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RESUMO: Este artigo analisa 0 uso do paradoxo no romance “A Paixdo Segundo
G.H.” de Clarice Lispector como ferramenta que permite comunicar uma experiéncia
que esta na fronteira da lingua. Ele esté divido em trés partes principais: fundamentacéo
tedrica, apresentacdo do romance e discussdo acerca do paradoxo. O olhar tedrico da
experiéncia limite é baseado nas descrigdes de Heidegger e Nietzsche, enquanto que o
olhar estético é baseado nas vis@es de Iser e Adorno. A partir da analise deste romance,
percebe-se que o paradoxo permite a expressdo dessa experiéncia filosoficamente
delineada através de procedimentos estéticos especificos, como o choque adorniano e o
vazio de Iser.
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“Quve, por eu ter mergulhado no abismo é que estou comegando a
amar o abismo de que sou feita.” (LISPECTOR, 2009, p. 146)

“Quem vé o abismo, mas com olhos de &guia, quem deita a mdo ao abismo

com garras de aguia, esse tem coragem.” (NIETZSCHE, 2010, p. 336)

1. Introducéo
O presente trabalho buscara analisar o uso do paradoxo no romance “A Paix&o
Segundo G.H.” de Clarice Lispector como ferramenta que permite comunicar uma

experiéncia que estd na fronteira da lingua. A problematizacdo acerca deste romance
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teve origem no que Nunes (2009) ja pontuava: A Paixdo Segundo G.H. narra uma
experiéncia inefavel, para a descri¢do da qual as palavras sdo insuficientes.

Ele esta dividido em trés grandes partes: fundamentacéo tedrica, apresentacao do
romance e discussao acerca do paradoxo. Na primeira parte, problematizamos o porqué
da escolha de um romance para realizar essa discussdo. Para entender a fronteira da
lingua, faremos um apanhado tedrico do que chamaremos de experiéncia limite,
utilizando a viséo de Nietzsche e de Heidegger. Para compreender o olhar da Estética,
apresentaremos as visdes de Adorno e Iser sobre o fendmeno artistico, dialogando com
a questdo do paradoxo.

A escolha de Iser e Adorno para realizar esse dialogo deve-se a proximidade
tedrica entre esses autores e o fendmeno que pretendemos analisar. A teoria de Iser
considera o significado ndo como um objeto que se define, mas como um efeito a ser
experimentado. Nesse processo de experimentacdo, o leitor € ‘convidado’ a preencher
os vazios do texto. O paradoxo, enquanto uso ndo racional da lingua, cria
intencionalmente esses vazios que serdo preenchidos no préprio processo de leitura.
Ademais, Adorno coloca a questdo da necessidade da dissonéncia e do choque para
comunicar a verdade metafisica da arte, 0 que permite uma ponte interessante com o
presente estudo.

Em seguida, apresentaremos o enredo do romance escolhido para somente entéo
analisarmos o uso do paradoxo nesta obra. Essas duas partes serdo apresentadas através
de um mergulho no objeto literario, buscando ndo uma teorizacdo desvinculada do

material artistico, mas sim uma verdadeira retomada da obra.

2. Pinceladas Teoricas
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2.1. O Romance

A escolha de um romance como centro da investigacdo proposta se da pela quase
infinidade de possibilidades de seu uso. Considera-se que o romance moderno, enquanto
forma literaria como conhecemos hoje, tem suas origens na Inglaterra do seculo XVIII.
Apesar de ja no século XVII obras como Dom Quixote mostrarem tracos muito fortes
dessa nova forma, o carater isolado dessas iniciativas normalmente ndo as colocam
como parte de um processo mais amplo de consolidacdo de uma nova estética
(GALLAGHER, 2009).

Sua principal caracteristica distintiva é o realismo, entendido como uma tentativa
de retratar todo tipo de experiéncia humana, e ndo apenas aquelas que focam em
determinada perspectiva literaria (WATT, 1990). O romance se utiliza de enredos nédo
tradicionais de forma a dar uma ideia de fidelidade a propria experiéncia humana.
Segundo Auerbach (1994) os fundamentos do realismo moderno séo a possibilidade de
colocar como objeto de representacdo camadas humanas mais largas e socialmente
inferiores, e o tratamento sério de personagens e acontecimento cotidianos.

Além disso, a inclusdo da questdo temporal na narrativa e de tipos particulares, ao
invés de um mundo de valores imutaveis e de personagens tipo, também representa uma
importante ruptura da forma romance. Ele é marcado por uma tentativa de aproximacao
com o real (VASCONCELOQS, 2002), a0 mesmo tempo em que muitas vezes torna
invisivel o fato de ser ficcdo (GALLAGHER, 2009).

Bakhtin (1988) considera que o romance é o0 Unico género literario que ainda
apresenta constante evolugdo, impedindo-nos de prever todas suas possibilidades

plasticas. Possui um carater ‘acandnico’. Seu carater evolutivo acarreta que ele reflita de
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forma mais precisa a evolugdo da propria realidade. “Somente o que evolui pode

compreender a evolugdo” (BAKHTIN, 1988, p. 400)

2.2. A Experiéncia Limite

Uma possivel definicdo de metafisica € dada por Kant. Segundo este autor, ela
representa a ciéncia que tem como verdadeira finalidade a resolugédo dos trés problemas
inevitaveis da prépria razdo: Deus, a liberdade e a imortalidade. Com a metafisica,
poderiamos “chegar tdo longe que nem a propria experiéncia nos poderia acompanhar”
(KANT, 2001, p. 49).

A metafisica e a experiéncia limite possuem importante destaque na obra de
Heidegger. Ele defende que a questdo fundamental da metafisica é “Por que existe o ser
e ndo o nada?” (HEIDEGGER, 2000, p. 1, traducdo livre). Filosofar, em sua concepcao,
seria “0 questionamento extraordinario sobre o extraordinario” (HEIDEGGER, 2000, p.
14) e questionar-se sobre esta pergunta fundamental ndo seria simplesmente um
exercicio intelectual, mas em si mesmo “uma experiéncia com grande potencial de
transformacéo pessoal”.

Heidegger coloca que apenas a poesia estaria no mesmo nivel do pensamento
filosofico, pois uma superioridade intrinseca do espirito teria espaco na poesia. Para
exemplificar, ele cita Hamsun, um escritor noruegués, que em um de seus romances
coloca “Ele senta aqui entre suas orelhas e ouve o verdadeiro vazio.” (HEIDEGGER,
2000, p. 29). Ele aproxima assim a experiéncia metafisica do questionamento
fundamental com o retrato metaférico que a literatura, através de sua linguagem poética,

traz desta experiéncia.
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Em sua magnus opus Ser e Tempo, Heidegger aprofunda a discussdo acerca dessa
experiéncia de carater metafisico. Discutindo o conceito de ser e ente, ele nos coloca o
conceito de presenca (daisen, no original, ou ser-ai, dependendo da traducéo).

De dificil definicdo, este conceito vai sendo paulatinamente delineado através
deste livro. Schuback, tradutora da versdo que utilizamos de Ser e Tempo, coloca que a
presenca “evoca 0 processo de constituicdo ontologica de homem, ser humano e
humanidade. E na presenca que o homem constréi o seu modo de ser, a sua existéncia, a
sua historia etc.” (HEIDEGGER, 2012, p. 561) Segundo este autor, “deve-se procurar,
na analitica existencial da presenca, a ontologia fundamental de onde todas as demais
podem originar-se” (HEIDEGGER, 2012, p. 49, grifos no original)

A questdo temporal é essencial para a obra — a temporalidade ¢ demonstrada
“como o sentido desse ente que chamamos de presenca” (HEIDEGGER, 2012, p. 54). O
tempo é o “horizonte de compreensao e interpretacdo de ser” (HEIDEGGER, 2012, p.
55). Além disso, Heidegger coloca que “a presenca € um sendo” e assim o ser-no-
mundo em geral é considerado como uma constituicdo fundamental da presenca.

Interessante observar que essa aproximacgdo da presenca como “um sendo” ja é
um paradoxo em si mesmo. Para apreender o ente em seu ser, “ndo faltam, na maioria
das vezes, palavras, mas, sobretudo, ‘gramatica’” (HEIDEGGER, 2012, p. 79).

Segundo Schuback, a experiéncia filoséfica que este livro nos presenteia esta na
“descoberta da possibilidade livre de entregar-se ao nada aberto de um durante, onde se
descobre que assim como o raio s6 existe em raiando, o0 homem s existe fazendo-se
presenca” (HEIDEGGER, 2012, p. 31). A perspectiva ontologica da presenga como ser-

no-mundo seria justamente o tipo limite de experiéncia sobre a qual buscamos discutir.
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Nietzsche considera a linguagem intrinsecamente metaférica (“todo conceito
nasce por igualacdo do ndo-igual”, 2009, p. 2). A coisa em si (tal como definida no par
Kantiano fendbmeno e nimeno) seria algo inteiramente incaptavel e algo que nem sequer
valeria a pena. Este autor desconstroi a ideia propria de verdade, que seria apenas um
conjunto de metéaforas, “ilusdes, das quais se esqueceu que o sdo” (NIETZSCHE, 2009,
p. 2). Este autor também retrata uma experiéncia limite em diversos trechos de sua obra,
COMO vemos a segulir:

“A vida consiste em raros momentos da mais alta significacdo e de incontaveis
intervalos, em que, quando muito, as sombras de tais momentos nos rondam. O
amor, a primavera, toda bela melodia, a Lua, as montanhas, o mar — apenas uma
vez tudo fala plenamente ao coracdo: se é que atinge a plena expressdo.”
(NIETZSCHE, 2005, p. 251)

Interessante notar o0 campo semantico utilizado por Nietzsche para descrever esta
experiéncia. Seria um momento ‘da mais alta significacdo’, onde ‘tudo fala plenamente
ao coracgdo’, ao ponto de praticamente atingir ‘a plena expressao’. Este autor nos traz a
ideia do super-homem, que seria a superacao prépria do homem e criagdo de um novo
humano melhor: “Os mais preocupados hoje indagam: ‘Como se conservard o homem?’

Zaratustra, porém, foi o primeiro e Unico que indagou: como se superard o homem?”

(NIETZSCHE 2010, p. 335)

Segundo ele, 0 homem é a transi¢do entre o animal e o super-homem. Resta-nos
superar a propria condicdo humana, intrinseca a ‘plebe’ que se reine na ‘praga do
mercado’. O super-homem é o “sentido da terra’, deve-se abandonar qualquer esperanca
ultraterrena, ja que Deus morreu. Em determinado momento, Zaratustra, proferindo um

discurso aos seus discipulos, ordena: “Agora, eu vos mando perder-vos e achar-vos a
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vOs mesmos; e somente depois que todos me tiverdes renegado, eu voltarei a vos.”
(NIETZSCHE 2010, p. 335)
E essa experiéncia de perder-se e achar-se a si mesmo que constitui o cerne do

romance de Clarice Lispector que iremos analisar.

2.3. O Olhar da Estética— Adorno e Iser

Importante também para o presente trabalho € a posicdo apresentada na Teoria
Estética de Theodor W. Adorno. Ele coloca que a liberdade da arte entra em contradi¢ao
“com o estado perene de nédo-liberdade no todo” (ADORNO, 1970, p. 11); Em sua
visdo, a definicdo do que € arte “é sempre dada previamente pelo que ela foi outrora,
mas apenas é legitimada por aquilo em que se tornou, aberta ao que pretende ser e
aquilo em que poderd, talvez, tornar-se” (ADORNO, 1970, p. 13).

A arte, apesar de muitas vezes incorporada como fetiche da mercadoria, em seu
momento de prazer permitiria “dispensar da miséria de uma vida, que é sempre
demasiado escassa” (ADORNO, 1970, p. 25). Adorno é contra a felicidade produzida
pela obra de arte — “o0 conceito de deleite artistico enquanto constitutivo deve ser
eliminado” (ADORNO, 1970, p. 27). Contra o fetiche da duracdo — do qual o fogo de
artificio € um exemplo iconico do que deveria ser a arte segundo Adorno — e o conceito
de Belo, este autor nos coloca o perigo da “regressao estética” e do kitsch.

N&o existem invariantes na arte — sua determinacéo é feita pela relacdo com o que
ela ndo é. A arte pode libertar da “experiéncia externa coisificante” atraves de um
instante, um equilibrio no qual se constitui cada obra. A obra de arte tateia sua verdade

no fugidio, no fragil (ADORNO, 1970, p. 94), encerrando em si mesma um constante
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devir, 0 que ressalta seu carater fragmentario. “Em toda obra de arte genuina aparece
algo que néo existe” (ADORNO, 1970, p. 100).

A obra de arte, enquanto ménada, é fechada e possui sua lei formal, mas ao
mesmo tempo reflete em seu interior todo o exterior social (ALVES, 2009, p. 8). A
posicdo adorniana ressalta essa ambiguidade da obra de arte de ser “ao0 mesmo tempo
autébnoma e heteronoma”. Além dessa dupla relacdo de isolamento e pertencimento da
arte em face da sociedade que a produziu, Alves (2009, p. 3) destaca outras trés
caracteristicas da “nova arte” analisada por Adorno: sua duracdo efémera, sua forma
fragmentaria e seu hibridismo.

Dada essa visdo do conceito de arte, séo relevantes para o presente trabalho a
posicao adorniana frente a metafisica na arte e as possibilidades artisticas que restam na
modernidade.

Em relacdo ao primeiro ponto, a arte é vista a0 mesmo tempo como intelectual e
espiritual. Ela é “a intuicdo de algo ndo-intuitivo” (ADORNO, 1970, p. 115). O devir da
obra de arte permite a ressignificagdo constante do objeto artistico, que permanece
dialogando com o0s novos tempos através do seu “sentido metafisico”: “As grandes
obras esperam. Algo do seu contetdo de verdade ndo esvanece com o0 sentido
metafisico, por pouco que ele se possa fixar; € por seu intermédio que elas permanecem
eloquentes”. (ADORNO, 1970, p. 54)

Para comunicar esse conteudo de verdade, Adorno ressalta a importancia do
choque e da dissonéncia. “A dissonancia é a verdade da harmonia.” A emancipacao do
ideal classicista constitui um “desabrochamento do conteudo de verdade da arte”
(ADORNO, 1970, p. 130). Justamente essa emancipagdo constitui o cerne da teoria do

efeito estético de Iser.
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Passando de um pensamento estruturalista baseado em categorias como “sistema,
modelo, estrutura, sintagma, paradigma e relacdes formais”, a pragmatica desloca a
perspectiva da “compreensdo do texto literario nos limites de suas paginas para olhar, de
modo exclusivo, a interacdo que ele mantém com o leitor” (BORBA, 2004, p. 90).
Neste processo, € priorizado o processo de leitura no tempo em que ela se faz, e
Wolfang Iser com sua teoria do efeito estético € um expoente importante para essa
discussao.

Da arte como documento, proprio da interpretacdo classica, passa-se a um
conceito de arte como objeto de um complexo sistema de interacdo com o seu receptor.
Da interpretacéo classica de texto com uma camada semantica passa-se a um discurso
ficcional caracterizado por uma dimensdo imagética. O significado é visto como
polimorfo, “porque depende das maltiplas possibilidades de imagem passiveis de serem
formadas pelo leitor” (BORBA, 2004, p. 93), além de inter-relacional, uma vez que
“ndo pode ser mais considerado [como] um objeto que se define, mas um efeito a ser
experimentado” (BORBA, 2004, p. 94).

A leitura se transforma em um processo de transito entre dois polos: de um lado, o
polo artistico (texto do autor) e de outro, o pdlo estético (a concretizagdo do leitor).
“Devido a essa polaridade, é claro que a obra em si ndo pode ser identificada ao texto
nem a concretizacdo [do leitor], mas deve estar situada em algum lugar entre os dois”
(ISER, 1980, p. 21, tradugéo livre).

Nesse entre-lugar da obra hd um processo essencial para a presente analise.
Alternando entre a estrutura verbal (p6lo artistico) e a estrutura de afeto (p6lo estético),

o leitor passa a preencher os vazios do texto. Ao fazer isso, é colocada em marcha uma
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dindmica de formacdo de sinteses — 0 texto passa a ser um estimulador da construcdo de
imagens.

(...) o significado do texto s6 pode ser preenchido pelo sujeito que Ié e ndo existe
independente dele; tdo importante quanto isso, contudo, é que o préprio leitor, ao
constituir o significado, é também constituido. E nisso reside a total significacdo da
sintese passiva. (ISER apud BORBA, 2004, p. 104)

Essa sintese permite o leitor se colocar no processo de leitura, colaborando com
uma interpenetracdo dos poélos artisticos e estéticos. Ademais, a literatura permite a
reorganizacdo das convencgdes de modo t&o inesperado, que elas ficam desprovidas de
sua validade tornando-se, portanto, sujeitas a exame. Dessa forma, ocorre um
reagenciamento horizontal das normas, e é “justamente no fendmeno de
despragmatizacdo das convencdes que reside a funcdo pragmatica da literatura”.
(BORBA, 2004, p. 111)

As estratégias - técnicas narrativas das quatro perspectivas de Iser (narrador,
personagem, enredo, leitor ficticio) - atuam em conjunto organizando “os modos sob os
quais o material é veiculado, exercendo a funcdo primordial de desfamiliarizar o
familiar, a fim de que a experiéncia estética resulte num questionamento, isto &,
impulsione a efetivacdo de um fendmeno que sucede tal experiéncia.” (BORBA, 2004,
p. 113)

O uso do paradoxo em Clarice atua particularmente nesse processo de
desfamiliarizacdo e de preenchimento de vazios. E a dissonancia e o choque adornianos

em marcha na literatura. Mergulhemos no romance.
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3. “APaixdo Segundo G.H.”

“Este livro € como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse lido

apenas por pessoas de alma ja formada.” (LISPECTOR, 2009, p. 5)

3.1. Enredo

O livro narra fundamentalmente a busca interior da personagem G.H. Somos
jogados a essa busca em um inicio catartico. “- - - - - - estou procurando, estou
procurando. Estou tentando entender. Tentando dar a alguém o que vivi e nédo sei a
guem, mas nao quero ficar com o que vivi.” (LISPECTOR, 2009, p. 9)

Apds algumas ideias da experiéncia pela qual a personagem havia passado, um
novo capitulo se inicia, e comeca o relato do que aconteceu no dia anterior. A busca
interior é apresentada como pano de fundo da histéria de uma mulher a quem
conhecemos apenas pelas iniciais. Tendo a empregada se demitido no dia anterior, G.H.
busca arrumar e limpar sua casa.

Ao visitar o quarto da empregada, ela vé uma barata. Estando em uma posicédo de
onde ndo poderia sair sem enfrentar a barata, G.H. acaba esmagando-a na porta de um
guarda roupas.

Processa-se entdo um duelo simbdlico entre a barata semimorta e G.H. E nesse
duelo que se passa grande parte do livro e no qual uma torrente epifanica de sentimentos
nos é transmitida: “E que eu olhara a barata viva e nela descobria a identidade de minha
vida mais profunda.” “Eu chegara ao nada. E o nada era vivo e umido.” “Eu fizera o ato
proibido de tocar no que € imundo.” (LISPECTOR, 2009, p. 56; 60-61 e 70-71,
respectivamente).

Apds a batalha central do romance, G.H. finalmente come a barata. Ponto alto,

critico, do romance, esse momento € a derradeira expressao de um novo nascimento de
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G.H.: “E que a redencéo devia ser na propria coisa. E a redenc&o na propria coisa seria
eu botar na boca a massa branca da barata.” (LISPECTOR, 2009, p. 164)

A epifania da personagem € retratada na forma do romance no recurso de
continuidade que Clarice utiliza na passagem dos capitulos. A primeira oracdo de cada
capitulo é sempre a ultima oracdo do anterior, sendo a divisdo muitas vezes utilizada
apenas para tornar o material mais legivel, na medida em que ndo hd mudanca tematica
ou estilistica.

Escrito em formato de diério, a narradora se dirige a um suposto interlocutor
masculino que seria seu companheiro (na p. 66, por exemplo, este suposto interlocutor é
chamado de ‘meu amor’). Clarice/G.H. pede ajuda a ele, pede para que ele ouca a
experiéncia e guarde a propria barata pois a principio ela ndo esta “conseguindo” fazer
isso sozinha. Entretanto, ao final essa impressdo inicial é desconstruida, pois
atravessando o purgatorio sozinha, ela se dirige novamente a ele: “E agora ndo estou
tomando tua mdo para mim. Sou eu quem esta te dando a mao. Agora preciso de tua
méo, ndo para que eu ndo tenha medo, mas para que tu ndo tenhas medo.”
(LISPECTOR, 2009, p. 170)

O tom inicial de necessidade pelo interlocutor € substituido por um tom carinhoso,
guase maternal: “Ah, meu amor, ndo tenhas medo da caréncia: ela € 0 nosso destino
maior.” (LISPECTOR, 2009, p. 170)

E ao final, a personagem se revela grande, forte, sem limites: “Enfim, enfim
quebrara-se realmente 0 meu involucro, e sem limite eu era.” (LISPECTOR, 2009, p.

178)
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A personagem € pura entrega, ultrapassa as fronteiras do humano, sorri. Confia no
mundo, ndo se prende mais a qualquer conceito. Ela é, e ndo € a0 mesmo tempo.
Retornando ao prefacio, vemos Clarice nos dizendo que dedica o livro para:

“Aquelas pessoas que, s elas, entenderdo bem devagar que este livro nada tira de
ninguém.

A mim, por exemplo, o personagem G.H. foi dando pouco a pouco uma alegria
dificil, mas chama-se alegria.” (LISPECTOR, 2009, p. 5)

Ao compartilhar o purgatério de G.H. saimos do livro com algo a mais.

3.2.  Consideracdes Teoricas

Uma importante observacdo é o uso do tempo no romance e sua relacdo com o
desenvolvimento interior da personagem G.H. Sabemos, desde o inicio, que G.H. se
situa em um tempo qualquer (chamaremos T,) € passou por uma experiéncia que a
modificou. No inicio do segundo capitulo, voltamos no tempo, para o dia anterior, pela
manha: “Ontem de manha — quando sai da sala para o quarto da empregada — nada me
fazia supor que eu estava a um passo da descoberta de um império.” (LISPECTOR,
2009, p. 22)

Alguns trechos catarticos sao dificilmente associados a um tempo especifico. Nao
obstante, a narracdo factual se desenvolve de maneira praticamente linear. Poderiamos
ilustra-la no diagrama a seguir (baseando-nos na concepc¢do esquematica de
representacdo narrativa utilizada por Umberto Eco, 2010):

Toe Toe Tie Toe ..o Ty
Enredo —
A principio, é de se esperar que a personagem G.H. seria basicamente a mesma no

inicio e no fim da narrativa (T, e Ty.1), na medida em que sdo tempos que factualmente
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se aproximam. Mas ndo € o que percebemos na descricdo da personagem. No primeiro
capitulo, ela se coloca como fragil, dependente, com medo:

“E eu quero ser presa. N&o sei o que fazer da aterradora liberdade que pode me
destruir.” (LISPECTOR, 2009, p. 10-11)

“Estou tdo assustada que s6 poderei aceitar que me perdi se imaginar que alguém
estd me dando a mao.” (LISPECTOR, 2009, p. 16)

“Enquanto escrever e falar vou ter que fingir que alguém est& segurando a minha
méo.” (LISPECTOR, 2009, p. 16)

Ela abertamente forja um interlocutor para se dirigir enquanto relata a experiéncia
que teve, de forma a facilitar a vivéncia da mesma. Interessante perceber que no centro
do romance esse interlocutor possui tragos que o colocam como alguém que a
personagem ja conheceu:

“Eu j& havia experimentado na boca os olhos de um homem e, pelo sal na boca,
soubera que ele chorava.” (LISPECTOR, 2009, p. 76)

“Lembrei-me de ti, quando beijara teu rosto de homem, devagar, devagar beijara, e
guando chegara 0 momento de beijar teus olhos — lembrei-me de que entdo eu
havia sentido o sal na minha boca, e que o sal de lagrimas nos teus olhos era 0 meu
amor por ti.” (LISPECTOR, 2009, p. 88)

“- Ah, lembrei-me de ti, que és 0 mais antigo na minha meméria. Revejo-te unindo
os fios elétricos para consertar a tomada de luz, cuidando do polo positivo e
negativo, e tratando as coisas com delicadeza.” (LISPECTOR, 2009, p. 155)

Esse interlocutor é utilizado por bastante tempo como bengala, depositario de algo
insuportavel para G.H.:

“- Perdoa eu te dar isto, mdo que seguro, mas é que nao quero isto para mim! toma
essa barata, ndo quero o que vi.” (LISPECTOR, 2009, p. 56)

“- Segura a minha méo, porque sinto que estou indo. Estou de novo indo para a
mais primaria vida divina, estou indo para um inferno de vida crua. Nao me deixes
ver porque estou perto de ver o nlcleo da vida (...)” (LISPECTOR, 2009, p. 59)
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Ja ao final, percebemos que é G.H. quem conduz o interlocutor atraves desta
experiéncia:

“Para revivé-lo [o fruir], solto a tua m&o.” (LISPECTOR, 2009, p. 123)

“Espera por mim: vou te tirar do inferno a que desci.” (LISPECTOR, 2009, p. 130)
“E agora ndo estou tomando tua médo para mim. Sou eu quem esta te dando a mao.
Agora preciso de tua méo, ndo para que eu ndo tenha medo, mas para que tu ndo
tenhas medo.” (LISPECTOR, 2009, p. 170)

Isto é bastante interessante pois percebemos que ha uma evolucdo de G.H. na
medida em que é relatada a experiéncia pela qual a personagem passou. Sendo narrado
em primeira pessoa, € como se a personagem, por relatar a experiéncia pela qual passou,
tivesse uma segunda experiéncia, evoluindo ainda mais. O tempo de evolucdo da

personagem seria dessa forma mais bem ilustrado assim:

To>T12>T>...2Tha  —  (tempodos
acontecimentos) Evolucdo de
G.H.
Ly Th 2T 2 Tz 2 .. 2 Ty (tempo da narrativa)

Dessa forma, apesar do tempo cronolégico do material narrado no primeiro
capitulo do livro se aproximar daquele do ultimo capitulo (T, e Tn1 no primeiro
diagrama), o tempo de evolucdo da personagem se desenvolve linearmente através do
livro, estando o primeiro capitulo o mais afastado possivel do ultimo capitulo (T, e Ty
no segundo diagrama).

Existem alguns elementos que nos fazem pensar deste modo. Além da
necessidade de criacdo do interlocutor para poder caminhar junto a ele e posterior
liberdade no caminhar, existe a questdo da dificuldade em transformar a experiéncia em

palavras.
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“Mas é que também n&o sei que forma dar ao que me aconteceu.” (LISPECTOR,
2009, p. 12)

“Eu vi. Sei que vi porque ndo dei ao que vi 0 meu sentido. Sei que vi — porque ndo
entendo.” (LISPECTOR, 2009, p. 15)

“Sera preciso coragem para fazer o que vou fazer: dizer. E me arriscar & enorme
surpresa que sentirei com a pobreza da coisa dita.” (LISPECTOR, 2009, p. 18)

“O que eu vi ndo é organizavel. Mas se eu realmente quiser, agora mesmo, ainda
poderei traduzir o que eu soube em termos mais nossos, em termos humanos, e
ainda poderei deixar desapercebidas as horas de ontem. Se eu ainda quiser poderei,
dentro de nossa linguagem, me perguntar de outro modo o0 que me aconteceu.”
(LISPECTOR, 2009, p. 67)

Apos se questionar se ela teria enfim perdido “todo um sistema de bom gosto”, a
personagem nos da uma dica da existéncia desses dois ciclos (um dos acontecimentos e
outro da narrativa): “Quero saber o que mais, ao perder, eu ganhei. Por enquanto ndo
sei: s6 ao me reviver é que vou viver.” (LISPECTOR, 2009, p. 19)

“S6 ao me reviver € que vou viver”. Esse trecho é fundamental para compreender
a questdo dos dois ciclos no desenvolvimento da personagem. G.H., ao nos transmitir
aquilo que pela qual passou, refaz o trajeto de sua experiéncia anterior, atingindo uma
compreens&o superior aquela que havia tingido logo apds seu acontecimento. E como se
a formulagdo do ato narrativo permitisse algo superior a simples experiéncia néao
comunicada. E isso é intrinsecamente relacionado ao fato de que ndo estamos tratando
de um acontecimento corriqueiro, mas sim de uma experiéncia que necessita flertar com
os limites da lingua para poder ser comunicada. O narrar (e ndo o compreender) permite

uma reaproximacgao com a experiéncia limite.
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4. O Uso do Paradoxo neste Romance

Segundo Azeredo, o paradoxo € uma “especie de enunciado que vai de encontro a
opinido geral ou que sugere a falsidade de seu proprio contetdo” (AZEREDO, 2011, p.
496). Este autor cita alguns exemplos de paradoxo, tais como “No mundo s6 ha
mentiras” e “E quando, ao despertar, revejo a um canto / a noite acumulada de meus
dias” (versos de Drummond). No primeiro, 0 paradoxo se instaura pois para que este
enunciado seja verdadeiro, é preciso que seu conteudo seja falso. No segundo, existe o
paradoxo ja que o tom de desencanto diante da velhice faz com que o tempo da vida
(dias) do eu lirico se resuma no seu contrario (noite).

O oximoro é considerado como uma variante formal do paradoxo. Ele é “a
explicitacdo, em sua formulacdo minima, da diferenca entre pontos de vista
contraditérios” (AZEREDO, 2011, p. 498). Como exemplos, este autor nos traz
“segura incerteza” e “corrupto honesto”.

A Paixdo Segundo G.H. utiliza paradoxos com grande frequéncia, desde seu
inicio. Alguns paradoxos mais triviais (“ndo quero ficar com o que vivi”, p. 9), onde
através de um raciocinio metaférico se deduz que a personagem quer compartilhar sua
experiéncia para aliviar o peso que ela carrega — apesar de ser impossivel expurgar uma
experiéncia vivida, até outros mais intrincados, como o acima citado “Eu chegara ao
nada. E o nada era vivo e umido.” (LISPECTOR, 2009, p. 60 e 61). O conceito de nada
pressupbe a ndo existéncia e, por conseguinte, a vida tampouco poderia existir. Ser
Umido, ademais, € caracteristica intrinseca de algo que existe. O que seria entdo um
nada vivo e umido?

A descricédo da experiéncia de G.H. inclui paradoxos das mais diversas naturezas,

tais como:
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“E terminara, também eu toda imunda, por desembocar através dela [da barata]
para 0 meu passado que era 0 meu continuo presente e o meu futuro continuo”
(LISPECTOR, 2009, p. 64) — relativizagdo temporal

“E uma metamorfose em que perco tudo o que tinha, e 0 que eu tinha era eu — s6
tenho o que sou. E agora o que sou? Sou: estar de pé diante de um susto. Sou: o
que vi.” (LISPECTOR, 2009, p. 66) — relativizacdo da identidade da personagem
“Mas se os seus olhos [da barata] ndo me viam, a existéncia dela me existia”
(LISPECTOR, 2009, p. 75) — relativizacdo da relacdo sujeito — objeto

“A alegria de perder-se é uma alegria de saba. Perder-se é um achar-se perigoso.”
(LISPECTOR, 2009, p. 101) - relativizagdo da propria experiéncia

Cada paradoxo € um pegueno enigma a se resolver. Mas a chave muitas vezes nao
se encontra em um raciocino l4gico. O paradoxo vai além da racionalidade da lingua e
assim consegue transmitir algo que esse ‘veiculo’ ndo pressupunha. O uso ndo racional
da lingua — que feito de forma recorrente inviabilizaria qualquer comunicagdo — em
determinados momentos permite transmitir justamente algo que vai além de suas
fronteiras.

Esse tipo de interpretacdo dos paradoxos esta alinhada com aquela dos ‘koans’.
Estes sdo um tipo de literatura japonesa (ditados especialmente) de origem Zen Budista.
Um dos mais conhecidos é “Batendo duas méos uma na outra temos um som; qual é o
som de uma mao?”. Acerca deste koan, Hori (1999) comenta:

“...no inicio, um monge pensa que um koan € um objeto inerte no qual se deve
focar a atencdo; ap6s um longo periodo de repeticdo consecutiva, percebe-se que
um koan é também uma atividade dindmica, a prépria atividade de buscar uma
resposta para o koan. O koan é tanto o objeto sendo buscado quanto a agitacao
buscando a si mesma. Em um koan, o ser vé a si proprio ndo diretamente, mas sob
o olhar do koan (...) Quando o praticante se da conta de sua identidade, entdo as
duas maos se tornaram uma. O praticante se transforma no koan que ele(a) esta

tentando entender. Este é 0 som de uma m&o.” (tradug&o livre)
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Questionamentos dessa natureza visam quebrar com 0 pensamento racional,
permitindo apenas espaco a intuicdo. Na medida em que busca passar uma experiéncia
ao inves de um conceito racionalmente assimilavel, Clarice se utiliza dos pressupostos
dos ‘koans’ para retratar algo que esta alem da linguagem racional.

A propria Clarice seguidamente coloca a questdo da ndo racionalidade da
narrativa. Em um dos trechos mais expressivos sobre isso, G.H. fala a seu interlocutor:
“Como no sonho, a ‘légica’ era outra, era uma que ndo faz sentido quando se acorda,
pois a verdade maior do sonho se perde.” (LISPECTOR, 2009, p. 103)

Essa verdade maior é colocada como um dos objetivos centrais do processo pelo
qual G.H. passa. E para atingi-la, a compreenséo racional ndo se mostra suficiente:

“Se a ‘verdade’ fosse aquilo que posso entender — terminaria sendo apenas uma
verdade pequena, do meu tamanho.

A verdade tem que estar exatamente no que ndo poderei jamais compreender.”
(LISPECTOR, 2009, p. 110)

“Mas é a mim que caberd impedir-me de dar nome & coisa. O nome é um
acréscimo e impede o contato com a coisa. O nome da coisa é um intervalo para a
coisa.” (LISPECTOR, 2009, p. 140)

De forma a tentar transmitir essa ‘verdade’ sem tropecar na armadilha da légica
racional da lingua, sem verdadeiramente nomea-la e restringi-la, a descricdo da
experiéncia limite se vale recorrentemente de paradoxos:

“Eu estava em pleno seio de uma indiferenga que é quieta e alerta.” (LISPECTOR,
2009, p. 126)

“(...) eu estava no seio de uma matéria que é a explosao indiferente de si mesma.”
(LISPECTOR, 2009, p. 127)

“Enfim, enfim quebrara-se realmente o meu involucro, e sem limite eu era. Por ndo
ser, eu era. Até o fim daquilo que eu néo era, eu era. O que ndo sou, eu sou. Tudo
estara em mim, se eu ndo for; pois ‘eu’ é apenas um dos espasmos instantaneos do
mundo.” (LISPECTOR, 2009, p. 178)
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Interessante observar o campo semantico utilizado para descrever essa experiéncia
quando da ndo utilizacdo dos paradoxos. De forma a tornar mais legivel esta
experiéncia, essas representacbes paradoxais sdo alternadas com representacdes
metaforicas:

“ou isso € ainda eu estar querendo o orgasmo da beleza extrema, do entendimento,
do extremo gesto de amor?” (LISPECTOR, 2009, p. 143)

“(...) viver a vida em vez de viver a propria vida é proibido. E pecado entrar na
matéria divina.” (LISPECTOR, 2009, p. 143)

Essa experiéncia é descrita como ‘viver a vida’, ‘orgasmo da beleza extrema’,
‘mergulho no abismo’, ‘ir ao encontro da verdade’, ‘perder-se a forma’, compreensao de
que ‘o reino dos céus ja €’, ‘ir em busca da forme maior’, ‘chegar ao nucleo’, “sentir o
gosto nulo das coisas’, ‘viver daquilo inicial e primordial’, ‘o antipecado’,
‘transcendéncia’, ‘aproximar-se do divino’.

Tendo essa base mais assimilavel, o retrato paradoxal da experiéncia nos atinge
frontalmente. “Ele [Deus] ndo nasceu para nds, nem nds nascemos para Ele, nés e Ele
somos ao mesmo tempo.” (LISPECTOR, 2009, p. 151)

A inexisténcia de um predicativo (n6s e Ele somos 0 qué) abre espaco a intuigéo.
Como definicdo de Deus, a propria Clarice-G.H. nos diz que “N&o sei 0 que chamo de
Deus, mas assim pode ser chamado”, destacando a dificuldade de sua objetivacao.

Como golpe final desta tentativa de captar essa experiéncia totalizante, temos uma
descricdo da propria personagem através do uso de paradoxos:

“E eu também n&o tenho nome, e este é 0 meu nome. E porque me despersonalizo a
ponto de ndo ter o meu nome, respondo cada vez que alguém disser: eu.” (p. 175)
“Eu estava agora tdo maior que ja ndo me via mais. Tao grande com uma paisagem
ao longe. Eu era ao longe. (..) Enfim me estendia para além de minha
sensibilidade.” (LISPECTOR, 2009, p. 179)
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Seria na despersonalizacdo e na extensdo do Eu que residiria 0 caminho para essa
experiéncia totalizante descrita por Clarice. Filosoficamente, isso representa com
bastante precisdo a perspectiva ontolégica da presengca como ser-no-mundo em
Heidegger ou ainda a utilizacdo do humano como ponte para o super-homem, como
defendia Nietzsche. E a partir do salto em um abismo que é o préprio abismo da
existéncia que G.H. atinge o acesso a realidade pura, sem principio nem fim (NUNES,
2009, p. 104).

Retomando a visdo da Estética, percebemos que A Paixdo Segundo G.H. ressalta
o carter espiritual da obra artistica.

“(...) as obras de arte séo algo de espiritual. A sua transcendéncia é o seu discurso
OuU a sua escrita, mas uma escrita sem significacdo ou, mais exatamente, com uma
significagdo truncada ou velada.” (ADORNO, 1970, p. 96)

Justamente por essa proeminéncia espiritual deste romance, a significagdo nao
estd aparente, pronta a ser assimilada pelo leitor. Ela esta “truncada” e “velada”,
necessitando de um esfor¢o ativo do mesmo para ser possivel acessa-la.

Como o proprio Adorno nos coloca, “A arte é a intuicdo de algo ndo-intuitivo”
(1970, p. 115). Ndo ha como escapar do paradoxo: € ele que permite a dissonancia
literaria e a transmisséo da verdade metafisica que transcende as palavras.

Observando esse fendmeno a partir de Iser, com a analise acima podemos
perceber que o paradoxo € claramente a possibilidade ultima de criacdo dos vazios.
Tendo como antecedente uma base metaforica mais palatavel, esse uso da lingua
permite que o leitor seja obrigado a se colocar. Nao existe o em si do material lido, ndo
resta nenhuma possibilidade interpretativa do encontro de determinada verdade Unica a

partir de um esforco interpretativo.
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Ao leitor se vé em face de uma miriade de possibilidades interpretativas. Qualquer
critica literaria que utilize o vies semantico se mostraria limitada. Nunes (1995 e 2009)
coloca que Clarice opera com a faléncia da linguagem. A experiéncia interior do
siléncio pela qual passam 0s seus personagens acarreta necessariamente esse processo
de dizer o indizivel. E qual seria 0 melhor modo de retratar esse processo de dizer o
indizivel — ja paradoxal por definicdo — se ndo o uso de paradoxos, com 0S vazios
criados por esse uso da lingua?

Né&o ha familiar com o paradoxo, ha apenas o desfamiliar — o texto se estende para
além da matéria verbal. O fenémeno de leitura se prolonga, € necessario digeri-lo. N&o
existe uma verdade imperiosa, uma norma a que se guiar: todas sdo colocadas lado a
lado, possibilitando o seu reagenciamento. Nesse entre-lugar, sé resta espaco para a

intuicdo. E a experiéncia estética em sua plenitude.

5. Concluséo

Fizemos uma leitura da obra “A Paix&o Segundo G.H.” a partir de um conjunto de
pressupostos e com um certo olhar. Buscamos verificar como a utilizagdo do paradoxo
permite transmitir algo que o uso cotidiano da lingua ndo permitiria.

Naturalmente, ao fazer isso, deixamos de lado alguns tépicos que podem ser
bastante interessantes. Por exemplo, 0 que € a barata? A representatividade da barata é
bastante forte neste romance. Segundo Nunes (1995) ndo ha nada neste romance que
permita ver a barata como uma metafora. Mas seria através do contato com esse
material inumano que se operaria a ascese mistica de G.H. A barata “é um mediador e
um emissario a servico da natureza selvagem que absorvera G.H. durante o éxtase.”

(NUNES, 1995, p. 131). Ao observar detalhadamente o inseto, G.H. nos coloca: “E que



‘:I.Daﬂmp-_;.:f,fm N° 16 | Ano 12 | 2013 | Estudos (6) p. 23

eu olhara a barata viva e nela descobria a identidade de minha vida mais profunda.”
(LISPECTOR, 2009, p. 56)

E como se ao comer a barata G.H. fosse tomada de uma vontade autofagica
incontrolavel, uma necessidade inadiavel de deglutir-se. “Eu estava sabendo que o
animal imundo da Biblia € proibido porque o imundo ¢ a raiz” (LISPECTOR, 2009, p.
71)

Ela poderia ser uma analogia do imundo, do baixo, da raiz, do ‘gosto neutro das
coisas’. Mas poderia ser simplesmente algo do cotidiano que se colocaria frente a
experiéncia de sublime pela qual G.H. estava passando.

Outro topico bastante interessante € a ideia de paixao.

“Ah, meu amor, ndo tenhas medo da caréncia: ela é o nosso destino maior. O amor
é tdo mais fatal do que eu havia pensado, 0 amor é tdo inerente quanto a propria
caréncia, € nd6s somos garantidos por uma necessidade que se renovara
continuamente. O amor ja estd, esti sempre. Falta apenas o golpe da graga — que se
chama paix&o.” (LISPECTOR, 2009, p. 56)

Apds engolir a barata, G.H. atinge esse estado superior denominado paixdo. Mas
ao final do livro, pela primeira vez abre-se espaco para uma outra interpretacdo de
paixao: “E € aceita a nossa condicdo como a Unica possivel, ja que ela é o que existe, e
ndo outra. E ja que vivé-la é a nossa paixao. A condicdo humana é a paixao de Cristo.”
(LISPECTOR, 2009, p. 175)

Nessa outra acepcdo do termo, entenderiamos o livro como a histéria dos
martirios de G.H. que, a semelhanca da historia de Jesus Cristo, levaram-na a renascer
no reino dos céus. Olhando desta forma, o titulo seria a sintese de uma “translacao

parodistica” para narrar a Paixao de uma mulher comum (NUNES, 2009, p. 111).
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Estes pontos, assim como diversos outros, poderiam colaborar significativamente
na compreensdo da obra literaria. Ndo obstante, entendendo-a como fonte praticamente
inesgotavel de leituras e visdes de mundo, buscamos utilizar uma leitura possivel —
preocupada com o paradoxo e com uma experiéncia limite — para analisar a obra.

A partir desta leitura, pode-se verificar que Clarice tenta transmitir uma
experiéncia ‘a pessoas de alma ja formada’ pois apenas estas poderiam compreender o
que esta sendo dito. Apenas estas teriam as ferramentas necessarias para decifrar o
codigo intrincado do romance e viver junto com G.H. a sua experiéncia de despertar.
Mas por qué? Porque justamente essas pessoas poderiam ler a obra com uma
interpretacdo na qual ndo apenas a razdo, mas também a intuicdo seria utilizada para
decodifica-la. Justamente essas pessoas teriam as ferramentas adequadas para preencher
0s vazios e captar “a verdade da arte”.

A leitura desta obra é em si mesma uma experiéncia que flerta com os limites do
real. Ao nos colocarmos no lugar de G.H. e tentarmos assimilar expressdes como “O
gue ndo sou, eu sou” somos obrigados a deixar a razdo de lado para mergulhar na obra
literaria e passarmos pelo purgatério de G.H. junto a ela, de mdos dadas. Assim como
G.H. sai do purgat6rio mais leve, confiante, assim também nos leitores nos elevamos
um pouco, assimilando pequenas migalhas dessa experiéncia totalizante.

“Pois como poderia eu dizer sem que a palavra mentisse por mim? como podereli
dizer sendo timidamente assim: a vida se me é. A vida se me &, e eu ndo entendo o que

digo. E entdo adoro.— — - — — “(p. 179)

ABSTRACT: This paper analyses the usage of the paradox in the novel “The Passion

According to G.H.”, from Clarice Lispector, as a tool that allows the communication of
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an experience that is on the border of the language. It is divided in three main parts:
theoretical grounding, presentation of the novel and discussion on the use of the
paradox. The theoretical look of this border experience is based on the descriptions of
Heidegger and Nietzsche, while the aesthetical look is based on the perspectives of Iser
and Adorno. Studying this novel, it can be shown that the paradox allows the expression
of this philosophically outlined experience through the usage of specific aesthetical
procedures, such as the Adornian shock and the empty spaces described by Iser.

Keywords: Paradox; Aesthetic Response Theory; Aesthetic Theory; Bordering

Experience
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