de obra aberta pontuada por
Eco (1991).

Agua viva exprime a auséncia de um assunto mestre, estando impregnada de temas
relacionados a vida, morte, ao espiritual, a natureza, entre outros, seguindo o fluxo do
pensamento: “minhas frases balbuciadas sdo feitas na hora mesma em que estdo sendo escritas
e crepitam de tdo novas e ainda verdes” (LISPECTOR, 1998, p. 27). O processo criativo nao
demonstra razao nem ordem: “Vou adiante de modo intuitivo e sem procurar uma ideia: sou
organica [...] este ¢ um exercicio de vida sem planejamento” (Ibidem, pp. 23-24), onde cada

instante ¢ novo e ¢ uma surpresa. Bachelard (2007) explica que

requer-se 0 nOVo para que o pensamento intervenha, requer-se o0 novo para
que a consciéncia se afirme e a vida progrida. Ora, em principio a novidade
¢, evidentemente, sempre instantanea (BACHELARD, 2007, p. 40).

Mesmo sem uma construcdo prevista e a proxima frase sendo, muitas vezes,
imprevisivel até para a propria narradora, ela sabe que ha um fio condutor, mesmo sem
distingui-lo: “Na verdade ainda nao estou vendo bem o fio da meada do que estou
escrevendo” (LISPECTOR, 1998, p. 28). Porém, distingue bem o elemento com que trabalha,
“o indireto, o informal e o imprevisto” (Ibidem, p. 40). O que fala ndo ¢ o que fala, mas o que
esta além da linguagem corriqueira. Nem sempre o texto € uma alegoria, mas ¢ um instante
mesmo que nao desejado: “Nao gosto do que acabo de escrever — mas sou obrigada a aceitar o
trecho todo porque ele me aconteceu” (Ibidem, p. 29). “Escrever para mim ¢ frustrador: ao
escrever lido com o impossivel” (Ibidem, p. 72).

Da mesma, forma ndao ha um sistema horizontal que subsidie os fatos: “Escrevo-te em

desordem, bem sei. Mas ¢ como vivo. Eu s6 trabalho com achados e perdidos” (Ibidem, p.
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72). As antiteses, comuns na escritura, explicitam que a0 mesmo tempo em que a narradora
diz que esta escrevendo para que alguém a leia, desmente: “Sim, o que te escrevo ndo ¢ de
ninguém” (Ibidem, p. 83). Ela ¢ ciente de que se quisesse agradar o publico leitor, poderia
criar de forma digerivel, comum, de facil compreensdo, no entanto, estaria traindo a si
mesma: “S6 ndo te contaria agora uma histéria porque no caso seria prostituicdo. E ndo
escrevo para te agradar” (Ibidem, pp. 83-83). Ela integra-se ao ato criador, com o desejo de
poder chegar aos limites: “Agora te escreverei tudo o que me vier a mente com o menor
policiamento possivel. E que me sinto atraida pelo desconhecido” (Ibidem, p. 84). E, o ato de
criar torna-se um desafio: “E preciso coragem para escrever o que me vem: nunca se sabe o
que pode vir e assustar” (Ibidem, p. 85).

Sua escritura ndo inicia nem termina: “O que te escrevo ndo tem comego: € uma
continuacdo” (Ibidem, p. 48), “¢ mais na base de palavras cegas” (Ibidem, p. 55). A meditagdo
contemplativa da anonima narradora ndo concebe o mundo como ruptura, mas como

continuidade. A vida nao pode ser compreendida numa contemplagdo passiva.

Compreendé-la ¢ mais que vivé-la, ¢ efetivamente impulsiona-la. Ela ndo
ocorre ao longo de uma encosta, no eixo de um tempo objetivo que a
receberia como um canal. E uma forma imposta & fila dos instantes do
tempo, mas € sempre num instante que ela encontra sua realidade primeira
(BACHELARD, 2007, p. 27).

H4 um momento, no entanto, que a narradora para e se inquieta admirada: “o que ¢
isto que estou te escrevendo? Isso me deixa solitaria” (LISPECTOR, 1998, p. 65). Concluindo
em outro trecho: “ndo quero contar nem a mim mesma certas coisas. Seria trair o é-se”
(Ibidem, p. 53). Ela deixa-se conduzir pela for¢a criadora: “sigo-me sem saber ao que me
levard” (Ibidem, p. 65), “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”
(Ibidem, pp. 69-70).

Com humildade, a narradora confessa: “escrevo-te tudo isto pois ¢ um desafio que sou
obrigada humildemente a aceitar” (Ibidem, p. 67). O oficio de criador ndo tem hora marcada,
nem de dia nem de noite: “E eu trabalho quando durmo: porque ¢ entdo que me movo no
mistério” (Ibidem, p. 66). O mistério ainda nao desvendado mesmo ja nas paginas finais do
livro; contudo, ha a sugestdo infinita do tempo que prossegue, o texto se alarga e cresce nao
s0 no que ficou para se dizer, no que nao tera final, como também, no que foi impossivel de

perceber nas entrelinhas deste estilo subjacente. “Tudo acaba mas o que te escrevo continua.
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O que ¢ bom, muito bom. O melhor ainda ndo foi escrito. O melhor estd nas entrelinhas”

(Ibidem, p. 95).

A entrelinha ¢ a propria defini¢@o da escritura: o ndo dito do dito, o indizivel
que encontra sua mais alta expressdo na linguagem verbal, em estado de
literatura; mas ai permanece como o outro ou a outra da linha, do visivel.
Sem as entrelinhas ndo ha nem escritor nem literatura em sentido forte,
apenas repeticao indcua do ja-sabido (NASCIMENTO, 2012, p. 149).

Embora a narrativa termine, a narradora assegura que o que ela escreve continua,
tendo em vista que sua escritura abordou os instantes da vida, os quais obviamente

continuardo. Sobre isso Bachelard (2007) explicita:

O mundo ¢ regulado por um compasso musical imposto pela cadéncia dos
instantes. Se pudéssemos ouvir todos os instantes da realidade,
compreenderiamos que ndo ¢ a colcheia que ¢ feita com fragmentos da
minima, mas ¢ a minima que repete a colcheia. E dessa impressdo que nasce
a impressao de continuidade. [...] a riqueza relativa em instantes nos prepara
uma espécie de medida relativa do tempo (BACHELARD, 2007, p. 49).

A vida com seus fragmentados instantes, 16gicos ou ndo, continua...
3.6 SINESTESIA E IMPRESSOES SENSORIAIS

Ouvir cores, ver sons... essas sdo algumas sensacdes desencadeadas pelo efeito
sinestésico do sujeito diante de algo, o qual possibilita reacdes adversas, a partir dos 6rgaos
humanos sensoriais diante de uma infinidade de coisas e objetos, sejam sonoros, escritos,
degustativos ou visuais. Sdo reagdes ativadas por meio da recordacdo que agucam a
sensibilidade para determinado fato, objeto ou fendmeno. No campo das artes, a sinestesia
constitui-se numa estética perceptiva que permite a transferéncia de um sentido para outro e
comecou a ser empregada no século XIX, pelo poeta e escritor Charles Baudelaire’. Enfatiza-
se que a sinestesia difere-se das impressodes sensoriais na medida em que nao transmite apenas
uma informagao e/ou uma sensa¢do, mas sim o entrecruzamento de sensacdes que acontecem
de forma concomitante.

Mario Praz, em sua obra Literatura e artes visuais (1982), explica que:

9 . . . . . . I . r A .
Um dos poemas mais conhecidos de Baudelaire, relacionado aos efeitos sinestésicos, ¢ “Correspondéncias”.
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a grandeza de uma obra de arte consiste na faculdade conferida a memoria
de estabelecer — a partir dos dados sensoriais oferecidos por uma
determinada arte — certa margem de indeterminacdo para todo o restante
(PRAZ, 1982, p. 59).

Nessa perspectiva, sustenta-se que tanto Agua viva quanto os dezesseis quadros
clariceanos analisados nesta pesquisa esbogcam sinestesias. Nascimento (2012) reflete que
Agua viva assemelha-se a “um caleidoscopio multissensorial” (NASCIMENTO, 2012, p. 78),
no qual o olhar tem a funcdo de desencadear diversas sensagdes e pulsagoes.

Em todo o enredo de Agua viva, os elementos do sistema sensorial da narradora
encontram-se aptos e atentos: compara o livro a aromas: “O que estou fazendo ao te escrever?
Estou tentando fotografar o perfume”; a sabores: “Como reproduzir em palavras o gosto? O
gosto € uno e as palavras sdo muitas” (LISPECTOR, 1998, p. 46); ao tato e a visdo: “Vejo
que nunca te disse como escuto musica — apoio de leve a mao na vitrola e a mao vibra
espraiando ondas pelo corpo todo [...] (Ibidem, p.11).

Porém, sua metafora mais insistente talvez esteja relacionada ao som: “Sei o que estou
fazendo aqui: estou improvisando. Mas que mal tem isso? Improviso como no jazz
improvisam musica, jazz em flria, improviso diante da plateia” (Ibidem, p. 23).

Assim como em Agua viva, os quadros clariceanos igualmente demonstram
sinestesias, tendo como ferramenta principal as cores e as formas. Sobre isso, Kandinsky

(1996) explica:

Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor. Experimenta suas
propriedades, ¢ fascinado por sua beleza. A alegria penetra a alma do
espectador, que a saboreia como um gourmet, uma iguaria. O olho recebe
uma excitacdo semelhante a acdo que tem sobre o paladar uma comida
picante. Mas também pode ser acalmado ou refrescado como um dedo
quando toca uma pedra de gelo (KANDINSKY, 1996, p. 65).

Essas sensagdes sdo causadas pelas diferentes cores empregadas num exercicio
pictérico, sabendo-se da simbologia de cada uma e seus efeitos psicologicos. Embora a
sensagdo causada pelas cores no espectador de dada obra pictdrica seja passageira, como toda
sensacdo, ela ¢ considerada fundamental na andlise do contexto em que se apresenta. A titulo
de exemplo, adianta-se o espanto do espectro que compde o quadro “Medo" (Fotografia 06)
ao visualizar a verdade e a pureza representadas pelas manchas brancas que surgem nas partes
superior ¢ inferior. “A cor provoca, portanto, uma vibracao psiquica” (KANDINSKY, 1996, p.

66). O autor sustenta um estudo sobre tais efeitos fisicos da cor, ndo somente sobre a visao,
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mas também sobre os demais sentidos, demonstrando que o vermelho pode suscitar a dor e o
amarelo-claro d4 a impressdo de azedume e de acidez.

De forma geral, as cores ainda podem desencadear, por meio do olhar, o gosto ligado
ao paladar. E sempre pelo olhar que as cores promovem diversas impressdes fazendo outros
orgdos reagirem instantaneamente, como, por exemplo, as cores que recordam ecos ou a
ressonancia de sons musicais; evidentemente que essa ressonancia também pode advir da
disposi¢do das formas no exercicio pictdrico, tal como a disposi¢ao dos elementos no quadro

“Ao amanhecer” (Fotografia 12), sugere a ideia de movimento.

[...] o olho estd sempre em estreita relagdo ndo s6 com o paladar mas
também com outros sentidos, o que, de resto, acha-se confirmado pela
experiéncia. Ha cores que parecem rugosas ¢ ferem a vista. Outras, pelo
contrario, ddo a impressdo de lisas, de aveludadas. Sente-se vontade de
acaricid-las (KANDINSKY, 1996, p. 67).

Ressalta-se ainda possibilidade de perfumes que podem ser suscitados pelas diferentes
cores e seus efeitos curativos sobre o corpo humano, pois “a cor esconde uma forga ainda mal
conhecida mas real, evidente, e que age sobre todo o corpo humano” (KANDINSKY, 1996, p.
68).

Assim, como as cores produzem sensacgdes sensitivas, as formas, de certa maneira,
também contribuem para tal. Essa visdo ¢ apontada por Kandinsky (1996), que entende que os
objetos familiares causam uma agao superficial, ao passo que os objetos vistos pela primeira
vez produzem uma impressdo mais profunda. E valido reconhecer que a percepgdo das formas
e seus simbolos ¢ eminentemente pessoal, pois o sentido varia conforme cada individuo, de
acordo com sua cultura e crengas (CHEVALIER, 1999).

Sobre a sinestesia oriunda das formas, Jaqueline Lischtenstein, em sua obra A pintura:
o paralelo das artes (2004), expde que as formas possuem efeitos e exercem até mesmo cura
“na medida em que a imaginagdo, a quem os estimulos instintivos deram asas, nos induz a
estados ilusorios que, de alguma forma, nos encorajam e estimulam mais do que os estados
naturais conhecidos, ou supranaturais conscientes” (LISCHTENSTEIN, 2004, p. 69).

E, na tarefa de leitura e interpretacdo clariceana, outros sentidos participam da leitura,
além da audi¢do e da visao ocupando-se das cores e formas, pois ha um mundo sensitivo
envolvente, capaz de permitir variadas interpretagdes pelo seu poder sugestivo.

Chevalier (1999) lembra que os simbolos/formas sao pluridimensionais, por isso, cada
cor e cada forma traduzida por um simbolo transcendem de significados, na medida que

assumem a funcdo de ressonancia, exigindo predisposicdo do leitor em reconhecer a carga
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afetiva e dinamica do que representa, e do que anula cada elemento que compde e harmoniza

a pintura.

3.7 OS ALICERCES FICCIONAIS QUE SUSTENTAM AGUA VIVA

Entre os diversos originais que compdem o acervo de Clarice Lispector disponivel na
Fundacdo Casa de Rui Barbosa, encontra-se um curioso e interessante estudo feito sobre a
obra Agua viva. Trata-se de 21 paginas datilografadas, intituladas Anota¢ées sobre “Agua
Viva” sob autoria de Elias José. No original, ndo consta a data de producao nem a paginacao,
no entanto, acredita-se que tenha sido produzido logo apds a primeira publicagio de Agua
viva, em 1973, tendo em vista que o texto foi enviado a Clarice Lispector, pois consta
manuscrito na primeira pagina o seguinte recado: “Clarice, ¢ um trabalho que me mandaram.
Abracos. Alice'” (JOSE, s/d, p. 01).

O mineiro Elias José (1936-2008) foi professor de Literatura Brasileira e de Teoria da
Literatura na Faculdade de Filosofia de Guaxupé e iniciou carreira de escritor na década de
70, publicando contos e livros de fic¢do, os quais lhe renderam varios prémios.

Tendo em vista a profundidade das analises e reflexdes de Elias José sobre a obra
clariceana, cabe ressaltar que o mesmo apresenta-se como um importante referencial
bibliografico diante dos estudos sobre Agua viva. Evidentemente, outros autores sustentardo a

analise que segue.

3.7.1 Enredo/Narrativa

O texto é um piquenique para onde o autor leva apenas as palavras.
(Umberto Eco)

O livro Agua viva demonstra uma narrativa corrida, tipica da producdo clariceana,
onde hé impasses entre tedricos e criticos na definicdo do género. O que ¢ evidente ¢ que se
trata de uma narrativa descritiva que envolve o processo de criagdo pictural bem como a
descricao de outros quadros, que, propositalmente ou ndo, aproximam-se muito dos mesmos
quadros pintados por Clarice Lispector. A proposta encontrada, no final da narrativa, ¢ a

mesma do inicio, tornando-a assim circular.

10 r « . . , ~ . .
O nome esta grafado no original de forma ilegivel, supondo dupla compreensio: “Elias” ou “Alice”.
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Para Nunes (1989), Agua viva apresenta um texto fronteirico e inclassificavel, embora
traga consigo a equivoca determinacdo de “ficcdo”, termo este que indica ato ou efeito de
fingir, criagdo da imaginagdo, invengdo fabulosa, coisa imaginaria, fantasia, dissimulagao,
mostra-se, também, como um artificio presente no limite entre literatura e experiéncia vivida.
“A'gua viva nao tem outra histéria sendo a do fluxo de uma meditagdo erradia, apaixonada, ao
sabor da variagao de certos temas gerais” (NUNES, 1989, p. 157).

Que temas sdo esses, se uma enxurrada de questdes se delineiam pelas paginas?
Segundo Nunes (1989), trata-se de uma obra politemdtica, “sem enredo e sem personagens,
entre a necessidade de dizer e a experiéncia de ser, no curso de improvisagdes que oscilam
segundo motivos aparentemente desconexos” (NUNES, 1989, p. 157), tais como as paisagens
hipotéticas, o tempo, a morte, o nascimento e Deus; temas estes que sugerem uma pratica
meditativa, mesclando descrigdes reflexivas e comentarios, como num jogo de pensamento.

Em meio ao turbilhdo de temas, o leitor depara-se, aparentemente, com a auséncia de

sentidos:

Esta ¢ a vida vista pela vida. Posso nao ter sentido mas ¢ a mesma falta de
sentido que tem a veia que pulsa.

Quero escrever-te como quem aprende. Fotografo cada instante. Aprofundo
as palavras como se pintasse, mais do que um objeto, a sua sombra. Nao
quero perguntar por qué, pode-se perguntar sempre por que € 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 existe a grande resposta para mim (LISPECTOR,
1998, p. 14).

Talvez, o tema mais recorrente ndo seja o tempo da propria existéncia que se distancia
do enredo de uma vida, mas sim uma narrativa paradoxal, em que o instante presente ¢ o
grande auge de exaltagdes, reunindo a alegria de viver e o medo de morrer.

O enredo/narrativa de Agua viva apresenta um estilo ndo muito comum, e:

para o leitor acostumado com casos emocionantes, muito drama, agdo
dinamica, este livro ndo serve... E a autora ndo engana o leitor que estiver
atras de enredos: “Historia ndo te prometo aqui”... E ela da a chave de sua
técnica de ficcionista: “Minha histéria é viver” (JOSE, s/d, p. 02).

Mesmo que aparentemente Agua viva ndo demonstre um enredo comum, da mesma
forma ndo ha uma exclusdo da historia, como lembra Sa (1979): “sua historia € viver” (SA,
1979, p. 268), e, isso a propria narradora explica: “Eu nao tenho enredo de vida? Sou

inopinadamente fragmentaria. Sou aos poucos. Minha historia ¢ viver” (LISPECTOR, 1998,
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p. 73). A historia que se enreda sdo as histérias dos instantes da vida constituindo assim uma
obra aberta.

Umberto Eco (1991) ensina que com o inicio do Simbolismo, a obra aberta
consolidou-se como uma divisa da arte contemporanea; a partir de entdo, o leitor ¢ convidado
a concluir a obra de arte. Agua viva exige um leitor paciente e investigativo; o texto, por sua
vez, propicia essa abertura, pois ele nao ¢ fechado, exige-se como obra em movimento,
possibilita novas leituras a cada retomada.

Mallarmé'', poeta francés, é o pioneiro na execucio da obra aberta: “denominar um
objeto ¢ suprimir trés quartos da fruicdo do poema, que ¢ feita da felicidade de adivinha-lo
pouco a pouco: sugeri-lo... eis o sonho” (apud ECO, 1991, p. 40). Nesse sentido, a obra de
arte moderna orienta para o convite, a sugestdo, o inacabamento... convidando o leitor a
conquistd-los junto com o autor. Tal é a proposta deste estudo ao abordar Agua viva em
didlogo com os quadros de Clarice Lispector, considerando que tanto a escritura quanto a
pintura clariceanas conduzem o leitor/espectador para o proprio intimo, ora da narradora, ora
de si proprio, deparando-se com surpresas e descobertas.

O foco narrativo de Agua viva é subjetivo, apresentado na primeira pessoa do singular,
explicitando a vida interior e as impressdes psicologicas sobre o0 mundo de fora da narradora

que também ¢ narradora, pintora e escritora.

E uma histéria de amor, de muita procura de entendimento para o
inexplicavel, de querer achar o fundo das pessoas e coisas da natureza, de
querer teorizar os processos da criagdo artistica. Todas as sequéncias a
narradora vai registrando numa sequéncia temporal cronoldgica, mas sempre
em agdo psicoldgica. Palavras vao puxando palavras, ideias trazem outras
ideias, reflexdes estimulam outras, perguntas provocam respostas € novas
davidas. Nas minimas coisas, € outras, sinteticamente, busca a esséncia
(JOSE, s/d, pp. 02-03).

A narrativa ndo apresenta uma sequéncia logica de fatos, pois segue os pensamentos
fragmentados da narradora: “divido-me milhares de vezes em tantas vezes quanto os instantes

que decorrem, fragmentaria que sou” (LISPECTOR, 1998, p. 10). As coisas jorram e ela diz:

"' Mallarmé, ao final de sua vida, deixou inacabado o projeto de seu Livre, que deveria conter infinitas
possibilidades de leitura contribuindo com a arte contemporanea. Rompeu a barreira das especificidades das
artes: o texto para literatura, a imagem para a pintura, o som para a musica. O Livre trabalharia o texto como
forma grafica, com tipos e tamanhos variaveis, sugerindo a leitura como apreensdo de uma estrutura visual,
aonde o branco da pagina seria também elemento significante. O Livre de Mallarmé levaria as ultimas
consequéncias a no¢do de obra aberta. Esta ¢ a configuragdo de uma obra em movimento, que reuniria, na sua
composi¢do: liberdade, indeterminacdo, inacabamento, descontinuidade, imprevisibilidade, manejo, campo de
relagoes.
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“escrevo ao correr das palavras” (Ibidem, p. 35), como a agua do rio percorre seu trajeto de
instantes: “[...] como os instantes frescos, agua do riacho que treme sempre por si mesma”
(Ibidem, p. 11). Todo o desenvolvimento da obra segue uma ordem interna que incomoda
mais que sacia, justamente porque ndo se trata de uma narrativa tradicional, com suas
sequéncias bem marcadas e identificaveis e, tdo inquietante, que a propria narradora levanta
suspeitas quanto ao entendimento do texto: “sou obscura para mim mesma” (Ibidem, p. 24).
Nao hé sentimentalismo e ndo se trata de uma narrativa linear, permanecendo mais nas
impressdes dos fatos que no desenvolvimento deles. Como a narradora anota todos os
instantes, sugere inclusive a redagao de um diario.

Nao ha divisdo em partes ou capitulos, nem demarcagdo de tempo cronologico. Sao
apenas alguns espacos em branco que sugerem classificar as coisas que parecem vividas ou
pensadas em espagos ou dias diferentes. “Num mesmo paragrafo ela pode misturar coisas
antagdnicas de maneira poética, arrojada e, parece, satisfatorio para ela” (JOSE, s/d, p. 03).

Agua viva demonstra ser um monologo narrativo.

3.7.2 Narradora

Agua viva tem como personagem principal a narradora, que também ¢é pintora: “Hoje
acabei a tela de que te falei: linhas redondas que se interpenetram em tragos finos e negros
[...]” (LISPECTOR, 1998, p. 11). Ha trés perspectivas possiveis de entendimento deste
dialogo da narradora: pode ser com o leitor, com outro personagem que nao € nominado,
embora seja descrito como um homem que fora amado pela narradora e também com o
narratario. Alguns trechos sdo pontuais na referéncia do ser amado, da mesma forma que
outros sejam igualmente pontuais ao leitor. Contudo, nem todo texto de Agua viva apresenta
tal distingao de forma clara, sugerindo assim que esteja dirigindo-se a um ou a outro. Neste
estudo, a énfase dispensada serd ao leitor, considerando os ensinamentos de Eco (1991), sem
desconsiderar, evidentemente, a possibilidade do ser “amado”. E em torno desta personagem
que o enredo/ndo enredo ird se manifestar...

Em Agua viva, o leitor é constantemente convidado pela narradora a ser espectador da
simultaneidade na substituicdo das tintas pelas palavras na génese da escritura e da pintura:
“Escrevo-te' toda inteira [...]” (Ibidem, p. 10) e “Hoje acabei a tela de que te' falei [...]”

(Ibidem, p. 11). Tendo ao centro da obra a experiéncia da pintura, o texto “pretende envolver

12 :

Grifos meus.
13 :

Grifos meus.
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o interlocutor, que ¢ interpelado para uma participacdo do mesmo teor que a vivenciada pelo
sujeito da enunciacdo” (SOUSA, 2012, p. 359). O interlocutor participa da obra por meio da
interpretagdo, desvendando as pistas oferecidas pela narradora auferindo seus proprios
conhecimentos de mundo.

Inicialmente, a narradora tenta justificar o que esta escrevendo: “Escrevo-te porque
nao me entendo” (LISPECTOR, 1998, p. 28), “escrevo por profundamente querer falar.
Embora escrever so esteja me dando a grande medida do siléncio” (Ibidem, p. 13).

O leitor de Agua viva é envolvido na narrativa com a mesma intensidade vivenciada
pela narradora: “ouve-me'* entdo com teu'® corpo todo” (Ibidem, p. 14). Ela prevé, inclusive,

a atuac¢ao do leitor sobre a obra:

Quando vieres a me ler perguntaras por que ndo me restrinjo a pintura e as
minhas exposi¢des, ja que escrevo tosco e sem ordem. E que agora sinto
necessidade de palavras — e ¢ de novo para mim o que escrevo porque minha
verdadeira palavra foi até agora intocada. A palavra ¢ minha quarta
dimensao (LISPECTOR, 1998, p. 36).

Essa atuacao do leitor sobre a obra pode ocorrer a partir de duas modalidades, na visao
de Eco (2008). A primeira corresponde a busca infinita de sentidos imbricados na obra pelo
autor ¢ a segunda modalidade diz respeito as infinitas possibilidades de sentidos ignorados
pelo autor. Assim, as interpretacdes podem ser infinitas, considerando-se a inter-relagdo da
intencao do autor, intengdo da obra e intencdo do leitor (intentio auctoris, intentio operis,
intentio lectoris) (ECO, 2008).

O dialogo com o leitor ¢ tdo intenso que, as vezes, a narradora/personagem pede
licenga para morrer. Para ela, morrer ¢ deixar de viver; escrever ¢ viver: “Penso que agora
terei que pedir licenga para morrer um pouco. Com licenga — sim? Nao demoro. Obrigada”
(LISPECTOR, 1998, p. 59). E, quando o enredo de Agua viva termina, é porque a narradora
decide deliberadamente, por ato voluntario, morrer um pouco.

Essa personagem, justamente por ser uma artista, confere problemas filosoficos
existenciais os quais serdo levantados como elementos significativos do fluxo narrativo e este,
por sua vez, ¢ completamente desprovido de uma histoéria linear.

A busca de expressdo nas palavras e nas tintas justifica-se pela incumbéncia da

narradora em tomar conta do mundo, ja que escrever ¢ ter a missao de tomar conta da vida:

14 ~_ -
Grifos meus.
15 :
Grifos meus.
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Repare que ndo menciono minhas expressdes emotivas: lucidamente falo de
algumas das milhares de coisas e pessoas das quais tomo conta. Também nao
se trata de emprego pois dinheiro ndo ganho por isto. Fico apenas sabendo
como ¢ o mundo (LISPECTOR, 1998, p. 61).

Elias José (s/d), levanta dividas se a narradora seria ou ndo personagem criada, pois a
confusdo se instaura a partir do momento em que o leitor verifica que a autora e sua maneira
de criar, ser e pensar, parece ser a propria narradora. Talvez seja por isso ou, pelas vivéncias
estéticas e preocupagdes filosoficas, que muitas vezes Agua viva é interpretada como uma
obra autobiografica.

O mundo interior ¢ intensamente acentuado na obra, imerso dentro do “eu” da pessoa
da narradora e, “mesmo a critica que procura afastar o autor da obra acabard vendo a figura
mitica de Clarice Lispector incorporada a figura da pintora” (JOSE, s/d, p. 05).

A pintora, por sua vez, que também ¢ escritora, ndo tem um nome proprio. H4 o
registro da presenca de uma personagem masculina, para quem tudo ¢ contado, no entanto,
esta também ndo ¢ nominada, ndo sdo apresentadas suas descri¢cdes fisicas e ndo ha nem
mesmo um didlogo para mostrar sua presenga verbal: “Ele povoa com sua presenga muitas
paginas deste mundo marcado por presencas passageiras e carregado pelo eu da narradora”
(JOSE, s/d, p. 07). O mesmo autor entende esse personagem como o ser amado da narradora;
contudo, na perspectiva dos estudos de Umberto Eco (1991), esse “didlogo” da narradora
também pode referir-se ao leitor, sendo este o personagem que nao fala € nem tem nome na
obra. Assim, considera-se que o personagem masculino e desconhecido na obra, tanto pode
ser o leitor quanto o ser amado pela narradora.

H4é ainda recorréncia de outras personagens em fatos observados, contudo, da mesma
forma que surgem com a mesma incrivel rapidez se dissolvem, ndo fazendo parte da narrativa
por muito tempo, como se as pessoas todas fossem passageiras na vida daquela mulher
solitaria. S6 o alguém, que representa o amado ou o leitor, permanece, embora de uma
maneira indefinida e simbolica. Dessa forma, todo o texto ¢ permeado por um ritual dedicado
a “ele”: “Para te escrever eu antes me perfumo toda” (Ibidem, p. 52).

Além disso, desenvolve e oferece um método para ele entrar profundamente que foi
escrito: “Este texto que te dou ndo ¢ para ser visto de perto” (Ibidem, p. 27). “O que te digo
deve ser lido rapidamente como quando se olha” (Ibidem, p. 17). Deseja que ele receba suas
palavras com todos os sentidos, mas, principalmente com a audi¢do: “Transmito-te ndo uma

historia mas palavras que vivem do som” (Ibidem, p. 27). Ela enfatiza a seriedade do que



81

escreve: “o que te escrevo € sério” (Ibidem, p. 44). “Nao estou brincando com palavras”
(Ibidem, p. 21).

A narradora de Agua viva pede que ele nio fique s6 com o lido, com as palavras ali
materializadas, mas que prossiga até chegar nas entrelinhas: “Ouve-me, ouve o meu siléncio”
(Ibidem, p. 30). Essa solicitacdo da narradora indica que sua escritura constitui uma obra
aberta, pois desde suas entrelinhas possibilita varias interpretagdes. Nesse contexto, sabe-se
que as andlises propostas neste estudo ndo devem ser tomadas como Unicas verdades, pois a
escritura/pintura clariceana, sendo por exceléncia obras abertas, ao entrarem em movimento
com o leitor/interlocutor, desencadeiam diferentes percepcdes. O autor produz uma obra
acabada em si, mas quando entra em cena o interlocutor, este recompreende a obra por meio
de efeitos comunicativos, pois cada sujeito possui uma histéria concreta, sensibilidade,
cultura, tendéncias... o interlocutor assume descentralizacdo e pluralidade, pois possui
conhecimento enciclopédico.

Nessa perspectiva, o conhecimento enciclopédico, proposto por Umberto Eco na obra
Lector in fabula (1986), prevé que tanto os autores quanto os leitores utilizam-se de codigos e
subcodigos da lingua em que o texto foi gestado e das relacdes advindas das tradi¢Ges
culturais. O Autor e o Leitor-Modelo caracterizam estratégias narrativas utilizadas na

produgdo e na recepgao de textos e estdo em constante atualizagdo, por isso:

prever o proprio Leitor-Modelo ndo significa somente ‘esperar’ que ele
exista, mas significa também mover o texto de modo a construi-lo. O texto
ndo apenas repousa numa competéncia, mas contribui para produzi-la (ECO,
1986, p. 40).

O conhecimento enciclopédico representa o patriménio cultural do leitor, suas
experiéncias, conhecimentos de convencdes, maior ou menor dominio dos cddigos de
linguagem, referenciais religiosos, politicos, sociais, entre outros.

E determinante compreender que a obra s6 é aberta se estiver em movimento, ou seja,
sendo lida, estando em contato com o publico/leitor/interlocutor, sendo este 0 momento de
possibilidade de uma multiplicidade de intervengdes pessoais; mas ndo ¢ um convite a
interven¢do indiscriminada: ¢ o convite para um mundo que serd sempre o desejado pelo
autor. A obra em movimento contemporanea, assim como Agua viva tenta levar essa abertura
ao limite, intensificando a ocorréncia de possibilidades imprevistas de leitura (e de disposigao
dadas as partes da obra); solicita, assim, cada vez mais, as intervengdes do leitor. Trata-se de

pensar o texto numa perspectiva polidimensional. A escritura da obra aberta tende a promover
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“atos de liberdade consciente”, pd-lo como centro ativo de uma rede de relagdes inesgotaveis
(ECO, 1991).

E nas linhas e entrelinhas que a narradora escancara sua soliddo presente, sua
necessidade de repartir o que sentia com ele (amado), e a0 mesmo tempo, a certeza que teria
que assumir sozinha a sua dor. Era preciso ser so, sem precisar de alguém...

Sempre fugindo do tempo cronoldgico, busca o passado psicologico: “Ja entrei
contigo em comunicacdo tdo forte que deixei de existir sendo” (LISPECTOR, 1998, p. 54).
Depois, o siléncio intraduzivel, a ilusdo das palavras de amor ditas por ele antes. Ela o acusa:
“Nao me amaste, disto so eu sei” (Ibidem, p. 82). J4 ele, pouco sabe dela, pois ndo aceitou
sequer os seus defeitos, enquanto ela amava os seus. E a confissdao de conhecimento pleno
surge, ela que nao se conhece, diz: “Eu te conheco todo por te viver toda” (Ibidem, p. 52).
Prossegue sua caminhada por rumos variados. Geme pedindo cleméncia, a qual vai do terreno
humano-afetivo e atinge Deus: “Neste mesmo instante estou pedindo ao Deus que me ajude.
Estou precisando. Precisando mais do que a for¢a humana” (Ibidem, p. 55).

Ela se faz presente em todas as paginas, desabafando duvidas e afirmando certezas,
alegrias e soliddes, coragem e temores, falando da vontade de estar nos outros e cada vez mais
sendo ela mesma. O livro inteiro € autodefinicao. Eco (1991), explica que a obra artistica ¢
resultado de ideias, emogdes, temas e argumentos do autor; nasce de uma rede complexa de
influéncias.

A narradora coisifica as pessoas, e, at¢ mesmo, a si propria, fortemente, acabando por
transforma-las nas mais interiorizadas criaturas: “Quiseram que eu fosse um objeto. Sou um
objeto. Objeto sujo de sangue. Sou um objeto que cria outros objetos” (LISPECTOR, 1998, p.
86).

Ela fica tdo farta com o desconfortavel que € viver, com o impalpavel que ¢ a verdade
do mundo, que se sente dividida entre ser maquina ou ser gente. Compreende que faltam
lagrimas na maquina que ¢: “H4 uma coisa dentro de mim que doi. Ah como doéi e como grita
pedindo socorro. Mas, faltam lagrimas na méaquina que sou. Sou um objeto sem destino”
(Ibidem, p 86). E uma mulher dividida com relagdo a tudo. Seu mundo é antitético nas
minimas coisas. H4 momentos em que tudo ¢ tio claro: “E-se. Sou-me. Tu te és” (Ibidem, p.
29). “Sou tao simples” (Ibidem, p. 35). Em outros momentos, a duvida toma conta do mundo
interior: “E quando vou me explicar perco a unica intimidade” (Ibidem, p. 25).

A narradora busca se organizar e sabe que para isto € preciso promover uma
desorganizacdo interna e externa. E, ¢ nesta desorganizacdo que surgem os instantes de

incrivel pureza: “que musica belissima ougo no profundo de mim” (Ibidem, p. 47). Outras
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vezes aparecem autopunig¢des: “SO o errado me atrai, ¢ amo o pecado, a flor do pecado”
(Ibidem, p. 82).

Seguindo Umberto Eco (1991), entende-se que a obra clariceana ¢ aberta e, estando
em movimento, suscita no leitor esta abertura interpretativa, por meio das pistas que
constituem sua linguagem ambigua. A cada pagina, o leitor pode sentir o mundo fantastico
que rodeia a narradora. Terrivelmente lucida, alcanga o plano mais alto da humanidade as
suas variacdes mesquinhas... Caminha na “corda bamba até o limite de meu sonho”
(LISPECTOR, 1998, p. 67) e reconhece o que povoa o seu interior: “sou assombrada pelos
meus fantasmas, pelo que ¢ mitico e fantastico — a vida ¢ sobrenatural!” (Ibidem, p. 67).

Por toda a narrativa, verifica-se que o fantasma da morte ¢ presenca viva, pois a
narradora entende que ha sempre uma ordem inevitavel: “Por enquanto hd didlogo contigo.
Depois sera mondlogo. Depois o siléncio” (Ibidem, p. 46), prenunciando, desta forma, o
siléncio da morte.

Nesta tematica da morte, Clarice Lispector joga com elementos antitéticos. A mulher,
ao mesmo tempo em que se mostra preparada para a morte: “Estou pronta para o siléncio
grande da morte” (Ibidem, p. 46), quer se agarrar a vida “Alias, ndo quero morrer [...] ndo vou
morrer, ouviu Deus? Nao tenho coragem, ouviu? Nao me mate, ouviu? Porque ¢ uma infamia
nascer para morrer nao se sabe quando nem onde” (Ibidem, p. 94).

Reflexdes sobre a morte sdo tdo constantes que certos trechos aproximam-se de cartas
suicidas dela ao homem amado. Outras vezes, deseja intensamente viver € morrer ¢ doloroso
quando se tem forcas: “Juro que s6 morrerei lucrando o ultimo instante” (Ibidem, p. 46)
“Queria tanto morrer de satide como quem explode” (Ibidem, p. 46) “Quero morrer com vida”
(Ibidem, p. 46).

Somente depois dos pensamentos destruidores, € que ressurge a certeza da vida: “Mas
sei que terel paz antes da morte e que experimentarei o dia delicado da vida” (Ibidem, p. 56).
Paradoxalmente, na sequéncia, ela quebra o tabu dizendo que a morte tem que ser triste, pois
descobre que “morrer deve ser uma muda explosdo interna” (Ibidem, p. 83) e que a morte
“tem que ser alegre, ndo sei ainda como, mas tem que ser” (Ibidem, pp. 93-94).

Os paradoxos perpassam o livro desde o comeco, como, por exemplo, quando a
narradora descobre aos poucos a alegria e a esperanga que podem surgir além e acima de tudo.
Ela comeca a narragdo assim: “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 separacao mas ¢ grito
de felicidade diabdlica” (Ibidem, p. 09). Embora, esta alegria seja constituida por forgas

contraditorias ela sabe que “a felicidade doi”, e tem medo de si mesma, e “0 que estraga a
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felicidade ¢ o medo” (Ibidem, p. 66). Em meio a esse caos nebuloso do medo, hd momentos
instantaneos de explosdes: “Oh Deus, como estou sendo feliz” (Ibidem, p. 66). Os instantes
alegres s3o encontrados sempre no amor: “de novo estou de amor alegre. O que € eu respiro
depressa sorvendo o teu halo de amor alegre” (Ibidem, p. 74). E nesse estado soberano de
amor e alegria que ela descobre o prazer da vida, de cada coisa e pessoas e presume que o
amor nao estd personificado no homem amante apenas: “Amor impessoal, amor it, ¢ alegria:
mesmo o amor que ndo da certo, mesmo o amor que termina” (Ibidem, p. 93).

Essa alegria que sente ao amar o mundo, as pessoas, enfim, tudo, faz com que busque
a companhia das coisas viventes ou nao. Esquece dos seus dramas afetivos e diz alegre: “vivo
ariqueza da terra” (Ibidem, p. 69). E, integra-se com a “ilogicidade da natureza”; Essa entrega
ndo ¢ superficial, € total.

Formigas, abelhas, peixes de aqudrios, passaros, tartarugas, cavalos e borboletas
vivem dentro dela. Lirica e teltrica, de forma afetiva muda sazonalmente como as estagdes do
ano.

Além da natureza, os objetos, também, a envolvem em um estranho encanto: “Eu amo
os objetos a medida que eles ndo me amam” (Ibidem, p. 85). E surgem espelhos, cadeiras e
até o guarda-roupa recebe toque de magia: “guarda-roupa [...] € enorme, intruso, triste,
bondoso” (Ibidem, p. 82).

Porém, as referéncias especiais sdo para os bichos: “os bichos me fantasticam”
(Ibidem, p. 48) e, com tamanha intensidade que as mais diversas espécies habitam a obra (cao,
cavalos, lobos, tartarugas, entre outros) compondo uma fauna exuberantemente verbal e
luxuriante, pois “todos os seres vivos, que ndo o homem, sdo um escandalo de
maravilhamento” (Ibidem, p. 55). Elias José (s/d), explicita que ¢ comum, em arte, o ser
solitario humanizar os animais para fazer deles ouvintes, companheiros. Mas, a narradora
explica que possui outro método: “Nao humanizo bicho porque ¢ ofensa — ha de respeitar-lhe
a natureza” (Ibidem, p. 49). Ela inverte o processo: “eu ¢ que me animalizo” (Ibidem, p. 49).
A imersdo ao mundo animalizado ¢ tdo profunda que confessa sua frustracdo: “Nao ter
nascido bicho ¢ uma minha secreta nostalgia” (Ibidem, p. 52).

Com os vegetais, da mesma maneira, estabelece uma relacao intima fazendo brotar
flores de papel entre as proprias palavras: “Agora vou falar da doléncia das flores para sentir
mais a ordem do que existe” (Ibidem, p. 56). Para falar das flores, convida o leitor ou o
amado: “Preste atencdo e ¢ um favor: estou convidando vocé para mudar-se para reino novo”

(Ibidem, p. 57), aonde s6 ndo ha narcisos. Ela estabelece uma diferenca floral e sexual:
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“Pistilo ¢ o 6rgao feminino da flor que geralmente ocupa o centro e contém o rudimento da
semente. [...] Estame ¢ o 6rgdo masculino da flor” (Ibidem, p. 57).

E, neste Eden reinventado, analisa e reflete sobre a maneira pessoal de ser de cada
flor: da rosa, do cravo, do girassol, da violeta, da sempre-viva, da orquidea, da tulipa, da
angélica, do jasmim, da estrelicia, da dama-da-noite, da vitdria-régia, do crisantemo e outras
mais. Tudo jorra no texto ao modo de pintura, como o verdadeiro oficio da narradora: “Quero
pintar uma rosa” (Ibidem, p. 58).

As primeiras espécies florais a serem parafraseadas e pintadas sdo a rosa e o cravo,
representando o feminino e o masculino: “Rosa ¢ a flor feminina que se dé toda e tanto que
para ela so6 resta a alegria de se ter dado” (Ibidem, p. 58), “J4 o cravo que tem uma
agressividade que vem de certa irritacdo” (Ibidem, p. 58). Paralelamente, o girassol desperta-
lhe duvida: “Serd o girassol flor feminina ou masculina? Acho que masculina” (Ibidem, pp.
58-59). Busca expressar a leveza da violeta: “Nao grita nunca o seu perfume. Violeta diz
levezas que ndo se podem dizer” (Ibidem, p. 59). No decorrer das (in)defini¢des a narradora
diverte-se ao brincar com o nome proprio e comum das flores: “A sempre-viva ¢ sempre
morta” (Ibidem, p. 59). Para a caracterizacao das espécies, a narradora recorre as sinestesias,
sugerindo cheiros e sons: “Mas angélica ¢ perigosa. Tem perfume de capela” (Ibidem, p. 59),
“Dama-da-noite tem perfume de lua cheia” (Ibidem, p. 60). Por fim, conta a historia de uma
planta amazodnica falante, taja.

Cada espécie de flor ¢ descrita em sua esséncia mais que humana, no seu “it”. Esta
imersao lirico-afetiva com toda a natureza sugere instantes de rara poesia ¢ a narradora sabe
que causara espanto, por isso, antecipadamente prepara a resposta: “Vocé€ ha de me perguntar
por que tomo conta do mundo. E que nasci incumbida” (Ibidem, p. 61).

Ao remexer e investigar o mistério das coisas e dos animais, ela passa a dedicar-se ao

mistério maior/divino.

A preocupacdo metafisica sempre estd presente na menor obra de Clarice
Lispector. Nesta, ela assume uma forca de procura desesperada, muitas vezes
mais intensa inclusive... Sua técnica de levantar perguntas ¢ dar respostas,
fazendo aflorar uma inquietagdo pelo ndo explicavel, s6 tem paralelo em
nossa literatura com a obra do poeta Emilio Moura (JOSE, s/d, p. 11).

Em diversos trechos, o leitor percebe que talvez ela queira lutar contra as
interrogagdes: “Nao quero perguntar por que, pode-se perguntar sempre por que € sempre
continuar sem resposta: sera que consigo me entregar ao expectante siléncio que se segue a

uma pergunta sem resposta?”’ (LISPECTOR, 1998, p. 14). No entanto, ela ndo consegue viver
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sem perguntar, desde crianga questionava: “O mundo se fez sozinho? Mas se fez onde? Em
que lugar? E se foi através da energia de Deus — como comecou?” (Ibidem, p. 32). As
perguntas também surgem nos pensamentos da mulher adulta: “Quem vira colher os frutos de
minha vida? Se ndo tu e eu mesma? Por que € que as coisas um instante antes de acontecerem
parecem ja ter acontecido?” (Ibidem, p. 39). As pergun‘tas16 sdo tao constantes que em dado
momento ela até se define como “uma pergunta”. Sabe que “em algum lugar ou em algum
tempo existe a grande resposta” (Ibidem, p. 14), entretanto, tem consciéncia de que ndo basta
saber e esperar: “E por esta auséncia de resposta que fico tdo atrapalhada” (Ibidem, p. 32).

A busca incessante da narradora ¢ em sempre atingir o mistério maior. Ela mesma se
reconhece como “uma iniciada sem seita” (Ibidem, p. 33), sabe que “ha uma prece profunda”
(Ibidem, p. 46) que vai nascer e ela ndo sabe quando. Quer chegar a explicagdo final, mas ndo
sabe como e teme: “Ah tenho medo do Deus e do seu siléncio” (Ibidem, p. 30). Ao mesmo
tempo ela parece fugir do assunto porque recea chegar ao nada: “nao vou falar no Deus, Ele ¢
segredo meu” (Ibidem, p. 53). Nao se conforma em crer sem ver ou ouvir, por iSSo procura a
voz Dele “‘Deus’ ¢ de um tal enorme siléncio que me aterroriza” (Ibidem, p. 85). Depois quer
que Ele venha a ela “O Deus tem que vir a mim j& que nao tenho ido a Ele” (Ibidem, p. 55) e,

(3

por fim, j4 em desespero, quase gritando, suplica: “venha antes que seja tarde demais”
(Ibidem, p. 56). Nesta procura labirintica, quer achar Deus em tudo. Contudo, esta ideia ¢
passageira, porque ela quer saber mais e novamente interroga: “Deus ¢ uma forma de ser? ¢é a
abstracdo que se materializa na natureza do que existe?” (Ibidem, p. 71). Talvez a pergunta
que lhe desperte mais dor ¢ querer saber se o que ndo vé pode existir: “Eu estou cega. Abro
bem os olhos e apenas vejo. Mas o segredo — este ndo vejo nem sinto” (Ibidem, p. 85). Ela
teme estar coisificando Deus, mas sabe que, se faz isto, ¢ porque se desespera e acaba
achando que “Deus ¢ uma criacdo monstruosa. Eu tenho medo de Deus porque ele ¢ total
demais para o meu tamanho. E também tenho uma espécie de pudor em relagao a Ele: ha
coisas minhas que nem Ele sabe” (Ibidem, p. 92).

Lamenta-se pequenina diante da forga oculta e, por breves instantes, sente-se, também,
maldita, no entanto logo corrige o que pensou: “quando mais maldita, mais at¢ Deus”
(Ibidem, p. 41). Contudo, o medo a assola “porque Ele ¢ total demais para o seu tamanho”
(Ibidem, p. 92). E se surgem duvidas quanto a existéncia divina, sabe que “mesmo para os

descrentes ha o instante de desespero que ¢ divino: a auséncia do Deus ¢ um ato de religido”

(Ibidem, p. 55).

' Este aspecto demonstra dialogo com um dos quadros clariceanos "Eu te pergunto PORQUE?” (Fotografia 15),
conforme consta no capitulo 4 deste estudo.
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Demonstra intensa idolatria pelo mistério e por isso ndo quer partir sem ter conseguido
entender o mistério que ¢ Deus: “E preciso entender enquanto estou viva, ouviu? porque

depois sera tarde demais” (Ibidem, p. 94).

O seu universo esta cercado de especulagdes, de danagdes, seguindo a via-
crucis, com a vontade maior de dominar o mistério € conviver com ele.
Desconhego outro autor brasileiro, mesmo os chamados religiosos, que tenha
tamanha inquietagdo metafisica (JOSE, s/d, p. 12).

A narrativa oferece, ainda, outras inquietacdes filosoficas sobre ser e agir; a liberdade
individual é a que mais se destaca. Nao a liberdade de agao politica, mas a liberdade de mais
esséncia: a liberdade do ser. A narradora de Agua viva busca a cada instante se afirmar como
um ser livre, afirmando: “sou heroicamente livre” (Ibidem, p. 16), “ndo conheco a proibi¢ao”
(Ibidem, p. 40). Pretende alcancar uma liberdade total, inclusive, a de expressar-se: “quero ter
a liberdade de dizer coisas sem nexo como profunda forma de te atingir” (Ibidem, p. 82). E, se
por ventura ela consegue atingir a liberdade procurada, ndo sabe como enfrentd-la e teme:
“estou tendo agora uma vertigem. Tenho um pouco de medo. A que me levard minha
liberdade?” (Ibidem, p. 65). Em seu intimo, entende que sua liberdade depende dos outros,
pois estd em unido com tudo, dai ndo pode estar solta como pretende. Entretanto, pressente
que se aproxima um tempo de libertacao: “Sinto entdo que estou nas proximidades de fontes,
lagoas e cachoeiras, todas de aguas abundantes. E eu livre” (Ibidem, p. 30). Sente-se livre
para as possibilidades de errar, cair e levantar, pois a prisdo afetiva deu-lhe forcas para
valorizar o que ¢ ser livre. Acredita que encontraré a liberdade em meio a solidao: “Construo
algo isento de mim e de ti — eis a minha liberdade” (Ibidem, p. 17), “sou sozinha, eu e minha
liberdade” (Ibidem, p. 23) e, que a liberdade almejada nao tenha nenhum sentido pragmatico,
pois deseja uma libertacdo sensitiva e intelectual. Compreende que no mundo pouca liberdade
de acdo lhe ¢ concedida e lamenta: “Sou livre apenas para executar os gestos fatais” (Ibidem,
p. 41).

Como a narradora ¢ também artista, ¢ livre para criar a propria liberdade e assim faz:
“Deixo o cavalo livre correr fogoso de pura alegria nobre. Eu, que corro nervosa e s a
realidade me delimita” (Ibidem, p. 71). As vezes, a liberdade criada é tdo grande que a deixa
pasma: “Nao sei aonde me levara esta minha liberdade. Nao ¢ arbitraria nem libertina. Mas
estou solta” (Ibidem, p. 33). Sente a necessidade de gritar para mostrar a quem a quis
prisioneira, que ¢ livre: “Quero também te dizer que depois da liberdade do estado de graga

também acontece a liberdade da imaginagao” (Ibidem, p. 90). O instante da criacao artistica ¢
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tdo intenso que ¢ capaz de dar asas, por isso que a artista insiste em proclamar sua liberdade.
No entanto, chega um momento que tudo se esvai e sua voz quebrada anuncia: “Acabou-se

agora a cena que minha liberdade criou” (Ibidem, p. 92).

Toda a procura de ser, de explicar a vida e as coisas, toda a solidao
acumulada, a busca desesperada de Deus, o agarrar-se ao tempo que escoa a
liberdade esteticamente criada, tudo vai dando forcas para ela se entender,
crescer e suportar-se. Ela acaba descobrindo que tem um mundo sé dela e
ninguém pode compreendé-la (JOSE, s/d, pp. 13-14).

A narradora sente que a ligdo final de sua trajetoria doi, apesar da alegria na
descoberta do caminho: “[...] acordei e me encontrei. Fui ao encontro de mim. Calma, alegre,
plenitude sem fulminagdo. Simplesmente eu sou eu. E vocé é vocé. E vasto, vai durar”
(Ibidem, p. 95).

Detecta-se ai um climax, ndo da historia ou da vida, mas da descoberta da verdade
afetiva/artistica possivel de durar e satisfazer. Talvez com uma pitada de egoismo, ela
descobre que acertar ¢ desligar-se da procura de amor no outro, ¢ autoamar-se: “Olha para
mim e me ama. N3o: tu olhas para ti e te amas. E o que esta certo” (Ibidem, p. 95),

valorizando seu “eu” interior € amando a si mesma.

3.7.2.1 A narradora enquanto artista

De antemao, a narradora define que o processo criativo da pintura e da literatura ¢ o
mesmo: “escrevo-te como exercicio de esbocos de pintar” (Ibidem, p. 18). “Mas agora estou
tomada pelo gosto das palavras, e quase me liberto dos dominios das tintas: sinto uma
voluptuosidade em ir criando o que te dizer” (Ibidem, p. 19).

A realidade a ser retratada tanto pelas letras quanto pelas tintas nao € 16gica: “tudo ¢
pesado de sonho quando pinto gruta ou te escrevo sobre ela” (Ibidem, p. 15), “ndo pinto
ideias, pinto o mais inatingivel” (Ibidem, p. 12). Para conseguir o ideal em profundidade
onirica, ela usa-se toda: “E também com o corpo todo que pinto meus quadros e na tela fixo o
incorporeo, eu corpo a corpo comigo mesma’ (Ibidem, p. 10). Entretanto, apenas o corpo nao
basta, ¢ fundamental que a artista se anule no instante da criagdo: “Na hora de pintar ou
escrever sou anonima. Meu profundo anonimato que ninguém tocou” (Ibidem, p. 34). Julga
que ¢ necessaria uma completa doacao: “Eu me entrego em palavras e me entrego quando
pinto” (Ibidem, p. 49). Para ela, escrever € estranho: “¢ tdo curioso ter substituido as tintas por

essa coisa estranha que ¢ a palavra” (Ibidem, p. 23).
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O anulamento da narradora, enquanto pessoa na génese artistica, representa também a

necessidade de soliddo, do vazio interior, que ¢ explicado por Bachelard (2007):

[...] se a Arte, como a Razdo, ¢ soliddo, eis que a Soliddo ¢ a propria Arte.
Apoés o sofrimento, somos entregues ‘a altiva soliddo de nosso coracdo |[...]
entdo, nossa alma, que rompeu suas correntes infames, torna a entrar em seu
templo sepultado’. [...] A Arte é a escuta dessa voz interior (BACHELARD,
2007, p. 96).

Sejam tintas ou palavras, a finalidade Ultima ¢ chegar ndo somente as coisas, mas no
esplendor delas. Até mesmo, o material que emprega nas criagdes pictoricas ou literarias ¢
respeitado pela artista, embora considere curioso substituir o pincel “por essa coisa
estranhamente familiar mas sempre remota, a palavra” (LISPECTOR, 1998, p. 72). Talvez
seja um mundo ainda mais magico, pois “a beleza extrema e intima esta nela” (Ibidem, p. 72)
[na palavra].

Segundo Elias José (s/d), a beleza de qualquer arte estd na sugestdo do desconhecido
que ela pode trazer: “quando estranho uma pintura ¢ ai que ¢ pintura. E quando estranho a
palavra ai ¢ que ela alcanga o sentido” (LISPECTOR, 1998, p. 83). Para esse estranho fazer
sentido, a narradora pede compreensdo: “Tente entender o que pinto € o que escrevo agora.
Vou explicar: na pintura como na escritura procuro ver estritamente no momento em que vejo
— ¢ ndo ver através da memoria de ter visto num instante passado” (Ibidem, p. 75).
Possivelmente este seja um método para entender Agua viva, para ndo o considerar hermético
e julgarem de forma precipitada: “Estarei sendo hermética como na minha pintura? Porque
parece que se tem de ser terrivelmente explicita. Sou explicita? Pouco se me da” (Ibidem, p.
55). Com isso, revela que tanto sua escritura quanto sua pintura ndo se referem a elementos
concretos do mundo, mas a um fluxo de consciéncia que permite-lhe fotografar cada instante
do pensamento, representados por fragmentos ilogicos entre si, mas que, num todo oferecem o
deslumbramento e a intimidade psicologica e emocional humana: a simplicidade cotidiana de

pensar em qualquer coisa a cada arfada de respiragao...

3.7.3 Tempo

Numa perspectiva estruturalista da literatura, o tempo em Agua viva € cronologico,
pois, a principio, parece nao durar mais que um dia. Porém, no decorrer da narrativa, percebe-
se outros dias, noites e madrugadas, uns proximos dos outros: “Estou vivendo agora dias de

chuva” (LISPECTOR, 1998, p. 63). “Hoje de tarde nos encontraremos” (Ibidem, p. 73). “Sao
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quase cinco horas da madrugada” (Ibidem, p. 73). “Hoje ¢ noite de muita estrela no céu”
(Ibidem, p. 85).

Elias José (s/d) entende que o climax da obra surge na pagina final, onde:

o principal aconteceu numa tarde em que a narradora adjetiva de ‘tarde de
quem sou eu’ e culmina as trés da madrugada, quando ela acorda e se
encontra, pouco depois de um grande desespero horas antes (JOSE, s/d, p.
14).

Contrariamente a Elias Jos¢, Moser (2009) compreende que toda a fragmentagdo de
instantes da narrativa ¢ um climax, amparando-se numa afirma¢ao da narradora: “Meus dias
sdo um so6 climax: vivo a beira” (LISPECTOR, 1998, p. 12). Isso vem ao encontro do que
afirma Bachelard (2007), “tudo quanto ¢ simples, tudo quanto ¢ forte em nds, tudo quanto ¢
duradouro mesmo, ¢ o dom de um instante” (BACHELARD, 2007, pp. 37-38).

Embora existam diversas marcagdes temporais, afirma-se que o tempo em Agua viva,
seja bem mais intenso e frequente no préoprio interior psicolodgico da personagem, a qual vive
os instantes conforme seus proprios pensamentos.

O tempo ¢ o instante. E o instante presente que tem toda a carga temporal:

O passado ¢ tdo vazio quanto o futuro. O futuro estd tdo morto quanto o
passado. O instante ndo contém uma duragdo em seu seio, ndo impele uma
forca num sentido ou noutro. Ele ndo tem duas faces, é inteiro e Unico
(BACHELARD, 2007, p. 52).

O instante apresenta ambivaléncias de longo alcance, com sentimentos contraditorios,
que, vividos juntos imobilizam o tempo, pois sdo “vivenciados juntos ligados pelo interesse
fascinante da vida” (BACHELARD, 2007, p. 105). Os sentimentos contraditdrios removem o
ser da duragdo comum, por isso ndo podem ser descritos em tempos sucessivos. Sao
contrarios vivos fundamentais a metafisica imediata. Vivem-se as contradi¢des num unico
instante.

Mesmo que a narradora insista no tempo presente — instante-ja: “Agora ¢ um instante.
Vocé sente? eu sinto” (LISPECTOR, 1998, p. 46), os acontecimentos relatados em diversos
trechos, rememoram fatos do passado: “Lembro-me de mim de pé com a mesma altivez do
cavalo [...]” (Ibidem, p. 50). Sua preocupagdo, do inicio ao final, consiste no “aqui” e no
“agora” existencialista, tanto que afirma: “Estou tentando captar a quarta dimensdao do

instante que de tao fugidio ndo ¢ mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que
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também ndo ¢ mais” (Ibidem, p. 09). No tempo que marca “o agora”, Bachelard (2007) ensina

que o mundo é sempre-presente e, de um modo radical, o instante também.

Mesmo que ela ndo afirmasse que estava fotografando cada instante, que
fixava os instantes de metamorfose, “os instantes que trazem em si a propria
morte”, o leitor ja perceberia o fluir galopante de cada segundo e a forca de
captagio do essencial dele dentro dela (JOSE, s/d, p. 14).

A preocupagdo da narradora com o presente ¢ tdo intensa que em certa altura da
narrativa desconfia que talvez seu tema poderia ser o tempo, mas rapidamente responde: “meu
tema ¢ a vida” (LISPECTOR, 1998, p. 10). Contudo, vida e tempo ndo se separam e ela sabe
disso: “s6 me comprometo com a vida que nas¢a com o tempo e com ele cres¢a: s6 no tempo
ha espaco para mim” (Ibidem, p. 10). O presente ndo passa, pois s se sai de um instante para
reencontrar outro. A consciéncia € consciéncia do instante e vice-versa.

Bachelard (2007) pontua que “[...] a lembran¢a do passado e a previsdao do futuro se
fundam em habitos” (BACHELARD, 2007, p. 54). Para a narradora de Agua viva, os hébitos
sdo os instantes reconstruidos e apoiados unicamente na realidade temporal dada
imediatamente ao pensamento, na realidade do instante.

Nesse contexto, Elias José (s/d, p. 15) afirma que “vida, tempo e espaco se fundem
para ela e nele; se algo aconteceu, ela vai ‘ao fundo dos momentos’: se hé planos, ela sabe que
tem que partir de quando e onde pode tocar”: “A invengdo do hoje € o meu unico meio de
instaurar o futuro” (LISPECTOR, 1998, p. 13). E, o tempo presente torna-se a obsessdo da
narradora: “desenrolo-me apenas no atual. Falo hoje — ndo ontem nem amanha — mas hoje e
neste proprio instante perecivel” (Ibidem, p. 25). “Agora ¢ um instante. Ja ¢ outro agora”
(Ibidem, pp. 29-30).

O agora materializado no “instante-ja” ¢ o que interessa para a narradora; ¢ tdo

valorizado que se esforca para “trazer agora o futuro para ja” (Ibidem, p. 30).

O tempo vibra nela de tal forma que ha davida até se o instante ndo foi
criado por ela. Ela retine passado, presente e futuro, ndo no que ha de
marcavel, mas no fluxo que cada instante deixa. Pede que lhe digam as horas
dos reldgios, ndo pelos numeros, pelo concreto, mas para saber se estd
vivendo naquele exato momento. Vida é tempo, tempo ¢é vida e espago dela
(JOSE, s/d, p. 15).

Talvez esta preocupagdo temporal instantanea seja uma das maiores caracteristicas
estilisticas de Clarice Lispector, pois aparece em todas as suas obras. Este imediatismo

temporal ¢ explicado por Bachelard (2007):
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O tempo so se observa pelos instantes; a duragdo [...] s6 ¢ sentida pelos
instantes. Ela ¢ uma poeira de instantes, ou melhor, um grupo de pontos que
um fendmeno de perspectiva solidariza de forma mais ou menos estreita
(BACHELARD, 2007, p. 37).

O mesmo autor explicita que o instante ¢ a menor estrutura de tempo possivel. O
tempo s6 tem uma realidade, a do instante. O tempo ¢ uma realidade encerrada no instante e
suspensa entre dois nadas, pode renascer, mas primeiro terd que morrer. Algumas coisas do
passado podem reviver, mas o instante que passou jamais voltarda a ser em sua
individualidade: “Vou explicar: na pintura como na escritura procuro ver estritamente no
momento em que vejo — e ndo ver através da memoria de ter visto num instante passado. O
instante ¢ este” (LISPECTOR, 1998, p. 75).

Um dos mecanismos mais comuns empregados para enfatizar essa marcacao sao 0s
dois pontos insinuando que a histéria comecaria num tempo que ja comecava a nascer. O
proprio final de Agua viva revela esta conotagio espacial, a qual continua infinitamente
integrada com o estado poético da narradora: “O que te escrevo continua e estou enfeiticada”
(Ibidem, p. 95).

Outra importante marcacdo que sugere o tempo passado, mas ndo o passado
longinquo, e sim um passo mais proximo, de instantes, ¢ o inicio de paragrafos com quatro
pontos seguidos [prolongamento]: “... eu o vi de repente e era um homem tdo
extraordinariamente bonito e viril que eu senti uma alegria de criacdo” (Ibidem, p. 64), “....
Nao. Nao consegui morrer” (Ibidem, p. 65), sugerindo ao leitor a sensagdo de que o que esta
sendo narrado ja estivesse acontecendo.

De acordo com Sa (1979, p. 268), em “Agua viva ha a ansia de que o tempo da
escritura identifique-se com o tempo da leitura”, ou seja, o imediatismo, o tempo presente. Na

mesma perspectiva, Moser (2009) pondera que:

A realidade mais delicada e mais dificil que Clarice capta ndo é o tempo
perdido mas o tempo presente, o instante-ja. Sua faculdade de parar o tempo,
que em si mesmo nao tem comego ou fim, ¢ o aspecto mais misterioso do
livro (MOSER, 2009, p. 465).

E, o instante-ja surge justamente a partir da jun¢do dos fragmentos da narrativa, onde
cada um revela um novo momento, como diz Bachelard (2007), o instante ¢ um pequeno
fragmento do continuo, transmitindo a experiéncia real de estar vivo, sentir, lembrar do que

passou e sonhar com o que possivelmente acontecera. Cada instante € uma preocupagdo para a
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narradora que se ocupa em registra-los num ritual frenético temendo a morte que se aproxima

no tique taque do reldgio, ja que para ela parar de escrever ¢ morrer.

3.7.4 Espaco

O espago na narrativa de Agua viva é bem mais frequente e intenso no proprio interior
psicologico da personagem: “s6 no tempo hé espago para mim” (LISPECTOR, 2008, p. 10),
assim, marcagdes temporais passam a caracterizar o espacgo: “minha palavra estala no espacgo
do dia” (Ibidem, p. 17).

A interiorizacdo espacial funciona como um mecanismo que remexe com 0s
sentimentos, duvidas, certezas e anseios da narradora, como, por exemplo, o objeto espelho:
“esse vazio cristalizado que tem dentro de si espago para se ir para sempre em frente sem
parar: pois espelho € o espaco mais fundo que existe” (Ibidem, p. 78). O espelho sem refletir
absolutamente nada'’ encontra-se num quarto vazio e torna-se um poco de segredos que sd
podem ser descobertos por um alguém muito delicado: “como prémio, essa pessoa delicada
terd entdo penetrado num dos segredos invioldveis das coisas” (Ibidem, p. 79). Bachelard
(2007) pondera que a vida ¢ uma imagem de espelhos em espelhos, reflexos de reflexos. A
coragem ¢ feita da lembranca de decisdo. “Mas, por firmes que sejamos, jamais nos
conservamos inteiros, porque nunca fomos conscientes de todo o nosso ser” (BACHELARD,
2007, p. 73), da mesma forma como o espelho representa para a narradora um vazio, o nada.

Assim como faz do espelho um espago, a narradora dispensa atencdo especial ao
guarda-roupa, o qual representa um espaco fisico, palpavel e também um espago emocional:
“Fun¢do do guarda-roupa: conservar no escuro os travestis. [...] Guarda-roupa ¢ enorme,
intruso, triste, bondoso” (LISPECTOR, 1998, p. 82).

O leitor que espera encontrar espagos fisicos definidos e bem marcados que se prepare
para investigar aonde estdo e se existem de fato, pois a narradora ndo faz questdo de delimitar
lugares/espacos: “SO pegarei inutilmente uma sombra que ndo ocupa lugar no espago”
(Ibidem, p. 17). Em certos trechos, chega a metaforizar que o espago que lhe interessa € o
mesmo do pensamento/sentimento do instante ja, tal como deseja que seja o espago ocupado
pela propria obra que esta a escrever: “O que falo € puro presente e este livro ¢ uma linha reta

no espago” (Ibidem, p. 18).

1 ~ 7 . ..

7 A personagem que nio reflete no espelho, tal como abordado em Agua viva, remete ao vampirismo,
denunciando assim, de forma sutil, as experiéncias esotéricas de Clarice Lispector, intensamente especuladas por
diversos autores.
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Ha alguns espacgos, evidentemente, embora secundarios e sem maiores detalhamentos,
tais como o Jardim Botanico do Rio de Janeiro que abriga diversas espécies de flores descritas
pela narradora, mas, principalmente, a vitoria-régia que ¢ seu local de intensa abstracdo: “No
jardim Botanico, entdo, fico exaurida. Tenho que tomar conta com o olhar de milhares de
plantas e arvores e sobretudo da vitoria-régia” (Ibidem, p. 60). Outros espagos sdo citados
rapidamente, tais como a soleira da janela, a rua aonde mora, casas de vizinhos e casas
desconhecidas.

De modo geral, é possivel aferir que durante toda a narrativa prevalega como espaco
fisico a casa da narradora, no entanto, isto ndo se encontra explicito em suas palavras. Esta
conclusdao surge dos comentarios de que dorme, levanta para atender a porta, atende ao
telefone, ouve o canto dos passaros na varanda e a empregada cantarolando na éarea de
servico: “Ontem eu estava tomando café e ouvi a empregada na area de servigo a pendurar
roupa na corda e a cantar uma melodia sem palavras” (Ibidem, p. 83). Entretanto, ndo ha

descri¢des minuciosas sobre nenhum desses espagos.



95

4 NO ENCONTRO, O DIALOGO

O funcionamento de um texto, mesmo o ndo verbal, esta articulado ao tempo e ao
lugar gerativo, ao papel desempenhado pelo destinatdrio na sua compreensao, atualizagdo,
interpretacdo, bem como ao modo com que o proprio texto prevé essa participagdo, enquanto
obra aberta em movimento. “Cumpre reconhecer que a historia da estética pode ser
redirecionada para uma historia das teorias da interpretacao ou do efeito que a obra provoca
no destinatario” (ECO, 2008, p. 03). Além disso, ¢ importante ainda lembrar Eco (1991), que
expressa a necessidade de retomar o autor, as condi¢des histdricas e estilisticas do momento
gerativo da obra, possibilitando interpretagcdes mais seguras e, afastando-se do campo da
superinterpretacao. Por isso, antes de iniciar as analises propriamente ditas entre obra e
quadros clariceanos, cabe esclarecer alguns aspectos gerativos importantes.

Embora a producdo literaria de Clarice Lispector seja acentuadamente extensa em
comparagao aos seus trabalhos pictdricos, tendo em vista que ela pintou apenas vinte quadros,
estes ndo sao menos carregados de sentidos. Essa pesquisa detém-se nos seguintes quadros:
“Volumes”, “Gruta”, “Explosao”, “Escuridao e luz: centro da vida”, “Sol da meia noite”,
“Passaro da liberdade”, “Luta sangrenta pela paz”, “Ao amanhecer”, “Cérebro adormecido”,
“Medo”, “Caos/Metamorfose/Sem Sentido”, “Raiva e Reindifi¢do”, “Eu te pergunto
PORQUE?” e “Tentativa de ser alegre”. Ha ainda dois quadros sem titulo e sem data.

Todos estes quadros encontram-se sob a guarda da Fundacao Casa de Rui Barbosa, na
cidade de Rio de Janeiro, sendo que eles foram analisados presencialmente pela autora deste
estudo, a qual obteve autorizacio de uso das fotografias destes'®.

O primeiro registro da produgdo pictérica de Clarice Lispector que sem tem ¢ de 7 de
margo de 1975, quando gestou a tela “Gruta”, a qual possui a maior intensidade de didlogo
com sua obra literaria Agua viva e é, talvez, o quadro que mais explicitamente est4 ai descrito.

Acredita-se que Agua viva tenha suscitado o exercicio pictorico, pois os paralelos
entre as artes visuais e a literatura analisada no capitulo trés deste estudo, mostram-se
intensamente pertinentes.

Dentre quadros pintados nos anos de 1975 e 1976, observa-se que o periodo em que

Clarice Lispector mais se dedicou a essa arte foi no ano de 1975, especialmente entre os

'8 A autorizagdo foi concedida pelo filho primogénito de Clarice Lispector, Paulo Gurgel Valente, legalizada por
meio de Termo de Cessdo, lavrado entre a pesquisadora ¢ a Fundagdo Casa de Rui Barbosa em 03 de outubro de
2012, na cidade do Rio de Janeiro.
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meses de margo a setembro, tendo maior énfase o més de maio, quando foram gestados cinco
quadros.

Nas analises que seguem, foram respeitadas as cores empregadas nos quadros
contemplados pessoalmente pela autora do presente estudo. No entanto, € possivel que o leitor
deste texto ndo encontre total correspondéncia sobre as descri¢des das cores e sua
visualizag¢ao nas imagens dos quadros explicitados a seguir. Isso ocorre tendo em vista que os
mesmos foram fotografados e, elementos técnicos, como a intensidade da luz da camara
fotografica ou a impressdo, podem contribuir para a alteracdo de tonalidades.

Visualiza-se em Eco (1991) que obras abertas comportam multiplas interpretacdes.
Nesse sentido, adianta-se que, para a leitura dos quadros, buscou-se apresentar, em diferentes
acepgOes simbologicas, todos os elementos que compdem cada pintura, considerando a

possibilidade de leituras complementares ou analogas ao que se expde.

4.1 ENTRE PALAVRAS E PINCEIS

Os entendidos admiram-lhe a feitura como se admira um
equilibrista na corda e saboreiam a pintura como se saboreia um paté.
(KANDINSKY, 1996)

Quem imagina os quadros de Clarice Lispector como usualmente sdo as producdes
plasticas pode se surpreender ao vé-los pessoalmente, pois eles ndo sdo emoldurados,
agregam materiais extremamente simples (tinta guache, vela derretida, pincel, caneta
esferografica, papel, entre outros). Além disso, todos os quadros foram produzidos em bases
de madeira compensada, como ja vinha anunciado em Agua viva: “crio o material antes de
pinté-lo, e a madeira torna-se tdo imprescindivel para minha pintura como o seria para um
escultor. [...] Compacto, fechado como uma porta fechada” (LISPECTOR, 1998, p. 77).

Nos dezesseis quadros, percebe-se que Clarice Lispector ndo se preocupou com
detalhes sobre a forma desses compensados, nem mesmo em lixar suas extremidades,
sugerindo a ideia de que se apossou deles de forma aleatoria, preocupando-se Unica e
exclusivamente com o contetido que iria compor.

Embora ndo seja o objetivo deste estudo discutir os recursos empregados por Clarice
Lispector em seus exercicios pictéricos, ¢ relevante lembrar que Aleijadinho utilizava
suportes de madeira com frequéncia para executar muitas de suas pinturas e esculturas.

Para a andlise dos quadros clariceanos, enfatizou-se a investigagcao simbolica sobre um

dos artificios mais privilegiados no campo da pintura: a cor. Kandinsky (1996) explica que a
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cor possui um efeito sensorial de curta dura¢dao, embora com acentuada ressonancia. Por isso,
buscou-se deter-se nas cores isoladamente em suas modalidades apreendendo seus contrastes
e efeitos sobre a pintura num todo, considerando a excitacdo que pode ser provocada no

espectador:

Por mais elementares que sejam esses efeitos sdo variados. As cores claras
atraem mais o olho e o retém. As cores claras e quentes retém-no ainda mais:
assim como a chama atrai irresistivelmente o homem, também o vermelho
atrai e irrita o olhar. O amarelo-limdo vivo fere os olhos. A vista ndo
consegue suporta-lo (KANDINSKY, 1996, p. 66).

Como Kandinsky (1996), igualmente Lischtenstein (2004), tratando de artes plasticas,
dispensa atengdo especial a cor: “[...] a pintura constitui-se de cores, mas nao faz so isso [...]
pois revela a sombra e discerne o olhar ora do que esta irado, ora do que sente dor ou alegria”
(LISCHTENSTEIN, 2004, p. 29). Dessa forma, entre outros elementos, a cor ¢ um dos fatores
que determina a eloquéncia das exposicoes, possibilitando, conforme Praz (1982) explica,
com que a pintura fale e explique-se, mesmo sendo muda: “seus discursos nao se esgotam, ela
faz palestras publicas sem romper o siléncio, € mesmo nao tendo movimento ¢ ativa e eficaz
em sua persuasao” (LISCHTENSTEIN, 2004, p. 52).

Paralelamente a cor, implica reconhecer os significados simbdlicos das formas que se
apresentam, pois “a forma e a cor harmonizam-se para criar o quadro” (KANDINSKY, 1996,
p- 13). As relagdes de valores encontradas sdo ora elementares, ora complexas, compondo
uma harmonizagdo no conjunto de cada quadro, justificando dessa forma a busca dos efeitos
fisicos, psicologicos e mitoldgicos das cores e formas empregadas nos quadros clariceanos.

Quanto as formas nas pinturas, Lischtenstein (2004) conta que foram os egipcios os
primeiros a desenvolver a técnica do desenho, originando os exercicios pictoricos “os
emblemas, as divisas, os enigmas, as cifras, os brasdes, as impressdes das medalhas e das
moedas” (LISCHTENSTEIN, 2004, p. 55).

Adianta-se que o conteudo dos quadros analisados, numa perspectiva de textos visuais,
escapa a linguagem das massas, exigindo do espectador esforco, inclusive inconsciente, tal
como expoe Lischtenstein (2004): “a pintura ndo ¢ apenas uma imitacdo nua e crua da
natureza, ela serve para explicar os conhecimentos mais elaborados” (LISCHTENSTEIN,
2004, p. 55). Nesse sentido, cada exercicio pictorico aqui analisado exprime, pelos meios que

sdo proprios da arte, o que so ela [a arte] esta qualificada para dizer.
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A libera¢ao dos elementos, seu agrupamento em subdivisdes menores, 0
desmembramento e a reconstru¢do em um todo sob diversos aspectos ao
mesmo tempo, a polifonia pictdrica, a obtencdo da estabilidade através de
um equilibrio de movimento, todas essas sao complicadas questdes formais,
cruciais para se dominar o problema da forma, mas ainda ndo sdo arte em
uma esfera mais eclevada. Nesta esfera mais elevada, por detras da
pluralidade de sentidos, hda um mistério derradeiro, e a luz do intelecto,
lastimavelmente, se apaga (LISCHTENSTEIN, 2004, p. 69).

O que desponta das expressdes conduz as paginas de Agua viva, suscitando entre
literatura e pintura uma esséncia de significados. Essa aproximagao das artes ¢ reconhecida
por Kandinsky (2006): “nunca as artes estiveram mais proximas umas das outras do que
nestes Ultimos tempos” (KANDINSKY, 2006, p. 57), o que justifica, fundamenta e estimula
os estudos comparados.

Cabe retomar Lischtenstein (2005), a qual pontua que a literatura ¢ muda e a pintura ¢
cega, pois, na tarefa a que se propoe este estudo, a pintura muda e que nao fala, submete-se
aos artificios da linguagem na medida em que sdo identificados os didlogos — ou ndo — entre

obra literaria e quadros.



99

4.1.1 “Gruta”

Fotografia 1: “Gruta”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1145
Foto: Vicente de Mello.

O quadro intitulado “Gruta” (Fotografia 1) foi a primeira producdo pictorica de
Clarice Lispector. Possui dimensodes de 39,5 X 50,0 centimetros, no sentido horizontal e esta
assinado *Clarice*'"” e datado de 7 de marco de 1975. Ha informacdes escritas ao lado do
nome “Lispector” que a artista risca, permanecendo legivel apenas “Clarice” entre asteriscos.
A técnica utilizada compreendeu guache sobre compensado. No verso consta, com caneta
esferografica de tinta azul, a assinatura “Clarice Lispector” acompanhada dos niimeros “73-
757, indicando a data de gestacdo, apenas com a auséncia de espago ou hifen entre os numeros
7 e 3 para diferenciar més e ano. Observou-se ainda que na assinatura do verso deste quadro,
os “is” de Clarice Lispector, ndo levam pontos e sim asteriscos.

Quanto ao titulo do quadro, ¢ interessante recorrer a Biedermann (1993), o qual
explicita as grutas ou cavernas como portas misteriosas para um mundo subterraneo: “elas [as

grutas] sao meu mergulho na terra” (LISPECTOR, 1998, p. 15). Repletas de formagodes

19 .
Os asteriscos constam tal como no quadro.
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estalactiticas, sdo objetos de cultos, mitos e sagas, descritos igualmente pela narradora de
Agua viva: “grutas extravagantes e perigosas, talisma da Terra, onde se unem estalactites,
fosseis e pedras, e onde os bichos que sao doidos pela sua propria natureza maléfica procuram
refugio. As grutas sdo o meu inferno” (Ibidem, p. 15). Nao eram habitagdes e sim lugares
sagrados. “Sdo os mais antigos santuarios da humanidade, ornados de pinturas e grafitos, e
muitas delas ja na era glacial eram consideradas como pertencentes ao ‘outro mundo’”
(BIEDERMANN, 1993, p. 80). Em muitas ocasides, as grutas sdo entendidas como simbolo
do colo de uma mae parturiente, j4& que abrigam diversas espécies de seres vivos. Neste
sentido, ¢ valido lembrar que no cristianismo, o estabulo de Belém ¢ representado por uma
gruta rupestre. Filosoficamente, Platdo desenvolveu o “mito da caverna” em que o homem
prisioneiro numa caverna pode reconhecer apenas as sombras das ideias, pois sua visdo ¢é
impedida por sua capacidade limitada. Para os maias e para as culturas da América Central, as
grutas/cavernas estariam relacionadas a sexualidade feminina, a fertilidade e a chuva.
Popularmente, as lendas contam que as grutas/cavernas serviam de moradia para
gnomos, espiritos da montanha e de dragdes que defendem tesouros. Para a Psicologia, o
perigoso caminho das cavernas representa a procura de um sentido da vida nas profundezas
herdadas do inconsciente materno, ou ainda como regressao, em busca de conhecimento sobre

a propria personalidade.

O retorno a caverna ¢ uma realidade remota, a seguranca em si. Entrar na
caverna significa, em termos psicoldgicos, retornar ao utero materno, negar o
nascimento, submergir nas sombras e no mundo noturno do indistinguivel. E
a renuncia a vida terrena a favor da vida superior de quem nao nasceu...
(BIEDERMANN, 1993, p. 81).

O mesmo autor relata que ndo ha tempo em grutas/cavernas (ontem, hoje ou amanha),
pois dia e noite nao se distinguem dentro delas.

As cores predominantes do quadro “Gruta” sdo escuras, prevalecendo o preto e o
marrom. De acordo com Biedermann (1993), o preto € uma cor que constantemente assume o
valor simbolico do absoluto. Para a psicologia, o preto revela total auséncia de consciéncia, o
mergulho no obscuro, no luto, na escuriddo... para a narradora de Agua viva, significa o
vasculhar do proprio psicolégico. “As divindades ctonicas (do mundo inferior) eram ofertados
animais pretos como carvao e, analogamente, na era moderna se oferece ao diabo ou aos
demonios um galo ou um bode preto” (BIEDERMANN, 1993, p. 311). Normalmente, o
exército selvagem ¢ representado pela cor preta, tendo em vista que o proprio diabo ¢

frequentemente pintado/descrito mais de preto do que de vermelho. Os rituais satanicos que
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censuram Deus sdo chamados de “missas negras”. De forma geral, o preto ¢ a cor antagonica
do branco. A gruta e sua cor predominante, preto, resvalam por sentidos problematizados pela

narradora de Agua viva, permeando a busca interior € perpassando rituais:

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 tentaculos como volumosos corpos nus de fortes mulheres
envolvidas em serpentes e em carnais desejos de realizagdo, e tudo isso ¢
uma prece de missa negra [...] (LISPECTOR, 1998, p. 20).

J& o marrom, na visdo de Biedermann (1993), ndo ¢ uma cor primdria e nao
desempenha um papel importante na simbologia das cores. Ainda assim, ¢ a cor da terra
argilosa, remetendo a gruta pintada por Clarice Lispector e a gruta descrita pela narradora de
Agua viva. Na esfera psicologica, o marrom apresenta um efeito quente, calmo, maternal,
proximo das coisas simples, embora seja considerado, também, a mistura de vermelho e preto,
simbolo do amor subterraneo, traje infernal e fogo escuro, com significado negativo. No
cristianismo o marrom é a cor do solo, do outono e da tristeza. E o simbolo da humildade e da
pobreza. Em relacdo a gruta, tanto o preto quanto o marrom remetem ao subterraneo,
relacionado inferno, bem como agregando simbologias referentes a magias ou rituais. Neste
viés, Kandinsky (1996) afirma que “a pintura moderna tem sua sabedoria e sua loucura. Tem
seus classicos e seus barrocos” (KANDINSKY, 1996, p. 09).

Além do preto e do marrom, confere-se que apenas um pouco de branco parece ter
invadido o quadro “Gruta”, escorrendo da parte superior e, justamente por ser pouco, chama
mais aten¢do. Biedermann (1993), entende o branco como a ndo-cor ou como a completa
unificagdo de todas as cores do espectro solar, sendo o simbolo da inocéncia privada de
influéncias e serena, exclusiva do paraiso original, ou como meta final do homem purificado.
As vitimas sacrificiais brancas eram destinadas aos deuses celestiais, a0 passo que animais de
cor preta eram ofertados ao mundo inferior. E, talvez ndo aleatoriamente, ¢ que o branco
ocupa a parte superior do quadro, sugestionando o céu?...

Ha, ainda, manchas multicoloridas envolvendo varias tonalidades de amarelo,
vermelho, verde e azul no quadro pintado por Clarice Lispector. Biedermann (1993) ressalta
que o azul, entre as cores, ¢ visto na maioria das vezes como o simbolo para tudo o que ¢é
espiritual. Contrapde-se ao vermelho e tem um efeito frio, possibilitando animo dos homens a
meditacdo. E a cor do céu, a menos material das cores, o meio da verdade, a transparéncia do
vazio que estd por vir: no ar, na agua, no cristal e no diamante. O azul também ¢ o simbolo da

verdade e da eternidade de Deus, permanecendo como sinal da imortalidade humana. Na
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simbologia popular da Europa Central, o azul representa a cor da fidelidade, ainda que seja,
ao mesmo tempo, a cor do mistério, do engano e da incerteza.

O verde, por sua vez, popularmente significa o florir da esperanga e dos sonhos, sendo
entendido positivamente. Em contraposi¢do, ha o aspecto negativo na cor verde, a qual num
sonho sugere a invasdo de forcas naturais negativas (BIEDERMANN, 1993). J4 o vermelho,
na visdo do mesmo autor, ¢ a preferida das pessoas e acompanha a humanidade desde a era
glacial. De modo geral, o vermelho ¢ entendido como uma cor agressiva, vital, rica em
energia, aparentada ao fogo, ao amor e a luta pela vida. Tradicionalmente, teria um efeito
perturbador e opressivo.

A simbologia das cores aplicadas no quadro “Gruta” permite afirmar que elas
compdem, entre si, significados proprios do ambiente cavernoso, bem como concatenam com
as descrigdes feitas pela narradora de Agua viva. Assim como o mundo subterraneo das grutas
com suas cores possui seus mistérios e carrega consigo diversas significacdes, muitas podem
ser mitoldgicas, fantasticas e, até mesmo, sobrenaturais, na maioria das vezes relacionadas a
aspectos negativos e demoniacos, a gruta do quadro clariceano também revela que pode ser
um lar, pois abriga as diferentes espécies, até mesmo seculares. As cores empregadas no
quadro demonstram-se carregadas de significagdes, sendo que o preto, o vermelho e o branco,
assim como as grutas, sdo comuns desde os primoérdios da humanidade. A simbologia do azul,
verde e vermelho confere o mundo, por vezes, onirico, da narradora, sua imersdo em si
mesma, onde os significantes determinados e sistematizados ao longo do tempo exalam
significados multiplos, ainda que analogos, mas que concatenam no fluxo de consciéncia.

Nesse mesmo fio condutor psicoldgico, a imagem da gruta esta explicitamente descrita
na obra Agua viva, com suas cores, formacdes e animais; representa o mundo interior da

narradora:

E se muitas vezes pinto grutas é que elas sdo o meu mergulho na terra,
escuras mas nimbadas de claridade, e eu, sangue da natureza — grutas
extravagantes ¢ perigosas, talismd da Terra, onde se unem estalactites,
fosseis e pedras, e onde os bichos que sdo doidos pela sua propria natureza
maléfica procuram refigio. As grutas sdo o meu inferno. Gruta sempre
sonhadora com suas névoas, lembranga ou saudade? espantosa, espantosa,
esotérica, esverdeada pelo limo do tempo. Dentro da caverna obscura
tremeluzem pendurados os ratos com asas em forma de cruz dos morcegos.
Vejo aranhas penugentas e negras. Ratos e ratazanas correm espantados pelo
chao e pelas paredes. Entre as pedras o escorpido. Caranguejos, iguais a eles
mesmos desde a pré-historia, através de mortes e nascimentos, pareceriam
bestas ameacadoras se fossem do tamanho de um homem. Baratas velhas se
arrastam na penumbra. E tudo isso sou eu. Tudo é pesado de sonho quando
pinto uma gruta ou te escrevo sobre ela — de fora dela vem o tropel de
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dezenas de cavalos soltos a patearem com cascos secos as trevas, e do atrito
dos cascos o jubilo se liberta em centelhas: eis-me, eu e a gruta, no tempo
que nos apodrecera.

Quero por em palavras mas sem descricdo a existéncia da gruta que faz
algum tempo pintei — e ndo sei como. SO repetindo o seu doce horror,
caverna de terror e das maravilhas, lugar de almas aflitas, inverno e inferno,
substrato imprevisivel do mal que estd dentro de uma terra que nao ¢ fértil.
Chamo a gruta pelo seu nome e ela passa a viver com seu miasma
(LISPECTOR, 1998, pp. 15-16).

A leitura desse trecho possibilita a visdo imagética do quadro “Gruta” (Fotografia 1)
de Clarice Lispector. Sugere-se, na perspectiva dos estudos comparados, que ha didlogo com
o quadro citado, pois “enquanto a escrita pode dizer, pode contar, a pintura pode mostrar”

(SOUSA, 2012, p. 357). Além disso, Kandinsky (1996) reitera que

uma arte deve aprender de outra arte o emprego de seus meios, inclusive os
mais particulares, e aplicar depois, segundo seus proprios principios, os
meios que sdo dela e somente dela (KANDINSKY, 1996, p. 58).

Evidentemente, que cada meio possui suas especificidades, neste caso, a literatura
corresponde ao emprego especial das palavras (literariedade) e a pintura as cores e formas
utilizadas.

E possivel identificar facilmente a gruta descrita em Agua viva no quadro clariceano,
mesmo que seus tragos circulares sejam disformes, uns sobrepostos aos outros. No canto
inferior esquerdo as cores mais quentes estdo em gradacao — vermelho, laranja e amarelo —
comunicaveis entre si: sugerem a visualizacdo das estalactites ou, também podem ser
entendidas como fogo ou chamas.

Na parte mediana direita do quadro podem ser observadas duas aves monstruosas;
uma delas com o corpo cromatico em circulos pelas cores quentes, se posiciona como que
chocando seu ovo; a outra, pelas cores escuras e formato das asas que estdo abertas, lembra
um morcego.

Os dois “ss” amarelos ao centro do quadro, e os dois vermelhos a direita sugerem
cobras/serpentes, sendo que tal animal ¢, simbolicamente, considerado de maneira
acentuadamente contraditoria. Retrata o mundo infernal e o reino dos mortos em diversas
culturas arcaicas, provavelmente em fungdo de seu héabito em viver escondida em lugares e
em buracos na terra ou por causa de sua capacidade de rejuvenescer pela troca de pele. “Seu
significado simbolico esta relacionado as ideias de morte e vida em todas as culturas”

(BIEDERMANN, 1993, p. 344).
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Nos textos biblicos, ora a cobra representa a encarnagao do inimigo, ora o modelo do
Salvador crucificado. Biedermann (1993) encontrou no Physiologus, texto tardo-antigo e
paleocristdao, uma relagao curiosa, relacionando o rejuvenescimento por meio da descamagao,
em que o homem também deve desfazer-se da velhice e aspirar a vida eterna; em seguida, a
cobra, antes de beber na fonte, deixa seu veneno na sua caverna, a fim de manter a 4gua pura,
sendo que analogamente, o homem que vai a procura do refrigério eterno deve antes deixar
para tras o veneno de seus pecados.

As implicagdes simboldgicas sdo densas sobre a cobra, a qual morde a prépria cauda,
simbolo em sua forma circular, do eterno retorno ou da eternidade. O papel negativo da
serpente ocorre em fungdo de sua picada mortifera. Os aspectos positivos das serpentes sao
concebidos por miticos mais antigos, associados a terra € ao mundo inferior, representando a
bénc¢do das almas dos antepassados, sendo valorizadas por crengas sobre a possibilidade de
cura e rejuvenescimento. No ambito psicoldgico, a serpente remonta a pré-historia da Terra e
aos primordios da historia da humanidade (BIEDERMANN, 1993).

Constata-se que a cobra/serpente figurada no quadro possui caracteristicas similares de
outros animais que buscam como habitat as grutas. Na parte inferior direita da pintura,
pequenas figuras em tons escuros podem indicar a presen¢a de ratos ou ratazanas. Cabe
observar que nem o quadro e nem o texto foram compostos de forma aleatorias ou
incongruentes, pois reunem elementos logicos entre si, tanto as cores quanto os animais ali
expressados, representam de fato combinag¢des reais de uma gruta, enquanto espago pré-
histoérico.

Hé4 muitos olhos das mais diversas espécies de animais, com varios formatos e
tamanhos, observando o telespectador do quadro e as extremidades. E importante lembrar que
o olho ¢ o principal 6rgdo dos sentidos do homem. Na simbologia estd associado sempre a luz
e a capacidade espiritual de ver. Na concepcdo antiga, o olho ndo era apenas receptor, mas
emissor de raios de forga e simbolo da capacidade de expressdo espiritual. “Seres malignos ou
aqueles com grandes poderes magicos possuiriam olhos, cujo olhar petrifica ou torna
indefeso” (BIEDERMANN, 1993, p. 266).

O olho possui varios significados simbolicos: seu branco indica a pureza do éter; sua
claridade, o seu brilho; a pupila, as estrelas no espaco etéreo. A aquosidade demonstra o
humor que umedece para que ndo seja prejudicada pela camada de fogo. Assim como o
branco do olho, o conhecimento parece claro ao homem. Na perspectiva magonica, o olho

lembra a sabedoria e a vigilancia do Criador. Para a psicologia, o olho ¢ o 6rgdo da luz e da
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consciéncia, pois permite ao homem perceber o mundo, concedendo a realidade
(BIEDERMANN, 1993). Estariam os tantos olhos de “Gruta” observando a propria realidade?

Entre as diversas animalidades sugeridas pelos tragos disformes, pode-se identificar
facilmente, na parte superior esquerda do quadro, a cabeca de um cavalo, sugerindo sua
entrada na gruta, assim como a narradora de Agua viva refere-se aos cavalos pateando do lado

de fora da gruta, antes de entrarem.

[...] e o cavalo € ja a outra lingua, a propria escrita. O animal irrompe das
nervuras ¢ com ele, nas dobras dessas nervuras, pretende fazer-se emergir o
que ndo pode ser dito. O que ¢ figurado (o cavalo) ¢ a propria assun¢do do
figural e, a0 mesmo tempo, a impossibilidade do figurativo (SOUSA, 2012,
p. 375).

Ressalta-se, ainda, que a figura do cavalo assume certa centralidade no universo
literario clariceano e, curiosamente, um fato envolvendo este animal chegou a abalar um dos
dias de producao de Clarice Lispector. O fato ¢ descrito pela amiga Maria Bonomi, em

entrevista a Julio Lerner:

- Eu estava hospedada na casa de minha mae, no Rio, quando recebo um
telefonema de Clarice me contando que havia uma mula na cozinha de sua
casa! “O que ¢ que foi, Clarice? No 7° andar? Eu ndo entendi... Vocé€ disse
que tem uma mula dentro do seu apartamento? Eu estou ouvindo bem?” E
ela, com a voz meio aflita... Alids, ela ndo falava mula, ela gritava: “Um
jegue, Maria. Tem um jeguiiii aqui em casa!!!”. O pobre do animal tinha
caido no terraco do fundo quando um movimento fez desabar terra encosta
abaixo... Foi uma coisa maluca, no 7° andar de repente lhe aparece um jegue
dentro de sua propria casa... Claro... essas coisas s6 poderiam acontecer
mesmo com Clarice... O animal teve de descer amarrado em cordas seguras
pelos bombeiros... (BONOMI apud LERNER, 2007, p. 94).

Relatos biograficos a parte, embora sejam entendidos como coincidéncia, longe de
mistificar a vida de Clarice Lispector, o cavalo ¢ um animal recorrente em diversos textos
clariceanos, inclusive em Agua viva: “Deixo o cavalo livre correr fogoso” (LISPECTOR,
1998, p. 19) e ainda: “Eu me sentia assim: a mulher e o cavalo” (Ibidem, p. 50). Além disso,
constatou-se na Fundacdao Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro que, entre os originais de
Clarice Lispector, consta um estudo sobre cavalos que a autora ndo chegou a publicar;
detectou-se que este texto ¢ intensamente profundo e merece estudos.

Retornando a analise do quadro “Gruta” e, ainda, detendo-se na figura do cavalo,
pode-se compreender a cabeca deste interpenetrando as estalactites da gruta. Para Biedermann

(1993), o cavalo ¢ a “personificagdo simbdlica de forca e vitalidade em um nivel mais elevado
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do que o boi” (BIEDERMANN, 1993, p. 78). Os cavalos e bois eram as figuras mais
importantes pintados nas cavernas na era glacial; Logo, o cavalo ¢ mais um elemento 16gico
relacionado a caverna/gruta, composta por Clarice Lispector. Alguns milénios depois da era
glacial ocorreu a domesticag¢io dos cavalos na Europa Oriental ou na Asia Central.

Inicialmente, o cavalo era temido por representar ser um animal terrivel e, por isso, foi
muito associado ao reino dos mortos e sacrificado aos defuntos, em virtude de sua velocidade
e capacidade de saltar. A simbologia atribuida ao cavalo ¢, muitas vezes, discrepante, pois ora
¢ o cavalo branco do Cristo que triunfa, ora ¢ a cavalgadura dos cavaleiros do Apocalipse
(BIEDERMANN, 1993).

Da mesma forma, o cavalo configura a vitéria. Em contos de fadas aparece como ser
adivinho e magico, personificado e d& bons conselhos. “O cranio de cavalo colocado no
frontdo das casas tinha a funcdo de afastar o infortinio” (BIEDERMANN, 1993, p. 79). A
psicologia concebe o cavalo como um ser nobre e inteligente, mas quando € perturbado torna-
se temeroso.

A descricio da narradora de Agua viva concebe o cavalo justamente como esse
simbolo forte, triunfante, veloz, e que ndo ¢ habitante da gruta: “de fora dela [gruta] vem o
tropel de dezenas de cavalos soltos a patearem com cascos secos as trevas, e do atrito dos
cascos o jubilo se liberta em centelhas” (LISPECTOR, 1998, p. 16). Sobre esta perspectiva, o
discurso de Agua viva esta em consonancia com o quadro “Gruta”, revelando gestos precisos,
ornados com referéncias exatas entre os elementos.

Constatou-se que em alguns espagos nao ¢ utilizado tinta, aproveitando o fundo
natural do compensado. De modo geral, o quadro compde uma imagem surrealista, com

elementos disformes que permitem a oscilagdo de impressdes.
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4.1.2 “Escuridao e luz: centro da vida”

Fotografia 2: “Escuriddo e luz: centro da vida”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1147
Foto: Vicente de Mello.

A intencdo deste estudo ¢ analisar os quadros clariceanos conforme foram gestados,
contudo, reconhece-se que a ordem aqui exposta pode nao corresponder com o que ocorreu de
fato, tendo em vista a auséncia e imprecisdo de datas. No més de abril de 1975, Clarice
Lispector pintou dois quadros: “Raiva e reindificdo” datado de 28 de abril de 1975 e,
“Escuridao e luz: centro da vida” com data mais vaga, apenas abril de 1975. Assim, optou-se
por se apresentar inicialmente “Escuridado e luz: centro da vida”.

No quadro acompanha a assinatura “Clarice” e ¢ utilizada como técnica a tinta guache
sobre o compensado. Suas dimensdes sdo de 34,5 X 50,0 centimetros e no verso da obra ha a
assinatura “Clarice Lispector abril 1975, com caneta esferografica de tinta azul e o desenho
incompleto de uma arvore.

O fundo ¢ predominantemente preto indicando a escuriddo. Na perspectiva de um
sistema dualistico, a escuriddo ¢ o simbolo complementar oposto a luz, representando a
principio o caos original, ainda ndo rompido pelo raio de luz do Criador. Biedermann (1993)

explica que, primeiramente, a escuriddo simboliza a distdncia de Deus e da luz do mundo



108

escuro do além e dos inimigos da claridade e da iluminacdo. Para o cristianismo, o diabo ¢
definido como o principe das trevas. No Apocalipse, a escuriddo anuncia a proximidade do
fim do mundo.

A escuriddo igualmente pode ser a expressao do inefavel e invisivel, que o mistico ndo
pode distinguir da luz ofuscante. Na 6tica mistica, hd uma confluéncia dos opostos na raiz
originaria do ser, onde a escuriddo ilumina a noite. Da mesma forma, a simbologia da luz na
maconaria revela que a oposi¢do originaria entre luz e treva preenche todo o ser humano. A
seita esotérica, buscando solucionar tal contradi¢do, afirma que luz e treva sdo uma coisa so.
“Vida ¢ a0 mesmo tempo morte, treva ¢ ao mesmo tempo luz!” (BIEDERMANN, 1993, p.
139).

O titulo do quadro concatena com o conteudo pictorico, anunciando as cores e formas
empregadas. A composicao dos elementos do quadro evidenciam também na lateral esquerda
a cor vermelha, seriam chamas? Lembrando que esta cor representa a cor quente do sangue e
da vida, sendo entendida como uma cor agressiva, vital, rica em energia, aparentada ao fogo,
ao amor e a luta pela vida.

No centro do quadro, aparece uma figura de forma irregular em amarelo, com
tonalidades alaranjadas abrigando ao centro um sinal em forma de asterisco preto, sugerindo
que antes de nascer o asterisco preto, nasce a luz, mas encontra escuriddo no mundo.
Biedermann (1993) conta que na simbologia da antiga China, o amarelo era a cor da terra e
representava a regido do centro. A cor do ouro frequentemente esta associada ao amarelo,
motivo pelos quais constantemente os deuses eram explicitados na cor amarelo-ouro.

Trés velas brancas e acesas surgem flutuantes na parte direita do quadro,
estabelecendo didlogo com Agua viva: “Isto que estou te escrevendo é um contralto. E negro-
espiritual. Tem coro e velas acesas” (LISPECTOR, 1998, p. 65). As velas do quadro podem
configurar a presenca do outro para iluminar a vida. O verde, na base das velas, mostra a
esperanca junto com a luz.

A luz ¢ o simbolo universal da divindade, do elemento espiritual que, depois do caos
originario da escuriddo, mostrou as trevas os seus limites. Segundo Biedermann (1993), “luz e
trevas sdo o sistema dualistico mais importante de forgas polares, onde a luz vem simbolizada
também pelo mais potente difusor de luz, o sol” (BIEDERMANN, 1993, p. 227).

A escuridao nem sempre tem um principio hostil, mas também complementar como no
yin e yang. Nas culturas patriarcais, a lua ¢ tida como masculina e a escuriddo feminina. Para

a religido da antiga Pérsia, a luz designaria o divino e a escuriddo os demonios. “A ideia
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iluminadora da ascensdo a luz através das trevas € objeto da maior parte das doutrinas
iniciaticas” (BIEDERMANN, 1993, p. 227).

Com a luz os passos do homem sdo seguros. As velas também sdo meios de luz e ha
muitas crengas sobre o ato de acender velas. No ambito do cristianismo, vela acesa protege de
tempestades, de doengas, ilumina o caminho dos mortos, entre outros. No budismo, a luz esta
atrelada ao conhecimento da verdade e a superacdo do mundo material. Para o hinduismo, a
luz ¢ metafora para a sabedoria e alcance espiritual da parte divina da personalidade. Para o
esoterismo judaico (Cabala), a luz se difunde e irrompe do mistério do oculto éter original.

Na perspectiva de que a as velas e as cores do quadro combinam elementos simbolicos
que remetem a gestagdo vital, é possivel estabelecer um didlogo com Agua viva onde a
narradora conta estar no utero da mae que ¢ escuro e descreve a chegada da luz com seu

nascimento:

A impressao € que estou por nascer € nao consigo.

Sou um coragao batendo no mundo.

Vocé que me lé que me ajude a nascer.

Espere: esta ficando escuro. Mais.

Mais escuro.

O instante € de um escuro total.

Continua.

Espere: comeco a vislumbrar uma coisa. Uma forma luminescente. Barriga
leitosa com umbigo? Espere — pois sairei dessa escuriddao onde tenho medo,
escuridao e éxtase. Sou o coracdo da treva” (LISPECTOR, 1998, p. 36).

Adiante, a narradora relembra que sua vida nasceu da escuriddo: “E que emerge a tona
do tempo, livida eu também, eu nascendo das escuriddes, impessoal, eu que sou it” (Ibidem,
p. 73). Embora outras leituras ndo estejam descartadas, o que se propde aqui € que as pistas
deixadas pela narradora de Agua viva suscitam entender que quadro e escritura clariceana
apontam para a mesma dire¢do: a vida, no quadro representada pela figura amarela disforme,
sendo gestada no Utero materno, o qual € escuro e em seu centro abriga o feto, o qual em dado
tempo nasce, conhecendo a luz e fazendo jus ao titulo do quadro: “escuriddo e luz: centro da

vida”.
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4.1.3 “Raiva e Reindificao”

Fotografia 3: “Raiva e Reindifi¢do”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundacao Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1158
Foto: Vicente de Mello.

O quadro “Raiva e Reindificdo” tem a assinatura “Clarice” no canto direito inferior,
seguindo com a data de 28 de abril de 1975. Em sua composicdo, a técnica empregada
compreendeu tinta guache sobre compensado. Possui dimensdes de 30,0 X 40,0 centimetros.

Visualiza-se um jogo de cores entre preto e vermelho e, a cor resultante das duas
cores. Retoma-se que, geralmente o vermelho assume certa agressividade, sendo perturbador
e opressivo, semelhante ao fogo e ao amor, mas também representa a luta pela vida. A arte
cristd tradicional demonstra o vermelho como a cor do sangue sacrifical de Cristo e dos
martires, do amor fervoroso e da chama pentecostal do Espirito Santo. Posteriormente, o
vermelho torna-se a cor do inferno, do diabo e dos animais suspeitos.

Num sentido positivo, o vermelho ¢ interpretado como expressao do amor vitorioso,
associado as flores, principalmente a rosa; igualmente ¢ relacionado a vida e a ira. Na 6tica da
alquimia, o vermelho junto com o branco, compde um sistema dualistico e simboliza o

principio original do enxofre, o flamejante.
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Esta polaridade pode ter se originado da antiga doutrina segundo a qual uma
nova vida surgiria da unido entre o sangue (menstrual) ¢ o branco esperma,
de modo que essas duas cores acabaram por se associar ao simbolismo da
criagdo (BIEDERMANN, 1993, p. 387).

Averiguou-se anteriormente, na analise do quadro “Gruta” que, de forma geral, o preto
configura o absoluto e relaciona-se em contraposi¢ao ao branco. Representa a auséncia de
consciéncia, o obscuro, o luto e a escuriddo. Constantemente esta relacionado ao diabo ou aos
demonios ou, ainda, a rituais satanicos € a morte.

E na combinagio destas duas cores, preto e vermelho, que o quadro “Raiva e
Reindifi¢do” evidencia em seu centro uma figura disforme em vermelho que sugestiona ser a
cabeg¢a de um animal/bicho, onde o preto parece querer invadir o vermelho bicho!

Chama a atencdo, na composi¢do dos elementos do quadro, a forma das pinceladas, as
quais sugerem tracos febris, funcionando como um depdsito/escape na pintura, da raiva
sentida naquele momento, denotando inclusive violéncia nos tragos.

Sobre as formas da arte pictorica, Kandinsky (1996) entende que “a arte ja ndo precisa
imitar um mundo que sequer possui realidade filoséfica [...] O pintor [...] deve voltar-se para a
unica fonte de beleza que lhe resta, ele proprio” (KANDINSKY, 1996, p. 10).

Neste sentido e, diante da analise da simbologia do preto (escuro/agressivo) e do
vermelho (sangue menstrual que origina o feto), na tela ambos parecem lutar para prover uma
vida, a qual supostamente estaria representada pela figura animalesca no centro de uma
mancha tomando o aspecto de um utero: “Por dentro ¢ a obscuridade. Um eu que pulsa ja se
forma” (LISPECTOR, 1998, p. 37). Tendo em vista a narrativa de Agua viva que demonstra a
dor do nascimento, o parto em si, a passagem do escuro (de dentro do ventre da mae) para a
luz do mundo, tal como analisado no quadro “Escuriddo e luz: centro da vida”; infere-se que
“Raiva e Reindifi¢do”, além de dialogo com Agua viva, apresente aproximagdes com o quadro
anterior.

No entanto, a questdo da gestacdo, além de estar associada ao escuro (preto) e ao
sangue (vermelho) e, considerando-se o titulo do quadro com suas pinceladas febris, ¢
possivel estabelecer analogias com a propria gestacdo de Clarice Lispector. Sabe-se que o
campo onde se relaciona a arte com aspectos pessoais da vida do artista ¢ extremamente
perigoso, contudo, os fatos se apresentam numa logica coerente, ja que Clarice foi concebida
sob a crenga de que curaria sua mae de uma moléstia, o que ndo ocorreu e a frustrou por toda
a vida: “nasci assim: tirando do tUtero de minha mie a vida que sempre foi eterna”

(LISPECTOR, 1998, p. 34). Esta frustracdo pode estar representada no quadro “Raiva e
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Reindifi¢do”, o qual em seu titulo anuncia os tragos febris de uma gestacdao acreditada que
poderia salvar a vida materna, mas que infelizmente ndo salvou. A outra palavra que
acompanha o titulo, “reindificao”, ja foi interpretada por diversos estudiosos de varias formas,
sendo que muitas vezes nem mesmo foi considerada, aferindo-se outras palavras em
substitui¢do a esta por motivos de que o titulo estaria ilegivel; porém, assegura-se que esta
afirmag¢dao ndo procede pois, ao analisar este quadro na Fundagdo Casa de Rui Barbosa,
constatou-se que o titulo esta totalmente legivel e nao ha duvidas quanto a sua grafia: “Raiva
e reindificao”. Portanto, ¢ totalmente irrelevante os apontamentos que entendem o titulo deste
quadro como “Restos de ficgao” ou “Raiva e restos de ficcao™.

Enfim, resolvida a confusao babélica em torno da grafia do titulo do quadro, resta a
davida que possivelmente jamais serd sanada, que recai sobre a palavra “reindifi¢ao”, a qual
ndo consta no dicionario da lingua portuguesa, e, nesta obscuridade em desvendar o
significado da criacio artistica, a narradora de Agua viva explica que “da falta de sentido
nascera um sentido como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve” (LISPECTOR,
1998, p. 25), e, adiante complementa: “a escuriddo ¢ o meu caldo de cultura. A escuriddo
feérica. Vou te falando e me arriscando a desconexao: sou subterraneamente inatingivel pelo
meu conhecimento” (Ibidem, p. 28).

Acredita-se que Clarice Lispector tenha feito a jungdo do prefixo de uma palavra com
o sufixo de outra, criando uma expressao propria e Unica, tal como ¢ comum na literatura de
Guimaries Rosa. Sobre a ilogicidade da expressdo humana, a narradora de Agua viva expde:
“Ocorreu-me de repente que nao € preciso ter ordem para viver. Nao ha padrao a seguir [...]”
(Ibidem, p. 37).

Mesmo assim, duas expressdes podem ser aproximar, sendo “reivindicagdo” e
“reintificacdo”. Reivindicagdo vem do verbo reivindicar, o qual corresponde ao ato ou efeito
de reclamar um direito, recuperar algo. Reintificagcdo, do verbo retificar, diz respeito a alinhar,
dispor de maneira harmoénica, corrigir, endireitar, arrumar o que esta desarrumado.
Possivelmente a raiva em empregar tragos violentos sirva como um mecanismo de aliviar e
quem sabe, de forma ficcional conceber uma nova gestacdo, na qual o feto ndo estaria

predestinado a tamanha frustracdo de nao salvar a mae.
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4.1.4 “Volumes”

Fotografia 4: “Volumes”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1143
Foto: Vicente de Mello.

“Volumes” ¢ assinado por “Clarice” no canto inferior esquerdo e datado de 9 de maio
de 1975. A técnica de composi¢do ¢ colagem e tinta guache sobre tela, sendo a Unica obra
pictorica de Clarice Lispector que ndo tem como suporte o compensado e sim do tecido. Suas
dimensodes correspondem a 41,0 x 27,0 centimetros ¢ nao ha moldura. A obra, no sentido

vertical, apresenta perda de tinta em algumas partes, exigindo cuidado no manuseio.
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O fundo da tela ¢ predominantemente preto com pinceladas irregulares, demonstrando
tons com nuances de alaranjado, bord6 e verde.

Em primeiro plano, tem-se uma figura retangular sugerindo uma porta negra. H4 a
colagem de uma figura triangular com vértice arredondado (papel branco) com bordas
azuladas sobreposta de forma que invade a porta e a circunferéncia negra e o alaranjado. Na
parte superior do alaranjado ha um circulo preto.

Quanto a simbologia das cores, Jean Chevalier, na obra Diciondrio de simbolos:
mitos, sonhos, costumes, gestos, formas, figuras, cores, nimeros (1999), expressa que a cor
alaranjada compreende o meio caminho entre o amarelo € o vermelho, sendo a mais actinica
das cores. Simboliza o ponto de equilibrio entre o espirito e a libido. “Mas se esse equilibrio
tende a se romper, num sentido ou noutro, o alaranjado torna-se entdo a revelacdo do amor
divino ou o emblema da luxtria” (CHEVALIER, 1999, p. 27). O alaranjado ¢ igualmente a
cor simbdlica da infidelidade e da luxtria.

O verde, por sua vez, entendido por Biedermann (1993), significa o florir da esperanca
e dos sonhos. Verificou-se, anteriormente, que para a simbologia cristd, o verde ¢ uma cor
mediadora e intermediaria entre o céu azul e o inferno vermelho; é calmante, refrescante e
humano. Cor da contemplagdo e da esperanca na ressurrei¢do. Na linguagem popular, o verde
pode significar imaturo.

A cor branca, observada na 6tica de Biedermann (1993), ¢ a ndo-cor ou a completa
unificacdo de todas as cores do espectro solar, sendo o simbolo da inocéncia privada de
influéncias e serena, exclusiva do paraiso original, ou como meta final do homem purificado.
Os habitos brancos constituem o traje sacerdotal indicando a pureza e a verdade, tendo em
vista que as almas dos eleitos depois do Juizo Universal sdo representadas pelo branco. As
vitimas sacrificiais brancas eram destinadas aos deuses celestiais, ao passo que animais de cor
preta eram ofertados ao mundo inferior. A pomba branca remete ao Espirito Santo. Contudo, a
simbologia demonstra que o branco também possui caracteristicas negativas, oriundas da
palidez da morte. Nos sonhos a presenca do cavalo branco prenuncia a morte. Na simbologia
tradicional chinesa o branco € a cor da velhice, do outono, do Ocidente e do infortiinio, mas
também da virgindade e da pureza. De modo geral, na China, o branco ¢ a cor que representa
o luto.

Em oposi¢ao ao branco, o preto demonstra o absoluto, a total auséncia de consciéncia,
o mergulho no obscuro, no luto, na escuriddo... Biedermann (1993) afirma que o preto ¢
também do luto e da peniténcia a0 mesmo tempo em que significa a promessa da futura

ressurreicdo, no curso da qual ele se transforma em cinza para finalmente se tornar branco.
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O azul, no entendimento de Biedermann (1993) simboliza o espiritual, apresentando
frieza e possibilitando medita¢do. Representa a cor do céu, a menos material das cores, o meio
da verdade, a transparéncia do vazio que esta por vir. E a cor do firmamento. O azul exprime
a verdade e a eternidade de Deus, permanecendo como sinal da imortalidade humana.

Praz (1982), enfatiza a necessidade de entender a simbologia das formas empregadas
na pintura e justifica: “Assim como as palavras assumem diversos significados [...] assim
também os assumem as figuras simbdlicas” (PRAZ, 1982, p. 02).

Em relacdo a simbologia das figuras da tela “Volumes”, em primeiro plano tem-se o
triangulo com as vértices arredondadas apontando para cima, por isso, na visao de
Biedermann (1993), denota o fogo, a chama que sobe. Ocultisticamente, o signo do triangulo
também pode ser relacionado a um trevo de trés folhas, simbolo de virilidade. No sistema
pitagorico da letra delta, de forma triangular, representa o nascimento cosmico, de forma
semelhante ao hinduismo, onde ¢ signo da divindade feminina doadora da vida, Durga. O
triangulo demonstra ainda a trindade, na perspectiva crista, como signo do Pai, do Filho e do
Espirito Santo. Assim, o triangulo significava o “olho de Deus”, muito utilizado
principalmente no Barroco. Na simbologia magonica, ¢ considerado a imagem da divindade.
E, ainda, o simbolo do Grio-Mestre ¢ distintivo do decano. Na antiga China, o tridngulo
designava o feminino. Para os antigos mexicanos um simbolo triangular semelhante a um
grande A ¢ o signo do conceito de “ano”. A arte ocidental utilizou-se de formas triangulares
com frequéncia na arquitetura e na pintura.

A porta, por sua vez, ¢ o simbolo do ingresso, do secreto ¢ do misterioso que ha por
trds dela. Em muitas culturas, atravessar uma porta significa um rito de passagem de um
estagio da vida para o préximo, da mesma forma que tais portas sdo defendidas por figuras de
guardiaes.

Em uma casa, a porta ¢ a parte mais significativa. Ela se abre e se fecha, bate-se,
tranca-se. Quando ¢ atravessada para entrar ou sair, tem-se acesso a condigdes diferentes de
existéncia, a um outro estado de consciéncia, e por isso ela conduz a outras pessoas, a uma
outra atmosfera (BIEDERMANN, 1993).

Hé, ainda, na parte superior do alaranjado da tela “Volumes” um circulo preto.
Seguindo Biedermann (1993), o circulo ¢ um dos mais importantes simbolos geométricos e
representa o Sol e a Lua, ¢ considerado uma das formas mais perfeitas: nao ha inicio nem fim,
nem dire¢do ou orientagdo. Configura o céu e tudo que ¢ espiritual. Na iconografia crista, a

auréola € representada na maioria das vezes por um circulo.
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Os elementos dispostos no fundo preto da tela “Volumes” ndo possuem acentuada
correspondéncia légica entre si, com exce¢do do circulo e do tridngulo enquanto figuras
geométricas. O formato da pintura alaranjada pode ser vista como uma aquarela e, igualmente
pode ser entendida como o equilibrio, a luxuria e a infidelidade alcangados ao passar pela
porta, a qual também oferece esperanca e realizacdo dos sonhos expressos pela cor verde.
Porém, antes do ingresso por esta porta ha o tridangulo branco com contorno azul a enfrentar, o
qual remete a fidelidade, ao espiritual e a inocéncia, como no paraiso original. Entende-se que
o ingresso pela porta culmina na alteragdo de condutas, de crengas e de desejos, ndo sendo
uma simples passagem por uma abertura, mas a condugdo para outra condicdo de vida, a
vislumbrar novas coisas, implicando transformagao e, por isso relacionando-se a aspectos

religiosos, talvez ndo intensamente explicitos em Agua viva:

Foi assim que vi o portal de igreja que pintei. Vocé discutiu o excesso de
simetria. Deixa eu te explicar: a simetria foi a coisa mais conseguida que fiz.
Perdi o medo da simetria, depois da desordem da inspira¢do. E preciso
experiéncia ou coragem para revalorizar a simetria, quando facilmente se
pode imitar o falso assimétrico, uma das originalidades mais comuns. Minha
simetria nos portais da igreja ¢ concentrada, conseguida, mas ndo dogmatica.
E perpassada pela esperanca de que duas assimetrias encontrar-seio na
simetria. Esta como solu¢ao terceira: a sintese. Dai talvez o ar despojado dos
portais, a delicadeza de coisa vivida e depois revivida, e ndo um certo arrojo
inconsequente dos que nao sabem. Nao, ndo ¢ propriamente uma
tranquilidade o que esta ali. Hd uma dura luta pela coisa que apesar de
corrida se mantém de pé. E nas cores mais densas ha uma lividez daquilo
que mesmo torto estd de pé. Minhas cruzes sdo entortadas por séculos de
mortificacdo. Os portais ja sdo um prenuncio de altares? O siléncio dos
portais. O esverdeamento deles toma um tom do que estivesse entre vida e
morte, uma intensidade de crepusculo (LISPECTOR, 1998, p. 76).

Entende-se que o portal a que se refere a narradora de Agua viva ndo sdo os portais
artisticos glamorosos, trata-se de um simples portal em seu sentido fisico/estrutural, mas que ¢
condensado de promessas de transformacdes; a passagem por ele marca uma vida que fora
vivida e a mesma vida sendo revivida. Ela anuncia que este processo nao ¢ tranquilo, implica
luta e dedicagdo. Este aspecto ¢ explicitado por Kandinsky (1996), o qual entende que para o
artista a imitagcdo das coisas, como, por exemplo, da porta/portal analisado, ndo pode ser um
fim em si mesmo, revelando sempre algo a mais.

O dialogismo entre o quadro “Volumes” e Agua viva sustenta-se em discretas pistas
deixadas pela narradora, a qual admite o “excesso de simetria”, o que casualmente ocorre
apenas na tela “Volumes”, dentre os vinte exercicios pictoricos clariceanos, com seus

elementos proporcionais e regulares. Além disso, sugestoes de cores e, justamente esta ideia
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de passagem de modo de viver, fortalecem a suposi¢do de aproximacao da tela e do texto

citados.

4.1.5 “Cérebro adormecido”

Fotografia 5: “Cérebro adormecido”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundacdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1155
Foto: Vicente de Mello.

No quadro “Cérebro adormecido” consta a assinatura “Clarice”, com asterisco sobre a

[13%2]
1

letra “1”, bem como a data “13 maio 1975”. A técnica empregada ndo diverge dos demais
quadros: tinta guache sobre compensado com dimensdes de 30,0 X 40,0 centimetros. O
compensando apresenta uma rachadura, a qual ndo se sabe se ja fazia parte do material na
composi¢ao do quadro ou se, formou-se ao longo dos seus 38 anos de existéncia.

Clarice Lispector aproveitou o desenho natural da madeira seguindo seus principais
contornos com pincel preto, propondo as ramificagdes e os inmeros vasos sanguineos que
compdem o cérebro humano.

O cérebro retratado no quadro exprime diversos elementos, entre eles o triangulo e o

circulo. O triangulo apresenta-se como um dos simbolos geométricos mais simples; baseia-se

na possibilidade de se fechar com linhas retas uma superficie e formar uma abertura.
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Biedermann (1993), relata que nem todo tridngulo precisa ter necessariamente um valor
simbdlico explicito.

A forma triangular remonta ao periodo paleolitico, tendo em vista que incisdes
triangulares em ossos s3o ainda mais antigas. Nesse sentido, podem ser feitas inimeras
interpretagdes. O tridngulo com a vértice apontada para baixo representa a vergonha feminina.
Nas culturas mais recentes, este tipo de triangulo simboliza a 4gua, dire¢dao da gota que cai e,
os tridngulos com a vértice para cima, como ¢ a forma que se apresenta no quadro “Cérebro
adormecido”, simbolizam o fogo, a chama que sobe.

O circulo ¢ o mais importante e difundido simbolo geométrico e ¢ reproduzido
também segundo a imagem do Sol e da Lua. Para os filosofos platdnicos e neoplatonicos, o
circulo ¢ a forma mais perfeita. Deus ¢ parafraseado como um circulo com centro onipresente,
indicando a perfei¢do e a intangibilidade em conceitos humanos.

No circulo, ndo ha inicio nem fim, nem direcéo ou orientacdo. E também o simbolo do
céu e de tudo aquilo que ¢ espiritual, bem como da roda e, para os egipcios representa a
eternidade; para o mundo classico ¢ uma serpente mordendo a propria cauda.

Na astronomia tradicional, um circulo com o centro assinalado, como consta num dos
circulos no quadro “Cérebro adormecido”, € o simbolo do sol, ao passo que na alquimia ¢ o
simbolo de seu metal andlogo, o ouro. Ja nas doutrinas magicas, o circulo possui a fungdo de
defender dos maus espiritos e ¢ tracado nas cerimdnias de exorcismo, ndo podendo ser
ultrapassado.

A simbologia do circulo permite afirmar que sua presenca multipla, acentua a carga
significante do espiritual no cérebro. Convém destacar que o cérebro estd localizado na
cabega, o apice do corpo, ocupando um lugar de supremacia; ¢ responsavel pelos movimentos
e agoes de todas as extremidades do corpo; € nele, cérebro, onde ficam armazenadas as
lembrangas, saboreia-se o presente e projeta-se o futuro; ¢ o mecanismo que possibilita os
pensamentos, as fantasias e imaginagdes: “Minha pequena cabega tdo limitada estala ao
pensar em alguma coisa que ndo comega e ndo termina [...]” (LISPECTOR, 1998, p. 26), seria

o circulo? De outra forma, a narradora de Agua viva explica que

¢ o pensamento do homem e o modo como esse pensar-sentir pode chegar a
um grau extremo de incomunicabilidade — que, sem sofisma ou paradoxo, é
a0 mesmo tempo, para esse homem, o ponto de comunicabilidade maior
(Ibidem, p. 90).
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Seguindo as fissuras da madeira, os tragos finos e préximos na vertical distanciam-se
na medida em que chegam a um suposto “nd” ou, o centro do cérebro, praticamente se
fazendo num circulo, o qual abriga em seu centro um trago, também na vertical, mais grosso e
na cor vermelha, tendo em cada lateral uma ramificagdo, como se fosse uma arvore com seus
galhos, despidos de folhas.

Outros tragos/manchas nas cores preta, principalmente, verde e branco em menor
intensidade estdo distribuidos por todo o quadro, alguns contornados com cores diferentes e
outros ndo. A pintora utilizou-se das proprias irregularidades da madeira e demonstra o fundo
natural do compensado. As pinceladas sdo em preto, vermelho e verde em circulos; vermelho,
vermelho e preto, verde, mancha circular branca circulada pelo preto aproveitando uma
irregularidade no suporte.

Embora os elementos (tragos/manchas) estejam dispostos de forma aleatéria no
quadro, combinam entre si uma (des)harmonia que pode ser acentuadamente relacionada a
Agua viva, pois a narradora percorre constantemente os caminhos dos proprios pensamentos,
deixando-os aflora-los, constituindo uma narrativa de instantes; pensamentos estes
desenvolvidos no cérebro.

Os componentes organizados no quadro talvez sejam as incertezas da personagem:
“Oh, como tudo ¢ incerto” (LISPECTOR, 1998, p. 64), as inquietacdes ¢ desesperangas: “Sou
inquieta e aspera e desesperancada” (Ibidem, p. 55), mas as vezes ela tem esperangas, mesmo
que momentaneas: “Vou crescendo com o dia que ao crescer me mata certa vaga esperanca ¢
me obriga a olhar cara a cara o duro sol” (Ibidem, p. 14), e sabe que tera paz: “Mas sei que
terei paz antes da morte e que experimentarei um dia o delicado da vida” (Ibidem, p. 56).
Todavia, o cérebro € o abrigo do pensamento e, este para a narradora ¢ o seu condutor: “O que
me guia apenas ¢ um senso de descoberta. Atras do atrds do pensamento” (Idem, p. 65). E
atras destes pensamentos que se abrigam os segredos da narradora, os quais ndo sao possiveis
de serem expressos: “Atras do pensamento atinjo um estado. Recuso-me a dividi-lo em
palavras — e o0 que ndo posso e ndo quero exprimir fica sendo o mais secreto dos meus
segredos” (Ibidem, p. 71).

Diante do exposto, ¢ possivel afirmar didlogo entre o quadro “Cérebro adormecido”
com a obra literaria Agua viva, tendo como fio condutor o pensamento, proprio do cérebro,
por meio do qual a narradora permeia toda a narrativa. O quadro revela justamente esse
entretenimento interior, com suas especificidades nos elementos assistematicos, tal como sao

0s pensamentos.
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4.1.6 “Medo”

Fotografia 6: “Medo”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1156
Foto: Vicente de Mello.

O quadro “Medo” possui a assinatura no canto direito inferior “Clarice” e data “16
maio 1975”. Observa-se que esta pintura foi composta trés dias apds a gestagao de “Cérebro
adormecido”. Como nas demais criagdes pictoricas clariceanas, a técnica utilizada
compreende a tinta guache sobre o compensado. Apresenta dimensdes de 30,0 X 40,0
centimetros.

Exibe um fundo totalmente preto e possui irregularidades nas pinceladas o que sugere
a ideia de ondulagdes. A presenca de uma imagem fantasmagorica em amarelo-ouro e
alaranjado, como um espectro que flutua em meio a um ambiente escuro e sombrio,
demonstrado pelo fundo preto. Constam ainda duas manchas brancas, também, irregulares
que irrompem na escuridao e rodeiam a imagem amarela. Em meio a esta, aparecem manchas
pretas e vermelhas que se assemelham a olhos e boca abertos de um ser estranho e disforme.
A presenca das manchas brancas, que podem representar a verdade, dao a impressao de serem
a causa que assusta o ser, respondendo a anglstia com a certeza... No todo do quadro ¢ mais

evidente a mancha amarela, remetendo a um fantasma ou ao préprio medo...
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Situacdo semelhante ¢ descrita pela narradora de Agua viva, sendo que esta se coloca

como o proprio medo que se assusta:

Parece-me que pela primeira vez estou sabendo das coisas. A impressdo ¢é
que s6 ndo vou mais até as coisas para nao me ultrapassar. Tenho certo medo
de mim, n3o sou de confianca, e desconfio do meu falso poder
(LISPECTOR, 1998, p. 33).

Estas “coisas” podem ser explicitadas pelas duas pequenas manchas brancas,
sugerindo a verdade... H4 ainda, outra evidéncia dialégica com o quadro “Medo” na obra
Agua viva, onde se encontram referéncias sobre a gestacdo deste: “Hoje usei o ocre vermelho,
ocre amarelo, o preto, € um pouco de branco” (LISPECTOR, 1998, p. 75). Na sequéncia, a
narradora refere-se ao sentimento de medo, embora sem cita-lo, concatenando com a
simbologia do branco: “Por que ¢ que o horrivel terrivel me chama? que quero com o horror
meu? Porque meu demonio € assassino € ndo teme o castigo: mas o crime € mais importante
que o castigo” (Ibidem, p. 75). Em Agua viva a narradora transita no ir e vir entre pintura e
escritura, num movimento de desconstrugdo e da busca pela expressao da condi¢do humana,
navegando entre o dito e o indizivel, o proibido e o permitido, o entendivel e o nao-
entendivel...

E neste mesmo limiar paradoxal que a pintora expressa seu estado de espirito patente
nas pinceladas do quadro “Medo”. O fundo negro prevalece obscurecendo as coisas,
tornando-as indiziveis, ocultando as verdades e dificultando o caminho a seguir... o ser
fantasmagodrico concatena com este cenario amedrontador/sinistro/macabro, pois emerge
combinando tons de amarelo e alaranjado. Nesta linha, Biedermann (1993) considera o

(3

amarelo “uma cor alegre, vivaz e delicada, mas que resvala facilmente no desagradavel,
porque a menor mistura o torna sem valor, sem graca e sujo” (BIEDERMANN, 1993, p. 25).
Além disso, para o simbolismo popular, o amarelo vivo estd relacionado a inveja e ao ciume.
Porém, o amarelo ¢ entendido com mais frequéncia como a cor do sol, “¢ a cor do instinto que
se irrita muito facilmente, do pressentimento e da suspeita, mas reavivada pela intrusdo de
uma energia solar peculiar” (BIEDERMANN, 1993, p. 25). O amarelo ¢ também a cor do
medo e da covardia. E na combinagdo de cores entre amarelo e alaranjado que o espectro do
quadro “Medo” demonstra certa irritagdo, desespero, ou, fazendo jus ao proprio titulo:
“medo”, diante das manchas brancas, as quais simbolizam a pureza, a verdade, a inocéncia, a

purificagcdo; embora pequenas diante da imensiddo negra, elas assustam, sucumbem com o

oculto e desequilibram o espectro flutuante. Verifica-se que, num primeiro momento, 0S
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elementos em si do quadro parecam ndo fazer sentido, entretanto, num aspecto mais
aprofundado interessam as ideias e ndo um simples retrato da realidade, tal como descreve a
narradora de Agua viva: “Estou consciente de que tudo o que sei ndo posso dizer, so sei
pintando ou pronunciando silabas cegas de sentido” (LISPECTOR, 1998, p. 11) e ainda:
“posso nao ter sentido mas ¢ a mesma falta de sentido que tem a veia que pulsa” (Ibidem, p.
14).

Observam-se caracteristicas do expressionismo a partir dos elementos tortos, como
reproduzindo o medo sentido pelo espectro por meio de ondas sonoras, o que se confirma
justamente com as pinceladas em ondulado do fundo preto, abalando assim toda a paisagem
disforme.

Vale ressaltar que o quadro clariceano “Medo” lembra o quadro “Grito”, pintado por
Edvard Munch em 1893, o qual também tem como objeto central uma figura andrégina
demonstrando profunda angustia e desespero. O “Grito” ¢ considerado uma das obras mais

importantes do movimento expressionista.

4.1.7 “Luta sangrenta pela paz”

Fotografia 7: “Luta sangrenta pela paz”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagao Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1152
Foto: Vicente de Mello.



123

No quadro “Luta sangrenta pela paz” consta a assinatura “Clarice” no canto inferior
direito, bem como segue a data “20 maio 1975”. A técnica empregada abrange guache sobre
um compensado com dimensdes de 30,0 X 40,0 centimetros. H4 uma falha no compensado. A
repeti¢do dos tons coloridos proporcionam dinamismo nas cores.

O quadro (Fotografia 7), pintado em 1975, tanto pelo titulo que leva como pela sua
composi¢ao estrutural e cromatica, pode conduzir o interlocutor a associa-lo,
metaforicamente®’, a luta inconsciente de Clarice Lispector em relacdo aos blocos capitalista
(EUA) e comunista (Unido Soviética) que estavam em Guerra Fria na época.

O branco configura a paz que quer se impor entre os blocos. As poténcias estdo
representadas pelos dois circulos na parte superior. O fundo ¢ azul, tendo o vermelho
intercalado e o branco sobreposto; em menor intensidade aparece o verde.

Agua viva dialoga, de forma sutil, com tal embate: “[...] hd muita coisa a dizer que nio
sei como dizer. Faltam as palavras. Mas recuso-me a inventar novas: as que existem ja devem
dizer o que se consegue dizer € o que € proibido [...]” (LISPECTOR, 1998, p. 27). Ou seja,
tantos os recursos linguisticos como os plasticos, resvalam numa batalha e fazem significar a
autocritica e o proposito da narradora. Retomando Umberto Eco (2008): “¢ mister que o leitor
suspeite de que cada linha oculta um segredo, de que as palavras ndo dizem e sim apontam
para o nao-dito que mascaram” (ECO, 2008, p. 32). Seguindo esta concepg¢do, o sentido
evocado pelo titulo do quadro conduz ao sangue derramado na guerra: “Tenho medo entdo de
mim que sei pintar o horror, eu, bicho de cavernas ecoantes que sou, e sufoco porque sou
palavra e também o seu eco” (LISPECTOR, 1998, p. 16). Mas ha também o eco de paz
expresso pela cor branca no quadro e, a narradora de Agua viva entende a cor branca como “a
paz do Deus” (Ibidem, p. 57).

O sentido de luta no quadro estd implicito nas manchas vermelhas sobrepostas as
brancas na busca pela paz. Na parte lateral direita, uma figura pode ser entendida como um
formato humano, a partir do circulo como a cabecga, seguindo abaixo com o tronco, como da
mesma forma, na lateral esquerda, observa-se silhueta semelhante, cada uma representando as
forgas opostas na guerra.

Na esteira de Butor apud Sousa (2012), reitera que

ha sempre um texto intercalado na pintura: ndo apenas as palavras podem ser
escritas no quadro, mas este aparece-nos sempre numa atmosfera de texto.

Y E a metafora que produz e conduz a imagem. OLIVEIRA, Valdevino Soares de. Poesia e pintura: um dialogo
em trés dimensdes. Sdo Paulo: Editora da UNESP, 1999.
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[...] A linguagem ¢é qualquer coisa que se interpenetra por todo lado
(BUTOR apud SOUSA, 2012, p. 373).

Agua viva demonstra exemplos do jogo das palavras e frases no espago branco das
paginas, gerando o efeito imagético que remete aos quadros de Clarice Lispector, os quais
avultam o procedimento ecfrastico?'.

O trajeto da pintura para a escrita funciona por meio de ekphrasis, oriunda dos gregos,
que se desenvolve no Renascimento, assinalando a representagdo da linguagem verbal para o
pictoérico. No caso da escritura de Agua viva, o ecfrastico destaca-se nos fragmentos que sio
suscetiveis de serem transferidos para outro fragmento, no caso, os quadros, envolvendo uma
representacao da experiéncia, onde tudo pode parecer estranho, embora reconhecivel.

Nos quadros clariceanos, tanto a pintura quanto seus titulos representam sem palavras,
pois “[...] atrds do pensamento ndo ha palavras: é-se. Minha pintura ndo tem palavras: fica
atras do pensamento” (LISPECTOR, 1998, p. 27). Além de refletir sobre as condicdes
psicolégicas do ser humano, por meio do fluxo de consciéncia, é possivel afirmar que Agua
viva também ¢ teoria, pois esta acep¢ao da narradora ¢ objeto de investigacdo no campo dos
estudos comparados, conforme ensina Lischtenstein (2005): a diferenca entre pintura e
literatura ¢ que a pintura esboca um pensamento que muitas vezes € impossivel para a
literatura apresentar.

Assim, ficam dependentes do pensamento as leituras dos textos clariceanos nao
verbais, como o quadro “Luta sangrenta pela paz”. Nessa perspectiva, Kandinsky (1996)

explicita que:

O proprio artista vive uma existéncia completa, relativamente requintada, e a
obra, nascida de seu cérebro, provocara, no espectador capaz de
experimenta-las, emog¢des mais delicadas, que nossa linguagem € incapaz de
exprimir (KANDINSKY, 1996, p. 28).

Ora, pois nao se trata de uma simples imitacdo da natureza e por isso 0s exercicios
pictodricos de Clarice Lispector chamam o espectador para além da zona superficial, pois cada
quadro condensa misteriosamente uma vida com seus sofrimentos, duvidas, lutas,
entusiasmos...

O quadro “Luta sangrenta pela paz” dialoga com Agua viva justamente num entremeio

em que a batalha possa estar associada aos blocos capitalista (EUA) e comunista (Unido

! Conforme Santaella (2011): “o dispositivo literario da ekphrasis é o paradigma de um metassigno estético. E
um signo da arte verbal cujo referente ¢ um signo de uma obra de arte visual” (SANTAELLA, 2011, p. 13).



125

Soviética) que estavam em Guerra Fria na época, como também na luta da propria
personagem em busca pela expressdo dos sentimentos, 0 que tentava ora como escritora, ora

como pintora.

4.1.8 “Tentativa de ser alegre”

Fotografia 8: “Tentativa de ser alegre”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1154
Foto: Vicente de Mello.
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Fotografia 9: “Perdida na vaguidao”

U e
. J Ilf

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundag@o Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1154
Foto: Vicente de Mello.

J4

O quadro “Tentativa de ser alegre” (Fotografia 8), ¢ assinado “Clarice” no canto
inferior direito com uma data imprecisa: “maio 75”, sendo que estas informacdes parecem
terem sido as primeiras a serem postas no compensado sem nenhuma tinta de fundo, antes de
iniciar a pintura. A técnica utilizada ¢ de cola, pincel atdmico e tinta guache sobre
compensado com dimensdes de 30,5 X 40,0 centimetros. No verso, ha outra obra intitulada
“Perdida na vaguidao” (Fotografia 9), com a assinatura “Clarice”, datada de “14 maio 1975”.
Percebe-se uma rachadura no compensado.

Como em outros quadros clariceanos, o fundo de “Tentativa de ser alegre” ¢ da cor
preta; uma figura disforme em tonalidade de rosa (cor da pele branca/salmao) com arabescos
feitos com cola e contornado com pincel vermelho configuram o centro e praticamente todo o
espaco. Em alguns locais ha um derramamento de cola.

Na escuriddo do quadro, alguns estudiosos de Clarice Lispector, acreditam que seu
cachorro, Ulisses, ¢ a figura que aparece na cor salmio, com tracos de cola pléstica
transparente, tomando conta de quase toda a extensdo do quadro.

Conforme estudos em Obra aberta, de Umberto Eco (1991), toda obra artistica ¢é

sujeita as diversas interpretagdes, dentro dos limites de sua producdo. Por isso, em meio ao



127

fundo preto, expressando o negativo e a frieza, encontra-se um ser, que nao se sabe direito o
que ¢, mas que talvez ndo seja fundamental tal identificagdo, apenas sua presenga basta para
captar que a vida sucumbe as trevas escuras possibilitando alegria: “Eu estou — apesar de tudo
oh apesar de tudo — estou sendo alegre neste instante-ja [...] Estou sendo alegre neste mesmo
instante porque me recuso a ser vencida: entdo eu amo” (LISPECTOR, 1998, p. 93).

E, essa tentativa de ser alegre persiste em meio ao caos que, na visao da narradora de
Agua viva é a morte e, no quadro é o preto: “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” (Ibidem, pp.
93, 94).

A cola transparente que produz um quase contorno na figura central do quadro
“Tentativa de ser alegre” também prossegue como um fio condutor, representando, talvez, o

caminho arduo a ser percorrido na tentativa de encontrar a alegria:

Mas eu denuncio. Denuncio nossa fraqueza, denuncio o horror alucinante de
morrer — e respondo a toda essa infimia com — exatamente isto que vai agora
ficar escrito — e respondo a toda essa infimia com alegria. Purissima e
levissima alegria. A minha Unica salvagdo ¢ a alegria (LISPECTOR, 1998, p.
93).

A alegria s6 € possivel ao ser vivo, justificando, dessa forma, o formato de um animal
como figura central do quadro ndo exigindo que seja distinta, basta que seja alegre no proprio
siléncio de viver.

E possivel afirmar que a obra incompleta que consta no verso do quadro “Tentativa de
ser alegre”, intitulada “Perdida na vaguiddo” seja um complemento, na perspectiva de
entender os tragcos de cola enquanto um labirinto, tendo como troféu chegar ao seu final e
encontrar a alegria. Mas, diante da complexidade em identificar a saida de um labirinto o que
resta ¢ ficar perdida: “Que o Deus me ajude: estou perdida” (Ibidem, p. 42), como a narradora
de Agua viva constantemente sentia-se... no labirinto da vida ou dos proprios pensamentos,

mas num entusiasmo refor¢cado, comedido, temperado de certeza...
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4.1.9 “Passaro da liberdade”

Fotografia 10: “Péssaro da liberdade”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85 - 1149
Foto: Vicente de Mello.

“Péssaro da liberdade” vem assinado “Clarice” e datado de 5 de junho de 1975 no
canto inferior direito. A técnica empregada compreende tinta guache sobre compensado com
dimensoes de 30,0 X 40,0 centimetros.

Todo o fundo ¢ branco com pinceladas irregulares. No centro hd um tragado em azul
celeste que lembra um passaro com asas pulsantes e enormes, dando a ideia de voo.

Segundo Biedermann (1993),

0s passaros simbolizam a for¢a que inspira os homens a descobrirem
discursos sabios e que permite a eles poderem prever muita coisa antes que
se realize esplendidamente. Como os passaros sao elevados por suas plumas
e se mantém no ar, assim a alma no corpo ¢ elevada através do pensamento e
se propaga por tudo (BIEDERMANN, 1993, p. 285).

O significado dos passaros € eminentemente positivo na simbologia e na mitologia. E
excecao o mito antigo dos passaros do lago Estinfale, representados como personificagao dos

demonios das febres dos pantanos. A alma humana, privada do corpo, ¢ frequentemente
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simbolizada pela figura de um pdassaro. Na antiga Roma, o voo dos passaros influenciava
sobremaneira nas adivinhagdes por parte dos sacerdotes (BIEDERMANN, 1993).

As asas, elemento talvez mais destacado no quadro “Passaro da liberdade”, ndo
distinguem apenas os anjos no ambito cristdo, mas também génios e seres demoniacos, fadas
e silfos das culturas do mundo antigo. “Essa adog¢do parcial do aspecto de um péassaro exprime
a pertinéncia a regido do céu, o elevar-se acima do mundo humano através da leveza das
plumas” (BIEDERMANN, 1993, p. 39).

Simbologicamente, as asas nem sempre fazem parte de uma figura capaz de voar, no
sentido fisico, mas tém a fungdo de revalorizar a corporeidade através do signo de ser capaz
de se elevar acima do peso desta vida. Os animais simbolicos sdo providos de asas quando
devem exprimir leveza e proximidade do céu. As asas designam a vontade de atingir as
alturas através de atos dignos de louvor.

O céu, no quadro “Passaro da liberdade”, configurado pela cor branca, indica verdade
e pureza, enquanto o traco que sugere o passaro, estd pincelado em azul que ¢ o simbolo para
tudo o que ¢ espiritual, possibilitando animo dos homens a meditagcdo, o meio da verdade e da
eternidade.

Observa-se que o titulo ¢ harmonico em relagdo ao conteudo da pintura, pois se trata
do “passaro”, no singular, tal como no quadro ha apenas um péssaro, simbolizando assim a
verdade e a eternidade numa liberdade plena.

Liberdade esta que ndo ¢ total para a narradora de Agua viva: “No meu mundo pouca
liberdade de acdo me ¢ concebida” (LISPECTOR, 1998, p. 41). Mesmo assim, nao lhe

permite aprisionar o animal que, em seu ponto de vista, representa a propria liberdade:

Segurar passarinho na concha meio fechada da méo ¢é terrivel, ¢ como se
tivesse os instantes trémulos na mao. O passarinho espavorido esbate
desordenadamente milhares de asas e de repente se tem na mao semicerrada
as asas finas debatendo-se e de repente se torna intoleravel e abre-se
depressa a mao para libertar a presa leve. Ou se entrega-o depressa ao dono
para que ele lhe dé a maior liberdade relativa da gaiola. Passaros - eu os
quero nas arvores ou voando longe de minhas maos. Talvez certo dia venha
a ficar intima deles e a gozar-lhes a levissima presenca de instante. "Gozar-
lhes a levissima presenga" da-me a sensagdo de ter escrito frase completa por
dizer exatamente o que ¢: a levitagdo dos passaros (Ibidem, p. 49).

Para a narradora, sua liberdade ¢ plena em suas criagdes artisticas, seja ao escrever ou
ao pintar, no entanto, ela ndo sabe o desfecho disso: “A que me levara minha liberdade? O
que ¢ isto que estou te escrevendo?” (Ibidem, p. 65). Logo, ela descobre a resposta: “Mas vou

e rezo e minha liberdade ¢ regida pela Ordem - j& estou sem medo. O que me guia € apenas
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um senso de descoberta. Atrds do atrds do pensamento” (Ibidem, p. 65), ou seja, o mais
importante ¢ que a liberdade conduza para a arte em si, para o que esta “atras do pensamento”,
sabendo que essa liberdade nem sempre serd de éxitos: “liberdade de errar, cair e levantar-
me” (Ibidem, p. 68). Além disso, a liberdade a que se refere a narradora ndo se trata de saber
onde estd e para onde deseja ir; para ela, a liberdade s6 ¢ conhecida de quem esta perdido:
“Quem nao ¢ perdido ndo conhece a liberdade [...]” (Ibidem, p. 72).

A narradora de Agua viva afirma que sua liberdade vai além do convencionado
socialmente, pois “quero ter a liberdade de dizer coisas sem nexo [...]” (Ibidem, p. 82) ou ter a
liberdade “como o infinito que tem cor de ar” (Ibidem, p. 83). Esta liberdade almejada faz

parte de seus escritos e das formas que pinta:

Quando se v&, o ato de ver ndo tem forma - o que se vé as vezes tem forma,
as vezes ndo. O ato de ver é inefavel. E as vezes o que ¢é visto também ¢
inefavel. E ¢é assim certa espécie de pensar-sentir que chamarei de
"liberdade", so para lhe dar um nome. Liberdade mesmo - enquanto ato de
percepcao - ndo tem forma. E como o verdadeiro pensamento se pensa a si
mesmo, essa espécie de pensamento atinge seu objetivo no proprio ato de
pensar (Ibidem, p. 89).

O que se vé num primeiro momento no quadro ¢ o traco de um passaro, contudo, ali
estd a liberdade, sem forma especifica... na visdo de Kandinsky (1996), é a abstragdo pura

numa arte em desordem que atinge seu absoluto de pureza.
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4.1.10 “Caos/Metamorfose/Sem sentido”

Fotografia 11: “Caos/Metamorfose/Sem Sentido”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundacao Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1157
Foto: Vicente de Mello.

“Caos/Metamorfose/Sem Sentido” foi pintado por Clarice Lispector em 19 de junho
de 1975, tendo sua assinatura no canto inferior direito. A técnica empregada consistiu em vela
derretida, cola, canetas de ponta porosa e tinta guache sobre compensado, com dimensdes de
30,5 X 40,0 centimetros. E possivel apontar que o titulo inicial seria apenas “Sem sentido”,
pois observa-se que foi acrescentado acima deste, em cor diferente, “metamorfose” e ainda,
mais acima, “caos”.

Antes de iniciar a leitura analitica do quadro “Caos/Metamorfose/Sem Sentido”, cabe
um questionamento: Como procurar um sentido numa obra em que o proprio titulo anuncia
ser sem sentido? E neste limiar do sem/sentido, que a ousadia prevalece cedendo &
curiosidade em procurar sentidos.

Observam-se diversas figuras completamente disformes, invadindo o plano do quadro

nas cores: vermelho, preto, rosa (cor da pele branca/salmio) e o espaco natural da madeira.
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Ha ainda varias borboletas e, na perspectiva da pintura, identificam-se elementos como:
casulo, arvores e uma pequena raiz.

A figura da borboleta ¢ a que mais aparece na pintura, por isso ¢ fundamental analisar
sua presenca, pois ¢ um animal elevadamente simbolico em muitas civilizagdes, “interpretado
como a capacidade de mudar e a beleza, mas também como a transitoriedade da felicidade”
(BIEDERMANN, 1993, p. 57). A transformac¢ao da lagarta em borboleta motivou sempre o
homem a refletir sobre sua propria transformacdo espiritual, sobre a ascensdo da prisdo
terrena a liberdade da luz eterna, o que justifica as frequentes representagdes de borboletas em
tamulos antigos. Seu nome vem do grego “psiche” e, ao lado do passaro, ¢ considerado um
animal espiritual. Porém, sua rapidez a assimila as figuras dos elfos, dos génios, e dos
pequenos amores (pequenas divindades eroticas). “Criaturas como os elfos, assim como
figuras oniricas e fantésticas, frequentemente sdo representadas com asas de borboletas,
inclusive o deus do sono “Aypnos” (Sono)” (BIEDERMANN, 1993, p. 58).

Na iconografia do paraiso, constantemente, a alma que Deus deu ao corpo de Adao ¢
representada com asas similares as das borboletas. Para os japoneses, a borboleta simboliza a
jovem e duas borboletas que dangam juntas sdo signo de um casamento feliz. Na China, é o
simbolo do jovem apaixonado que suga as flores (femininas) e frutos, mas também a amada
morta por sair do timulo em forma de borboleta. No México, a borboleta simboliza o fogo
flamejante e esta associada ao sol.

Outra figura que aparece claramente no quadro “Caos/Metamorfose/Sem Sentido” ¢ a
arvore. Biedermann (1993) explica que a arvore “enraizada na terra, mas com seus ramos
apontando para o céu, ela ¢, como o proprio homem, uma imagem da esséncia dos dois
mundos e da criatura medianeira entre o acima e o abaixo” (BIEDERMANN, 1993, p. 38).
Nas culturas antigas, acreditava-se que as arvores € bosques inteiros eram moradas de seres
sobrenaturais (deuses, espiritos elementares).

Para os budistas, no paraiso biblico, a arvore assume uma simbologia de iluminagao,
do “grande despertar”. Diversas espécies de arvores foram veneradas como simbolo cdsmico
pelas civilizagdes ao longo do tempo. Para a iconografia crista, a arvore representa a vida
desejada por Deus; seu ciclo de vida anual alude ao ciclo de vida, morte e ressurrei¢do, ao
passo que a arvore infrutifera ou morta indica o pecador. Da madeira da arvore foi feita a cruz
de Cristo e, comparou-se a arvore com ramos ¢ folhas a arvore genealdgica da raiz de Jessé.

A veneracdo pelas arvores conserva uma religido natural, considerando que ndo so
apenas fonte de madeira, mas sim animadas e habitadas por ninfas, com as quais o homem

tinha uma relagdo sentimental. E comum as imagens de santos proximos de troncos de arvores
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e também a famosa arvore de Natal, difundida em praticamente todo o mundo, evocando o
renascimento.

Esta ideia de renascimento associa-se ao que parte do titulo do quadro analisado
anuncia: a “metamorfose” da lagarta em borboleta. E, esta transformagdo ndo se da em
qualquer lugar comum, mas sim num ambiente de caos, na confusdo e desordem dos
elementos do quadro. Neste ambiente babélico ha uma pequena arvore, local proprio e 1dgico
para a permanéncia da lagarta durante sua metamorfose. Afinal, ha sentido em meio a este
caos: a metamorfose, o renascimento, a capacidade de mudar, a beleza, o espiritual e,
principalmente, a liberdade; confere-se, no entanto, que a parte do titulo, “sem sentido” esta
associada a narradora de Agua viva, a qual demonstra ndo simpatizar muito com as
borboletas: “Um mundo fantastico me rodeia e me é. Ougo o canto doido de um passarinho e
esmago borboletas entre os dedos” (LISPECTOR, 1998, p. 67). Além de mata-las sem pudor,
confessa que se apavora “com borboletas como se estas fossem sobrenaturais. E a parte divina
das borboletas ¢ mesmo de dar terror” (Ibidem, p. 92).

Nao obstante a narradora reconheca o aspecto espiritual das borboletas, ndo esconde
seu repudio pelo leve animal. Ressalta-se que os estudos comparativos ndo dizem respeito
apenas a aproximacao de analogias entre as artes, mas também em observar o diferente, os

0postos.
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4.1.11 “Ao amanhecer”

Fotografia 12: “Ao amanhecer”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1153
Foto: Vicente de Mello.

O quadro ao “Ao amanhecer” leva a assinatura no canto inferior direito “Clarice” e foi
gestado em setembro de 1975. Os materiais utilizados sdo a tinta guache sobre o compensado.
Possui dimensdes de 30,0 X 40,0 centimetros. Identificaram-se falhas no compensado.

A pintura revela a aurora chegando. H4 muitas nuvens, as quais sugerem ao apreciador
ideia de movimento. O fundo branco pode representar neblina. Visualiza-se irradiacdo das
cores do sol no firmamento, na parte superior esquerda do quadro, conquanto com tragos e
cores timidas, demonstrando justamente o despontar do dia.

O tracejado dos elementos (sol € nuvens) ndo aparece delineado, aproximando-se mais
uma vez da pintura expressionista, tal como no quadro “Medo” (Fotografia 6).

No Ocidente, as nuvens simbolizam um véu, que constituem, nas imagens do céu, o

trono de Deus. No Isla, elas sdo o simbolo da imprescrutabilidade de Ala.



135

Nas regides naturais as nuvens sdo vistas como portadoras da chuva e como
tal associadas a fertilidade, e que precisam, por exemplo, ser atingidas por
raios (cunhas do trovdo), para libertar a 4gua armazenada nelas
(BIEDERMANN, 1993, p. 264).

Na antiga China, as nuvens tinham atencdo especial e eram consideradas simbolos da
fortuna e da paz; acreditava-se que se originavam da unido dos principios primordiais yin e
yang.

As nuvens do quadro “Ao amanhecer” sdo representadas predominantemente pela cor
branca. Chevalier (1999) expde que a cor branca significa ora a auséncia, ora a soma das
cores. “Assim, coloca-se as vezes no inicio e, outras vezes, no término da vida diurna e do
mundo manifesto, o que lhe confere um valor ideal, assintdtico” (CHEVALIER, 1999, p.
141). A acepcao desse autor sobre a cor branca corresponde com a pintura clariceana, uma
vez que seu titulo explicita que o que se passa na imagem ¢ “Ao amanhecer”. Este momento

do nascimento do dia também ¢ apreciado pela narradora de Agua viva, a qual relata a aurora

de tal forma que conduz o leitor imediatamente ao quadro “Ao amanhecer”:

Agora esta amanhecendo e a aurora ¢ de neblina branca nas areias da praia.
Tudo ¢ meu, entdo. Mal toco em alimentos, ndo quero me despertar para
além do despertar do dia. Vou crescendo com o dia que ao crescer me mata
certa vaga esperanca ¢ me obriga a olhar cara a cara o duro sol. A ventania
sopra e desarruma os meus papéis. Ougo esse vento de gritos, estertor de
passaro aberto em obliquo vdo. E eu aqui me obrigo a severidade de uma
linguagem tensa, obrigo-me a nudez de um esqueleto branco que esta livre
de humores (LISPECTOR, 1998, p. 14).

Tanto “Ao amanhecer” quanto o texto clariceano remetem a elementos comuns: a
neblina branca, o dia chegando lentamente, o sol nascendo, a ventania ocasionada pelas
nuvens e a cor branca enfatizada tanto nas palavras quanto nas pinceladas. Lischtenstein
(2005) explica que “a pintura s6 € interessante pela cor e pela forma; sua semelhanga com a
poesia s6 se da na medida em que esta Ultima desperta no leitor ideias pictoricas”
(LISCHTENSTEIN, 2005, p. 107), tal como sugestiona Agua viva.

Além disso, identifica-se certa semelhang¢a de “Ao amanhecer” com “Sol da meia
noite” (Fotografia 14), analisado adiante. Esses dois quadros dialogam entre si e revelam os
estados temporais do dia (noite/dia), o que articula-se em toda a narrativa de Agua viva, onde
percebe-se uma intensa preocupagao da narradora em situar o leitor sobre o atual momento:

agora esta amanhecendo, agora ¢ meia noite...
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4.1.12 “Explosdo”

Fotografia 13: “Explosido”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundag@o Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1146
Foto: Vicente de Mello.

O quadro “Explosdao” possui dimensdes de 37,5 X 50,0 centimetros com a assinatura
“Clarice” no canto inferior direito. A unica referéncia de data é o ano: 1975. A técnica
utilizada ¢ de tinta guache e tinta a 6leo sobre o compensado.

Trés manchas vermelhas em tamanhos diferentes tomam a extensdo horizontal da
pintura. Da-se a impressao que estas trés manchas foram derramadas (técnica surrealista) com
tinta a 0leo vermelha e, dessas, surgem estilhagos, faiscas em tonalidades variadas na tinta
guache. Na parte central, configura-se a explosao maior e, as menores que a rodeiam sugerem
explosdes simultaneas (Fotografia 13).

Os estilhagos de uma explosdo tém como fundo a cor natural do compensado,
apresentando apenas uma pequena base preta na forma horizontal da parte inferior do quadro.

Portanto, trata-se de uma pintura marcada por conflitos, revoltas e pela ansia em
registrar uma “Explosdo”, outra produgdo pictérica que igualmente pode ser remetida as
leituras de A'gua viva. Contudo, este quadro nao ¢ citado na literatura de Clarice, a0 menos

evidentemente.
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Possivelmente este exercicio pictorico concentre exatamente toda a narrativa de Agua
viva, fragmentada, estilhagada, embora fortemente estruturada. “Propde-se algo que tenha a
ver com a apresentacao daqueles pedacos de vida arrancados e expostos” (SOUSA, 2012, p.
369). Esta analise encontra fundamento no relato de Olga Borelli sobre a conduta de Clarice
Lispector em dias de produ¢do. Olga comenta que Clarice se desligava, silenciava-se, muitas

vezes hospedava-se em hotéis para ficar so, o olhar era distante e perdido:

Com o tempo comecei a entender que esses sinais eram manifestacdes de
alguma coisa muito grande que estava acontecendo dentro dela... Eram sinais
fortes de que alguma nova estava sendo gerada em sua cabeca e no seu
coragdo... Alguns dias depois vinha a erup¢ao, muito forte, jorrando de um
modo que até a propria Clarice acabava ficando surpresa e mal tinha tempo
para anotar tudo... No dia seguinte ela pegava as folhas que ela ou eu ja
tinhamos datilografado e me perguntava: “Olga, fui eu mesma quem
escreveu isto aqui?” (BORELLI apud LERNER, 2007, p. 51).

O éxtase em transferir as palavras ao papel, ordenando-lhes em frases na gestagdo
impulsiva da escritura, caracteriza também uma explosdo na propria narradora, a qual
transforma tal explosdo em textos e quadros: “Eu na minha soliddo quase vou explodir.
Morrer deve ser uma muda explosdo interna” (LISPECTOR, 1998, p. 83).

No tocante ao pictural exposto no quadro “Explosao”, contempla-se a possibilidade de
articular perfeitamente o titulo com seu contetido, confirmando uma explosao de cores, tendo
em vista os tons vibrantes do amarelo ao fundo, do verde bastante presente e do vermelho
vibrante.

Tal explosdao pode conduzir a explosao humana com seu sangue anunciando a morte,
restando apenas estilhacgos, fragmentos retratados: “Sera a grande pintura de uma humanidade
inteira” (Ibidem, p. 50). Esta prerrogativa solidifica-se nas intensas repeti¢des da narradora

sobre a necessidade de viver o instante-ja.

O relato pretende dar conta dessa dificil relagdo com o tempo: aquilo que se
vivencia no ‘instante-ja’ e que no imediatamente a seguir ‘instante-ja’ passa
logo a ser outra coisa e ¢, por isso, tao dificil de captar (SOUSA, 2012, p.
361).

Logo, “morrer” ndo designa morte fisica, mas a morte do ser naquele instante-ja, o
qual ¢ enfatizado pela narradora: “Tenho um pouco de medo: medo ainda de me entregar pois
o proximo instante é o desconhecido” (LISPECTOR, 1998, p. 13). E um instante que ainda

vai nascer, quando o atual morrer, sobrando apenas fragmentos de lembrangas.



138

E dessa maneira que a narradora segue a narrativa e, ja quase no final, parece retornar
ao quadro “Explosdo”, de forma sutil expde que € apenas um objeto silencioso mas que vibra,

estilhaca instantes, ¢ a vida sendo vivida, instante ap0ds instante:

Espero que vocé viva "X" para experimentar a espécie de sono criador que
se espreguica através das veias. "X" ndo é bom nem ruim. Sempre
independente. Mas s6 acontece para o que tem corpo. Embora imaterial,
precisa do corpo nosso e do corpo da coisa. Ha objetos que sdo esse mistério
total do "X". Como o que vibra mudo. Os instantes sdo estilhagos de "X"
espocando sem parar. O excesso de mim chega a doer e quando estou
excessiva tenho que dar de mim como o leite que se nao fluir rebenta o seio.
Livro-me da pressdo e volto ao tamanho natural. A elasticidade exata.
Elasticidade de uma pantera macia (Ibidem, p. 80).

Entdo, a narradora coloca-se no mesmo patamar do corpo/objeto no instante da
explosdo, que ¢ muda e sonora ao mesmo tempo, que flui, incha e posteriormente volta ao seu

estado normal.

4.1.13 “Sol da meia noite”

Fotografia 14: “Sol da meia noite”

Autoria: Clarice Lispector (1975)
Fonte: Fundacdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1148
Foto: Vicente de Mello.
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Sabe-se apenas que “Sol da meia noite” foi pintado no ano de 1975. Leva a assinatura
“Clarice” em seu canto inferior direito. A técnica empregada compreende tinta guache sobre
compensado nas dimensdes de 34,5 X 50,0 centimetros. Observou-se uma rachadura no
compensado.

O quadro apresenta um ambiente fantasmagdrico composto por um sol com a cor
vermelha concentrada e reprimida, ndo emite raios obviamente, pois ¢ o sol da meia noite, tal
como anuncia o titulo.

Em todo o quadro, com excecdo do sol, ha um fundo negro com nuances de branco,
compondo um cenario lagubre, como se fosse habitado por fantasmas, havendo possibilidade
de tudo acontecer. O branco surge na forma vertical e se mistura com o preto. A pintura, num
todo, remete ao orientalismo.

Biedermann (1993, p. 260), comenta que “nem sempre a noite ¢ concebida como a
auséncia de sol, mas também ¢ relacionada simbolicamente com a escuriddo cheia de
segredos e com o seio da mae protetora.” Segundo a mitologia grega, ha uma interpretacao
dupla da noite: ¢ a grande deusa Nyx, com veste preta entremeada de estrelas que, durante o
dia habita uma caverna no Ocidente distante, de onde sai no final da tarde com um carro
puxado por cavalos negros e atravessa o céu. A noite €, ainda, apresentada com asas negras.

Chevalier (1999) acrescenta que a noite engendra as angustias, a ternura € 0 engano.
“As noites eram frequentemente prolongadas segundo a vontade dos deuses, que paravam o
Sol e a Lua, a fim de realizarem melhor as suas proezas” (CHEVALIER, 1999, p. 639).

Na concepgao céltica do tempo, a noite representa o inicio do dia, onde exatamente a
meia noite termina um dia e na hora seguinte inicia o outro. Nesta ideia de nascer/gestar,
Chevalier (1999) explica que a noite simboliza as germinagdes € as conspiragdes, as quais
desabrocham em pleno dia como manifestacdo de vida. Indica ainda o voltar ao

indeterminado e ao inconsciente, onde se misturam pesadelos e monstros.

Na teologia mistica, a noite simboliza o desaparecimento de todo
conhecimento distinto, analitico, exprimivel; mais ainda, a privagdo de toda
evidéncia e de todo suporte psicoldgico (Ibidem, p. 640).

O sol, outro elemento de destaque no quadro “Sol da meia noite”, igualmente ¢é
acentuadamente simbolico. Astro do dia, ¢ naturalmente o mais importante dos fenomenos
celestes. Sao muitas as religidoes que associam a ideia de divindade que habita o céu sob a
figura do sol. Para os cristdos, sempre surge no Oriente e simboliza a imortalidade e a

ressurrei¢do. Fixa a duragdo do dia e ¢ o destruidor da escuridao (BIEDERMANN, 1993).
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No plano grafico, ¢ representado pelo circulo circundado de raios. Na alquimia, o sol
corresponde ao ouro resplandecente enquanto a astrologia o associa ao ledo. O sol ¢ indicado

por um vocabulo masculino, com excec¢do na lingua alema e com a deusa solar japonesa.

Em regides com uma secura ameagadora, o sol pode assumir aspectos
ambivalentes, e até mesmo negativos, ou deve ser fortalecido pelo sangue de
sacrificios humanos para sua viagem pelo céu, a fim de, dessa maneira,
adquirir nova energia vital (antigo México) (BIEDERMANN, 1993, p. 351).

No Peru arcaico, o sol foi mais venerado sendo considerado o antepassado divino da
estirpe inca. Na América do Sul, associou-se com mais intensidade o sol ao ouro.
Astrologicamente, o mundo antigo pensava que o sol era um dos planetas em funcdo de sua
aparente Orbita em torno da Terra.

O sol ¢ considerado uma luz fundamental com qualidades como virilidade, calor,
dominio. Sua posi¢dao num signo zodiacal estabelece em qual signo a pessoa nasceu. Sua cor €
alaranjada, associado a pedras preciosas como o diamante, o rubi, o topazio, o crisélito e o
jacinto.

Biedermann (1993) explica que o sol € responsavel pelos reis, pela autoridade paterna,
pela posicdo do homem no mundo, pela gloria, pelo sucesso e pelo coragdo, pela forgca de
vontade e pela vitalidade.

Para a magonaria, o sol ¢ a lua sdo as duas luzes fisicas do mundo e, todos os justos
devem buscar a verdadeira luz, tanto de dia quanto de noite, e nunca permanecer tempo
demais na escuridao dos vicios e das imperfeigdes.

A figura do sol retratada na noite, tal como no quadro “Sol da meia noite”, representa
a antitese do sol do meio dia, simbolizando a “vida triunfante, como absoluto maléfico e
devorador da morte” (CHEVALIER, 1999, p. 840).

Observa-se que o sol pintado por Clarice Lispector ndo emite raios, impera no alto
com sua cor pré-historica vermelha, a qual, embora seja agressiva por remeter ao fogo,
representa também a luta pela vida, vida esta composta pelas silhuetas em cor branca no
quadro “Sol da meia noite”.

Tal imagem ¢é vivida e descrita pela narradora de Agua viva: “Agora de madrugada
estou palida e arfante e tenho a boca seca diante do que alcango” (LISPECTOR, 1998, p. 40),
a cor palida remete ao branco num tempo bem marcado pela narradora: “de madrugada”,
narradora esta que esta arfante e tem a boca seca, como numa luta. Em seguida ela descreve a

noite com suas obscuridades e temores mortiferos:
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A natureza em cantico coral ¢ eu morrendo. O que canta a natureza? a
propria palavra final que ndo ¢ nunca mais eu. Os séculos cairdo sobre mim.
Mas por enquanto uma truculéncia de corpo e alma que se manifesta no rico
escaldar de palavras pesadas que se atropelam umas nas outras - ¢ algo
selvagem, primario e enervado se ergue dos meus pantanos, a planta maldita
que estd proxima de se entregar ao Deus. Quanto mais maldita, mais até o
Deus. Eu me aprofundei em mim e encontrei que eu quero vida sangrenta, ¢
o sentido oculto tem uma intensidade que tem luz. E a luz secreta de uma
sabedoria da fatalidade: a pedra fundamental da terra. E mais um pressagio
de vida que vida mesmo. Eu a exorcizo excluindo os profanos (Ibidem, p.
41).

Revela o que faz de forma oculta com a astronomia: “Minha anarquia obedece
subterraneamente a uma lei onde lido oculta com astronomia, matematica ¢ mecanica”
(Ibidem, p. 41), justificando assim o sol vermelho a meia noite? Sua narrativa parece

responder a esta pergunta quando descreve a noite com o sol sem raios:

Mas existe malignidade na selva. Bebo um gole de sangue que me plenifica
toda. Ougo cimbalos e trombetas e tamborins que enchem o ar de barulhos e
marulhos abafando entdo o siléncio do disco do sol e seu prodigio (Ibidem,

p. 41).

E ela se apega ao sol: “O sol ¢ a tensdo magica do siléncio” (Ibidem, p. 41), no

entanto, volta a descrever seu comportamento nos mistérios da noite:

Na minha viagem aos mistérios ougo a planta carnivora que lamenta tempos
imemoriais: e tenho pesadelos obscenos sob ventos doentios. Estou
encantada, seduzida, arrebatada por vozes furtivas. As inscrigdes
cuneiformes quase ininteligiveis falam de como conceber e dao formulas
sobre como se alimentar da forca das trevas. Falam das fémeas nuas e
rastejantes. E o eclipse do sol causa terror secreto que no entanto anuncia um
esplendor de coracao (Ibidem, p. 41).

Finalmente, o eclipse do sol, mesmo causando medo pelos instantes fantasmagoricos,
ndo perdurard, talvez seja este 0o exato momento ou, “instante-ja” materializado no quadro

“Sol da meia noite”.
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4.1.14 “Eu te pergunto PORQUE?”

Fotografia 15: “Eu te pergunto PORQUE?”

Autoria: Clarice Lispector (1976)
Fonte: Fundagao Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1144
Foto: Vicente de Mello.

O quadro intitulado “Eu te pergunto PORQUE*?” foi produzido em 13 de maio de
1976. No canto inferior direito consta a assinatura com caneta ou lapis: “Clarice”. Foi
utilizada tinta guache sobre um compensado nas dimensdes de 32,0 X 34,0 centimetros, onde
constam resquicios de escritos ilegiveis em branco.

A impressao que se tem ¢ de duas figuras humanas se agredindo e, a pessoa verde
ganha da pessoa vermelha (Fotografia 15). A imagem possibilita a sugestdo de uma invasao
abrupta das tonalidades de vermelho sobre o verde.

As técnicas das pinceladas empregadas assemelham-se ao Surrealismo, fazendo a tinta
tomar caminho escorrendo, aos moldes do pintor/poeta portugués Mario Cesariny, com suas
escorréncias.

Analisar o quadro clariceano “Eu te pergunto PORQUE?” em relacio a obra Agua
viva, a luz dos estudos comparativos, talvez mereca uma pesquisa a parte, mais aprofundada

detendo-se nas ocorréncias constantes das perguntas e respostas da expressdo “porque”. No

2 A palavra PORQUE esta grafada em maitsculas, tal como no quadro.
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entanto, cumprindo a proposta do presente estudo, cabe apresentar as principais consideragdes
de forma breve.

A 1imagem, um tanto agressiva, que se apresenta no quadro estd concatenada com seu
titulo questionador “porque?” exigindo uma resposta “porque...”. Tal exigéncia ¢é feroz, pois
ha violéncia/luta entre as duas figuras.

Da mesma forma, a narradora de Agua viva trava uma luta em milhares de instantes,
buscando atrds do pensamento as respostas para suas perguntas, no entanto, esta procura ¢ em
vao: “estou tentando captar a quarta dimensdo do instante-ja que de tdo fugidio ndo ¢ mais
porque agora tornou-se um novo instante-ja que também nao ¢ mais” (LISPECTOR, 1998, p.
09).

Além dela, seu interlocutor, que pode ser tanto o sujeito amado quanto o leitor,

também quer respostas:

[...] e tu, que tens o habito de querer saber por qué - ¢ porque ndo me
interessa [...] € 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
os instantes frescos, agua do riacho que treme sempre por si mesma. O que
pintei nessa tela é passivel de ser fraseado em palavras? (Ibidem, p. 11).

Possivelmente ndo possa ser parafraseado em palavras o que a narradora pintou, pois
sabe que se afastou da légica, estd no campo da arte: “Estou lidando com a matéria-prima.
Estou atras do que fica atras do pensamento” (Ibidem, p. 13). Coloca-se numa posi¢ao em que
também ndo faz perguntas: “No dmago onde estou, no amago do E, ndo fago perguntas.
Porque quando é — ¢” (Ibidem, p. 28). E o instante-j4 que nem ela entende, que esta no
siléncio aguardando para ser compreendido: “E ndo adiantaria explicar porque a explicagdo
exige uma outra explicagdo que exigiria uma outra explica¢do e que se abriria de novo para o
mistério” (Ibidem, p. 31). A narradora sabe que vive num mundo desconhecido e a verdade
existe: “Porque entdo tenho aos meus pés todo um mundo desconhecido que existe pleno e
cheio de rica saliva. A verdade estd em alguma parte: mas inttil pensar. Nao a descobrirei e
no entanto vivo dela” (Ibidem, p. 31).

Afinal, sdo tantas as perguntas e poucas as respostas, as quais sao vagas, imprecisas e
misteriosas: “E eis que te faco perguntas e muitas estas serdo. Porque sou uma pergunta”
(Ibidem, p. 39), ela avisa que o que brota de si ¢ ficticio: “Eu me aprofundei mas nao acredito
em mim porque meu pensamento ¢ inventado” (Ibidem, p. 44). E, receosa de ndo estar sendo
tao ficticia, volta a perguntar: “Porque parece que se tem de ser terrivelmente explicita. Sou

explicita?” (Ibidem, p. 55), finalmente admite:
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Eis que de repente vejo que ndo sei nada. [...] Parece-me que o mais
provavel ¢ que ndo entendo porque o que vejo agora ¢ dificil: estou entrando
sorrateiramente em contato com uma realidade nova para mim e que ainda
ndo tem pensamentos correspondentes, € muito menos ainda uma palavra
que a signifique. E mais uma sensagao atras do pensamento (Ibidem, p. 68).

Enfim, entre perguntas e respostas vazias, instaura-se uma luta para expressar o que
esta atras do pensamento, luta esta figurada no quadro “Eu te pergunto PORQUE?”
justificando que “a arte esta em busca de uma resposta” (KANDINSKY, 1996, p. 37).

A pertinéncia de dialogo entre o quadro “Eu te pergunto PORQUE?” ¢ a obra Agua

viva € prevista no campo das artes, conforme expde Praz (1982):

Pode-se sustentar que ha uma parecenga geral entre todas as obras de arte de
uma época, que imitagdes posteriores confirmam denunciando elementos
heterogéneos; que ha uma unidade latente ou manifesta nas produgdes do
mesmo artista, qualquer que seja o campo onde experimenta a mao (PRAZ,
1982, pp. 54-55).

Nesse cenario, em relacdo aos objetos clariceanos, uma simples analise gramatical no
titulo do quadro “Eu te pergunto PORQUE?” demonstra, de antemdo, sua intrinseca
associacdo com Agua viva. No tradicional estudo do emprego dos “porqués”, observa-se que a
grafia desta palavra feita no titulo do quadro por Clarice Lispector — Porque — junto e sem
acento circunflexo, ¢ utilizado em respostas ou explicagdes ou, ainda em substituicdo a
expressao “por causa que”’, introduzindo uma explicacdo, uma causa ou uma consequéncia.
Gramaticalmente, o porqué empregado no titulo do quadro “Eu te pergunto PORQUE?”,
deveria ser escrito separado e com acento — por qué — ja que se trata de uma interrogacao.
Sabendo-se que a arte ndo estd atrelada as obrigagdes institucionalizadas por convengdes
sociais e, conforme Oliveira (1999) a arte desestabiliza as coisas, adianta-se que a intencao
ndo ¢ apontar um suposto erro de grafia no titulo deste quadro. Cabe sim, refletir na
possibilidade, intencional ou ndo, de Clarice Lispector em dispensar toda a carga semantica de
Agua viva e do conteiddo do proprio quadro na grafia que empregou, pois revela
explicitamente uma pergunta e, a0 mesmo tempo, por meio da mesma palavra — porque —

oferece a resposta.
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4.1.15 Quadros sem titulo/sem data

Fotografia 16: Sem titulo I

Autoria: Clarice Lispector (sem data)
Fonte: Fundag@o Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1151
Foto: Vicente de Mello.
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Fotografia 17: Sem titulo 11

Autoria: Clarice Lispector (sem data)
Fonte: Fundagdo Casa de Rui Barbosa (2012) — CL 85-1150
Foto: Vicente de Mello.

No acervo pictérico de Clarice Lispector, ha dois quadros que ndo possuem titulo, data
e nem assinatura. Além dessas semelhangas, evidenciam analogias quanto aos simbolos
empregados, tais como: o simbolo de yin e yang e tracos que remetem a ideogramas chineses.
A técnica utilizada em ambos ¢ de tinta guache sobre compensado com dimensdes de 30,0 X
40,0 centimetros.

No verso de um destes quadros (Fotografia 16), consta uma dedicatéria: “A Olga,
desejo que essa mandala traga riqueza interior e riqueza material”, segue com a assinatura
“Clarice” e “Rio 28 de maio de 19757, com caneta esferografica de tinta azul, e um circulo
feito com as cores vermelha e preta.

Em sanscrito, mandala significa circulo e designa, num sentido mais amplo, auxilio
para meditagio e concentragdo. E construida a partir de circulos e de formas derivadas,
estando presente no ambito indo-budista e no Tibete lamaico. “Tais estruturas sdo na maioria
das vezes desenhadas ou pintadas, mas também forjadas arquitetonicamente e se evidenciam
nos projetos dos templos” (BIEDERMANN, 1993, p. 237).

Sdo modelos espirituais da ordenacdo do mundo (cosmogramas), combinados de

maneiras diversas com elementos da orientagdo quaterndria. Contém um centro, estimula a
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contemplacdo e a concentragdo para os conteudos espirituais e conhecimentos da natureza
intuitiva. Em seu centro podem aparecer diversos simbolos, o que ndo ocorre na mandala
desenhada por Clarice Lispector, embora conste explicita, em sua dedicatéria, o sentimento
pela amiga e secretdria. Lischtenstein (2004), ao discorrer sobre os simbolos nas artes
plasticas afirma que os mesmos “confortam o espirito, fazendo-o ver que ndo existem para ele
apenas as possibilidades terrenas, a despeito do quanto elas possam vir a aumentar”
(LISCHTENSTEIN, 2004, p. 69). Em relacdo ao quadro clariceano, além do carinho pela
amiga, expresso pela mandala, percebe-se que este recurso soma-se aos argumentos de
diversos estudiosos sobre o misticismo de Clarice Lispector.

Sobre quadro da figura 16, verificou-se que ha uma falha no compensado e acentuadas
fissuras na parte inferior; o suporte parece nao ter recebido beneficiamento. No centro consta
a figura de yang e yin em branco e vermelho sobreposta ao fundo preto. A mesma figura
consta, ainda, no centro do segundo quadro sem titulo (Fotografia 17), no entanto com cores
diferentes: yin e yang estdo representados pelas cores preto e vermelho, onde este predomina,
num fundo roseado. Abaixo do simbolo de yin e yang aparecem tracos de um ideograma
chinés.

Biedermann (1993) explica que yin-yang ¢ uma antiga representacdo chinesa do
sistema cosmico dualistico. O yin simboliza o feminino, o Norte, o frio, a sombra, a terra, a
passividade, a umidade, ao passo que o yang indica a masculinidade, o céu, o Sul, a luz, a
atividade, a secura, da mesma maneira como o imperador. Os conceitos ocidentais
demonstram a predominancia do homem, tendo em vista os elementos negativos do yin.
“Teoricamente os dois elementos deveriam ser considerados de igual wvalor”
(BIEDERMANN, 1993, p. 397).

E representada simbolicamente e figurativamente no circulo, a imagem do uno
originario, do qual nasceu a polaridade yin-yang. A divisao em dois polos ¢ realizada através
de uma biparti¢ao em forma de S da superficie do circulo, em que se considera a parte escura
como o yin, enquanto a parte clara ¢ atribuida ao yang. “A partir dessa polaridade advém a
criacdo dos cinco elementos, e de seu efeito conjunto deriva a multiplicidade do mundo”
(BIEDERMANN, 1993, p. 397).

Expressando a dependéncia reciproca, ¢ importante que haja um centro escuro na parte
yang do circulo bipartido e, um centro claro na parte yin. Nao se trata de um conflito entre luz
e escuriddao, com o objetivo de supremacia de um dos dois principios, mas sim da expressao
de uma integracdo complementar de um através do outro. Os niimeros impares sao atribuidos

a0 yang € 0s pares ao yin.
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Exaustivamente buscou-se identificar o significado dos ideogramas que constam nos
quadros sem titulo, no entanto, ndo se descobriu nada com exatidao. Ha alguma aproximagao,
evidentemente com alguns ideogramas, mas trazé-los para esta analise seria um risco, devido
a imprecisdo. E possivel que Clarice Lispector tenha procedido da mesma forma que fez com
o titulo do quadro “Raiva e Reindifi¢cdo”, onde a palavra “reindifi¢do” possa ter sido a jungado
de sufixos ou prefixos de outras palavras. Diante de situagdes incognitas como esta, Oliveira
(1999) explica que a arte desestabiliza as coisas, desobriga-se dos padrdes convencionais para
exprimir-se.

Nos dois quadros sem titulo, a figura que remete ao simbolo yin e yang, possui a parte
esquerda pintada de vermelho, cor que desencadeia uma vibracao semelhante a da chama,
assemelha-se ao sangue e pode produzir até mesmo uma impressao de dor.

De modo geral, e, buscando-se afastar-se um pouco da ansia em desvendar os
ideogramas, o que talvez nunca acontecera e, deixando de lado a preocupagdo de um olhar
atento e preocupado sobre esses quadros em busca de profundos significados, ¢ na
simplicidade que o dialogismo entre ambos e com Agua viva se fundamenta. Ora, se yin e
yang, de modo geral, referem-se ao feminino e ao masculino, ao homem e a mulher, sdao
Justamente estes seres que estdo representados em cada quadro, onde o simbolo de yin e yang
serve de suporte para a cabeca, ao passo que o ideograma (ndo se sabe se de fato ¢ um
ideograma) compde a parte corporal dos seres.

Sobre este cenario, ao seguir a simbologia do yin e yang verifica-se que, na fotografia
dezesseis, trata-se da silhueta feminina e, na fotografia dezessete, da representagdo masculina.
Esta assertiva baseia-se no fato de que o yin estaria articulado ao escuro, como o fundo preto
do quadro (Fotografia 16) e o yang estaria ligado a luz, tal como o fundo claro e réseo do
outro quadro (Fotografia 17).

Ao mesmo tempo em que cada ser, homem e mulher, foi pintado cada um num
quadro, ambos se fazem presentes simultaneamente em cada pintura, por meio do simbolo
com as polaridades yin e yang. O pictural clariceano referente a esse simbolo difere do
simbolo usualmente conhecido, pois teoricamente a divisdo do circulo deveria ser exata, o que
nao ocorre nos quadros, pois a parte em vermelho toma a maior parte do espago, além disso,
as cores também ndo correspondem, instaurando assim uma representa¢do desviada de Clarice
Lispector, fazendo entdo emergir novos significados diante de tais formas.

Tanto a figura do homem quanto da mulher sio constantes em Agua viva: “Mas o

homem de pé sobre o Unico pé - dorme reto. E o ser feminino estendido na praia ndo pensa”



149

(LISPECTOR, 1998, p. 91). Inquieta verificar como o homem ¢ descrito pela narradora como

se sempre estivesse acima da mulher, subestimando-a:

Um homem fino de um pé sé tem um grande olho transparente no meio da
testa. Um ente feminino se aproxima engatinhando, diz com voz que parece
vir de outro espaco, voz que soa ndo como a primeira voz mas em eco de
uma voz primeira que ndo se ouviu (Ibidem, p. 91).

Em outros trechos a mulher abandona a posi¢do inferior e adentra em magias,
demonstrando seu poder: “e essas raizes como se fossem poderosos tentaculos como
volumosos corpos nus de fortes mulheres envolvidas em serpentes € em carnais desejos de
realizacdo, e tudo isso € uma prece de missa negra [...]” (Ibidem, p. 20).

Percebe-se, tanto nos quadros sem titulo como em Agua viva, que o homem e a mulher
sao de fato elementos distintos entre si, cada qual com suas especificidades, a0 mesmo tempo

em que se complementam e sdo necessarios um ao outro garantindo a existéncia humana.



150

CONSIDERACOES FINAIS — AINDA QUE INCONCLUSIVAS

Tudo acaba mas o que te escrevo continua. O que é bom, muito bom. O melhor ainda ndo foi escrito.
O melhor esta nas entrelinhas.
(Clarice Lispector)

As obras abertas, em movimento pelo leitor, caracterizam-se pelo convite a (re) fazer a
obra com o autor... ler Agua viva e observar dezesseis, dos vinte quadros clariceanos implica
na aceitagao desse convite, mesmo que de forma superficial e inconsciente, pois toda obra de
arte ¢ aberta porque nao comporta apenas uma interpretacdo. A analise dos quadros em
didlogo com Agua viva demonstra a relagio entre a atividade de interpretar e imaginar, ou
seja, € o leitor movimentando as obras.

Nesta posicdo de leitor, buscou-se parafrasear a pintura/palavra da narradora de Agua
viva, assim como o texto/quadro de Clarice Lispector, pois as pinturas estdo de algum modo
ligadas a producao literaria, sem a menor obrigacdo com qualquer estética artistica, revelando
pinturas soltas, fragmentadas, com cores que ndo se misturam, suportes incomuns e titulos
que traduzem impulsos e inquietagdes.

Tintas e maquina de escrever foram instrumentos importantes e virtuosos para Clarice
Lispector. A pintura integra-se na literatura, em especial na obra Agua viva; no entanto, este
exercicio de comparagdo ¢ possivel e evidente em outras escrituras clariceanas,
correspondendo a polissemia caracteristica da problematica que gira em torno da linguagem, a
qual se encontra profundamente vinculada as preocupacdes filosoficas frequentemente vividas
pelas personagens.

Tendo como aporte tedrico os estudos comparados, esta pesquisa compreendeu
estabelecer comunicagio entre Agua viva e dezesseis, dos vinte quadros de Clarice Lispector.
O exercicio de recepcdo das obras literaria e pictoricas fundamentou-se nos ensinamentos de
Umberto Eco sobre leitura e interpretacao, na perspectiva da obra aberta, por isso tratou sobre
a vida da escritora, a fortuna critica de Agua viva e deteve-se especialmente na investigagio
do percurso de produg¢do do livro, o que revelou pistas relevantes na atividade comparativa do
livro com os quadros. Ao examinar os datiloscritos que antecederam Agua viva, constatou-se
que Clarice Lispector substituiu as palavras/expressdes relativas a “escritura” por “pintura”.
Em seguida, apds a cessdo dos direitos autorais concedida, buscou-se analisar
minuciosamente todos os elementos que compdem o livro e os quadros; recorreu-se aos

significados simbolicos de cores e formas empregadas, na tentativa de afastar-se da
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superinterpretagdo. Constata-se que a criagdo dos dezesseis quadros influenciou a producao
literaria de Clarice, funcionando como espelhos cujo reflexo permite descortinar sua
concepgao de escritura.

O deslize do dito nas linhas para o ndo dito nas entrelinhas de Agua viva conduz o
leitor ao instante-ja, ao choque em reconhecer entre os diversos elementos e fatores humanos
a esséncia que ultrapassa a concretude e atinge o éxtase do sentir, de atribuir novos
significados ao sistematicamente elaborado pela humanidade. E, nesse entremeio de realidade
e sentido psicologico separado do mundo onirico por ténue linha, do ir e vir entre pintura e
escritura, surge um sentido analogo, ofertando significados sinestésicos, num movimento de
desconstrugao na busca pela expressao da condicdo humana. Este ¢ o resultado da leitura das
obras artisticas, num exercicio de apropriacao, imaginacao e produ¢do de significados.

Alguns segundos sdo suficientes para enumerar uma série de objetos que nao possuem
nenhuma logica entre si. Simples. Simples e 6bvio. Essa fragmenta¢do aparentemente ildgica
e, muitas vezes, desconcertante, ¢ a ldgica, pois descreve o funcionamento dos pensamentos
do ser humano. A engrenagem de instantes psicologicos (e por que ndo surreais?), carregados
de elementos, produzem as mais diversas sensacdes determinando o agir do ser. Logico ou
ilogico... dispensa-se analise ou op¢do por um ou outro, pois a sensacdo do instante nao
encontra nas palavras, nem nas tintas, uma forma de concretizagdo... permanecendo nas
entrelinhas, mais especificamente “atras do pensamento”... a Unica forma para realmente
entender seria sentir, “entrar em contato”... talvez esta seja toda a esséncia (16gica?) de Agua
viva e quadros clariceanos, dispensando a preocupacao em articular suas especificidades com
fatos mundanos, pois todas as reflexdes conduzem para um Unico espaco, que, na verdade,
concretamente, ndo ocupa nenhum espago: o interior do ser: seu pensamento... no qual
configura-se um percurso cada vez mais nitido no sentido da revelagdo de extraordinaria
coeréncia filosofica e existencial. Agua viva, exprime, assim, a busca do auto conhecimento
pelo ser humano.

Livro e quadros lancam-se para a individualizagdo do ser, promovendo uma viagem
existencial, que s6 termina quando o cérebro cessa suas atividades, justificando assim o nao-
fim de Agua viva, o que também contribui para dificultar a atividade do leitor em determinar o
que seria ficticio e o que seria real, permanecendo a certeza do antiincio de teorias académicas
que ainda viriam a desabrochar.

No transito entre o dito e o indizivel, o proibido e o permitido, o entendivel e o nao-
entendivel, os fragmentos de Agua viva sdo suscetiveis de serem transferidos a fragmentos

dos quadros, materializando uma representacdo, onde tudo pode parecer estranho, embora
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reconhecivel. O esfor¢o da artista concentrou-se em sentidos contraditorios, onde os
manifestos paradoxo e antitese seguem numa via obstinada pela procura da expressdo, seja
nas letras ou nos pincéis.

Essa representacdo latente nas pinturas clariceanas apresenta o que estd atras do
pensando, expressa o que as palavras ndo dao conta de explicar, ou seja, os quadros falam sem
palavras, refletem as condigdes psicoldgicas do ser humano. Os textos nao verbais de Clarice
Lispector entregam-se a dependéncia dos pensamentos sobre a condi¢do existencial do ser
humano... a tarefa ¢ tentar chegar o mais proximo possivel do que a palavra ndo pode dizer.

Tendo como fio condutor o fluxo de consciéncia, Agua viva reflete constantemente os
quadros clariceanos, na maioria das vezes, por meio da aproximagdo, de analogias, mas
também agregando o diferente, os opostos, como, por exemplo, a borboleta repudiada pela
narradora no livro e, por isso esmagada, ao passo que no quadro se multiplica atribuindo
diversos significados a partir do seu conteudo simbdlico. Os estudos comparativos nao
permanecem apenas no campo dialdgico, mas contemplam também o diferente entre as artes.

Como Agua viva é uma obra politematica, embora fragmentaria, desencadeia
comunica¢do ambivalente com os dezesseis quadros e as analogias detectadas apontam para
unidades latentes entre as proprias pinturas clariceanas como, por exemplo, “Raiva e
Reindifi¢ao” com as duas pinturas sem titulo e, “Ao amanhecer” com o quadro “Sol da meia
noite”.

Observa-se que, embora Clarice Lispector negue a condi¢ao autobiografica em suas
obras, em Agua viva pode-se estabelecer uma associagdo curiosa entre a autora e a narradora:
assim como Clarice Lispector ¢ escritora e pintora, da mesma forma a narradora aventura-se
entre palavras e tintas.

Outras leituras podem ser estabelecidas na perspectiva dos estudos comparados, tendo
como objeto de estudo Agua viva, destacando-se a relagio com algumas telas de Monet ¢ a
musicalidade inerente ao texto, surgindo ai um leque de possibilidades de atividades
comparativas.

Nem todos os aspectos foram abordados devido a amplitude do tema, mas estas
reflexdes demonstraram a necessidade de intensificar cada vez mais os estudos na area de
literatura comparada e, inclusive, na literatura de Clarice Lispector, area bastante fértil que
guarda muitos segredos.

Tais reflexdes langam-se no continuo do inacabado, como bem define a narradora:

“Mas bem sei 0 que quero aqui: quero o inconcluso” (LISPECTOR, 1998, p. 27). Enfim...
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Tudo o que se pode afirmar com convic¢do, ao final destas inconclusivas consideracdes ¢ que,

diante de uma obra artistica ndo ha uma conclusdo fechada, e sim proposi¢des flutuantes...
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TERMO DE CESSA0 DO ARQUIVO DA FUNDACAO
CASA DE RUI BARBOSA

Pelo presente mstrumento, & FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA, fundagio
piblica vinculada a0 Ministério da Cultura, instituida pela Lei 0" 4943, de 6 de abnil
de1966, com sede na rua Sdo Clemente nimero 134, Botafogo, Rio de Janeiro, por
intermédio do seu CENTRO DE MEMORIA E INFORMACAO neste ato representads
pela diretors ANA MARIA PESSOA DOS SANTOS também denominads CEDENTE ¢
ADRIANE CHERPINSKI - ONPJVCPF - 00584500920, Enderego, Rua Vereador
José Vieira 357, Bamro Jardim Panorama, Cidade de Laramjewas do Sul - PR - CEP
£3304-510, doravante denominado CESSIONARIO, resolvem celebrar o presente TERMO
DE CESSAO DE DIREITO DE REPRODUCAO mediante sy seguintes condigdes:

CLAUSULA PRIMEIRA - A FUNDAGCAQ CASA DE RUI BARBOSA cede o dircito
de uso da reproduglo dos seguinies documentos:. €L pl 33 - 173, CL pi 22 ~ 162, CL pit
22 - 246, CL Cp 037, CL Cp 073, CL Cp 097, FITS, Earl ~ Clarice Lispector and the
lyrical novel: An examination of Agua Viva, CL P1 02 (manuscritos de Agua Viva e objeto
Gritante) e as 16 tolas artisticas pintades pela escritora Clarice Uspector, do fundo
arquivistico Clanice Lispector, constante do acervo do ARQUIVO-MUSEU DE
LITERATURA BRASILEIRA - AMLB parn uso em trabalho académico (dissertaglo de
mestrado), que ficam fazendo parte integrante do presente confrato a0 cessiondrio
qualificado no preaimbulo deste termo.

CLAUSULA SEGUNDA - Os documentos qualificados na cléusula primeira do
presente TERMO, pertencentes a0 acervo do ARQUIVO-MUSEU DE LITERATURA
BRASILEIRA - AMLB, abertos 4 consulta pablica, podem ser copiados, comprometendo-
st o cessiondrio a nlo violar as recomendagles cspecificas da LEI N* £.159, de 08 de
joneiro de 1991, que dispde sobre o politica de arquivos piblicos ¢ privados, bem como as
mmammmmmmmm AMLB da
FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA.

CLAUSULA TERCEIRA - Em toda utilizagio do (s) documento(s) objeto do
presente lermo serd obrigatoria & menglo a0 crédite FUNDACAO CASA DE RUI
BARBOSA/ARQUIVO-MUSEU DE LITERATURA BRASILEIRA, incluindo nome
do fundo arguivistico a0 qual ofs) docurmento(s) pertenceim) e do autor da obra quando
houver.

A
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CLAUSULA TERCEIRA - Em toda utilizagio do (s) decumento(s) objeto do
presente fermo serd obrigatoria a mengde ao crédito FUNDACAQ CASA DE RUI
BARBOSA/ARQUIVO-MUSEU DE LITERATURA BRASILEIRA, incluindo nome
do fundo arquivistico ao qual ofs) documento(s) pertence(m) e do autor da obra guando
houver,

CLAUSULA QUINTA - A cedente, FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA.
fica assegurado o direito de indenizaglo pelo dano material ou moral decorrente da
violagBo do sigilo, sem prejuizo das agdes penal, civil ¢ administrativa.

CLAUSULA SEXTA - No caso de obras protegidas pela Lei do Direito Autoral
cabe a0 usuirio a obtengiio da sutorizagdo pars quaisquer fins comerciais.

CLAUSULA SETIMA - Fica eleito o foro da comarca da capital da cidade do Rio

de Janciro para dirimir quaisquer dividas provenientes do presente contrato.

Por estarem as partes assim acordadas, firmam o presente TERMO em duss vias de
igual teor ¢ forma para os efeitos de direito,

" Rio de Janciro, 03 de outubro de 2012

Ouas, Wiouu Vet do lauk

Ana Maria Pessoa dos Santos
FUNDACAO CASA DE RUI BARBOSA

s
Testemunhas:

1-
2.




