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Resumo

O objeto deste estudo sfo as afinidades, as aproximag0es entre a produgdo literaria
de Clarice Lispector e o projeto filoséfico de Gilles Deleuze ¢ Felix Guattari.  Nosso
objetivo nio sera de estabelecer pontos de influéncia mas de buscar as linhas de variagéo,
de desvio, de fuga, que percorrem a construgdo da obra clariceana e que no projeto
filosofico de Deleuze e Guattari sdo as principais armas do escritor para construir 0 que
eles chamam de fferatura menor, ou seja, uma literatura inovadora que se contraple a
uma literatura considerado como maior ou padrio, a literatura dos canones.

Buscamos entender como essas linhas de variagdo se processam no iratamento
dado 4 escritura, aos corpos, a0 tempo e a0 pensamento na obra de Clarice Lispector,
compondo o que chamamos de uma arte da fuga. Ao s¢ aproximar da musica a escritura
clariceana inova se distanciando cada vez mais da construgio de uma arte figurativa ou
representativa 2o mesmo tempo em que faz do processo da escrita um dos seus principais
temas.



Abstract

The object of this study are the close similarities between the literary production of
Clarice Lispector and the philosophical project of Gilles Deleuze and Félix Guattari, Our
aim will not be to establish points of influence but to look for the variation lines, of
deviation, of fugwe that permeate the construction of claricean work and that i the
philosophical project of Deleuze and Guattari, are the weapons of the writer to construct
what they call minor literature, or an innovative literature that contrasts with a literature
considered major or standard, the canonical literature.

We try to understand how those variation lines occurr in the treatment of the
writing, of the bodies, of the time and of the thought in the work of Clarice Lispector
composing what we call art of fugue. By getting closer to the music, claricean writings
inovate taking distance of the construction of a figurative or a representative art as it turns
the process of writing in one of its main themes.
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Homenagem a Clarice Lispector

Clarilis, flor de lis
Clara-me, mis pector
Claris pector
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Introducio

“Coment faire venir clovicement; ¢'est un long el passionné
travail de tous les sens. Aller. approcher, ¢fffeurer, demeurer,
toucher, faire-entrer, présenter, - donner, - prendre. Foire venir les
choses, ¢'est son fravail, rendre les choses aux choses, nous donner
chague chose powr la premiére fois, nous rendre chague fois la
premiére fois des choses, nous rendre les premiéres fois perdues - le
premier gout depuis la premiére tasse quotidienne de café, et le
premier goiit s ‘accentue” ( Héléne Cixous, Vivee L’orange, p. 1035),

A aproximacio com o texto clanceano, presente desde muitos anos em minha
vida, sempre causou uma espécie de estranhamento, de inquietude, que ac mesmo tempo
gstava presente como tema nos proprios textos clariceanos. Portanto uma sensagio de
estranhamento criada intencionalmente pela autora .

Essa sensacdo de estranhamento permaneceu comige em minhas primeiras
tentativas de realizar um estudo da obra clariceana. Porém o que me mais impressionava
com relagBo aos textos clariceanos era a sua capacidade de fuga a qualquer estrutura, a
qualgquer conceito, uma escritora que provocava mesmo qualquer tentativa de classifica-la.

“Imitil querer me classificar: eu simplesmente escapulo néio deixando, género
ndo me pega mais "(AV, 17).

Portanto uma escritura que fugia ¢ que fazia fugir. Uma escritura que se recusava
a inserir-se na classificaco de uma teoria do géneros. Uma escritura cujo leitor estava
fadado apenas a segui-la, impossivel capturar a sua linha reta de fuga que foge como com
que em uma velocidade da luz bem como a linha de luz de Joana em Perto do Coragdo

Selvagem.

“Comigo acontece o seguinte ou sendo ameaga acontecer: de um momento para
outro, a certo movimento, posso me fransformar numa linha. Isso! Numa linha de luz, de
modo que a pessoa fica s¢ a meu lado, sem poder me pegar e a minha deficiéncia” (PCS,
134).

Essa busca provocativa de desestabilizar as tentativas de fixa-la foi também
comentada por alguns dos seus criticos com 08 quals eu iniciava meu contato come leitor
nesta época, tais como Alfredo Bosi e Afonso Romano de Sant’anna.



“Os analistas & caga de estruturas ndo deixardo tdo cedo em paz os textos de
Clarice Lispector que parecem as vezes escritos adrede para provocar este género de
deleitagdo critica” { Bosi : 1975, 479).

“...a melhor maneira de ler Clarice ndo é racionalmente.  Os leitores logices e
matemdticos sempre se deram mal com ela. Requer-se antes uma empatia natural, algo
semelhante aquilo que Goethe chamou de ‘afinidades eletivas’” ( Lispector : 1977, 4 ).

Todos estes aspectos fizeram com que passasse a me inferessar principalmente
pelo processo de fuga construido por Clarice Lispector. O que ¢ uma linha de fuga?
Como se constroi uma linha de fuga? O que se faz fugir? E como se faz fugir? Como se
aproximar de Clarice Lispector, este objeto que esté sempre fugindo?

O processo de construgio dessa fuga, que mais se assemelha a uma figa musical,
comegou entdo a soar em meuys ouvidos de forma muito préxima ao projeto filosofico de
dois franceses: Gilles Deleuze e Félix Guattari, Um encontro que para minha busca foi
bastante produtivo. Um possivel encontro entre a mulher que fazia fugir percepios e
afectos € os fildsofos que faziam fugir conceitos. Conceitos como desterritorializagdo,
devir, literatura menor, rizoma e corpo sem Orgdos a0 Mesmo tempo em que eram S$ignos
de uma filosofia preocupada em produzir diferengas, pareciam ressoar de uma forma
diferente porém ao mesmo tempo conectando-se com a necessidade de fugir presente na
obra clariceana. A paix3o imediata pelos autores fez com que o presente leitor passasse a
imaginar um possivel encontro entre a escritora brasileira e os dois filosofos franceses.
Um encontro de corpo inteire, como o livro homonimo que constitut uma coletdnea das
entrevistas que Clarice Lispector fez como jomnalista, entrevistando diferentes
personalidades das mais diversas profissdes. O que mais se destaca nessas entrevistas €,
nio um distanciamento objetivo de jornalista, mas um encontro t80 instigante nos quais
muitas vezes se inveriem as posicles de entrevistado e entrevistador e ficamos
conhecendo um pouco mais também de Clarice. Ao imaginar esse encontro nds tambeém
buscamos conhecer um pouco mais desses trés personagens, Diante da impossibilidade
concreta e fisica de tal encontro, resolvi entdio empreender esta tarefa, realizar este meu
desejo, criar através deste trabatho a possibilidade de tal encontro. Criar um desses
didlogos imposstveis 34 que nenhum dos trés personagens envolvidos era muito afeito a
discusstes.

O conceito de literatura menor foi de importéncia muito grande para o trabatho e
tornou-se nosso eixe principal.  Acabou por se tornar o principal pretexto para criarmos
um espa¢o de aproximagfo emire as trés personagens. Entendemos aqui literatura
menor, nio como algo pejorativo, mas como um certo modo de funcionamento do
processo de escrita, quando esta busca operar com linhas de variagio continua, com linhas
de fuga, de desterritorializacdo, para quebrar com qualquer tentativa de homogeneizagio,
de estruturacio, fugindo do exercicio padrio da escrita. Partindo do conceito de literatura
menor entraremos em um caminho no qual buscaremos uma cartografia das linhas
clariceanas de fiuga. Ao invés de determos suas linhas de fuga em estruturas homogeéneas,
optamos apenas por acompanha-las.
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O procedimento metodolégico que optamos, ou seja, criar uma bloco de
ressondncia, de articulaclio, entre o texto literario € o filosofico exigiu também algumas
precaugdes para que nfo cafssemos em um reducionismo ou uma hierarquizagdo onde um
CAmMpO apenas trouxesse respostas para o outro. Assim nossa leitura busca criar pontos de
ressondncia ou se ndo conseguirmos escapar de uma leitura, que ao menos sejg uma dupla
leitura em que uma se rebata sobre a outra, se os conceitos deleuze-guattarianos nos
ajudarem a entendermos certos processos da obra clariceana que esta também nos ajude a
compreendermos determinados conceitos deleuze-guattarianos.

Para Gilles Deleuze existem dois tipos de tratamento possivel de um fivro;

“Porque ler um ftexto ndo é nunca um exercicio erudito em busca dos
significados, menos ainda um exercicio altamente textual em busca de um significante,
mas um uso produtivo da maguina literdria, wma montagem de maguinas desejanies,
exercicio esquizoide que retira do texto sua poténcia revolucionaria™’ ( Deleuze &
Guattari : 1976, 138).

“E que ha duas maneiras de ler um livro. Podemos considerd-lo como uma caixa
que remete a um dentro, e entdio vamos buscar seu significado, e ai, se formos mais
perversos ou corrompidos, partimos em busca do significante. E trataremos o livro
seguinte como uma caixa contida na precedente, ou confendo-a por sua vez. L
comentaremos, interpretaremos , pediremos explicagdes , escreveremos o livro do livro,
ao infinito. Ou a outra maneira: consideramos um livro como uma pequena maquing a-
significante, o unico problema é: isso funciona, e como é que funciona? Como isso
Sfunciona para vocé? Se ndo funciona, se nada passa, pegue outro livro. Essa outra
Ieitura é uma leitura em imtensidades: algo passa ou ndo passa. Ndo hi nada a explicar,
nada a compreender, nada a interpretar. E do tipo ligagdo elétrica.” (Deleuze ;| 1992,
16).

Assim na nossa cartografia das linhas clariceanas de fuga buscamos também ndo
perguntar ¢ porqué, mas como essas linhas funcionam. Como funciona a maquina
literaria clariceana?. Com que tipos de diferentes ligagbes podemos conecta-la?. Alias os
porqués também nio interessam & Clarice Lispector:

“.. € tu que tens o habito de querer saber por qué - e porgue ndo me inferessa, a
cousa é matéria de passado... "(AV, 15).

“Ndo quero perguntar por qué, pode-se perguntar Sempre por que e sempre
continuar sem resposta... "(AV, 18},

“Vou adiante de modo intuitivo e sem procurar uma idéia: sou orgdnica. E ndo
me indago sobre os meus motivos "(AV, 27).

E a propria autora procura determinar a forma como deseja ser lida:
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“Ouve apenas superficialmente o que digo e da falta de sentido nascerd um
sentido como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve "(AV, 29).

Percorrer superficialmente o texto para noés sigmfica, ao nvés de buscarmos
estruturas profundas, percorrer a superficie. "0 mais prefundo é a pele”. De Paul
Valéry devorado por Deleuze. Assim buscaremos também percorrer a superficie do mapa
cartografico clariceano, observar o desenho tragado na superficie pelas linhas de fuga.
Para isso cartografaremos essa arfe de fuga didaticamente em quatro pontos: a arte de
fuga na escritura, nos corpos, no tempo ¢ no pensamento. Campos estes que se
interpenetram e que acontecem ao mesmo tempo ja que fazer fugir a escritura é também
fazer fugir os corpos, fazer fugir o tempo e fazer fugir o pensamento, j4 que tudo faz
parte de um imenso “rizoma” onde uma parte pode se conectar a qualquer outra, sem
estruturas hierrquicas preestabelecidas.

No nosso processo de trabatho tivemos que fazer porém algumas escolhas para
que pudéssemos delimitar melhor nosso campo de pesquisa. A impossibilidade de realizar
neste momento um trabatho abrangenie sobre toda a obra da autora fez com que
selecionassemos alguns textos para nossa leitura: Agua Viva, A Paixdo segundo G.H. ¢
Um Sopro de Vida.  Porém no decorrer de nossa leitura fragmentos de outros textos,
fissuras do tecido rizomdtico clariceano, também foram se acopiando, pedindo passagem,
tomando lugar, se incorporando fortivamente em nosso projeto € embora nio tenham
recebido uma analise mais aprofundada optamos por conserva-los, porém sempre na
tentativa de reforgar nosso estudo centrado nos trés textos escolhidos. Entendendo a obra
clariceana como uma construglo rizomdtica poderiamos dizer que todas as portas de
entrada para o texto sdo vilidas, mas a escolha dos trés romances no é totalmente
aleatéria, os trés compartilham certas caracteristicas que priorizamos em n0sso estudo.
Nos trés romances a narrativa ocorre em primeira pessoa, o tempo da escrita tenta
coincidir com o tempo da leitura ¢ o desdobramento do texto sobre si mesmo privilegia
uma oerta funcdo metalingiistica do texto ao invés de preocupar-se com o
desenvolvimento de um enredo tematico. Juntas, essas caracteristicas ressaltam o
processo de produgio do proprio texto o que colabora para compreendermos como
funciona a maquina literaria de Clarice Lispector.

Na nossa trajetoria esperamos mosirar como €Ssa maquina opera com uma
produciio de variagbes construindo uma escritura que, ao se distanciar do figurativo ou de
uma funcio representativa do mundo, se apossa de todos os elementos que possam levé-la
cada vez mais longe na tentativa de criar, como na musica, um puro bloco de sensag3es.
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Declaracio de amor

“Essa é uma confissdo de amor: amo a lingua portuguesa. Ela néo ¢é facil. Ndo
é maleavel E, como ndo foi profundamente trabalhada pelo pensamento, a sua
tendéncia é a de ndo ter sutilezas e de reagir as vezes com um verdadeiro pontapé contra
os que temerariamente ousam transforma-la ruma linguagem de sentimento e de
alerteza. E de amor. A lingua portuguesa é um verdadeiro desafio para quem escreve,
Sobretudo para quem escreve tirando das coisas e das pessoas a primeira capa de
superficialismo.

As veres ela reage diante de um pensamento mais complicadp. As vezes se
assusta com o imprevisivel de uma frase. Eu gosto de manejd-la - como gostava de estar
maontada mum cavalo e guid-lo pelas rédeas, as vezes lentamente, as vezes a galope.

Eu queria que a lingua portuguesa chegasse ao maximo nas minhas mdos. k este
desejo todos os que escreve 1ém. Um Camées e outros iguais ndo bastaram para nos dar
para sempre uma heranga de wma lingua ja feita.  Todos nos que escrevemos estamos
fazendo do timulo do pensamento alguma coisa que the dé vida.

Essas dificuldades, nos a temos. Mas néio falei do encantamento de lidar com
wma lingua que néo foi aprofundada. O que recebi de heranca ndo me chega.

Se eu fosse muda, e também ndo pudesse escrever, e me perguntassem a que
lingua eu queria pertencer, eu dira: inglés, que é preciso e belo. Mas como ndo nasci
muda e pude escrever, tornou-se absolutamente claro para mim que eu queria mesmo era
escrever em portugués. Eu até queria ndo ter aprendido outras linguas: so para que
minha abordagem do portugués fosse virgem e limpida”

{ Clarice Lispector, A descoberta do mundo, p. 98-9).
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Capitulo I - A propésito do conceito de literatura menor em
Deleuze ¢ Guattari

A presenga da literatura como campo de articulogdo com a filosofia de Gilles
Deleuze ¢ Félix Guattari é constante. Dois livros tratam diretamente do assunto: Kafka .
por uma literatura menor e Proust e os signos. Mas existem também indmeras
referéncias que se alastram por Logica do sentido, Dialogues, Mil Plats, Critique et
Clinigque, Superpositions € mesmo 6o Anti-Edipo. Tal articulagdo ' ndo visa interpretar
os textos literarios & luz de uma doutrina filoséfica mas como diz o proprio Deleuze “O
que me inferessava ou deveria me interessar ndo era nem a psicandlise ou a psiquiatria,
nem a lingiiistica, mas os regimes de signos de cada autor” ( Deleuze & Parnet © 1977,
142).

Portanto ao entrar em contato com outros dominios além da filosofia, Deleuze
esta criando os infercessores’ com os quais ird criar sua propria filosofia. Na opinido
critica de Roberto Machado a preocupagiio de Deleuze mesmo quando compactua com
outros dominios como & arte ou a ciéneia €

“_elaborar sua filosofia levando em consideragdio ou incorporando conceitos
provenientes de outras filosofias que ele situa no espago da diferenga, mas tambem
criando conceitos a partir do que foi pensado, com seus proprios elementos, em outros
dominios. Desse modo, ao tematizar as ciéncias, a literatura e as artes, Deleuze estd
sempre realizando seu projeto filosdfico de constituighio de uma filosofia da diferenca,

' () conceito de articulagdo proposto por Luiz B. L. Orlandi em seu artigo “drticulagde por reciprocidade
de aherturas” serve aqui para designar a operatoria da filosofia deleuziana quando se aproxima de
dorninios como a Hieratura ¢ também nosso método de abordagem para 2 aproximagio com o8 fexios
clariceancs. Para Orlandi tal atticulaglo “se produz por meio de operagfes que viabilizam uma
reciprocidade de aberturas nos conceitos imbricados, ¢ que evita a hegemonia das derivagies
conceituals do tipo vertical-hierarquizante. Nem as suposighes genéricas, nem as sobreposigbes
hierarquizantes; sim & pluri-disposigdio para os encontros produtivos, transformadores”™ {Orlandi : 1990,
4}

2 «0) essencial sfo os intercessores. A criagdo sdo os intercessores. Sem eles ndo hd obra, Podem ser
pessoas - para um filosofb, artistas ou clentistas; para um cientisia, Jilosofos ou artistas - mas também
caisas, plantas, até animais, como em Castafieda. Ficticios ou reais, animados ou inanimados, € preciso
Jabricar seus proprios infercessores. E  uma série. Se nido formamos uma série, mesmo que
completamente imagindvia estamos perdidos. Eu preciso de meus Inlercessores para me exprimiy, e eles
jamais se exprimiviam sem min: sempre se irabalha em vdrios, mesmo quando iss ndo se vé. E mais

ainda quando é visivel: Félix Guattari e e somos intercessares um do oulro” (Deleuze 1 1992, 156).
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sem que haja uma diferenga essencial entre esses estudos e os estudos dos textos
tecnicamente filoscficos” (Machado : 1990, 165-6).

Gilles Deleuze e Félix Guattari ao estudarem a obra de Kafka incorporam pela
primeira vez o conceito de literatura menor e o reapresentam através de uma nova leitura :

“Uma literatura menor ndo é a de uma lingua menor, mas antes a que uma
minoria faz em uma lingua maior. No entanto a primeira caracteristica é, de qualquer
modo, que a lingua ai é modificadn por um forte coeficiente de desterritorializacdo”
{ Deleuze & Guattari | 1977, 25).

Menor nio tem mais uma conotagio valorativa pejorativa. Menor € a literatura
que foge do padrio estandardizado, a literatura que se inscreve numa linguagem
inovadora perpassando por dentro e por fora da literatura maior, menor € sempre no
sentido de revolucionério.

Na leitura deleuziana, Kafka | ao fazer um uso intensivo e vibrante da lingua alemi
consegue construir uma méquina literdria revoluciondria. Sua obra opera metamorfoses
num movimento de fuga, ou seja, de desterritorializagio para tentar fugir das garras da
maquina capitalistica * com seu poder de homogeneizagio para conseguir produzir entdo
uma literatura singular.

As outras duas caracteristicas da literatura menor sio que nela tudo € politico e
gue ela constitui um agenciamento coletive de enunciagio, uma conexio de heterogéneos.
Por trabalhar num processo desejante, que difere da norma, do standard, € que a literatura
menor desemboca no politico. Quanto ao autor, nfo € & sua voz que ouvimos em seus
textos, ele € apenas um corpo habitado por incubos ou sacubos, por onde perpassam as
‘poténcias diabolicas futuras’ que ja estio presentes no campo virtual de sua comunidade.

“Ndo ha sujeito, hd apenas agenciamenios coletivos de enuncia¢do, nas
condigbes onde eles nilo sdo dados para fora, e onde eles existem apenas como poténcias
dinholicas futwras ou como for¢as revoluciondrias a serem construidas” ( Deleuze &
Guattari ; 1977, 28}

*  Compreendemos a palavia capirafistica no sentido em que ¢ termo ¢ interpretado por Suely Rolnik em
nota do seu livro ; Micropolitica © cartografias do desejo. “Guattari acrescenta o sufixo ‘istico’ a
‘capitalista’ por lhe parecer necessaric criqr wm lermo que possa designar ndo apenas s sociedades
qualificadas como capitalisias, mas também sefores do 'terceiro mundo’ ox do capitalisme ‘periférico’,
assim como as economias ditas socialistas dos paises do leste, que vivem numa espécie de dependéncia e
contradependéncia do capitalismo. Tais sociedades, segundo Guattari, em nada se diferenciariam do
ponto de vista do modo da producic da subjetividade.  Elas funcionariam segundo uma mesma
cartografia do desejo no campo social, uma mesma economia libidinal-politica” ( Guattari & Rolnik :

1986, 13).



15

Assim a literatura também nfo é produto de um sujeito individuado mas produto
de um agenciamento coletivo de enunciagio. A letra K no Processo de Kafka ndio é um
sujeito mas um agenciamento. 4 letra k ndo designa um narrador nem um personagem,
mas wm agenciamento lanto mais maquinico °, um agente tanto mais coletivo na medida
em que um individuo ai se encontra ramificado em sua soliddo” { Deleuze & Guattar :
1977, 28)

Poderiamos pensar na eleico das literaturas de linguas pouco conhecidas ¢
circuladas como as principais pretendentes a um estatuto de lingua menor em detrimento
de outras linguas universalizadas como o inglfs, mas nada estaria mais distante da
concepgio deleuze-guattariana. Lingua maior e lingua menor ndo designam duas linguas,
mas os diferentes usos que sofre uma lingua.

“Mesmo aquele que tem a infelicidade de nascer no pais de uma grande
literatura, deve escrever em sua lingna como um judeu tcheco escreve em alemdo, ou
como um ubsque escreve em russo (...) E, para isso, encontrar seu préprio patod, seu
proprio terceiro mundo, seu proprio deserto” ( Deleuze & Guattari © 1977, 28).

O inglés longe de ser visto por Deleuze como lingua maior € uma lingua com forte
coeficiente de desterritorializacdo, construida por linhas de fuga, Entretanto, para Gilles
Deleuze , fugir tem um sentido bem especifico que ele procura cirscunscrever bem em
seus textos:

“4 linha de fuga é uma desterritorializacdo. (s franceses ndo sabem bem o que
é isto. Evidentemente eles fogem como todo mundo, mas eles pensam que fugir € sair do
mundo, mistica ou arte, ou entio tem algo de covarde porque escapamos dos
engajamentos ¢ das responsabilidades.  Fugir ndo ¢ absolutamente renunciar & agdo,
néo hd nada de mais ativo que uma fuga. E o contrdrio do imagindrio. E também fazer
fugir, ndo necessariamente os outros, mas fazer fugiv qualquer coisa, fazer fugir um
sistema como arrebentar um twbo. {..) A literatura anglo-americana ndo cessa de
apresentar essas rupturas, esses personagens que criam sua linha de fuga, que criam
pela linha de fuga” ( Deleuze & Parnet : 1977, 47).

Os exemplos citados por Deleuze sfo inimeros : Melville, Virginia Woolf, Thomas
Hardy, Lawrence, Fitzgerald, Miller, sdo todos mestres na arte de fuga. Um processo de
escrita revoluciondria serd sempre uma cartografia de linhas de fuga.

# O maquinico diverge da mAquina técmica. Na maquina técnica os diversos clementos convergem
para um funcionamento do todo, funcionam harmenicamente para isso. No funcionamento maquinico
remos um feixe de fluxos e cortes de fluxos que produzem uma multiplicidade, uma heterogeneidade de
clementos independentes fazendo proliferar cada vez mais essas conexfes.  “Mdguina, maguinismo,
‘maguinico’ : isto nido é nem mecdnico, nem orgdnico. A mecanica é um sistema de ligagGes por grau
entre termos dependentes. A mdquing qo contfrdric ¢ um sistema de ‘vizinhanga® enire lermos
heteragéneos independentes....” ( Deleuze & Parnet : 1977, 125).
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“Escrever ¢ tracar linhas de fuga que nfio sdo imagindrias e que nos somos
forgados a seguir porque a escrita ai nos engaja, na realidade ai nos embarca. Escrever
é devir, mas ndo ¢ absolutamente fornar-se escritor. E tornar-se outra coisa” ( Deleuze
& Parnet : 1977, 54).

O processo de escrita € construido pelos devires que atravessam o escritor, A arte
é um bloco de sensagdes cormposto de percepros e afectos °. Ora os afectos sio 08
diferentes devires que atravessam o escritor. Devir-animal, devir-mulher, devir-vegetal,
devir-invisivel.  “Os gfectos sdo precisamente estes devires ndo humanos do homem,
como os perceptos ( entre eles a cidade ) sGo as paisagens ndo humanas da natureza”
{ Delenze & Guattan, 1992, 220).

O devir em Deleuze nunca € uma metifora nem uma imitagdo, ¢ uma dupla
captura, Para entendermos tal processo recorreremos a um dos exemplos mais
conhecidos de Deleuze, a vespa e a orquidea:

“Os devires ndo sdo fendmenos de imitagdo, nem de assimila¢do, mas de dupla
captura, de evolugdo ndo paralela, de mipcias entre dois reinos (..) A vespa ¢ a
orquidea diio o exemplo. A orquidea parece formar uma imagem da vespa, mas de fato
ha um devir-vespa da orquidea, wm devir-orquidea da vespa, wma dupla captura (...} A
vespa torna-se parte do aparelho de reprodugdo da orquidea ao mesmo tempo que g
orquidea torna-se orgdo sexual para a vespa” ( Deleuze & Pamet : 1977, 8-9).

O estilo de um autor serd sua forma de devir outro, de desterritorializar sua lingua,
de gaguejar na sua propria lingua. “Um estilo é chegar a gaguejar na sua propria
lingua” ( Deleuze & Pamet : 1977, 10).

O conceito de literatura menor nos traz intrincados problemas. Implicana tal
conceito numa reversic dos cinones classicos? Como poderiamos qualificar a literatura
de Balzac se compara a Proust? Shakespeare a Virginia Woolf?7 Ou no contexto
brasileiro José de Alencar, Alvares de Azevedo, Olavo Bilac a Machado de Assis,

3 A arte funte com a filosofia e a ciéncia constiem para Deleuze nas trés formas do pensamento e sdo
produzidas na relagdo com o cacs, campo potencializador das virtualidades. 56 que a forma de operar
com o caos de cada um desses campos & totalmente diferente, A filosofia busca the dar consisténcia
através da criacdo de conceitos, a ciéncia buscard tragar sobre ¢le um plano de referéncia através das
funcgdes ou preposigies ¢ a arte busca recriar o caos através do bloco de sensagdes que € composto de
afectos ¢ perceptos. E necessirio destacarmos que os afectos e perceptos nfio sdo 0§ sentimentos nem as
percepedes de um sujeito. “Os perceptos ndo sdo mais percepgdes, sdo independentes do estado daqueles
que o5 experimentam; os afectos nido sdo mals sentimentes ou afecgbes, transbordam a forga dagueles
gue sdo atravessados por eles. As sensagles, perceptos € afectos, sdo seres gue valem por 3i MesmMos ¢

excedem qualguer vivido.” ( Delenze & Guattari @ 1992, 213}
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Guimarfes Rosa e Clarice Lispector? Maior e menor poderiam qualificar o exercicio de
escrita de um determinado autor em detrimento de outro? Neste cazo se 0§ classicos
representam 0 que se chama de literatura maior ou padrio por que continuar a 1é-los?
Hoje autores como Kafka, Proust, Virginia Woolf, Guimarges Rosa e Clarice Lispector ja
foram incorporados aos nossos cénones, teriam por isso detxado de serem autores
menores?. Qual a funcgio da critica literania nisto tudo? .

Tals questBes permanecem com o leitor de Kafka: por uma literatura menor e
também nos acompanharam durante algum tempo. Na verdade sO passaremos a
encontrar indicios de uma possivel solugo no Mil Platos e em Superpositions. Quanto
ao papel da critica podemos tentar inferi-lo a partir de algumas poucas referéncias de
Gilles Deleuze.

No capitulo “ 20 de novembro de 1923 - Postulados da Lingtistica” no Al
Platds temos uma exposicdo bastante clara acerca dos concertos maior e menor.

“Ndo existem entdo dois tipos de lingua, mais dois tratamentos possiveis de uma
mesma lingua. Ora tratam-se as varidveis de mameira a extrair delas constantes e
relagdes constantes; ora de maneira a colocd-las em estado de variagdo continua
Erramos algumas vezes ao agir como se as constantes existissem ao lado das varidvels,
constantes lingiiisticas ao lade de varidveis de enunciagdo: isso foi feito por comodidade
de exposicdio. Pois ¢é evidente que as constantes sdo tiradas das proprias varicdveis; os
wniversais ndo w@m mais existéncia em si na lingiiistica do que na economia, ¢ sdo
sempre inferidos a partiv de uma universalizagdo ou de uma uniformizag@o que se refere
as variaveis. Constante néio se opde a varidvel, é um tratamento da varidavel que se opde
a outro tratamento, o da variagdo continua” ( Deleuze & Guattari | 1995, 49, v, 2).

As mesmas relagBes transpomos para as nossas indagagGes acerca da literatura.
N3o podemos falar de um autor totalmente maior ou menor. Certos autores primam pelo
processo de desterritorializaclo de variagio continua que imprimem a sua obra. Neste
sentido a2 obra de Clarice Lispector, por exemplo, seria mais desierritorializada se
comparada a José de Alencar ou Olavo Bilac. Mas o que fazemos quando esta linha de
separaciio torna-se obscura. E quanto aos textos classicos, devemos abandona-los?

Quando passamos a entender menor e maior como dois tratamentos possiveis de
uma lingua comegamos a delinear algumas saidas. A operagdio consiste em extrair de cada
autor seu potencial de desterritorializagio, mesmo quando este permanece oculto ou
implicito em sua obra. “Entdo ndo ha um grande inleresse em impor qos outros
considerados maiores um fatamento de quior menor, parq eHcoHirar Swas
potencialidades de devir? Shakespeare por exemplo? ™ ( Deleuze & Bene 1 1979, 96).

E Shakespeare sera o autor escolhido por Deleuze para indicar tal procedimento.
Em Superpositions Deleuze mostra como o teatrélogo Carmelo Bene consegue
reconstruir todo o potencial da traigio presente em Ricardo Il de Shakespeare.
Ricardo nfio quer somente o poder, ele quer sobretudo trair, ¢ que na leitura deleuziana ¢
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o agenciamento de uma maquina de guerra capaz de fazer fugir o mundo das significagdes
dominantes e da ordem estabelecida. Outros exemplos proliferam na obra deleuziana.
Mesmo Emile Zola e seu naturalismo sofrerio um tratamento menor no livro Logica do
sentido  através da leitura de toda a potencialidade presente na “Grande
Hereditariedade” ou na “fissura”. Esta é capaz de produzir um diferente rompendo com
o determinismo , ao contrario dos instintos herdados da “pequena hereditariedade” que
sempre 3o capazes de levar & morte e & autodestruigio.

Deste ponto de vista no interessa mais rofularmos determinados autores como
menores ou revolucionarios e outros como maiores ou conservadores, a estética deleuze-
guattariana ndo nos propde simplesmente uma reversdo dos cénones classicos. Pelo
contrario, a operacdo consiste em extrair de cada autor seu potencial de
desterritorializaciio, buscar snas linhas de variagdo continua, tragar sua linha de
fuga . E se conseguirmos pensar numa funclo para a critica literaria em tal estética €
justamente a de exercer tal operatéria. "4 operagdo critica complety é aquela que
consiste em 1°) suprimir os elementos estaveis 2°) colocar tudo em variagdo continua 3°)
E entdio transpor tudo em menor ... ” ( Deleuze & Bene © 1979, 106).

Mesmo o tratamento dado por Deleuze & histéria da filosofia consiste em exirair
os potenciais de liberagiio de diferenga de cada filésofo que irfio operar na construgio de
sua propria filosofia,

Linhas de fuga, desterritorializacBes, tratamentos de variagio continua
imprimidos a lingua. Talvez para compreendermos tais conceitos seja necessario
reportarmos aos principios lingisticos que sustentam a leitura deleuze-guattariana.

“Pode-se compreender melhor o que estd em questdo remetendo a discussdo que
opde Chomsky a Labov. Que toda lingua seja uma realidade composita essencialmente
heterogénea, os lingliistas o sabem e o afirmam; mas esta é uma observagdo de fato.
Chomsky exige somente gue trace, dentro deste conjunto, um sistema homogéneo ou
padrdo como condicdo de abstragdo, de idealizagdo, tornando possivel um estudo
cientifico de direito (...) Entretanto Labov tem um outra ambigdo. (Quando ele destaca
linhas de variacdo-inerente, ndo vé nestas simplesmente ‘variantes livres' que se
refeririam ¢ pronuncia, ao estilo ou aos tragos ndo pertinentes, estando fora do sistema e
deixando subsistir a homogeneidade do sistema; mads tampouco uma mistura de fato

S Ao propor pensarmos a variagio como a principal operagio de uma literatura meunor, Delenze estd
tentando buscar referéncias na musica através do conceito de modo menor:  “Q que eles fazem de
preferéncia & inventar um uso mencr da lingua maior ha qual eles se exprimem inleiramente eles
menarizam esta lingua como na mitsica onde o modo menor nomeia combinacfes dindmicas em perpétuo
desequilibrio. Eles séo grandes & forga de menorizar : eles fazem Jugir a lingua, eles o fazem percorrer
uma linka de feiticeira, ¢ ndo param de colocd-la em desequilibrio, de fuzé-la bifurcar e variar em cada

um de seus termos seguindo uma incessante modulagdo” ( Deleuze 1993, 138}
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entre dois sistemas na qual cada um seria homogéneo por sua conta, como se o locutor
passasse de um a outro. Ele recusa a alternativa na qual a lingiiistica quis se instalar:
atribuir variantes a sistemas diferentes ou antes remeté-los, para aquém da estrutura, £
a propria variagdo que ¢ sistemdtica, no sentido em gue 05 musicos dizem ‘o tema é a
variacdo’” ( Deleuze & Guattari 1 1995, 35-6).

As alternativas ficam entre pensar a variagio como um componente presente na
homogeneidade de uma lingua ou pensar a homogeneidade como uma construgdo
abstrata no interior de uma lingua que é s6 variagio. As suspeitas se tornam maiores
guando os critérios para tal escolha tentam se fundar numa pretensa ‘cientificidade’.

Uma filosofia que privilegia os simulacros, uma arte que foge na variagio das
linguas menores. Tudo isto s6 poderia desembocar numa nova concepglio estética. Nio
esquegamos que a arte ¢ uma das formas de pensamento para Deleuze. Ora, 0 advento de
novos afectos ¢ perceptos € o que pode levar o pensamento a pensar um impensavel, ‘um
de fora do pensamento’, uma diferenga de intensidades.

A filosofia de Deleuze e Guattari busca a construgio de um pensamento-patico
para enfrentar as amarras do Loges Ocidental 7. Nesta passagem o objetivo da arte é
produzir estados de estranhamento no seu receptor, descristalizar sua concepgio de
mundo abrindo-a para novas possibilidades de vida, para novas virtualidades.

A valorizagio das linguas menores na literatura, da pintura figural nas artes
plasticas ¢ da imagem-tempo no cinema, tém como principal consequéncia no projeto
deleuze-guattariano a produgio deste estado de estranheza e a construgdo de um novo
modelo de pensamento na medida em que elas banem o mundo do Logos e da
Representacio.

Tal projeto j& se inicia com os primeiros textos deleuzianos como Logica do
Sentido ¢ Diferenca ¢ Repeticdio, ¢ se estende ao seu trabatho conjunto com Félix
Cuiattari em textos como OAmz‘-Edzpo, Kafka: por uma literatura menor, Mil Platds ¢
() que é a filosofia.

Esse trajeto filosofico ao invés da busca das esséncias, visava a captura do
acontecimento.

“Com efeilo, o que nos interessa sdo os modos de individuagdo que ja ndo sdo os
de wma coisa, de uma pessoa ou de um sujeito: por exemplo, a individuagdo de uma hora

P O logos ¢ um imenso animal cyjas parfes se rednem em um todo € se unificam sob um principio ou
idéia diretriz; mas o pathos é um vegetal composto de partes compartimentadas que 0 se comunicam
indiretamente numa parte infinitamente distante de tal mode que nenhuma lotalizagdo, nenuma
unificago, pode reunir gsse mundo cujos ultimos pedagos, ndo tém falta de mais nada” { Deleuze: 1687,

1751



20

do dia, de wma regido, de um clima, de wm rio ou de um vento, de um acontecimento. &
talvez seja um equivoco acreditar na existéncia das coisas, pessoas ou sujeitos”
{ Deleuze : 1992, 38 ).

“Usm processo de subjetivagdo, iste é, uma produgdo de modo de existéncia, ndo
pode se confundir com um sujeito, a menos que se destitua este de toda interioridade e
mesmo de toda identidade. A subjetivacfo sequer tem a ver com ‘a pessoa’ : é uma
individagdo, particular ou coletiva, que caracteriza um acontecimento  ( uma hora do
dia, um rio, wm vento, uma vida ...). E um modo intensivo e nio um sujeito pessoal”
{ Deleuze : 1992, 123).

Na captura do acontecimento teremos o ponto convergente entre a arte ¢ a
filosofia, onde cada qual através dos meios que the sfo proprios deixara se expressar o
acontecimento, seja na composi¢do de afectos e perceptos, seja na criagdo dos conceilos.
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“Estou improvisando e a beleza do que improviso é fuga”
(Clarice Lispector, Agua Viva, p.52)

“Escreve-se sempre para dar a vida, para liberar a vida ai onde
ela estd aprisionada, para tragar linhas de fuga”
{ Gilles Deleuze, Conversacdes, p.176).
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Capitulo II - A arte de fuga na linguagem : o devir de uma
escritura®

Texto fhudo. Texto liquido. Texto de estupefaciente liquidez. Claricente. O
movimento fluido da cascata semidtica clariceana na tentativa de apreender o “instante-
J4°. O préprio titulo nos aponta sua composigdo e configuragio. Liquido que escorre,
liquido vivo, sémen vivo. Mais do que isto - AGUA VIVA. Texto que tem um
movimento proprio e que se constroi utilizando o autor enquanto ponto de passagem.
Capaz de se duplicar, capaz de se multiplicar, capaz de devir-outro.

Busca e implosdo da esséncia, maquina de sangue e grito. Texto pintura-escritura-
musica. Escritura que busca devir-pintura e que devém musica.

{ Pseudo ) - Enredo : narradora-pintora resolve escrever ac amado captando o
instante mutante em que vive tentando elevar a palavra ao status de misica.

Seu canto € de alegria, de aleluia “gue se funde com o mais escuro uive humano
da dor da separagdo mas é grito de felicidade diabolica” ( AV, 13)°. O diabélico, o
profanc e o Impuro tém lugar proeminenie na obra clariceana. Fazem parte de um devir-
Jeiticeira, um dos muitos devires que perpassam a narradora e que comentaremos mais
adiante.

A busca inicial em Agua Viva, ainda ¢ uma busca das esséncias. “Quero me
apossar do ¢ da coise” (AV, 13). Busca esta que estd desde o inicio fadada ao fracasso,
pois o instante ja torna-se inapreensivel : “Eu fe digo : estou tentando captar a quarta
dimensdo do instante-ja que de o fugidio ndo é mais porque agora tornou-se um novo
instante-ja que também ndo é mais”( AV, 13).

Agua Viva & um texto eminentemente metalingiistico, onde ¢ ato de escrever tem
como terma o proprio processo da escrita, dobra que se dobra e desdobra, onde o narrador

¥ Apesar de dispormios na lingua portuguesa dos termos escritura e escrita optamos pelo termo escritura ja
gue 0 MEsmo estd presente no léxico clariceano. Em Agua Fiva por exemplo, cujo texto é um dos objetos
de analise neste trabatho, o termo escritura aparece na fala do personager-narrador o falar de sua obra.
“Antes de mais nada, pinto pintura. E antes de mais nada e escreve dura escritura. Quero como poder
pegar com @ mdo a palavra” (AV, 16},

* No corpo da dissertagdo as citagfes referentes aos textos de Clarice Lispector receberio abreviagdes que
poderdo ser consuliadas na indicac#io bibliografica final. Os ndmeros designam as paginas citadas.
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as vezes questiona o seu proprio valor enquanto hivro. “Este ndo € um livro, porque néo
¢ assim que se escreve” { AV, 16).

E exatamente por se desviar do que é considerado o modo correto de se escrever,
o standard, o padr3o, é que Clarice consegue criar uma obra singular ¢ a0 mesmo tempo
uma verdadeira maquina de guerra, ou seja, uma literatura revolucionéria ou ‘menor’ no
sentido deleuziano do termo,

O texto é todo fragmentado. No seu decorrer a autora se utiliza tanto de periodos
curtos como de periodos longos. Um periodo pode tomar o espago de uma pagina e meia
como acontece em “O anel que tu me deste (...} arranca a flecha fincada” ( AV, 90-1 ).
Ou apenas uma linha: “Agora - siléncio e leve espanto” ( AV, 92 ). A estruturagiio de
cada paragrafo ndo esgota necessariamente o assunto gque muitas vezes € interrompido
bruscamente.

A fragmentaridade do texto torna-se, para Clarice Lispector, o unico meio de
expressdo capaz de atualizar os diferentes devires que atravessam o narrador, ou seja,
expressar a fragmentaridade da propria vida.

Um texto que conduz o leitor a uma descontinuidade, um labirinto sem o fio de
Ariadne.

“Na verdade ainda ndo estou vendo bem o fio da meada do que estou te
escrevendo. Acho que nunca verei - mas admito o escuro onde fulgem os dois olhos da
pantera macia. A escuriddo é o meu caldo de cultura. A escuridio feérica. Vou te
falando e me arriscando a desconexdo: sou subterraneamente inatingivel pelo meu
conhecimento”(AV, 32)

“4dssim como me lango no frago do meu desenho, este é um exercicio de vida sem
planejamento. O mundo ndo tem ordem visivel e en 56 tenho a ordem da respiragdo.
Deixo-me acontecer” (AV, 28).

O leitor pode entrar por qualquer pagina. Pode também encerrar sua viagem em
qualquer pagina. SHo validas todas as portas de entrada. Agua Viva torna-se assim uma
imensa teia, teia de aranha na qual prende o leitor. Uma espécie de texto-rizoma.

“Q mundo: wum emaranhado de fios telegrdficos em ericamento. E a
luminosidade no entanto obscura: esta sou ey diante do mundo” (AV, 28).

Um texto-rizoma ndc possui um fio condutor, ndo parte de um ponto central
através do qual se ramificaria. Um texto-rizoma estabelece conexdes ilimitadas sem que
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possamos centra-las ou cercé-las. Conduz a uma multiplicidade, uma heterogeneidade de
10
elementos.

Se a composicdo fragmentaria do texto nfo se adequa totalmente & prosa, cujo
padrio procura esgotar o assunto de um paragrafo na tentativa de desenvolver o enredo,
também nfo se adequa & estrutura classica dos versos pols o texto segue linearmente sem
cortes sistematizados. A riqueza das figuras de linguagem aproxima o texto da poesia,
porém a falta de uma sistematicidade o aloja no dominio da prosa.

E neste intersticio gue se situa o texto, no intervalo entre a prosa e a poesia, entre
um poema-prosa ou uma prosa-poema. Nisto consiste a arte de fuga clariceana, arte que
dilui até as classificagBes de género, “género ndo me pega mais” (AV, 17).

A construgio de Agua Viva nos da a idéia de um texto fluido, fragmentado que vai
saindo em sons agudos e graves. Na verdade, embora dé a impressfio de ser um texto
feito de uma sd vez, Agua Viva é obra de uma artifice. O hivro possui duas versSes, uma
primeira mais autobiogréafica foi depois abandonada pela autora, pois como a narradora
nos diz: “Muita coisa ndo posso te contar. Ndo vou ser autobiogrdfica. Quero ser ‘bio™
(AV,40),

Agua Viva levou trés anos para receber uma versdo definitiva. Os leitores de 4
Descoberta do Mundo, uma coletinea das ( pseudo ) crdnicas que Clarice escreveu para o
Jornal do Brasil entre 1967 ¢ 1973, podem observar ali muitos fragmentos que irfio se
acoplar ao texto Agua Viva , ora modificados, ora preservados integralmente.

Para o critico russo Mikhail Bakhtin : “O Romance é o unico género por se
constituir, ¢ ainda inacabado™( Bakhtin ; 1988 | 387 ). O romance é um género que
permite ampla experimentagio por parte do autor, permite a polifonia da linguagem e a
mistura dos géneros. Sendo assim Agua Viva também pode ser visto como um romance,
um romance com alto grau de plasticidade, capaz de transitar entre o prosaico e ¢ poético.

0 “pesumamos os caracteres principais de wm rizoma: diferente das drvores ou de suas raizes, o rizoma
conecia wm ponto qualquer com outro ponto gualguer e cadn um de seus fragos ndo remete
necessariamente a tragos de mesma natureza; ele coloca em jogo regimes de signos muito diferentes, ¢
mesmo estados de ndo-signos. O rizoma nifo se deixa reconduzir nem ac uno nem ao naiitiple, Ele ndo é
o uno gue se torna dois, nem mesSmo gue se lornaria diretantente trés, quairo ou cinco etc. Ele nde é um
multiplo que deriva do uno, nem 6o qual o uno se acrescentaria (n+1). Ele ndo ¢ feito de unidades, mas
de dimensdes, ou sobretudo de direcSes moventes, Ele ndo tem comego nem fim, mas sempre um meio
pelo gual ele empurra e transborda. Ele constitui multiplicidades lineares a n dimensdes sem sujeito nem
phjeta, dispostas sobre um plano de consisténcia e do qual o uno ¢ sempre subtraido (n-1). Uma tal
multiplicidade ndo varia suas dimensGes sem mudor de nalureza ela mesma e s¢ metamorfosear”

(Deleuze & Guattari: 1986, 31).
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Porém como sua tentativa é romper com todos os géneros, manteremos o cuidado de sua
autora que preferiv intitulé-lo apenas de “ficgdo”.

A preocupagio com a linguagem, com a riqueza j& presente no proprio
significante, torna-se uma constante em Clarice Lispector. “Entende-me . escrevo-te uma
onomatopéia, convulsdo da linguagem. Transmito-te ndo wma historia mas apenas
palavras que vivem do som” { AV, 31),

A atencdo do narrador se volta &s vezes para a propria grafia das palavras: “Mas
eternamente é uma palavra muito dura: fem um t granitico no meio” { AV, 30 ),

Coro o tema € a propria linguagem, o texto se desloca do enredo e se volta para o
corpo mesmo da escrita, daf os inimeros efeitos de limgnagem:

“ . .escrevo redondo, enovelado e tépido, mas as vezes fugidio como os instantes
frescos, dgua do riacho que treme por si mesma ( AV, 15).

No trecho acima percebemos alguns desses efeitos. Percebemos as assonéncias em
o : redondo, enovelado e tépide | as aliteragBes em s: os instantes frescos e as formagdes
sinestésicas: escrevo redondo |, enovelado e tépido. Ha também presenca da metafora
dgua do riacho que treme por si mesma. No exemplo dado a formaclo sinestésica
combina sensa¢des visuais como redondo e enovelado com & sensagfo taul, tépido.
Forma-se uma escrita quase que tatil na tentativa de ressaltar o préprio significante. A
metéfora “dgua do riacho que treme por si mesma” ¢ a propnia escritura que tem
movimento proprio independente da sua capacidade de representar o real. O proprio
titulo do texto, Agucz Viva, torna-se metafora da escritura clariceana, escrita leve, viva ¢
fugidia como as dguas de um riacho no seu movimento fluido. A forga da 4agua como
elemento que desterritorializa a escritura arrastando-a da forga territorializante da terra.

As metaforas de Clarice Lispector sdo fambém muito elaboradas, geralmente
incorporam também imagens de animais:

“Deixo o cavale livre correr fogoso. Eu que troto nervosa e so a realidade me
delimita” ( AV, 23)

“..eu bicho de cavernas ecoantes que sou...” (AV, 20)

1 As imagens de animais que percorrem o texto clariceanc constituem para nés em linhas de um possivel
‘devir animal’ que perpassa a escritira clariceana ¢ que comentaremos mais adiante. Porém longe de ser
simplesmente metéfora, o devir ¢ uma linha de fuga real que atravessa o narrador. O narrador néo imita o
animal, nem faz analogia. Estabelece uma linha de indiscernibilidade com o mesmo ¢ neste espaco ja ndo

sabemos 0 que € ¢ animal e ¢ que ¢ o homem.
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“Lambo uwma das patas e depois, como ndp é a palavra que tem entdo
importdncia, afasto-me silenciosamente” (AV, 91)

“E eu, selvagem enfim e enfim livre dos secos dias de hoje: troto para frente e
para tras sem fronteiras” { AV, 80 ).

A presenca dos animais é de certa forma explicada pela narradora: “Adrrepio-me
toda ao entrar em contato fisico com bichos ou com a simples visdo deles. Os bichos me
Jfantasticam. Eles sdo o tempo que ndo se conta” ( AV, 53).

Observamos também outros exemplos de formacOes sinestésicas:

“escure wivo humano” ( AV, 13 ) | * dura escritura” ( AV,16) , “Licida
escuridiio, luminosa estupidez” { AV, 40 ), “segredo que se irradia” ( AV, 50 ), “noite
dos sonhos fundps” ( AV, 58 ), “som odorante do jasmim” (AV, 64 ).

O objetivo de tantas sinestesias? Podemos buscéa-lo no préprio texto:

"0 que estou fazendo ao te escrever? Estou fentando fotografar o perfume”
( AV, 59).

As comparacBes também nfo sfo menos belas. Algumas delas remetem
diretamente & escria. '

“Come se arrancasse das profundezas da terra as nodosas raizes de drvore
descomunal, é assim que te escrevo, e essas raizes como se fossem poderosos tenidaculos
como volumosos corpos nus de fortes mulheres envolvidas em serpenfes e em carnais
desejos de realizacdo, e fudo isso é uma prece de missa negra, e um pedido rastejante de
amém ;. porque aquilo gue é ruim esta desprotegido e precisa da anuéncia de Deus : eis
g origedo ” ( AV, 24 ),

O exemplo acima se destaca pela proliferagio de comparagdes que produz. O
narrador, no anseio de exprimir através da escrita o proprio processo de escrever, recorre
a imagens que exigem outras imagens que por fimn exigem outras imagens. A escritura ¢
comparada a raizes que por sua vez sdo corpos nus, tudo torna-se prece de missa negra e
um pedido de amém e por fim o proprio ato da criagdo. Além da particula ‘como’ temos
presente a conjungdo ‘¢’ que une todas as comparagles num mesmo quadro que acaba
sendo concretizado pela imagem da criagdo.

Na tentativa de dizer o ‘indizivel’ o narrador busca imagens que possam tornar
palpéveis seus afectos e por fim essas imagens entram em processo de fuga tornando-se
uma imagem maior da escrita fugidia clariceana.
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Agua Viva é o grande laboratorio experimental clariceano. No seu caldeirdo a
narradora-feiticeira'® mistura as mais diferentes pogdes para criar a magia da linguagem.
O efeito € de estranhamento . O espectador torna-se vitima dos encantamenios da bruxa-
Clarice, essa estrela parambélica °, caleidoscépica ™, que mum circuito de metamorfoses
buscara apreender o segredo alquimico da escritura.

“E eu sou a feiticeira dessa bacanal muda. Sinto-me derrotada pela minha
propria corruptibilidade. E vejo que sou intrinsecamente mg. E apenas por bondade
que sou boa. Derrotada por mim mesma.  Que me levo aos caminhos da salamandra,
génio que governa o fogo e nele vive. E dou-me como oferenda aos mortos. Fago
encanlaghes no solsticio, espectro de dragéio exorcizado” ( AV, p. 76).

2 Se 0 eseritor & um Jeiticeiro & porque escrever é um devir, escrever ¢ atravessado por estranhos
devires que ndo sdo devires-escritor, mas devires-rato, devires-inseto, devives-lobo eic.” { Delenze &
Guattari: 1997, 21, v, 4).

** “Parambélica - o que quer que queira dizer esta palavra, Parambélica gue sou” { AV, 79).

' “Mas sou caleidoscopica ; Jascinam-me as minhas mutacdes faiscantes que aqui caleldoscopicamenie

registro” { AV, 38).
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4 Paixdo segundo GH.. A Paixdo segundo Clarice Lispector. Escritura que busca
expressar a paixfo pela metamorfose. Metamorfose levando o narrador ao encontro do
primitivo, do ancestral, do *neutro’.

O processo de busca € o que inicia a primeira pagina do romance 4 Paixdo
segundo GH onde o narrador escreve para tentar entender o que viveu: “——--——eSfoy
procurando. Estou tentando entender” (PSGH, 7). Assim a escritura em 4 Paixdo se
aproxima do processo de busca vivido em Agua Viva “Escrevo-te porque ndo me
entendo "(AV, 32). “Ha uma coisa que me escapa o lempo lodo”(AV, 78). E cujo
processo de busca € intermindvel. “O que te escrevo continua e estou enfeiticada™(AV,
101).

Em 4 Paixdo segundo GH, a personagem identificada apenas pelas iniciais GH
presentes em sua valise, parte em uma linha de desterritorializagfo ao se deparar com uma
barata no quarto de sua ex-empregada. Nesta linha de desterritorializago so implodidos
o eu e a lingnagent.

A Paixdo ¢, enire os romances de Clarice Lispector, um dos romances de fruigio”
bem mais proximos da fluidez de Agua Viva. O romance comega e termina com seis
travessdes dando uma idéia de continuidade em sua fluidez, quebrando a linearidade dos
romances tradicionais. A presenca dos travesses ainda aparecers no corpo do texto ¢ o
inicio de um novo capitulo é sempre marcado pela repetigio das palavras do Gltimo. A
repetico acaba por causar como que um £co aos ouvidos do lertor, mais uma tentativa do
narrador de causar estranhamento no mesmo.

Longe de uma continuidade, o leitor € arrastado em uma descontinuidade que o
aproxima da desterritorializagfio vivida por GH. O leitor se defronta com um texto sem
inicio, sem fim, sem enredos e personagens nos moldes tradicionais e um convite a
identificacio com o ‘nom-self presente na epigrafe inicial do texto escolhida pelo
varrador: “A complete life may be one ending in so full identification with the non-self
that there is no self to die”

B0 conceito de texto de frmigio € emprestado de Roland Barthes em “O prazer do texto” no qual procura
diferenciar entre ¢ texto de prazer ¢ o texto de fruic3o. “Texio de prazer: aquele que comtenta, enche, dd
euforia; aguele que vem da cultura, ndo rompe com ela, estd ligado a yma pratica confortével de leitura.
Texto de fruicdo: aquele que pde em estado de perda, aguele que desconforia ( lalvez até um certo
enfado), faz vacilar as bases histéricas, culturais, psicolégicas, do leitor, a consisténcia de seus goslos,
de seus valores ¢ suas lembrangas, faz entrar em crise sua relagdo com a linguagem” ( Barthes: 1993, 21-
2},

¥ Como a pégina 49 da presente edicio onde estardo sete fravesses ou na paging 162 com trés

travessdes. Tais dados desafiam o leffor que tenta buscar urna linearidade.
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Na tentativa de dar a alguém o que viveu € gue se engaja o narrador, porém esta
tentativa ¢ também uma luta com a linguagem incapaz de retratar totalmente o que
aconteceu.

“Estou tentando entender. Tentando dar a alguém o que vivi. Ndo sei o que fazer
do que vivi, tenho medo dessa desorganizacdo profunda”( PSGH, 7).

“Serd preciso coragem para fazer o que vou fazer: dizer. E me arriscar a enorme
surpresa que sentivei com a pobreza da coisa dita. Mal direi, e terei que acrescentar:
néio ¢ isso, ndo é isso!” (PSGH, 16).

Como Martim, personagem de 4 Magd no Escuro V) o desafio do narrador passa a
ger o de criar sua propria linguagem.

“Vou criar o gue me acontecen. S6 porque viver ndo é relatavel. Viver ndo é
vivivel. Terei que criar sobre a vida. E sem mentir. Criar sim, mentir ndo. Criar ndo é
imaginagdo, é correr o grande risco de se ter a realidade. Entender ¢ uma criagdo, meu
dmico modo. Precisarel com esforco traduzir sinais de telégrafos - traduzir o
desconhecido para uma lingua que desconhego, e sem sequer ertender para que valem os
sinais. Falarei nessa linguagem sondmbula que se eu estivesse acordada ndo seria
finguagem” ( PSGH, 17).

A trajetéria do narrador é apenas aparentemente de fracasso onde as palavras néo
expressam o que viveu, porém toda “desisténcia é uma revelagdo”.

“Eu tenho & medida que designo - e este, é o esplendor de se ter uma linguagem.
Mas en tenho mais & medida que ndo consigo designar. A realidade é a matéria-prima,
a linguagem é 0 modo como vou buscd-la - e como ndo acho. Mas é do buscar ¢ nio
achar que nasce o que eu ndo conhecia, e que instomtaneamente reconheco. 4
Iinguagem ¢ meu esforco humamo e por destino volto com as mdos vazias. Mas - volto
com o indizivel O indizivel s6 me poderd ser dado através do fracasso de minha

Y Em A Magd no Fscurc, romance de Clarice Lispector que antecede cronologicamente A Paixdo
segundo GH, Martim através de um crime busca uma liberiagdo através do rompimento com a sociedade,
com o pensamento ¢ a linguagem convencionais, Na spa linha de desterritorializacdo busca implodir os
filtimos resquicios do eu ¢ da linguagem para reconstrui-los por si mesmo. “Sua obscura farefa seria
facilitada se éle se concedesse o uso das palavras ja criadas. Mas sua reconstrugdo tinha de comegar
pelas préprias palavras, pois palavras eram a voz de wm homem. Isso sem falar que havia em Martim
wma coutela de ordem meramente prética: do momento em que admitisse as palavras alheias,

automaticamente estaria admitindo a palavra ‘crime’ e éle se fornaria um criminoso vulgar em fuga”

{ME, 101).
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linguagem. 86 quando falha a construgdo, é que obtenho o que ela ndo conseguiu” (
PSGH, 172).

Através da despersonalizagdo™ do ser e da linguagem, a personagem se aproxima
do siléncio.”” “Aquilo de que se vive - e por ndo ter nome so a mudez pronuncia é disso
que me aproximo através da grande largueza de deixar de ser”{ PSGH, 170). O que
aproxima o romance mais uma vez do canto do siléncio presente em Agua Viva: “Ouve-
me, ouve meu siléncio. O que falo nunca ¢ o que falo e sim outra coisa " (AV, 34).
Campo ao mesmo tempo ilimitado para a poténcia da propria vida. “Minha voz cai no
abismo do teu silencio. Tu me lés em siléncio. Mas nesse ilimitado campo mudo
desdobro as asas, livre para viver” (AV, 61},

Porém antes do mergulho da palavra no siléncio € necesséria a ardua luta com a
linguagem:

“ . s6 posso alcancar a despersoralizagdo da mudez s¢ en antes tiver construido
joda uma voz (...} E, exatamente através do malogro da voz que se vai pela primeira vez
ouvir a prépria mudez e a dos outros e das coisas e aceitd-la como a possivel
linguagem” ( PSGH, 171).

Assim a0 narrador resta a paixdo pelo incompreensivel e inapreensivel da

linguagem ¢ da propria vida. Aprisionado em um eterno processo de estranhamento da

® Processo interminavel

r

vida e da linguagem que é o conteiido de sua propria gscritura.
marcado pelos ltimos seis travessdes no final do romance :

18 “Caminko em divegdo & destruigdo do que construi, caminho para a despersonalizagdo” { PSGH, 169).

¥ Bm As formas do siléncio, En Puccinelli Orlandi, nos fala de um siléncio fundador ou fundante que é
o principio de toda significacdo. O siléncio de que falamos aqui nde é auséncia de sons ou de palavras.
Trata-se do siféncio fundador, ou fundante, principio de foda significagdo. A4 hipdtese de que partimos é
que o siléncio é a propria condigdo de producfo de sentido. Assim ele aparece como 0 espagd
‘diferencial’ da significagdo : ‘lugar’ que permite a linguagem significar” { Orlandi: 1992, 70). A
importéncia deste trabatho estd em demonstrar gue o siléncio ndo ¢ falta de linguagem nem linguagem
implicita. Porém na nossa visfo, mais que espago diferencial, o siléncio € um plano onde sé circolam as
diferencas, uma ‘multiplicidade’ de diferengas. Este merguiho no siléncio a que tendem o5 fexios
clariceancs ¢ o merguiho no ‘meutro’ ou mo '’ como serd chamado em dgua Viva, no campo de
imanéncia do sentido. Meutro enquanto portador de todas as virteatidades ¢ diferengas que perpassam o
sextido.

% Egranhamento do qual também participa o campo da vida e da palavra em Agua Viva; “E quando
estranho a palavra ai & gue ela aleanga o senfido. E quando estranho a vida ai é que comega a vida”

{AV, 89).
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“O mundo independia de mim - esta era a confianga a que eu tinha chegado: o
mundo independia de mim, ¢ ndo estou entendendo o que estou dizendo, nunca! Nunca
mais compreenderei o que eu disser. Pois como poderia eu dizer sem que a palavra
mentisse por mim? Como poderei dizer sendo timidamente assim: a vida se me é. A vida
se me &, e eu ndo entendo o que digo. E entdo adoro - - - - - - " (PSGH, 175).
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* %

Texto de vida e morte, Gltimo texto de Clarice Lispector escrito no encontro com a
morte, Um Sopro de Vida ¢ mais uma retomada dos textos de fruicio da autora. Q
conjunto de seus fragmentos escrito ainda 2 mio por Clarice Lispector foi depois
organizado por Olga Borelli, secretéria e amiga da autora que a scompanhou na agonia de
seus ultimos dias de vida. Sua epigrafe ja nos aponta o objetivo do texto “Quero escrever
movimento puro”. Captar o desejo que pulsa, as “pulsagdes” como indica o subtitulo do
texto. Como em Agua Viva, o enredo é a prépria escritura que se volta e se enrola sobre
si mesma, serpente engolindo o proprio rabo.

Temos aqui presente a técnica do desnudamento narrativo € o seu desdobramento.
O narrador escreve sobre seu personagem Angela que também escreve um livro.
Construgdo em abismo. Assim a medida em que o texto transcorre temos dois livros, um
do autor e outro de Angela, que se contrapdem como o dia e a noite;

“Eu sou 0 autor de uma mulher que inventei e a quem dei o nome de Angela
Pralini. Eu vivia bem com ela. Mas ela comegou a me inquietar e vi que eu tinha de
novo que assumir o papel de escritor para colocar Angela em palavras porgue 56 entdo
Pposso me comunicar com ela.

Eu escrevo um livro e Angela outro: tivei de ambos o supérfiuo.

Eu escrevo & meia-noite porque sou escuro. Angela escreve de dia porque ¢ quase
sempre luz alegre” (SV, 31).

O autor esta movido por forcas diabolicas que o impelem 2 escrever:

“ku , o autor deste livro estou sendo tomado por mil demdnios que escrevem
dentro de mim. Essa necessidade de fluir, ah, jamais, jamais parar de fluir” (SV, 72).

O processo autdnomo da propria escritura busca uma desterritorializagdo no qual o
autor € apenas veiculo de sua efetuacio.

“Minha vida me quer escritor e entdo escrevo. Ndo é por escolha: é intima ordem
de comando’™ (8V, 25).

“Tentativa de sensibilizar a lingua para que ela trema ¢ estreme¢a e meu
terremoto abra fendas assustadoras nessa lingua livre - mas eu preso e em processo de
gue ndo tomo consciéncia e ele segue sem mim”  (SV, 87).

Nesse movimento perdem-se as referéncias entre autor e personagem. O proprio
autor passa a ser personagem de sua escritura. “Serd que Angela sente que ¢ um
personagem? Porgue, quanto a nim, sinfo de vez em quando gue sou personagem de
algusm” (SV, 26).
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Um sopro de vida ¢ também grito de ave de rapina o que o aproxima do ‘grito
diabolico’ vivido pela narradora-feiticeira em Agua Viva, “Isto ndo ¢ um lamento, i é
grito de ave de rapina. Irisada e intrangiiila. O beijo no rosto morto” ( 8V,11).

A partir do contraste entre Angela e o autor-narrador presenciamos dois tipos de
escritura. A escritura rizomdtica da bruxa de dgua Viva que contamina a escritura de
Angela, escritura permeada de sinestesias”, onde a palavra se aproxima da misica,
escritura compulsiva onde vida e escritura seguem um 86 movimento, Na escritura
rizomdtica percebemos um estilo mais fragmentado pela heterogeneidade dos elementos
gom que trabatha. De outro lado temos a escritura arborescente do autor que busca frear
a compulsividade de Angela, buscando uma escrita mais centralizada, mais ‘equilibrada’.

“Angela ¢ uma curva em intermindvel sinuosa espiral. Eu sou relo, escrevo
triongularmente e piramidalmente.(...) O que Angela escreve pode ser lido em voz alta:
suas palavras séo voluptuosas e ddo prazer fisico {...) Eu sou equilibrado e sensato. Ela
esta liberta do equiltbrio que para ela é desnecessdario” (SV, 40).

“4lém do problema que nos temos ao viver, Angela acrescenta um : o da escrita
compulsiva. Ela acha que parar de escrever é parar de viver. Controlo-a como posso,
cortando-the as anotagdes aperas tolas™ ( SV, 46).

O antor comega por ser uma especte de ‘super-ego’ de Angela. Aos poucos chega
mesmo a plagia-la “O trator que me ocorre é porque estou plagiando sem querer
Angela” (SV, 114). Por fim comega a se render até que suas escrituras se confundem .
“Noto com surpresa mas com resignagdo que Angela estd me comandando. Inclusive
escreve melhor do que eu. Agora os nossos modos de falar se emrecruzam e se
confundem’” { SV, 120).

Mas uma vez nos romances clariceanos o encontro final do narrador € com o
siléncio, porém siléncio como a mais alta poténcia da palavra ja que o siléncio € também a
voz de Deus. “Quanto g mim também me distancio de mim. Se a vor de Deus se
manifesta no siléncio, eu também me calo silencioso. Adeus” (SV, 162}

O mergutho no siléncio longe de fazer calar defimitivamente o narrador é apenas o
campo de virtualidades da palavra do qual ele se nutre para continuar sua tarefa
infindavel. “Este é um livro silencioso. E fala, fala baixo™ (8V, 14).

O siléncio em Um Sopro de Vida ¢ também algo que pode ser produzido
artificialmente pelo proprio narrador, no caso Angela:

“Fu sei criar siléncio. E assim: ligo o rddio bem alto - entéio de subito desligo. E
assim capto o siléncio. Siléncio estrelar. O siléncio da lua muda. Para tudo: criei o

A ngy raramente grito. Quando grito é um grito vermetho e esmeralda” ( SV, 61},
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siléncio. No siléncio é que mais se ouvem os ruidos. Entre marteladas eu ouvia o
siféncio™ (SV, 52).

Como produgio do narrador o siléncio, longe de ser fracasso da linguagem, passa
a ser campo de experimentacio da mesma. Obra de um artifice da palavra. Laboratorio
experimental da feiticeira que celebra a paixdo pelo artificio da linguagem..

Sendo campo de experimentagdo da linguagem Um Sopro de Vida ¢ tambem um
canto cominuo com a presenca dos trés pontos finais, como o8 seis travessdes finais de A4
Paixdo ou a frase final de Agua Viva “O que te escrevo continua ¢ estou enjeiticada’”.

“E agora sou obrigado a me inferromper porque Angela interrompeu a vida indo
para a terra. Mas ndo a terra em que se é enterrado e sim a lerra em que se revive.
Com chuva abundante nas florestas e o sussurro das ventonias.

QOuanto a mim, estou. Sim. '

‘Fu...eu...ndo. Nio posso acabar’.

Fu acho que...” (8V, 162).
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Na tentativa de dizer o indizivel continua a se debater a escritura clariceana.
Nesta huta sO resta a escritura se apossar de outras semidticas para poder se expressar. Os
signos devém opsignos e Sonsignos #_ A pintura, a musica e a fotografia se entrecruzam
no dominic da escritura.

“Eu queria que me dessem licenga para eu escrever ao som harpejado e agreste a
sucata da palavra. E prescindir do ser discursivo, Assim: polui¢do” (SV, 12).

“O que me interessa sdo os instantdneos fotograficos das sensagbes - pensadas, e
ndo a pose imovel dos que esperam que eu diga: olhe o passarinho! Pois ndo sou
Jfotografo de rua” (SV, 20).

B Opsignos ¢ sonsignos sdo conceitos utilizados por Gilles Deleuze para explicar a passagem da imagem-
movimento para uma imagem-fempe na historia do cinema. Ao transpormos tais conceitos para a
Hteratura queremos dizer dos constantes apelos a efeitos evocativos de outras artes, COmoO 4 pintura ¢ a
miisica, que buscam na obra clariceana ultrapassar os limites da lingnagem fazendo com que a escrita se
afaste de um encadeamento discursivo préprio ao desenvolvimenio de nm enredo, se afastando assim de
uma fungio representativa ou figurativa da lingoagem | “De repente as situagBes ja ndo se prolongam
em agdo ou reagdo como exigia g imagem-movimento. Séo puras situagdes SHeas e sonoras, nas guais a
personagem ndo sabe como responder, espagos desalivados nos quais ela deixa de senlir ¢ agir, para
partir para o figa, a perambulagdo, o vaivém, vagamente indiferente o que lhe acontece, indecisa
sobre o que & preciso fazer. Mas ela ganha em vidéncia o que perde em agdo ou reagdo : ela VE, tanto
assim que o problema do espectador torna-se ‘o gue hé par ser visto na imagem?’ { e ndo mais ‘o que
veremos na proxima imagem?’). A situagdo jd ndo mais se prolonga em agdo por intermédio das
afeccies. Estd covtadn de todos os seus prolongamentos, s6 vale por si mesma, tendo absorvido tfodas as
suas intensidades afetivas, todas as suas extenses ativas. Jd ndo é wma situagdo sensorio-motora, mas
wma situacdo puramente Otica e sonora, na gqual o vidente substitui o aclante: uma ‘descricdo’.
Chamamos de opsignos e sonsignos o fipo de imagem gue ocorre apds a guerra, por todas as razdes
anteriores que se possa designar (questionamenio da agdo, necessidade de ver e ouvir, proliferagdo dos
espacos vazios, desconectados, desativados), mas também devide & impulsdo interior de um cinema
renascente, recriondo suas condicdes, neg-realismo, nouvelle vague, novo cinema americano. Ora, se é
verdade gque a situagdo sensérip-motora impunha a representagdo indireta do tempo como conseqiiéncia
da imagem-movimento, a situacdo puramente dlica oy sonora abre-se com base numa imagem-tempo
direra. A imogem-tempo é o correlato do sonsigno e do opsigno (..) Em vez da ‘situagdo motora-
representac@o indireta do tempo’ | lemos o ‘opsigno ou sonsigno-apreseniacdo direta do tempo™ (

Deleuze - 1990, 323-4).
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“Quando eu escrevo, mistura uma tinta a outra, e nasce uma nova cor "(SV, 69).

“A misica deste livro é "Rapsodia com clarineta e orquestra de Debussy’
Trombeta de Darius Milheau. E a revelagdo sensual do que existe. Grande marcha
nupcial de Loengrin de Wagner. Georg Auric ‘O discurso do General’” { SV, 100).

A luta da escritura em Um Sopro de Vida lembra a luta de GH que se vé
cendenada a expressar o inferno que vivew: “Mas se e ndo forcar a palavra a mudez me
engolfard para sempre em ondas. A palavra ¢ a forma serdo a tdbua onde apoiarei
sobre vagalhdes de mudez” ( PSGH, 16).

Em A4 Paixdio, a escultura também se cruza com a escritura na medida em que GH
¢ a escultora que se debate com 2 escritura;

“Até criar a verdade do que me aconteceu. Ah, sera mais um grafismo que uma
escrita, pois tento mais uma reproducdo do que uma expressdo. Cada vez preciso menos
me exprimir. Também isto perdi? Ndo , mesmo quando eu fazia esculturas eu jd
tentava apenas reproduzir e apenas com as méos” (PSGH, 17).

Enquanto GH ¢ a escultora, a narradora feiticeira de Agua Viva é pintora;

“Hoje acabei a tela de que te falei: linhas redondas que se interpenetram em
tragos finos ¢ negros, e fu, que tens o habito de querer saber por qué - ¢ porque nGo me
inferessa, a causa é matéria do passado - perguntards por que os tragos negros e finos?
é por causa do mesmo segredo que me faz escrever agora como se fosse a fi, escrevo
redondo, enovelado e tépido, mas as vezes frigido como os instantes frescos, dgua do
riacho que treme sempre por si mesma’” (AV, 15).

GH ainda tatha a matéria para buscar as ‘mervuras’ da esséncia. Porisso sua linha
de desterritorializacBo a levara até a barata onde os Gltimos resquicios do eu serdo
perdidos. A narradora de Agua Viva opera com a superficie pictorica, ‘via de porre’ em
vez de ‘via de levare’ ( portanto campo experimental e nfo interpretativo-analitico).
Assim a feiticeira é proporcionado um jogo ladico maior com as palavras escrevendo
“veclondo, enovelado ¢ 1épido”. Formaglo sinestésica que por levar a palavra 4 sua mais
alta poténeia que serd atingir o status de musica na formag8o dos sonsignos.

A presenca dos somsignos e dos opsignos em Agua Viva é abundante com o
cruzamento de artes como a fotografia, a pintura e a muisica. Neste ponto Um sopro de
vida e Agua Viva 580 textos que se aproximam muito,

“E eis que percebo que quero para mim o substrato vibrante da palavra repetida
em canio gregoriano. (...) E se tenho aqui que usar de palavras, elas 1ém que fazer um
sentido quase que s6 corporeo, estou em luta com a vibragdo ultima” (AV, 15).
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“Escrevo-te como exercicio de esbogos antes de pintar. Vejo palavras. (O que
jalo é puro presente e este livro é uma linha reta no espago. E sempre atual ¢ o
Joidmetro de uma maquina fotogrdfica se abre e imediatamente fecha, mas guardando
em si o flash. Mesmo que eu diga Vivi' ou ‘viverei’ € presente porque eu digo ja” ( AV,
22)

“Quero escrever-te como quem aprende. Fotografo cada instante” ( AV, 18),

“Sei que estou fazendo aqui : estou improvisando. Mas que mal fem isso?
improviso como no jazz improvisam miisica, jazz em firia, improviso diante da platéia”
{ AV, 27).

“Néo se compreende musica: ouve-se. QOuve-me entdo com feu corpo inteiro”
(AV, 14).

“O) que pintei nesta tela é passivel de ser fraseado em palavras? Tanto quanto
possa ser implicita a palavra muda no som musical” ( AV, 13).

“Ndo pinto idéias, pinte o mais inatingfvel ‘para sempre’. Ou ‘para nunca’, que
é o mesmo. Antes de mais nada, pinto pintura. e antes de mais nada te escrevo dura
escritura. Quero como poder pegar com a mio a palavra” ( AV, 16).

A proliferacfio semittica torna-se uma das armas do autor para construir signos em
estado puro, uma escrita tdo desterritorializada que tenha como tema a propria escrita ©
que s6 ¢ alcangado com a presenga da misica. Tal busca ja estava anunciada na epigrafe
escolhida por Clarice Lispector para o seu livro Agua Viva, um trecho do critico Michel
Seuphor.

“Tinha que existir uma pintura totalmente livre da dependéncia da figura - o
objeto - que como a musica, ndo iustra coisa alguma, ndo conta uma estoria e ndo langa
um mito. Tal pintura contenta-se em evocar os reinos incomunicdveis do espirito, onde o
sonho se torna pensamento, onde o traco se torna existéncia’’

Cria-se um novo modelo estético, um nove mundo, longe da tentativa de
representar o real e onde arte ( frago) e vida ( existéncia) seguem um s6 fluxo. A misica
torna-se assim o modelo ideal a ser alcancado pela escrita  pelo indice de
desterritorializagio que pode imprimir 4 mesma. No dominio da pintura sempre
incorreremos no risco de nos voltarmos de novo para o figurativo. Porém a musica
consegue arrastar a escritura para um plano mais longinquo, Mesmo no plano conceitual
deleuziano a misica exerce uma funcfo mais desterritorializante que a pintura:

“A musica é primeiro uma desterritorializagdo da vor que se torna cada ver
menos linguagem, assim como a pintura é uma desterritorializagdo do rosio (..) Ora
parece que a musica tem uma forga desterritorializante bem maior, muilo mais intensa e
coletiva ao mesmo tempo, e a voz, igualmente uma poténcia de ser desterritorializada
muito maior” { Deleuze & Guattari 1 1997, 103, v. 4).
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A voz da feiticeira - enquanto narrador, toma-se assim campo de experimentagio
nos textos clariceanos, campo cada vez mais desterritorializado como as vozes da
personagem Virginia em ( Lustre, “puro som gritando, ultrapassando as coisas nos seus
proprios termos. (O importante eram os planos que a voz atingia” ( 1, 23},

Puro som que busca a maxima perfeigio, maxima perfeicdo que s poderd ser
atingida através da musica, canto da sereia Clarice envolvendo o leitor na magia de sua
linguagem.

“Ndo eu ndo teria vergonha de dizer tdo claramente que quere o mdximo - ¢ o
mcximo deve ser atingido e dito com a mdxima perfeigdo da misica ouvida e fransposta
para o profundoe arrebatamento que sentimos. Ndo fransposia, porque é a mesma coisa.
Deve, eu sei que deve haver um modo em mim de chegar a isso” (DM, 212).
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“Mas sou caleidoscopica: fascinam-me as minhas
mutagdes faiscantes que aqui  caleidoscopicamente
registro”

{Clarice Lispector, Agua Viva, p. 38)

“Escrever ¢ tracar linhas de fuga que ndo sifo imagindrias
e que nos somos forcados a seguir porque a escrita, na
realidade, ai nos embarca, nos engaja. Escrever ¢ tornar-
se mas ndo é absolutamente tornar-se escritor. E tornar-se
outra coisa”

{ Gilles Deleuze & Claire Parnet, Dialogues, p. 54).
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Capitulo 11X - A arte de fuga ims corpos : o devir-outro

Um dos primeiros encontros da mulher foi com a feiticeira. A #nsia pelo
conhecimento, perdicio de Edipo, levou a tornar-se aprendiz de feiticeira,

“E eu sou a feificeira dessa bacanal muda.  Sinto-me derrotada pela minha
propria corruptibilidade.  E vejo que sou intrinsecamente ma. E apenas por pura
bondade que sou boa.  Derrotada por mim mesma. (Que me levo aos caminhos da
salamandra, génio gque governa o fogo e nele vive, E dou-me como oferenda aos mortos.
Fago encantagdes no solsticio, espectro de dragdo exorcizado™ { AV, 76).

Na sua arte de fuga em Agwa Viva a feiticeira faz fugir a escritura ao construir seu
canto. Seu encontro com os rituais satinicos a faz cultuar o feio, o grotesco e o
imprevisivel . Caminhos que tritha o narrador na busca do segredo alquimico de sua
escritura, Escritura que em Agua Viva é canto de ‘felicidade diabdlica’, canto da noite.

“K com alegria tdo profunda. E um tal aleluia. Aleluia, grito eu, aleluia que se
Sfurde com o mais escuro wive humano da dor da separagdo mas é grilo de felicidade
diabolica. Porque ninguém me prende mais"(AV, 13).

Clarice Lispector torna-se uma criatura da noite regida pela lua. A mulher j4
feiticeira, na busca do segredo alquimico de sua escritura, ficava imersa horas no seu
laboratério sempre buscando novas combinagdes.

“Mas quantas vezes a insonia é um dom, De repente acordar no meio da noite e
ter essa coisa rara: soliddo. Quase nenhum ruido. 56 o das ondas do mar batendo na
praia. E tomo café com gosto, toda sozinha no mundo. Ninguém me interrompe o nada.
E um nada a wm tempo vazio e rice” (DM, 65).

Na busca do indizivel ela tragava sua meta, Sua vida noturna de bruxa lhe
possibilitava fugir na noite dos ‘agos de familia’ que lhe ocupavam durante o dia.
Aparentemente era uma vida de dupla personalidade: durante o dia esposa € mie, durante
a nofte alquimista e feiticeira. As vezes porém mesmo durante o dia era arrastada pelo
devir-feiticeira que the compelia a escrever. Tudo era objeto de notas que saiam como

By feivra é o meu estandorte de guerra. Eu amo o feio com um amor de igual para igual”(AV, 44).
"4s grutas stio meu inferna” (AV, 19)

“E nada planejo no men trabalhe intuitivo de viver: trabatha com o indireto, o informal e o imprevisto”
{AV, 45),
“( imprevisto improvisado ¢ faial me fascina® (AV, 59).



41

que golfadas de um sopro quente ¢ maligno, as costas de um taldo de cheques, lengos de
papel ou envelopes vazios.

Sua capacidade de cisfo ia aos poucos |he permitindo a atender aos filhos que
ficavam junto aos seus pés ¢ a dedilhar as teclas infernais da maquina de escrever que
portava ao colo,

“Uso uma mdquina de escrever portatil Olympia que é leve bastante para o meu
estranho habito: o de escrever com a maquina no colo. Corre bem, corre suave, Ela me
rransmile, sem eu fer que me enredar no emaranhado de minha letra.  Por assim dizer
provoca meus sentimentos e pensamentos” (DM, 65).

As madrugadas também eram gastas no seu laboratorio experimental composto
apenas de uma poltrona e da méaquina de escrever. Chiados de uma estagfio de radio
perdida vinham as vezes intervir em seu trabalho alquimico. QOutras horas ficava apenas
imersa na penumbra meditando, envolta por uma cortina de fumaca. N#o se engane o
leitor com a aparente singeleza deste ambiente, pois © mesmo escondia toda a maquinaria
da magia negra que se alastrava por sua escritura.

Ao transformar-se em feiticeira, a mulher, sem querer, abriu uma porta sem
saiffiida’, um continuo de metamorfoses sem fim.

Para viver suas metamorfoses a bruxa precisa antes de tudo fabricar um corpo,
produzir um corpo, capaz de suportar o intempestivo, suportar o movimento alucinado
das particulas desejantes que arrastam o eu para um mundo de devires em uma linha
diabolica de fuga, um corpo capaz de suportar a alegria orgiaca do sabd..

Fabrica-se um corpo lvro dos condicionamentos sociais, livre dos
condicionamentos biologicos. ‘Corpo sem drglios’. CsO. Sensibiliza-se cada micro-
célula, Impede-se que o corpo aja até o momento em que o desejo arrebenta a
imobilidade e tece seu proprio movimento. Ao invés de se apolar na ‘ferceira perna’,
ousa-se mais, desterritorializa~-se deixando que a forma imponha sua prépria forma.

As vezes porém neste mergulho no Saba, a bruxa teme ser sugada de uma vez para
um lado de 14 sem retorno. E o momento da pausa, do territério. E o dia que retorna e
obriga 08 bruxos a descerem do sab4 na montanha. E o momento de recobrar as forgas
para na proxima noite partir. Até mesmo vampiros dormem durante o dia.

Em Agua Viva, o narrador, como escreve com o corpo inteiro, convida o leitor
para gue também nfio seja s& ouvidos mas corpo inteiro a captar a melodia clariceana.
“Ndo se compreende musica: ouve-se. Ouve-me entdo com teu corpo inteiro”™ ( AV, 14).

Q corpo-sem-Orgdos no regisiro da escritura tornar-se caleidoscopico, se abre aos
infinitos devires que o atravessam. “Mas sou caleidoscopica: fascinam-me as minhas
mutages faiscantes que agui caleidoscopicamente registro™ ( AV, 38).
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O autor se debate todo o tempo entre a busca das esséncias a que se propde no
inicio do romance “Quero captar o meu é” (AV, 38) e o registro das mutagBes que o
atravessam. De tal escolha nasce sua inquietude: “Vou te fazer uma confissdo: estou um
pouco assustada. E que ndo sei mais aonde me levard esta minha liberdade. Ndo é
arbitrdria nem libertina. Mas estou solta™ (AV, 37).

Assim o medo de ser arrastado para um ‘lado de ld sem retorno’ o faz s vezes se
refugiar em pequenos trechos figuratives. “De vez em guando te darei uma leve historia -
dgria melddica e cantabile para quebrar este meu quarteto de cordas: um frecho
figurativo para abrir uma clareira na minha nutridora selva” (AV, 37-8).

Forma-se um terntdrio, quase sempre provisorio. E o dia que chega e obriga a
bruxa & repousar para no dia seguinte atender o chamado da Noite.

“0 estranho me toma; entdo abro o negro guarda-chuva e alvorogo-me numd
festa de baile onde brilham estrelas. O nervo raivoso dentro de mim e que me contorce.
Até que a noite alta vem me encontrar exangue. Noite alia é grande e me come. 4
ventania me chama. Sigo-a e me estragalho. Se eu ndo entrar no jogo que se desdobra
em vida perderei a propria vida num suicidio da minha espécie. Protejo com o fogo meu
Jogo de vida. Quando a existéncia de mim e do mundo ficam insustentiveis pela razdo -
entdo me solto e sigo uma verdade latente. Serd que eu reconheceria a verdade se ela se
comprovasse?” (AV, 44-3).

A desterritorializagio da eseritura e a desterritorializacdio dos corpos se acham
intimamente ligadas.

“Escrever é uma forma de devir, sempre inacabada, sempre por se fazer e que
ultrapassa toda matéria vivivel ou vivida. E um processo, isto ¢, uma passagem de Vida
que atravessa o vivivel e o vivido. A escrita é insepardvel do devir: ao escrever wos Hos
tornamos mulher, nos tornamos animal ou vegetal, nos tornamos moléculas até nos
fornarmos invisiveis” ( Deleuze: 1993, 11).

Assim na obra clariceana a experimentacdo da escritura € antes de tudo uma
experimentagdo com o proprio corpo. “Mas estou tentando le escrever Com o COrpo todo,
enviando uma seta que se finca no ponto tenro e nevrdlgico da palavra” (AV, 16).

O narrador torma-se um imenso corpo sem Orgdos, aranha tecendo a teia de sua
escritura num trabalho absolutamente imprevisivel. “Eu, que fabrico o futuro como uma
aranha diligente. E o melhor de mim ¢ quando nada sei e fabrico ndo sei 0 qué AV,
73).

E & justamente a aranha que serd um dos exemplos deleuzianos mais precisos para
explicar 0 ‘corpo-sem-orgaos’.
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“Mas o que é um corpo sem érgdos? Também a aranha nada vé, nada percebe,
de nada se lembra. Acontece que em uma das extremidades de sua teia ela registra a
muais leve vibracdo gue se propaga até seu corpo em ondas de grande intensidade e que a
Jaz, de um salto, atingir o lugar exato. Sem olhos, sem nariz, sem boca, a aranha
responde unicamente aos signos e é atingida pelo menor signo que atravessa sett corpo
como uma onda e a faz pular sobre a presaf ...) O narrador pode ser dotado de uma
extrema sensibilidade, de uma prodigiosa memdria: ele ndo possui 6rgdos no sentido em
que ¢ privado de todo uso voluntdrio e organizado de suas faculdades. Em
contrapartida, wm faculdade se exerce nele quando é coagida e forcada a fazé-lo; e o
éredo correspondente vem situar-se nele, mas como um esbogo intensivo despertado
pelas ondas que The provocam o uso involuntdrio. Sensibilidade involuntaria, memoria
involuntaria, pensamento involunidrio sdo como que reagdes globais intensas do corpo
sem orgdos a signos de diversas naturezas” ( Deleuze; 19871823},

O corpo sem oOrgdos do narrador no registro de sua escritura recorta o campo de
imanéncia do desejo ao tentar configurar o sentido. O mergultho na busca da esséncia em
Agua Viva torna-se o mergutho no i’ It, campo de imanéncia do desejo. It placenta,
origem de tudo. "Mt é mole e é ostra e ¢ placenta" ( AV, 43). It que reune adjetivos
dispares como ‘duro’ e 'mole’( AV, 34), "ndo corrupto’ e ‘ndo apodrecivel’ ( AV, 34) e
merecivel e ‘periclitante’ ( AV, 50). Ou entio ¢ apresentado por algumas antiteses
"Basta-me o impossivel vivo do it" ( AV, 72). As vezes chamado de ‘meufro’ é tudo,
menos neutro. Longe de uma unidade pa sintese dos contrarios, o it torna-se campo das
multiplicidades, campo de imanéncia do desejo ¢ do sentido, portador de inmmeras
virtualidades. Campo onde mergulha a linguagem na busca do sentido & o ser na busca da

esséncia,

Diferente do ‘ele’ e do ‘ela’ que s3o suas formas ja territorializadas, o it puro €
designado apenas por um ‘aguilo’. "Vou voltar para o desconhecido de mim mesma se
quando morrer falarei em ‘ele’ ou 'ela’. Por enquanto o que me sustenta é o ‘aquilo’ que
é um i’ 1" (AV, 50). Esse elemento puro ¢ matenial do instante do tempo "Tenho uma
coisa importante para te dizer. E que ndo estou brincando: it é elemento puro. E
material do instante do tempo” ( AV, 39). Pertencendo ao instante s pode assim gerar
formas ( seres e sentidos) sempre relativos num perpétuo movimento de
desterritorializacdo. It é também o Deus clariceano. "0 Deus ndo é automdtico : para Ele
cada instante 6. Ele é it” { AV, 37). Deus que se confunde com o mundo criado e gue ¢
imanente as proprias coisas.

“Deus é uma forma de ser? é a abstragdo que se materializa na natureza do que
existe?” {AV, 77).

“Vou parar um pouco porque set que o Deus é o mundo. E v que existe. Fu rezo
para o que existe? Ndo é perigoso aproximar-se do que existe. A prece profunda ¢ uma
meditacdo sobre o nada. E um contato seco ¢ eléfrico consigo, um CORSIZo impessoal”

(AV, 35).
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Deus, tal como o it e 0 neutro, tem no universe clariceano um lugar de unido de
todos os contrastes. Como nos dird o narrador de 4 Paixdo segundo G.H., é
paradoxalmente o lugar onde convivem todos as contradigbes “Deus € o que exisie, ¢
todos os contraditorios sdo dentro de Deus, ¢ por isso ndo O contradizem "(PSGH, 155).
Deus torna-se porfanto a umdade substancial de todos os seres. Sua natureza multipla e
{inica se aproxima da substincia spinozista da qual somos atributos e modos.*

Assim a busca das esséncias torna-se jogo caleidoscdpico das multiplicidades, das
muta¢Bes e a busca do sentido € o canto do siléncio. Siléncio ndo como fracasso da
linguagem mas como imanéncia de sentidos. Sem um sentido altimo que encerre a busca
desenfreada do narrador o it acaba por tornar-se canto sem fim *

"Ah este flash de instantes nunca termina . Mew canto do it nunca termina? Vou
acabg-lo deliberadamente por um alo voluntdrio. Mas ele continua em Improviso
constante, criando parq sempre e sempre o presente que é futuro” ( AV, 99},

Um dos encontros do narrador ¢ com o mundo dos animais que acaba por
arrebata-lo, A unifo do cavalo e da dguia acaba por intensificar ainda mais as linhas de
um possivel ‘devir-animal’*® que atravessa o narrador,

2 Ahias Clarice Lispector conhecia a filosofia de Spinoza como demonstram as diversas citagles de
Spinoza feitas pela personagem Otavio em Perfo do Coragdo Selvagem.  “{ne exigem dele artigos sobre
Spinoza, mas gue ndo fosse obrigade a advogar, a olhar a lidar com aquelas pessoas afrontosamente
humanas, desfilando, expondo-se sem vergonha” (PCS, 114).  Na estoria Otavio € o advogado, marido
de joana, a protagonista, N#o nos esquecamos também que Clarice Lispector passou pelo curso de
Direito embora nunca tenha exercido a profissdo de advogada, Talvez venha dai o seu contate com
Spinoza, Em uma das passagens do texto Otdvio anota uma citacdo de Spinoza que ilustrard bem a
sensagdo de “imprecisde” com que a personagem Joana vive sua relagdo com o corpo. “Ne fopo do
estudo colocaria in litteris Spinoza fraduzide: "Os corpos se distinguem uns dos outros em relagdo ac
movimente ¢ ao repouso, & velocidade e a lentiddio e ndo em rela¢do & substdncia’ (PCS, 1156}, O
filosofo Spinoza ¢ também um dos mais importantes operadores de diferenca que Deleuze wtiliza na
construcdo de sua propria filosofia,  Por exemplo, pensar os corpos nas suas relagbes de movimento e
repouso, velocidade € lentiddio ¢ fator decisive para a construgdo da nogdo de “corpo sem drgdos” na
filosofla de Gilles Deleuze.

% () continuo do canto i é que faz com que Agwa Viva seja um romance ndo terminade cuja Gltima frase
retrata exatamente esta continuidade, magia da feiticeira Clarice envolvendo o leitor na trama do texio: "0
que te escrevo continua e estou enfeificada” ( AV, 101}

¥ g devires para Gitles Deleuze e Félix Guattari ( devir-animal, devir-mulher, devir-invisivel, devir-
molécula) sio linhas de fuga que desfazem as esséncias e as significagbes em proveito de uma matéria

mais intensiva onde se movimentam os afetos . “Tornar-se animal ¢ precisamente fazer 0 mavimento,
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“Preciso sentir de novo o if dos animais. Ha muito tempo néo enfro em contato
com a vida primitiva animdlica. Estou precisando estudar bichos. (Quero captar o it
para poder pintar uma dguia € um cavalo, mas um cavalo com asas abertas de grande
dguia” { AV, 53).

A forca do animal deteriora o humano, arrasta o narrador para um mundo além do
humano . "Para me interpretar e formular-me preciso de novos sinais e articulacdes
novas que se localizam aquém e além de minha historia humana” ( AV, 26). A forga do
animal esta diretamente em contato com o it. “"Todos os seres vivos, que ndo o fiomem,
séo um escdndalo de maravilhamento : fomos modelados e sobrou muita matéria-prima
- it - ¢ formaram-se entdo os bichos” ( AV, 60).

Em Agua Viva sio varias as passagens onde a forga animal arrasta o narrador
sendo também bastante sigmficativas.

"Deixo o cavalo livre correr fogoso. Eu que troto nervosa e so a realidade me
delimita” { AV, 23).

"ds vezes eletrizo-me ao ver bicho. Estou ouvindo o grite ancestral dentro de
mim : parece que ndo sei quem é mais a criatura, se eu ou o bicho. E confundo-me loda
. Fico ao que parece com medo de encarar instintos abafados que diante do bicho sou
obrigado a assumir” ( AV, 54).

"Ndo humanizo bicho porgue é ofensa - hd que respeitar-the a natureza - eu é
que me animalizo. Ndo é dificil e vem simplesmente. E s6 ndo lutar contra e é so
entregar-se” ( AV, 54).

tragar a linha de fuge em toda sua positividade. Ultrapassar wm limiar atinglr um continuum de
intensidades que ndo valem mais do gue por elas mesmas, encontrar wm mundo de intensidades puras,
gnde rodas as jormas se desfazem em proveito de wma matéria ndo formoada de fluxos
desterritorializados, de signos assignificantes” { Deleuze & Guattari: 1977, 20),

Devir ¢ estabelecer uma linha de aproximagio com aquilo com o qual devimos, € uma dupla captura
ande cada uma das formas que sfio aproximadas sdo arrastadas para longe de suas esséncias de forma que
se estabelece uma indistingdo entre a forma desterritorializada e a desterritorializante. "Devir € a partir
das formas gue femos, do sujeito que somos, dos érgdos que possuimos e das fungDes que cumprimos,
extrair particulos entre as gquais instauramos aproximacdes de movimenio e repouse, de velocidade e
lentiddo, as mais proximas daguile que estamos parg nos lforngr e alravés da quais nos ornamos. E

nesse seniido que o devir ¢ processo do desejo " { Deleuze & Guattari: 1980, 334)
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“"Nio ter nascido bicho é uma minha secreia nosialgia. Eles as vezes clamam do
longe muitas geragdes e eu ndo posso responder sendo ficando inquieta. E 0 chamado”
{ AV, 57).

"Mas ndo sei como caplar o que me acontece ja sendo vivendo cada coisa que
agora e jd ocorra e ndo imperta o qué. Deixo o cavalo livre correr fogoso de pura
alegria nobre. Fu que corro nervosa ¢ 50 a realidade me delimita” ( AV, 76).

“Uma pantera negra enjanlada. Uma vez olhei bem nos olhos de uma pantera e
ela me olhou bem nos meus olhos. Transmutamo-nos. Aquilo. Sai de ld toda gfuscada
por dentro, o 'x' inquieto. Tudo se passara atrds do pensamento. Estou com saudade
dagquele terror que me deu trocar de olhar com a pantera negra. Sei fazer terror T AV,

85).

A bruxa ao ouvir o apelo animal, a forga vital do it, intensifica sua linha de fuga,
foge no cavalo selvagem com asas de guia para longe do ‘cogito ergo sum' . Neste jogo
de metamorfoses o narrador se deixa seduzir pela desarticulagio. "E querc a
desarticulacdo, s6 assim sou eu no mundo. S6 assim me sinto bem” ( AV, 88).

A sua linha de fuga arrasta-o ainda mais longe, resta-ihe ainda mais um passo.
Além da fuga animal o narrador se desarticula ainda mais, torna-se maquina, maguina de
escriura:

"0 que sou neste instante? Sou uma mdquina de escrever fazendo ecoar as teclas
secas na umida e escura madrugada. Ha muito jd ndo sou gente. Quiseram que eu fosse
wm objeto. Que cria objetos e a mdquina cria a nos todos. Ela exige . O mecanicismo
exige ¢ exige a minha vida. Mas eu nlio obedego totalmente. se tentho que ser um objeto
que seja um objeto que grita. Ha wma coisa dentro de mim que doi. Ah como doi e
como grita pedindo socorro. Mas faltam ldgrimas na maquina que sou. Sou um objeto
sem destino. Sou um objeto nas mdos de quem? tal é 0 meu destino humano. O que me
salva ¢ o grito. Eu protesto em nome do que estd dentro do objeto atrds do atrds do
pensamento- sentimento. Sou um objeto urgente “( AV, 91-2).
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A Paixdo segundo GH ¢ a efetuagio do que era apenas uma promessa em 4 Magd
no escuro, romance que o antecede cronologicamente . Martim, personagem de 4 Macd
no escuro, busca através da poténcia presente no crime um desterritonializagdo do ser e da
linguagem. Porém neste processo acaba capturado pelas forgas de homogeneizagdo. Seu
crime torna-se apenas um crime comumi, tentara assassinar a esposa por cilimes. A
reconstrucio da linguagem que almeja no iniciec do romance toma-se apenas uma
esperanga de vir na priso a escrever um livro. Esperanga & qual Martim € condenado pelo
fantasma do pai © “Entdo vai, meu filho. Ordeno-te que sofras a esperanga” (ME, 256).

GH, de cujo nome sO restam as iniciais”, ousa levar o processo de
desterritorializagio iniciado por Martim até as Gltimas conseqiiéncias e € esta experiéncia
transformado em ato que ela procura dividir com o leitor ao escrever seu livro em plena
atualidade : “..eu quero a atualidade sem enfeitd-la com um futuro que a redima, nem
com uma esperanga” (PSGH, 79). Ao contrario do livro de Martim que ¢ apenas uma
promessa futura.

O movimento vivido pelo personagem ¢ o de atragdo e de recuo frente a forga que
a leva a desterritorializar-se, a perder os Gltimos contornos do eu?.

“Ontem, no entanto, perdi durante horas a minha montagem humana. Se tiver
coragem, eu me deixarei contimiar perdide. Mas tenho medo do que é novo ¢ tenho
medo de viver o que nio entendo - quero sempre ter a garantia de pelo menos estar
pensando que entendo, nio sei me entregar A desorientacdo. Como é que se explica que
o meu maior medo seja exatamente em relagdo: a ser? e no entanto ndo ha outro
caminho. Como se explica que 0 meu maior medo seja exatamente o de ir vivendo o que
Ffor sendo? " (PSGH,8-9)

Desterritorializada por esta experiéncia que viveu e que ficaremos sabendo no
decorrer da estoria, o personagem ainda tem medo de ir ao encontro do ‘ser do devir’.

2 () yesto era 0 modo COoMo POUCo @ pOUCO eu havia me fransformadoc na pessoa que [en o meu nome,
E acabet sendo o meu nome. E suficiente ver no couro de minhas valises as iniciais G.H., e eis-me”
(PSGH, 21). "Esse ela, G.H. no couro das valises, era et; sou ey - ainda? Ndo” (PSGH, 28).

#® Mesmo movimento vivido pela narradora-feiticeira em Adgua Viva fremte a forga de
desterritorializagio.

“Para me interpretar ¢ formular-me precisc de novos sinais e articulagfes em formas que se
localizem aguém e além de minha histdria humana. Transfiguro a reatidade e entdo outra realidade
sonhadora e sondmbula, me cria” (AV, 26}

“Vou te fazer uma confissdo: estou um pouco assustada. E que nég sei aonde me levard esta minha

liberdade. Ndo é arbitraria nem libertina. Mas estou solta” (AV | 37).
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Para viver este ser o personagem fem antes de se livrar de sua esséncia ou sua ‘ferceira
perna’,

“Perdi alguma coisa que me era essencial, e que ja ndo é mais. Ndo me ¢
necessdria, assim como se ey tvesse perdido wma terceira perna gue até enifio me
impossibilitava de andar mas que jazia de mim um tripé estdvel. Essa terceira perna eu
perdi. E voltei a ter o que nunca tive: apenas as duas pernas. Sei que somente com duas
pernas € que posso caminhar. Mas a auséneia initil da terceira me faz falta ¢ me
assusta, era ela que fazia de mim wma coisa encontravel por mim mesma, e sem sequer
precisar me procurar” (PSGH, 7-8).

Nesse estado de caos 0 personagem sente porém a necessidade de lhe dar uma
forma. “Uma forma contorna o caos, uma forma da consisténcia a substincia amorfa...”
(PSGH, 10). Mesmo vivendo o medo da desterritorializagio que the atravessa o
personagem espera que esta forma venha por si mesma.

“Ji que tenho de salvar o dia de amanhd, ja que tenho que fer uma forma
porque nio sinto forca de ficar desorganizada {...) entdo que pelo menos eu tenha a
coragem de deixar que essa forma se forme sozinha como uma crosta que por si mesma
endurece, a nebulosa de fogo gue se esfria em terra. E que eu tenha a grande coragem
de resistir a tentagdo de inventar uma forma” ( PSGH, 11).

Porém a implosdo dos tltimos resquicios do eu em GH ocorrerd no seu encontro
com a forpa animal presente na barata que encontra no quarto de sua ex-empregada. A
barata, formada apenas de cascas e mais cascas, “como se cada wma pudesse ser
levantada pela unha ¢ no entanto sempre aparecer mais uma cascda, € mais uma’”
(PSGH, 52) torna-se signo do processo de desterritorializagio vivido por GH que também
quer desterritonializar-se ou descascar-se, atingindo o neutro vivo.

“Ndo era usando como instrumenio nenhum de meus atributos que eu estava
atingindo o misterioso fogo manso daquilo que é um plasma - foi exatamente tirando de
mim todos os atributos, ¢ indo apenas com minhas entranhas vivas. Para ter chegado a
isso, en abandonava a minha organizagdo humana - parg entrar nessa coisa monsiruosa
que ¢ minha neutralidade viva™ (PSGH, 94).

Para abandonar a organiza¢do humana o personagem deixa-se seduzir pela barata:

“4 barata ¢ pura sedugdo. Cilios, cilios pestanejando que chamam.

Também eu, que aos poucos estava me reduzindo ao gue em mim era irredutivel,
iambém eu tinha milhares de cilios pestanejando, e com meus cilios en avango, ey
protozodria, proteina pura” (PSGH, 56-7).
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0 apice da desterritorializag@o ocorre quando o personagem percebe que terd que
matar © ¢ depois ingerir a massa da barata o que a0 mesmo tempo lhe fascina e repugna.

“E que a redengdo devia ser na propria coisa. E a redengdo na propria coisa
seria eu botar na boca a massa branca da barata” (PSGH, 159)

“Sabia que teria que comer a massa da barata, mas eu toda comer, g tamhém o
meu proprio medo comé-fa” (PSGH, 159),

O contato com o que € impuro e impedido por lei a leva a uma felicidade diabdlica,
a0 encontro do saba *°. “4 alegria de perder-se ¢ uma alegria de subd” (PSGH, 98).

Nasce entdo para GH um novo espago. Descortina-se um universo de rituais
diabélicos e profanos que arrastam o personagem a0 encontro do nicleo do qual fluem

¥ Mas uma vez na obra clariceanz o crime, ou seja, o ato de matar, torna-se instrumento de libertagic
para o personagem. Fora também através de um crime que Martim, personagem de 4 Magd no Escuro,
buscara s¢ libertar, Em 4 Paixdo a tentativa de matar a barata leva o personagem ao mesmo éxtase. £
necessario destacar que oS pequenos ou grandes afos perversos nos personagens clariceanas, ‘além do bem
¢ do mal’, representam antes de tudo uma mptura com as estruturas estabelecidas, € a lei do deseio, desejo
de transgressio.

“E estremeci de gozo como se enfim eu estivesse atentando 4 grandeza de um instinto que era ruim,
toral e infinitamente doce - como se enfim eu experimentasse, e em mim mesma, uma grandeza maior do
gue ew. Eu me embriagava pela primeira ver de um ddio tdo limpido como de uma fonte, eu me
embriagava com o desejo, justificado ou ndo, de matar” (PSGH, 48-9).

“Ter matado ~ era tdo maior gue eu, gra da altura daguele guarto indelimitado. Ter matado abria a
secura das argias do quarto até a umidade, enfim, enfim, como se eu tivesse cavado ¢ cavade com dedos

duros e avidos oté encontrar em mim um fio bebivel de vida que era o de uma morte” (PSGH, 30).

¥ Com relagio ao ‘sabd’ ¢ importante destacarmos a observagio feita por Maria Teresinha Martins no
sey livio "G ser do narrador nos Romances de Clarice Lispecior”™. A amtora chama a atencgsp para a
duplicidade de sentido presente na palavra saba, que designa tanio o “descanso religioso que o5 judeus,
segundo a lei mesgica, deviam observar no sétimo dia da semana™, como a “assembléia de bruxos gue
segundo o superstigdo, se reunia no sdbado, & meia noite, sob a presidéncia de Satands”. Para a autora,
Clarice Lispector trabalha ecsta ambigiidade imtencionalmente. “Trabaltha ela esta ambighidade
polissémica e antitética, levando o texto & extrema pluralidade o que o torna possivel de vdrias leituras”
(Martins: 1988, 138). Hipdtese esta que na nossa visio sé vem a ser reforcada pela origem judaica de
Clarice Lispector muito bem comentado no artigo de Nelson H. Vieira, "4 expressdo judaica na obra de

Clarice Lispector” { Remate de Males: 1989, 207).
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todas as coisas, o neutro, onde a vida estd além do corpo, e onde “o inferno é o meu
meximo”.

“Eu entrara na orgia do sabd. Agora sei o gue se faz no escuro das montanhas
em noites de orgia. Eu sei! Sei com horror: gozam-se as coisas - esta é a alegria cura da
magia negra. Foi desse neutro que vivi - o neutro era o meu verdadeiro caldo de
cultura. Eu ia avangando, e sentia a alegria do inferno” (PSGH, 98).

“4 grandeza infernal da vida: pois nem meu corpc me delimita, a misericérdia
mdo vem fazer com o corpo me delimite. No inferno, o corpo niio me delimita, e a isso
chamo de alma? Viver a vida que ndo é mais a de meu corpo - a isto eu chamo de alma
impessoal” (PSGH, 118).

“A barata e eu somos infernalmente livres porque nossa matéria viva é maior que
somos, somos infernalmente livres porque minha vida é tdo pouco cabivel dentro de mey
corpo que ndo consigo usd-la”™ (PSGH, 118).

“Eu via que o inferno era isso: a aceitagdo cruel da dor, a solene falta de
piedade pelo proprio destino, amar mais o ritual da vida que a si prépric” - esse era o
inferno, onde quem comia a cara viva do outro espojava-se na alegria da dor” (PSGH,
116).

Esse universo demoniaco para o qual € arrastado o personagem em Seu Processa
de desterritorializagdo, o ritual do sabd, é também o ritual vivido pela narradora-feiticeira
em Agua Viva. O espago de produgdo da feiticeira para construir seu canto de “felicidade
diabolica”, perpassado de rituais saténicos ¢ do culto & magia negra.

“4 mdo verde e os seios de ouro - é assim que pinto a marca de Satd. Aqueles
que nos temem e a nossa alquimia desnudavam feiticeiras ¢ magos em busca da marca
recondita que era quase sempre encontrada embora 56 se soubesse dela pelo olhar pois
esta marca era indescritivel e impronuncidvel mesmo no negrume de uma ldade Média -
Idade Média, és a minha escura subjacéncia e ao clardo das fogueiras os marcados
dangam em circulos cavalgando galhos e folhagens que sdo o simbolo falico da
fertilidade: mesmo nas missas brancas usa-se o sangue e este é bebido " (AV, 30).

“Minha noite vasta passa-se no primdrio de uma laténcia. A mdo pousa na ferra
e escuta quente um coracdo a pulsar. Vejo a grande lesma branca com seios de mulher:
¢ ente humano? Tenho o misticismo das trevas de um passado yemoto. E saio dessas
forturas de vitima com a marca indescritivel que simboliza a vida. Cercam-me criaturas
elementares, andes, gnomos, duendes e génios. Sacrifico amimais para colher-ihes o
sangue de que preciso para minhas ceriménias de sortilégio. Na minha sanha faco a

3 Amar mais o ritual da vida que a si proprio € o que o personagem aprende com a barata, cujo unico
sentimento ¢ a atencdo de viver: “Também a barata: quai ¢ o0 unico sentimento de wma barata? 4

atengdo de viver inextricavel de seu corpo™ (PSGH, 47).
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oferenda da alma no seu propric negrume. A missa me apavora - a mim que Q executo
E a turva mente domina a matéria. A fera arreganha os dentes e galopam no longe do
ar os cavalos dos carros alegoricos” (AV, 43).

“A liturgia dos enxames dissonantes dos insefos que saem dos pantanos
nevoentos e pestilentos.  Insetos, sapos, piolhos, moscas, pulgas e percevejos - tudo
nascido de uma corrupta germinagdo malsd de larvas. E minha fome se alimenta desses
seres putrefatos em decomposigdo. Meu rito ¢ purificador de forcas. Mas existe
malignidade na selva, Bebo um gole de sangue que me plenifica toda. Qugo cimbalos e
trombetas e tamborins eu enchem o ar de barulhos e marulhos abafando entdo o siléncio
do disco do sol es seu prodigio” (AV, 46}.

Através dos rituais satdnicos a feiticeira em Agua Viva entrava em contato com o
J¢( pronome neutro em inglés). Através do ritual no qual ingere a barata GH entra em
gontato com o ‘neutro’.

“E 0 neutro era a vida que eu antes chamava de o nada, O neutro era o inferno”

(PSGH, 81).
“O neutro. Estou falando do elemento vital que liga as coisas”™ (PSGH, 96).

“O neutro é inexplicdvel e vivo, procura me entender: Assim como o protoplasma
e o sémen e a proteina sdo de um neutro vive™” (PSGH, 98).

“A orgia do inferno é apoteose do neutro. A alegria do sabd é alegria de perder-
se no atonal” (PSGH, 117).

“dmor neutro. O neutro soprava. Fu estava atingindo o que havia procurado a
vida foda: aquilo que é a identidade mais ultima e que eu havia chamado de
inexpressivo” (PSGH, 127-8).

“Escuta sem susto ¢ sem sofrimento: o neutro do Deus é tdo grande e vital que
eu, ndo agrientando a célula do Deus, en a tinha humanizado™ (PSGH, 142)

“Adgora o que me apela ¢ me chama, é o neutro. Ndo tenho palavras para
exprimir, ¢ falo entdo em neutro. Tenho apenas esse éxiase, que também ndo é mais o
que chamdavamos de éxtase, pois ndo é culmindncia. Mas esse éxtase sem culmindncia
exprime o neutro de que falo” (PSGH, 155).

O it em dgua Viva também é “o impessoal deniro de mim” (AV, 34). Reune
caracteristicas dispares como “duro”, “vivo e mole”(AV, 34), “ndo corrupto”, “niio
apodrecivel” (AV, 34) ¢ “perecivel”, “periclitante "(AV, 50). E Deus: "0 it vivo é 0

Deus" (AV, 35). E o “impossivel vivo™ (AV, 72). E amor: “dmor impessoal, amor it, é
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alegria” (AV, 99). E a propria alegria de viver: “Viver é isto: a alegria do it” (AV, 99).
E a forga do animal : “Preciso sentir de novo o it dos animais™ (AV, 53). E o canto
imterminavel da escritura clariceana | “Mew canto do it nunca termina?” (AV, 99).

Porém enquanto o neutro em A Paixdo & ainda “aquilo que é a identidade mais
Htima " (PSGH, 127-8), o it em Agua Viva é “material do instante do tempo™ (AV, 39).
Denuncia-se assim em A Paixdo um tltimo resquicio de identidade que ¢ implodido pelo
“instante-jad” de Agua Viva capaz de gerar seres sempre mutantes..

No contato com o inumano GH alcanga enfim sua libertaglo atingindo um ‘além
do eu’, um ‘além do humano’ cujo convite ji estava no inicio do romance, na epigrafe
escothida por Clarice Lispector para a A4 Paixdo, um texto de Bernard Berenson: “d
complete life may be one ending in so full identification with the non-self that there is no
self to die”,

“Enfim, enfim quebrara-se realmente o meu involucro, e sem limite eu era. Por
néio ser, eu era. Até o fim daquilo que eu ndo era, eu era. (O que ndo sou eu, eu sou.
Tudo estard em mim, se eu nio for; pois ‘eu’ é apenas um dos espasmos instanidneos do
mundo. Minha vida néio tem sentido apenas humano, é muito maior - ¢ 1do maior que,
em relagdio ao humano, ndo tem sentido. Da organizacdo geral que era maior que e, eu
56 havia percebido os fragmentos. Mas agora, eu era muito menos que humana - e 0
realizaric o meu destino especificamente humano se me enlregasse, como estava me
entregando, ao que jd ndo era eu, ao que jd é inumanc” (PSGH, 174-5).
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Um Sopro de Vida é também um exercicio de desdobramento. O narrador, desta
vez um narrador masculing, como o narrador Rodrigo S. M. de 4 hora da estrela,
também escreve um livro sobre um personagem, Angela Pralini. $6 que ao contrario de
Macabéa, o personagem nordestino de Rodrigo que mal consegue exercer a sua fungio de
datilografa , Angela tem ao seu dispor a arte da linguagem o que faz com que terthamos
dois livros: o livro do narrador e o livro de Angela: “Eu escreve um liveo e Angela outro:
tirei de ambos o supérfluo "(§V, 31)..

Esse exercicio da linguagem aproxima os dois personagens da feiticeira de Agua
Viva. O pacto com o diabdlico arrasta o autor em um processo de fluidez onde a escritura
e a5 identidades sdo arrastadas em um processo de fuga.

“Eu, o autor deste livro, estou sendo tomado por mil demonios que escrevem
dentro de mim. Essa necessidade de fluir, ah, jamais, jamais parar de fluir. Se parar
essa fonte gque em cada um de nos existe é horrivel. A fonte é de mistérios, mistérios
escondidos e se parar ¢ porgue vem a morte” (SV, 72).

Na busca desses mistérios o autor torna-se um alquimnista, um iniciante na arte das
misturas, das mutacBes em um perpétuo movimento de desterritorializacio.

“Eu, alquimista de mim mesmo. Sou um homem gue se devora? Ndo, é que vivo
em eterna muaagdo, com novas adapltagbes o meu renovado viver e nunca chego ao fim
de coda wm dos meu modos de existir. Vive de esbogos ndo acabados e vacilantes. Mas
equilibro-me como posso entre mim ¢ eu, entre mim e os homens, entre mim e o Deus”
{8V, 85)

Como a feiticeira de Agua Viva que persegue o instante-ja sempre fugidio o
narrador de Um Sopro de Vida também persegue a fugidia Angela que estd sempre lhe
escapando: “O gue desejo sofregamente é me iniciar na fugidia Angela que estd sempre
me escapando” (SV, 158).

Angela torna-se assim a poténcia de fuga que arrasta o narrador na construgio de
sua escritura para novas possibilidades de vida além da propria vida e aiém da prépria
escritura; “Angela é o meu personagem mais quebradico. Se é que chega a ser
personagem: € mais uma demonstracdo de vida além-escritura como além-vida ¢ além-
padavra” (SVY, 34).
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Mais que personagem Angela ¢ uma maquina, maquina de sentir. Mulher-
computador ** feita do silicio na qual “os mais altos axiomas da matemdtica possam ser
resolvidos numa fragdo de segundo”. Ao aproximar-se da escritura na construgio de seu
livro torna-se maquina de escritura “A minha intimidade? FEla é maguing de escrever”
(8V,64). Angela se aproxima da narradora de dgua Viva que torna-se “uma mdquina
dz escrever fazendo ecoar as teclas secas na tmida e escurq madrugada” (AV, 91).

Através de Angela o autor conhece também o além do humano que tanto buscava
GH em A Paixdo: “Eu jé sai do territorio humano ¢ Angela por conseguinte também.
Me transcendi em certo grau de mudez e surdez: vivo por um fio” (SV, 30).

No contato da musica, a mesma mosica que levava Macabéa a pressentir novas
possibilidades de existéncia™, Angela celebra o demoniaco: ‘“Miisica de drgdo é
demoniaca. Quero minha vida acompanhada, como com irmds gémeas, de musica de
orgdo” (8V, 63).

E também a miisica que leva o narrador a um estado de caos:

“4 muisica me ensina profundamente wma auddcia no mundo de sentir-se g si
mesmo. Eu busco a desordem, eu busco o primitivo estado de caos. E nele que me sinto
viver. Preciso da escuridiio eu implore, da receptividade das mais primeiras formas de
guerer” (SV, 84},

Em Um Sopro de Vida enconiramos novamente a forga do animal que tanto
fascina Angela:

“Quero que me perdoem eu ser ido cheia de sensualidade que ¢ um grito animal
dentro de mim, um gosto de voz aguda de lobo desejando a presa, eu! eu que aspiro d
grande desordem dos desejos vis e as trevas que me possuem no orgasmo apocaliptico de
men existir” (SV, 136).

“Oh doce mistério animal. Oh alegria mansa. Que fascinio. Mas que fascinio
fremendo ¢ esse desafio da besta! (...) Ter contacto com a vida animal ¢ indispensqvel a
minha saude psiquica. Meu cdo me revigora toda. Sem falar que dorme as vezes aos

€ [ r - . .
2 Para cricg-la eu tenhio que arar a terra. Ha alguma avaria no funcionamento do sistema de

computadores de minha nave enquanto vara os espagos em busca de uma mulher? Computador que sefa
em vidres de silicio puro, com o equivalente a milhares de transistores microscopicos gravado em sua
superficie polida e faiscante com o sol a pino num espelho. Angela é um espelho™ (SV, 24).

B “Nao chorava por causa da vida que levava: porgue ndo tendo conhecido oulros modos de viver,
aceitara que com ela era 'assim’ . Mas também creio gue chorava porque, através da misica,
acfivinhava talver que havia outros modos de sentiy, havin existéncias mais delicadas e até com wm certo

luxo de aima” (HE, 68).
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meus pés enchendo o quarto de calida vida umida. () meu cdo me ensina a viver. Ele 50
fica ‘sendo’. ‘Ser’ é a sua atividade. E ser é a minha mais profunda intimidade.
Quando ele adormece no meu colo eu 0 velo ¢ a sua bem ritmada respiragdo. E - ele
imovel no meu colo ~ formamos um 6 todo orgdnico, viva estatua muda. (..) O cdo é
um bicho misterioso porque ele quase que pensa, sem falar que sente tudo menos a
nogdo de futuro. O cavalo, a menos que seja alado (O cavalo com asas de aguia de Agua
Viva?), tem seu mistério resolvido em nobreza e o tigre é um grau mais misterioso do
gue o cdo porgue seu jeito é mais primitivo ainda™ (SV, 37)

Através de Angela e da inquietacio que esta lhe provoca o Autor também é
arrastado pela forga animal : “4ngela mexe na minha fauna e me inquieta” (SV, 54).

Tais elementos em Um Sopro de Vida, o devir-animal, a poténcia diabolica da
misica e a propria condigdo de personagens que compartilham o Autor e Angela,
conduzem para um estado de ‘mpessoalidade’ que ja estava presente nos oulros
romances clariceanos mas que aqui é condigo sine gua non para o proprio exercicio da
gscritura, um escntura que como propde a epigrafe imcial do romance quer “escrever
movimento puro”, Essa condi¢do de impessoalidade ¢ apontada pela propria Angela:

“Eu sou impessoal até na omizade, até no amor.

Eu sou uma S. A. Paréntese que ndo se fecha. Por favor me feche.

Cada ser é um outro ser, indubitavelmente uno embora quebradlico, impressoes
digitais tinicas ad secula seculorum” (8V, 56).

Escrever e ser torna-se processo que néo se fecha, sempre por se fazer, e essa éa
gramde aventura vivida por Angela e pelo Autor através dela, A fragmentaridade da vida é
aqui afirmada pelo seu processo de incompletude, de devir. Angela, através de seu sim,
torna-se personagem dionisiaca, mietzscheana, a vontade afirmativa da propria Vida
atingindo uma liberdade que chega a ser mesmo transgressora.

“Emtre 0 ‘sim’ e o ‘ndo’ s6 hd um caminho: escolher. Angela escolheu 'sim’.
Ela é o livre que um dia serd presa. ‘Presa por qué?’ "Por excesso de liberdade’.
Mas essa liberdade é inocente?’. ‘E'. ‘Até mesmo ingénua’. ‘Entdo por que a prisdo’?
‘Porque a liberdade ofende’” (SV, 66).

A liberdade de Angela é compartilhada pela narradora de Agua Viva que espera
porém ndo escandalizar o seu leitor:

“Litto por conquistar mais profundamente a minha liberdade de sensagdes e
pensamentos, sem newhum sentido wtilitdrio:  sou sozinha, eu e minha liberdade. E
tamanha a liberdade que pode escandalizar um primitivo mas sei que ndo fe escandalizas
com a plenitude que consigo e que é sem fronteiras perceptiveis’ "(AV, 27}
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Como o Autor e Angela se opBem como o dia e a noite™ ¢ natural que a liberdade
de Angela inquiete o Autor: “Angela ndo parece ter sutilezas. Ela me escandaliza um
pouco. Porque é mais livre do que eu” (8V, 134).

O Autor tenta controld-la™ mas a forga de fuga de Angela ameaca o seu mundo.

“Que posso fazer se ela é andrquica?

Sendlo imitd-la pois ela é mais forte do que en: eu sou produto de um pensamento,
ela ndo ¢ produto: ¢ ela foda. Ela rompeu meu sistema. Ela é minha ancestral e tdo
pré-historia minha que chega a ser inumana, embora escreva com falsa ordem” (SV,
134).

Seduzido pela linha de fuga da feiticeira Angela a0 final do romance s6 resta a0
autor deixar-the o sen lugar

“dngela é mais forte do que ew. Fu morro antes dela” ( SV, 161).%

*  “Fu escrevo a meia-noite porque sou escuro. Angela escreve de dia porque ¢ guase sempre luz

alegre” (8Y, 31}

® “Controlo-a como posso cortando-the as anotacdes apenas tolas” (SV , 46)

¥ F interessante compararmos a frase “dngela é mais forte do que ex” & nota inicial do livio Uma
Aprendizagem ou O Livro dos Prazeres ;. “Este Livro se pediu uma liberdade maior que tive medo de dar.
Ele estd muito acima de mim. Humildemente tentel escrevé-{o. Ey sou muais forte do gue en”, O Autor
ao invés de ser sujeito de sua escritura passa a ser apenas veicuio das poténcias diabélicas que o
atravessam. Assim em Um Sopro de Vida, Angela é o personagem cuja forca diabolica arrasta o Autor
na construgdo de sua escritura. Na nota inicial de Uma Aprendizagem temos ainda a presenga da forma
reflexiva ‘este livro se pedin’ o que reforga a idéia da propria escritura como poténcia que uiiliza o

narrador apenas como campo de atuatizagio.



57

EX T

Como personagem inacabado, em Um Sopro de Vida, Angela Pralini vive o ser do
devir, esta sempre por se fazer “dAngela estd sempre por se fazer. Angela é minha
aventura. Alids eu sou a minha grande aventura: arrisco-me em todos os instantes”
{8V, 62).

Vivendo esta incompletude, ﬁngela participa de um ‘fornar-se mulher’ cuja
principal caracteristica ¢ a indefiniciio. “Angela tem toda a iluminagio feérica - e ao
mesmo tempo que se habitua lenta e muda e majestosa e delicadissima e fatal - em ser
mulher - é modesta demais para sé-lo, ¢ fugaz demais para ser definida” (SV, 66).

Através de seu enconiro com g barata, em 4 Paixdo, também GH experimenta
uma incompletude tornando-se ilimitada, seu contato infernal com a vida.

“4 grandeza infernal da vida: pois nem meu corpo me delimita, a misericordia
ndo vem fazer com que o corpo me delimite. No inferno, o corpo ndo me delimita, ¢ a
isso chamo de alma? Viver a vida que néo é mais a de meu corpo - a isto eu chamo de
alma impessoal? (...} A baraia e eu aspiramos a uma paz que ndo pode ser nossa - é uma
paz além do tamanho e do destino dela e meu. E porque minha alma é tio ilimitada que
jd ndo € eu, e porque eln estd (o além de mim - é que sempre sou remota a mim mesma,
sou-me inalcangdvel como me é inalcangavel um astro™ (PSGH, 118)

A desarticulagdo € caracteristica marcante na narradora de Agua Viva. “E quero a
desarticulacdo, so assim sou eu no mundo” (AV, 88). Essa desarticulagdo € um processo
que ndo se completa estando sempre por se fazer,

“Para me interpretar € formular-me preciso de novos sinais e articulagdes novas
em formas que se localizem aquém ¢ além de minha historia humana. Transfiguro a
realidade e entéo outra realidade sonhadora e sondmbula, me cria. L eu inteira volo e a
medida que rolo no chdo vou me acrescentando em folhas, eu, obra andmima de uma
realidade andnima $6 justificavel enquanto dura a minha vida, E depois? Depois tudo 6
que vivi serd de um pobre supérfluo” (AV, 26).

Esta visdio, na obra clanceana, onde a mulher esta sempre indo ao enconiro de
algo inacabado, a devir, j& estd presente no primeiro romance escrito por Clarice
Lispector, Perto do Coragdo Selvagem, através da personagem Joana:

“E a mulher era o mistério em si mesmo, descobriu. Havia em iodas elas uma
gualidade de matérig-prima, alguma coisa que podia vir a definir-se mas que jamais se
realizara, porque sua esséncia era de ‘tornar-se’. Afraves dela exatamente nio se unia
passado ao futuro e a fodos os tempos” (PCS, 132).
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Joana vive seu corpo com um estado de fluidez que a condena a imprecisio. “Sew
rosto era leve e impreciso, boiando entre 08 outros rostos opacos e seguros, como se ele
ainda ndo pudesse adguirir apoio em qualquer expressio” (PCS, 8).

Vivendo este ser sempre a devir o encontro de Joana com o espelho é um encontro
de estranhamento:

“Quando me surpreendo ao fundo do espelho assusto-me. Mal posso acreditar
que tenho timites, que sou recortada e definida.  Sinto-me espalhada no ar, pensando
dentro das criaturas, vivendo nas coisas além de mim mesma. Quando me surpreendo
ao espelho ndo me assusto porque me ache feia ou bonita. E gue me descubro de outra
gualidade. Depois de ndo me ver ha muito quase esquego que sou humana, esquego o
meu passado e sou com a mesma libertagdo de fim e de consciéncia quanto uma coisa
apenas viva” (PCS, 62).

Porém a imagem especular que delimita e recorta em Perto do Coraglio Selvagem
¢ apenas um primeiro momento. Em um segundo momento € o signo que coloca &
personagem em contato com os seus segredos que a tornam de novo ilimitada  “4#é que
uma frase, um olhar - como o espelho - relembram-me surpresa outros segredos, os que
me tornam ilimitada” (PCS, 63)°.

Qs personagens femininos de Clarice Lispector de uma forma geral vivem sempre
esse estado de inacabamento, um processo sempre por se completar, um devir. Este
aspecto do mundo dos personagens femininos € 0 que a0 mesmo tempo tanto fascina e
assusta os personagens masculinos que o véem como uma espécie de  ameaga 4
seguranga de seu mundo. Este aspecto de inacabamentoc aparece mesmo como uma
espécie de esséncia da mulher que esta sempre em processo de ‘fornar-se mulher’.

Qlhando deste prisma mulheres como Joana, Virginia, Loreley, GH, Macabéa, a
feiticeira de Agua Viva e Angela Pralini formam um bloco que se contrapde & galeria
clariceana dos personagens masculinos: Otavio, Daniel, Vicente, Adriano, Ulisses,
Rodrigo S M. e o Autor de Um Sopro de Vida. Com excegdo de Martim, personagem de
A4 Magd no Escuro, todos os personagens masculinos sdo mais racionais, mais logicos e
mais territorializados que os personagens femininos.

 Também em Ague Viva, o espelho a0 invés de remeter a0 ‘imagindrio’, estruturador de uma
identidade e v sujeito, torna-se signo de multiplicidades , um espago em um eterno desdobrar-se.

“Mas agora estou interessada pelo mistério do espetho, Procuro um meio de pintd-io ou falar dele
com a palevra. Mas o que é um espelho? Nio existe a palavra espetho, so existem espelhos, pois um
gnico é uma infinidade de espethos. Em algum lugar do munde deve haver uma mina de espeltho?
Espetho ndo é coisa criada e sim nascida. Ndo sdo precisos muitos para se ter a mina faiscante ¢
sonambiilica: bastam dois, ¢ wm reflete o reflexo do que o outro refletin, num tremor que se transmite em
mensagen telegrdfica intensa e muda, insistente, liquider em que se pode merguihar a mdo fascinada e
retirg-ia escorrendo de reflexos dessa dura dgua gue é o espetho. Come a bola de cristal dos videntes,
ele me arrasta para o vazio gque para o vidente ¢ o seu campo de meditagdo, e em mim o campe deg
siléncios e siténcios. E mal posso falar, de tanto siléncio desdobrado em outros” (AV, §2-3).
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Mais que umna divisdo do mundo entre homens ¢ mulheres o que parece estar em
jogo na obra clariceana é um certo modo diferente de vivenciar os corpos que perpassa
esses personagens. Enquanto os personagens femiminos estdo sempre em processo de
tornar-se, 08 personagens masculinos compdem corpos ja territonalizados e que sfo ao
mesmo tempo ameagados pela forca feminina de desterritorializacdo. Assim Otavio em
Perto do coragdio Selvagem vé a fluidez de Joana como ameaga & seguranga de seu mundo
estabilizado “Aquelas linhas de Joana, frdgeis, um esbogo, eram inconfortaveis™ (PCS,
84). A capacidade de Loreley de viver o novo, em Uma Aprendizagem ou O Livro dos
Prazeres, ¢ o que fascina Ulisses ¢ ¢ o que falta para completar a sua propria
aprendizagem. “Porque na minha aprendizagem falta alguém que me diga o 6bvio com
um ar tdo extraordindrio” (LP, 106).

Personagens-narradores como Rodrigo S.M. de 4 Hora da Estrela e o Autor de
Um Sopro de Vida também criam personagens femininos , Macabéa ¢ Angela , que os
ameacam com a forma inacabada de seus corpos mas que com sua fluidez possibilita-lhes
a0 mesmo tempo o exercicio da escrita..

Fm A Hora da Estrela o narrador Rodrigo S.M. quer apenas reportar fatos
“Apaixonei-me subitamente por fatos sem literatura - fatos sdo pedras duras e agir estd
me interessando mais que pensar, de fatos néo hda como fugir” (HE, 30). Porém o estilo
objetivo buscado pelo autor vai aos poucos cedendo lugar a uma espécie de texto pintura-
fotografia-musica.

“Com esta hisioria ey vou me sensibilizar, ¢ bem sei que cada dia é um dia
roubado da morte. Eu ndo sou um intelectual, escrevo com o corpo. E o que escrevo ¢
névoa umida. As palavras sdo sons transfundidos de sombras que se entrecruzam
desiguais, estalactites, renda, musica transfigurada de drgdo (..) Juro que este livro é
Jeito sem pczlavms E uma fotografia muda. Este livro é um siléncio. Este livro é uma

pergunta” (HE, 31).

Esta mutacio da escrita esté ligada 4 metamorfose do narrador em sew proprio
personagem.

“4 agdo desta histdria terd como resultado minha transfiguracdo em outrem ¢
minha materializagdo enfim em objeto” (HE, 33)

“Vejo a nordestina se olhando no espelho e - um ruflar de tambor - no espelho
aparece o meu rosto cansado e barbudo. Tanto nos nos imtertrocamos” (HE, 37).

Observamos assim mesmo nos personagens masculinos um ‘fornar-se mulher’,
condicio necessaria para o exercicio da escrita.  Como a escnitura de Angela em Um
Sopro de Vida que acaba por engolfar a voz do Autor pois “Angela ¢ mais forte do que
eu” (8V, 161).
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Se ser feiticeira € a condi¢o necessaria para o circuito de mutagSes que atravessa
o escritor. Ser mulher vem antes da feiticeira. Talvez esta seja a primeira aprendizagem.

“Ora se todos os devires jd sio moleculares, compreende-se ai o devir-mulher, é
preciso dizer também que todos os devires comecam e passam pelo devir-mulher. E a
chave dos outros devires” (Deleuze & Guattari: 1980, 340).

Ser mmither implica aqui em criar um corpo em abertura ao inacabado, ao
impreciso, um corpo aberto a todos 0s outros devires que © possam povoar: devir
feiticeira, devir animal, devir maquina, devir molécula. Independente do género a que
pertencem os personagens eles podem ser atingidos por este movimento, alias € a
condig@o para viverem sua desterritorializagio.

“ ..nem imitar nem tomar a forma feminina, mas emitiy particulas que entram em
aproximagdo de movimento e repouso, ou na zona de vizinhan¢a de uma micro-
feminidade, isto é, produzir em nos mesmos uma multher molecular, criar a mulher
molecular. Nos ndo queremos dizer que uma tal criagdo seja exclusividade do homem,
mas ao contrdrio, que a mulher como entidade molar tem que tornar-se mulher para que
o homem também se torne ou possa tornar-se” (Deleuze & Guattan: 1980, 338).

Tal fato poderia causar estranheza ao leitor de Clarice Lispector quando este entra
em contato com frases provocativas da autora em suas entrevistas ao negar ao género
feminino a condicio de escritora.  “Respondi que , em primeiro lugar, por mais feminina
que fosse a mulher, esta ndo era uma escritora , e sim um escritor.  Escritor ndo tem
sexo, ou melhor, tem os dois, em dosagem bem diversa, é claro” (DM, 56).

Porém fica mats claro quando pensamos que ser mulher ndo é uma esséncia mas
um devir. Devir mulher ¢ algo a ser produzido mesmo pelo individuo do género feminino.
Ser mulher é uma forma de vivenciar o corpo, uma prmeira aprendizagem antes de se
tornar feiticeira,

Assim ao inves de falarmos de uma escritura feminina falamos antes de tudo de um
‘devir-mulher’ do escritor.  Tal visdo é compartilhada por Gilles Deleuze e Félix Guattarni
quando pensam a obra de Virginia Wooif ou mesmo outros autores da literatura inglesa.

“Ouando se interroga Virginia Woolf sobre uma escrita propriamente femining,
eln se inquieta com a idéia de escrever ‘como uma mulher’. E preciso antes que a
escrita produza um devir-nrulher, como dtomos femininos capazes de percorrer e de
impregnar todo wm campo social e contaminar os homens, colocd-los nesse devir.
Particulas muito lentas mas também fortes e obstinadas, irredutiveis, indomaveis. A
ascensiio das mulheres na escrita romanesca inglesa ndo deixa de fora nenhum homem:
aqueles que passam pelos mais viris, os mais falocraras, Lawrence, Miller, ndo cessardo
de captar ¢ emitir por sua vez particulas que se conectam ng vizinhanga ou ng zona de
indiscernibilidade das mulheres. Eles tornam-se mulher ao escrever” { Deleuze &
Guattari ; 1980, 338).
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Longe de uma dualismo entre homem-mulher, o escritor clariceano sem sexo ou
com os dois sexos, é antes de tudo um androgino como o Ele-ela no sabé da montanha em
Onde estivestes de noite;

“Ele-ela ja estava presente no alto da montanha, e ela estava personalizada no
ele ¢ o ele estava personalizado no ela. A mistura andrégina criava um ser 1do
terrivelmente belo, tdo horrorosamente estupefaciente que os participantes ndo poderiam
olhg-lo de uma s6 vez: assim como uma pessoa vai pouco a pouco se habituando ao
escuro e aos poucos enxergando. Aos poucos enxergavam o Ela-ele e quando o Ele-ela
thes aparecia com uma claridade en emanava dela-dele, eles paralisados pelo que é Belo
diriam: ‘Ah, Ah'. Era uma exclamacdo que era permitida no siléncio da noite. Olhavam
a assustadora beleza e seu perigo. Mas eles haviam vindo exatamente para sofrer o
perigo” (OEN, 535),

O androgino abre agui ndo s6 a possibilidade de tornar-se muther como de criar 7
sexos diferentes, » combinacdes diferentes.*® O narrador androgino abre assim um campo
maior de possibilidades, cria uma zona intermediéria que destrdi a constituigio de uma
estrutura bindria do tipo homem-mulher. E ¢ justamente nesse espago intermedidrio que
passa 0 devir, ele nunca € um comeqo, nem um fim, ele estd sempre em processo de
tornar-ge.

“Mas uma linha de devir ndo tem comeco nem fim, nem partida nem chegada,
nem origem nem destino; ¢ falar de auséncia de origem, colocar a quséncia de origem na
origem ¢ um mau jogo de palavras. Uma linka de devir tem somente um meio. O meio
ndo ¢ uma média, é uma aceleragdo, é a velocidade absoluta do movimento. Um devir
estd sempre no meio, nos niio v podemos colocar sendo no meio. Um devir ndo é um
nem dois, nem aproximagdo dos dois, mais entre-dois, fronteira ou linha de juga, de
queda, perpendicular aos dois. Se o devir é um bloco ( bloco-linha ), é porque ele
constitui uma zona de vizinhanga e indiscernibilidade, um no man’s land, uma refacdo
ndo localizavel envolvendo vs dois pontos distanmtes ou contignos, colocando um na
vizinhanga do outro - e a vizinhanga-fronteira é indiferente a contigiiidade como 4
disténcia” (Deleuze & Guattari : 1980, 360).

¥ A figura do hermafrodita enquanto possibilidade de vérias combinagdes aparece também na analise feita
por Deleuze sobre a obra de Proust: “Ewm cada individuo que traz em si os dois sexos ‘separados por um
compartimento’ devemos inlerviy um nebulose conjunto de oito elementos, em que a parte masculing ou a
parte femining de um homem ou de uma mulher pode relacionar-se coma a parie Jeminina ou a parte
masculing de uma outra mulher ou de um ouiro homem { dez combinagdes para os oito ¢lementos)”

(Delenze : 1987, 176).
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E o meio é exatamente o espaco pelo qual escorre o texto Agua Viva, texto sem
comego nem fim, texto rizoma que estd sempre em processo de torma-se. Aqui a
narradora, mulher e feiticeira, se abre para um circuito de metamorfoses sem fim, um
“improviso constante” com o qual construira o seu canto do /.

“O que te escrevo ndo tem comeco: é uma continuagdo” (AV, 53)

“4h este flash de instantes nunca termina.  Meu canto do it nunca termina? Vou
acaba-lo deliberadamente por um ato voluntdrio. Mas ele continua em improviso
constante, criando sempre ¢ sempre o presente que ¢ futuro” (AV, 99).



03

“Cada coisa tem um insiante em que ela é. Quero
apossar-me do é da coisa”
(Clarice Lispector, Agua Viva, p. 13)

“Meu tema € o instante? meu tema de vida. Procuro estar
a par dele, divido-me milhares de vezes em tantas vezes
quanto os instantes que decorrerm, fragmentdria que sou €
precarios os momenios - S6 me compromelo com vida que
nasca com o lempo ¢ com ele cres¢ar s6 no tempo hd
espago para mim”

( Clarice Lispector, Agua Viva, p. 14)

“E ndo é 0 mesmo Plano: plano de consisténcia ou de composigdo
das hecceidades num caso, que 5o conhece velocidades ¢ afectos;
plano inteiramente outro das formas, das substdncias e dos
sujeitos, no outro caso. E ndo é o mesmo tempo. Aion, que é o
tempo indefinido do acontecimento, a linha flutuante que 56
conhece velocidades e que ao mesmo tempo ndo pdra de dividir o
gue acontece num ja-gi e um ainda-ndo-ai, , um tarde demais e um
cedo demais simuitdneos, um algo que ao mesmo fempo vai passar
e geaba de passar. E Cronos, ao contrdrio, o tempo da medida,
que fixa as coisas e as pessoas, desenvolve uma forma e determina
um sujeito (...} Em suma, a diferenga nde estd de forma alguma
entre o efémero e o duradouro, nem mesmo entre o reguiar e o
irreguiar, mas entre dois modos de individuacdo, dois modos de
temporalidade”

{Gilles Deleuze & Félix Guattari, Mil Platdés, v. 4, p. 48-9).
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Capitulo IV - A arte de fuga no tempo : AION e CRONOS. ”

O reino de Cromos € o reino circular. Seu territdrio é delimitado pela muralha
circular que o protege do deserto. Os habitantes de Cronos cultuam a Zeus, senhor do
tempo ciclico, que rege por todos os ciclos cuidando da sucessao ordenada das estagBes.
Assim os habitantes de Cronos também estdo sempre atentos ao ciclo das estagdes, ao
ciclo das estrelas, ao ciclo solar e ao ciclo lunar, aos ciclos da natureza, ao ciclo da
fertilidade e do amor. Aos sacerdotes de Cronos cabe o registro da passagem desses
tempos. Gragas 4 atengfio minuciosa desses sacerdotes, que registram todos 08
movimentos da natureza, o tempo ¢ demarcado. O tempo vivido pelos sacerdotes &
também o tempo dos ciclos da natureza, das estagBes, do cosmos. Vemos assim gue oS
sacerdotes ocupam lugar de destaque em Cronos porque tém o controle do tempo. Atras
de todos os ciclos estd a mio de Zeus que vive na eternidade e € o conhecedor do
passado, do presente e do futuro que se fecham no grande ciclo cosmolbgico. Assim o
fempo tOMMA-SE UM eterno presente, esse eterno presente absorve o passado e o futuro
através do encadeamento repetitivo dos ciclos, passado e future séo duas dimensBes
relativas ao presente. Temos assim um presente vivo € mais vasto, cosmico. O tempo se
fixa, desacelera, torna-se um tempo mensurédvel. Por comegar sempre no mesmo ponto a
precisio dos ciclos € assegurada: o tempo de amar e de fecundar, o tempo de plantar, o
tempo dos nascimentos, o tempo das mortes ,0 tempo das enchentes e o terrivel ciclo dos
ventos. O tempo de Cronos é um tempo infinito porque o ciclo sempre retorna, porem €
também limitado porque o que retorna € sempre o mesmo ciclo. Ao assegurar essa
precisio o mundo torna-se palpavel, nio muda, permanece o mesmo, pois um principio de
equilibric ¢ harmonia ¢ assegurado.

Porém em Cronos ha também cultos secretos ao antigo deus Saturno. Assim, nas
noites de Saba, feiticeiros encarapugados se descolam para as montanhas e florestas para
seus rituais saturnais, sempre perto das fontes de 4gua ou do mar que levam suas
oferendas & Saturno. Regidos pela lua se entregam a toda espécie de orgias e rituais de
sacrilégio onde se bebe o sangue e se come o impuro. Seus corpos sao habitados por
deménios e arrastados numa velocidade mutante em movimentos contorcidos numa
espécie de danga macabra cujo ritmo, ndo ciclico, ¢ aterrador, Os adoradores de Saturmno
45 vezes se entregam & rituais de sacrificio humano onde se devora o outro em um
movimento brutal e sem remorso. Passam entfo a conhecer um novo tempo © um tempo
perverso, um tempo néo ciclico. Um tempo que quebra com o ciclo mondtone de Cronos.

% Pevemos aqui destacar a grande contribuicio dada pelo estudo feito por Peter P4l Pelbart em sua tese O
tempo niio reconciliade © imagens de tempo em Deleuze  Pelbart, 1996), que foi uma das principais fontes
de inspiragiio para a constituigdo desse capituio. Trabalho este que o leitor podera consuitar na busca de

mais informagdes sobre a concepsdo do tempo na filosofia de Gilles Deleuze.
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O tempo se acelera, torna-se infinitamente subdivisivel. Um tempo mutante, tempo que
nunca se repete. Conseqiientemente as formas mutantes também ndo se repetem. 0
corpo vive metamorfoses alucinantes, se deteriora, se desgasta. Ao final da noite os
adoradores de Saturno retornam para suas casas cansados, esgotados, com o rosto palido
e os olhos vermethos, Na boca um gosto insosso e os trajes em farrapos, porém
totalmente inconscientes da noite anterior. Retornam para suas atividades cotidianas até a
proxima noite de sabd quando serfio de novo arrebatados.

Mas a grande ameaga mesmo a Cronos vem de fora de suas murathas com o ciclo
dos ventos. Mal aproxima-se o ciclo dos ventos e os habitantes de Cronos, principaimente
os sacerdotes, se tornam muito apreensivos. Tentam se proteger ¢ proteger seus bens,
&lhos e mulheres da terrivel devastagio que vird junto com as intempéries naturais que se
shatem sobre a cidade. Com o ciclo dos ventos se aproxima Aion, tribo ndmade do
deserto, grupo que vive de saques, roubos ¢ devastagdes. Amantes da peleja em seu
grupo torna-se dificil distinguir os homens das mulheres, os jovens dos velhos, se vesiem
todos de peles e sdo implacdveis nos seus combates, preferindo morrer a serem
derrotados. Além de seus integrantes a tribo refie tambem desertores de Cronos, loucos,
mendigos e malfeitores e principalmente os feiticeiros que tentam fugir da flra
inquisitorial dos sacerdotes. Com o ataque de Ajon as murathas sdo derrubadas e a cidade
¢ devastada. Mas ao contrario dos sacerdotes de Cronos, os guerreiros de Aion néo
sabem ler os sinais do tempo, através dos astros celestes ou através da natureza. Seu
tempo é o instante. Uma vida vivida infensamente, desafiando a todo momento a linha da
morte, & morte que encontram nos campos de batatha.  Andam pelo deserto seguindo
apenas 0 vento. Vivem um outro tempo. Quando acabam suas provises atacam a
primeira cidade que encontram pelo caminho e partem. Assim como chegam, depois de
comemoraren sua vitoria, logo partem com a poeira do vento e esta tem sido sua historia
hd séculos,

A mulher em outras vidas j& fizera parte destes reinos. Ja fora uma sacerdotisa de
Cronos, como feiticeira j4 fizera parte dos rituais a Saturno € como guerreira ndmade ja
atravessara o deserto.  Mesmo vivendo um mundo civilizado trazia sempre consigo as
marcas profundas dessas antigas reencarnagbes. Como sacerdotisa, cuidava da amputheta
do tempo. A areia desliza no funil da ampulheta ¢ ja ndo pode ser contida. Cada istante
é um instante que ja ndo ¢ mais. Cada segundo ¢, estd sendo, ja foi. Um unico momento
demarca esse territorio. O momento em que as maos zelosas da sacerdotiza viram o outro
lado da ampulheta marcando o inicio de um novo ciclo. Ciclo da clepsidra, ciclo de
cronos. Observando os astros do céu a muther demarca para os habitantes o tempo do
cultivo, o tempo das colheitas, o tempo das inundagdes ¢ 0 tempo do amor. Assegurando
o tempo a mulher assegura também sua existéncia, sua esséncia. Segurando com forga a
ampulheta do tempo ¢ mantendo seu ciclo a mulher escapa da forga dos espiritos
arrebatadores que estdo sempre a espreita para leva-ia a mundo de confusdo, de loucura,
mundo no qual perderia sua identidade ¢ sua fungéo social.

Entretanto ¢ nas maos da feiticeira ¢ da guerreira que Cronos comega a perder seu
dominio, comega a ceder para um novo tempo, O lempo alquimico das misturas, das



pogdes mégicas, tempo do sabd, das orgias nas montanhas; ou o tempo dos gUerTeiros,
tempo sem passado nem futuro, o nfio tempo, puro instante-ja sempre desafiando a linha
de morte nos campos de batatha.

Elementos como o mar, a chuva e a noite ds vezes comunicavam 4 mulher sua
entrada no tempo das feiticeiras. Na 4gua do mar ou da chuva seu corpo se misturava
numa fusdo que num relance de olhar ja ndo sabiamos onde estava o que pertencia &
mulher ou & 4gua.  Quando tal encontro se dava sob a luz da lua seu corpo também
passava a ser habitade por demdnios e era arrastado para rituais que a mulher durante o
dia desconhecia. Dentro da noite a mulher se tornava uma feiticeira e uma perita na arte
das misturas. Ao retornar para o dia voltava para o seu papel social de mie, As vezes
porém mesmo durante o dia era tomada de surpresa por estas possessdes arrebatadoras,
por um agente demoniaco disfargado no olhar de um cego ou um mendigo, nas arvores de
um jardim, em um inseto rasteiro encontrado por acaso 1o quarto da empregada ou
mesmo nas linhas sinistras produzidas por uma simples maquina de datilografia. A muther
tentava a custo se conter, mas as forcas de Saturno acabavam por prevalecer. Porém seu
grande medo era a loucura, seu grande medo era ser arrastada para um lado de l& sem
retorno. Na sua luta agdnica com esses agentes de possessZo algumas vezes precisava
segurar com forga a ampulheta do tempo e se guiar de novo pelos ciclos. Recobrava
entdo suas forgas, reconvalescia-se pois na proxima noite o demé&nio mais uma vez estaria
a sua espera. Suas mios enfraqueceriam ¢ ja ndo coordenariam o fluxo da ampulheta.
Sua cabega giraria em um movimento desordenado e alucinador. A mulher agarra-se com
forga a poltrona de sua sala de estar mas o vbo em direcio as montanhas € inevitavel, a
noite do sabé a espera. Como feiticeira a mulher entdo conhecia a arte das metamorfoses
¢ era arrebatada pela forga animal para um tempo sem precedentes.

Porém no deserto ela perdia mesmo toda e qualquer referéncia. Fugindo da forga
inquisitorial de Cronos a feiticeira se aliava a guerreira. Nomade, peregrinava pelo deserto
seguindo as linhas do vento, linhas do Saara. Perdia toda a sua identidade de muther
civilizada, Tornava-se uma poténcia dilaceradora.  Jumtas a feiticeira ¢ a guerreira
derrubavam totalmente a muralha de Cronos. O tempo se acelera galopante, foge de
todos os eixos. Torna-se pura descontinuidade. Besta incontrolavel galopando pelo
deserto. Um tempo que acompanhba a velocidade das areias sendo levadas pelo deserto.
Territorios que nunca sfo os mesmos, ja que na fora da noite tém seus solos arrastados
pelo vento. Tempo da vida vivida na sua maxima poténcia e que POrisso mesmo esta
sempre proximo da linha de morte.  Vida que tem que ser intensamente vivida para poder
enfim “morrer 0 melhor”.  Tempo da guerreira, ja ndo mais capturével pelas forcas de
Cronos que, com a unido da feiticeira ¢ da guerreira, perde totalmente 0 seu poder.
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Agua Viva, correnteza que nunca reforna ao mesmo ponto, tempo da sucessfio. O
fluxo corrente da 4gua 4s vezes torna-se cascata, se desgoverna, a correnteza se acelera
ainda mais ¢ a cascata explode em turbilho.

O tempo na obra clariceana é um dos principais inimigos da busca da esséncia e do
sentido. A aceleragio ilimitada do tempo explode a linguagem em cascata fluidica de
sentidos e dilui o a forma infinitiva do verbo ‘ser’ transformando-a no gerindio ‘estar
sendo’. O instante-jé inapreensivel e o circuito de metamorfoses da narradora-feiticeira
transformam-se em vdo de pirilampo através do jogo acende-apaga, processo de
metamorfoses sem fim.

“Mas o instante-ja ¢ um pirilampo que acende e apaga, acende e apaga {..) Eu,
viva e tremeluzente como os instantes, acendo-me e me apago, acendo ¢ apago, acendo e

apago” (AV, 20).

O tempo torna-se inapreensivel tal como a esséncia e O sentido. Nenhuma
estrutura consegue deter o seu poder de fuga. A linha de fuga do tempo leva a narradora
a0 enconiro do desconhecido o que algumas vezes the causa algum receio. “Tenho um
pouco de medo : medo ainda de me entregar pois o proximo instante é o desconhecido”
(AV, 13). A feiticeira teme voar para o saba da montanha. Porém qualguer tentativa de
fixar ou deter a linha de fuga do tempo é sempre fracassada. A aceleragfo do tempo
torna-se pura reta de fuga, linha de v8o da feiticeira, linha reta que transborda e rompe
com o circulo ciclico do tempo produzindo um instante-ja sempre diferente. “O que falo
é puro presente ¢ este livro é uma linha reta no espago 7 {AV, 22}.

Em Agua Viva j4 observamos, nos capitulos anteriores, 0 jogo caleidoscopico do
ser ¢ do sentido e agora observamos o jogo caleidoscépico do préprio tempe . “Um
instante me leva insensivelmente a outro e o lema atemdtico vai se deserrolando sem
plano mas geométrico como as figuras sucessivas num caleidoscopio 7 (AV, 18).

O tempo no qual se inicia o canto de Agua Viva é ainda o tempo presente. N&o o
eterno presente do circulo de Zeus, mas o presente da sucessao, ainda um presente
cronol6gico, porém um tempo que se perde a todo momento escapando das méos do
narrador. O narrador busca dirigir-se a0 momento mesmo em que o leitor se conecta
como o texto. “Escrevo-te na hora mesma em si propria. Desenrolo-me apenas no
atual, Falo hoje - ndo ontem nem amanhd - mas hoje e neste proprio instante perecivel”

(AV, 29).
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Para captar o tempo que passa o narrador tenta utilizar-se de uma escrita
automética que ainda assim ¢ inferior a velocidade do instante e porisso mesmo fracassa
na tentativa de apreender o instante que passa .

“Agora vou escrever ao correr da mdo: ndo mexo no que ela escrever. Esse é
um modo de niio haver defasagem entre o instante e eu: ajo no dmago do proprio
instante. Mas de qualquer modo hi alguma defasagem” (AV, 58).

A distincia entre o visivel e o dizivel, “o desespero das palavras ocuparem mais
instantes que um relance de olhar” (AV, 20), é produzida aqui pela propria acio do
tempo e essa distincia sera fonte inesgotével para a linguagem sempre incapaz de
apreender a complexidade do instante-ja.

“Navo instante em que vejo o que vai se seguir. Embora para falar do instante
da visdio eu fenha que ser mais discursiva que o instante; muitos instantes se passario
antes que eu desdobre e esgote a complexidade una ¢ rapida de um relance” (AV, 60),

Sendo o tempo um dos principals temas em Agua Viva a preocupagio do autor €
de captar ¢ a0 mesmo tempo viver intensamente o tempo presente gue O atravessa.
Passado e futuro sé serdo chamados para intensificar ainda mais este presente. Ao invés
de tornar-se ser da memoria, o narrador torna-se o ser do instante. Assim este novo ser
que se forma é um ser sempre relativo, aberto a novas articulagdes.

Porém o desejo de comhecer sua esséncia também atravessa o narrador,
principalmente quando este teme a velocidade com que ¢ arrastado ao tentar viver suas
metamorfoses. Seus textos se tornam uma luta agdnica com a escrita. A luta entre 0
desejo de escrever um instanie tornado memoria ou de vivé-lo. Mas ao tentar descrever o
instante, este ja se passou € ¢ um outro instante, assim a possibilidade de realizar uma
copia fiel do instante ndo se conclui, fracassa.

“Fixo instantes subilos que trazem em si a propria morte e oufros nascem ~ fixo
instantes de metamorfose € é de terrivel beleza a sua seqiéneia e concomitdncia™ (AV,

17}

O ser que busca apreender o presente é o ser da memoéria, a sacerdotisa que cuida
relosamente e procura registrar todos os movimentos do tempo; € 0 ser que o ViVe € O ser
do instante, a feiticeira, ser das metamorfoses. O autor est4 preso no conflito entre viver e
escrever, Porém para Clarice Lispector a condigiio de viver € justamente escrever.

“Escrevo simplesmente. Como quem vive. Por isso todas as vezes que Jui
tentada a deixar de escrever, ndo consegui. Ndo tenho vocagdo para o suicidio”

(Borelli: 1981, 24).

Viver e escrever tornam-se um s¢ fluxo, seguem numa mesma dire¢do. Qual seria
a porta de saida para tal impasse?.
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A saida ¢ desistir de uma copia fiel do instante, uma copia icone, e celebrar a copia
simulacro **. O simulacro é o mundo do diferente, do feio, do tortuoso, do grotesco, do
imprevisivel pelo qual o autor realiza sua opglio. "4 feira é meu estandarte de guerra.
Eu amo o feio com um amor de igual para igual” (AV, 44).

A cépia icone busca uma eternidade no tempo para que possa permanecer Sempre
a mesma desafiando a corruptibilidade do tempo. O simulacro se abre ao diferente, €
desarticulado, finito, permitindo todo tipo de manuseios. Poranto a opgdo pelo
simulacro representa deixar a vida ou o tempo agir sobre o artista impondo-lhe suas
marcas, abrir-se para as potencialidades do acontecimento. Se o artista s6 sabe viver
escrevendo, que continue escrevendo, mesmo que nfio capte a esséncia das coisas, mesmo
que nfio exista a esséncia das coisas. Escrever torna-se mais importante que 0 objeto
descrito, 0 processo mais importante que seu fim. Mesmo escrevendo um texto que &
apenas de improviso, ndo se encaixando nos moldes tradicionais do que € considerado

@ O conceito de simulacro nos advém de Gilles Deleuze, em seu livro Ldgica do Sentido, onde faz
uma leitura de Platio. Na leitura deleuziana Platdo € um selecionador. Seu objetivo € distinguir a coisa
mesma e suas imagens, ou mais ainda, distinguir a boa cofpla, a ‘copig-icone’, ¢ a ma cépia, o
wimmlacro’.  “A distingdio se desloca entre duas espécies de imagem. As cdpias sdo possuidoras em
segundo lugar, pretendentes bem fundadoes, garanfidos pela semethanca; os simulacros sdo como 0s
falsos pretendentes, construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma perversdo, um desvio
essenciais, E neste sentido que Platdo divide em dois o dominio das imagens-idolos: de um lado , as
copias-icones, de outro os simulacros-fantasmas. Podemos entdo definir melhor o conjunto da motivagdo
platénica; trata-se de selecionar os pretendentes, distinguindo as boas e as mds copias ou antes as copias
bem fundadas e os simulacros sempre submersos na dessemelthanga” ( Delenze : 1974, 262).

O que Deleuze busca em sua filosofia da diferenga ¢ a reversdo do platonismo, desmoronar a
divisio do mundo em mundo das esséncias ¢ mundo das aparéncias e celebrar a diferenga presente no
simulacro.  “Reverter o platonismo significa entdo : fazer subir os simulacros, afirmar seus direitos
enire os icones ou a5 copias. O problema ndo concerne mais & distingdo Esséncia -Aparéncia, ou
Modelo-copia. Esta distingiio opera no mundo da representago; trata-se de introduziy a subversdo neste
mundp, ‘crepiseulo dos idolos’. O simulgero nio é uma copia degradada, ele encerra uma poténcia
positiva que nega tanto o original como a copia, lanio o modelo como a reprodugdc” { Deleuze © 1974,
267).

E f5cil cogitarmos as implicagdes de tal projeto nas questdes estéticas. A obra de arte ndo ¢ cdpia
da realidade, nem sua representacfio. A obra de arte retira todo seu potencial da producdo de um diferente,
do efeito de estranhamento que consegue produzir no seu espectador habituade &0 mundo da
Representagdo. Com isso Delenze consegue demolir 0 mundo da Representaco, mundo este que como

vimos & também demolido pela escritura clariceana, porém se utilizando de recursos diferentes.
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fiteratura, a autora aceita o risco e escreve. Escreve mesmo porque ndo lhe resta outra
opcdo ja que para ela viver € escrever.

Assim ao invés de reter 0 tempo para captar a esséncia o autor resolve acelera-lo
ainda mais. “Mais que um instante, quero o seu fluxo” {AV, 20). Inaugura-se assim urna
nova leitura do tempo. Os sentidos se multiplicam, as esséncias se desdobram,
metamorfoses sem Bm . Atinge-se uma multiplicidade, uma heterogeneidade. Cronos
comeca a ceder seu lugar para Alon. O tempo nio ¢ mais o tempo do agora ou do
instante mais 0 “instante~jd que jd ndo é mais porque agora lornou-se um novo instanie
gue também ndo ¢ mais” (AV, 13). O desejo de fixar o tempo transforma-se em paixdo
pela fragmentaridade do tempo e do proprio narrador. A feiticeira vive a alegria orgiaca
do presente vivido intensamente, um jogo de metamorfoses sem fim e voa em diregio a0
deserto no gual se torna uma guerreira ndmade fugidia. Sua geografia € agora a linha de
fuga do deserto, a feiticeira nfo habita mais um espago geografico, habita o proprio
tempo, um fempo-lugar onde o instanfe-jd vivido intensamente se desloca com uma
velocidade que provoca a fragmentagdo do sujeito.

“Meu tema é o insiante? meu tema de vida. Procuro estar a par dele, divido-me
em milhares de vezes em tantas vezes quanio os insiantes que decorrem, fragmentdria
gute Sou € precdrios oS MOMENIos ~ que SO me compromelo com a vida que nas¢a com o
tempo e com ele cres¢a: s0 no tempo ha espago para mim” (AV, 14).

Com a celebragio do instante-jd ilimitado o narrador constréi seu ‘canto it'. Pois
it é elemento puro. E material do instante do tempo”(AV, 39).  Um tempo ‘fora dos
gonzos'. Um tempo n3o mensuravel que se conecta também com a for¢a do animal, pois
o8 animais também sdo it, tempo neutro, tempo que ndo se conia, tempo dos devires,
tempo do acontecimento que seduz e ameaga arrastar o narrador através do ‘devir-
animal’, um dos muitos devires que povoam a escrita do narrador. “Os bichos me
fantasticam. Eles sdo o tempo que ndo se conta” (AV, 53),

Esse tempo desmesurado do “instante-ja” torna-se inapreensivel pela escrita ¢ 2o
mesmo tempo sua fonte inesgotavel. “He alguma coisa que me escapa o tempo tfodo”
(AV, 78). O tempo desmesurado é um tempo ndo material, ndo susceptivel a
corruptibilidade das coisas. Tempo dos ndmades, tempo das areias do deserto. Tempo
que embora ndo possa ser dizivel pela escrita é capturado pelo amor, unico tempo capaz
de apreender o paradoxo presente na forga do acontecimento paradoxal que € o amor,
sendo ac mesmo tempo cristalino e vibrante, limpido e incognito, a kora da estrela como
apice da poténcia de uma vida, a alegria, vontade afirmativa de poténcia, o incapturavel do
acomtecimento, gozo ndo capturavel por um texto de prazer somente por um texto que €
gle mesmo também de gozo na escrita.

“S4 no ato de amor - pela limpida abstragdo de estrela do que se sente - capta-se a
incégnita que é duramente cristalina e vibrante no ar e a vida € esse instante incontavel,
maior que o acontecimento em si: no amor o instante de impessoal j01a refulge no ar,
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gléria estranha de corpo, matéria sensibilizada pelo arrepio dos instantes - & o que se sente
é ao mesmo tempo que imaterial tdo objetivo que acontece como fora do corpo, faiscante
ne alto, alegria, alegria é matéria do tempo e ¢ por exceléncia o instante. E no instante
estd o € dele mesmo” (AV, 14).
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Em A Paixdo segundo G. H ., a personagem identificada apenas pelas letras G. H.
relata a experiéncia que viveu em um “ontem”, portanto a menos de vinte e quatro horas
do relato do acontecimento. E aparentemente um relato que visa resgatar algo que ja se
passou, portanto um trabalho de resgate da memoria, a0 contrario de Agua Viva, onde a
escrita e O acontecimento coincidem com o momento em que o leitor abre o livro, caindo
aa teia do texto. Entretanto se o leitor ndo compartilha 0 momento em que a personagem
viveu o acontecimento, compartilha o momento de sua elaboracao, assim embora o fato
celatado tenha acontecido antes da escrita, é no momento da gscrita que ele ressurge e
assume o primeiro plano na cena, sendo que o narrador se dirige a0 seu lettor no momento
presente, momento em que escreve o texto, portanto um texto do instante e ndo da
meméria como poderia parecer 4 primeira vista, Assim, relatando o que viveu em um
ontem para um leitor no agora, é que o narrador busca junto com o leitor compreender a
dimensgo do acontecimento que viveu e que ainda the atravessa,

“m—estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender.  Tentando
dar a alguém o que vivi. Ndo sei o que fazer do que vivi, tenho medo dessa
desorganizagdo profunda” (PSGH, 7).

A procura da personagem ¢ também a procura do seu ser, de sua esséncia, mas em
A Paixdo segundo G. H., a busca do ser também esta ligada ao tempo. Ser, mais que
uma esséncia, & um estado de estar ‘sendo’, portanto tentar capturar a esséncia € captura-
Ta no seu processo de devir, e é este estado € que assusta O narrador. “Como se explica
que o meu maior medo seja exatamente o de ir vivendo o que for sendo?” (PSGH, 9).

A transformagdo da conjugagdo do verbo ser, no tempo do presente simples, pela
forma do tempo no gerindio, estar sendo, ¢ encontrada também em Outro romance de
Clarice Lispector : Uma Aprendizagem ou O Livro dos Pragzeres. Este novo tempo verbal
nos propde uma forma diferente de pensarmos a esséncia, como um “estado” de ser, ndo
uma esséneia fixa, torna-se um arrebatamento que arrasta a personagem e Jue “mais
parecia uma ameaga contra o que ela fora até entdo ” (LP, 84). Esta € a sensagio que s¢
nroduz na personagem Loreley na seu encontro com Ulisses na piscina de um clube:

“Mesmo arriscando que Ulisses ndo percebesse, disse-lhe bem baixo: Estou

sendo (...}

Ficaram calados como se os dois pela primeira vez se tivessem encontrado.
Estavam sendo.

- Eu também, disse baixo Ulisses.

Ambos sabiam que esse era um grande passo dado na aprendizagem. E ndo
havia perigo de gastar este sentimento com medo de perdé-lo, porque ser era infinito, de
um infinito de ondas de mar. Eu estou sendo, dizia a arvore do jardim. Eu estou sendo
disse v gargom que se aproximou.  Eu estou sendo, disse a dgua verde na piscina. Lu
estou sendo, disse o mar azul do Mediterrdneo. Eu estou sendop, disse o nosso mar verde
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¢ traicoeiro. Eu estou sendo, disse a aranha e imobilizou a presa com o seu veneno. Eu
eston sendo, disse uma crianga que escorregara nos ladrilhos do chdo e gritara
assustada; mamde! Eu estou sendo, disse a mde que tinha um filho que escorregava nos
ladrilhos que circundavam a piscina. Mas a luz se aguietava para a noite e eles
estranharam, a huz crepuscular. Lori estava fascinada pelo enconiro de si mesma, ela se
fascinava e quase se hipnotizava” (LP, 83-4).4

A fixagdo do ser em uma esséncia, uma ‘ferceira perna’, ¢ segundo o narrador
uma construgdo do adulto, assim para encontrar no tempo um ser que estd ‘sendo’ cabe
a0 narrador de 4 Paixio it 20 encontro da forga da criana, um devir-crianca * do
narrador que passa a jogar ludicamente com o tempo ¢ 0 ser, sempre aberto 20 novo, ao
diferente, a0 acontecimento, ao imprevisivel:

“No entanto, na infancia as descobertas terdo sido como num laboratdrio onde
se acha o que se achar? Foi como adulto entiio que eu tive medo e criei a lerceira

# Clarice Lispector parece retratar aqui de forma muito bela o que Gilles Deleuze em sua filosofia
chama de hecceidade. Ser 6 um acontecimento, im amebatamento que se produz em determinado objeto
com o movimento e ou repouso de particutas fazendo com que o ser seja sempre relativo, seja sempre wn
processo: “Hé um modo de individuagdo muito diferente daquele de uma pessoq, de um sujeito, de uma
coisa on de uma substdncia. No6s lhe reservamos o nome de hecceidade. Uma estagdo, um inverno, um
verdo, uma hora, uma data tém uma individualidade perfeita e & qual ndo falta nada, ainda que ela ndo
se confunda com a individualidade de uma coisa ou de um sujeito. S@o hecceidades significande que
tudo af é aproximagdo de movimento ¢ de repouso entre moléculas ou particulas, poder de afetar ¢ ser
aferade” (Deleuze & Guaitari 1980, 318).

2 O que chamamos aqui de devir-crianga ndo ¢ uma regressio & infincia, o que seria apenas trocar
g forma ‘adulto’ pela forma * crianca’, tampouco o devir ¢ o retorno de wma lembranga da infincia. O
devir busca justamente desvencithar-se das formas (desterritorializar-se) em proveito de uma matéria
mais intensiva, o campo dos afectos, onde sé ha relagdes de movimento ¢ repouso, velocidade e lentidio.
Como ja vimos devir ¢ estabelecer wma linha de vizinbanga, de indiscernibilidade com aquilo com o que
vamos devir ¢ ndo imitar a forma do outro. Quanto & lembranga, ela também tem uma funcin de
reterritorializacio e o que o devir busca ¢ justamente uma desterritorializagdo, Ir de encontro a0 acaso. ao
nove, 2o diferente, a0 mundo migico ¢ Mdico que permeia ambém o mundo da crianca. E ¢ porisso que
Gilles Deleuze opde a expressio bloco de infdncia 4 lembranga de infincia. “Opde-se desse ponto de visia
wm bloco de infancia, on uwm devir-crianga, & lembranga de Inféncia: ‘wma’ crianga molecular ¢
produzida... 'uma’ crianga coexiste conosco, numa iona de vizinhanga ou num bloco de devir, numa
linha de desterritorializacdo que nos arrasta a ambos - contrariamente ¢ crianga que Jfomos, e da qual

nos lembramos ou que fantasmamos, a crignea molar da qual o adulto € o juturo” (Deteuze & Guattari:

1997, 92, v. 4).
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perna? Mas como adulto terei a coragem infantil de me perder? perder-se significa ir
achando e nem saber o que fazer do que se for achando™ (PSGH, 9).

E é o imprevisivel que joga a mulher no encontro com a barata. Através da barata
a mulher entra em contato com um novo tempo, um tempo continuo que relativiza as
distancias entre passado, presente ¢ futuro, Continuidade esta que também estd expressa
na construcio grafica do proprio romance que inicia e termina com seis travessoes.

“4 passagem estreita fora pela barata dificil, e eu me havia esgueirado com nojo
através daquele corpo de cascas e lama. E terminara, também en toda imunda, por
desembocar através dela para o meu passado que era o meu continuo presente ¢ 0 meu
Sfuturo continuo (...} Minha vida fora tdo continua quanito a morfe. A vida é tdo continua
gque nos a dividimos em etapas” (PSGH, 61).

A continuidade do tempo ao contrario do que se poderia imaginar ndo demarca um
tempo sucessivo dividido em passado, presente e futuro. Entendemos a continuidade
clariceana como um fempo que se constitui em um Unico fluxo, que ndo pode ser dividido
em etapas. As trés etapas do tempo: passado, presente ¢ firturo se misturam e relativizam
suas distdncias, a cada instante assumem isolada ou simultaneamente o primeiro plano da
cena. Assim a continuidade do tempo acaba por produzir também uma descontinuidade,
descontinuidade do ponto de vista de uma linearidade do tempo ocorrendo um processo
de desterritorializacdo do tempo e da personagem que o vive. Portanto 0 encontro com a
barata & paradoxalmente o encontro com o ancestral, o obsoleto ¢ 20 mesmo tempo com o

atual.

“Ima barata 1o velha que era imemorial. O que sempre me repugnara em
baratas é que elas eram obsoletas e no entanto aruais. Saber que elas ja esiavam na
Terra, ¢ iguais a hofe, antes mesmo que tivessem aparecido 05 primeiros dinossauros,
saber que o primeiro homem surgido jd as havia encontrado proliferadas e se arrastando
vivas, saber que elas haviam testemunhado a formagdo das grandes Jjazidas de petroleo e
carvio no mundo , e lg estavam durante o grande avango e depois durante o grande
recuo das geleiras - a resisténcia pacifica” (PSGH, 43-4).

Porém ndo devemos confundir a atualidade do presente com a atualidade do tempo
do acontecimento. O agora clariceanc é um tempo inchado até os seus limites, tempo que
rompe com o dominio de Cronos. Tempo da linha que corre pela superficie, portanto
tempo de Aion, tempo do acontecimento, tempo queé escapa do ciclo cronologico
demarcado pelo relégio pois o tempo do acontecimento € maior que O tempo demarcado

pelo relogio.

“Finalmente, meu amor, sucumbi. E tornou-se um agora.

Era finalmente agora. Era simplesmente agora. Era assim: o pais estava em
onze horas da manhd. Superficialmente como um quintal que é verde, da mais delicada
superficialidade. Verde, vede - verde ¢ um quintal. Entre mim e o verde, a dgua do ar.
4 verde dgua do ar. Vejo tudo através de um copo cheio. Nada se ouve. No resto da
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casa a sombra estd toda inchada. A superficialidade madura. Sdo onze horas da manhd
no Brasil. E agora. Trata-se exatamente de agora. Agora é o tempo inchado até os
limites. Onze horas ndo tem profundidade. Onze horas estd cheio das onze horas até as
bordas do copo verde. O tempo freme como um baldo parado. O ar fertilizado ¢
arfante. Até que num hino nacional a badalada das onze e meia corte as amarras do
baldo. E de repente nds todos chegaremos ao meio-dia. Que serd verde como agora”

(PSGH, 76)

Com a entrada de Aion em cena temos de novo o tempo da guerreira ndmade,
tempo da superficie das areias do deserto. O agora em 4 Parxdo corresponde ao nstante-
Jjé em Agua Viva, instante sempre inapreensivel pela demarcagdo cronoldgica do tempo.
No deserio as referéncias territoriais que subordinam o tempo aos pontos cardeais, por
onde passam os movimentos periddicos que ele mede no relogio, se perdem. Nio
podemos demarcar nenhum ponto, ou melhor, podemos demarcar qualquer ponto ja que 2
cada vez que demarcamos 0 ponto recai sobre um lugar diferente. O tempo sai fora dos
eixos. O deserto se transforma em um labirinto sem o fio de Ariadne.

“Mas eu estava no deserto. E néo é s6 no dpice de um odsis que ¢ agora : agora
também é no deserto, e pleno. Era ja. Pela primeira vez na minha vida tratava-se
plenamente de agora. Esta era a maior brutalidade que eu jamais recebera” (PSGH,
76).

Portanto essa atualidade, 0 agora do acontecimento, néo ¢ captada pela atualidade
do tempo presente. O atual do tempo presente possui uma velocidade inferior &
velocidade da atualidade do acontecimento. O tempo do acontecimento mistura o
passado, o presente e o futuro, orgia do tempo. Nas areias do deserto a feiticeira se une &
guerreira para juntas viverem a orgia do sab, a orgia do proprio tempo.

“4 atualidade niio vé a barata, o tempo presente olha-a de tdo grande distdncia
que das alturas ndo a enxerga, ¢ SOmente vé um deserto silencioso - o tempo presente
niio suspeita sequer, no deserto mi, a orgiaca festa de ciganos ¥ (PSGH, 115).

Assim em A Paixdo presenciamos dois tipos de tempo que entrecortam a
construgio do romance. Um € o tempo cronolégico, tempo gue opoe o hoje do relato ao
ontem do fato narrado; o mesmo movimento que demarca a passagem da manhg, da tarde
¢ da noite registrando o periodo de tempo que se passa enquanto a personagem G.H. esta
confinada no quarto de sua ex-empregada. Porém o tempo cronologico ndo consegue
medir um outro tempo, o tempo do acontecimento que desestabiliza a personagen, tempo
que no momento da elaboragio faz com que o fato narrado volte & tona, assumindo o
primeiro plano com toda a forga de um agora, relativizando a distdncia entre o ontem do
fato narrado e o momento da sua narragdo, destruindo mesmo a perspectiva de um tempo
do enunciado e um tempo da enunciagio. Mais do que 1580, esse novo tempo se COMUNICa
diretamente ndo s6 com um passado recente, ocorrido em um ontem, mas {13z também o



76

passado remoto e ancestral da barata, uma espécie de ‘ndo fempo’ que se mantém infacto
e que contamina o presente € o passado recente do narrador.

E dificil ndo estabelecermos uma comparagio com o conteudo latente no processo
de formagdo do sonho na interpretagdo de Sigmund Freud, onde a imagem onirica se
comunica ndo sé com os conteidos do dia anterior ao sonho, os “restos diurnos”, mas
também com os contefdos mais arcaicos do inconsciente. A imagem onirica € vivida
entio nio como lembranga mas como a forca de um atual que assume totalmente o
primeiro plano da cena.. No tempo onirico as imagens nio se opdem, os contrarios ndo se
opBem, apenas se adicionam. O processo do sonho rege-se pela condensagfio, onde a
conjungio ‘e’ tem papel de destaque . A conjungdo ‘e’ cria um tempo inchado além dos
seus limites, mesmo processo que ocorre com a linguagem e com o sujeito. A alternativa
nio 6 mais entre A e B, mas ¢ A+ B + C + ... Assim a linha do tempo abole a
alternativa passado ou presente ou futuro e afirma todos 0s tempos. Portanto temos agqui
também um tempo onirico, tempo do inconsciente gue afirma ao mMesSmMo tempo todos 08
dados, onde todos os movimentos sio possiveis. Comisso o narrador consegue captar o
acontecimento onde temos ndo as formas fixas, mas as pré-singularidades némades. No
tempo do acontecimento o passado ndo se opde a0 fituro e ao presente. Passado,
presente e futuro convivem simultaneamente. Assim nao é s6 o passado ancestral da
barata e o passado recente da personagem que se adicionam a0 presente. Neste festim do
tempo também h4 lugar mesmo para o futuro. Pois como j4 dizia a narradora pintora de
Agua Viva: “O futuro é para a frente e para trds e para 0s lados™ (AV, 42).

Portanto em A Paix3o temos o paradoxo do tempo ou um tempo do paradoxo,
cujo signo € a barata paradoxalmente “obsoleta” e “atual”. O paradoxo que ¢ também a
linguagem das feiticeiras, lembremos das feiticeiras que véo ao encontro de Macbeth: “0O
belo é feio, o feio, é belo”. O jogo do paradoxo ndo ¢ algo a ser superado como na
contradicio hegeliana, é o proprio jogo da linguagem a ser afirmado. E ¢ através do
paradoxo que a narradora afirma simultaneamente seus Varios recortes do tempo. Para
opor-s¢ 4 linha cronolégica de mio tnica onde passado, presente € firturo se encadelam
sucessivamente ; Aion ou o tempo do paradoxo produz uma linha aberta nos dois
sentidos o que acaba permitindo que maltiplas diregSes sejam percorridas por um tempo
sempre mutante.

“Cronos é o presente que sé existe, que faz do passado e do futuro suas
dimensdes dirigidas, tais que vamos sempre do passado qo futuro, mas na medida em
que os presentes se sucedem nos mundos ou sistemas parciais. Aion é o passado-futuro
em uma subdivisio infinita do momento abstrato, que ndo cessa de se decompor hos dois
sentidos ao mesmo tempo, esquivando para sempre todo presente. {...) A linha orientada
do presente {...) opde-se a linha de Aion, que salta de uma singularidade pré-individual a
outra e as retoma todas umas ras outras, retoma todos os sistemas segundo as figuras de
distribuicdo nomade em que cada acontecimento € ja passado e ainda futuro, mais e
menos ao mesmo lempo, sempre véspera e amanhd na subdivisdo que 0s faz comunicar
{ Deleuze : 1974, 80).



Alias A Paixéo segundo G.H. é um romance do paradoxo por exceléncia como
nos previne a nota de C. L. ‘g possiveis leitores’ presente na abertura do livro:

“Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse lido
apenas por pessoas de alma jd formada.  Aquelas que sabem que a aproximacdo, do que
quer que seja, se faz gradualmente e penosamente - atravessando inclusive o oposio
daquilo de que se vai aproximar. Aquelas pessoas que, so elas, entenderdo bem devagar
que este livro nada tira de ninguém, A mim, por exemplo, o personagem (7.H. foi dando
pouco a pouco uma alegria dificil; mas chama-se alegria”
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Em Um Sopro de Vida temos mais um texto de improviso, um texto que também &
escrito no Instante-fd como em Agua Viva, Aligs temos dois textos, o texto da
personagem Autor e o texto da personagem Angela que se opdem como o dia e a noite,
“Eu escrevo & meia-noite porque sou escuro. Angela escreve de dia porque ¢ quase
sempre luz alegre” (SV, 31), mas que escrevem no presente, MOMEnto €xalo ¢m que o
{eitor se conecta com o texto. Portanto texto do instante e ndo da memorna, aberto 20
acaso, ao imprevisivel do grande acontecimento que € o proprio ato de escrever

“Cada anotagdo ¢ escrita no presente. O instante jd é feito de fragmentos. Nia
quero dar um falso futuro a cada vislumbre de um instante. Tudo se passa exatamente
na hora em que estd sendo escrito ou lido™ (8V, 19).

“Lste é um livro de nio memorias. Passa-se agora mesmo, ndo importa quando
foi ou é ou serd esse agora mesmo (...) Fago o possivel para escrever por acaso. Eu
guero que a frase acontega” (SV, 31)

Presenciamos neste texto também duas leituras do tempo: uma € do tempo ciclico,
orginico, que com sua passagem deteriora os corpos degradando a matéria, tempo
cronoldgico, porém que as vezes se acelera e se perde. Por outro lado temos um ndo-
tempo, nio-tempo porque ndo é capturado pela medida do tempo cronolégico, constitui
um tempo ndo mensuravel, tempo que escapa mesmo a qualquer idéia de medida, tempo
que ndo se divide em etapas. Tempo do deserto, tempo de Aion.

“Nunca a vida foi tdo atual como hoje: por um triz é o futuro. Tempo para mim
significa a desagregagdo da matéria. (O apodrecimento do que é orgdnico como se ©
tempo tivesse como um verme dentro de um fruto e fosse roubando a este fruto foda a sua
polpa. O tempo ndo existe. O que chamamos de tempo é o movimento de evolugdo das
coisas, mas o fempo em si néo existe. Ou existe imutdvel e nele nos transladamos. O
tempo passa depressa demais e a vida é tdo curta. Entdo - para que eu ndo seja
engolido pela voracidade das horas e pelas novidades que fazem o tempo passar
depressa - eu cultivo um certo rédio. Degusto assim cada detestavel minuto. E cultivo
também o vazio siléncio da eternidade da espécie. Quero viver muitos minutos num so
minuto. (Juero me multiplicar para poder abranger até dareas desérticas que dio a idéia
de imobilidade eterna. Na eternidade néio existe o tempo. Noite e dia sdo contrdrios por
gue sdo o tempo ¢ 0 tempo hdo s¢ divide. De agora em diante o tempo vai ser sempre
atual. Hoje é hoje. Espanto-me ao mesmos tempo desconfiado por tanio me ser dado. E
amanhd eu vou fer de novo um hoje. Ha algo de dor e pungéncia em viver o hoje. O
paroxismo da mais fina e extrema nota de violino insistente. Mas ha o hdbito e o hdbita
anestesia. O aguilhdo da abelha do dia florescente de hoje. Gragas a Deus, tenho o que
comer. O pdo nosso de cada dia” (§V,12).
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Para escapar do tempo sucessivo o narrador 56 tem uma arma, cultivar ‘um certo
tédio’ , assim além de deter o tempo ele tenta de um salto instalar-se no ndo~tempo , 1o
tempo que ndo se divide, no tempo imutdvel ® gue nfio tem contrarios ¢ que € sempre
atual, portanto sempre instante-ja. Tempo das areias desérticas. Também tempo do
paradoxo “paroxismo da mais fina e extrema nota de violino insistente”. E nesse tempo
paradoxal que ele pode viver “muitos minutos em um s6 minuto”. As vezes também 0
Autor, para se proteger do acaso, se refugia no ciclo do tempo tornando-se sacerdote,
zelando pelo grande ciclo de Zeus, ciclo que volta a0 mesmo comego, portanto ciclo que
se repete, um eterno reforno do mesmo. “Ja li este livro até o fim e acrescento alguma
noticia neste comego. Quer dizer que o fim, que néo deve ser lido antes, se emenda num
circulo ao comego, cobra que engole o préprio rabo” (SV, 20),

Ao se refugiar nos ciclos o Autor adota um postura de vida radicalmente oposta a
de Angela, sua personagem, que vive celebrando o presente sempre atual da guerreira
ndmade. Tempo sem a memoria do passado, sem a perspectiva de um futuro, Vida
vivida na sua maxima poténcia, paixio de guerreira que se langa com voracidade sobre
cada instante., “Ex quero o pensar-sentir hoje e, ndo, té-lo apenas tido ontem ou ir té-lo
amanhd. Tenho certa pressa em sentir tudo” (8V, 77). Porém para sentir tudo €
necessario inaugurar um novo tempo. A experimentagio das sensaghes exige uma
experimentagio do proprio tempo. Um instante-ja sempre novo ¢ diferente que faz com
que em seu processo de experimentar tudo, de senfir tudo, a personagem possa cada vez
mais estabelecer novas conexfes.

Afirmando um presente sempre novo Angela se abre para o imprevisivel, para o
diferente, para as forgas do devir, torna-se um ser do instante e nfio um ser voltado para o
passado ou o futuro, rompe totalmente com os principios da causalidade e da finalidade.
Viver cada instante € o seu proprio fim.

“Ela estd sempre numa situagiio pelo menos de semicrise. Ela aplica intensidade
ao que nido a merece. A tudo empresia wma paixdo que exorbita do motivo da paixdo. E
a frivolidade se manifesta ao dar importdncia as espumas da vida. Uma vez uma coisa
alcangada, ela ndo a deseja mais, Agarrar o momento é uma sincronia dela e do tempo
: sem precipitagdo mas sem demora. Um presente infinito que néo se inclina sobre o
passado nem se projeta para o futuro. E por isso que ela vive tanto. Sua vida 1o
muda de assunto’, néo é interrompida por vida imagindria. Vida imagindria ¢ viver do
passado ou para o futuro. O presente traz-the dores. Mas esse presente altamente
inexoravel projeia wma sombra onde ela pode se refemperar, 0 repouso da guerreira”
{8V, 36-7).

3 A idéia de wm tempo imutdvel para se contrapor a um tempo da sucessdo também estd presente na
filosofia de Gilles Deleuze, “Tudo ¢ que se move e muda estd no lempo, mas o proprio tempo ndo muda,
néio se move, como também nio é eterno. Ele é a forma de tudo ¢ que muda ¢ se move mas é uma forma
imutavel ¢ ndo muda, Ndo wna forma eterng, mas justamente a Jorma do que ndo ¢ eterno, a forma

imutivel da mudanca e do mavimento” ( Deleuze: 1993, 42).



A causalidade implica em uma ligag3o continua entre o gue vem anies € o que ven
depois. A causalidade estabelece uma relagio entre dois acontecimentos, estabelece uma
continuidade, estabelece um territério.  Mas o instante € sempre novo € € sempre
descontinuo. O tempo torna-se descontinuo e portanto o tempo tormna-se o proprio sujeito
do acontecimento sendo que a persomagem torna-se apenas veiculo de efetivagdo do
acontecimento, veiculo de efetivagio do proprio tempo com seus miitiplos devires.
“Solta” e “periclitante” a guerreira estd condenada apenas a vagar, sem memoria, sem
historia, sem terntdrio,

“Eu néio compreendo o meu passado mais remoto, a infdncia e a adolescéncia
que vive sem compreender e sem prestar atengdo. Era uma avoada. Agora sem o
minimo de apoio na base inicial de minha vida sou solta e periclitante ¢ os
acomiecimentos vém a mim como algo sempre descontinuo, ndo ligados a uma
compreenséo anterior & qual esses acontecimentos deviam ser uma sucessdo inteligivel.
Mas néio: os acontecimentos parecem ndo ler causa em mim. Eu ndo entendo
propriomente o que me acontece. E meu ponio de vista em relagdo das honras ¢
primario” (SV, 88).

O instante-j¢ da guerreira vivido intensamente na sua maxima poténcia contraple-
se & memdria do presente vivida pelo personagem Autor. Isso explica a diferenga enire
seus diferentes estilos de escrita, um escreve com a memoria curta “ m texto que
tentando captar “movimento puro” esboga uma escrita ela mesma toda fragmentaria. O
outro, 0 Autor, trabalha com a memoria longa, esboga um tentativa de encadeamento ao
texto, 40 mesmo tempo censurando a escrita de Angela que the parece ilogica “Controlo-
a como posso, cortando-lhe as anotagOes apenas tolas” (8V, 46). Conseqientemente 0s
dois trabalham com tempos totalmente diferentes : um tenta resgatar atraves da lembranga
o presente que tornou-se passado, O OULTO tenta a0 MESMO tEMPO eSCrever & viver cada
instante que exige uma velocidade que acaba por langé-lo no dominio de Aion. Um € 0
sacerdote que registra a passagem do tempo, o outro € o guerreiro que se langa com
voracidade sobre cada instante, perdendo mesmo qualquer noglo do tempo. O sacerdote
ao se prender a0 registro do tempo tornado memoria perde a possibilidade de viver o
instante e celebrar com toda intensidade a forga do acontecimento que € sempre atual,

“Na hora do acontecimento nio aproveito nada. E depois vem uma ilogica
saudade. Mas é que o tempo presente, como a luz de wma estrela, s¢ depois € que me

# Entendemos memoéria curta ¢ memoria longa na acepedo trabalhada por Gilles Deleuze em Mil Platgs:
“Os newr6logos, os psicofisivlogos, distinguem uma memoria longa e uma memoria curta { da ordem de
um minuto ). Ora, a diferenga niio & somente quantifativa ; a memoria curta & de tipe rizoma, diagrama,
enguanto gue a longa & arborescente e eeniralizada ( impressdo, engrama, decalgue ou fota). A memoria
curta nda é de forma alguma submetida o uma lei de contignidade ou de imediatidade em relagdo a seu
objeto; ela pode aconlecer 4 distdncia, vir ou voltar muito tempo depois, mas sempre em condi¢des de

descontinuidade, de ruptura ¢ de multiplicidade” { Delenze & Guattari ; 1995, 25-6,v. 1.
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atingird em anos-luz. Na hora ndo chego a perceber do que se irata. Parece-me que 50
sou sensivel ¢ aleria na recordagdo, Quase que vivo, pois, no passado por ndo
reconhecer a espécie de riqueza do momento atual” (SV 145).

ﬁrxgeia, a0 contrario, ao celebrar o instante-i4 entra em contato com o #do-fempo.
“Experimento viver sem passado, sem presente e sem futuro e eis-me aqui livre” (SY,
50). O instante se liberta do encadeamento sucessivo e mergulha em um tempo onde as
distincias entre passado, presente e futuro se relativizam, onde mesmo o espago 3¢

relativiza.

Os dois narradores escrevem no presente, mais um vive O presente sucessivo que
se liga por causalidade ao presente passado que ele busca resgatar através da lembranga.
O outro procura viver e escrever no instanfe-jd, um instante que ¢ absolutamente inico €
pleno de sl mesmo, sem precisar de um passado & de um futuro para existir. Um
mergulho no ado fempo, um instante demasiado intenso para ndo ser capturado por
qualquer tentativa de medida do tempo.

“4h. a vida intima que eu tenho comigo ndo me basta pois morcegos € vampiros
gritam meu nome: Angelal Angelal Angelal E eu atravesso espagos incomensurdveis
para atingir a época em que Vivo, eu que vim de longe. Hd coisas secretas que eu sei
como fazé-las. Por exemplo: ficar sentada sentindo o Tempo. Estou no presente? Ou
estou no passado? E se eu estivesse no futuro? Que gloria. Ou sou um estilthago de
coisa, portanto sem fempo. Falta enredo e suspense e mistério ¢ ponto culminante 0
sentindo de tempo decorrendo” (SV, 146).
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No primeiro romance escrito por Clarice Lispector, Perto do Coragdo Selvagem,
a menina Joana, a protagonista da estéria, ja tem uma forma peculiar de perceber e

brincar com © tempo:

“Outra coisa > se tinha alguma dor ¢ se enquanto doia ela olhava os ponieiros do
relbgio, via entlio que 0s minuios contados no relogio iam passando e a dor continuava
doendo.  Ou sendio, mesmo quande ndo lhe doia nada, se ficava defronte o relogio
espiando, o que ela ndo estava sentindo também era maior que oS minmutos contados no
relogio. Agora, quando acontecia uma alegria ou uma raiva, corria para o relogio e

observava os segundos em vdo"” (PCS, 12).

Hai uma disparidade entre a intensidade das sensagbes de Joana e a cadéncia dos
ponteiros do relogio. Ora o tempo ¢ vivido como algo que é inferior a0 acontecimento que
atravessa 4 personagem, a dor ou o “que ela nde estava sentindp” . Ora o tempo €
maior que as suas emogdes, 0 tempo ndo passa e a personagem observa “os segundos em
vido” Em outros momentos presenciamos esse mesmo estado de ndo tempo, uma
suspensio do tempo em que nada acontece, até que algo externo desencadeie a agdo do
tempo, ou pelo menos O efeito sucessive do tempo, um tempo subordinado a0

movimenio.

“Houve um momento grande, parado, sem nada dentro. Dilatou os olhos,
esperou. Mas de repente num esiremecimento deram corda no dia e tudo recomegou a
funcionar, a maquina trotando, o cigarro do pai fumegando, o siléncio, as folhinhas, os
frangos pelados, a claridade, as coisas revivendo cheias de pressa como uma chaleira a
ferver” (PCS, 9).

O tempo aparece também na propria construgio do romance onde se intercalam os
capitulos referentes a vida de Joana menina e a vida de Joana adulta. Porém nos capituios
de Joana menina a infincia ndo ¢ vivida como um tempo passado a ser rememorado, Os
capitulos sdo blocos que se interpdem na continuidade narrativa do texto, assumindo
totalmente o primeiro plano da cena, pelo menos na primeira parte do livro. Assim
podemos pensar em blocos de inféncia que atravessam a personagem arrastando-a para
um tempo de novas dimensdes. Nio € a infincia passada que retorna mas uma infincia
sinda ndo vivida, um devir-crianca do narrador. Joana nao deseja o retorno ao passado
porque o tem de uma forma presente € intensiva através dos blocos de infancia. "Ndo é
saudade, porque eu tenho agora a minha infdncia mais do que enquamo ela decorria...”

( PCS, 42).

A vida niio é mais construida pelo encadeamento sucessivo de passado, presente ¢
fituro. Joana torna-se a primeira personagem clariceana 2 celebrar a forga do instante-ja,
4 celebrar um tempo-duragdo, um tempo do acontecimento que ndo se deixa medir pelo
tempo sucessivo demarcado pelo relogio. Cada instante € um acontecimento (nico
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fugindo a qualquer tentativa de domé-lo, de torna-lo um tempo ciclico, como o tempo
vivido por Angela em Um Sopro de Vida : “A hora deste instante nunca serd repetida
até o fim dos séculos” (SV, 47). O personagem nio vive uma histdria, no vive um
encadeamento de fatos que se dirigem a um fim, mas vive acontecimentos, devires, um
tempo povoado por fluxos que o atravessam fazendo com que cada instante seja unico 1o
tempo.

“Continuo sempre me inaugurando, abrindo ¢ jfechando circulos de vida,
Jjogando-os de lado, murchos, cheios de passado. Por que tdo independentes, por que
ndio se fundem mm $6 bloco, servindo-me de lastro? E que sdo demasiado integrais.
Momentos tdo intensos, vermelhos, condensados neles mesmos que ndo precisavam de
passado nem de futuro para existir. Traziam um conhecimento que ndo servia como
experiéncia - um conhecimento direto, mais como sensagdo do que percep¢do. A
verdade entdo descoberta era tdo verdade que ndo podia subsistir sendo em seu
recipiente, no proprio fato que a provocara. Tdo verdadeira, 1do fatal, que vive apenas
em fungdo de sua mawiz.  Uma vez terminade o momento de vida, a verdade
correspondente também se esgota. Ndo posso moldd-la, fazé-la inspirar outros instantes
iguais. Nada pois me compromete”™ (PCS, 94)

O tempo torna-se portanto uma tematica persistente na obra clariceana. Tema
que percorre sua obra literaria desde seu primeiro romance Perto do Coragdo Selvagem
até Um Sopro de Vida que fecha a trajetéria ficcional de Clarice Lispector como
escritora, o que faz com que, no contexto brasileiro, Clarice Lispector se torne, na
opinido do critico literario Massaud Moisés, a ficcionista do tempo por exceléncia :

“Na verdade, Clavice Lispector representa na atualidade literdria brasileira { e
mesmo portuguesa) a ficcionista do tempo por exceléncia:  para ela, a grande
preocupacdo do romance (e do conto) reside no criar o tempo, crid-io aglutinado as
personagens. Por isso correspondem suas narrativas a reconstrugdes do mundo ndo em
termos de espaco mas de tempo, como se , apreendendo o fluxo temporal, elas pudessem
surpreender a face oculta e imutdvel da humanidade e da paisagem circundante”
{(Moisés; 1967, 192).

Como pudemos observar, no tratamento que a autora da ao tempo, podemos
distinguir ai duas principais apreensdes do mesmo que esquematizaremos em um tempo
sucessive e um tempo ndo sucessivo. O tempo sucessivo € o tempo dos corpos que
degradam, o tempo dos minutos que passam contados pelo reldgio, o tempo da passagem
das estacBes. Esse tempo, ele mesmo uma forma, mede as formas dos corpos ¢ matérias
guando afetados por qualquer espécie de encadeamento sucessivo onde o que veio antes
tem um efeito pelo menos provocador do que vem depois. Por outro lado ha o tempo ndo
sucessivo, 0 que 4s vezes também é chamado de ndo fempo, ¢ o tempo habitado pelos
acontecimentos que sdo maiores gue O tempo sucessivo e que sio maiores mMesmo gue os
corpos das pessoas e das coisas nas quais eles envolvem a sua passagem. Esses
acontecimentos tornam-se arrebatadores mas ndo estabelecern qualquer conexdo com o
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que veio antes ou o que vira depois. Nio estdo ordenados no tempo sucessivo € $do
absolutamente imprevisiveis.

Podemos estabelecer aqui uma relagio com as duas apreensdes do tempo
utilizadas por Gilles Deleuze através de dois conceitos que ele retira do musico Pierre
Boulez. Boulez estabelece uma distingGo entre o que ele chama de espago estriado e
espago liso que se conectam com um fempo pulsado e um tempo ndo pulsado, também
chamado de fempo amorfo que por analogia com o espago acabam sendo tambem
nomeados respectivamente como fempo estriado e tempo liso. Boulez esta tentando
através desses conceitos estabelecer uma distingdo entre dois tipos diferentes de
dimensOes temporais as quais podem se sujeitar a uma medida ou ndo :

“Disponhamos abaixo de wma linha de referéncia, uma superficie perfeitamente
lisa ¢ uma superficie esiriada, regular ou irregularmente, pouco imporia; deslogquemos
esta superficie lisa ideal, ndo poderemos nos dar conta nem da velocidade nem do
sentido de seu deslocamento, pois o olho na encontra nenhum ponlo de referéncia ao
gual se prender; com a superficie estriada, ao contrdrio, 0 deslocamento aparecerd
imedictamente tanto na sua velocidade quanto no seu sentido. O tempo amorfo é
compardvel & superficie lisa, o tempo pulsado a superficie estriada; eis por que, por
analogia, denominarei as duas categorias assim definidas tempo liso e tempo estriado” (
Boulez : 1972, 88).

Temos aqui um tempo que se apoia em um espago em que podemos tragar
medidas, orientacdes, estratificacdes. Por outro lado temos um tempo que se apoia em
um espago aberto, flutuante, que néo para de fazer fugir todas as referéncias. Ou ainda
como dird Boulez podemos definir esses tempos através de duas operagOes: contar 0
tempo e ocupé-lo, “no tempo liso, ocupa-se o tempo sem contag-lo; no tempo estriado, se
conta o tempo para ccupa-lo” (Boulez : 1972, 94).  Ora, 0 que € mesmo um €spaco-
tempo liso?. S#o dimensdes que habitamos sem diregdes, sem medidas. Como se
estivéssemos num espago-tempo ilimitado, em relago com o caos, com a complicacdo,
um espago-tempo onde as coisas nfo estdo ainda dimensionadas, separadas. O mar, o
gelo, a estepe e principalmente o deserto. O deserto que € também 0 espago-tempo que
atrai a fascinacio de Angela em Um Sopro de Vida :

“0) deserio 6 um modo de ser. K um estado-coisa. De dia é tdrrido e sem
nenhuma piedade. E a terra-coisa. A coisa seca em milhares e milhares de trithdes de
gréos de areia. De noite? Como é gélido esse lengol de ar que se crispa trémulo de frio
intensissimo de uma intensidade quase insuporiivel. A cor do deserto é uma- ndo-cor.
As areias ndo sdo brancas, sdo cor de sujo. (...) Ah, os areais do deserto do Saara me
parecem longamente adormecidos intransformaveis pelo passar dos dias e das noites. Se
suas areias fossem brancas ou coloridas, elas teriam ‘fatos’ e ‘acontecimentos’, o que
encurtaria o tempo. Mas da cor que sdo, nada acontece” (SV, 109).

O mesmo deserto que esconde potencialidades insuspeitadas e no qual a
personagem (3.H. se via condenada a peregrinar apds seu encontro com a barata:
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“Para sustentar sem quedas meu dnimo de trabalho, eu procuraria ndo esquecer
que os geologos jd sabem que no subsolo do Saara hd um imenso lago de agua potavel,
lembro-me de que li isso; e que no proprio Saara os arqueclogos ja escavaram restos de
utensilios domésticos e de velhas colonizacdes : ha sete mil anos, eu havia lido, naquela
‘regido do medo’ desenvolvera-se uma agricultura prospera. O deserto tem uma
wmidade que é preciso encontrar de novo” (PSGH, 105).

O deserto & seco e tmido, arido e fértil. O deserto retne em si os contraditorios.
Reune também as dimensBes aparentemente contraditérias do tempo: o passado, o
presente e o futuro. O deserto tem também uma relagdo com a eternidade : “Quero me
multiplicar para poder abranger até dreas desérticas que ddo a idéia de imobilidade
eterna. Na eternidade néo existe o tempe” (SV, 12). A eternidade rompe com a
sucessio do tempo, com sua subordinagio ac movimento. Mas eternidade aqui ndo
significa necessariamente uma existéncia infinita, uma existéncia que nunca termina. Algo
que sempre existiu ou existird como o conceito de Deus na filosofia cristd. Eternidade € a
complicagdo do tempo. Um tempo complicado no qual passado, presente e futuro ainda
‘ndo estio separados. Esses componentes nfo sem encadeiam como no tempo
cronologico, eles se misturam. E & nessa complicagio que o artista merguiha para
produzir novas formas do tempo.

O deserto, este cendrio de espaco liso onde assistimos a uma complicagdo do
ternpo, € um espago-tempo que ji conhecemos. Espago-tempo 1o qual se perdia a
guerreira ndmade que no seu pacte com a feiticeira abalava com forga as muralhas de
Cronos, o reino do tempo sucessivo, o reino das medidas.

“E nag minha dilatagdo, eu estava deserto. Como te explicar? eu estava no
deserto como nunca estive. Era um deserto que me chamava como um cantico
mondtono e remoto chama. Eu estava sendo seduzida. E ia para essa loucura
promissora” (PSGH, 56).

“Desde a pré-historia eu havia comecado a minha marcha pelo deserto, e sem
estrela para me guiar, s6 a perdi¢dio me guiando, 56 o descaminho me guiando - até que,
guase morta pelo éxiase do cansace, iluminada de paixdo, eu enfim encontrara o
escrinio. E no escrinio, a faiscar de gldria, o segredo escondido” (PSGH, 131).
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“O) verdadeiro pensamento parece sem autor”
(Clarice Lispector, Agua Viva, p.95)

“O) exercicio involuntdrio é o limite transcendenie ou a
vocagdo de cada faculdade. Em lugar do pensamento
voluntdrio, tudo que forga a pensar, tudo que é for¢ado a
pensar , todo pensamento involuntdrio que s0 pode pensar
a esséncia”

( Gilles Deleuze, Proust ¢ os signos, p. 98).
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Capitalo V - A arte de fuga no pensamento : pensar-sentir

Um dos textos presentes em 4 Descoberta do Mundo, uma coletinea das cronicas
que Clarice Lispector escreveu para o Jornal do Brasil entre 19 de agosto de 1967 a 29
de dezembro de 1973, traz um titulo bastante sugestivo: Brincar de Pensar.

O exercicio do pensamento torna-se um jogo lidico ao gual a autora convida seu
leitor, hobby ao alcance de todos, tendo ainda a “vantagem de ser por exceléncia
transportavel”. Longe de ser exercicio da razio, da logica, pensar ¢ um dos modos de se
divertir “Ndo fossem os caminhos de emogdo a que leva o pensamenio, pensar ja teria
sido catalogado como um dos modos de se divertir”' (DM, 15). E ¢ brincando de pensar
que a autora nos relata um dos seus contatos ladicos com a escrita .

“Uma vez por exemplo - no tempo em que mandavamos roupa para lavar fora -
e estava fazendo o rol.  Talvez por hdabito de dar titulo ou por sibita vontade de ter
caderno limpo como em escola, escrevi: rol de ... E foi nesse instante que a vontade de
ndio ser séria chegou. Este é o primeiro sinal do animus brincandi, em matéria de pensar
- como hobby. E escrevi esperta: rol de sentimentos. O que ey queria dizer com isto tive
gue deixar para ver depois - outro sinal de estar em caminho certo ¢ o de ndo ficar aflita
por ndo entender; a atitude deve ser : ndo se perde por esperar, ndo se perde por ndo
entender” (DM, 16).

Para participar do amimus brincandi, é entio necessario recusar-se a ser sério,
brincar ludicamente com os conceitos e sobretudo recusar-se a entender, principalmente o
entendimento 16gico e racional, pois como a autora nos diz em Agua Viva = “Viver
ultrapassa todo entendimento”. Brincar de pensar torna-se para a autora um dos passos
para o exercicio da escrita. E também um jogo com o tempo pOiS para pensar € necessario
também saber esperar. Esperar que o acontecimento se efetue. Pensar n3o ¢ apenas um
ato voluntério mas um acontecimento que arrebata o ser pensante. Acontecimento este
que arrebata os personagens do contos clariceanos quando estes sdo confrontados com
algo que thes conduz a um estado de estranheza ou de inquietude. Inquietude que no livre
de contos Lacos de Familia pode vir do encontre com um cego mascando chicles, com a
heleza misteriosa de uma rosa, com “a menor mulher do mundo”™ ou mesmo com a forca
animal do bufalo em um jardim zoolégico. Acontecimento inesperado que ndo tem nome
e que assalta de subito o personagem desestabilizando-o :

“Estar ocupada - e de repente parar por ter sido lomada por uma subita
desocupacdo desanuviadora e beata, como se uma luz de milagre livesse entrado na
sala: como se chama o que se sentiu?” (DM, 16).
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Se pensar & um acontecimento incontroldvel exige também certa prudéncia do ser
pensante. Pensar sempre nos leva ao encontro de uma matéria imprevisivel, cadtica, um
estado sempre diferente que nos arrasta para longe de nossos territorios ja conhecidos e
previsiveis. “Brinca-se e pode-se sair de coraglio pesado”. Ainda segundo 2 autora
“ds vezes comega-se a brincar de pensar, e eis que inesperadamente o brinquedo é gue
comega a brincar conosco” (DM, 16},

Brincar de pensar é também o tema de um dos contos infantis escrito por Clarice
Lispector: O Mistério do Coelho Pensante. Segundo a propria Clarice, fol escrito 2
pedido insistente de seu filho Paulo, quando este ainda crianga. O livro foi escrito quando
a autora morava em Nova lorque, no mesmo periodo em que ela redigia 4 Magd no
Escurp. Como o objetivo inicial era apenas atender o desejo do filho, o conto foi escrito
primeiro em inglés e depois foi traduzido para o portugués quando houve interesse de uma
editora. A estéria é bastante simples e nela temos um coelho branco chamado Jodozinho,
que pensava mexendo bem depressa o nariz.

“O jeito de pensar as idéias dele era mexendo bem depressa o nariz. Tanto
franzia e desfranzia o nariz que o nariz vivia cor-de-rosa. Juem olhasse podia achar
que pensava sem parar. Nido é verdade. S6 o nariz dele é que era rdpido, a cabega ndo.
E para conseguir cheirar uma s6 idéia, precisava franzir quinze mil vezes o nariz”
(MCP, 8).

Pensando ou franzindo o nariz, ele consegue achar um meio de fugir das grades da
sua casinhola quando The faltava comida. Porém aos poucos o coelho aprende a gostar de
fugir, “E passou a fugir sem motivo nenhum: SO mesmo por gosto " (MCP, 30). O
problema proposto pelo livro € tentar entender niio 0 porqué mas como O coelho fugia. E
é este problema que a narradora procura dividir com o seu leitor:

“Vocé na certa estd esperando que ew agora diga qual foi o jeito que ele
arranjou para sair de ld.

Mas ai é que estd o mistério: ndo sei!

E as criangas também ndo sabiam. Pois como eu the disse, 0 rampo ( da porta da
casinhola) era de ferro pesado. Pelas grades? Lembre-se de que Jodvzinho era um
gordo e as grades eram apertadas” (MCP, 24}

O leitor infantil se vé entdo preso em um mundo de signos estranhos a decifrar.
Nasce aqui a possibilidade do pensamento. Ao contrario dos outros contos tradicionais
onde o final da estoria busca a solugio do problema levantado no decorrer do enredo, aqui
o mistério persiste e a narradora convida o proprio leitor a pensar como o coelho
Ioé(}zinhgg ou seja, franzindo o nariz bem depressa, para tentar descobrir a solucdo do
mistério™.

S Np conto 4 mulher que matou os peixes podemos observar uma construgdo semethante. A estéria do

crime ¢ adiada a0 méximo no decorrer do enredo. No finat do conto esta € efucidada porém resta a0 ieitor
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“Se vocé quiser adivinhar o mistério, Paulinho, experimente vocé mesmo Franzir
o nariz para ver se da certo. E capaz de vocé descobrir a solugdo, porque menino e
menina entendem mais de coelho do que pai e mde. Quando vocé descobrir, vocé me
conta. Eu é que ndio vou mais franzir meu nariz, porque ja estou cansada, meu bem de
s6 comer cenoura” { MCP, 50).

Forgado a pensar o leitor infantil se vé em contato com um mundo de novas
possibilidades existenciais. Tal literatura passa a exercer um papel bastante importante
para 2 crianca que em seus primeiros anos escolares estd sendo moldada para os valores
dominantes da razdo, da ordem e do pensamento logico, levando o leitor a resgatar o seu
espago lidico e buscar novas possibilidades de pensamento. Assim percebemos mesmo
nos contos infantis de Clarice Lispector um processo de experimentagio do pensamento
que guestionando as formas tradicionais do que é considerado ‘pensar’ acaba por nos
levar a buscarmos com a autora um novo caminho para o pensamento. Caminhos estes
que passam por textos como Agua Viva, 4 Paixdo segundo G.H. ¢ Um Sopro de Vida

que analisaremos a seguir.

mais um problema: perdoar ou ndo o crime. Scbre os contos infantis de Clarice Lispegtor é também
importanie destacar que eles se afastam do modelo de conto infantil com o iradicional ‘era uma ver'
Clarice se dizia incapaz de tal construgdo. Dos guatro livros infantis gue escreveu, a inica excegio
poderia estar presente em Quase de verdade. A narradora nos conta neste liveo uma estoria relatada por
sen cachorro Ulisses que assume entdo a posicdo de narrador. As primeitas linhas sio: “Era uma vez...
Era uma vez: eu) mas aposto que vocé ndo sabe quem eu sou. Prepare-se para uma Surpresa gue vocé
nem adivinha”. Porém essas primeiras linhas ao invés de produzirem o efeito de distanciamento num
mundo longingquo como ¢ ‘era uma vez' clissico, produz um contato direto entre autor e leitor no

presente, momento em que ¢ leitor abre o tivro e a0 mesmo tempo the abre um mundo de surpresas ¢

gxpectativas.
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Agua Viva é uma escrita que escreve sobre si mesma, que pensa sobre si mesma.
Serpente que morde o proprio rabo, signo alquimico da feiticeira. A tentativa maxima de
romper com o mundo da Representagfio, do figurativo. Porisso a escrita se aproxima da
miisica, puro som que ndo representa mais nada, apenas a si mesmo.  Sendo uma escritura
de fuga podemos observar também aqui a fuga do pensamento. Se os moldes tradicionais
ndo servem para autora exercer sua escrita, também ndo servirdo aqui para o exercicio do
pensamento. E a busca de uma nova linguagem para o texto torna-se também a busca
de um novo modelo de pensamento. Sim, porque podemos também pensar através da
arte. Nio o pensamento logico, racional, cartesiano. Mas uma outra modalidade de
pensamento.  Um pensamento que invade as entranhas do narrador, que aguga sua
inquietude, violenta o seu corpo até manifestar-se. Um pensamento que ¢ desejo de fugir
de todas as amarras, de todas as 16gicas gue ainda possam prender o narrador .

“Porque ninguém me prende mais. Continuo com a capacidade de raciocinio - ja
estudei matemdtica que é a loucura do raciocinio - mas agora quero o plasma - quero
me alimentar diretamente da placenia” (AV, 13)

Ao se afastar da 16gica, do racional, este pensamento entra 20 mesmo iempo £m
contato com uma matéria fluidica e cadtica, com a matéria-prima do pensamento. “Que
mal porém tem eu me afastar da légica? Estoy lidando com a matéria-prima. Estou
atras do que fica atrds do pensamento” (AV, 17).

O corpo ac invés de submeter-se 4 razdo busca aqui uma organicidade, ndo o
organismo enguanto componente de individuagio, mas a organicidade presente no
pensamento que se produz em cada célula da pele, em cada poro. O pensamento aqui ndo
é fruto de uma matéria centralizada denominada cérebro, mas um pensamento orgamico,
orginico para se contrapor a um pensamento cerebral. Um pensamento que nasce da
violéncia exercida sobre cada poro da pele e porisso estd ligado diretamente a intuig8o.

“Vou adiante de modo intuitivo e sem procurar uma idéia: sou organica. E ndo
me indago sobre 0s meus motivos” {AV, 27).

Todo este mundo cadtico a narradora procura localiza-lo em um “afras do
pensamento” ou pelo menos atras do pensamento Jogico € racional com suas categorias
de classificacio. Neste novo espago, 0 ‘afrds do pensamento’ descortina-se um mundo
em estado de caos, de confusio, de complicagdo e 20 mesmo tempo de virtualidades, um
mundo que implica no risco de deixar o porto seguro da Razdo. “Serd que isto que esiou
te escrevendo é atrds do pensamento? Raciocinio é que ndo é. Quem for capar de parar
de raciocinar - o que é terrivelmente dificil - que me acompanhe” (AV, 37).
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O pensamento torna-se também processo de vir a ser, € parto. A violéncia do feto
shrindo seu caminho em diregio ao mundo. A violéncia dos estimulos externos sobre o
feto. “Néo vé que isto aqui é como filho nascendo? Doi. Dor é vida exacerbada. O
processo doi. Vir-a-ser é uma lenta e lenta dor boa " (AV, 69).

Sendo processo, o narrador opta por ir seguindo o pensamento. Ele nunca sabe
aonde este o conduzird, cavalo desenfreado do qual o narrador perdeu as suas rédeas.
Assim este processo ¢ também um risco que assume o narrador no exercicio do
pensamento. Risco de mergulhar na matéria cadtica € ndo conseguir mais sair ou entdo
trazer consigo algo ainda disforme,

“Ir me seguindo é na verdade o que fago quando te escrevo e agora mesmo. sigo-
me sem saber ao que me levard. As vezes ir seguindo-me ¢ tdo dificil.  Por estar
seguindo o que ainda ndo passa de uma nebulosa. As vezes lermino desistindo”™ (AV,
71}

Para o exercicio deste novo tipo de pensamento nfio hi método preestabelecido,
apenas o desejo de se entregar, deixar o corpo ser violentado e habitado pelo pensamento,
ousar correr o risco de ir ao encontro da massa cadtica. “E quem sou eu para ousar
pensar? Devo é entregar-me. Como se faz?  Sei porém que 56 andando é que se sabe
andar ¢ - milagre- se anda” (AV, 73},

Ir a0 encontro do caos e entrar em contato com a ‘ilogicidade’ que passa a Ser
na visio do narrador a Unica verdade das coisas. “No airds do meu pensamento estd a
verdade que é a do mundo. A ilogicidade da natureza” (AV, S1).

Um novo espago ¢ produzido, espago que ¢ também a celebracdo do sabd. A
feiticeira celebrando a forca do irracional, do impensavel. O que acaba por torna-se
também festim da linguagem muito antes da sua fungdo representativa. “Estou fazendo
agui verdadeira orgia de detrds o pensamento? Orgia de palavras?” (AV, 90).

Esse novo pensamento {oma-se a0 MESMO tempo eXercicio pleno de liberdade.
Um pensamento sem sujeiio, sem autor, sem destino, sem funcfo preestabelecida. Um
pensamento que como a linguagem na obra de Clarice Lispector quer voltar-se a si
mesmo. O exercicio de um pensamento orgnico que 2 autora chamard de “pensar-
sentir”, Um pensamento sern forma ¢ que € um constanie processo de experimentagdo, €
que porisso mesmo estd muito mais proximo do visivel ao dizivel.

“Ouando se vé, o ato de ver ndo tem forma - o que s¢ Vé as vezes tem forma, as
vezes ndo. O ato de ver é inefavel. E gs vezes o que é visto também ¢ inefivel, E ¢é
assim certa espécie de pensar-sentir que chamarei de Iiberdade’, 56 pora lhe dar um
nome. Liberdade mesmo- enquanto ato de percepgdo - ndo tem forma. E como o
verdadeiro pensamento se pensa a si mesmo, €55d espécie de pensamento atinge seu
abjetivo no proprio ato de pensar. Ndo quero dizer com isso que & vagamente ou
gratuitamente. Acontece que 0 pensamento primdrio - enguanto ato de pensamento - ja
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tem forma e é mais facilmenie fransmissivel a si mesmo, ou melhor, & propria pessoa que
o estd pensando; e tem por isso - por ter forma - um alcance limitado. Enquanto ¢
pensamento dito ‘liberdade’ é livre como ato de pensamento. E livre a um ponto que ao
priprio pensador esse pensamento parece sem autor” (AV, 94-5).

Passamos entdo a descortinar no texto clariceano duas modalidades de
pensamento. A autora opera uma diferenciagdo entre um pensamento que ainda necessita
da forma ¥ e torna-se passivel de ser transmitido néio sb a0s OULIoS COMO A0 proprio
sujeito, este pensamento é denominado “pensamento primario”. Por outro lado, temos
um pensamento ao qual a autora ird chamar “Liberdade” ou “pensar-sentir”, wumn
pensamento que esta longe da forma, que se volta para si mesmo, que tem seu objetivo no
proprioc ato de pensar, tornando-se assim  incomunicavel € a0 mesmo tempo
paradoxalmente atingindo o grau méximo de comunicagdo.

“Estou falando é que o pensamento do homem e 0 modo como esse pensar-sentir
pode chegar a um grau exiremo de incomunicabilidade - que, sem sofisma ou paradoxo,
¢ ao mesmo tempo, para esse homem, o ponto de comunicabilidade maior. Ele se
comunica com ele mesmo” (AV, 95).

O exercicio do pensamento torna-se entdo um “estado de graca”. Torma-se um
estado de beatitude que entretanto ndo ¢ a graga de uma beatitude religiosa. “Essa
beatitude ndo é em si leiga ou religiosa. E tudo isso niio implica necessariamente na
existéncia ou ndo de um Deus” { AV, 95). A graga torna-se uma comunhdo com a forca
do caos, com a forga do mundo. Gozo da feiticeira. Rompe-se a voz do sujeito, ndo é
mais o modo de pensar do ponto de vista de um autor, € 0 gozo do mundo que se ouve na
boea da feiticeira. Produz-se entfio um pensar que € a0 MESMO tempo sentir, um pensar
organico que rompe com o monopolio do cérebro.

“E a beatitude tem essa mesma marca. 4 beatitude comega no momento em que
o ato de pensar liberou-se da necessidade de forma. A beatitude comega no momento em
que o pensar-sentir ultrapassou a necessidade de pensar do autor - este ndo precisa mais
pensar e encontra-se agora perto da grandeza do nada.  Poderia dizer do ‘tudo’. Mas
‘tudo’ ¢ quantidade, ¢ quantidade tem limite no seu proprio comego. A verdadeira

#  Utilizamos agui o conceito de forma na sua acepgio de contorno o limite gue constimui um
determinado corpo ou um conjunte de matérias, alga que acaba por produzir urna unidade , uma matéria
centralizada. E é com esta forma que 0 pensar-sentir clariceano busca romper. No piano conceifuai
delenze-guattariano o conceito de forma cormo limite também cede ugar a uma matéria fluidica composta
de intensidades, um espago de singularidades ndmades e impessoais que constituem o plano de
Consisténcia por oposido a um plano de Organizagfo. No plano de Consisténcia se situa o exercicio do
pensamente em suz filosofia.  Sobre o estatuto da forma na filosofia de Deleuze o leitor poderd ainda
recorrer 4 um importante estudo realizade por Mireille Buydens em Suhara: ['esthétique de Gilles

Feleuze (Buvdens, 1990} .
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incomensurabilidade é o nada, que ndo tem barreiras e é onde uma pessoa pode espraiar
seu pensar-sentir” (AV, 95),

O merguiho no nada que ¢ a0 mesmo tempo cheio, pleno, ¢ o mergulho no sono.
Momento de maior vulnerabilidade ao mundo de fora. Momento em que morre © sujeito
submergindo-se no nada. Mergulho em um mundo de caos, sem formas, mesmo as formas
fantasmaticas do sonho ainda estdo longe do alcance deste pensamento, muito mais
proximo do dormir a sonhar.

“Dormir nos aproxima muito desse pensamento vazio € no enianio pleno. Ndo
estou falando do sonho que, no caso, seria um pensamento primdrio. Estou falando em
dormir. Dormir é abstrair-se ¢ espraiar-se no nada” (AV, 96),

Visio que também estard presemte em A Paixdo segundo G.H. onde “Ir para o
sono se parece tanto com o modo como agora tenho de ir para a minha liberdade.
Entregar-me ao que ndo entendo serd por-me a beira do nada. Serd ir apenas indo, ¢
como uma cega perdida num campo” (PSGH, 14),

O pensamento, enquanto processo de libertagdo, ao se libertar do jugo da forma,
liberta-se também do juge do signo lingiistico, ao invés de submeter-se a linguagem,
brinca com a linguagem, leva a palavra a lugares ainda ndo explorados pelo seu uso
convencional

“No fundo, bem atras do pensamento, eu vivo dessas idéias, se é que sdo idéias,
Sdo sensacdes que se transformam em idéias porque tenho que usar palavras. Usd-las
mesmo mentalmente apenas. () pensamento primdrio pensa com palavras. O
‘Jiberdade ' liberta-se da escravidio da palavra” (AV, 97).

Ora esse pensamento esquivo noS instaura em um Nnovo €spago que nao poderia
ser o mundo das formas e das representacdes, um novo espago esse, apenas designado
por Clarice Lispector como sendo um “afras do pensamento”. Podemos imaginar que
esse espago do pensamento talvez tenha afinidades com o que Gilles Deleuze cireunscreve
em sua flosofia como sendo o Plano de Consisténcia, espago onde opera o corpo sem
érgdos, que toma o lugar do sujeito para construir o pensamento involuniario |

“O plane de consisténcia ou de composigdo { plandmetro) se opbe ac plano de
organizagdo e de desenvolvimento. A organizacdo e o desenvolvimento dizem respeito a
forma e substdncia: o mesmo 1empo desenvolvimento da forma, e formaglo de
substdncia ou de sujeito. Mas o plano de consisténcia ignora a substdncia e a forma. as
hecceidades, que se inscrevem nesse plano, sdo precisamente modos de individuagdo que
nijo procedem pela forma nem pelo sujeito. O plano consiste, abstratamente mas de
modo real, nas relacdes de velocidade e de lentiddo entre elementos ndo formados, e nas
de composi¢bes de afectos intensivos correspondentes ( ‘longitude’ e ‘latitude’ do
plano). Num segundo sentido, a consisténcia reline concrelamente os helerogeneos, os
disparates enguonto tais: garante d consolidagiio dos conjuntos vastos, isto €, das
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multiplicidades do tipp rizoma.  Com efeifo, procedendo por consolidagdo, a
consisténcia necessariamente age no meio, pelo meio, e se opde a fodo plano de
principio ou de finalidade. Espinosa, Horderlin, Kleist, Nietzsche sdo 0s agrimensores
de um tal plano de consisténcia. Jamais unificagdes, fotalizagdes, porém consisténcias
ou consolidacbes.  Nesse plano de conmsisténcia se inscrevem. as hecceidades,
acontecimentos, transformagdes incorporais apreendidas por si mesmas; as esséncias
némades ou vagas, ¢ contudo rigorosa; os continuums de intensidade ou variagbes
contimuas, que extravazam as constantes e as varidvels; 0s devires, que ndo possuem
termo nem Ssujeito, mas arrasiam um e oufro 4 zonas de vizinhanga ou de
indecidibilidade; os espagos lisos, que se compdem através do espago estriado”
{ Deleuze & Guattari : 1997, 222-3, v. 5)
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A paixdo segundo GH ¢ também a busca de uma matéria intensiva que rompe com
o mundo das formas e dos corpos. E o contato com a matéria fluidica que € a composigéo
do proprio mundo. Sensaglo esta expressa pela epigrafe que abre o tivro “A complete life
may be one ending in so0 full identification with the non-self that there is no self to die”.

O contato com esta matéria fluidica é também o contato com o proprio medo de
desintegrar-se, de desterritorializar-ge, de perder a propria forma, o medo da loucura,

“Ouem sabe me aconteceu apenas uma lenta e grande dissolu¢do? E que minha
Iuta contra essa desintegragdo estd sendo esta: a de tentar agora dar-the uma forma?
Uma forma contorna o caos, uma forma da construgdo a substdncia amorfa - a visdo de
uma carne infinita é a visdo dos loucos, mas se eu cortar a carne em pedagos e distribui-
los pelos dias e pelas fomes - entdo ela ndo serd mais a perdicdo e a loucura : sera de
move a vida humanizada” (PSGH, 10).

Porém dentro da forma o narrador sente-se limitado. Busca entfo libertar-se de
sua forma-corpo e das formas logicas do pensamento. Assim o pensamento € também
uma forma de libertar o corpo de suas amarras, jogé-lo no risco do encontro do caos,
leva-lo a um novo processo de experimentagio. “Sabia que estava fadada a pensar
pouco, raciocinar me restringia dentro de minha pele. Como pois inaugurar agor@ em
mim 0 pensamento? E talvez so pensamentio me salvasse, tenho medo da paixdo”
(PSGH, 11).

Nz busca de uma maior liberdade o desejo de uma despersonalizagio se
contrapde todo tempo ao desejo de permanecer ligado a um territdrio seguro e previsivel
onde o narrador pode construir uma “vida toda organizada pela esperanca”. Abdicar da
egperanga é aceitar o imprevisivel que vem do encontro com o Caos.

“Mas sei que ao mesmo tempo quero e ndo quero mais me conler. E como na
agonia da morte : alguma coisa na morte quer se libertar e tem ao mesmo 1empo medo
de largar a seguranga do corpo. Sei que ¢ perigoso falar na falta de esperanca, mas
ouve - estd havendo em mim uma alquimia profunda, e foi no fogo do infernv que ela se
forjou. E isso me dd o direilo maior: o de errar” (PSGH, 142)

O caos tem também uma forca de morte que assusta o narrador. Assim mesmo
para desterritorializar-se das formas € preciso ter prudéncia, deixar uma forma de
organizagio minima para que o corpo do narrador ndo se exploda no encontro com o Caos
om uma linha de morte ou de Joucura. No entanto € preciso gue esta forma também venha

por si mesma,
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“ Jd que tenho que ter wma forma porque ndo sinto forca de ficar desorganizada
{..) - entdo que pelo menos eu lenha a coragem de deixar que essa forma se forme
sozinha como uma crosta que por si mesma endurece, a nebulosa de fogo que se esfria
em terra. E que eu lenha a grande coragem de resistir @ tentagdo de inventar uma
forma” (AV, 11).

Sendo o narrador uma escultora, sua vivéncia artistica, a escultura, lhe
proporciona um novo modo de perceber o mundo. Aqui também o pensamento nasce da
experimentagio das sensacbes, produz um pemsar-sentir quase queé tatil, uma forma
inusitada de experimentar o mundo. “Da escultura, suponho, veio meu Jjeito de so pensar
na hora de pensar, pois ey aprendera a s pensar com as miios e na hora de usd-las”

(PSGH, 25).

Experimentar o mundo nas formas mais inusitadas, produzir a todo momento
sensacdes de estranhamento que nos desloquem a todo momento do bom-senso e também
do senso-comum é uma forma de instaurar o pensamento involuntario, um pensar-sentir
capaz de libertar o narrador das formas pré-estabelecidas. O exercicio do pensamento
{orna-se assim um ato de transgressdo.

A transgressio é o grande acontecimento que marca & passagem do roubo do
cavalo em A Paixdo. O texto foi depois retomado sob o titulo de Estudo do cavalo
demoniaco no conto “Seco estudo de cavalos” em um dos livros de contos escrito  por
Clarice Lispector Onde estivestes de noite , cuja primeira edicdo sai em 1974, portanto
dez anos apds a primeira edigio de A Paixdo que foi em 1964. Porém faz parte do estilo
clariceanc esta retomada, essa re-escritfa dos mesmos textos que passam a transitar ora
sob a forma de contos, de cronicas ou de romances, A passagem nos coloca em contato
com um narrador que nunca mais repousara pois roubou o cavalo de cagada do ret do saba
apds assassing-lo. E a cada noite o relincho do cavalo vem lhe buscar para trotar no
infernc da alegria do sab4. A cada madrugada retorna para casa sem saber que crimes
cometen durante 4 noite na sua inevitivel cavalgada demonfaca . “E sei que de noite,
quando ele me chamar, irei. Quero que ainda uma vezr o cenvalo conduza © meu
pensamento (...) Quando de noite ele me chamar para o inferno, euvou...” (PSGH, 124).

Escolhemos esta passagem porque ela relime alguns dos elementos
desestabilizadores utilizados por Clarice Lispector na construgdo de seus outro§ romances
e que analisamos quando tratamos da  arte da fuga nos corpos.. Temos aqui a unido do
devir amimal , do devir feiticeira ¢ a poténcia desterritorializante do crime tudo se
desenvolvendo mo palco sinistro da noite. “4 noite € a minha vida com o cavalo
diaholico, eu feiticeira do horror” (PSGH, 52). Ora pensar também ¢é desterritorializar-
se das formas: seja das forma-corpo, seja da forma-logica do pensamento. Pensar
rambém envolve um pacto com o diabolico. O mesmo diabolico que obriga o narrador a
ingerir a massa neutra e insossa da barata.  E aqui o cavalo diabdlico que torma-se ©
condutor do pensamento a0 mesmo tempo que atormenta o narrador é também signo de
libertagdo do processo de pensar. O pensamento ndo serve a nada, nem a ninguém, ©
pensamento apenas serve a sim mesmo. Tem um fim em si mesmo. O pensamento torna-



Fi

se acontecimento que arrebata o ser pensante pois como jé dizia o narrador de Agua Viva,
o “verdadeiro pensamento parece sem autor”. Deixar-se arrebatar pelo cavalo, é ao
mesmo tempo atingir a liberdade do pensamento, atingir o pensamento-liberdade. O
pensamento tal como o cavalo, um signo persistente na obra clariceana, ¢ libertagio de
todos os processos de domesticagao.

“0 que é o cavalo? E liberdade téo indomdvel que se torna imitil aprisiond-lo
para que sirva ao homem : deixa-se domesticar mas com um simples movimento de
safando rebelde de cabega - sacudindo a crina como a uma soita cabeleira - mostra que
a sua intima natureza € sempre bravia e limpida e livre” (OEN, 44).

O pensamento ndo se deixa domesticar pela forma, nem pela representagdo. E
mais 0 pensamento ndo estd a servigo da recognigdo. A recognigio nos leva a reconhecer
o mesmo, o mundo das formas que nos cercam. Mas o pensamento busca o diferente, o
ndio-cognoscivel, o impensavel do pensamento. E isso 36 & conseguido quando o
pensamento se distancia do bom-senso ¢ do senso comum que estdo a servigo da
recogni¢do. Quando o pensamento pensa o impensavel, quando 0 pensamente pensa 0
paradoxo ¢ que ele consegue deslocar-se do bom-senso { o sentido correto ) ¢ do senso
comum { o recognoscivel) atingindo uma nova modalidade de pensamento onde
paradoxalmente a compreensdo é também uma incompreensio.

“Ndo. Toda compreensio subita é finglmente a revelacdo de uma aguda
incompreensdo. Todo momento de achar é um perder-se a si préprio. Talvez me fenha
acontecido uma compreenso tdo total quanto uma ignordncia, € dela eu venha a sair
intocada e inocente como antes. Qualquer entender meu nunca estard a altura dessa
compreensdo, pois viver é somente a altura a que posso chegar - meu inico nivel é viver.
$6 que agora, agora sei de um segredo. Que jd estou esquecendo, ah sinto que jd estou
esquecendo...” (PSGH, 12)

O paradoxo produz o efeito de estranhamento que desloca o narrador. 0
deslocamento e a perplexidade produzidos pelo paradoxo levam 08 nossos sentidos e o
nosso pensamento a captar o impossivel, ou seja, aquilo que n&o pode ser sentido ¢ aquilo
que ndo pode ser pensado. Pensar ndo € codificar o mundo através da recognigéo, pensar
¢ estranhar o mundo e captar justamente esse estado de estranhamento. Captar por
exemplo o paradoxo do tempo guando este afirma simultaneamente suas multiplas
direcdes. O tempo “ancestral” e “atual” da barata. O paradoxo também estard
presente na propria luta com a linguagem com 2 qual se depara o narrador do texto. Para
captar o indizivel da linguagem o narrador se vé fadado a uma longa peregrinagio da qual
retorna sempre com “as mdos vazias”.  Porem no universo clariceano a insisténcia do
narrador em captar aquilo que ndo pode ser captvel ¢ que o feva ao encontro e & total
identificaclio com o ‘non-self’ presente na epigrafe que abre A Paixdo segundo G. H.. O
indizivel s6 & captado quando o narrador desiste de apreendé-lo pelas formas
convencionais de designagdo do mundo operadas pelo senso comum ¢ do bom senso.
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“Eu tenho & medida que designo - e este ¢ o esplendor de se ter uma linguagem.
Mas eu tenho muito mais & medida que néio consigo designar. A realidade é a matéria-
prima, a linguagem é o modo como vou buscd-la - e como ndo acho. Mas é do buscar e
ndo achar que nasce o que eu ndo conhecia, e que instanianeamente reconheco. A
linguagem é o meu esforgo humano. Por destino tenho que ir buscar e por destino volto
com as mdos vazias. Mas volto com o indizivel. O indizivel s6 me poderd ser dado
através do fracasso da minka linguagem. S6 quando falha a construgdo, é que obtenho
o que ela ndo conseguin” (PSGH, 172).

Entretanto o indizivel s6 pode ser dado pela linguagem e o impensavel pelo
pensamento. Mas como dizer o indizivel?. Como pensar o impensavel? Como levar a
linguagem e o pensamento além dos seus limites?. A linguagem se aproxima do balbucio,
do sussurro, do grito que entram como elementos fundamentais. Como diz o narrador, ele
precisara “traduzir o desconhecido para uma lingua que desconhego, e sem sequer
entender para que valem os sinais” (PSGH, 17). Orase nio ¢ a linguagem convencional
que diz o indizivel, se o narrador para se expressar precisa criar uma nova linguagem néo
tera também que criar um novo pensamento?.
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Em Um Sopro de Vida o narrador também busca diferenciar duas formas de
pensamento, o “pensamento-palwra’ ¢ o “pré-pensamento”, um pensamento que
depende do signo lingiiistico para exprimir-se € um pensamento que s liberta da palavra
que ¢ considerada apenas “0 dejero do pensamemio”, duas formas que correspondem 40
que em Agtia Viva o namrador chamava de “pensamento primdrio” e o “pensamento
liberdade ™ ou o “pensar-sentir” .

“Meu pensamento, com a enunciagfo das palavras mentalmente brotando, sem
depois eu falar ou escrever - esse meu pensamento de palavras é precedido por uma
instantdneq visdo, sem palavras, do pensamento-palavra que se Seguird, quase
imediatamente - diferenca espacial de menos de um milimetro. Antes de pensar, pois, eu
i pensel. Suponho que o compositor de uma sinfonia fem somente 0 Pensamento antes
do pensamento’, o que se vé nessa rapidissima idéia muda é pouco mals que uma
atmosfera? Ndo. Na verdade é uma atmosfera que, colorida ja como o simbolo, me foz
sentir o ar da atmosfera de onde vem tudo. O pré-pensamento é em preto ¢ branco, O
pensamento com palavras tem cores oulras. O pré-pensamento é o pré-instante.. O pré-
pensamento € o passado imediato do instante. Pensar é a concretizacdo, materializagdo
do que se pré-pensou. Na verdade o pré-pensar ¢ 0 que nos guia, pois estd intimamente
ligado & minha muda inconsciéncia. O pre-pensar ndo é racional. E quase virgem”
(8Y, 16-7).

Pré-pensar assim como pensar-sentir ¢ também um ato involuntario, nasce de um
violento deslocamento do nosso mundo habitual e recognoscivel. “As vezes a sensagdo de
pré-pensar é agonica: € a lortuosa criacdo que se debate nas trevas e que s6 se liberta
depois de pensar - com paderras” (SV, 17).

Para produzir a diferenca, para produzir a sensago de estranhamento, o narrador
quer sentir tudop, quer liberar pensamentos-sensagdes sempre novos. “Eu quero o
pensar-sentiv hoje ¢, ndo té-lo apenas tido ontem ou ir té-lo amanhd. Tenho certa pressa
em sentir tudo” (SV, 77). O desejo de “sentir tudo” e “hoje * nos conecta com o desgjo
de sentir tudo de todas as maneiras na poesia de Fernando Pessoa 7.

¥ U importante estudo sobre a produgio de um laboratorio das sensaces na poesia de Fernando Pessoa
ap mesmo tempo criando afinidades com o plano conceitual de Gilles Deleuze ¢ o trabalhe de José Gil
intitulado: Fernando Pessoa ou ¢ Metafisica das sensagoes. Observames através deste trabalho muitas
semelhancas entre o processo de experimentacdo na poesia de Fernando Pessoa € 0s romances de Clarice
Lispector que analisamos agqui. Os dois buscam através da sua escrita um devir-outro, s& que em
Fernando Pessoa este processo s¢ da através da criagdo dos heterdnimos ¢ em Clarice Lispector atraves da

feiticaria onde o narrador feificeiro vive sua seqiiéncia de metamorfoses sem fim.
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“Sentir tudo de todas as maneiras,

Viver tudo de todos os lados,

Ser a mesma coisa de todos os modos possiveis ao mesmo 1empo,

Realizar em si toda a humanidade de todos os momentos

Num s6 momento difuso, profuso, completo ¢ longinquo...” { Pessoa | 1983, 76 ).

Ora é a experimentac3o das sensagQes na obra clariceana que INZUgUIA Um novo
pensamento, uma nova forma de perceber o mundo.. N3o esquegamos de GH, a
narradora escultora de A Paixdo que acaba produzindo um pensamento quase tatil. Da
mesma forma que Angela escreve “ds apalpadelas” podemos dizer que G.H. pensa s
apalpadelas. “Da escultura, suponho, veio meu jeio de s6 pensar na hora de pensar,
pois eu aprendera a 56 pensar com as mdos e na hora de usa-las” (PSGH, 25).

Esta mesma preocupagdo em experimentar o mundo de diferentes maneiras
também estd presente em outros textos de Clarice Lispector. Em O Lustre, o segundo
romance escrito por Clarice Lispector, a protagonista Virginia, ainda menina, também
produz uma infinidade de experimentagbes que para ela sdo formas de variar os modos

de viver:

“Fazia profundamente ignorante pequenos exercicios e compreensdes sobre
coisas como andar, olhar para drvores altas, esperar de manhd clara pelo fim da tarde,
mas esperar S6 um instante, acompanhar uma formiga igual as outras no meio de muitas,
passear devagar, prestar atengdo ao siléncio quase pegando com 0 ouvido um rumor,
respirar depressa, por a mdo expectante sobre o coragdo que ndo parava, olhar com
forca para uma pedra, para um passaro, para o proprio pé, oscilar de olhos fechados,
rir alto quando estava sozinha escutar entdo, abandonar o corpo na cami sem a menor
forga quase doendo toda de tanto esforgo por se anular, experimentar café sem agucar,
olhar o sol até chorar sem dor - o espago em seguida tonto como anles de uma ferrivel
chuva -, carregar na palma da mdo um pouco de rio sem derramar, postar-se debaixo de
wm mastro para olbar para cima e ficar tontq de si mesma - variando com cuidado o

modo de viver” (L, 22).

Ji em Perto do Coragdo Selvagem presenciamos também essa avidez pela
experimentacdo das sensagdes que §, segundo a personagem Joana, uma forma de “viver
largamente”. “"Por que recusar acontecimentos? Ter muito ao mesmo tempo, sentir de
wirias maneiras, reconhecer @ vida em diversas fontes...Quem poderia impedir a alguém

viver largamente "(PCS, 131},

E ¢ buscando também “sentir de varias maneiras’ que a personagem Angela, ser
do instante, forca dionisiaca celebrando o novo de cada presente na sua avidez pelo
inusitado, inventa suas diferentes formas de experimentar o mundo. Observamos aqui
como se da a formagdo das sinestesias, figuras de linguagem muito presentes na obra
clariceana como pudemos ver no capitulo sobre a fuga da escritura, Atraves de um uso
disjuntivo dos brgos do sentido a personagem consegue captar o indizivel da linguagem
e o impensavel do pensamento, consegue tocar “as raias do impossivel”
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“Ulm dos modos de viver mais é o de usar os sentidos num campo que ndo ¢
propriamente o deles. Por exemplo: eu vejo uma mesa de mdrmore que é naturalmente
para ser visto. Mas eu passo a mdo o mais sutilmente possivel pela forma da mesa,
simto-lhe o frio, imagino-the um cheiro de ‘coisa’ que o mdrmore dever ter, cheiro que
para nos ulirapassa a barreira do faro e nés nio conseguimos senti-lo pelo olfato, so
podemos imaging-lo” (SV, 112-3).

Podemos mesmo dizer que a principal indagagio em Um Sopro de Vida € a
pergunta que abre o livro de Angela “Como tornar tudo um sonho acordado?” (SY, 90),
Angela quer pensar o paradoxo das sensagGes, quer descobrir como sentir tudo de varias
maneiras & a6 mesmo tempo. Para isso Angela recorre ao processo de experimentaco do
sonho onde as contradicdes do paradoxo se anulam por um dos mecanismos do processo
onirico, o efeito de condensagdo. Segundo Jean Laplanche o mecanismo de condensagdo
no sonho pode se realizar por diversos meios:

«  um elemento (tema, pessoa, eic.) é conservado apenas porque esta presente
por diversas vezes em diferentes pensamenltos do sonho (“sonho nodal”); diversos
elementos podem ser reunidos diversos elementos podem ser reunidos numa unidade
desarmdnica (personagem composita, por exemplo); ou, ainda, a condensagdo de
diversas imagens pode chegar a atenuar 0s ragos que coincidem, para manter ¢ reforcar

apenas o ou 0s tragos comuns” (Laplanche : 1991, 88).

O destaque para as sinestesias € os paradoxos, presentes na escrita clariceana,
nos leva a concluir que o segundo meio, ou seja, 2 reumido dos elementos em um todo
desarménico, torna-se um meio privilegiado por essa escritura. Ela opera uma conjungdo
& uma transmutacio de fluxos, os mais heterogéneos, formando uma linguagem desconexa
e dissonante desvinculada de qualquer compromisso corm uma continuidade do discursivo,
portanto € uma linguagerm que s aproxima mais de um balbucio .

O processo do sonho também nos permite um destocamento das barreiras fisicas
do tempo & do espaco criando enfim uma multiplicidade de sensagBes que arrebatam o
sujeito solapando mesmo a sua nogdo de eu. “Esquecer-se de si mesmo € rno entanto
viver 3o intensamente” (SV, 13). No processo de experimentacio das sensacdes ndo
existe mais contornos que delimitem um sujeito perceptivo de um lado e do outro ©
objeto a ser percebido. Quando & personagem olha um objeto ela se dissolve no encontro
com ele se fundindo em um mesmo bloco de sensagdes . “Quando eu olho eu esqueco
que e Sou ey, esqueco que tenho um rosto que vibra e transformo-me todo num s6 forte

althar” (SV, 103).

Porém o projeto da personagem Angela é ainda mais ambicioso: ela quer produzir
um sonho acordado. Deseja transpor os mecanismos do sonho para a realidade. Quer
produzir um novo real : “a vida real ¢ um sonho”. Um espago intersticial entre a vigilia ¢
o sonho, espago onde a indefinigdo dos contornos produz um mundo sempre a deriva.
Cria entiio um efeito de sonambulismo. O mesmo estado de sonambulismo que jevava a
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feiticeira ao sabd da montanha. E ¢ produzindo este novo espago-iempo sempre 2 deriva,
uma espécie de terra do nunca encantada, designada agqui como sendo o “atrds do
pensamento”, que Angela constréi seu proprio plano de imanéncia no qual merguthara
para produzir Sua escritura e seus pensamentos-sensagoes.

“Ew sou o atrgs do pensamento. Escrevo no estado de sonoléncia, apenas um
leve contato do que estou vivendo em mim mesma e também uma vida inter-relacional.
Ajo como uma sondmbula. No dia seguinte ndo reconheco o que escrevi. S6 reconhego
a propria caligrafia. E acho certo encanto na liberdade das frases, sem ligar muito para
uma aparente desconexdo. As frases ndo ém interferéncia de tempo. Podiam acontecer
tanto no séeulo passado como no século futuro, com pequenas variagdes superficiais”™

{8V, 70).
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Ja & tempo de fazermos aqui referéncias explicitas a contribuigio dada pelo
projeto filosofico de Gilles Deleuze ¢ Félix Guattari 30 exercicio do pensamento. O plano
filosofico deleuze-guattariano inaugura um novo modelo, uma nova imagem do
pensarnento. Na imagem cléssica do pensamento, este nasce da busca de uma verdade,
existe uma afinidade entre o pensamento e a verdade, e nasce também da boa vontade de
uIn sujeito, um sujeito pensante, que busca e ama o verdadeiro e essa busca torna-se uma
inclinacdo natural do sujeito, o sujeito nasceu para pensar a verdade. E evidente que no
decurso de sua vida o sujeito se vé desviado desta busca da verdade pelos fatores externos
que intervém no seu caminho, pela relatividade de verdade imposta pela mutabilidade do
mundo sensivel, mas mesmo esse empecitho podera ser superado atraves de uma vontade
férrea e da criagio de um método bem elaborado que nos assegure O caminho do
conhecimento.  Porém Deleuze duvida das boas intengBes desse sujeito que busca
naturalmente 2 verdade. Para ele o pensamento ndo nasce sem algo que force a pensar,
algo que violente o sujeito e o force a pensar. Pensar é o resultado de um enconiro com
algo, um signo, que nos force a pensar. O pensamento que ndo pensa por violéncia esta
preso apenas & recogniggo do mundo externo. Mas Deleuze quer mais, quer que o
pensamento pense o impensavel Assim como o exercicio da lingunagem em Clarice
Lispector que tenta rogar o indizivel da propria linguagen.

Mas voltemos 4 imagem cléssica do pensamento. Segundo Deleuze, em Kant por
exemplo, o exercicio do pensamento pressupde uma harmonia entre as faculdades (
instrumentos que ddo ao sujeito o poder de conhecer) do conhecimento para que 0 Sujeito
possa chegar a um modelo de recognicio denominado senso-comum. Essas faculdades
entram em funcionamento por meio de um sujeito que deseja voluntariamente conhecer.
E o que acontece no caso das trés faculdades ativas do conhecimento : a imaginagdo, ©
entendimento e a razio.

“ds trés faculdades activas ( imaginagdo, entendimento, razdo ) enfram assin
muma certa relacdo, que é fungdo do interesse especulativo, E o entendimento que
legisla e julga; mas s0b o entendimento, a imaginagdo sintetiza e esquematiza, a razio
raciocing e simboliza, de tal maneira que o conhecimento tenhg um maximo de unidade
sistemdtica. Ora, tode o acordo das faculdades entre si define aquilo a que e pode
chamar de senso comum (...) um acordo a priori das faculdades ou, mais precisamente, o
wesultade’ de um tal acorde. Deste ponto de vista, 0 senso comum aparece, ndo como
um dado psicologico, mas como a condicdo subjectiva de toda a ‘comunicabilidade’. O
conhecimento implica wm senso comum, sem o qual ndo seriq comunicavel e ndo poderia
aspirar & universabilidade " { Deleuze ; 1991, 28-9).

Para Deleuze tal tipo de pensamento apenas transp0e para o racional uma doxa, ou
seja um conhecimento que € do dominio da opinido. Deleuze porém quer se libertar do
senso comum € também do bom senso. O bom senso nos desvia das contradigdes e do
paradoxo do pensamento. O bom senso é o bom sentido, o sentido correto que afirma
suas verdades ruma unica direcdo. E o senso comum COmo ja vimos, estd preso a
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recognicio. Nem o born senso e nem o senso comum poder se defrontar com 2 forga do
paradoxo que ¢ segundo Deleuze, uma das paixbes do pensamento *  Para se defrontar
com a violéncia do paradoxo s6 um pensamento involuntario, um pensamento que nasca
de uma violéncia, de um estado de arrombamento, E em Deleure o exercicio do
pensamento & involuntdrio, isso quer dizer que o pensamento niio esta a mercé de nossa
vontade de conhecer. O pensamento s6 funciona em relagfio com uma forga que o faca
pensar, forga essa que nfio tem nada a ver com a forga de vontade do sujeito em conhecer.
As forcas nio vém de dentro de um sujeito cognoscente, as forcas vém do de fora do
sujeito, do de fora do proprio pensamento. Ha algo fora do pensamento, fora da
capacidade de recogni¢io do mundo, que forga o pensamento a pensar. O pensamento
busca um mundo diferente do mundo das significagSes ja dadas e portanto s
reconhecidas pelo sujeito cognoscente. Na forma classica do pensamento a percepgdo
seleciona os objetos que lhe interessam e a inteligéncia compreende as significagdes ja
estabelecidas. Mas o pensamento involuntério ndo recotthece um mundo ja dado, o que €
o mesmo, ele cria uma mundo nove, produz um diferente. Ora, as forgas que se
encontram com o pensamento s3o as forgas do caos, foras ndo formadas, forgas virtuais
sinda informes. O pensamento tem uma afinidade com o caos. O encontro do caos ndo
pode ser apreendido por faculdades que funcionem harmonicamente, Para apreender 2
forca do caos, a forca do diferente rompendo com 2 fingio recognitiva do pensamento
clissico, Deleuze entdo propde um uso disjuntivo das faculdades, um uso discordante
delss. Cada faculdade é levada a sua enésima poténcia e é essa violéncia que ela comunica
s outras faculdades { lembremos do uso disjuntivo das sensagles que produzem as
sinestesias de Clarice Lispector). Assim como OCOITia wimna insubordinacio do tempo,
podemos dizer também que as faculdades sairam dos seus eixos, se defrontam com o
impossivel, com o inefavel, ultrapassam seus proprios limites de conhecimentos.

“Im vez de fodas as faculdades convergirem e contribuirem para o esforgo
comum de reconhecer um objeto, assiste-se a um esforgo divergente, sendo cada uma
colocada em presenca de seu ‘prdprio’, daquilo que a concerne essencialmente.
Discérdia das faculdades, cadeia de forga e pavio de pilvora, em que cada wma enfrenta
sen limite e 56 recebe da outra ( ou s6 comunica & outra ) uma violéncia que a coloca em
face de seu elemento proprio, como de seu disparate ou de se incompardvel” { Deleuze |
1988, 233).

Deleuze quer se libertar portanto da idéia de que O pensamenio é fruto do
exercicio natural de uma faculdade em harmonia com as outras. O pensamento ¢ forgado
a funcionar € mesmo as faculdades s6 sio forgadas a funcionar porque entram em contato

® ~Os paradoxos so sGo recreagdes quando oS consideramos como inicigtivas do pensamento; nio
guandoe 0§ consideramos como ‘a paixiio do pensamente’, descobrindo o que ndo pode ser sendo
pensado, 0 que ndo pode ser sendo falado, que ¢ também o inefivel e 0 impensavel, vazio mental, Aion
f..) A forga dos paradoxos reside em que eles ndo sdo contraditorios, mas nos fazem assistir & génese da
contradigdo. O principio de comtradicdo se aplica ac real e ao possivel, mas ndo ap impossivel do gual

deriva, isto 8, aos paradoxos ou antes ao que representam o8 paradoxes” ( Deleuze : 1974, 77)
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com o caos. E é o contato com o caos, ou seja as diferentes formas de entrar em contato
com o caos, que vao peculiarizar as diferentes formas de pensar, que para Deleuze, se
constituem seja no exercicio da filosofia, seja o exercicio da artes, seja no exercicio do
pensamento. “Pensar é pensar por conceilos, ou entdo por fungdes, ou ainda por
sensagdes, ¢ um desses pensamentos ndo ¢ melhor que o oulro, ou mais plenamente, mais
completamente, mais sinteticamente pensado” { Deleuze & QGuattari © 1992, 234). O
caos ndc & somente algo perigoso ou negativo na filosofia de Deleuze. E claro que é
preciso certa prudéncia na nossa relagio com o caos para ndo nos dissolvermos
completamente no encontro corm uma linha absoluta de morte, mas 0 caos € também como
diz Feélix Guattari “o portador virtual de uma complexificagdo infinita” { Guattari, 1992,
78). O caos tem uma poténcia em desmanchar formas pré-estabelecidas, em fazer ruir o
tugar comum do mundo ¢ da linguagem.

“Define-se 0 cas, menos por sua desordem, que pela velocidade infinita com a
gual se dissipa toda forma que nele se eshoga. E um vazio que ndo é um nada, mas um
virtual, contendo todas as particulas possivels e suscitando todas as formas possiveis que
surgem para desaparecer logo em seguida, sem consisténcia nem referéncia, sem
conseqliéncia, E um velocidade infinita de nascimento e esvanescimento” ( Deleuze &
Guattari - 1992, 153).

Ele ¢ a fonte na qual mergulha o pensamento, seja atraveés da filosofia, da arte ou
da ciéncia, na busca do diferente, da for¢a de um novo sempre inusitado, o mesmo
inusitado que produzia as sensagdes de estranhamento do mundo que analisamos nos
textos de Clarice Lispector. E nessa potencialidade em desmanchar as formas que 2
flosofia, a arte e a ciéncia irfio operar, porém com procedimentos totalmente diferentes
mas sempre tentando extrair do caos um minimo de consisténcia. A filosofia traca sobre 0
caos um plano de imanéncia do qual extrai seus conceitos, a ciéncia traga sobre 0 caos um
plano de referéncia do qual extrai fungdes ou preposighes e a arte traga sobre o caos um
plano de composigio do quais quer extrair as sensagdes, ou sgja perceptos e afectos
PUTOS.

"0 que define o pensamento, as 1rés grandes Jformas do pensamento, a arte, d
ciéncia ¢ a filosofia é sempre enfrentar o caos, tragar um plano, esbogar um plano sobre
o caos. Mas a filosofia quer salvar o infinito, dando-the consisténcia: ela traga um
plano de imanéncia que leva até o infinito acontecimentos ou Conceltos consisientes sob
a ag¢do dos personagens conceitudis. A ciéncia, do contrario, renuncia ao infinilo para
ganhar a referéncia; ela traca um plano de coordenadas somente indefinidas que define
sempre estados de coisas, fungdes ou proposicdes referenciais, sob a agdo de
observadores parciais. A arte quer criay um finito que restitug o infinito: traga um plano

de composiglio que carrega por Sud vez monumenlos ou sensagdes composias sob a agdo
das figuras estéticas” ( Deleuze & Guattari : 1992, 253).

Deleuze define a filosofia como uma arte de formar, de inventar, de fabricar
conceitos, Mas o que é exatamente um conceito?
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“0) conceito ¢ um incorporal, embora se encarne ou se efete nos corpos. Mas,
Jjustamente, ndo se confunde com o0s estado de coisas no qual se efetua. Ndo tem
coordenadas espago temporais, mas apenas ordenadas intensivas. Ndo tem energia, mas
somente intensidades, é anergético ( a energia ndo é a intensidade, mas a maneira como
esia se desenrola e se anula rum estado de coisas extensivo ). O conceito diz o
acontecimento, ndo a esséncia ou a coisa. E um Acontecimento puro, uma hecceidade,
uma entidade (...} O conceito define-se pela inseparabilidade de um numero finito de
componentes heterogéneos percorridos por um ponto em sobrevéo absoluto, a velocidade
infinita” { Deleuze & Guattari © 1992, 33).

Ora quando colocamos que a filosofia di uma consisténcia a0 caos através da
criagdo do conceito, 1880 néo quer dizer necessariamente gue a filosofia imponha uma
forma 80 ©a0s. A menos que possamos pensar paradoxalmente em uma forma sem limite,
wma forma disforme, um contorno irregular, uma totalidade fragmentaria. A consisténcia
implica na coexisténcia virtual de séries divergentes, dos elementos mais heterogéneos A
consisténcia esta em relagio com um plano de consisténcia ou plano de imanéncia que se
op&e ao plano de organizaglo onde estdo as formas. E também importante destacarmos
que o plano de consisténcia ¢ o plano de organizagdo nio tem qualquer relacdo de
preexisténcia ou de causalidade. Um nao péra de desmanchar o outro e os dois apenas se
relacionam em um perpétuo movimento de Zerritorializagdo € desterritorializagdo.

“De modo que o plano de organizagdo ndo pdra de trabalhar o plano de
consisténcia, tentando sempre fapar as linhas de fuga, parar ou interromper 08
movimentos de desterritorializagéio, lastred-los, reestratifica-los, reconstituir formas e
sujeitos em profundidade. Inversamente, 0 plano de consisténcia ndo pdra de se extrair
do plano de organizacdo, de levar particulas a fugirem para fora dos extralos, de
embaralhar as formas a golpe de velocidade ou lentiddo, de quebrar as fungdes a forca
de agenciamentos, de microagenciamentos. * (Deleuze & Guattari : 1997, 60, v. 4).

Ja que estamos trabathando também no domimio da arte devemos acentuar como se
constituem os blocos de sensagSes ou os meios pelos quais a arte lida com o caos. O
bloco de sensacles € o conjunto de afectos e perceptos que captamos na obra de arte.
Mas umt percepto ¢ diferente de uma percepcao. A percepgio ¢ o que di ao sujeito o
mundo das objetos, das coisas, das imagens. O percepto ndo nos da as coisas, elenosda a
propria sensagio. O valor de uma arte como 2 pintura n3o estd em reproduzir uma
paisagem, mas captar o invisivel da paisagem que ndo pode ser observado a ndo ser pela
obra de arte. Captar por exemplo o percepto na beleza dos girassois de Van Gogh, e néo
a sua representabilidade. Da mesma forma que o percepto ndo remete a um objeto do
mundo a ser percebido por um sujeito, os afectos também ndo sdo sentimentos , emogdes
nem as lembrancas de um sujeito. Eles transbordam o proprio sujeito, sd80 que O
chamamos em outra ocasigio de devir. Sentimentos € emogOes s80 processos vividos nas
dimensdes psicologicas da estrutura de um sujeito. Mas o devir ndo, ele arrasta o proprio
sujeito no encontros com forgas e poténeias que se encontram além do pProprio sujeito.
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“Os perceptos ndo mais sdo percepgdes, s@o independentes do estado daqueles
que 0s experimentam; 0 dfectos nio sdo mais sentimentos ou affecgBes, transbordam a
Jorga daqueles que sdo atravessados por eles. As sensagOes, percepios e afectos, sdo
seres que valem por si mesmo e excedem qualquer vivido (..) A obra de arte é um ser de
sensagdo, ¢ nada mais : ela existe em si” (Deleuze & Guattari : 1992, 213).

Mesmo na arte 4o romance, o romance ¢ um monumento da sensagiio ¢ nao a
meméria de coisas vividas, Deleuze nio se cansa de dizer que nuNCa SSCIevemos com
nossas percepedes ou afecgbes ou com nossas lembrancas, mesmo na arte do romance de
Proust:

“Pgra sair das percepgdes vividas, ndo basta evidentemente memoria que
convoque somente antigas percepgoes, nem umd memoria involuntdria, que acrescente d
reminiscéncia, como fator conservante do presente. 4 memoria intervém pouco na arte
(mesmo e sobretudo em Proust). E verdade que toda obra de arte é um monumento,
mas o monumento nio ¢ aqui 0 que comemora um passado, é um bloco de sensagies
presentes que s6 devem a 5§ Mesmas sua propria conservagdo, e ddo ao acontecimento o
composto que o celebra. O ato do monumento nio é a memdria, mas a fabulacgo. Nao
e escreve com lembrangas de infincia, mas por blocos de infancia, que sdo devires-
crianga do presente. A musica estd cheia disso. Para tanto é preciso ndo memoria, mas
um material complexo gue nas se enconira na memdria, mas nas palavras, nos sons :
Ademoria eu te odeio’. SO se atinge o percepto ou o afecto como seres auténomos e
suficientes, que ndo devem mais nada aqueles que 0 experimentam ou experimentaram:
Combray, como jamais foi vivido, como ndo € nem serd vivido, Combray como catedral
o mopmumento” (Deleuze & Guattari : 1992, 218).

Nio queremos aqui esgotar atraves desse modesto esbogo todo a génese de um
nOvO pensamento, uma méquina pensante produzida pela parceria filostfica de Gilles
Deleuze ¢ Félix Guattari, que passa por toda a construgao da obra de Deleuze, desde os
primeiros até seus ultimos texios, toda uma obra construida ao longo de anos e cujo
resultado sdo obras realmente instigantes como Ldgica do Sentido, Diferenga e
Repeticdo, Mil Platos e O que é filosofia. Procuramos apenas apontar alguns elementos
aa flosofia de Deleuze e Guattari que descontroem 0 mundo da Representacdo do qual se
nutda o pensamento cldssico. Esses clementos nos servem para buscarmos as
aproximagdes com 0S procedimentos utilizados por Clarice Lispector em sua obra para
produzir também uma arte que procura cada vez mais se distanciar da representago, do
figurativo. Sempre levando em conta aquela perspectiva curiosa que leva autores que
sunca se conheceram a terem as mesmas preocupagdes, a captarem urm mesmo blogo ¢
recrisa-lo dentro dos seus dominios especificos seja na arte, seja na filosofia. Percebemos o
autor ai ndo como o verdadeiro sujeito de sua obra, mas como um involucre por onde
perpassam "as poréncias diabdlicas de um futuro enquanto campo ginda virtual”.

Em Clarice Lispector também podemos encontrar o combate & idéia de
representagdo. Porém Clarice Lispector operando no dominio da arte ao corjugar juntos
as verbos pensar e sentir constréi uma nova forma de pensamento que é toda sua. Clarice
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Lispector traga também seu proprio campo de imanéncia para o exercicio do pensamerto.
Como vimos ela produz um espago intersticial entre o sono € a vigilia, entre a loucura e a
sensatez, entre o sonho e a realidade, espaco que ela procura localizar em um “atrds do
pensamento”. Neste novo espago-tempo que ndo para de se deslocar Clarice arranca os
perceptos e os afectos com 0s quais constrol sua escritura e exerce seu pensamento.  Esse
espago-tempo € seu contato com o €aos ¢om o qual tenta a todo momento lidar mas com
certa prudéncia. Podemos mesmo dizer que Clarice é uma especialista em lidar com o
caos. Sabe tirar o maximo desse contato e consegue escapar sempre ilesa. Podemos
também transferir para ¢ universo clariceano a pergunia que Deleuze retira da filosofia de
Spinoza: quanto pode um corpo?. No caso de Clarice sua pergunta seria - como tirar o
maximo de si mesmo sem passar de uma vez por todas para um lado de 14 sem retorno?.
E claro que neste processo, a0 retornar do lado de 13, o narrador sempre traz alguns
arranhfes e algumas cicatrizes mas esse € O prego que paga por sair do lugar comum do
pensamento e da linguagem, S0 05508 do oficio de escritor.

Assim o objeto ‘arte’ sempre se forna um pouco maculado pela presenga de suor,
de sangue e de gritos. Porém como diz a propria autora “arfe ndo é purezq, é
purificagdio, arte ndo ¢ liberdade, € libertagdo” (DM, 496). Clanice cita como exemplo
as relagdes entre 0s desenhos das criangas € 0 trabatho de um pintor como Picasso. As
criancas podem até pintar como Picasso mas 0 que produzem ainda nfo ¢ uma obra de
arte. B preciso que o artista se torne inocente, crianca e que ndo que ele seja uma crianca.
“4 crianga é inocente, Picasso tornou-se inocente” (DM, 497). A arte ndo tem nenhuma
relagio natural com a pureza. E o artista ndio é um inocente, ele forna-se inocente “E a
arie, imagino, nfio é inacéncia, ¢ tornar-se inocente " { DM, 496). A arte € processo, é
devir.

Torna-se necessirio libertar também o pensamento-sensagio de qualquer rango
utilitario.  “Luto por conguistar mais profundamente a minha liberdade de sensagoes e
pensamentos, sem nenhum sentido utilitério : sou sozinha, eu ¢ minha liberdade " (DM,
27,

E preciso lutar contra 0 senso comum € O bom senso para termos uma realidade
inventada da forma como ninguém jamais a teve. O exercicio do pensamento ja ndo pode
ser apenas um ato de recognigdo.

“Sobretudo nisso de pensar tudo era impossivel. Por exempio, as vezes tinha
wma idéia e surpreendida refletia; por que ndo penset Isto antes?. Ndo era a mesma
coisa que ver subitamente um cortezinho na mesa ¢ dizer: ora, eu ndo tinha visto! Nao
era... Uma coisa que se pensava ndo existia antes de se pensar 7 {PCS, 36).

Porém para que nas¢a esse desejo de libertagao é preciso que o artista seja jogado
3 todo momente no encontro com o mundo convencional e utilitario. Por exemplo | ©
mundo de uma senhora burguesa, ex-mulher de diplomata e mae de dois filhos. O artista
ndio é um ser puro, privilegiado, gue nasce com 08 “sentidos libertos do utilitarismo™.
Nio, o artista ¢ aquele que se bate a todo momento arduamente com a realidade
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convencional e que em determinado momento numa espécie de movimento histérico®
consegue abrir uma porta de saiffifda que the instala no inusitado. Assim gpesar de seu
esforgo voluntério em transpor as portas do convencional, o artista nunca ¢ totalmente
senhor do seu processo. Da mesma forma que o que o leva a se debater contra o
convencional ndo ¢ a sua boa vontade mais um estado de inquietude, uma sensagio de
deslocamento, de estranheza que atravessa o mundo que O Cerca. Deslocamentos esses
que podem ser causados desde o contatd com um elemento simples como uma 10sa at€ o
imprevisivel encontro com uma barata no quarto da ex-empregada.

O artista, através da arte, tenta realmente transcender o convencional tentando
captar as puras sensagdes que excedem o vivido: os afectos e os perceptos puros. Ou seja
ver o que ndo se vé, ouvir 0 gue ndo se ouve, sentir 0 que nfo se sente.  Levar cada
sensagio além do limite da sua propria capacidade. Porém o0 acesso a um bloco puro de
sensagdes ndo é um exercicio natural. E preciso produzir o artificio, “um artificio por
meic do qual surge uma realidade delicadissima que passa a existir em pum. a
rransfiguragdo me acontecen” (AV, 24-5). Para isso & necessario emiretanto que o
artista tenha um bom conhecimento dos limites convencionais de cada sensagio. E por
conhecer bem os limites de um exercicio utilitirio das nossas sensagdes que irrompe no
artista um descontentamento, uma sensagio de inquietude com esse exercicio. E para
arrancar o afecto dos sentimentos & emogdes, para arrancar 0 percepio das percepgdes do
mundo convencional, é preciso que o artista se arrisque a entrar em contato ¢om o Caos.

Para fugir do mundo artistico igado & representagdo € a0 figurativo Clarice busca
recursos na musica.  Assim se a escritura buscava se aproximar da musica também o
pensamento se aproxima do modelo musical. Produz uma escriia e um pensamento que se
aproximam do modelo musical.  “Bem atrds o pensamento tenho um fundo musical”
{AV, 51} E assim que Joana em Perto do Coragdo Selvagem “ndo pensava
pensamentos, porém musica” (PCS, 66). Tal como a escritura o pensamento se acopla 2
mdsica e se deixa contaminar por ela

4 misica era da mesma categoria do pensamento, ambos VIbravam no mesmo
movimento e espécie. Da mesma qualidade do pensamento 1do intimo que ao ouvi-ia,
este se revelava. Do pensamento tdo intimo que ouvindo alguém repelir as ligeiras
nuancas dos sons, Joana se surpreendia como se fora invadida e espalhada. Deixava até
de sentir a harmonia quondo esta se popularizava - ndo era mais sud. Ou mesmo
quande a esculgva vdrias vezes, o que destruia a semelhanga @ porque seu pensamento

9« oo movimentos histéricos de um animal prese tinham como intengdo libertar, por meio de
um desses mavimentos, ¢ coisa ignorada que o estava prendende - a ignordncia do movimento unico,
exato e libertador era o que tornava wn animal histérico: ele apelava para o descontrole - durante o
sabio descontrole de Lori ela tivera para si mesma agorq as vaniagens libertadoras vindas de sua vida
mais primitiva e animal apelara histericamente para lantos sentimentos contraditorios e violentos que o
sentimento libertador terminara desprendendo-a da rede, na sua ignordncia animal ela ndo sabia sequer
como... (LB I,
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Jjamais se repetia, enquanto a musica podia se renovar igual a si propria - o pensamento
s6 era ignal a musica se criando. Joana ndo se identificava com todos os sons. Sé comt
agueles puros, onde 0 que amava ndo era trdgico nem comico " PCS, 40)

Através da invencio de um pensamento musical Clarice Lispector rompe com
todas as imagens do pensamento classico. Esse novo pensamento se produz no encontro
com os elementos mais heterogénecs que fazem dele um pensamento aberio e polifdnico.
Ele permite a Joana ‘pemsar e sentir em vdarios caminhos  diversos,
simultaneamente "(PCS, 43). Assim ele nfio é um pensamento de diregdo Unica mas um
pensamento que Virginia em O Lustre utiliza para percorrer todas as diregdes.

“Ela podia pensar em todos 0s sentidos; fechando os olhos dirigia dentro do
corpo um pensamento da qualidade do que nasce de baixo para cima ou sendo do que
percorre correndo o espago aberto - isso ndo era palavra ou conteiido mas o proprio
modo de pensar oriemtado-se. Seria isto pensar profundamente - ndo fer sequer um
pensamento a trazer a superficie...” (L, 33).

Esse novo pensamento j& ndo pressupde estruturas preexistentes, nem estruturas
gerais nas quais se insira um pensamento particular. Ele cria suas proprias possibilidades,
seus proprios objetos a pensar e sua prépria forma cada vez que ganha a expressdo. Ele ¢
ym universo em perpétua expansio. E um pensamento experimental e nfo um
pensamento analitico. Seu objetivo nunca € descobrir ou resgatar o real mas a todo
momento produzi-lo. Um pensamento que jamais se repete, um pensamento que 50 se
constroi quando produz suas proprias variagdes.

Na medida em gue se aproxima da musica esse pensar exige também um sentir.
Transforma-se em um. pensamento-sensagdo que tem portanto uma incarnagio corporea.
Experiéncia tio corporea que as vezes chega a irromper numa sensacio fisica como um
desmaio. Mas é a0 mesmo tempo um pensamento sem autor. Pois como ja dizia Angela
em Um Sopro de Vida o amo de pensar esvazia o lugar do sujeito. “do pensar
verdadeiramente eu me esvazio” (SV, 51). O exercicio do pensamento nos romances de
Clarice Lispector é um acontecimento que acaba por arrastar 0 sujeito pensante &S vezes
transformando-o no proprio pensamento.

“E que as vezes ela pensava pensamentos 4o adelgagados que eles subitamente
se quebravam no meio antes de chegar ao fim. E porque eram ido finos, mesmo sem
completa-los ela os conhecia de uma s ver. Embora jamais pudesse pensca-los de novo,
indica-los com uma palavra sequer. Como ndo sabia transmiti-los a Dariel, ele sempre
ganhava nas conversas. De algum modo misterioso seus desmaios ligavam-se a isso: as
vezes ela sentia um pensamento fino o intenso que ela propria era o pensamento e,
como se quebrava, interrompia~-se num desmaio” (L., 36-7).

Em sua biografia sobre Clarice Lispector, NAdia Batella Gotlib recorta um
comentario critico muito interessante feito pelo escritor Licio Cardoso, que foi também
amigo pessoal de Clarice Lispector:
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“Clarice devora-se a si mesma, procurando incorporar ao sem dom de
descoberta, essa novidade na sensacdo.  Ndo situa seres : arrola mdquinas de senlir.
Néo ha personagens: hd maneiras de Clarice inventar. Suas sensagOes, todas de alto
talento, repousam numa mecdnica tmica - a da surpresa. Ela nos atinge por esse novo,
que faisca & base de seu engenho. Clarice ndo delgta, ndo conta, nio narra e nem
desenha - ela esburaca um tinel onde de repente repbe o objeto perseguido em sua
esséncia inesperada” (Gotlib : 1993, 247).

Na leitura de Lucio Cardoso, Clarice Lispector produz magquinas de sentir.
Clarice Lispector é uma experimentadora das sensagbes com as quais cria o efeito de
estranhamento que perpassa seus textos. Mas ndo podemos esquecer que nO universo
clariceano o sentir também se conjuga com um pensar. O pensar jé ndo pode se opor a0
sentir. E através da experimentacio das sensagbes que o narrador consegue deslocar o
préprio pensamento. O pensamento sO se irrompe através e gragas a experimentagdo das
sensagdes. Assim podemos dizer mais, Clarice ndo s6 produz maquinas de sentir como
também produz maquinas de pensar, maquinas de pensar-sentir que estdo sempre
deslocando os pensamentos-sensagdes cujo resultado inusitado surpreende mesmo o
narrador j que ele nunca ¢ senhor do processo gue o atravessa.

“0 principal a que eu quero chegar é surpreender-me 4 mim mesmo com o que
escrevo. Ser tomado de assalto; estremecer diante do que nunca foi dito por mim” (SV,
703,
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“C} caos de novo se prepara como Insfrumenios musicals que se
afinam antes de comecar a miisica eletronica. Estou improvisando
e a beleza do que improviso € fuga.”

( Clarice Lispector, Agua Viva, p. 52).

“L hd também ds vezes a exasperagdo do atonal, que é de uma
alegria profunda: o atonal exasperado é o vOo se alcando - a
natureza ¢ o atonal exasperado, foi assim que 0s mundos se
formaram : o atonal exasperou-se”.

(Clarice Lispector, A Paixdo segundo G.H., p.137).

“4 musica me ensing profundamente uma auddcia no mundo de
sentir-se a si mesmo. Eu busco a desordem, eu busco o primitivo
estado de cavs. E nele que me sinto viver. Preciso da escuridfo
que implore, da receptividade das mais primeiras formas de
querer”.

( Clarice Lispector, Um sopro de Vida, p. 84).
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Conclusio ou acordes finais de uma arte da fuga.

Como j4 vimos uma literatura menor constitui-se em uma producdo de variagles
que fazem do exercicio da escrita um desvio, uma subversdo do uso padrdo da lingua, do
standard, do cdnone fiterario. Também na musica a composicdo da fuga se desvia de um
cdnone. Na definigio do critico Roland de Candé, o canone ¢ um tipo de composigdo
musical que ainda est4 atrelado 2 idéia de regra:

“Em grego, Kannon significa ‘regra’ e empregamo-lo no mesmo sentido quando
falamos mum ‘cdnone de beleza'. Na miusica polifdnica, o cdnone é a forma mais
rigorosa de imitagdo, a que respeila a ‘regra’: 0 mesmo fema, nota por noi, €
executado por todas as vozes que se deslocam, segundo uma indicaglio precisa” ( Candé
<s.d., 279),

Ora, vemos que mesmo o cinone tem uma relagdo com a poliforia construindo
também uma beleza harménica. S6 que o cinone submete as VOZes a uma repetigdo, uma
variagio do mesmo, um eterno retorno do mesmo. Q cinone tem também uma relagio
com a fuga ja que os dois trabalham com a polifonia de vozes, mas na fuga a vanagio se
afirma mais plenamente e o que retorna é um mesmo da variacdo. Ainda segundo Candé,
afuga é:

“Forma que provém do cdnone; mas é ao mesmo [empe mais livre e mais erudita.
Reconhece-se nas vozes que ‘entram' umas a seguir as outras sobre um mesmo tema (
chamado ‘sujeito’) (...) Chama-se ‘exposicdo’ a apresentagdo do sujeito nas diferentes
vozes, acompanhado, geralmente, de um tema secunddrio, chamado ‘confra-sujeito’. Ha
varias exposi¢des por episodios mais [livres, chamados ‘divertissemenis’. A ultima
exposicdo chama-se ‘stretta’ (do italiano stretto ; cerrado ), porque as vozes enlram em
intervalos apertados cerrando-se umas contra as outras” ( Candé : s.d., 53).

Como exemplo podemos recorrer as fligas de Johann Sebastian Bach onde o tema
“4 dobrado sobre si mesmo, multiplica-se, sobrepOe-se a si proprio. A riqueza dessas
formas ¢ infinita” ( Candé : sd., 75). A “Arte da Fuga”, obra inacabada de Bach, ¢
considerada a perfeita combinag3o entre arte € técnica na utilizagio do contraponto
musical.

No decorrer de nosso trabalho ressaltamos por diversas vezes & presenca de
elementos do modelo musical na escritura clariceana. Mesmo em um texto cOmo A hora
da estrela hé uma extensa dedicatéria a misicos de todos 0s tempos feita pelo autor que
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se identifica provocativamente: “na verdade Clarice Lispector™°. Pudemos acompanhar
também como a escritura clariceana privilegiando os processos de variagdo constroi assim
um escritura de fuga. A escritura ao se apossar de dominios como a pintura e a misica
se distanciava da Representagfic ¢ constitufa uma arte que buscava captar as composicdes
de sensacBes tentando ac mesmo tempo pintar musica: “Minha resposta é . pintar um
afresco em adaggio” (AV, 48).

Entretanto no universo clariceano uma arte abstrata nunca se contrapde ao real.
Uma arte abstrata nio ¢ uma representagio direta do mundo, ndo nos convida a
reconhecermos 1o signos da arte as impressdes do mundo, mas ela cria um novo bloco de
sensacOes que também ndo deixa de ser real “Tanmio em pintura como em musica ¢
Lteratura, tantas vezes 0 que chamam de abstrato me parece apenas o figurativo de uma
realidade mais delicada e mais dificil, menos visivel a olho nu * (DM, 340).

Através da produgio de variagBes a arte portanto inventava um novo real assim
como a escritura produzia uma nova linguagem. Recapitulemos rapidamente como se
davam essas variaches na escritura, nos corpos, no temMpo € [ pensamento. A escrita
era povoada por uma lingua it, o camio do it aberto a todos os processos de
experimentagio onde o autor podia escrever “vedondo, enovelado e tépido”.  Onde as
palavras tinham “wm sentido quase que 56 corpdreo”. O objetivo dessa linguagem ja
ndo podia ser mais apenas comunicar, Comunicar é partilhar de um cddigo comum, de
um exercicio padrio da linguagem, falar € deixar se assujeitar pela linguagem e o exercicio
da literatura almeja ser um exercicio singular da linguagem. O escritor ndo desejava
apenas compartilhar uma visio de mundo, ele desejava mais, desejava “sensibilizar a
lingua para que ela trema e estremeqa e meu terremolo abra fendas assustadoras nessa
lingua livre - mas eu preso e em processo de que ndo tomo consciéncia e ele segue sem
mim” (SV, 87). Portanto o escritor também ja ndo era mais ¢ sujeito da linguagem. E
se ele ndo era mais sujeito é porque o ato de escrever ¢ uma linha de feiticeira que joga o
corpo do escritor em um processo de metamorfoses sem fim. “No inferno o corpo ndo
me delimita”. O narrador tornou-se caleidoscopico. Vivia uma “necessidade de fluir,
jamais parar de fluir”.  Se a escrita se distanciava de um uso padrio e se o escritor ao
escrever estava preso em um processo do qual jd ndo era mais sujeitc era preciso que
também inserissemos nesse cendrio um nova leitura do tempo, era preciso criar um novo
tempo. “Meu estado ¢ o de jardim com dgua correndo. Descrevendo-o tento misturar

S0 «Pois que dedica esta coisa ai ao antigo Schumann e sua doce Clara que sA0 hoje 05505, & de nos. {...)
Dedico-me & tempestade de Beethoven. A vibragde das cores neutras de Bach. A Chopin que me
amolece os ossos. A Stravinsky que me espanio e com quem voel 2m Jfogo. 4 ‘Morte ¢ Transfiguragdo’,
et que Richard Strauss me revela um destine? Sobretudo dedico-me as vésperas de hoje ¢ a hoje, ao
pransparente véu de Debussy, a Marlos Nobre, o Prokofiev, a Carl Orff, a Schonberg, aos dodecafonicos,
aos gritas rascantes dos eletronicos - a todos esses que em wim atingiram zonas assustadoramente
inesperadas, todos esses profetas do presente ¢ que a mim me vaticingram a mim mesmo ¢ ponic de eu

neste instante explodir em  en” (HE, 21
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palavras para que o tempo se faga”(AV, 21). O tempo ja& ndo era mais o tempo
sucessivo, sua velocidade j& niio podia ser demarcada pelo relégio. O tempo tornava-se
um tempo-espago livre e descontinuo, um tempo musical flutuante no qual ¢ escritor se
deslocava percorrendo livremente todas as dire¢es. E por fim o pensamento também
ndo possuia um sujeito pensante, ¢ pensamento tOrmou-se “sem autor”, O pensamento
também j4 nfo mais se opunha 4 sensagdo, tornou-s¢ um “pensar-sentir”.  Um
pensamento gue COmo a escritura so encontrava referéncias na misica.

Assim escrever, ser, viver o tempo ¢ pensar sdo também verbos que no UnIVerso
clariceano se misturam, se comnjugam comjuntamente. Produzir variagbes na escritura ¢
submeter 0 seu corpo, O pensamento € também ¢ tempo a uma série de wvariagdes.
Escrever para Clarice Lispector é sobretudo viver ja que viver e escrever seguem um
mesmo fluxo.

“Escrevo simplesmente. Como quem vive. Por isso todas as vezes que Sl
tentada a deixar de escrever, nio consegui. Ndo tenho vocagdo para o suicidio”
{Borelli ; 1981, 24).

No universo clariceano viver, “viver largamente”, ¢ criar linhas de variagdo,
produzir o diferente, compor uma arte du fuga. Produzir a todo momento estados de
estranhamento que estio sempre deslocando o sujeito na dire¢do das linhas de fuga.

“F, quando estranho a palavra ai é que ela alcanga o sentido. E quando estranho
a vida ai é que comega a vida” (AV, 89).

Mas uma arte da fuga ndo é composta so de variagdes. Uma arte da fuga tem uma
estrita relacio com a diferenca e a repetigdio. As variages incidem sobre um mesmo
tema que retorna criando assim uma espécie de ntornelo.  Da mesma forma que o
narrador nos textos clariceanos precisa as vezes se refugiar em pequenos trechos
figurativos. A fuga tem uma relagio com 0 <aos € O narrador sabe que é preciso
prudéncia para lidarmos com o caos.  Assim em certos momentos retorna o desejo do
narrador de captar através da palavra o sentido Gltimo que encerrara sua irajetona, ou
entdo o desejo de encontrar em si um pequeno micleo imutavel, © que sO acontecenia se
pudesse também fixar 0 tempo para captar uma esséncia ou entdo o desejo de pensar algo
que possa produzir definitivamente uma certa ordem 1o seu mundo caodtico e instavel. E ¢
esse uso da escritura, dos corpos, do pensamento e do tempo que chamamos de desejo de
esséncia. “Sim, quero a palavra ultima que também é tdo primeira que Jja se confunde
com a parte intangivel do real” (AV, 17).

Temos aqui 0 guerreiro cansado do campo de batalhas, a sacerdotiza que se
refirgia nos ciclos. Esse desejo se batera a todo tempo na produgio da escritura clariceana
porém tudo aquilo que se repete pelo esforco da repetigio acaba por criar um diferente
pois “..a repeticdo me é agraddvel, e repeticdo acontecendo no mesmo lugar ferming
cavando pouco a pouco, cantilena enjoada diz alguma coisa " (DM, 254). Como na fuga
o que Tetorna, retorna sempre para mais uma vez buscar a variagio, para afirmar o
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diferente. Pois se o narrador quer uma esséncia, um tempo fixo e uma escrita € um
pensamento que lhe dé o sentido itimo do mundo, ele paradoxalmente deseja também o
fluxo. “E quero o fluxo” (AV, 20).  E o fluxo ¢ o processo de vir a ser das coisas, do
mundo, do tempo e do préprio narrador. “Como se explica que 0 meu maior medo seja
exatamente em relagdo : a ser? e no entanto ndo hd outro caminho. Como se explica
gue 0 meu maior medo seja exatamente o de ir vivendo o que for sendo?” (PSGH, 9).

Assim podemos dizer que o tema cantado pelo autor que sempre retoma o
desejo de uma esséncia. O desejo de esséncia € o contraponto musical do desejo do fluxo.
O desejo da esséncia € o que sempre retoma mas retorna para reativar a impossibilidade
de capturar o eu o que leva a linguagem mais uma vez a um destocamento, uma eterna
busca onde o lugar nunca ¢é o lugar do mesmo. As variagGes incidem sobre o ritornelo
melodico arrastando-o para um nfo lugar ¢ um nio tempo. A cada vez que o tema
retorna ele é sacudido pela variagfio, a escrita, o sujeito, o tempo € O pensamento 80
deslocados num processo errante onde o sentido Ultimo nunca ¢ apreendido.

A linguagem embora tanja o indizivel nunca oferece um sentido Glttmo que possa
explicar 0 seu proprio processo. E o tempo sucessivo também passa sem gue o autor
possa deté-lo, quanto ao ndo tempo, bem este € povoado por acontecimentos ndmades
gue nio param também de se deslocar. E quanto ao pensamento, ja que ele exige um
sentir, e sentimos sempre de uma forma diferente, bem através dele o autor também ndo
podera chegar ao fim de sua trajetoria.

Bm Agua Viva por exemplo como pudemos observar a busca inicial do narrador ¢
a tentativa de capturar a esséncia das coisas e a esséncia do proprio tempo. “Cada coisa
tem um instante em que ela . Quero apossar-me do ¢ da coisa” (AV, 13). Mas por outro
tado o narrador deseja também a “desarticulacdo”, além disso sabe que 2 esséncia nunca
¢ capturavel, a esséncia miltipla e mutante resiste a ser capturada em uma Gnica forma.

“Eu, que quero a coisq mais primeira porque ¢ fonte de geracdo - eu que
ambiciono beber dgua na nascente da fonte - e que sou tudo isso, devo por sina e
tragico destine s¢ conhecer e experimeniar oS ecos de mim, porque nido capto o mim
propriamente dito” (AV, 21).

Em 4 Paixdo segundo G.H, o corpo do narrador se debatia todo tempo entre o
desejo de se entregar as metamorfoses ou se refugiar no tripé estavel da terceira perna.
“Sei que somente com duas pernas ¢ que posso caminhar. Mas a auséncia inutil da
terceira me faz falta e me assusta, era ela que fazia de mim uma coisa encontrdvel por
mim mesma, e sem sequer precisar me procurar” (PSGH, 8). Assim mesmo apos o
encontro com a barata que o arrasta & uma despersonalizagdo, o Corpo do narrador ainda
esta dividido entre o desejo do fluxo € a seguranga de uma esséncla.

“Mas sei que a0 mesmo empo quero e nao quero mais me conter. L como nd
agonia da morte: alguma coisa na morie quer se libertar ¢ tem qo mesmo tempo medo de
largar a seguranga do corpo. Sei que é perigoso falar na falta de esperanca, mas ouve -
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estd havendo em mim uma alquimia profunda, e foi no fogo do inferno que ela se forjou.
E isso me dd o direito maior: o de errar” (PSGH, 142).

T4 em Um Sopro de Vida o exercicio do contraponto musical se elabora ainda nais
através das vozes de dois narradores : o Autor e Angela que opdem a todo momento
suas escrituras. “Angela é uma curva em intermincvel espiral. Eu sou relo, escrevo
triangularmente e piramidalmente”. Angela é “fugaz demais para ser definida’”’, €
“smitiva” ¢ “esta liberta do equilibrio que para ela é desnecessdrio”. O Autor j4 se
define como “equilibrado e sensaro”, “légico” e preso “dentro de uma estreiia gaiola de
higiene mental”. O canto do Autor € a voz grave, pesada, presa pela forga gravitacional
a0 elemento terra; voz que se contrapde & voz aguda ¢ ligeira de Angela que solta no ar
ameaca atravessar todas as barreiras. Com sua liberdade Angela escandaliza 0 Autor que
tenta a custo deté-la. Porém mesmo uma personagem 130 esquiva Como Angela tem
recaidas mas quais procura deter o tempo e se refugiar no mundo das formas, das
esséneias, “As vezes ela perde a coragem, desanima diante da constante mutabilidade da
vida, Ela coexiste com o tempo” (8V, 49},

S$30 os momentas em que a forga do caos ameaga com tal forga a personagem que
é preciso produzir um minimo de apoio para que a velocidade do tempo ndo leve a
personagent para uma linha de loucura ou de morte. E a noite de repouso da guerreira.
Os guerreiros sempre sabem qual € 0 momento de recuar para depois voltar a atacar. Alias
a resposta ltima também ndo serve para o exercicio da escrita. O narrador s escreve
porque ndo entende, porque ndo tem a resposta gitima do mundo e da sua propria
esséncia. A resposta ultima quando alcangada torna-se matil. “E quando tiver anotado o
meu segredo de ser - jogarei fora como se fosse ao mar " (AV, 27).

O exercicio da escrita é um perambular incessante no qual o sentido dltimo do
mundo estd sempre escapando. E ¢ porisso que © exercicio da escrita estd vedado ao
professor, um dos personagens de 4 Magd no Escuro. “Ndo poderia! saltou o professor,
ai é que estal ndo poderia porque tenho todas as solucBes! ja sei como resolver tudo!
Néo sei como sair desse impasse! Para tudo, disse éle abrindo os bragos em
perplexidade, para tudo eu sei umd respostal” (ME, 163).

A solugdo para o professor talvez estivesse em tomar O proprio impasse de ter
todas as respostas como tema de indagagdo nos seus romances mas para 1350 também seria
necessario que o romance também nio fosse mais apenas um espago de representagdo, o
autor teria que dobrar 0 romance sobre si mesmo de forma que tomasse como tema seu
préprio processo de produggo, COMO 0COTTe na propria obra clariceana. Mas € claro que
para o professor tal caminho seria impensével assim como 0 € para a personagem Vitéria
que “vive como se tivesse encontrado wma chave”. Assim mesmo O pretenso exercicio
hiterario de Vitéria se reduz a uma mera coletdinea de provérbios e pensamentos que ela
teria aprendido no seu cotidiano através do “livro aberto a vida”. Partithando de um
mesmo mundo sempre cristalizado para eles sera impossivel escrever como quem pega “a
macd no escuro’’. Essa nova experimentagao da escrita exige que o othar do narrador ja
ndo tenha mais uma funcio optica, ele produz aquilo que Deleuze designa como sendo a
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Sungéo hdaptica do olbar. A funcio 6tica do ofhar ainda estd presa a arte da
representagio enquanto que na fungdo haptica o ofhar desterritorializa o tato, assim como
o tato desterritorializa o olhar. A mdo ja ndo se subordina ao olhar do escritor. Os
érgdos dos sentidos transcendem seus limites. O olho é convidado a tocar assim como a
mio & convidada a olhar. Ou seja, experimentar as sensagbes conduzindo o olhar da
escrita a uma sensacio tatil e a sensagdo tatll a um olhar. Produzir as variagles das
sensagOes que fazem da escrita um processo de experimentagio que acabara por conduzi-
la & musica.

Por sua forca de desterritorializagdo, mesmo 0o plano conceitual deleuze-
guattariano a misica tem lugar proeminente. “Orq, parece que a misica fem wma forea
desterriforializante muito maior, muito mais intensa e coletiva qo mesmo 1empo, € a voz
igualmente, uma poténcia de ser desterritorializada muito maior” ( Deleuze & Guattar
1997, 103, v.4). Alids é também da musica que Deleuze retira conceitos como modo
menor, ritornelo, tempo estriado e tempo liso com oS quais constrdi sua propria operagio
conceitual. A musica tem estrita relagio com o devir-imperceptivel para onde se
precipitam todos os devires. O devir imperceptivel & anorgdnico, indiscernivel e
impessoal, ou seja ele ndo cansa de desfazer as formas do organismo, do significante e do
sujeito captando as singularidades ndmades para as quais se direciona a musica. As
formas se desfazem em variacBes sobre um plano de composigdo ou consisténcia habitado
pelas hecceidades, por puras relagdes de movimento e lentidZo das coisas se fazendo e se
desfazendo. Mas mesmo neste plano também sera preciso compor um contraponio,
produzir um pequeno ritornelo, guardar um minimo de organismo para ndo se desfazer
totalmente em uma licha de morte.

“Mas, ainda aqui, quanta prudéncia é necessdria para que o plano  de
consisténcia ndo se torne um puro plano de aboli¢do, ou de morte. Néio sera preciso
guardar um minimo de estratos, um minimo de formas e de funges, um minimo de
sujeito para dele extrair materiais, afectos, agenciamentos?” (Deleuze & Guattan : 1997,
60, v. 4).

A musica se constréi em uma relagio com o ritomelo onde ela ndo para de
desfazer em variacdes aquilo que o ritornelo faz retornar. No seu plano de composico a
musica se opde ao plano de organizagdo do ritornelo.  Mas os dois funcionam
conjuntamente através dos movimentos de territorializacio e desterritonalizagio:

“Néio dizemos absolutamente que o ritornelo seja a origem da musica, ou que a
musica comece com ele. Nio se sabe muito bem quando comeea a musica. O ritornelo
seria antes um meio de impedir, de conjurar a musica ou de poder ficar sem ela. Mas a
musica existe porque o ritornelo existe também, porque a musica toma, apodera-se do
ritornelo como conteido muma forma de expressdo, porque faz bloco com ele para
arrasta-lo para outro lugar. O ritornelo de crianca, que ndo é musica, faz bloco com o
devir-crianca da musica: uma vez mais foi necessaria essa composicdo assimétrica. ‘Ah
vous dirais-je maman' em Mozart, os ritornelos de Mozart. Tema em Do seguido de
doze variagBes: ndo s6 cada nola do lema é duplicada, mas o tema duplica-se no
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imterior. A misica submete o ritornelo a esse tratamento muito especial de diagonal ou
da transversal, ela o arranca de sua territorialidade. A musica é a operaclo ativa,
criadora, que consiste em desterritorializar o ritornelo. Enquanto que o ritornelo &
essencialmente territorial, territorializante ou reterritorializante, a misica faz dele um
conterido desterritorializado para uma forma de expressdo desterritorializante” (Deleuze
& Guattari: 1997, 100-1, v. 4).

Para combater a Representagio tanto na filosofia como na arte, Gilles Deleuze ¢
Félix Guattari, bem como Clarice Lispector buscaram referéncias no modelo musical
criando uma espécie de pensamento rizomdtico que parte em dire¢lio das variagdes cada
vez mais proliferando suas conexles com os elementos mais heterogéneos. [Esse
pensamento experimental como pudemos ver, se opbe a todas as imagens classicas do
pensamento que ao invés do rizoma produz estruturas arborescentes onde as todas
bifurcacdes conduzem sempre a um mesmo ponto. Porém cada autor operou dentro do
seu dominio especifico de pensamento, Deleuze e Guattari no seu processo de criagio dos
conceitos e Clarice Lispector no seu laboratorio experimental onde o pensar-sentir
destoca a cada vez novos perceptos e afectos.
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