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RESUMO

O presente trabalho pretende investigar a intuicho como meétodo no processo
de criacdo de Clarice Lispector, analisando as relacbes entre literatura e
filosofia. E possivel constatar nos textos dessa autora uma experiéncia
pensante com a linguagem literaria na vizinhanca da filosofia. O texto Agua
viva (verséo final), texto fronteirico, que se situa no espaco medial, na margem
entre o literario e o filosofico, € o corpus principal deste trabalho, permitindo
certa delimitagdo. Porém, os demais textos de Clarice também servem como
suporte da pesquisa. A hipétese que guia esta investigacdo seria a de que o
trabalho literario dessa autora sempre foi na verdade sobre o pensamento. Nao
0 pensamento logico, racional, cartesiano ou existencialista. Mas outra
modalidade de pensamento: 0 pensamento atrds do pensamento, na duracgéo,
e suas variacdes, que a nosso ver esta ligado diretamente a intuicdo e que
permite aproximar Clarice Lispector e a filosofia de Henri Bergson. Porém
nosso objetivo ndo serd o de buscar uma relacao de identidade absoluta entre
a literatura de Clarice Lispector e a filosofia de Henri Bergson, mas sim de
encontrar os devires que se encadeiam ou coexistem em niveis, em zonas de
vizinhanca, de indiscernibilidade, de indiferenciacéo. A intuicdo que aparece no
texto de Clarice Lispector ndo é idéntica a de Henri Bergson (a intuicao
filoséfica), mas sim outro tipo de intuicdo: a intuicdo estética que vai mais longe
do que a filosofia porque faz ver mais coisas em extensdo, nos colocando
diretamente na duracdo, na temporalidade real, no movimento continuo que

ndo para: continua.

PALAVRAS-CHAVE: literatura. vizinhanga. filosofia. intuicdo. método.



ABSTRACT

The present study aims to investigate the intuition as the method of creating
Clarice Lispector process, analyzing the relationships between literature and
philosophy. It can be seen in the writings of this author a thinking experience
with literary language in the vicinity of philosophy. The Water Live text (final
version), border text, which is located in the medial space, the margin between
the literary and philosophical, is the main corpus of this work, allowing certain
boundaries. However, other texts Clarice also serve as support of research. The
hypothesis guiding this research would be that the literary work of this author
was ever actually thought about. No logical thinking, rational, Cartesian or
existentialist. But another mode of thought: the thought behind the thought, the
duration, and its variations, which in our view is directly linked to intuition and
allows closer Clarice Lispector and the philosophy of Henri Bergson. But our
goal is not to seek a relationship of absolute identity between the literature of
Clarice Lispector and the philosophy of Henri Bergson, but to find becomings
which are linked with or coexist in levels, in areas of proximity, indiscernibility,
undifferentiated . The intuition that appears in the text of Clarice Lispector is not
identical to Bergson (philosophical intuition), but another kind of intuition: the
aesthetic intuition that goes further than philosophy because it makes things

more in length, putting us directly duration in real temporality.

KEYWORDS: literature. neighborhood. philosophy. intuition. method.
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INTRODUCAO

Nesta introducdo apresentamos uma revisdo bibliografica sobre o tema a
questdo do diadlogo entre a ficcdo de Clarice Lispector e a filosofia. Essa
revisdo € necessaria para mostrarmos que o tema por nés escolhido,
delimitado, a vizinhanca da literatura de Clarice Lispector e a filosofia, é
pertinente, pois varios autores, em seus textos criticos, se debrucaram sobre
esse assunto. Mas a nossa originalidade reside no fato de investigarmos, de
modo aprofundado, a proximidade entre a escritura de Clarice Lispector e o
bergsonismo.

E possivel constatar nos textos de Clarice Lispector, particularmente em
Agua viva, uma experiéncia pensante com a linguagem literaria na vizinhanga
da filosofia. Situando-se no espaco medial, na margem entre o literario e o
filosofico, o texto de Clarice Lispector apresenta uma vontade de filosofia ou
vontade de pensamento.

Em muitas abordagens criticas aos textos de Clarice Lispector a que
tivemos acesso, 0s estudiosos exploraram a questdo do dialogo entre a ficcao
de Clarice e a filosofia (sem contudo se aprofundar ou tratar das variacbes que
0 pensamento assume nos textos dessa autora e a relacdo dessa questdo com
a intuicado, no sentido bergsoniano).

Olga de Sa (2004), em seu artigo “Uma metafisica da matéria ou uma
poética do corpo”, procura refletir sobre o dialogo entre a literatura e a filosofia
na obra de Clarice Lispector. Sua reflexdo comeca com esta afirmagéo:
“Sempre tive desejo de construir um diadlogo entre a ficcdo de Clarice Lispector
e a filosofia” (INSTITUTO MOREIRA SALLES, 2004, p.280-291). E prossegue
explicando o porqué de ter demorado a decidir-se a empreender tal didlogo: ela
tinha medo de instrumentalizar os textos de Clarice, em fungéo de conceitos
filosoficos.

Alberto Dines, em 20 de julho de 1973, envia uma carta entusiasmada para
Clarice Lispector, apos ter lido seu livro Agua Viva, afirmando que “a gente vai
encontrando a todas instantes situacées-pensamento e vai se identificando
com elas como se o livro tivesse personagens, incidentes, tudo” (INSTITUTO
MOREIRA SALLES, 2004, p.285).



Evando Nascimento, refletindo sobre as relagdes entre o texto literario e o
filosofico, constatou nos textos de Clarice Lispector aquilo que ele designou por
uma “vontade de filosofia” ou “vontade de pensamento”. Para ele “entre o ato
de pensar, e o fato de sentir se dispfe a literatura pensante de Clarice, nem
filosofica nem puramente literaria, indecidivel entre quaisquer categorias com
que sonham, impotentes, nossas filosofias” (NASCIMENTO, 2002, p.196). O
texto de Clarice seria, para esse pesquisador, o exemplo de uma obra-limite,
marginal, que se situa no espaco medial, na margem entre o literario e o
filosofico.

Zorzanelli identifica no texto de Clarice um tom filosofante. “Esse tom
filosofante, decerto, € uma impressao partilhada por outros leitores da autora,
se considerarmos a frequéncia com que surgem trabalhos criticos explorando,
cada um a seu modo, a ressonancia entre a literatura da autora e a filosofia,
em suas variadas correntes” (ZORZANELLI, 2005, p.17). Porém ela preferiu na
sua dissertacao tracar a arquitetura dos elementos que compdem esse tom
filosofico sem, no entanto, ter como objetivo a ampla tarefa de realcar os
pontos de contato e afastamento em relacéo a qualquer filosofia.

Benedito Nunes na sua leitura da obra de Clarice Lispector encontrou a
presenca de um intuito cognoscitivo, espécie de eros filosofico que a anima. E
ao prosseguir na sua analise, ao buscar a visdo de mundo que perpassa essa
obra como um todo, verificou que muitos aspectos da tematica de Clarice estéo
intimamente ligados a certos topicos da filosofia existencialista, e mais
particularmente ao existencialismo sartriano, deixando claro que essa sua
percepcao da filosofia existencial nas obras dessa autora ndo fecha para outras
possibilidades de andlise. De acordo com esse critico: “a tematica assim
compreendida é uma tematica marcadamente existencial. Muitos de seus
registros especificos estdo intimamente ligados, conforme veremos nos
capitulos seguintes, a certos tépicos da filosofia da existéncia, e mais
particularmente ao existencialismo sartriano” (NUNES, 1995, p.100).

Os textos de Clarice sé@o de fato reflexivos, filosofantes: textos que criam um
campo de problemas, apresentam muitas indagagbes e poucas respostas.
Nossa vida cotidiana é toda feita de crencas silenciosas, da aceitacdo tacita e
facil, de evidéncias, verdades que nunca questionamos porque nos parecem

naturais, Obvias. Por exemplo: no nosso dia a dia, pensamento, intuicéo,



tempo, literatura, sexualidade, etc., tudo isso tem um significado claro, obvio,
verdadeiro para 0 senso comum.

Mas alguém que Deleuze chama de modesto ou problemético, com a
modeéstia necessaria, toma uma decisdo e comeca a indagar, questionar,
problematizar, fazer estas perguntas: o que € pensar? O que € a intuicdo? O
que é o tempo? O que é a literatura? Qual o papel da arte, particularmente da
literatura, na apreensdo da duracdo, do tempo real? A intuicdo filosofica é
semelhante a intuicdo do artista ou diferente? Aquilo que chamamos de
“literatura” possui uma singularidade, um diferencial, meios proprios de
instaurar uma zona de indiferenciacdo ou ela se confunde com dominios ou
areas extrinsecas ao discurso literario como filosofia, masica, pintura, cinema?

Onde muito acomodados, alienados, buscamos respostas, a escritura de
Clarice Lispector, problematica, filosofante, faz perguntas ao mundo,
guestionamentos, indagacoes, interrogagdes: “Escrever existe por si mesmo?”,
pergunta o personagem do livio Um sopro de vida (pulsacfes). E prossegue
afirmando: “Ndo. E apenas o reflexo de uma coisa que pergunta. Eu trabalho
com o inesperado. Escrevo como escrevo sem saber como e por qué — € por
fatalidade de voz. O meu timbre sou eu. Escrever € uma indagacgado”
(LISPECTOR,1999a, p.16) . Rodrigo S. M, o narrador de A hora da estrela,
declara que “enquanto eu tiver perguntas e nao houver resposta continuarei a
escrever” (LISPECTOR, 1998b, p.11).

Muitos criticos fizeram observacfes sobre esse aspecto indagatorio que traz
o discurso de Clarice Lispector assinalando os prejuizos dessas perguntas ou
indagacdes para a ficcdo da autora. O critico Luiz Costa Lima, por exemplo, ao
se referir aos primeiros romances de Clarice, “fala do prejuizo que provinha de
um ‘tom filosofante’ e, em sua opinido, deslocado” (LIMA, 1986, apud SOUSA,
2012, p.595). De acordo com Assis Brasil: “Ha, assim, de tal sorte, uma
predominéancia do aspecto inquiridor, do aspecto indagatério, em face do
sentido do ser e da vida, que a ficcao propriamente dita, a criacdo acaba por
sair prejudicada” (BRASIL, 1969, apud SOUSA, 2012, p.593).

Porém, parece-nos que todas essas indagacfes presentes na escritura de
Clarice revelam ndo um defeito, mas uma vontade de pensamento ou aquilo

que Marilena Chaui chama de atitude filosdéfica: indagar.



De acordo com Chaui:

A atitude filosdfica inicia-se dirigindo indagag6es ao mundo que nos
rodeia e as relagdes que mantemos com ele. [...] Por isso, pouco a
pouco, as perguntas da Filosofia se dirigem ao proprio pensamento:
‘O que é pensar?’, ‘Como é pensar?’, ‘Por que ha o pensar?’. A
Filosofia torna-se, entdo, o pensamento interrogando-se a si mesmo”
(CHAUI, 2005, p.20).

Nos textos de Clarice Lispector, sobretudo em Agua viva, encontramos essa
atitude filosofica, ou melhor, esta vontade de pensamento, de reflexdo, de
pergunta, de questionamento, de procura ou indagac¢do ontolégica que aponta
para o metafisico. “Em Agua viva, do ponto de vista da enunciagio, o texto
apresenta uma forte propensao para o discurso interrogativo” (SOUSA, 2012,
p.140). A personagem narradora, um eu declinado no feminino escreve a um
tu, no masculino, expondo suas ansias e procuras: “Escrevo-te toda inteira e
sinto um sabor em ser e o sabor-a-ti € abstrato como o instante” (LISPECTOR,
1998a, p.10); “Quero escrever-te como quem aprende. Fotografo cada instante”
(LISPECTOR, 1998a, p.13); “Escrevo-te na hora mesma em si propria.
Desenrolo-me apenas no atual.” (LISPECTOR, 1998a, p.24).

E como se a literatura de Clarice Lispector, indagando, interrogando-se,
abandonasse a sua parte ruidosa de afirmacao, se livrasse de si mesma, das
classificacOes, fazendo sempre outra coisa, uma coisa diferente dela mesma.
Por exemplo: musica, poesia, pintura ou filosofia.

De acordo com Derrida: “é disso, é para isso que a literatura (entre outras
coisas) é ‘exemplar’: ela é, diz, faz sempre outra coisa, uma coisa diferente
dela mesma, ela mesma que, alias, é apenas uma coisa diferente dela mesma.
Por exemplo ou por exceléncia: filosofia” (DERRIDA, 1995, p.62).

Ou seja, a literatura que conta, que pensa, €, paradoxalmente, o poder de
um devir-outro ou de um devir outra coisa. O grande escritor ndo escreve para
se tornar escritor, um profissional: “Eu ndo me considero uma profissional”
(LISPECTOR, 2011a, p.70). Ele escreve na verdade para avizinhar-se ou
tornar-se outra coisa que passa pela escrita, mas a ultrapassa e que ao mesmo
tempo faz da escrita algo diferente daquilo que ela é.

No nosso trabalho investigamos a literatura do pensamento de Clarice

Lispector analisando as relacdes entre sua escritura e a filosofia. A hipétese



gue guia nossa investigacdo seria a de que o trabalho literario dessa autora
sempre foi na verdade sobre o pensamento. Nao o pensamento légico,
racional, cartesiano ou existencialista, mas um novo tipo de pensamento: um
pensamento atras do pensamento natural ou habitual, que pensa por perceptos
antes do que por conceitos, que estad ligado diretamente a duracédo, a
temporalidade, a intuicdo e que permite aproximar Clarice Lispector e a
filosofia de Henri Bergson.

A aproximacédo do texto de Clarice Lispector com Henri Bergson parece-nos
valida ou adequada na medida em que essa escritora e este filosofo, por meios
diferentes, se detém sobre o pensamento, o movente, o fluxo, a duragéo, o
tempo e, sobretudo, a intuicdo. O conceito de intuigdo, particularmente, foi de
importancia muito grande para este trabalho e tornou-se nosso eixo principal.
Acabou por se tornar o principal pretexto para criarmos um espaco de
aproximagdo, de vizinhanga, entre a escritora brasileira e o fildsofo francés.

A arte literaria de Clarice e a filosofia de Bergson se avizinham na intuigdo
que é sua base comum. Porém nao se trata aqui, nesta pesquisa, de buscar
uma relacdo de identidade absoluta entre a literatura de Clarice Lispector e a
filosofia de Henri Bergson, mas sim de encontrar em sua escritura os devires
que se encadeiam ou coexistem em niveis, em zonas de vizinhanca, de
coexisténcia.

Em “A literatura e a vida”, um texto de Critica e Clinica, Gilles Deleuze
explora uma caracteristica importante da literatura, o conceito de devir. Ele
inicia esse texto afirmando que escrever ndo é impor uma forma a uma matéria
vivida, mas que, ao contrario, a literatura estd do lado do informe, do
inacabamento, sempre em via de se fazer: “Devir ndo é atingir uma forma
(identificacdo, imitacdo, mimese), mas encontrar a zona de vizinhanca, de
indiscernibilidade ou de indiferenciacdo tal que ja ndo seja possivel distinguir-
se de uma mulher, de um animal ou de uma molécula” (DELEUZE, 1997b, p.11,
0 grifo € nosso).

Afirmar que a linguagem literaria de Clarice Lispector encontra-se no arredor,
em torno da linguagem filoséfica de Bergson, ndo significa dizer que a autora
imita este filésofo francés, pois um devir como nos mostra Deleuze ndo € uma

semelhanca, uma imitacdo, mas sim uma vizinhanca, “a idéia bergsoniana de
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uma coexisténcia de ‘duracdes’ muito diferentes, superiores ou inferiores a
‘nossa’, e todas comunicantes” (DELEUZE; GUATTARI; 1997, p.18).

A escritura em devir de Clarice Lispector ndo se contenta em passar pela
semelhanca ou imitacdo. Ela, pelo contrario, busca a diferenca, constitui uma
irresistivel desterritorializacdo em relacdo a géneros, etiquetas: esta no entre,
no meio, no movimento de duragdo, na metamorfose. “Indtil querer me
classificar. eu simplesmente escapulo ndo deixando, género ndo me pega
mais” (LISPECTOR, 1998a, p.12-13), diz a narradora de Agua viva.

Ao declarar: “Inatil querer me classificar: eu simplesmente escapulo nao
deixando, género ndo me pega mais”, Clarice Lispector, por meio da narradora,
parece confirmar que o que ela escreve nao pode ser classificado,
territorializado em géneros literarios estanques; pois sua escritura apresenta
uma linha de devir, uma velocidade absoluta de movimento, passando de um
codigo a outro ou embaralhando de modo esquizofrénico todos os cdodigos
classificatorios para escapar dos rétulos, das etiquetas, das classificagdes. O
leitor, diante desse texto hibrido ou promiscuo, que transita entre codigos
diversos, tem a liberdade de fazer ou de encontrar zonas de vizinhancas, de
conexdes entre os textos dessa autora e outros discursos culturais, artisticos,
cientificos ou filoséficos.

Para acompanhar esta escritura de Clarice Lispector que é inclassificavel

"1y que fica “atrds do pensamento”, priorizaremos na

(“somos inclassificaveis
andlise de seu texto Agua viva os conceitos filoséficos de Henri Bergson. Ou
seja, 0 percurso metodolégico escolhido por nés para realizar este trabalho,
esta pesquisa, foi superpor (sobrepor, juntar, acrescentar) ao metodo cientifico,
outro método: o intuitivo (filosofico). Parece-nos que a intuicdo bergsoniana ou
um pensamento intuitivo permitird coincidirmo-nos com o objeto de nossa
analise, a escritura de Clarice Lispector, nos transportando para dentro do
fluxo, do movimento do instante-ja.

Como observa Bergson: “E verdade que da realidade que flui limitamo-nos a
tomar instantdneos. Mas, justamente por isso, o0 conhecimento cientifico
deveria chamar por um outro, que o completasse” (BERGSON, 2006a, p.42),

“Podera ser util dissertar sobre a obra de um grande escritor; faremos assim

! «Somos o gue somos! Inclassificaveis!”. ANTUNES, Arnaldo. “Inclassificaveis”. In: CD O
siléncio. Gravadora BMG, 1996.
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com que seja mais bem compreendida e mais bem apreciada. [...] Como fara
ISSO a crianga, a nao ser ajustando seu passo ao dele, adotando seus gestos,
sua atitude, andamento?” (BERGSON, 2006 d, p.97).

A arte da leitura, a partir da perspectiva bergsoniana, consiste em reencontrar
na obra escolhida para analise 0 movimento e o ritmo da composicao, reviver a
evolugao criadora, nela se inserindo simpaticamente, intuitivamente. Parece-
nos que se quisermos compreender de modo adequado o texto de Clarice
Lispector, devemos buscar na nossa leitura seguir a sugestao da propria autora
e buscar capta-lo “de dentro”, coincidindo com ele, adotando seu movimento,
entrando em contato, trabalhando nos soliléquios do escuro irracional da
escritura movente (na duracdo) dessa autora: “N&o ler o que escrevo como se
fosse um leitor. A menos que esse leitor trabalhasse, ele também, nos
soliloquios do escuro irracional” (LISPECTOR, 1999a, p.21).

Acreditamos que no caminho, no processo, na busca de entender ou
compreender o texto literario de Clarice, nosso método deve sempre ser
determinado pela natureza do objeto analisado. A nosso ver, ndo se
compreende nada da vida, da agua viva que € o texto de Clarice, quando
usamos na nossa leitura apenas a inteligéncia, o pensamento l6gico ou o
método habitual de pensamento: 0 método intelectual, o raciocinio analitico. E
necessario, se queremos entender a escritura dessa autora, parar de raciocinar
ou pelo menos tentar parar de racionar de modo habitual: “Sera que isto que
estou te escrevendo é atrds do pensamento? Raciocinio é que néo é. Quem for
capaz de parar de raciocinar—o que € terrivelmente dificil—que me
acompanhe” (LISPECTOR, 1998a, p30).

Parece-nos que através dessa fala da personagem de Agua viva, Clarice
indica qual o melhor método para compreendermos aquilo que ela escreveu:
nao devemos proceder como o leitor tradicional que procura compreender a
obra literaria usando apenas a inteligéncia, o raciocinio, 0 pensamento
cientifico ou analitico, descrevendo o texto literario de fora ou enxergando-o
apenas como um objeto intelectual (de anélise, de interpretacéo, etc.).

Segundo o Dicionéario de filosofia, “raciocinio ou a faculdade de raciocinar
desenvolve-se discursivamente combinando os conceitos e as proposi¢des de
acordo com as regras légicas do raciocinio” (DUROZOI; ROUSSEL, 1996,

p.399), de nossa inteligéncia pura. Todavia devemos no processo de entender
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a escritura clariceana usar também a intuicdo, pois “assim que percebemos
intuitivamente o verdadeiro, nossa inteligéncia se emenda, se corrige, formula
intelectualmente seu erro” (BERGSON, 2006a, p.24).

De acordo com a propria Clarice, “entender ndo € uma questdo de
inteligéncia e sim de sentir, de entrar em contato. Tanto que o professor de
portugués e literatura, que deveria ser 0 mais apto a me entender, ndo me
entendia, e a moga de dezessete anos lia e relia o livro” (LISPECTOR apud
MOSER, 2009, p.536).

A inteligéncia procura conhecer o objeto, girando em torno dele, mas a
intuicdo (no sentido bergsoniano) nos transporta para o interior do objeto,
fazendo-nos entrar em contato direto com ele para coincidir com o que ele tem
de Unico, sua duracéo: “tudo se passa de maneira diferente se nos instalarmos
desde logo, por um esforco de intuicdo, no escoamento concreto da duracao”
(BERGSON, 1974, p.36).

Na nossa anélise da obra Agua viva procuramos também, por uma questio
de método, ndo interpretar ou explicar o texto, tampouco enxerga-lo como um
simbolo ou metafora de algo exterior a escritura, pois “0 seu texto esta
permanentemente a dizé-lo: o mistério sobrepde-se a todas as explicagbes”
(SOUSA, 2012, p.240), e “ndo adiantaria explicar porque a explicacdo exige
uma outra explicacdo que exigiria uma outra explicacdo e que se abriria de
novo para o mistério” (LISPECTOR, 1998a, p.29). Buscamos, pelo contrario,
compreender como esse texto de Clarice funciona ou experimentar a vida que
ele produz no seu movimento continuo, fazendo uma leitura em intensidade.
“Essa outra leitura € uma leitura em intensidade: algo passa ou nao passa. Nao
ha nada a explicar, nada a compreender, nada a interpretar” (DELEUZE,
1992b, p.17).

Na maior parte das vezes, o critico literario que se debruca sobre a obra de
Clarice € alguém que interpreta o texto, fazendo referéncias a simbolos ou
metaforas. Olga de S&, por exemplo, afirma que “a escritura de Clarice €&
povoada de simbolos: o cavalo, o galo, os insetos, que invadem as grutas de
Agua viva” (CUNHA, 2012, p.140). Lucia Helena, referindo-se ao “instante-j&”
de Agua viva, interpreta esse lugar como “o lugar da metafora e ndo do

conceito, em que a literatura transgressora se realiza” (HELENA, 2010, p.69).
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Para Silviano Santiago, “Clarice metaforiza o ‘it' por uma imagem praticamente
tomada da poesia de Joao Cabral de Melo Neto” (SANTIAGO, 2004, p.237).

Todavia parece-nos que a linguagem em movimento, na mobilidade continua
ou no fluxo intensivo, que Clarice coloca em funcionamento em Agua viva, ndo
implica questdo nenhuma de interpretacdo hermenéutica ou sentido figurado.
Nesta escritura no movimento, no estado liquido, no devir, ndo ha nada para
interpretar, tampouco figuras de linguagem baseadas na similitude ou
simbolos. O que ha é uma sequéncia de instantes, de perceptos, de sensacdes
que aniquilam deliberadamente toda metafora, simbolismo, assim como
qualquer interpretacdo e convida-nos a experimentacao: experimentacdo-vida.

Bergson nos seus textos denuncia o que Ihe parece ser falsos problemas: “se
trata, na filosofia e mesmo alhures, de encontrar o problema e, por
conseguinte, de po6-lo, muito mais do que resolvé-lo. Pois um problema
especulativo esta resolvido assim que € bem posto” (BERGSON, 2006d, p.54).

Ao lermos o livio Agua viva colocando a questdo da interpretacdo ou do
sentido figurado, ndo estamos procedendo de modo metddico, pois o problema
ndo estd bem posto. E necessario encontrar o verdadeiro problema: o
verdadeiro problema diz respeito ao modo como a maquina literaria de Clarice
funciona, independentemente de qualquer interpretagéo.

Outro filosofo que priorizamos na nossa pesquisa foi Gilles Deleuze, pois ele
no seu livro Bergsonismo fez uma andlise bastante detalhada da génese dos
conceitos bergsonianos a partir das etapas do método. Essa analise foi muito
atil no nosso trabalho. Outro motivo para a escolha de Deleuze foi este: pode—
se dizer que Clarice Lispector é deleuziana, pois no livio Agua viva nos
deparamos com a manifestacdo de incessantes linhas de fuga e devir-outro
(devir-animal ou vegetal, devir-musica, etc.). De acordo com Carlos Mendes
Sousa, “terd sido Eduardo Prado Coelho quem primeiro chamou a atencgéo
para um fato: é preciso ndo esquecer que Clarice é deleuziana. [...] Pode dizer-
se gue é porque faz filosofia sem mediacbes que ela é deleuziana” (SOUSA,
2012, p.33).

Esta tese esta organizada em 4 capitulos. No primeiro capitulo
apresentaremos 0 bergsonismo, seus conceitos como duragdo, tempo e
intuicdo, que a nosso ver sao fundamentais para a compreensdo dos

elementos estruturais de Agua viva. No segundo capitulo buscaremos
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contextualizar a obra Agua viva no novo momento de producdo capitalista que
Fredric Jameson chamou de “Capitalismo Tardio”. O pensamento reflexivo
dentro desse contexto é massacrado, e 0s cérebros encontram-se
adormecidos, pois pensar vai de encontro a logica capitalista. A escritura
intuitiva ou pensante de Clarice Lispector, tentaremos mostrar, vai de encontro
a tolice do capitalismo tardio e desperta 0 pensador que esta adormecido em
cada leitor. No terceiro capitulo, trataremos de refletir sobre as variacdes que o
tema do pensamento assume em Clarice Lispector, “atrds do pensamento”,
“antes do pensamento”, “pré-pensamento”, etc., fazendo uma aproximacao
entre a literatura dessa autora e a filosofia de Henri Bergson.

Essa aproximacdo parece-nos vdlida ou adequada na medida em que
Clarice Lispector e Henri Bergson, por meios diferentes, se detém sobre o
pensamento, 0 movimento, a duracdo, a intuicdo. No quarto capitulo nos
transportaremos para o interior do texto Agua viva tentando percebé-lo de
dentro e n&o racionalmente, buscando mostrar que ele funciona na duracéo, no
movimento continuo, na intuicdo, extraindo perceptos ou sensacdes que Sa0 0
contrario do facil e do lugar-comum, do cliché. Procedendo dessa forma,
escrevendo intuitivamente, a autora toca diretamente nosso sistema nervoso,
sem representacdes, sem metaforas, e nos proporciona a grande emog¢ao que
€ pensar na duracao, no movimento, na vida.

A Ultima parte de nosso trabalho é destinada as consideracgdes finais.
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1. O BERGSONISMO

O pensamento filosofico das ultimas décadas do século XIX e do comeco
do século XX esteve em grande parte dominado pela tendéncia positivista: o
Positivismo buscava descaracterizar a metafisica como ciéncia, somente seria
legitimo o conhecimento construido a semelhanca das ciéncias consideradas
positivas: cientificos seriam apenas os dados empirica e diretamente
observaveis, passiveis de mensuracdo e capazes de serem situados numa
cadeia rigorosa de causas e efeito.

A palavra positivismo foi empregada pela primeira vez pelo filésofo francés
Claude Saint-Simon - um dos chamados socialistas romanticos - para designar
0 método exato das ciéncias e a possibilidade de sua extenséao a filosofia. Mais
tarde, o politécnico Auguste Comte (1798-1857), que foi seu secretario, utilizou
a expressédo para designar a sua filosofia, que teve grande expressao no
mundo ocidental durante a segunda metade do século 19.

O positivismo acompanhou e estimulou a organizacao técnico-industrial da
sociedade moderna e fez uma exaltacdo otimista do industrialismo. Nesse
sentido, pode-se compreendé-lo como produto da sociedade técnico-industrial
que, a0 mesmo tempo, leva esta mesma sociedade a desenvolver-se e
consolidar-se.

A caracteristica essencial ao positivismo, tal qual o concebeu Comte, é a
romantizacdo da ciéncia, sua devo¢do como unico guia da vida individual e
social do homem, Unico conhecimento, Unica moral, Unica religido possivel.
Para esse filosofo, o espirito humano, por sua natureza, emprega
sucessivamente, em cada uma de suas investigacdes, trés métodos de
filosofar: “primeiro, o método teoldgico, em seguida, o método metafisico,
finalmente, o método positivo” (COMTE, 1983, p.10).

A ciéncia para Comte € o0 Unico conhecimento possivel, e 0 método da
ciéncia é o Unico valido: portanto, o recurso a causas oOu principios nao
acessiveis ao método da ciéncia ndo da origem a conhecimentos; a metafisica,
que recorre a tal método, ndo tem nenhum valor. O método da ciéncia, por ser
0 Unico valido, deve ser estendido a todos os campos de indagacdo e da
atividade humana; toda a vida humana, individual ou social, deve ser guiada

por ele.
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O filésofo francés Henri Bergson (1859-1941) procurou construir uma critica
a Filosofia Positivista, inovando e restituindo a filosofia sua importancia no
quadro da producao cientifica. Pessanha, na introducdo ao volume Henri
Bergson. Cartas, conferéncias e outros escritos, da colecdo Os Pensadores
(1984) da editora Abril Cultural, afirma que “numa época em gque 0 avanco € 0
éxito das investigacdes cientificas ditas positivas pareciam tornar obsoletas as
indagacdes e sobretudo a forma de resposta filoséficas, Bergson exalta e inova
a metafisica” (p. VI).

Henri Bergson foi, portanto, uma voz da metafisica em meio a forca da
escola positivista que era vigorosamente defendida na segunda metade do
século XX. Mas a metafisica bergsoniana ndo é a metafisica tradicional ou
platbnica que desqualifica o mundo imanente, que procura a realidade das
coisas para além daquilo que se move: sua metafisica é aquela “do mundo em
que vivemos” (BERGSON, 2006d, p.47), uma metafisica que procede por
intuicdo, pois a intuicdo tem por objeto a mobilidade da duracdo, da vida que é
pura imanéncia. De acordo com esse filosofo: “Quéo mais instrutiva seria uma
metafisica realmente intuitiva, que seguisse as ondulacdes do real!”
(BERGSON, 2006d, p.28); “conferimos portanto a metafisica um objeto
limitado, principalmente o espirito, e um método especial, antes de tudo a
intuicdo” (BERGSON, 2006d, p.35).

O método da metafisica bergsoniana difere do método da ciéncia porque
a filosofia produzida por Henri Bergson ndo € apenas da alcada da inteligéncia
pura. Ela €, sobretudo, uma filosofia que recorre a intuicdo, uma filosofia
imanentista da vida: vida enquanto movimento e criacdo. A nocédo de vida
enquanto duragéo, fluxo, devir, domina toda a obra dele: “Tal é a filosofia da
vida para qual nos encaminhamos. Ela pretende superar tanto 0 mecanicismo
quanto o finalismo [...]” (BERGSON, 2006a, p.119), “a teoria do conhecimento e
a teoria da vida nos parecem inseparaveis uma da outra” (BERGSON, 2005a,
p.XIM).

Clarice Lispector numa cronica publicada no Jornal do Brasil, em 6 de
setembro de 1969, intitulada “O artista perfeito”, faz alusdo a obra Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia, de Henri Bergson (BERGSON,
1988): “ndo me lembro bem se é em Les donnés immediates de la conscience

que Bergson fala do grande artista que seria aquele que tivesse, ndo s6 um,
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mas todos os sentidos libertos do utilitarismo” (LISPECTOR, 1999c, p.228). Em
outra crénica chamada “Bichos”, Clarice Lispector volta a fazer alusdo a
Bergson: “Fiz notar a uma pessoa que 0s animais néo riem, e ela me falou que
Bergson tem uma anotacdo a respeito no seu ensaio sobre o riso”
(LISPECTOR, 1999c, p.332).

Segundo Simone Curi, essa referéncia a obra de Henri Bergson “abre
um precedente, anuncia parte da biblioteca invisivel de Clarice. Precisamente,
nao se sabe se a citacdo parafraseada (provavel traducéo) € realmente da obra

referida, ou mesmo do autor™

. Ela prossegue afirmando: “justamente € sobre a
criagdo a tese de Armindo TREVISAN, Le Probléme de la création chez
Bergson, defendida na Suica, em 1963, e dedicada, em 1964, a Clarice. Texto
encontrado na biblioteca particular da escritora doada a Fundacao Casa de Rui
Barbosa”.

Nao podemos afirmar, a partir dessas referéncias ao filosofo francés,
que Clarice leu as obras de Henri Bergson. Mas podemos deduzir que ela tinha
conhecimento da existéncia desse filésofo. Esse conhecimento possivelmente
aconteceu quando ela teve acesso a tese de Armindo Trevisan sobre
Bergson.

Ao criar no livro Agua viva um texto fluido que nos transporta para o
fluxo movente da duracdo, e uma linguagem na sensacdo, desprendida do
engessamento da linguagem utilitaria, da linguagem pragmatica do
pensamento logico, Clarice Lispector encontra-se, a nosso ver, talvez sem o
saber ou sem a intencéo, na vizinhanca do bergsonismo, porque ela se coloca
por um esforco de imaginacéao no interior do real, do fluxo, da mudanca pura,
do devir. Uma visdo artistica desse género, em que a realidade aparece como
continua e como indivisivel, sem pausas, estd no caminho que leva para a
intuicao.

Henri Bergson no seu fazer filosofico criticou os conceitos intelectuais ou
ordinarios empregados por nossa inteligéncia porque eles ndo seriam a
percepcdo mesma das coisas, isto €, deixaram de ser conhecimento imediato

do real para ser apenas simbolos.

% CURI, Simone. “Sensibilidade inteligente, o si da critica clariceana”. Texto disponibilizado em
janeiro de 2008. Disponivel em:
http://www3.unisul.br/paginas/ensino/pos/linguagem/critica/0301/05.htm. Acesso em 5 de
agosto de 2010.
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Porém, esse filésofo ndo dispensou 0s conceitos, pelo contrario, criou
conceitos novos, extraordinarios, porque entendeu que 0s conceitos sao
também indispensdveis a metafisica intuitiva. Todavia, 0s conceitos
bergsonianos sao diferentes daqueles que manejamos habitualmente no
campo filosofico, isto €, eles estéo libertos da rigidez conceitual inflexivel: n&o
sdo conceitos intelectuais ou ordinarios (simbolos), conceitos criados pela
inteligéncia ou pelo método cinematografico do nosso pensamento, mas sim
“representacbes flexiveis, moveis, quase fluidas, sempre prontas a se
moldarem sobre as formas fugitivas da intuicdo” (BERGSON, 1974, p.25),
conceitos resultantes do contato com o0 movimento mesmo da vida interior das

coisas, da duracéo.

Trata-se de conceitos criados a partir de sugestdes encontradas no fazer
artistico, particularmente na literatura. A linguagem comum e a linguagem
cientifica, afinadas com a consciéncia pragmatica e com o carater
cinematografico da inteligéncia, revelam-se impréprias para expressar o ser, a
duracéo real, a temporalidade. Em face disso Henri Bergson nos propde o

caminho da dancga das imagens e dos conceitos imagéticos.

Proposta esta que nos direcionou para as reflexdes bergsonianas
acerca da arte, uma vez que nela as imagens, resultantes dum
esfor¢co criador e visceral, sdo prevalecentes. Nesta senda, vimos
que a arte, particularmente a literatura em virtude de suas
estratégias ndo formais e por seu comprometimento com o imediato
e com a eficacia, delineia-se como o modelo privilegiado para
coincidir com o nucleo temporal da realidade (PAIVA, 2005, p.429).

Aqui, neste capitulo, apresentaremos a filosofia de Henri Bergson e seus
conceitos de duracédo, tempo real e intuicdo. Esses conceitos sdo, a nosso ver,
fundamentais para a compreensao do fazer artistico de Clarice Lispector e para
a andlise dos elementos que compdem o texto Agua viva que é 0 corpus

principal deste trabalho.
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1.1. Bergsonismo e duracao

O conceito de duracdo perpassa a filosofia de Henri Bergson e é de
grande importancia na compreensdo do pensamento desse filésofo. De acordo
com Deleuze “a intuicdo € certamente segunda em relacdo a duragdo ou a
memoéria” (DELEUZE, 2012, p.9). Ou seja, a teoria da intuicdo, que
abordaremos em outro subcapitulo, depende em grau extremo da teoria da
duracéo, dela deriva e ndo pode ser compreendida sendo por meio dela. Por
iISso tentaremos aqui compreender, primeiramente, o que Bergson entende por
duracdo. Depois buscaremos compreender outro conceito muito importante: a
intuicao.

No bergsonismo a “duracdo” € definida inicialmente como uma
experiéncia psicolégica, o0 movimento interior € o que primeiro nos é dado.
Quando olhamos com atencdo nossa existéncia interior, psicologica,
percebemos que somos movimento, fluxo, escoamento continuo. De acordo
com Bergson, ha pelo menos uma realidade que todos apreendemos por
dentro, por intuicdo e ndo por mera andlise. E nossa propria pessoa em seu

escoamento atraves o tempo:

[...] ndo ha davida de que o tempo, para nos, confunde-
se inicialmente com a continuidade de nossa vida interior. O que
€ essa continuidade? A de um escoamento ou de uma
passagem, mas de um escoamento e de uma passagem que se
bastam a si mesmos, uma vez que o escoamento ndo implica
uma coisa que se escoa e a passagem ndo pressupde estados
pelos quais se passa: a coisa e 0 estado ndo sdao mais que
instantdneos da transicdo artificialmente captados; e essa
transicdo, a Unica que € naturalmente experimentada, € a propria
duracéo (BERGSON,2006b, p.51).

Para compreendermos o significado dessa continuidade, desse
escoamento ou passagem, Henri Bergson usa a musica como metafora
privilegiada da duracéo. Ele propde que pensemos numa melodia ouvida, ndo
na melodia espacializada, tornada divisivel em notas justapostas sobre um
papel, mas sim na melodia ininterrupta que € continuidade de fluidez no tempo,

duracdo ininterrupta. Essa continuidade melédica enquanto progresso
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qualitativo da totalidade funcionaria como o melhor esquema dinamico para

gue possamos chegar a expressar a multiplicidade qualitativa da duracéo

Escutem a melodia fechando os olhos, pensando apenas nela, ndo
justapondo mais sobre um papel ou sobre um teclado imaginarios
as notas que vocés conservavam assim, uma para a outra, que
aceitavam entdo tornar-se simultineas e renunciavam a sua
continuidade de fluidez no tempo para se congelar no espaco:
encontrardo indivisa, indivisivel, a melodia ou a por¢cdo de melodia
gue terdo recolocado na duracdo pura. Ora, nossa duracao interior,
considerada do primeiro ao Ultimo momento de nossa vida
consciente, é algo parecido com essa melodia (BERGSON, 2006b,
p.57-58

Porém no transcorrer da filosofia de Henri Bergson a duracao
converte-se em esséncia variavel de todas as coisas e recebe o estatuto de
uma ontologia complexa. Isto é, a duragcdo é experiéncia psicologica, mas nao
se reduz a isso. E € gracas ao método intuitivo que nos podemos, a partir da
nossa propria duracao, a da vida interior, abrirmo-nos para outras variacoes da
duracdo, sendo a experiéncia psiquica apenas uma dessas infinitas variacfes:
“a duracado psicologica, nossa duragdo, € tdo-somente um caso entre outros,
em uma infinidade de outros”, esclarece Deleuze (2012, p 66). E prossegue
afirmando: “Eis que, conforme Matéria e memodria, a psicologia é tdo-somente
uma abertura a ontologia, trampolim para uma ‘instalagdo’ no ser” (DELEUZE,
2012, p. 66-67).

Para compreendermos de modo profundo o aue Berason compreende
COMO “auragao” e necessario esclarecermos 0 significado de ontoiogia, pois o
bergsonismo, como observa Deleuze, € uma abertura a ontologia do ser em
devir, isto €, a filosofia de Henri Bergson traz uma classica inquietacdo: a
preocupacdo com o ser. Busca defini-lo, pergunta acerca do método preciso
para alcanca-lo e conhecé-lo. Essa inquietacdo, essa preocupacao com o ser €

uma preocupacdo ontolégica®. Para Henri Bergson o real é mével, ou antes,

30 termo ontologia é originario da filosofia. A ontologia, de acordo com Chaui, é o campo de
investigacdo da filosofia que investiga o conhecimento do ser, isto €, da realidade fundamental
e primordial de todas as coisas ou da esséncia de toda realidade. “Como, em grego, ‘ser’ se diz
on e ‘as coisas’ se diz ta onta, esse campo € chamado de ontologia”. CHAUI, Marilena. Convite
a Filosofia. Sao Paulo: Atica, 2005. p.45).



21

movimento, ou seja, 0 ser no bergsonismo deve ser entendido como um ser
que é duracgdo, continuidade indivisiva e movente.

O filésofo fard coincidir o ser com o movimento, o fluxo, a duragéo. As
imobilidades, as pausas, ndo resultardo sendo dos mecanismos adotados pela
nossa inteligéncia cinematografica que somente vé o movimento por intermédio
do imovel.

A inteligéncia € definida por Henri Bergson como “a faculdade de
remeter um ponto do espac¢o a um outro ponto do espaco, um objeto material a
um objeto material; aplica-se a todas as coisas, mas permanece fora delas, e
de uma causa profunda nunca percebe mais que sua difusdo em efeitos
justapostos” (BERGSON, 2005, p.190). Ela obedece a um mecanismo
cinematografico, representando o ser ou a duracdo real indiretamente, por meio
da tomada de instantdaneos do movimento, para sua posterior reconstituicdo
segundo as necessidades operacionais da razao.

Nossa inteligéncia ou nosso pensamento habitual se comporta com o
conhecimento da realidade como um aparelho de cinema (cinema analogico).
Toma uma série de instancias imoveis de devir e intenta depois reconstituir o
movimento, projetando na tela a sucessao de fotografias, por exemplo, de um
pelotdo de soldados marchando.

Assim faz o cinematégrafo. Com fotografias, cada uma das quais
representa 0 regimento em uma atitude imével, reconstitui a
mobilidade do regimento que passa. [...] O movimento realmente
existe aqui, com efeito, esta no do aparelho. E porque a pelicula
cinematogréfica se desenrola, levando sucessivamente as diversas
fotografias da cena a darem seguimento umas as outras, que cada
ator dessa cena reconquista sua mobilidade; ele enfieira todas as

suas atitudes sucessivas no invisivel movimento da pelicula
cinematogréafica (BERGSON, 2005, p.330).

O mecanismo de nosso conhecimento intelectual ou de nossa
inteligéncia, para Henri Bergson, é de natureza cinematografica. Para pensar o
devir ndo fazemos outra coisa que acionar 0 nosso cinematografico interior.
Porém, esse mecanismo deixa escapar o peculiar, o tipico da vida, que € a
continuidade do devir. E por mais que se esfor¢ce por apreendé-lo s6 consegue

transforméa-lo em uma série de imobilidades sucessivas.
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As constantes referéncias ao cinema feitas por Henri Bergson para
ilustrar 0 mecanismo de nosso conhecimento intelectual tornam necessario
esclarecermos melhor como funciona o cinematégrafo.

O cinema analdégico surgiu em decorréncia da necessidade de
transformar as imagens estaticas, vistas em fotografias, para animadas, ou
seja, imagens em movimento. No entanto, € apenas uma ilusédo de 6tica, pois
sdo varias fotos fixas, que quando fotografadas e projetadas a uma velocidade
de 24 fotogramas por segundo, as transformam em movimento. Isto &, o
cinema trabalha com uma ilusdo de movimento, pois o que ele faz é congelar
instantes, mesmo que bastante préximos, ja que o movimento é 0 que se da
entre esses instantes congelados, e € isso justamente que o cinema néao
mostra.

A ilusdo cinematografica, portanto, opera com um movimento abstrato,
uniforme e impessoal. No limite, 0 cinema sugere que o0 movimento possa ser

constituido de instantes estaticos. “ Com efeito”, explica Deleuze,

O cinema opera com dois dados complementares: cortes
instantaneos, que chamamos imagens; um movimento ou um
tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel ou imperceptivel,
que existe no aparelho e com o qual fazemos desfilarem
imagens. O cinema nos oferece entdo um movimento falso, ele é
o exemplo tipico do movimento falso (DELEUZE, 1985, p.10).

Esse é o artificio do cinematdgrafo: ele ndo nos d4 o movimento real,
mas sim um falso movimento. E esse é também, de acordo com Henri Bergson,
o artificio de nosso conhecimento: “percepcdo, inteleccdo, linguagem
geralmente procedem assim. Quer se trate de pensar o devir, quer de exprimi-
lo, quer mesmo de percebé-lo, ndo fazemos realmente nada além de acionar
uma espécie de cinematografo interior” (BERGSON, 2005, p.331). Ou seja, da
mesma maneira que o0 cinematografo, a inteligéncia reparte, fixa e reduz o
movimento a imagens ou formas instantaneas e descontinuas. E do mesmo
jeito que o cinema, por meio do movimento do aparelho, comunica as imagens
fixas a aparéncia do movimento, assim também a inteligéncia, através do
conceito geral de movimento, da a si a ilusdo de comunicar o movimento a

gualidades, substancias e deslocamentos abstratos.
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Para ilustrar as ideias de Henri Bergson sobre a ilusdo cinematografica
ou o movimento falso que o cinema nos oferece, apresentamos abaixo fotos
sequenciais mostrando dois rapazes nus lutando, de Eadweard Muybridge
(MUYBRIDGE, 1955, p.22). Muybridge € um fotografo do século XIX,
considerado o precursor do cinema. Ele tornou-se mundialmente conhecido por
seus experimentos com o0 uso de multiplas cameras usadas para captar o

movimento

(MUYBRIDGE, Eadweard, 1955, The human figure in motion)




24

As fotos sequenciais de Muybridge, mostrando dois rapazes nus
lutando, ilustram muito bem o movimento falso que o cinema nos oferece e o
modo como nossa inteligéncia procede, representando o ser ou a duragéo real
indiretamente, por meio da tomada de instantdneos do movimento, para sua
posterior reconstituicdo segundo as necessidades operacionais da razdo. O
movimento nessas fotos ndo é o movimento real, indivisivel, da duracdo, mas o
movimento ilusorio, falso, composto de uma série de posi¢des instantaneas e
descontinuas.

Encontramos nessas fotos de Muybridge uma representacao
intelectual do movimento, que o desenha como uma série de posi¢cdes. Aqui
temos ndo o movimento real, indivisivel, mas uma recomposicao artificial dele.
Esses instantaneos fotograficos que ndo passam de acidentes do movimento,
tornam-se aos nossos olhos o real. Porém, de acordo com Henri Bergson, “o
que é real ndo sdo os estados, simples instantaneos tomados por nds, mais
uma vez, ao longo da mudanca; é, pelo contrario, o fluxo, é a continuidade de
transicéo, é a propria mudanca” (BERGSON, 2006d, p.10).

Henri Bergson nos seus textos, ao descrever o mecanismo da nossa
percepcdo habitual do real, do movimento, da duracdo, ndo faz nenhuma
referéncia ao fotografo Muybridge. Porém ele se refere muitas vezes a
fotografia, no sentido amplo, quando fala da nossa percepcdo. Em Matéria e
memoria (2006), por exemplo, o fildsofo afirma que "toda a dificuldade do
problema que nos ocupa advém de que nos representamos a percepgao como
uma visado fotografica das coisas” (BERGSON, 2006c, p.36). Ele prossegue
afirmando: “mas como nao ver que a fotografia, se fotografia existe, ja foi
obtida, ja foi tirada, no préprio interior das coisas e de todos os pontos do
espaco. Nenhuma metafisica, nenhuma fisica mesmo pode furtar-se a essa
conclusédo” (BERGSON, 2006c, p.37). No seu texto “Introducdo a metafisica”,
ele afirma que “todas as fotografias de uma cidade, tomadas de todos os
pontos de vista possiveis, poderdo se completar indefinidamente umas as
outras, porém ndo equivalerdo nunca a este exemplar em relevo que é a
cidade por onde caminhamos” (BERGSON, 1974, p.20).

Todavia nos textos de Henri Bergson o cinema é citado com maior
freqiéncia ou ocupa um lugar privilegiado no pensamento filosofico. Isso

acontece porque conforme vimos nossa inteligéncia tem uma funcéo
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pragmatica, € voltada para a acado, percebe o real, a mobilidade, usando o
método cinematografico, ou seja, nossa percep¢do natural ndo nos di o
movimento real: ela representa o ser ou a duracao real indiretamente, por meio
da tomada de instantdneos do movimento, para sua posterior reconstituicdo
segundo as necessidades operacionais do intelecto.

Bergson entende que o método cinematografico da inteligéncia ou
nosso modo de pensar natural tem sua utilidade ou € legitimo na vida pratica e
na técnica cientifica, mas ndo € bom ou adequado para a filosofia porque nos

conduz a problemas filosoficos que permanecem insollveis.

Se desejamos conhecer de fato o real, o ser em si, devemos nos
instalar no devir, na duragdo, no movimento, devemos renunciar
aos habitos cinematograficos de nosso pensamento habitual ou de
nossa inteligéncia, pois da prépria mobilidade nossa inteligéncia
desvia os olhos, porque ndo tem nenhum interesse em ocupar-se
dela. Se fosse destinada a teoria pura, € no movimento que se
instalaria, pois 0 movimento é sem divida a prépria realidade e a
imobilidade é sempre apenas aparente ou relativa (BERGSON,
2005a, p.168).

Para Henri Bergson, o mecanismo cinematografico da inteligéncia
dominou a filosofia que se desenvolveu no decorrer da antiguidade classica, a
filosofia das formas ou das ideias, particularmente a filosofia de Platdo (a
metafisica tradicional), e atravessa a filosofia moderna em certo grau. Platdo

procura a realidade coerente e verdadeira no que ndo muda: nas ldeias.

O metafisico trabalhou, portanto, a priori sobre conceitos
depositados antecipadamente na linguagem, como se descidos do
céu, revelassem para 0 espirito uma realidade supra-sensivel.
Assim nasceu a teoria platbnica das Idéias. Carregada pelas asas
do aristotelismo e do neoplatonismo, atravessou a idade média;
inspirou, por vezes sem que o percebessem, os filésofos modernos
(BERGSON, 2006d, p.50).

Bergson afirma que em certo sentido se pode dizer que nascemos
todos platbnicos, isto €, continuamos a filosofar a maneira dos gregos,
considerando o ser como algo atemporal e fixo, estabilizando o deuvir,
considerando 0 movimento como coisa em vez de ato ou processo. “De modo

qgue ainda hoje iremos filosofar a maneira dos gregos e reencontrar tais e tais
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de suas conclusdes gerais sem ter necessidade de conhecé-los, na exata
medida em que nos fiamos ao instinto cinematografico de nosso pensamento”
(BERGSON, 20054, p.341). Ou:

Donde resultava que a acdo era uma contemplacao enfraquecida, a
duracdo, uma imagem enganosa e movel da eternidade imével, a
Alma, uma queda da lIdéia. Toda esta filosofia que comeca com
Platao e desemboca em Plotino € o desenvolvimento de um principio
que formulariamos assim: ‘ha mais no imével do que no movente, e
passamos do estavel ao instavel por uma simples diminuicao’. Ora, é
o contrario que é verdadeiro (BERGSON, 1974, p.40).

A principal deficiéncia da ontologia platbnica ou da metafisica tradicional
consiste em pensar e definir o real ou a duragdo por meio de conceitos e
propriedades sustentados por uma negacao fundamental: a negacéo do tempo,

da temporalidade ou do carater duracional do ser:

Foi assim que a metafisica foi levada a procurar a realidade das
coisas acima do tempo, para além daquilo que se move e que
muda, fora, por conseguinte, daquilo que nossos sentidos e nossa
consciéncia percebem. Desde entédo, a metafisica ja ndo podia ser
mais que um arranjo de conceitos mais ou menos artificial, uma
construcdo hipotética. Pretendia ultrapassar a experiéncia; na
verdade, ndo fazia mais que substituir a experiéncia movente e
plena, suscetivel de um aprofundamento crescente e, portanto,
prenhe de revelacbes, por um extrato fixado, ressequido,
esvaziado, um sistema de ideias gerais abstratas, retiradas dessa
mesma experiéncia, ou antes, de suas camadas mais superficiais
(BERGSON, 2006d, p.10-11).

A filosofia de Platdo parte da forma e vé nela a esséncia mesma da
realidade. Ndo obtém a forma mediante uma vista tomada sobre o devir. A
duracdo e o devir somente seriam a degradacdo da eternidade imovel. A
ontologia platdnica introduz uma divisdo no mundo, afirmando a existéncia de
dois mundos inteiramente diferentes e separados: o0 mundo sensivel da

mudanca (comparado a uma caverna®), da aparéncia, do movimento, do devir

* Sécrates — Agora imagina a maneira como segue o estado da nossa natureza relativamente
a instrucao e a ignorancia. Imagina homens numa morada subterranea, em forma de caverna,
com uma entrada aberta a luz; esses homens estao ai desde a infancia, de pernas e pescogos
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dos contrarios, e o0 mundo das ideias, da permanéncia, da imobilidade, da
verdade, conhecido pelo intelecto puro, sem qualquer interferéncia dos
sentidos e das opiniées. O mundo das ideias ou das esséncias é o0 mundo do
ser; o mundo sensivel das coisas ou aparéncias € o mundo do nao-ser. O
mundo sensivel € uma sombra, uma copia deformada ou imperfeita do mundo

inteligivel das idéias ou esséncias.

Portanto, para o platonismo “0 mundo sensivel, enquanto sede dos
contrarios, do devir, da mudanca, o mundo sensivel € o ndo-ser, aquilo que ndo
€, e 0 ser verdadeiro pertence apenas as ldéias. As coisas que percebemos
sdo sombras, fantasmas que tomamos por realidades” (BERGSON, 2005b,
p.110). Para Platdo o papel do filésofo ou do sabio em presenca desses dois
mundos, o mundo sensivel e 0 mundo das Idéias € “o de desentranhar, na
sensacao, a ldeia e de se elevar, progressivamente de inicio, depois de um

Gnico salto, até as lIdeias as mais puras. Ele é incitado a fazé-lo pela

reminiscéncia, de um lado, pelo amor, do outro” (BERGSON, 2005b, p.11).

Na contracorrente histérica do pensamento ocidental, Bergson critica o
platonismo ou a metafisica platonica, pois “a inteligéncia humana, tal como no-
la representamos, ndo € de modo algum aquela que Platdo nos mostrava na
alegoria da caverna” (BERGSON, 2005a, p.209). E a partir dessa critica busca
resgatar a primazia ontologica do movimento, do fluxo continuo, da transicédo
indivisivel da realidade, propondo uma “metafisica positiva” (BERGSON, 1974,
p.13), com base na intuicdo e tendo por centro a experiéncia da duracdo: “quao
mais instrutiva seria uma metafisica realmente intuitiva, que seguisse as
ondulacdes do real’” (BERGSON, 2006d, p.28).

Para Bergson criticar o platonismo € buscar inverter o sentido da
operacdo pela qual ordinariamente pensamos 0 ser, pois pensar, no sentido
platbnico ou no sentido habitual “consiste, ordinariamente, em ir dos conceitos
as coisas, e ndo das coisas aos conceitos. Conhecer uma realidade €, no
sentido usual da palavra ‘conhecer’, tomar conceitos ja fabricados, dosa-los e
combina-los até que obtenhamos um equivalente pratico do real”
(BERGSON,1974, p.30).

acorrentados, de modo que ndo podem mexer-se nem ver sendo o que esta diante deles, pois
as correntes os impedem de voltar a cabecga; a luz chega-lhes de uma fogueira acesa numa
colina que se ergue por detras deles; entre o fogo e os prisioneiros passa uma estrada
ascendente ”. PLATAO. A Republica. S&o Paulo: Nova Cultural, 1997. p.225.
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E fundamental pensarmos o movimento, nos instalarmos na realidade
moével, no devir, usando um método de conhecimento diferente do método
habitual de nossa inteligéncia, pois 0 nosso pensamento, na sua forma
puramente logica, é incapaz de representar a verdadeira natureza da vida, e a
significacdo profunda do movimento evolutivo, da vida que progride e dura.

Se através do método cinematografico de nossa inteligéncia ou de
nossa percepgcao natural ndo somos capazes de pensar ou de conhecer de
modo intimo o ser diretamente, na sua mobilidade, no seu fluxo, no seu devir,
na sua duracdo, serd necessario nos libertarmos desse caminho habitual do
nosso pensamento e adotarmos outro caminho, outro método de
conhecimento: um método preciso, que esteja adequado a duragéo do ser.

Segundo Bergson, sO a intuicdo € capaz de nos transportar, sem
intermédio l6gico algum, para dentro da duracdo, da mudanca pura, conforme &

possivel notarmos no seguinte trecho de O pensamento e o movente (2006d):

Sem duvida, a intuigdo comporta muitos graus de intensidade, e a
filosofia muitos graus de profundidade; mas o espirito que tivermos
reconduzido para a duracdo real ja vivera a vida intuitiva, e seu
conhecimento das coisas ja sera filosofia. Ao invés de uma
descontinuidade de momentos que se substituiiam em um tempo
infinitamente dividido, ele percebera a fluidez continua do tempo real
que flui indivisivel. [...] Nada mais de estados inertes, nada mais de
coisa mortas; apenas a mobilidade da qual é feita a estabilidade da
vida. Uma visdo desse género, na qual a realidade aparece como
continua e como indivisivel, esta no caminho que leva para a intuicdo
filoséfica. (BERGSON, 2006d, p.146-147).

A intuicdo € o que nos permite conhecer as coisas vivas, nada mais de
estados inertes, nada mais de coisas mortas, e, por isso, deixa-nos entrever
gue o ser vivo €, sobretudo, um lugar de passagem, e que o essencial da vida
estd no movimento que a transmite. Ela nos insere na vida que é
essencialmente criacdo, imprevisibilidade, fluxo constante, mudanca, devir,
duracdo. A experiéncia intuitiva nos ensina que 0 pensamento nao se restringe
ao mecanismo cinematografico da inteligéncia, isto é, o pensamento pode ir
além da tomada de instantdneos do movimento e tocar integralmente o real, a

duracéo, a vida ou a agua viva.
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1.2. Bergsonismo e tempo real.

Nossa inteligéncia légica, com seu mecanismo cinematografico,
projeta uma realidade fixa e descontinua, considerada sempre sobre 0 modelo
do espacgo, mas o conhecimento tal como proposto por Henri Bergson deseja
entrar em contato com a realidade movente e diferenciada, cujo fundamento é
a temporalidade.

De acordo com Bergson, vivemos hum mundo em que o tempo é
espacializado, e para isso todos 0s nossos instrumentos de conhecimento e de
acao contribuem, desde a percepc¢ao corriqueira até o pensamento légico. No
prefacio de Duracdo e simultaneidade (2006b), por exemplo, esse fil6sofo
declara que “nenhuma questdo foi mais desprezada pelos filésofos que a do
tempo e, no entanto, todos concordam em declara-la fundamental”
(BERGSON, 2006b, p.2-3). Essa preocupagcdo com o tempo vai leva-lo a
criticar o pensamento platonico.

A filosofia das Formas ou o platonismo instala-se no imutavel mundo
das Idéias onde o ser é dado, de uma vez por todas, completo e perfeito. Ela
“procura a realidade das coisas acima do tempo, para além daquilo que se
move e que muda, fora, por conseguinte, daquilo que nossos sentidos e nossa
consciéncia percebem.” (BERGSON, 2006d, p.10).

No diadlogo Timeu, Platdo nos diz que o tempo (chrénos) € a “imagem
movente da eternidade” (PLATAO, 1907, p.53). Com isso ele nos previne para
nao conferirmos ao tempo, isto €, ao fluxo duracional e continuo, o estatuto de
realidade plena: ele é imagem. Partindo do dualismo entre mundo inteligivel e
mundo sensivel, o que Platdo pretende dizer ao definir o tempo como “a
imagem movente da eternidade” é que ele concebe o tempo como uma
aparéncia mutavel e perecivel de uma esséncia imutavel e imperecivel —
eternidade, pois para o platonismo o ser é imutavel.

O platonismo instala-se no imutavel mundo das Ideias onde o ser €
dado, de uma vez por todas, completo e perfeito. Ele “procura a realidade das
coisas acima do tempo, para além daquilo que se move e que muda, fora, por
conseguinte, daquilo que nossos sentidos e nossa consciéncia percebem.”
(BERGSON, 2006d, p.10). Esta doutrina do tempo de Platdo teria motivado,
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segundo Bergson, o desvio sistematico do pensamento em relacdo a
apreenséo da duracao verdadeira.

Henri Bergson propde uma nova imagem do ser, compreendido como
algo que dura. E a duracédo ndo é o tempo espacializado, mensuravel, aquele
medido pelo relégio, mas sim o tempo real, verdadeiro, o tempo em si mesmo,
o tempo da existéncia, percebido e vivido, mudanca essencial e continua: “a
duracdo interior (durée) €, para Bergson, o tempo verdadeiro — élan evolutivo
criador na ordem natural organica — que a intuicdo capta no relance da
experiéncia interior liberada da dominancia dos fins praticos da acao” (NUNES,
1995, p.58).

Para Henri Bergson a vida interior € de natureza temporal e nao
espacial. E “as questdes relativas ao sujeito e ao objeto, a sua distin¢do e a
sua unidao devem ser colocadas mais em funcdo do tempo que do espaco”
(BERGSON, 2005, p.17), “Por toda parte onde algo vive, h4, aberto em algum
lugar, um registro no qual o tempo se inscreve” (BERGSON, 2005a, p.18).
Todavia, por um esforco da inteligéncia e movidos pela necessidade de
sobrevivéncia, representamo-nos existindo mais no tempo espacializado do

gue no tempo real que dura. Segundo Deleuze:

Bergson néo ignora que as coisas, de fato, realmente se
misturam; a prépria existéncia s6 nos propicia mistos. Mas o mal
ndo esta nisso. Por exemplo, damo-nos do tempo uma
representacao penetrada de espaco. O deploravel é que nédo
sabemos distinguir em tal representacdo os dois elementos
componentes que diferem por natureza, as duras puras
presencas da duracédo e da extensdo (DELEUZE, 2012, p.17).

O tempo que Henri Bergson chama de real significa transitoriedade,
fluxo heterogéneo, duragdo, pois “a duragdo real é o que sempre se chamou
tempo, mas tempo percebido como indivisivel” (BERGSON, 2006d, p.172) ou é

0 movimento imprevisivel em que “ “passado, presente e futuro penetram um
no outro e formam uma continuidade indivisiva” (BERGSON, 1974, p.81).

Ja em sua primeira obra, Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia (1988), Henri Bergson insistira na necessidade de diferenciar o
tempo vivido (a duracdo da consciéncia) como uma corrente fluida na qual é

impossivel até distinguir estados, porque cada instante dela transpde-se no
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outro em continuidade ininterrupta, do tempo espacializado percebido por
nossa inteligéncia légica, tempo medido, calculado, no qual os presentes
sucessivos se sucedem, a mercé da passagem de instantes que o ponteiro de

um relégio materializa:

Quando sigo com os olhos, no mostrador de um rel6gio, o
movimento da agulha que corresponde as oscilagdes do péndulo,
ndo meco a duracdo, como parece acreditar-se; limito-me a contar
simultaneidades, o que é muito diferente. [...] Dentro de mim,
prossegue-se um processo de organizacdo ou de penetracdo
mutua dos factos de consciéncia, que constitui a verdadeira
duracdo (BERGSON, 1988, p.77).

Nossos relogios oferecem a um observador apenas recortes
instantaneos, imdéveis, da realidade movente sobre os quais a inteligéncia
l6gica poderd montar seu aparato, pois a tendéncia natural da nossa
inteligéncia é escamotear o tempo real. Todavia, a experiéncia interior do
tempo real que é duracdo, do tempo nao-cronolégico que apresenta a
coexisténcia do passado, presente e futuro, o tempo compreendido como
duracdo, “é essencial a consciéncia, sem apresentar nenhuma analogia com 0s
fendbmenos materiais cuja duracdo nossos relégios cronometram”
(JANKELEVITCH, 1995, p.43).

O tempo cronolégico que se organiza de acordo com a sucessao de
acontecimentos, que pode ser objetivamente medido em segundos, minutos,
horas, dias, meses, anos, deve ser distinguido de uma “duracdo” que é pura
qualidade, progresso. Ele €, na verdade, tempo espacializado, pois “exprimimo-
Nos necessariamente por palavras e pensamentos quase sempre no espago.
Isto é, a linguagem exige que estabelecamos entre as nossas idéias as
mesmas distingdes nitidas e precisas, a mesma descontinuidade que ha entre
0s objetos materiais” (BERGSON, 1988, p.9), “[...] em resumo, projectamos o
tempo no espaco, exprimimos a duracdo pela extensédo, e a sucessao toma
para nés a forma de uma linha continua ou de uma cadeia, cujas partes se
tocam sem se penetrar” (BERGSON, 1988, p.73).

A descoberta do tempo real, do tempo ontologico, diverso do tempo

cronoldgico, € o que possibilitara a Henri Bergson o uso posterior especifico da
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intuicio como método filosofico de aproximacdo da realidade movente. A
intuicdo €, de acordo com Bergson, de natureza temporal. Para esse filésofo a
experiéncia intuitiva é inteiramente temporal. De acordo com Deleuze, "a
intuicdo € um meétodo essencialmente “temporalizante, pensar em termos de
duracdo” (DELEUZE, 2012, p. 29). Essa intuicdo compreendida como método
gue nos conduz a coincidéncia com a mobilidade vivente do ser, com o ritmo
temporal, € 0 nosso proximo assunto.

No capitulo Il desta pesquisa procuraremos mostrar que Clarice
Lispector € a ficcionista do tempo por exceléncia. Mas o tempo que aparece na
ficcdo de Clarice ndo é o tempo dos fisicos e dos mateméticos, o tempo
espacializado, divisivel, percebido por nossa inteligéncia légica. Trata-se em
Agua viva de outro tempo, o tempo real, bergsoniano, que é duracéo,

sucessao, continuidade indivisivel, mudanca, criagcéo, vida.

1.3. Bergsonismo e intuicéo.

O elemento estruturador da filosofia bergsoniana é a duracdo, mas,
juntamentente com ela, a propria vida: vida enquanto duracdo, criacao,
movimento real. Como observa Trotignon, ela, a vida, € o nervo critico da

metafisica e o elemento que fundamenta uma nova concepc¢éao da filosofia:

A ideia de vida, em Bergson, ndo representa um reflexo de
guestdes técnicas e epistemoldgicas da ciéncia biolégica. Com a
Evolucéo criadora, Bergson nédo faz obra de epistemdlogo, ele faz
obra de metafisico e de fil6sofo, reconduzindo a consciéncia a
sua verdade interna, revelando nela seu poder de acédo e criacao,
que para ser bem compreendido, deve ser reconduzido a sua
origem, que € a vida (TROTIGNON apud PAIVA, 2005, p.25)

O pensamento em movimento, na duracdo, de Henri Bergson,
interroga a metafisica tradicional, a filosofia das Ideias, estabelecendo uma
nova concepcéo de filosofia ao fixar a vida como 0 amago de sua investigacao.
Todavia, como vimos anteriormente neste trabalho, nossa inteligéncia ou nosso

pensamento légico, com seu carater cinematografico, se desvia da vida,
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representando a duracdo real indiretamente, por meio da tomada de
instantaneos do movimento.

Torna-se entdo imperioso para o filésofo encontrar o método
adequado, preciso, para compreender a mobilidade continua. “Método” né&o
pode ser compreendido aqui “metodologicamente” como modo da investigacao
e da pesquisa, mas metafisicamente como caminho para uma instalagdo no
ser, na mobilidade. Para Henri Bergson, é a intuicdo o caminho, a via que nos
conduz a apreensdo da duracdo, pois ela € o método que nos aproxima da
realidade movente, da vida, do ser: “Mas € para o interior mesmo da vida que
nos conduziria a intuigéo, isto €, o instinto tornado desinteressado, consciente
de si mesmo, capaz de refletir sobre seu objeto e de amplia-lo indefinidamente”
(BERGSON, 2005a, p.191).

Henri Bergson inicia O Pensamento e o Movente (2006d) com a
afirmacao de que “o que tem mais faltado a filosofia € a precisdo. Os sistemas
filosoficos ndo sdo talhados na medida da realidade em que vivemos. Sao
largos demais para ela” (BERGSON, 2006d, p.3). E prossegue afirmando: “a
imprecisdo € normalmente a inclusdo de wuma coisa num género
excessivamente vasto, coisas e géneros correspondendo, alids, a palavras que
preexistiam” (BERGSON, 2006d p.25).

A palavra precisédo, a nosso ver, nao € usada aqui por Henri Bergson
no sentido cientifico ou ldgico-matematico (Bergson submete a uma critica
incisiva a ciéncia e o pensamento l6gico), mas sim no sentido de adequacéo
dindmica do conhecimento & duracdo do objeto que pretendemos conhecer. A
questdo da precisdo é uma questdo de método. E por exigéncia metodolégica
que a precisao é buscada. Tanto que “na concepcao bergsoniana do método
supde-se, pois, que a verdade do conhecimento depende da adequagéo
entendida como certa homologia entre condi¢cbes do conhecimento e objeto a
conhecer” (SILVA, 1994, p.33).

Se 0 objeto do nosso conhecimento € o real, a agua viva, o ser
entendido como movimento, nosso método, nosso caminho para conhecé-lo
como ele é em si, ha sua interioridade, na sua mobilidade, deve ser preciso: “é
preciso levar a filosofia a uma precisdo mais alta, po-la em condigbes de
resolver problemas mais especiais, fazer dela a auxiliar e, se preciso for, a

reformadora da ciéncia positiva” (BERGSON, 2006d, p.73). Devemos “inverter
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a direcdo habitual do trabalho do pensamento” (BERGSON, 2006a, p.43),
abandonando o método cinematografico da inteligéncia que pensa a
mobilidade a partir da imobilidade ou a partir de conceitos ja prontos, pois esse
método € impreciso, ou melhor, ndo esta talhado na medida da realidade
movente. E necessario no processo do conhecimento da realidade adotar outro
método, o método intuitivo, que esta adequado, ajustado ao movimento do

objeto a conhecer: a duracéo interior

Ha no entanto um sentido fundamental: pensar intuitivamente
€ pensar em duracao. A inteligéncia parte ordinariamente do
imovel e reconstréi como pode o movimento com imobilidades
justapostas. A intuicdo parte do movimento, pde-no, ou antes,
percebe-o como a propria realidade e ndo vé na imobilidade
mais que um momento abstrato, instantdneo que noOSSO
espirito tomou de uma mobilidade. A inteligéncia brinda-se
ordinariamente com coisas, entendendo com isso algo estavel,
e faz da mudanca um acidente que lhe viria por acréscimo.
Para a intuicdo, o essencial € a mudanca: quanto a coisa, tal
como a inteligéncia a entende, ela € um corte praticado no
meio do devir e erigido por nosso espirito em substituto do
conjunto (BERGSON, 2006d. p.32).

Henri Bergson contava com o método da intuicdo para estabelecer a
filosofia como disciplina absolutamente precisa. Gilles Deleuze afirma no inicio

de seu livro sobre Henri Bergson que:

A intuicdo € o método do bergsonismo. A intuicdo ndo € um
sentimento nem uma inspiracdo, uma simpatia confusa, mas
um meétodo elaborado, e mesmo um dos mais elaborados
métodos da filosofia. Ele tem suas regras estritas, que
constituem o que Bergson chama de ‘precisdo’ em filosofia.
E verdade que Bergson insiste nisto: a intui¢do, tal como ele
a entende metodicamente, ja supfe a duragdo (DELEUZE,
2012, p.9).

Ao estabelecer aquilo que a intuicdo bergsoniana ndo €, “nem um
sentimento, nem uma inspiragcdo, nem uma simpatia confusa”, Deleuze esta
privilegiando na sua andlise o “reflexivo”, o “metddico”, o “filoséfico”, em
detrimento do sentimento ou de uma visdo romantica, pois existe sempre o

perigo de compreendermos a intuicdo bergsoniana no sentido usual de uma
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faculdade de perceber, discernir ou pressentir coisas, independentemente de
reflexdo. Mas o préprio Bergson faz questdo de desfazer esse equivoco: “nada
diremos acerca daquele que pretende que nossa ‘intuicdo’ seja instinto ou
sentimento. Nenhuma linha daquilo que escrevemos se presta a uma tal
interpretacdo. E em tudo que escrevemos ha a afirmacdo do contrario: nossa
intuicdo é reflexdo” (BERGSON, 2006d, p.99).

Na histéria da filosofia os pensadores sempre oscilaram entre varios
meétodos possiveis. Mas para Henri Bergson com meétodos destinados a
apreender o ja feito o filosofo ndo seria capaz de entrar no que se faz, de
seguir o movimento, de adotar o devir. A filosofia ndo pode ter outro método
que o da intuicao filoséfica: método que é rigoroso, reflexivo, mas que opde-se
a inteligéncia légica. Nao que a inteligéncia seja inuatil, mas ela, estando
interessada pela acdo e levada por uma necessidade de espacializar a

duracdo, ndo pode tocar na esséncia da vida que é mével:

Nossa inteligéncia, tal como a evolucdo da vida a
modelou, tem por funcdo essencial iluminar nossa
conduta, para preparar nossa acdo sobre as coisas,
prever, com relacdo a uma situacdo dada, os
acontecimentos favoraveis ou desfavoraveis que
podem se seguir. Instintivamente, portanto, isola em
uma situacdo aquilo que se assemelha ao ja
conhecido. (BERGSON, 2005a, p.32).

Qualquer outro método que ndo seja a intuicdo falsearia radicalmente
a atitude filosdfica: a coincidéncia com o ritmo da duragdo. Nenhum outro
método de conhecimento apresenta a precisdo encontrada por Bergson na
intuicdo, pois ela nos transporta com precisao ao interior da realidade movente,
do tempo real, ou como quer Henri Bergson, da duracéo. “A intuicdo de que
falamos, ent&o, versa antes de tudo sobre a duragéo interior” (BERGSON,
2006d, p.29), afirma o filosofo. Isto €, “s6 a intuicdo é capaz de atingir
imediatamente, na sua totalidade concreta, o real. Tudo o0 que ndo € um acto
simples que coincida com o todo simples da realidade, deforma a realidade
porque nado a atinge como ela é em si” (DIAMANTINO, 1946, p.107).

A intuicéo filosdfica capta de dentro a coisa mesma, coincide com ela,
ao invés de descrevé-la de fora como faz outros métodos de conhecimento

como, por exemplo, o meétodo cinematografico da inteligéncia. Ela &
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conhecimento imediato do real. Imediato é o conhecimento em que nédo existe
intermediario entre o sujeito e o objeto.

A referéncia a intuicdo aparece em diversos momentos da obra
bergsoniana, inclusive no Ensaio sobre os dados Imediatos da Consciéncia.
Mas é apenas na “Introducédo a Metafisica”, artigo publicado em 1903, que a
intuicdo é explicitamente tematizada como método filosofico.

Segundo Henri Bergson, “a intuicdo existe, em cada um de nés, mas
recoberta por fungdes mais Uteis a vida” (BERGSON, 1974, p.130), “a intuicdo
€ aquilo que atinge o espirito, a duracdo, a mudanca pura” (BERGSON, 2006d,
p.31), “a intuicdo parte do movimento, pde-no, ou antes, percebe-o como a
propria realidade e ndo vé na imobilidade mais que um momento abstrato,
instantaneo que nosso espirito tomou de uma mobilidade” (BERGSON, 2006d,
p.32), “a intuicdo é a investigacao metafisica do objeto naquilo que este tem de
essencial e de proprio” (BERGSON, 2006d, p.193), “ é “a simpatia pela qual
nos transportamos para o interior de um objeto para coincidir com o que ele
tem de Unico e, conseqientemente, de inexprimivel” (BERGSON, 1974, p.20).

Portanto, pensar intuitivamente €, no bergsonismo, pensar na duracao.
Mas a intuicdo ndo € a propria duracdo. Ela € o movimento que afirma o devir
que dura, o movimento. Por meio dela saimos de nossa propria duracao
(psicoldgica) para afirmar e reconhecer a existéncia de uma duracdo
ontolégica. E a duracéo que julga a intuicdo, “mas, ainda assim, é somente a
intuicdo que pode, quando tomou consciéncia de si como método, buscar a
duracdo nas coisas, evocar a duracdo, requerer a duragdo, precisamente
porque ela deve a duracédo tudo o que ela €” (DELEUZE, 1999, p.125-126).

A intuicdo primeira que temos € aquela que se refere a nossa duragao
interior (a duragdo como experiéncia psicolégica), que ocorre quando voltamos
os olhos para nés mesmos e acompanhamos o fluxo da nossa vida psiquica.
Todos nés atingimos por dentro esta duragéo, por intuicdo, e ndo por analise:
“A intuicdo de que falamos, entdo, versa, antes de tudo sobre a duracéo
interior. Apreende uma sucessao que nao € justaposicdo, um crescimento por
dentro, o prolongamento ininterrupto do passado num presente que avanca
sobre o porvir’ (BERGSON, 2006d, p.29).

Partindo dessa primeira intuicdo, podemos chegar a intuir a totalidade

da existéncia, uma duracdo ontolégica e ndo apenas psicologica, pois como
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nos mostra Deleuze, “se ha um movimento de qualidade fora de mim, € preciso
que as coisas durem a sua maneira. E preciso que a duragéo psicoldgica seja
tdo-somente um caso bem determinado, uma abertura a uma duracao
ontolégica” (DELEUZE, 2012, p.42).

A intuicdo compreendida como método filoséfico ou como um caminho
para pensar o real (0 movimento, a duracdo) de modo preciso ndo é algo de
inato, natural, facil de exercitar: mas sim algo dificultoso que exige esforco:
“repudiamos assim a facilidade. Recomendamos um certo modo dificultoso de
pensar. Estimamos acima de tudo o esfor¢co” (BERGSON, 2006d, p.99).

Pensar de modo intuitivo é dificultoso porque é “preciso desligar-se de
habitos profundamente enraizados, verdadeiros prolongamentos da natureza”
(BERGSON, 1974, p.144), esforcar-se para transcender a inteligéncia ou nossa
percepcdo habitual que se preocupa antes de tudo com a necessidade da
acdo, e limita-se a tomar do transformar-se constante da matéria pontos

instantaneos, e por isso mesmo, imdveis.

Pensar intuitivamente é pensar em duracdo. A inteligéncia parte
ordinariamente do imével e reconstréi como pode o movimento
com imobilidades justapostas. A intuicdo parte do movimento, pde-
no, ou antes, percebe-o como a prépria realidade e ndo vé na
imobilidade mais que um momento abstrato, instantdneo que
nosso espirito tomou de uma mobilidade. A inteligéncia brinda-se
ordinariamente com coisas, entendendo com isso algo estavel, e
faz da mudanca um acidente que lhe viria por acréscimo. Para a
intuicdo, o essencial é a mudanca: quanto a coisa, tal como a
inteligéncia a entende, ela é um corte praticado no meio do devir e
erigido por nosso espirito em substituto do conjunto (BERGSON,
2006d, p.32).

Se desejamos pensar intuitivamente, usando a intuicdo como método,
€ necessario muito trabalho: é preciso “inverter a marcha habitual do trabalho
do pensamento” ( BERGSON, 1974, p.38) que recorre primeiramente a
inteligéncia e nossa inteligéncia, quando segue sua inclinacdo natural, procede
como vimos anteriormente neste trabalho por percepcdes solidas, de um lado,
e por concepcBes estaveis, do outro®; é necessario “romper com habitos

cientificos que respondem as exigéncias fundamentais do pensamento; fazer

®> A marcha habitual do trabalho do pensamento é Util para a conversagao, a cooperacao, a
acado. Mas ela, de acordo com Bergson “conduz a problemas filosoficos que permanecerao
insollveis, porque estdo inversamente colocados” (BERGSON, 1974, p.145).
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violéncia ao espirito, escalar de volta a inclinagcdo natural da inteligéncia”
(BERGSON, 2005a, p.32); buscar nosso objeto recorrendo primeiramente a
intuicdo, porque “na falta do conhecimento propriamente dito, reservado a pura
inteligéncia, a intuicAo podera nos fazer apreender o que os dados da
inteligéncia tém aqui de insuficiente e nos deixar entrever o meio de completa-
los” (BERGSON, 2005a, p.192).

A inteligéncia parte da imobilidade dos simbolos ou conceitos ja
prontos para chegar ao real, ao movimento, trabalhando sobre o fantasma da
duracédo. A intuicdo ndo se instala em conceitos pré-fabricados, pelo contrario,
ela comeca por afastar os conceitos, partindo da duracao, pois 0 pensamento é
um movimento, ou seja, pensar intuitivamente é buscar a mobilidade, o fluxo
continuo das coisas, a agua viva.

A intuicdo designa antes de tudo, para Henri Bergson, um método que
torna possivel o conhecimento imediato da realidade, do objeto do
conhecimento, da realidade movente. Ela € um conhecimento sem a mediagao
dos simbolos reificados, sem a traducdo. Na intuicdo, alguma coisa se
apresenta, se da em pessoa, ao invés de ser inferida de outra coisa e
concluida.

O que marca portanto o método préprio da metafisica bergsoniana,
com base na intuicdo, é a necessidade de apreender uma realidade em
absoluto, de colocar-se nela sem a intermediacdo dos simbolos e pontos de
vista, de apreender o objeto para além de toda a traducdo ou representacao
simbdlica, de ter uma intuicdo da realidade ao invés de fazer sua andlise.

Porém este postulado da intuicdo bergsoniana engendra um problema
epistemoldgico: como € possivel conhecer a realidade movente de modo
imediato, sem a mediagdo de simbolos, se nossa relacdo com a realidade é
mediada por signos, palavras, enfim, pela linguagem?

A linguagem, em sentido amplo (isto €, englobando lingua, fala,
palavra, simbolo, imagem, cor, etc.) € nossa via de acesso ao mundo, ao
pensamento, a realidade. Mas ela é simbdlica, representa, exprime alguma
coisa que é diferente dela. O simbolo verbal (o signo) nos remete a coisas que
nao sao palavras: coisas materiais, ideias, sentimentos, pessoas, valores, etc.

Por exemplo: a palavra agua pode representar liquido, rio, lagrima, pureza,
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fluxo, tempo, duracdo, etc. Ela simboliza tudo isso, mas nao pode ser
confundida com a coisa em si.

De acordo com Lucia Santaella:

Eis ai, num mesmo ng, aquilo que funda a miséria e a grandeza
de nossa condicdo como seres simbolicos. Somos no mundo,
estamos no mundo, mas nosso acesso sensivel ao mundo é
sempre como que vedado por essa crosta signica que, embora
nos forne¢a o meio de compreender, transformar, programar o
mundo, ao mesmo tempo usurpa de nés uma existéncia direta,
imediata, palpavel, corpo-a-corpo e sensual com o sensivel.
(SANTAELLA, 1988, p.71)

A linguagem artistica, sobretudo a linguagem literaria, aparecera para
Henri Bergson como um exemplo de que é possivel criar uma linguagem
diferente daquela usada habitualmente, funcionalmente, repleta de simbolos
reificados, cristalizados. A linguagem dos artistas aparecera, antes de tudo,
como um exemplo de que € possivel a criacdo de uma expressao mais
aderente a seu objeto, pois ela, fundamentada na intuicdo, suspende a fungéo
utilitdria da linguagem habitual, gerando muitas imagens diversificadas,
imagens em duragcdo. Para Bergson “a filosofia, tal como a concebo, aproxima-
se mais da arte do que da ciéncia” (BERGSON apud SOCHA, 2009, p.178).

Os artistas de acordo com Henri Bergson seriam pessoas que vez por
outra, desligados, libertos da visdo pragmatica da vida, desatentos
relativamente a consciéncia pratica, conseguem levar-nos a descortinar, para
além da fixidez e da monotonia percebidas por nossos sentidos hipnotizados
pela constancia de nossas necessidades, “a novidade incessantemente
renascente, a movente originalidade das coisas” (BERGSON, 2006d, p.121).

Esse desligamento do conhecimento real do interesse pela vida diz
respeito a uma espécie de “distracdo”, que se da em relacdo a tendéncia
natural do ser humano de atengéo a vida. A atitude dos artistas € a atitude do
distraido que em virtude de sua distracdo, isto €, de seu desligamento em
relagéo a certo sentido da acdo pratica, chega a alcancar a duragéo interior, 0
fluxo que é a realidade movente, a vida. A arte nos convida a uma percepgao
distraida, alargando nossa capacidade perceptiva e nos inserindo na intuicéo

vislumbrada pelo autor da obra.
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Mas vez por outra, por distracdo, a natureza suscita
almas mais desprendidas da vida. Nao me refiro a esse
desligamento desejado, calculado, sistematico, que é
obra de reflexdo e de filosofia. Falo de um desligamento
natural, inato a estrutura do sentido ou da consciéncia, e
gue se manifesta de pronto num modo virginal, por assim
dizer, de ver, de ouvir ou pensar. Se esse desligamento
fosse completo, se a alma ndo mais aderisse a acdo por
algumas de suas percepcdes, seria a alma de um artista
como o mundo jamais viu ainda. (BERGSON, 1987, p.82)

Ao mobilizar nossa imaginacdo, a obra artistica nos emancipa das
restricbes do recorte perceptivo da inteligéncia que percepciona o real através
da tomada de instantaneos do movimento, ou seja, ela nos liberta do
mecanismo cinematogréafico de nosso pensamento, do hosso modo habitual de
pensar a mobilidade a partir do imével, possibilitando pela via estética o
encontro com a totalidade fluente da duracéo, fazendo-nos ver, além do recorte
utilitario, 0 que nossa percepcdo comum nA0O consegue enxergar:
acontecimentos imperceptiveis num certo lugar, num certo dia, a uma certa
hora.

No bergsonismo a arte, particularmente a arte literaria do romancista,
vem se configurar como o horizonte da filosofia, ou melhor, a alusdo a arte
como referencial privilegiado para a filosofia, permeia os textos de Bergson e
ressalta a literatura®. Parece ser na escrita literaria que a filosofia bergsoniana
projeta seus ideais: “a literatura, na qual a torcéo da linguagem, a producao de
imagens e o contato entre distintos processos imaginantes prevalecem, vem se
configurar como o horizonte da filosofia” (PAIVA, 2005, p.430).

Na compreensdo de Henri Bergson, a arte literaria funciona como
estimulo para o pensar e para a expressao filoséfica que nos transporta com
precisdo ao interior da realidade movente, do tempo real ou do ser que €&
duracdo. “Por isso as indicagcdes de uma concepcdo de obra de arte em
Bergson apontam para o plano ontologico, e ndo psicolégico”, esclarece
Franklin Leopoldo e Silva (1994, p. 326).

® A literatura ocupa um lugar tdo importante nos textos de Bergson que muito ja se comentou
sobre o carater literario da filosofia bergsoniana. Permeiam seus escritos imagens literarias
surpreendentes que déo a eles um lugar singular na histéria da filosofia. Bergson recebeu o
Prémio Nobel de Literatura em 1928.
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No livro As duas fontes da moral e da religido (1978), por exemplo, o
fildsofo Henri Bergson faz referéncia & composicao literaria, e detecta nela uma
inteligéncia que é diferente da inteligéncia intelectual (inteligéncia que €
pensamento espacializado). Na obra literaria encontramos outro tipo de
inteligéncia: uma inteligéncia que faz coincidir o autor e seu tema e que
apresenta similitudes com aquilo que ele chama de a intuicdo: “Quem se
empenha na composicao literaria tera verificado a diferenca entre a inteligéncia
entregue a si mesma e aquela que consome com o seu fogo a emocao original
e unica, nascida de uma coincidéncia entre o autor e seu assunto, isto &, de
uma intuicdo” (BERGSON, 1978, p.38).

O escritor, em seu fazer literdrio, em seu empenho de expressar a
mobilidade continua e de nos levar a compreensao do que foi por ele intuido,
ao escrever, majora a qualidade versatil das palavras, desfocando seus
significados convencionais, de modo a “[..] fazer-nos esquecer que ele esta
empregando palavras” (BEGSON, 2009, p.46). Seu objetivo € o0 de expressar
as ondulacdes ou o ritmo do pensamento real, concreto, vivo, em duragcdo, em
movimento: “O ritmo da linguagem tem como unico objetivo reproduzir o ritmo
do pensamento [...]” (BERGSON, 2009, p.46).

No capitulo intitulado “Alégica da sensacdo”, tentaremos mostrar que
Clarice Lispector, no seu texto Agua viva, usa palavras, signos, pois ndo ha
COmo se exprimir, como escrever, se ndo usarmos signos. Mas a escritora,
escrevendo de modo intuitivo, na distracdo, se recusa a usar a linguagem
comum que busca apenas fins praticos, Uteis ou apenas a comunicagao. Ela
vai para além dos simbolos, do campo da representacdo, da falta, da
incompletude, usando novos sinais e novas articulacbes, colocando a
linguagem no fluxo intensivo, na mobilidade continua, na temporalidade,
transmitindo sensacdes, produzindo o real, 0 movimento duracional, revelando-
nos o ser. A personagem narradora vai falando de modo continuo, sem
pausas, como se a vida (o real, a duracao) ficasse jorrando dentro dela.

Essa linguagem e sintaxe no jorro, no esporro, que nao para nunca em
seu devir, tem um carater politico, pois ndo compactua com o que nos circunda
(a industria cultural) e que tenta nos imbecilizar, nos enredar com seu embuste,
opinides best-sellers, idéias best-sellers, livros Best-seller, como veremos no

capitulo a seguir.
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2. CAPITALISMO TARDIO E CEREBRO ADORMECIDO.

Muita coisa no capitalismo tardio’ parece conspirar contra nossa
faculdade de pensar. Isto €, nos livros, jornais, revistas, filmes, mdusicas,
internet, enfim, na produgdo artistica e cultural organizada pela indUstria
cultural, encontramos sempre a mesmice, o lugar-comum, a pedra da
estereotipia, o cliché. De acordo com Adorno e Horkheimer:

Apesar de todo o progresso da técnica de representacdo, das
regras e das especialidades, apesar de toda a atividade
trepidante, o pdo com que a inddstria cultural alimenta os
homens continua a ser a pedra da estereotipia. Ela se nutre
do ciclo, do assombro— sem duvida justificado— de que as
maes apesar de tudo continuem a parir filhos, de que as

rodas ainda ndo tenham parado. (ADORNO; HORKHEIMER,
1985, p.139)

A expressao “industria cultural” foi criada pela primeira vez por dois
filosofos aleméaes, Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, em 1947, na obra
Dialética do esclarecimento, para indicar uma cultura baseada na idéia e na
pratica do consumo de produtos culturais fabricados em série: “Os interessados
inclinam-se a dar uma explicacao tecnoldgica da industria cultural” (ADORNO;
HORKHEIMER, 1985, p.114); “Os produtos da industria cultural podem ter a
certeza de que até mesmo os distraidos vdo consumi-los alertamente”
(ADORDO, HORKHEIMER, 1985, p.119), “Nado é a toa que o sistema da
industria cultural provém dos paises industriais liberais, € neles que triunfam
todos 0s seus meios caracteristicos, sobretudo o cinema, o radio, o jazz e as
revistas” (ADORNO, HORKHEIMER, 1985, p.124).

Essa expressao significa que no capitalismo tardio as obras de arte
sdo convertidas em mercadorias. Ou seja, o0 lucro e a ldgica capitalista
realizam a mercantilizacdo da arte e da cultura, produzindo “mercadorias
culturais” a cultura transformada em mercadoria perde sua caracteristica de

cultura, para ser meramente um valor de troca. A obra de arte, como observa

’ Neste trabalho estamos empregando a expressédo “capitalismo tardio” na acepcdo que da a
esse termo Fredric Jameson. Para ele o capitalismo tardio é aquilo que designa a propria
nocao de pés-modernidade. Isto é, o capitalismo tardio € um novo momento no modo de
producdo capitalista, e s6 a partir dele podemos compreender o que se chama de pOs-
modernidade. JAMESON, Fredric. O marxismo tardio. Adorno ou a persisténcia da dialética.
Séo Paulo: UNESP, 1996.
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Barbara Freitag, deixa de ter o carater Unico, singular, deixa de ser a expressao
da genialidade, do sofrimento, da angustia de um produtor (artista, poeta,
escritor) “para ser um bem de consumo coletivo, destinado desde o inicio a
venda, sendo avaliado segundo sua lucratividade ou aceitacdo de mercado e
nao pelo seu valor estético, filosofico, literario intrinseco” (FREITAG, 1986,
p.71-72).

Para Adorno e Horkheimer o capitalismo, ao inicio dos anos de 1940,
possuia o0 sentido de uma sociedade totalmente administrada, onde os
fendbmenos do fascismo seriam as proprias expressdes histdricas de um
capitalismo estatal, em que o controle técnico-administrativo e burocratico da
economia adquiriam como correlatos, na esfera cultural, os fenbmenos da
industria cultural e da cultura de massa.

Apesar dos tempos serem outros, a nosso ver, a analise critica de
Adorno e Horkheimer na obra Dialética do esclarecimento permanece
produtiva. Ou melhor: a critica desses dois pensadores é bastante relevante
para compreendermos 0 nOSSO proprio periodo, 0 nosso momento atual. Na
visdo de Fredric Jameson, por exemplo, a indastria cultural tal como
desenvolveu Adorno, mesmo que se referindo a um momento histérico preciso,
coloca-se como uma referéncia, um “modelo”, cuja aplicabilidade a
compreensao da cultura pos-moderna € praticamente insuperavel. Mesmo que
nao possamos mais falar em cultura de massas com o mesmo sentido que a
expressao foi empregada nos anos 940, a logica da mercadoria, naguele
sentido criticado por Adorno, estd mais do que nunca presente nas imagens e
artefatos do capitalismo tardio.

Conforme Jameson:

Adorno nao foi, com certeza, o filésofo dos anos 30 (o qual temo,
tem de ser identificado retrospectivamente como Heidegger),
tampouco o filésofo dos anos 40 e 50; nem mesmo o pensador do
anos 60—estes sdo Sartre e Marcuse, respectivamente; e eu
afirmei que, filoséfica e teoricamente, seu discurso dialético
antiguado era incompativel com os anos 70. Porém, ha alguma
chance de que ele possa se revelar ter sido o analista de nosso
préprio periodo, o qual ele ndo viveu para ver, € no qual o
capitalismo tardio esteve a ponto de eliminar os Ultimos resquicios
da natureza e do inconsciente, da subversdo e da estética, da
praxis individual e coletiva e, com um impulso final, a ponto de
eliminar qualquer vestigio de memdria do que ndo mais existia na
paisagem poés-moderna. (JAMESON, 1996, p.18)
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A obra de arte, principalmente a literatura, no capitalismo tardio ou
avangado, continua sendo transformada em mercadoria. E pela transformagao
em mercadoria, a obra literaria fica reduzida a um meio para o seu préprio
consumo. Estas mercadorias, estes romances produzidos para o consumo da
massa e que geralmente tornam-se “best-sellers” nas listinhas dos mais
vendidos da famigerada revista Veja e adormeca seu cérebro, sdo produtos
culturais destinados a diversao, relatos faceis, repletos de clichés, que tém o
objetivo de imbecilizar o leitor ou infantiliza-lo, manté-lo em um estado torpe,
inativo, alienado, e essa condicdo em que o0 sujeito se transforma é a
consagracéao de todas as intencfes da indastria cultural.

A industria cultural, que transforma a literatura em mercadoria,
permanece a industria da diversdo. Ela vende cultura. E para conseguir seus
objetivos deve seduzir e agradar o consumidor e ndo o fazer pensar:
“Exatamente como os objetos dos filmes cdmicos e de terror, o pensamento é
ele préprio massacrado e despedacado” (ADORNO; HORKHEIMER, 129).
Nesse sentido, a cultura é tida apenas como lazer e entretenimento, de modo
que tudo o que nas obras de arte significa trabalho da imaginacdo, da
sensibilidade, da reflexdo, da inteligéncia e da critica ndo tem interesse, nao
vende.

De acordo com Adorno e Horkheimer, o leitor, dentro desse contexto
mercadoldgico ndo deve ter necessidade de nenhum pensamento préprio, pois
o produto prescreve toda reacdo: ndo por sua estrutura tematica — que
desmorona na medida em que exige o pensamento — mas através de sinais.
“Toda ligacdo légica que pressuponha um esforco intelectual ¢é
escrupulosamente evitada. Os desenvolvimentos devem resultar tanto quanto
possivel da situacdo imediatamente anterior, e ndo da Idéia do todo”
(ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p.128).

A literatura compreendida como mercadoria, como produto cultural
integrado a logica do mercado ou do capitalismo tardio, pensada e projetada
pela industria cultural, antes de tudo, para agradar ao consumidor, atender as
suas expectativas, funciona como uma espécie de 6pio, droga, anestesiando o
cérebro do leitor, deixando-o adormecido ou em repouso.

Uma pintura de Clarice Lispector chamada Cérebro adormecido

(1975), parece ilustrar muito bem a condicdo em que se encontram muitos



45

cérebros no capitalismo tardio. Parece-nos que essa obra pictérica reveste-se
de uma importancia consideravel pela luz que pode trazer para a leitura do seu
processo criativo. Como observa Lucia Helena, os quadros de Clarice s&o
muito significativos porque vém somar aos Sseus escritos, podem ser
considerados suplementos: “O suplemento como categoria do pensamento
discursivo ndo completa nada, apenas adiciona cotas de sentido” (HELENA,
1998, p.63).

O quadro Cérebro adormecido, depositado na Fundag¢do Casa de Rui
Barbosa®, como observa lannace (2009), traz sobre madeira ponteados
esparsos, em vermelho e preto, em verde e em branco, deixa a descoberto
veios pronunciados com esferografica ponta fina na cor preta. Tom

naturalmente mais claro apresenta o centro desse pinho-de-Riga.

(LISPECTOR, Clarice. Cérebro adormecido, 1975. Técnica mista sobre madeira,

29cm X 40cms. Acervo Fundacédo Casa Rui Barbosa).

8 As pinturas de Clarice Lispector foram produzidas no ano de 1975. Totalizam dezessete, em
madeira de pinho-de-riga, e uma, apenas, em tela. Elas sdo pequenas (medem em torno de
30 x 40cm) e encontram-se arquivadas na Fundacdo Casa de Rui Barbosa. Todos os
guadros de Clarice Lispector reproduzidos aqui no nosso trabalho resultam de fotografias que
Ricardo lannace tirou no Acervo da Fundacdo Casa de Rui Barbosa e que estdo no seu
livro Retratos em Clarice Lispector: literatura, pintura e fotografia..
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Poderiamos enxergar nessa tela de Clarice Lispector o cérebro da
propria escritora que no momento da criagdo encontrava-se a (dor) mecido,
entristecido, por causa da depressédo. Segundo Lucia Helena Vianna, “é dentro
de um clima um tanto depressivo que a escritora passa a se dedicar a
experiéncias com a pintura, como passatempo relaxante e terapéutico”
(VIANNA, 2003, p.4). Mas em Clarice Lispector é dificil que o cérebro nédo seja
tempestivo, mesmo quando se fala em adormecimento: “Ah se eu sei que era
assim eu nao nascia. Ah se eu sei eu néo nascia. A loucura é vizinha da mais
cruel sensatez. Isto € uma tempestade de cérebro e uma frase mal tem a ver
com outra” (LISPECTOR, 1998a, p.77).

Parece-nos que essa pintura abstrata, livre da dependéncia da figura,
Essa tela néo ilustrando histéria alguma, representa, possivelmente, o retrato
da condicdo do cérebro da maioria das pessoas no capitalismo tardio: um
cérebro adormecido, em uma espécie de coma induzido, provocado por doses
excessivas de produtos que vao ao encontro da légica perversa da industria
cultural. A funcdo desses produtos artisticos (livros, filmes, musicas, revistas,
etc.) é impedir que o cérebro pense, pois pensar vai de encontro a ldgica
capitalista.

Neste contexto de indigéncia cultural, de cérebros adormecidos ou
anestesiados, em que pensar se tornou um tabu ou um assunto que deve ser
evitado, uma literatura do pensamento ou que apresenta uma vontade
pensante € essencial porque ela cria “ruidos, obstaculos, surpresas que
obrigam o leitor a se manter acordado e atento, retirando-o, através de usos
fonéticos, sintaticos, semanticos inesperados, da sonoléncia, do torpor e da
autossatisfacdo do habitual, do que ja tenha sido digerido” (CICERO, 2012,
p.64).

A literatura do pensamento funciona como uma espécie de linha de
fuga que é transversal em relacdo as linhas de delimitacdo estanque ou de
paragem da industria cultural. Ela funciona, também, como protesto contra este
capitalismo tardio que todos nds experimentamos como hostil, alienante,
opressivo, que coisifica ou transforma o mundo em uma espécie de
mercadoria, uma forma imobilizada. Ou considerada como maquina literaria

que entretém relacbes com outras maquinas, uma literatura do pensamento
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funciona como maquina de guerra que se constréi sobre linhas de fuga e é
exterior ao aparelho de estado, isto &, utiliza linhas de fuga para escapar do
aparelho de estado do capitalismo tardio.

Deleuze e Guattari em Mil Plat0s: capitalismo e esquizofrenia, afirmam
que “a escrita esposa uma maquina de guerra e linhas de fuga, abandona os
estratos, as segmentaridades, a sedentaridade, o aparelho de Estado”
(DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.35). A escritura intuitiva ou pensante de Clarice
Lispector, a nosso ver, apresenta esse carater maquinico: ela é uma pequena
maquina de guerra que serve para prejudicar a tolice do capitalismo tardio ou
fazer dessa tolice algo de vergonhoso. N&o tem outra serventia a ndo ser esta:
denunciar a baixeza do pensamento sob todas as formas capitalistas.

Clarice sempre manifestou temor em relacdo aquilo que ela chamava
de “opinides best-sellers, ideias best-sellers” (LISPECTOR, s.d, apud GOTLIB,
2009, p.274), esteredtipos, clichés. “Eu de tal modo desconfio de mim, com
medo de escrever facilmente com a ponta dos dedos, que nada facgo”
(LISPECTOR, 2002, p. 63), “Estou escrevendo com muita facilidade, e com
muita fluéncia. E preciso desconfiar disso”, (LISPECTOR, 1999c, p.375).

Ela, também, declarou ter medo da escrita de facil digestdo, escrita
palatavel, “com a ponta dos dedos”, submetida as imposi¢cdes exteriores, que
se assemelha a mercadoria para consumo, e por isso buscou no seu fazer
literario a escritura plena, pensante, que trouxesse o choque, o fluxo, a
complexidade, e despertasse o pensador que esta adormecido em cada leitor.

A literatura de Clarice Lispector ndo busca agradar ao consumidor,
produzir um fécil relato que atenda as suas expectativas. Pelo contrario, sua
literatura do pensamento, no movimento, na agua viva, produz um dificil relato
gue deixa de lado a “pura diversao”, frustra ou “decepciona” o leitor passivo,
tracando uma linha de fuga para além da imagem estereotipada, da trivialidade,
da imbecilidade, nos fazendo enxergar ndo uma imagem justa (verdadeira,
padronizada, de acordo com a industria cultural, de acordo com o poder), mas
justo uma imagem poéetica, criativa, problematica, em duragdo, que comunica
vibragbes ao cortex, toca diretamente o nosso sistema nervoso, convertendo

em poténcia o que era apenas uma possibilidade: o pensamento na duragéao.
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Porque entregar-se a pensar é uma grande emocédo, e s6 se tem
coragem de pensar na frente de outrem quando a confianca é
grande a ponto de ndo haver constrangimento em usar, se
necessario, a palavra outrem. Além do mais exige-se muito de
guem nos assiste pensar: que tenha um coragdo grande, amor,
carinho, e a experiéncia de também se ter dado ao pensar
(LISPECTOR, 1999c, p.23)

E por essa razdo, por acreditar que o escritor é aquele artista que
exercita o pensamento ou que coloca o0 pensamento em movimento, que
Clarice Lispector nunca se considerou uma profissional, mas sim uma
“amadora” (LISPECTOR, 2011a, p.84), pois, se fosse, teria de agir segundo o
programa da industria cultural que proibe o pensar auténtico, na duracdo, no
movimento.

Gilles Deleuze argumentou em seu livro A imagem- tempo que o
cinema € um modo de pensar, ou seja, € também uma maneira de fazer
filosofia, mas em termos puramente cinematograficos (para esse fildsofo o
exercicio do pensamento ndo € um privilégio da filosofia, na medida em que
filésofos, cineastas, escritores, pintores, artistas, sdo antes de tudo
pensadores).

Para Deleuze a imagem cinematografica tem um efeito de choque
sobre o pensamento e for¢ca o pensamento a pensar tanto em si mesmo quanto
no todo: “tudo se passa como se 0 cinema nos dissesse: comigo, com a
imagem-movimento, vocés nado podem escapar do choque que desperta o
pensador em vocés” (DELEUZE, 2007a, p.190).

Em um movimento parddico (a palavra “parddico”, aqui, esta sendo
usada na acepcdo que d& a esse termo Linda Hutcheon®), gostariamos de
argumentar que a literatura € também um modo de refletir, de pensar, de
colocar problemas filoséficos ou cognitivos, em termos puramente literarios (da
mesma forma que n&o existe uma filosofia “literaria”, tampouco existe uma
literatura “filosofica”. O que existe, sim, € um agenciamento maquinico que

instaura uma zona de vizinhancga).

%Para Linda Hutcheon a parddia ndo corresponde apenas a imitagdo ridicularizadora como é
descrita nos dicionarios. Ela é, também, uma forma de homenagear o texto anterior, o texto
parodiado. HUTCHEON, Linda. Uma teoria da parédia. Lisboa: Edicbes 70, 1989.



49

E verdade que a literatura, fruto da industria cultural, como
demonstraram Adorno e Horkheimer, ndo esta preocupada com o pensamento
ou com questdes filosdficas: o que importa para esse tipo de literatura sdo os
conteudos fabulativos e, portanto, a intriga, a “historia 6tima” com seu “final
feliz”, destinados a divertir o leitor, a preencher as necessidades do mercado.

Porém, a nosso ver, a esséncia da literatura tem por objetivo mais
elevado o pensamento e seu funcionamento. A literatura que nos interessa,
gue nos faz pensar, ndo € aquela que vem da industria cultural, ndo rompe com
ela, esta ligada a uma pratica confortavel de leitura, mas sim aquela que
desconforta, decepciona, faz entrar em crise nossa relacdo com o capitalismo
tardio e sua axiomatica mortuaria, colocando o pensamento em duracao.

Clarice Lispector, por exemplo, produziu uma literatura dificil,
desconfortavel, intuitiva, que restitui a literatura a pergunta, o questionamento,
a “sophia” (sabedoria), o pensamento, a complexidade, abalando os
estereotipos, os clichés, o senso comum. “Nao é confortavel o que te escrevo”
(LISPECTOR, 1998a, p.16), “ndo escrevo para agradar ninguém”
(LISPECTOR,1971, apud MOSER, 2009, p.502). A literatura de Clarice € uma
constante pergunta, ponto de interrogacéo, indagacdo, um sistema deceptivo,
diria Barthes (2009), pois ela faz perguntas ao mundo, enquanto o mundo
coisificado, transformado em mercadoria, tem necessidade de respostas, e
“torna-se por isso quase ilegivel, aparta-se do publico consumidor, rompe a
nogao de texto passivo, ndo preenche as necessidades do mercado. Nao € um
produto digerivel” (SA, 1979, p.132).

Este adjetivo “pensante”, usado nesta pesquisa para qualificar os
textos de Clarice, pareceu-nos adequado porque o trabalho dessa autora
sempre foi, na verdade, sobre o pensamento: “ser cotidiano € um vicio. O que é
gue eu sou? Sou um pensamento” (LISPECTOR, 1999a, p.18), declara a
personagem de Um sopro de vida (pulsac¢des). O livro para criangas que ela
escreveu, a pedido de seu filho Paulo, O mistério do coelhinho pensante, traz
no titulo o termo “pensante”. A palavra “pensamento” aparece inidmeras vezes
no livro Agua viva (aproximadamente umas 26 vezes). A personagem —
narradora esta sempre a refletir sobre o pensar: “Fico me assistindo pensar.
O que me pergunto é: quem em mim é que esta fora até de pensar?”
(LISPECTOR, 1998a, 62).
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Evando Nascimento, nos seus textos, particularmente no livro Clarice
Lispector: uma literatura pensante, dialogando com Nietzsche e Jacques
Derrida, usou a categoria “literatura pensante”: “Quase, eis a marca da ficcao
clariciana, entre filosofia e literatura, sem se fixar em nenhuma dessas
instituicbes discursivas, mais além. Pensante, absolutamente pensante [...]
(NASCIMENTO, 2012, p.55-56).

Todavia, 0 que chamamos aqui, nesta pesquisa, de “pensante”,
significa pensamento em duracdo, no movimento do devir, no elemento liquido,
norteado pela intuicdo compreendida como meétodo. Nossa concepcdo de
“pensante” estdq baseada no bergsonismo e em sua concepcao de pensamento.
Para Bergson, pensar mais profundamente, mais metodicamente,
intuitivamente, € pensar em duracdo: “pensar intuitivamente é pensar em
duracédo” (BERGSON, 2006d, p.32).

E como agua, fluxo, mobilidade, duragéo, que o pensamento retorna a
escrita clariceana, torna-se um dos temas centrais de sua ficcdo, como

veremos no proximo capitulo.
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3. PENSAMENTO EM DURACAO.

O que significa pensar? “Todo mundo”, observa Deleuze, “pensa
naturalmente que se presume que todo mundo saiba implicitamente o que quer
dizer pensar” (DELEUZE, 2006, p.192). Mas € necessario colocar em questéao
essa imagem do pensamento de imagem dogmatica ou ortodoxa, imagem
moral. “Refletindo um pouco”, afirma Clarice Lispector, “cheguei a ligeiramente
assustadora certeza de que os pensamentos sao tdo sobrenaturais como uma
historia passada depois da morte. Simplesmente descobri de subito que pensar
nao € natural” (LISPECTOR, 1999c, p.205).

De acordo com a interpretacdo corrente o pensamento é coisa do
intelecto ou ele é o exercicio natural de uma faculdade. Mas Clarice Lispector,
a exemplo de Marcel Proust, Kafka, Sade, Masoch (alguns dos escritores
privilegiados por Deleuze na sua reflexao a respeito do que significa pensar), €
uma grande artista porque ela também rompeu com a imagem moral ou
dogmatica do pensamento: para essa autora pensar nao € algo facil, mas sim
uma coisa dificultosa que exige um esforco: inverter a marcha de nosso
pensamento l6gico, romper com a passividade, sofrer a acdo de forcas
externas que fazem pensar.

Para 0 senso comum o0 pensamento é coisa do intelecto. Em Latim
pensar € ‘“intelligere”, €& coisa do intellectus. O pensar, dentro dessa
perspectiva, € compreendido como ‘“ratio”, entendimento, razdo. Todavia o
pensamento que encontramos ou pescamos nas entrelinhas de Agua viva de
Clarice Lispector distancia-se do pensamento racional que € regido pela
inteligéncia légica. Pensar, a partir das sugestdes que encontramos no texto
Agua viva de Clarice Lispector, €, por via da intuicdo estética, tracar uma nova
imagem do pensamento: ndo mais o0 pensamento habitual, tradicional, o
exercicio natural de uma faculdade, mas sim um pensamento invertido,
dificultoso, que se situa “atras do pensamento” l6gico ou da inteligéncia: o

pensamento em duracdo, em movimento, pois “0 pensamento é um
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movimento” (BERGSON, 2006c, p.145), “a vida em geral € a propria
mobilidade” (BERGSON, 2006a, p.123), a agua viva.

O que mais nos impressiona com relacdo aos textos clariceanos,
acima de tudo, € esse carater pensante ou esta capacidade de questionar as
formas tradicionais do que é considerado “pensar”, inventando um pensamento
singular: “Um dia eu disse infantiimente: eu posso tudo. Era a antevisdo de
poder um dia me largar e cair num abandono de qualquer lei. A profunda
alegria: o éxtase secreto. Sei como inventar um pensamento” (LISPECTOR,
1998a, p.26).

Ao longo das obras de Clarice o pensamento assume muitas
variacdes. Mas é sobretudo em Agua viva que o tema do pensamento assume
muitas variacdes ou improvisos: “atras do pensamento, antes do pensamento,
pré-pensamento, pensar-sentir, pensamento-sentimento, atras do atras do
pensamento-sentimento, além do pensamento e pensamento- liberdade”.

Em Agua viva a questdo do pensamento ou do “atras do pensamento”
se torna uma espécie de “leitmotiv’, tema ou motivo principal que atravessa
toda a obra, todo o texto, exercendo uma violéncia contra 0 pensamento, nos
forcando a pensar naquilo que é necessario, o proprio ato de pensar: “Sera que
isto que estou te escrevendo é atras do pensamento”? (LISPECTOR, 1998a,
p.30), “Atras do pensamento — mais atras ainda — esta o teto que eu olhava
enquanto infante” (LISPECTOR, 1998a, p.39), “Eis o ultimo acorde grave do
adaggio. Meu nimero é 9. E 7. E 8. Tudo atras do pensamento” (LISPECTOR,
1998a, p.41), “Bem atrds do pensamento tenho um fundo musical. Mas ainda
mais atras ha o coracdo batendo. Assim o mais profundo pensamento é um
coracao batendo” (LISPECTOR, 1998a, p.42), “O gume de minha faca esta
ficando cego? Parece-me que o mais provavel é que nao entendo porque o que
vejo agora € dificil: estou entrando sorrateiramente em contato com uma
realidade nova para mim que ainda ndo tem pensamentos correspondentes e
muito menos ainda alguma palavra que a signifiqgue: € uma sensacéo atras do
pensamento” (LISPECTOR, 1998a, p.44), “O que me guia apenas € um senso
de descoberta. Atras do atras do pensamento” (LISPECTOR, 1998a, p.60),
“Parece-me que o mais provavel é que ndo entendo porque o que vejo agora é
dificil; estou entrando sorrateiramente em contato com uma realidade nova pra

mim e que ainda ndo tem pensamentos correspondentes, e muito menos ainda
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alguma palavra que a signifique. E mais uma sensacéo atras do pensamento”
(LISPECTOR, 1998a, p.62), “Atras do pensamento atinjo um estado. Recuso-
me a dividi-lo em palavras — e 0 que ndo posso e ndo quero exprimir fica
sendo o mais secreto dos meus segredos”(LISPECTOR, 1998a, p.65), “No atras
do meu pensamento esta a verdade que € a do mundo. A ilogicidade da
natureza” (LISPECTOR, 1998a, p.78).

A principio, pareceu-nos que estas variagcbes que 0 pensamento
assume no texto dessa autora (pré-pensamento, atras do pensamento, etc.)
fossem equivalentes ao “inconsciente” psicolégico ou psicanalitico, descoberto
por Freud, pois em uma entrevista concedida a Affonso Romano de Sant’/Anna
e Marina Colasanti, a prépria Clarice, ao descrever o seu processo criador,
afirma ter elaborado seu texto de modo “inconsciente”™. “Eu elaboro muito
inconscientemente. As vezes pensam que eu nao estou fazendo nada. Estou
sentada numa cadeira e fico. Nem eu mesma sei que estou fazendo alguma
coisa. De repente vem uma frase” (LISPECTOR, 2005, p.150, grifo nosso).

Para Benjamin Moser (2009), o biégrafo de Clarice Lispector, o titulo
Atras do pensamento: mondlogo com a vida se refere “ao territério do
inconsciente que ela pretendia simular e provocar” (p.463). Segundo Carlos
Mendes de Sousa, “em ‘Objeto gritante’ o que viria a aparecer mais tarde no
livro Agua viva como o ‘atrds do pensamento’, ou o it, é ali apresentado
precisamente como o subconsciente” (SOUSA, 2012, p.393).

Contudo, pesquisando um pouco mais, abandonamos essa hipotese
de equivaléncia entre as variacdes que 0 pensamento assume no texto de
Clarice Lispector e o inconsciente psicanalitico, e chegamos a conclusédo de
que nao € possivel falar em inconsciente freudiano em Clarice Lispector. Isto
€, a autora, ao se referir ao inconsciente em sua entrevista, ndo esta
empregando essa palavra para designar “as idéias latentes em geral, [...] ideias
que se mantém a parte da consciéncia, apesar de sua intensidade e atividade”
(FREUD, 1969, p.330), ou “processos, como por exemplo, 0s processos
recalcados, que, se fossem tornados conscientes, contrastariam de forma
crassa com o restante dos processos conscientes” (FREUD, 2006, p.25).

Em Agua viva e também nos outros textos de Clarice ndo encontramos
0 inconsciente psicologico ou psicanalitico porque a autora sempre demonstrou

em seus textos um desinteresse pela psicologia. “Além do mais”, diz G.H., “a
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‘psicologia’ nunca me interessou. O olhar psicolégico me impacientava e me
impacienta, € um instrumento que sO transpassa. Acho que desde a
adolescéncia eu havia saido do estagio do psicoldgico” (LISPECTOR, 1998c,
p.25).

Se Clarice Lispector é avessa, contraria a psicologia, isso ocorre
porque essa ciéncia é insuficiente para nos revelar a coisa em si, a duracao, o
tempo indivisivel. Essa preocupagdo da escritora com o tempo (tempo
compreendido como duracéo) vai criar uma aproximacdo, um dialogo entre
literatura e filosofia. Olga de Sa, por exemplo, afirma que sendo a problematica
de Clarice uma indagacao ontologica, escapa ao enfoque psicolégico: “Clarice
Lispector, pelas suas preocupacdes com a consisténcia da vida expressas em
sua escritura, situa-se mais no ambito filoséfico do que psicologico” (SA, 2004,
p.280).

Concordamos com Olga de Sa: também achamos que Clarice
Lispector situa-se melhor no campo da filosofia (particularmente no campo da
metafisica intuitiva de Henri Bergson como buscaremos mostrar mais adiante
nesta pesquisa) do que no campo da psicologia. A autora, a nosso ver, nao
emprega a palavra “inconsciente” para designar uma realidade psicoldgica fora
da consciéncia, mas para designar uma realidade no psicoldgica, ontolégica™®.

A hipotese que guia nossa investigacao seria a de que o trabalho
literario dessa autora sempre foi na verdade sobre o pensamento, instaurando
uma zona de vizinhanga, de coexisténcia com a filosofia. Ndo o pensamento
l6gico, racional, cartesiano ou existencialista, mas um novo tipo de
pensamento: um pensamento atras do pensamento habitual, que pensa por
perceptos antes do que por conceitos, que esta ligado diretamente a duracao, a
temporalidade, a intuicao.

O pensamento em duracdo ndo € obra pura e privilegiada das
categorias objetivantes da inteligéncia l6gica porque a expresséo da duracao é
interditada a consciéncia racional dotada de um carater cinematografico. Ele &
um pensar a partir da intuicdo da continuidade indivisa e movente, a

continuidade ininterrupta, pois “a intuicdo supbe a duracéo; ela consiste em

19 Bergson, ao esclarecer o que é a intuicdo, fala em “inconsciente”, mas ele concebe o
inconsciente como ontolégico, e ndo como psicolégico. Como esclarece Deleuze: “devemos
compreender desde ja que Bergson ndo emprega a palavra ‘inconsciente’ para designar uma
realidade psicolégica fora da consciéncia, mas para designar uma realidade nao psicolégica —
o ser tal como ele é em si”. DELEUZE, Gilles. Bergsonismo. Sdo Paulo: Editora 34, 2012. p.47.
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pensar em termos de duracdo” (DELEUZE, 1999, p.22). Trata-se de um pensar
que transcende as metaforas paralisantes da inteligéncia l6gica, violentando
nosso pensamento habitual, mobilizando nossa imaginacdo, acordando nosso
cérebro adormecido e permitindo-nos a simpatia com a interioridade do ser que
€ movimento, com o nucleo temporal da realidade.

Nosso pensamento habitual, sob sua forma ldgica, é o “pensamento
primério” (LISPECTOR, 1998a, p.81): pensamento que € escravo da inteligéncia
discursiva, da palavra considerada como simbolo ou metafora, e que é incapaz
de representar a verdadeira natureza da vida, a significacdo profunda do
movimento duracional, da temporalidade. Isso acontece porque esse tipo de
pensamento, no sentido usual, movido pela necessidade da comunicagao, cria
uma linguagem em funcdo utilitaria e pragmatica que se exerce no tempo
espacial e homogéneo, fixando a mobilidade do real e o colocando no dominio
do tempo cronoldgico, o tempo do relégio. De acordo com Henri Bergson,
“pensar um objeto, no sentido usual da palavra ‘pensar’, é tomar de sua
mobilidade uma ou mais vistas iméveis” (BERGSON, 2006d, p.212).

‘O pensamento em duracdo, o0 pensamento dito liberdade”
(LISPECTOR, 1998a, p.82), que experimentamos ao lermos Agua viva, é livre
como ato de pensamento. Ele “liberta-se da escraviddo da palavra”
(LISPECTOR, 1998a, p.84), rompe as malhas da inteligéncia logica que nos
mantém dentro de uma realidade estrutural e calculavel, estatica, figurada,
atingindo por meio da intuicdo a duracgdo, o tempo real: “E canto a passagem
do tempo: sou ainda a rainha dos medas e dos persas e sou também aminha
lenta evolucdo que se lanca como ponte levadica num futuro cujas névoas
leitosas ja respiro hoje” (LISPECTOR, 1998a, p.23).

Quando estamos na duracdo é que podemos ser verdadeiramente
livres. Segundo Henri Bergson, “o ato livre produz-se no tempo que decorre, e
nao no tempo decorrido” (BERGSON, 1988, p.152), “agir livremente € retomar a
posse de si, € situar-se na pura duracdo” (BERGSON, 1988, p.159). A duracédo
€ 0 movimento da diferenca em que o que entendemos por ser se revela devir
ou vir-a-ser, continuidade ininterrupta, liquida, liberdade, imprevisivel novidade.

A personagem narradora em Agua viva habita poeticamente na pura
duracdo. Na duracado, nossas sensacoes, percepcdes e emocdes se organizam

de forma mais livre, viva e imprevisivel: “Quanto ao imprevisivel — a préxima
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frase me € imprevisivel” (LISPECTOR, 1998a, p.26), “O que te escrevo é sério.
Vai virar duro objeto imperecivel. O que vem € imprevisto” (LISPECTOR, 19983,
p.40-41), “Movo-me dentro de meus instintos fundos que se cumprem as
cegas. Sinto entdo que estou nas proximidades de fontes, lagoas e cachoeiras,
todas de aguas abundantes. E eu livre” (LISPECTOR, 1998a, p.27-28), “Vou te
fazer uma confissdo: estou um pouco assustada. E que n&o sei aonde me
levara esta minha liberdade. N&o é arbitraria nem libertina. Mas estou solta”
(LISPECTOR, 1998a, p.31).

A condicio dessa obra ficcional de Clarice Lispector, Agua viva, néo é
a da consecucdo de um projeto, de um esquema. O que existe é a
imprevisibilidade, a criacdo continua de imprevisivel forma, em meio a absoluta
indeterminacédo, engendrando o novo, instaurando a diferenca a cada instante-
ja e deflagrando o devir pleno de imprevisibilidade, da temporalidade, “o
exercicio de vida sem planejamento” (LISPECTOR, 1998a, p.22), no
movimento.

Nada em Clarice Lispector é esquematico, pois o campo do
programado com antecedéncia € o campo da previsibilidade e da repeticdo, o
campo da industria cultural que “consiste na repeticdo” (ADORNO,
HORKHEIMER, 1985, p.127). Essa autora busca o imprevisto, a diferenca,
pois: “Se houvesse premeditacdo, eu me desinteressaria pelo trabalho”
(LISPECTOR, 2011, p.83), “Quero a falta de construcao” (LISPECTOR, 1998a,
p.25), “trabalho com o indireto, o informal, o imprevisto” (LISPECTOR, 1998a,
p.37.

Porém a auséncia do projeto ou da premeditacdo ndo exclui o esforco
dificultoso, a reflexdo: “Sou espontdnea, mas tenho uma espontaneidade
controlada” (LISPECTOR apud SA, 1979, p.214, o grifo é nosso). O texto que
nos é dado, Agua viva, deseja uma falta de construcéo, mas ele é “atravessado
de ponta a ponta por um fragil fio condutor” (LISPECTOR, 1998a, p.25). O
meétodo intuitivo é esse fio condutor que controla, norteia o trabalho de criacédo
da autora e coloca o pensamento e as palavras em duracdo, em fluxo
intensivo, na vida compreendida como pura virtualidade, constante novidade,
criagdo de diferengas: “Em cada livro eu renasgo. E experimento o gosto do
novo” (LISPECTOR, 2011, p.86).
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Tudo que é vivo ou que flui apresenta formas indeterminadas,
imprevisiveis, novas, liquidas. Por isso o pensamento em duracdo é um
pensamento que retorna como agua ou € um pensamento atras da inteligéncia,
“atras do pensamento” (LISPECTOR, 1998a, p.41), na intuicdo ou na vida para
além do bem e do mal, pois “a vida transborda a inteligéncia” (BERGSON,
2005a, p.50), é aquilo que difere de si mesma, é processo da diferenca,
invencdo: “Eu me aprofundei mas nao acredito em mim porque meu
pensamento é inventado” (LISPECTOR, 1998a, p.41).

Se “atras do pensamento”, na duracdo, na intuicdo, na liberdade, “o
pensamento € um corac¢ao batendo” (LISPECTOR, 1998a, p.42), é porque essa
forma de pensar dificultosa que Clarice Lispector exercita na sua ficcao
acontece na vida de pura imanéncia, de fluxo intensivo, para além do bem e do
mal. Vida que é pura poténcia, feita de virtualidades, instantes de caos,
metamorfose, sem sentido, acontecimentos, perceptos, sensacoes,
temporalidade.

O que é produzido pela linguagem poética de Clarice e pelos
perceptos que a ela se atrelam é a metamorfose, o caosmos, fluxo do tempo,
da quarta dimensdo do instante-ja, do acontecimento: “Procuro estar a par
dele, divido-me milhares de vezes em tantas vezes quanto os instantes que
decorrem, fragmentaria que sou e precarios 0S momentos — s0 me
comprometo com vida que nas¢ca com o tempo e com ele cresga. S6 no tempo
h& espaco para mim” (LISPECTOR, 1998a, p.10), “Estou dentro dos grandes
sonhos da noite: pois 0 agora-ja € de noite. E canto a passagem do tempo [...]”
(LISPECTOR, 1998a, p.23), “Tenho uma coisa importante para te dizer. E que
ndo estou brincando: it é elemento puro. E material do instante do tempo”
(LISPECTOR, 1998a, p.32), “Contar o tempo é apenas hipotese de trabalho.
Mas o0 que existe é perecivel e isto obriga a contar o tempo imutavel e
permanente” (LISPECTOR, 1998a, p.48).

A proliferacdo de perceptos estéticos que encontramos no discurso
ininterrupto de Agua viva nos conduz & mobilidade temporal. De acordo com
Massaud Moisés, Clarice Lispector € a ficcionista do tempo por exceléncia.
Para ele:
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Clarice representa na atualidade brasileira (e mesmo portuguesa) a
ficcionista do tempo por exceléncia: para ela, a grande preocupacéo
do romance (e do conto) reside no criar o tempo, cria-lo aglutinando
as personagens. Por isso correspondem suas narrativas a
reconstru¢des do mundo ndo em termos de espaco, mas de tempo,
como se, apreendendo o fluxo temporal, elas pudessem
surpreender a face oculta e imutavel da humanidade e da paisagem
circundante. (MOISES, 1967, p.192)

Porém, o tempo que aparece na ficcdo de Clarice ndo € o tempo
cronoldgico, percebido por nossa inteligéncia logica: o tempo divisivel, o tempo
do relégio, pois “nds dividimos o tempo quando na realidade néo é divisivel. Ele
€ sempre e imutavel. Mas nés precisamos dividi-lo. E para isso criou-se uma
coisa monstruosa: o reldgio” (LISPECTOR, 1999, p.57).

Trata-se em Agua viva de outro tempo, o tempo que é duracgio,
imprevisibilidade, em que o passado, presente e futuro penetram um no outro e
formam uma continuidade indivisiva: “A duragdo de minha existéncia dou uma
significacdo oculta que me ultrapassa. Sou um ser concomitante: reuno em
mim o passado, o presente e o futuro, o tempo que lateja no tique-taque dos
relégios” (LISPECTOR, 1998a, p.21).

Temporalidade onde o instante-j4 estd sempre fugindo, esta
constantemente tornando-se passado: “Eu te digo: estou tentando captar a
quarta dimensdo do instante-ja que de tdo fugidio ndo € mais porque agora
tornou-se um novo instante-ja que também ndo é mais” (LISPECTOR, 1998a,
p.9).

O instante-jA é o tempo real, duracional. E para expressa-lo é
necessario que a palavra se desembarace daquilo que ela poderia ter de
pesadamente espacial e passe a funcionar na liberdade, no fluxo, no
movimento de devir, na quarta dimensdo da temporalidade: “Liberdade? é o
meu ultimo refugio, forcei-me a liberdade e aglento-a ndo como um dom mas
com heroismo: sou heroicamente livre. E quero o fluxo”. (LISPECTOR, 1998a,
p. 16), “Eu te digo: estou tentando captar a quarta dimenséo do instante-ja que
de tdo fugidio ndo é mais porque agora tornou-se um novo instante-ja que
também n&o é mais” (LISPECTOR, 1998a, p.9), “E que agora sinto necessidade

de palavras— e € novo para mim o0 que escrevo porque minha verdadeira
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palavra foi até agora intocada.. A palavra € a minha quarta dimensao
(LISPECTOR, 1998a, p.10).

A literatura é feita com linguagem e a linguagem é descontinua:
palavras se sucedem em espacamento. Ou seja, a linguagem € pesadamente
espacial: “Espaco porque a propria sucessao dos elementos, a ordem das
palavras, as flexbes, a concordancia entre as palavras ao longo da cadeia
falada obedecem, mais ou menos, as exigéncias simultaneas, arquiteténicas,
por conseguinte espaciais, da sintaxe” (MACHADO, 2001, p.168).

Porém, a palavra na duracdo, no fluxo intensivo e continuo perde a
solidez e significados fixos, cede lugar ao ritmo da temporalidade, do
movimento indivisivel que salta de perceptos em perceptos. Esses perceptos
nao estdo encadeados, ndo se sucedem numa légica do tempo cronoldgico,
linear.

Se Clarice parece-nos uma grande pensadora nao é porque ela fala
de filosofia, tampouco porque aplica a literatura idéias filosoficas, mas porque
ela se serve da intuicdo estética ou artistica para colocar o pensamento em
duracdo e consequentemente 0s signos literarios em rotagao, criando uma
literatura pensante que esculpe o tempo: “Mas por enquanto estou no meio do
que grita e pulula. E é sutil como a realidade mais intangivel. Por enquanto o
tempo é quanto dura um pensamento” (LISPECTOR, 1998, p.21)..

Porém, o que chamamos de “literatura pensante” nao significa uma
literatura filosofica, pois como nos mostra Nascimento “o0 pensamento, se ha,
vai além de qualquer saber local, especifico, datado. Embora se insurja numa
data, o pensamento é da ordem de um evento que nenhum dispositivo
consciente, deliberativo ou mesmo volitivo apreende e da conta”
(NASCIMENTO, 2012, p.106). A literatura pensante ndo é uma escrita que
imita a  filosofia. Nao se trata de imitacdo, mas de conjunc¢ao, devir. O devir
cria uma zona de vizinhanca com o filoséfico.

A escritora, Clarice Lispector, € profundamente penetrada por um
devir- filoséfico e segue seu caminho na vizinhanca da filosofia, colocando na
cena da escritura a questao o que significa pensar, pois o pensamento ndo é
um privilégio da filosofia. Porém, “onde o fildsofo perde o &nimo, ela continua,

vai ainda mais longe, mais longe que qualquer tipo de saber. [...] Nao leu os
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filésofos. E contudo jurariamos as vezes ouvi-los murmurar nos seus bosques”
(CIXOUS, apud SOUSA, 2012, p.103-104).

Os perceptos estéticos no movimento, na agua viva, na liquidez de
uma escritura lubrificada, na duracédo, se prolongam naturalmente em uma
imagem-pensamento. Na ficgdo de Agua viva é o pensamento que € encenado:
0 pensamento da vida, pensamento que reinvidica 0 movimento infinito: “A
linguagem esta descobrindo 0 nosso pensamento, € 0 NOSSO pensamento esta
formando uma lingua que se chama de literaria e que eu chamo, para maior
alegria minha, de linguagem de vida” (LISPECTOR, 2005, p.106).

Clarice produz uma literatura pensante, tragando uma nova imagem
do pensamento em duracdo, no movimento continuo, na vida, tal como se
desenvolve em um cérebro desperto, no pensar reflexivo, pois “0 pensamento
reinvidica ‘somente’ o movimento que pode ser levado ao infinito. O que o
pensamento reinvidica de direito, o que ele seleciona, € o movimento infinito ou
0 movimento do infinito” (DELEUZE; GUATTARI, 1992a, p.53).

A literatura do pensamento, em duracéo, no fluxo, faz o movimento de
devir, produz um choque no cérebro adormecido pelos textos literarios oriundos
da industria cultural, tocando diretamente nosso sistema nervoso e cerebral
com uma linguagem de vida, convertendo em poténcia 0 que antes sO era
possibilidade: o pensar duracional, na intuicdo. Ela, porque é devir, processo,
vir a ser, produz uma zona de indiscernibilidade, de indiferenciacdo, de
metamorfose, de caos, pois “hdo pensamos sem nos tornarmos outra coisa,
algo que ndo pensa, um bicho, um vegetal, uma molécula, uma patrticula, que
retornam sobre o pensamento e o relancam” (DELEUZE, GUATTARI, 19923,
p.59).

Mas paradoxalmente, essa literatura pensante, na metamorfose, na
transformacao continua, no caosmos mental, “uma composi¢cado do caos, que
da a visdo ou a sensacao, de modo que constitui um caosmos” (DELEUZE;
GUATTARI, 1992a, p.263), ndo perde sua singularidade, ndo deixa de ser um
texto literario, pois essa zona de conjuncao com a filosofia ou outros dominios
ou areas extrinsecas ao discurso ficcional, foi criada com meios literarios:
palavras (a matéria prima do escritor) em movimento duracional criando uma
espécie de gagueira na propria lingua; uma sintaxe incomum, desviante, na

sensacao, que revela a vida nas coisas; um estilo de escrever que produz uma
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espécie de musica. Como observa Deleuze: “Pode se instaurar uma zona de
vizinhanca com ndo importa 0 qué, sob a condicdo de criar os meios literarios
para tanto” (DELEUZE, 1997b, p.11, grifo n0sso).

O texto Agua viva na sua metamorfose, no seu movimento duracional,
de fato, como mostrou varios criticos, questiona a nocao de literatura enquanto
repositério de géneros e estilos preestabelecidos (“Inutil querer me classificar:
eu simplesmente escapulo ndo deixando, género ndo me pega mais”). Todavia,
parece-nos que ele ndo perde a sua especificidade ou singularidade, ndo pode
ser confundido com filosofia, pintura, cinema, musica ou saberes de outros
dominios porque ndo imita, mas faz devir por conta prépria, respondendo a
suas proprias questbes ou procurando resolvé-las com seus proprios meios,
literarios, ficcionais (a ficcdo literaria): “E ficcdo sim. Pois ndo me aconteceu
nada em relacdo a personagem, além do fato de eu jamais ter sido pintora”
(LISPECTOR, 2011a, p.81), “A literatura sempre existiu e sempre existira,
porque a palavra é importante para o homem. E a literatura sempre viveu em
crise” (LISPECTOR, 2011a, p.84).

A despeito da vizinhanca e do efetivo diadlogo entre literatura e outros
territorios (particularmente com a filosofia) que encontramos no texto de
Clarice, acreditamos que o texto dessa autora ndo deixa de ser literario ou
poético, pois como observa Nunes (1999, p.15) “os poetas ndo deixariam de
ser poetas indo a filosofia, nem os fildsofos deixariam de ser fildsofos indo a
poética”.

Agua viva é um texto singular, incomum, em crise, em devir, fugindo
das etiquetas, dos géneros, movendo-se entre as coisas, mas permanecendo
literario. Tudo acontece entdo como se, tendo-se dissipado os géneros, a
literatura de Clarice se afirmasse sozinha, brilhasse sozinha na claridade
misteriosa que propaga. Nao a literatura no sentido tradicional, ligada a um
modelo representativo do texto, a literatura dos literatos, pois “os literatos sédo
os de fraque e cartola” (LISPECTOR, 2011a, p.121), os intelectuais que de
modo superficial buscam no seu fazer artistico as belas letras, o escrever bem,
fazendo o falso movimento. Mas sim a literatura ligada a um modelo produtivo
do texto, dos que escrevem na simplicidade, “Sou tdo simples” (LISPECTOR,

1998a, p.32), na intuicdo, na imanéncia, na vida, fazendo da prépria lingua um
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uso menor, escrevendo “o livro de quem nao sabe escrever”, realizando o

movimento real, o movimento da vida, o0 movimento do devir.
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4. A INTUICAO COMO METODO NA COMPOSICAO DE AGUA VIVA
(VERSAO FINAL) DE CLARICE LISPECTOR.

No capitulo desta pesquisa referente ao capitalismo tardio, procuramos
mostrar que o pensamento critico neste novo momento histérico é ele préprio
massacrado e despedacado. A intuicdo, dentro desse contexto pés-moderno, €
ela também quase que completamente sacrificada a inteligéncia légica, ou a

razdo instrumental'

, torna-se uma espécie de lampada quase que apagada,
“‘que sO se reanima de longe em longe por alguns instantes apenas”
(BERGSON, 2005a, p.290).

Todavia, onde existe um interesse pelo movimento duracional da vida,
pelo pensamento reflexivo, como acontece no livio Agua viva, de Clarice
Lispector, a intuicdo se reanima, a lampada volta a brilhar, e o leitor é levado a
experimentar uma viséo direta da realidade movente. E na pura duragédo que
mergulhamos entdo, uma duracao na qual transcendemos a inteligéncia pura,
nos libertamos do estado de “menoridade” que nos faz aceitar a autoridade do
Capitalismo Tardio, e comecamos a ter a coragem de fazer uso de nosso
proprio pensamento, sem aceitar a autoridade de algum outro. De ousarmos
pensar por conta propria, transformamos a racionalidade instrumental em uma
racionalidade intuitiva, que coloca o pensamento em duracdo, no movimento,
no fluxo, no devir, na mudanca continua, nas luzes, no esclarecimento.

Em varios textos Clarice Lispector faz referéncia a intuicdo ou faz uma
relacdo entre a intuicdo e o processo de escrever: “Nunca tive, enfim, o que se
chama verdadeiramente de vida intelectual. Até para escrever uso minha
intuicdo mais do que a inteligéncia” (LISPECTOR, 2005, p. 96, grifo nosso),
“Tenho o maior respeito por gramatica, e pretendo lidar conscientemente com
ela. Em matéria de escrever certo, escrevo mais ou menos certo de ouvido, por

intuicdo, pois o certo sempre soa melhor” (LISPECTOR, 2005, p.118, grifo

1 Aquilo que chamamos aqui nesta pesquisa de “razdo instrumental” é fruto do Capitalismo
Tardio ou é o0 que se encontra a servi¢o dele. Essa razdo nos mantém adormecidos, incapazes
de fazer uso publico de nossa razéo, isto é, de pensarmos por conta propria sem a direcdo do
sistema capitalista. De acordo com Silvio César Camargo, a razao instrumental “é a propria
esséncia histdrica do novo tipo de dominagcdo que vem a se consolidar com o Capitalismo
Tardio” . CAMARGO, Silvio César. Modernidade dominac¢do: Theodor Adorno e a teoria social
contemporénea. Sao Paulo: Annablume; Fapesp, 2006.p. 29.
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nosso), explica a autora, falando a respeito do seu processo de criacdo. “Meus
ensaios sdo longos poemas em prosa, onde exercito ao maximo a minha
capacidade de pensar e intuir’ (LISPECTOR, 1998d, p. 93, grifo nosso), “Outra
coisa que nao parece ser entendida pelos outros € quando me chamam de
intelectual e eu digo que ndo sou. De novo, ndo se trata de modéstia e sim de
uma realidade que nem de longe me fere. Ser intelectual € usar sobretudo a
inteligéncia, o que eu ndo faco: uso é a intuicdo, o instinto” (LISPECTOR,
1999c, p.149, grifo nosso), “Para falar a verdade, ndo se pode pensar num
contetdo sem sua forma. S6 a intuicdo toca na verdade sem precisar nem de
contetdo nem de forma. A intuicdo é a funda reflexdo inconsciente que
prescinde de forma enquanto ela prépria, antes de subir a tona, se trabalha”
(LISPECTOR, 1999¢c, p.255, grifo nosso), “Tenho medo de escrever. E t&o
perigoso. Quem tentou, sabe. Perigo de mexer no que esta oculto — e o mundo
nao esta a tona, esta oculto em suas raizes submersas em profundidades do
mar. Para escrever tenho que me colocar no vazio. Neste vazio é que existo
intuitivamente” (LISPECTOR, 19994, p.15, grifo nosso).

Parece-nos que todas essas referéncias a intuicdo que aparecem nos
textos de Clarice Lispector ndo séo gratuitas: elas apontam para algo que esta
nas entrelinhas de sua escritura, para essa outra coisa que precisa ser
captada pelo leitor e que é a chave para compreendermos melhor como
funciona a maquina literaria dessa autora: maquina de guerra contra a tolice, a
preguica de pensar: “0 que te falo nunca é o que te falo e sim outra coisa.
Capta essa coisa que me escapa €, no entanto, vivo dela e estou a tona de
brilhante escuriddo (LISPECTOR, 1998a, p.14).

Publicado em 1973, o livro Agua viva (versdo final), ilustra bem, a
nosso ver, um dos problemas fundamentais da escritura de Clarice Lispector: a
guestdo do pensamento ou da busca por uma nova maneira de pensar
relacionada a intuicdo como método.

Parece-nos que apenas aparentemente o metodo de composicao
desse texto estaria relacionado a improvisacdo, a maneira do jazz.
Contrariando as préprias declaragbes da autora a respeito do método de
composicdo de seu texto, segundo as quais Agua viva teria sido escrito de
modo ndo premeditado, “sem planejamento” (LISPECTOR, 1998a, p.22),

acreditamos que tudo nédo passa de fingimento (“o poeta é um grande fingidor”)
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e que o seu discurso de fluidez ininterrupto (com o uso de imagens em
movimento, a preocupacdo constante com um tipo de escrita que fica atras do
pensamento, a trama ténue, sem uma histdria) foi planejado de modo
metodico, com muita precisdo, esmero, trabalho: “Com Agua viva passei trés
anos cortando e tirando, lutando, lutando, até que saiu o livro” (LISPECTOR,
2011a, p.111).

Agua viva é, na verdade, a versdo final, “corrigida” de um manuscrito
intitulado “Objeto gritante”. Na revisdo, a autora fez algumas mudancas. Por
exemplo: introduziu um narratario, ou um interlocutor ficticio, mudou a profisséo
da narradora (de escritora, na versao original, ela passa a pintora). “Segundo
palavras da propria autora, a revisdo de “objeto gritante” consistiu em um
processo de sucessivos cortes radicais, onde, ao final de quase trés anos,
praticamente a metade desse manuscrito havia sido eliminada” (RONCADOR,
2002, p.51-52).

Além disso, no seu processo de criacdo a autora se aproveitou de
textos seus ja existentes, como nos mostra Nolasco, se aproveitou de coisas
gue ja estavam escritas, as cronicas por exemplo que escreveu no Jornal do
Brasil, “e foi recortando e colando, ajuntando fragmentos, até que se deu conta
de que o trabalho estava ficando grande demais, achando por bem reduzir
algumas paginas” (NOLASCO, 2001, p.195-196).

A insercao desses textos em uma obra que se quer improvisada faz
com gue a mesma perca sua esséncia, pois 0s textos que a compdem ja
estavam escritos quando de sua producé&o. Portanto a obra n&do foi improvisada
totalmente. Sem duvida ha improvisacdo em Agua viva: “Sei 0 que estou
fazendo aqui: estou improvisando. Mas que mal tem isto? Improviso como no
jazz improvisam musica, jazz em faria, improviso diante da platéia”
(LISPECTOR, 19984, p.21). Todavia, a nosso ver, trata-se de uma improvisacao
norteada por um método especial, ou seja, uma improvisacao dirigida,
organizada, buscando um caminho singular.

O proprio titulo da obra (Atras do pensamento: mondlogo com a
vida'®), na sua génese, é muito sugestivo: por um lado, indica que a autora, ao

escrever seu texto, estd constantemente no encalgco ou em busca de outra

2 A primeira versdo de Agua viva é de 1971 e recebeu o titulo de Atrds do pensamento:
monélogo com a vida, como nos mostra o biégrafo Benjamin Moser. MOSER, Benjamin.
Clarice, uma biografia. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2009. p.457.
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forma de pensamento. Por outro lado, indica que o0 pensamento outro que esta
sendo buscado situa-se atrds do pensamento natural, habitual, I6gico. De
acordo com a propria autora: “este livro, [por razbes Obvias], ia se chamar
Atras do pensamento. Muitas paginas ja foram publicadas. Apenas — na
ocasido de publicd-las — ndo mencionei o fato de tais trechos terem sido
extraidos de Objeto gritante ou Atras do pensamento. (LISPECTOR, apud
SOUSA, 2012, p.80).

A hipétese que guia esta pesquisa seria a de que o trabalho literario
dessa autora sempre foi na verdade sobre o pensamento. Ndo o pensamento
primario, racional, cartesiano. Tampoco o0 pensamento calculador do
Capitalismo Tardio. Mas uma outra coisa, outra modalidade de pensamento: o
pensamento afastado ou atrds da ldégica, da inteligéncia pura, da razao
instrumental, que a nosso ver esta ligado diretamente a intuicdo, conforme &

possivel depreender dos fragmentos abaixo.

Ainda tenho medo de me afastar da ldgica porque caio no instintivo e
no direto, e no futuro: a invencdo do hoje € o meu Unico meio de
instaurar o futuro. Desde ja é futuro, e qualquer hora é hora marcada.
Que mal porém tem eu me afastar da légica? Estou lidando com a
matéria-prima. Estou atrds do que fica atras do pensamento.
(LISPECTOR, 19984, p.12)

No atras do meu pensamento esta a verdade que é a do mundo. A
ilogicidade da natureza. Que siléncio. “Deus” é de um tal enorme
siléncio que me aterroriza. Quem tera inventado a cadeira? E preciso
coragem para escrever o que me vem: nunca se sabe o que pode vir
e assustar. O monstro sagrado morreu. Em seu lugar nasceu uma
menina que era 0rfd de méde. (LISPECTOR, 1998a, p.78)

O pensamento, sob sua forma puramente logica, € incapaz de
compreender a verdadeira natureza da vida, a significacdo profunda do
movimento, do fluxo do vivido imanente. A personagem narradora em Agua
viva ndo descarta o pensamento l6gico ou a inteligéncia, pois parece ter a
consciéncia de que “a intuicAo somente sera comunicada através da
inteligéncia” (BERGSON, 1974, p.128). Todavia procura se afastar dele e se
aproximar de um novo tipo de pensamento, um pensamento na duragao:
pensamento que pensa intuitivamente, em continua mudanca, que busca

captar pela intuicdo ou instinto desinteressado a matéria-prima da vida, o
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movimento, o fluxo, o devir, a dimensdo da temporalidade: “Vou adiante de
modo intuitivo e sem procurar uma idéia: sou organica. E ndo me indago sobre
meus motivos” (LISPECTOR, 1998a, p.22, grifo nosso), “E nada planejo no meu
trabalho intuitivo de viver: trabalho com o indireto, o informal e o imprevisto”
(LISPECTOR, 1998a, p.37, grifo nosso), “Quero lonjuras. Minha selvagem
intuicdo de mim mesma. Mas o meu principal estd sempre escondido. Sou
implicita. E quando vou me explicar perco a Umida intimidade” (LISPECTOR,
1998 a, p.23, grifo nosso), “Uma vez eu disse por pura intuicdo que a tartaruga
era um animal dissossaurico. Depois € que vim ler que é mesmo”
(LISPECTOR, 1998a, p.50, o grifo € nosso).

Podemos inferir, a partir de todas essas referéncias constantes ao
longo do texto de Clarice Lispector, que a intuicdo esta no centro da
composicido de Agua viva ou ela é quem norteia o trabalho da escritora, pois
onde existe uma preocupagao com a vida, com o fluxo, com o movimento
continuo, a intuicdo que ficou subjugada, quase totalmente, a inteligéncia,
reanima-se: “Sou ignorante demais para ser uma intelectual. Nao sou uma
literata. N&o vivo no meio de livros, nem tampouco de flores e aves, como me
acusam as vezes. Sou uma intuitiva [...]" (LISPECTOR, 2011, p.69, grifo
nosso), “Eu ndo sou uma intelectualizada. Eu sou uma instintiva e uma
intuitiva” (LISPECTOR, 2011a, p.84, grifo nosso).

Se essa obra, Agua viva, nos parece genial, singular, é porque
podemos verificar que ela ndo deriva apenas da inteligéncia logica, entregue a
si mesma; pelo contrario, ela nasce de uma inteligéncia que consome com 0
seu fogo a emocéo original e Unica, nascida de uma coincidéncia entre o autor
e seu assunto, isto €, de uma intuicao.

Mas em que sentido a palavra intuicdo é tomada pela autora?
Acreditamos que essa palavra é tomada numa acepc¢éao particular. Nao €, em
absoluto, como se poderia pensar, a intuicAo como coisa sentimental, nem
intelectual e também nao consiste em uma inspiracdo, um deixar-se levar
simplesmente, principalmente pela capacidade de sentir, perceber e imaginar,
inventar, a partir de determinado estimulo externo ou interno.

A intuicdo a que se refere constantemente a protagonista de Agua viva
€, a nosso ver, meétodo rigoroso ou preciso que se opBe ao metodo

cinematografico de nosso conhecimento usual ou a inteligéncia logica: é o
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caminho escolhido por ela para nos inserir diretamente no coracdo do
movimento, na duragdo, na mobilidade do ser, no fluxo indivisivo da
temporalidade continua: “Eu, viva e tremeluzente como os instantes, acendo-
me e me apago, acendo e apago, acendo e apago. [...] Mais que um instante,
quero o seu fluxo” (LISPECTOR, 1998a, p. 15, grifo nosso), “Liberdade? E o
meu ultimo refugio, forcei-me a liberdade e agliento-a ndo como um dom mas
com heroismo: sou heroicamente livre. E quero o fluxo” (LISPECTOR, 1998a,
p.16, grifo nosso), “Fragmentaria que sou e precarios 0s momentos— sé me
comprometo com vida que nasca com o tempo e com ele cresca: s6 no tempo
h& espaco para mim” (LISPECTOR, 1998a, p. 10), “Tenho uma coisa importante
para te dizer. E que n&o estou brincando: it € o elemento puro. E material do
instante do tempo” (LISPECTOR, 1998a, p.32), “Contar 0 tempo € apenas
hipotese de trabalho. Mas o que existe é perecivel e isto obriga a contar o
tempo imutavel e permanente. Nunca comeg¢ou e nunca vai acabar. Nunca”
(LISPECTOR, 1998a, p.48).

Na percepcéo intuitiva nada € estavel, tudo é processo, fluxo ou esta
em perpétuo estado de devir, criagdo. A propria escrita torna-se movimento
puro. A realidade cria a si mesma continuamente, no registro da mais radical
imprevisibilidade. E no Ambito da virtualidade que essa criagéo se processa. O
ser em sua natureza aberta e inacabada faz-se em plena indeterminacéo,
improvisacdo, mas imprevisibilidade norteada pelo método singular, pela
intuicdo: “Estou improvisando e a beleza do que improviso é fuga”
(LISPECTOR, 1998a, p.43).

4.1. A arte de Clarice Lispector como atividade metafis ica.

A propdsito de O som e a faria, de William Faulkner, Jean Paul Sartre
escreveu que “uma técnica romanesca sempre remete a metafisica do
romancista” (SARTRE, 2005, p.93), e que a tarefa do critico é evidenciar essa
peculiar forma de construir a narrativa. Para esse fildsofo a critica deve ser a
exposicao dos meétodos, das regras, das técnicas do autor, na medida em que

tais técnicas nos revelam uma metafisica.
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O que chama mais a nossa atencdo na leitura de Agua viva ndo é o
aspecto de conteudo ligado a intriga, mas sim o modo como a narrativa de
Lispector € construida, sua técnica romanesca, pois seu estilo esconde uma
metafisica’® que a nosso ver apela para a intuicdo compreendida como
método.

O conceito de metafisica é de dificil definicdo, isto porque sofreu
alteracdes ao longo da historia da filosofia. Para Marilena Chaui (2005) a
metafisica é a investigacdo em torno da classica pergunta “o que €?”. Para ela,
a mudanca do vocabulario da Filosofia no curso desses 25 séculos indica que
mudaram os modos de formular as questdes e respondé-las, pois a Filosofia
esta na Historia e possui uma histéria. No entanto, sob essas mudancgas
profundas, permaneceu a questao metafisica fundamental: “O que é7?”. Ainda,
de acordo com essa filosofa, A histdria da metafisica pode ser dividida em trés
grandes periodos, o primeiro deles separado dos outros dois pela filosofia de
David Hume: 1) periodo que vai de Platdo a Aristoteles (século IV e Il a. C) até
David Hume (século XVIII d. C); 2) periodo que vai de Kant (século XVIII) até a
fenomenologia de Husserl (século XX); 3) metafisica ou ontologia
contemporanea, dos anos 20 aos anos 70 do século passado.

Aqui, nesta pesquisa, estamos usando a palavra “metafisica”
compreendida como platonismo. Platdo é considerado o fundador da metafisica
engquanto possibilidade de transcendéncia. De acordo com Heidegger, “toda a
filosofia ocidental é platonismo” (HEIDEGGER, 2007, p.166) e “com a
interpretacdo platénica do ser como idéia comeca a metafisica” (HEIDEGGER,
2007, p.166). Para Deleuze, a rigor, a histéria da metafisica confunde-se com a
constituicdo do platonismo. Em varios momentos de sua obra, ele afirma: “A
tarefa da Filosofia moderna foi definida: subversao do platonismo” (DELEUZE,
2006, p. 97).

Para Henri Bergson, a metafisica platbnica seduz o pensamento desde
a antiga filosofia grega até a filosofia de sua época, de modo que para ele
“ainda hoje iremos filosofar a maneira dos gregos e reencontrar tais e tais de

suas conclusdes gerais sem ter necessidade de conhecé-los, na exata medida

A nossa hostilidade & metafisica platénica (influéncia de Nietzsche) que faz a distingdo de
dois mundos, pela oposicéo da esséncia e da aparéncia, do verdadeiro e do falso, do inteligivel
e do sensivel, ndo nos deixa enxergar que existe outra metafisica: a metafisica positiva ou
intuitiva de Bergson que compreende o ser como duragao, continuidade indivisivel, movimento
continuo, devir.
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em que nos fiamos ao instinto cinematografico de nosso pensamento”
(BERGSON, 2005a, p.341), “e em certo sentido se pode dizer gue nascemos
todos platonicos” (BERGSON, 2005a, p.53).

Parece-nos que existe em Agua viva uma metafisica singular que néo
deve ser confundida com os sistemas metafisicos classicos como o de Platéo.
No platonismo o ser é buscado na idéia, naquilo que é conforme a idéia e no
ideal. A realidade das coisas € procurada acima do tempo, além do que se
move, do que muda. “A Idéia é pura e imutavel. Em outros termos, uma ldéia &
aquilo que ela € e ndo pode ser outra coisa” (BERGSON, 2005b, p.108), “A
Idéia é um arquétipo, um modelo perfeito, do qual a coisa sensivel é uma cépia
imperfeita [...]. Resumindo, as Idéias formam o mundo inteligivel, isto é, o
mundo da ciéncia, onde ndo ha nem contradicdo nem devir” (BERGSON,
2005b, p.109).

No seu livro A escritura de Clarice Lispector, Olga de Sa observa que
muitos criticos da obra de Clarice encontraram na sua ficcdo uma indagacéo
ontoldgica, e “isso reforca a perspectiva, ja delineada de que sua ficcdo aponta
decididamente para o metafisico” (SA, 1979, p.141). Mas a metafisica de
Clarice Lispector, que encontramos em Agua viva, ndo busca, como faz Plat&o,
a realidade das coisas para além da duracao, do fluxo, da temporalidade. “No
universo de Clarice Lispector”, observa Olga de Sa, “ndo parece existir lugar
para qualquer tipo de platonismo” (SA, 1979, p.247).

A metafisica de Clarice Lispector, parece-nos, tem por centro a
experiéncia da duracdo e busca, por meio da palavra poética, a experiéncia
movente ou restituir ao movimento sua mobilidade: “Calada, aérea, no meu
grande sonho. Como nada entendo— entédo adiro a vacilante realidade movel”
(LISPECTOR, 1998a, p.68). Trata-se de uma metafisica que é aquela do mundo
em que vivemos, que procura apreender por um esforco de intuicdo a
realidade movente da imanéncia que € a vida no seu todo, viva, considerada
como uma evolucao criadora: “nossa metafisica sera a metafisica do mundo
em que vivemos e nao de todos os mundos possiveis” (BERGSON,2006d,
p.47). Ela, a autora, dispensando os simbolos e metéaforas, coloca-se ou se
transporta para o interior da mobilidade, da temporalidade real, para coincidir
com o que ela tem de Unico, apresentando ao leitor diretamente o ser que é

duracéo.
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De acordo com Henri Bergson, “se existe um meio de possuir uma
realidade absolutamente, em lugar de a conhecer relativamente, de colocar-se
nela em vez de adotar pontos de vista sobre ela [...], a metafisica é este meio”
(BERGSON, 1974, p.21). Para esse filosofo a intuicdo “é a investigacao
metafisica do objeto no que ele tem de essencial e proprio” (BERGSON, 1974,
p.24).

Parece-nos que o estilo em Agua viva esta ao servico de um esforgo:
expressar o ser que € duracéo, fluxo, temporalidade real, devir. A linguagem de
Clarice Lispector no plano imanente, no processo continuo, faz com que o ser
que € acontecimento, movimento continuo, agua viva, devir, venha a palavra e
apareca: “Vim te escrever. Quer dizer: ser.” (LISPECTOR, 1998a, p.33, grifo
nosso), “O que estou te escrevendo ndo é para se ler — é para ser”
(LISPECTOR, 1998a, p.34, grifo nosso), “O mundo n&do tem ordem visivel e eu
s6 tenho a ordem da respiracdo. Deixo-me acontecer” (LISPECTOR, 1998a,
p.22), “O processo dai. Vir -a- ser é uma lenta dor boa” (LISPECTOR, 1998a,
p.58).

A obra Agua viva, que vai adiante de modo intuitivo e sem procurar
uma idéia, é o lugar onde o aconte(ser) é possibilitado ou o ser compreendido
como movimento é revelado. Ela, a arte de Lispector, como atividade
metafisica, metafisica intuitiva, € a grande sedutora, o grande estimulante para
a vida: “Quero dentro desta noite que € mais longa que a vida, quero, dentro
desta noite, vida crua e sangrenta e cheia de saliva” (LISPECTOR, 1998a,
p.23), “Em mim é profunda a vida. As madrugadas vém me encontrar péalida de
ter vivido a noite dos sonhos fundos” (LISPECTOR, 1998a, p.48), “Para cada
um de nés e — e em algum momento perdido da vida — anuncia-se uma
missdo a cumprir? Recuso-me porém a qualquer missdo. Nao cumpro nada:
apenas vivo” (LISPECTOR, 1998a, p.66). A metafisica intuitiva € uma metafisica
da vida, da pura imanéncia.

Dentro de uma perspectiva idealista, o texto literario € compreendido
apenas como representacao: linguagem figurada. O real, o fluxo, a duracéo, a
vida, na literatura, a partir dessa perspectiva, é algo que esta sempre ausente
porque representado por signos, palavras. E necessario, contudo, fazermos a
critica dessa concepcéo idealista do texto literario ou deste juizo de Deus que

opera a partir de uma perspectiva metafisica (platdnica), visto que pensar o



12

texto literario como representacdo coloca-o no campo da falta, da
representacao linguistica.

O procedimento de Clarice Lispector de fundamentar sua linguagem
na intuicdo, colocando a palavra na quarta dimensdo da temporalidade, no
fluxo, no movimento continuo, produz imanéncia, realidade, transcendendo o
campo linguistico, o campo das palavras discursivas, alcancando a vida, pois
“a intuicdo caminha no proprio sentido da vida” (BERGSON, 2005a, p.289) ou
“a intuicdo é o proprio espirito e, num certo sentido, a prépria vida” (BERGSON,
2005a, p.290). Nao esta vida pratica, seca, ordinaria, do dia a dia, na sua
rigidez mecéanica, petrificando ou imobilizando a duragcdo, o fluxo, o
pensamento. Ma sim a vida viva, compreendida como movimento, “nas
proximidades de fontes, lagoas e cachoeiras, todas de aguas abundantes e
frescas” (LISPECTOR, 1998a, p.68) para a nossa sede: vida nao-alienada,
imprevisivel: “Vou adiante de modo intuitivo e sem procurar uma idéia: sou
organica” (LISPECTOR, 1998a, p.22), “Tenho que me destituir para alcancar
cerne e semente da vida” (LISPECTOR, 1998a, p.12).

A vida viva, na sua mobilidade continua ou variacdo continua, nédo é
algo estatico que se deixaria conter pela l6gica entre limites precisos: ela é a
propria mobilidade, agua viva, um fluxo perpetuamente moével, “a vida, ela,
progride e dura” (BERGSON, 2005a, p.56), € algo que a inteligéncia, habituada
a homogeneidade, a imobilidade, jamais constatara, pois a inteligéncia trata
todas as coisas mecanicamente. Para percebé-la no seu fluir ininterrupto é
preciso nos instalarmos na duracao.

Para atingir a vida ndo basta representa-la através de palavras
discursivas, pois 0 método discursivo é essencialmente um método indireto que
em lugar de nos instalar diretamente na mobilidade continua, no fluxo, procura
conhecer o objeto girando ao seu redor, até que por fim consegue forjar um
simbolo. Para tocar a vida, ter uma comunicacdo mais direta com a realidade
movente, é necessario simpatizar intuitivamente com ela, misturar-se com ela,
penetrando no seio do real, sem a intermediacdo da inteligéncia, da logica, do
simbolo ou da metafora: “Sim”, afirma a personagem narradora de Agua viva,
“quero a palavra ultima que também é tao primeira que ja se confunde com a

parte intangivel do real” (Lispector, 1998a, p.12).
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O texto Agua viva, de Clarice Lispector, é uma instancia produtiva e
nao representativa. Isto é, ele ndo funciona produzindo apenas simbolos,
representacdes ou figuras de linguagem. Ele funciona como um “corpo sem
6rgdos” ou como as “maquinas desejantes” de Deleuze e Guattari (Anti-Edipo),
produzindo realidade, fluxo, levando a linguagem até seu limite: “O que sou
neste instante? Sou uma maquina de escrever fazendo ecoar as teclas secas
na Umida e escura madrugada. HA muito ja ndo sou gente. Quiseram gue eu
fosse um objeto. Sou um objeto. Objeto sujo de sangue” (LISPECTOR, 1998a,
p.79, o grifo é n0sso).

Deleuze e Guattari, em O Anti-édipo, recusam a formulacdo do desejo
em termos de negatividade (promovida pela Psicanalise), e argumentam que
essa formulacéo do desejo como falta é instituida por uma concepcéao idealista
(platdnica). Assim que colocamos o desejo do lado da falta, fazemos dele uma
concepcao idealista (dialética, niilista) que o determina, em primeiro lugar como
falta do objeto real. Mas o desejo ou as maquinas desejantes, maquinas
literarias ou poéticas, ndo produzem fantasmas, representacoes, ideias. “Se o
desejo produz, ele produz real. Se o desejo € produtor, ele s6 pode sé-lo na
realidade, e de realidade. [...] A falta € arrumada, organizada, na producédo
social” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.43-45).

Parece-nos que é um equivoco reportarmos o texto literario de Clarice
Lispector a representacdo ou a metafora ou ao simbolo (procedimento que €
muito comum na maioria dos textos criticos sobre essa escritora a que tivemos
acesso), porque fazendo isso estamos ainda operando no dominio da
representacdo, fazendo um organismo, uma organizacdo de oOrgaos, e
ignorando o carater desejante, deslizante, produtivo da escritura clariceana,
sua poténcia revolucionéria, intuitiva, seu corpo literario sem 6rgaos.

“O C s O, esclarecem Deleuze e Guattari, “ € desejo, é ele e por ele
que se deseja” (DELEUZE, GUATTARI; 1996, p.28), “O Cs O é oovo. [...] 0
ovo designa sempre esta realidade intensiva, ndo indiferenciada, mas onde as
coisas, 0s orgaos, se distinguem unicamente por gradientes, migracdes, zonas
de vizinhanca” (DELEUZE;GUATTARI, 1996, p.27). Ele nunca é um organismo,
pois por mais que as maquinas-6rgdos se enganchem sobre o corpo sem

orgaos, “este permanece sem 0rgados e nem volta a ser organismo no sentido
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usual da palavra. Ele guarda seu carater fluido e deslizante” (DELEUZE;
GUATTARI, 2010, p.29).

A escritura de Clarice Lispector no desejo, no fluxo intensivo de
palavras, em um deslizamento continuo, sem pausas, fazendo conjuncdes com
outros fluxos (todo tipo de devir), supde o “corpo sem 6rgdos”, ou seja, todo um
funcionamento maquinico distinto dos organismos despoéticos da maquina-
idealista ou maquina-6rgédo que compreende a escritura literaria como metafora
ou simbolo de algo que esta sempre ausente. Todos esses organismos
(interpretacdo, simbolismos, psicologismos, etc.) que a maquina celibataria
chamada interpretacdo hermenéutica coloca em acao na hora de fazer uma
leitura da obra s&o inimigos do corpo literario sem 6rgéos que é Agua viva: “Isto
tudo que estou escrevendo € tdo quente como um Ovo quente que a gente
passa depressa de uma mao para outra e de novo da outra ara a primeira a fim
de néo se queimar- ja pintei um ovo. E agora como na pintura sé6 digo: ovo e
basta” (LISPECTOR, 1998a, p.76, o grifo € nosso).

Dentro de nossa perspectiva seria mais produtivo fazer um uso
intensivo do texto de Clarice Lispector, ndo colocando a questdo metaférica ou
simbdlica ou figurativa, pois aprendemos com Deleuze que quando uma
palavra entra no fluxo, numa outra sintaxe (sintaxe liquida), em outro regime de
signos, ela nada mais tem de metaforico: “nunca se trata de uma metéafora, a
metafora ndo existe, sO existe conjugacdes” (DELEUZE, 2004, p.142). No
regime de signos em movimento, em duracdo, em agua viva, o texto literario
faz surgir perceptos que fazem surgir o acontecimento literalmente, em seu
excesso de beleza ou de horror, sem nenhuma metafora, tampouco simbolismo
ou figura de linguagem.

A questdo nado é de fazer o juizo de Deus, arrancando o corpo sem
orgdos da escritura de sua imanéncia, de seu movimento duracional, buscando
interpretar as possiveis metaforas ou simbolos que o texto de Clarice traz, mas
sim de colocar a questdo do funcionamento: como esta maquina literaria e
desejante que é Agua viva opera, funciona? “Como isso funciona? Eis a Gnica
questao” (DELEUZE, 2010, p.239).

Se o texto de Clarice nos parece tao vivo, tao intenso, tdo sensual, tado
co(movente), é porque ele ndo parte da representacdo, do simbolo ou da

metafora para reconstruir o movimento. Ele é uma maquina desejante que
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funciona no movimento real, produzindo um fluxo ininterrupto, nos colocando
de modo imediato no escoamento da agua viva, no processo vital, na duracéo,
na realidade movente do devir, na vida em toda a sua esquizofrenia, em toda
sua imanéncia e temporalidade, pois “0 escoamento da agua, o v6o do passaro
e 0 murmurio de minha vida formam trés fluxos; mas eles sdo isso apenas
porque minha duracédo € um fluxo entre eles e também o elemento que contém
os dois outros” (DELEUZE, 2012, p.70): “Sim, esta é a vida vista pela vida. Mas
de repente esquec¢o 0 como captar o que acontece, ndo sei captar o0 que existe
sendo vivendo aqui cada coisa que surgir e ndo importa 0 que: estou quase
livre de meus erros” (LISPECTOR, 1998a, p.18).

N&o é para além do mundo sensivel que Clarice Lispector, por meio
de sua obra, nos conduz, muito ao contrario, ela nos transporta para dentro da
vida obliqua, imanente. A obra clariceana produz realidade, faz o movimento
verdadeiro, porque ela é real na embriaguez da vida que se corporifica na
linguagem. Por exemplo: ao descrever a levitagédo dos passaros em Agua viva,
Clarice ndo representa o movimento das aves, ndo simboliza ou metaforiza,

mas diz literalmente, “exatamente”, o que é o ficar suspenso no ar:

Segurar passarinho na concha meio fechada da méao é terrivel, é
como se tivesse o0s instantes trémulos na mé&o. O passarinho
espavorido esbate desordenadamente milhares de asas e de
repente se tem na mao semicerrada as asas finas debatendo-se
e de repente se torna intoleravel e abre-se depressa a mao para
libertar apresa leve. Ou se entrega-o depressa ao dono para que
ele Ihe dé a maior liberdade relativa da gaiola. Passaros — eu os
guero nas arvores ou voando longe de minhas méaos. Talvez
certo dia venha a ficar intima deles e gozar-lhes a levissima
presenca de instante. ‘Gozar-lhes a levissima presenca’ da-me a
sensacao de ter escrito frase completa por dizer exatamente o
gue é: alevitacao dos passaros. (LISPECTOR, 1998a, p.45-46)

Clarice Lispector, ao escrever, ndo esta comprometida com a industria
cultural que provoca o adormecimento do cérebro. Tampouco ela escreve para
agradar ao leitor: “SO nao te contaria agora uma histOria porgue no caso seria
prostituicdo. E ndo escrevo para te agradar” (LISPECTOR, 1998a, p.76), “Que
eu saiba, eu néo fiz concessobes” (LISPECTOR, 1977, apud GOTLIB, 2009, p.
572), “Mas eu ndo quero ser popular ..] Eu tenho a impressdo de que se

gostam de mim é porque estou sendo facil. [...] Eu acho que néo, porque a



76

gente estaria fazendo concessdes. [..] Quando eu escrevo ndo penso nem no
leitor nem em mim” (LISPECTOR, 2011a, p. 97).

O Unico compromisso dessa escritora € com a “vida obliqua” que é
muito intima, literal, que nasce com o tempo e com ele cresce, que € produtora
de realidade movente ou fluxo continuo: “A vida obliqua € muito intima. N&o
digo mais sobre essa intimidade para nédo ferir 0 pensar-sentir com palavras
secas” (Lispector, 1998a, p.63), “Quem me acompanha que me acompanhe: a
caminhada é longa, sofrida mas € vivida. Porque agora te falo a sério: nédo
estou brincando com as palavras.” (LISPECTOR, 1998a, p.20), “A vida mal e
mal me escapa embora me venha a certeza de que a vida é outra e tem um
estilo oculto” (LISPECTOR, 1998a, p.25), “ Muita coisa ndo posso te contar. Nao
vou ser autobiogréafica. Quero ser ‘bio’ ” (LISPECTOR, 1998a, p.33).

Parece-nos que outro tema central do livro Agua viva € a vida: vida
compreendida como pura imanéncia, fluxo, mobilidade, virtualidade,
imprevisibilidade, liberdade, criacdo, duragao, devir, pois “as possibilidades de
vida ou os modos de existéncia ndo podem inventar-se, sendo, sobre um plano
de imanéncia” (DELEUZE, 1992a, p.96).

A vida nessa obra literaria € apenas outra palavra para o ser que é
duracdo, imanéncia. Ela € o objeto de encontro, o signo privilegiado, o Fora,
aguilo que é essencial porque nos for¢a a pensar. Sem a violéncia de um signo
que o acorde, o pensamento ndo pensa, 0 cérebro permanece adormecido.
Segundo Deleuze, o ato de pensar ndo decorre de uma simples possibilidade
natural: “O que nos forca a pensar € o signo. O signo é o objeto de um
encontro; mas € precisamente a contigéncia do encontro que garante a
necessidade daquilo que faz pensar’ (DELEUZE, 2010, p.91).

A vida que jorra, imanente, sensivel, ndo pessoal, duracional,
comportando uma imensidade de virtualidade, de devires, de zonas de
indistincdo ou de indiscernibilidade, nos violenta, impulsiona o pensamento,
pde a escritura em movimento, evita que o texto literario torne-se algo abstrato,
apenas um artefato linguistico porque ela € movimento real.

De acordo com Henri Bergson, a vida em geral é a prépria mobilidade
e o essencial da vida reside no movimento que a transmite: “[...] a vida é um
movimento, a materialidade € o movimento inverso e cada um desses dois

movimentos é simples, a matéria que forma um mundo sendo um fluxo



77

indivisivo, indivisa também sendo a vida que a atravessa, nela recortando seres
vivos” (BERGSON, 2005a, p.271). Para Deleuze, “é por uma for¢a interna
explosiva, que a duracéo se diferencia: ela se afirma e sé se prolonga, ela sé
avanca em series ramosas ou ramificadas. Precisamente, a Duracdo chama-se
vida quando aparece nesse movimento” (DELEUZE, 1999, p.76).

O texto literario quando se torna “demasiadamente” autorreferencial,
metalinguistico™® ou intertextual, sem um agenciamento, sem uma relacdo com

a vida, com o fluxo intensivo, acaba tornando-se “belas letras™®

, algo artificial,
mecanico, morto, um mundo triste do significante onde 0 signo remete ao
signo. O signo nesse regime significante acaba por ser considerado como “um
simbolo em uma remissao constante do signo ao signo. O significante é o signo
redundante com o signo. Os signos emitem signos uns para 0sS outros”
(DELEUZE, 1995, p.62).

A literatura compreendida como “belas letras” € um equivoco dentro de
nosso ponto de vista porque os grandes escritores, agueles que revelam a vida
nas coisas, que libertam a vida em toda parte onde esteja aprisionada, ndo
escrevem belamente (em uma remissdo perpétua ao signo), mas, pelo
contrario, eles escrevem sem enfeitar a palavra, tracando uma lingua de fuga,
se opondo ao regime significante, fazendo a linguagem inteira revelar seu fora,
para além de todo signo, de toda gramatica normativa ou sintaxe usual.

Clarice Lispector na entrevista a TV Cultura de S&o Paulo, em 1977,
afirmou que escrevia simples: “eu escrevo simples. Eu nado enfeito”
(LISPECTOR, 2011a, p.184). O belo letrismo que encanta ou seduz muitos de
nossos académicos faz da escrita uma atividade diferente da vida, que teria os
seus fins em si mesma. Todavia, “a escrita € um meio para uma vida mais do
gue pessoal, em vez de a vida ser um pobre segredo para uma escrita que néo
teria outro fim que ndo ela propria” (DELEUZE, 2004, p.67). Essa vida mais do

que pessoal € uma vida que é pura poténcia, acontecimentos, singularidades.

“Agua viva é também um texto metalingiiistico, onde o ato de escrever tem como tema o
préprio processo da escrita: “Este ndo é um livro, porque ndo é assim que se escreve”
(LISPECTOR, 1998a, p.11-12), “escrevo redondo, enovelado e tépido, mas as vezes frigido
como os instantes frescos, agua do riacho que treme por si mesma” (LISPECTOR, 1998a, p.11).
Todavia, Clarice Lispector no seu processo criativo vai além do jogo metalinguistico,
estabelecendo conex8es com a vida, a duracdo. Ela ndo reduz sua escritura a um jogo estéril,
sem vitalidade, como aquele encontrado em muitas obras superestimadas pela academia.

o) gue chamamos nesta pesquisa de “belo letrismo” ndo esta interessado nos instantes
duracionais do ser, mas apenas em escrever bem, enfeitar a palavra, ter uma 6tima redagéo e
agradar aos criticos, os académicos ou a inddstria cultural.
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Vida que néo contém nada mais que virtuais. Ela é feita de virtualidades,
acontecimentos, singularidades. O conceito de virtualidade esta sendo
empregado aqui no sentido deleuzeano. Ele ndo é aquilo que néo existe, mas
aquilo que se opde ao atual, que existe no estado de poténcia. “O que
chamamos virtual ndo € qualquer coisa que falta a realidade, e sim que se
engaja num processo de atualizagdo seguindo o plano que Ihe da sua realidade
propria” (DELEUZE apud VASCONCELLOS; FRAGOSO, 1997, p.19)

Escrever de modo criativo, dentro de uma perspectiva bergsoniana,
significa, acima de tudo, fazer agenciamento ou a ligacdo do individual com o
fora que nédo é exterior a linguagem, mas o exterior da linguagem, com 0 nervo
da vida ou a nervura do real que é movimento, variagdo continua. Ao
escrevermos estamos afirmando a vida, ou melhor, vivenciando a vida em toda
sua plenitude e poténcia: “Sera que estou te dando uma idéia do que uma
pessoa passa em vida? E cada coisa que me ocorra eu anoto para fixa-la. Pois
quero sentir nas maos o nervo como buligosa veia. E que se rebele, esse nervo
de vida, e que se contorca e lateje” (LISPECTOR, 1998a, p.18).

Por isso Clarice Lispector afirma, em entrevista concedida a Julio
Lerner, TV Cultura, 1977, que ndo se considera escritora, pois ser escritor, no
sentido profissional, é fazer belas letras e isso ela ndo faz: “Eu ndo me
considero uma profissional. Sou amadora” (LISPECTOR, 2011, p.70). E que
nos intervalos, em que ela ndo escrevia, se sentia morta: “Eu ndo sou uma
profissional, eu s6 escrevo quando eu quero. Eu sou uma amadora e faco
guestdo de continuar sendo amadora” (LISPECTOR, 2011, p.174), “Eu acho
que, quando eu nao escrevo, eu estou morta” (LISPECTOR, 2011a, p.177).

Por intermédio da escritura ou do ato de escrever na duracao,
tomando como método a intuicdo, a autora sente-se viva e engendra com seu
texto esse continuum virtual da vida que é feito de pura imanéncia, pois a
escritura em variacdo continua, em movimento perpétuo, em devir, em agua
viva, ndo € apenas codigo e ndo se efetua apenas ali, entre as palavras, entre
0S signos, em um exercicio metalinguistico estéril. Pelo contrario: a literatura
viva, na duracado, é “a palavra pescando o que ndo € palavra” (LISPECTOR,
1998a, p.20), pescando a vida: “[...] quando escrevo ndo acho que esteja
roubando minutos a vida. Afinal, escrever é viver também” (LISPECTOR,
2011a, p.49).
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A vida é a materialidade da obra de Clarice, dai o titulo Agua viva, mas
a vida como jamais foi vivida, na duracdo, na intuicdo, pois a intuicdo é a vida
ou aquilo que nos transporta para dentro da vida, uma vida como virtual, como
poténcia do Fora: uma vida por vir, vida outra, violenta, misteriosa: “Agora
adivinho que a vida € outra. Que viver ndo € s6 desenrolar sentimentos grossos
— € algo mais sortilégico e mais gracil, sem por isso perder o seu fino vigor
animal” (LISPECTOR, 1998a, p.63), “Mas conhego também outra vida ainda. E
uma vida de violéncia magica. E misteriosa e enfeiticante. Nela as cobras se
enlacam enquanto estrelas tremem. Gotas de agua pingam na obscuridade
fosforecente da gruta” (LISPECTOR, 1998a, p.64.).

Essa outra vida por vir escapa ao “mecanismo rigido que deparamos
vez por outra, como um intruso, na continuidade viva das coisas humanas”
(BERGSON, 1980, p.50), as limitagcbes impostas pelo estado presente do
mundo abracado pela axiomética econémica e social do capitalismo que
mortifica, barra todas as linhas de movimento, de fuga ou “mantém a energia
dos fluxos num estado ligado sobre o corpo do capital como socius
desterritorializado, mas que € também mais implacavel do que qualquer outro
socius” (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.326).

E possivel que Clarice tenha se inspirado na sua vida real, nos seus
estados perceptivos habituais, cotidianos. Mas para os ultrapassar, para aceder
a um outro tipo de percepcao que excede a vida pessoal, para atingir perceptos
como conjuntos de sensacdes, fixados na obra, que j& nada devem ao sujeito
gue as sentiu ou experiéncias. A literatura para Clarice somente tem um
sentido intensivo, produtivo, quando esta relacionada a essa vida como ser da
sensacao. A vida potencializa a escritura e essa, por sua vez, afirma a vida.

Na sensacdo, ndo ha um sistema a que podemos chamar significante,
sistema onde o signo remete para outro signo, em cada circulo e de um circulo
para outro, em que 0 proprio conjunto de signos reenvia para um centro de
significancia. Mas sim um outro regime de signos: um regime intuitivo, formado
por bloco de perceptos ou conjuntos de sensacdes que remetem para o signo
vida. E um regime de signos muito diferente do regime significante. E uma

outra logica. A “légica da sensacao”.
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4.2. Aimagem-movimen to de Clarice Lispector e a literalizac&o

Encontramos em Agua viva um pedido explicito para que o leitor ajude
a parir o texto, pois a literatura somente existe nesta relacdo dialdgica, neste
dialogo continuo entre escritor e leitor: “Lé entdo o meu invento de pura
vibracdo sem significado sendo o de cada esfuziante silaba, |é o que agora se
segue [...]” (LISPECTOR, 1998a, p.11), “Vocé que me Ié que me ajude a
nascer” (LISPECTOR, 1998 a, p.33), “Ouve-me, ouve o siléncio. O que te falo
nunca é o que eu te falo e sim outra coisa” (LISPECTOR, 1998a, p.14), “Ouve
apenas superficialmente o que digo e da falta de sentido nascera um sentido
como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve” (LISPECTOR, 1998a,
p.23).

A autora considera, portanto, a presenca do leitor no ato da sua
criacdo. Porém o texto de Clarice Lispector construido na duracdo, no
movimento continuo, norteado pela intuicho como meétodo, efetiva
determinadas mudancas na percepcdo do receptor, buscando ndo o leitor
tradicional, mas “um novo leitor” (SANTIAGO, 2004, p.232); rasurando o campo
do querer-compreender a obra, do querer-explicar, pois a intuicdo é
incompativel com as categorias explicativas ou analiticas, “toda compreensao
subita é finalmente a revelacdo de uma aguda incompreensao. Todo momento
de achar é um perder-se a si proprio” (LISPECTOR, 1998c, p.16).

A escritura no “riocorrente” de Clarice Lispector, na agua viva, na
duracdo, no fluxo intensivo, ndo admite explicacbes porque o comentario
explicativo da obra esmaga as entrelinhas do texto e “se ha de escrever, que
ao menos ndo se esmaguem com palavras as entrelinhas” (LISPECTOR, 1999,
p.19). Agua viva, no seu devir intensivo, no seu movimento de agua corrente,
de devir, exige um novo leitor que no fluxo temporal da leitura ndo vai procurar
interpretar a obra, buscando significados fixos, metaforas ou simbolismos,
usando apenas a inteligéncia logica, pois “entender ndo € uma questdo de
inteligéncia e sim de sentir, de entrar em contato. Tanto que o professor de
portugués e literatura que deveria ser 0 mais apto a me entender, ndo me
entendia e a moca de 17 anos lia e relia o livro” (LISPECTOR, 2011, p.182-
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183), “Posso nao ter sentido mas ¢ a mesma falta de sentido que tem a veia
gue pulsa” (LISPECTOR, 1998a, p.13).

A escritura de Clarice Lispector, na medida em que nos entregamos a
ela, muda nosso modo habitual de perceber o texto literario, nos exige uma
outra percepcédo: a percepcao dinamica que vai de encontro ao nosso modo
habitual de perceber o texto literdrio como objeto de andlise ou de
interpretacdo. As imagens literarias que permeiam Agua viva, imagens criadas
pela intuicdo estética da autora, apresentam significados moéveis que estdo
para além de uma s6 direcdo. S&o verdadeiras imagens-movimento que,
mobilizando nossa imaginacéo, fazem com que percebamos a vida viva que
escorre como agua que brota da fonte ou da nascente, dilatando a nossa
consciéncia, nos enaltecendo com um excedente de percepgcdo: uma
percepcao dinamica, molecular, liquida ou distraida, em que tudo fervilha e se
movimenta, em que tudo € fluxo indivisivo, escrita em movimento, “quer dizer:
ser” (LISPECTOR, 1998a, p.33), devir, processo: “Vir a ser € uma lenta e lenta
dor boa” (LISECTOR, 1998a, p.58).

O leitor de Agua viva, ao experimentar os estimulos textuais, as
imagens-movimento, na duracdo, no devir, na “onomatopéia, convulsdo da
linguagem” (LISPECTOR, 1998 a, p.25), tem a sua percepc¢do habitual de
mundo e estética renovada, ampliada. Ele € levado pela autora a assumir um
papel atuante e ndo apenas de decodificador (intérprete), realizando uma
leitura que ndo € mais apenas uma analise, uma interpretagdo, mas sim uma
experimentacéo: ajustando seu passo ao do texto, adotando seus gestos, sua
atitude, seu andamento, seu movimento; coincidindo com ele, entrando em
contato direto, lendo nas suas entrelinhas, nos seus vazios, nas suas lacunas,
captando-o de dentro: “Capta essa outra coisa de que na verdade falo porque
eu mesma nao posso. Lé a energia que esta no meu siléncio” (LISPECTOR,
1998a, p.28).

Vivemos em um mundo saturado de imagens engendradas pela
industria cultural que reprimem a possibilidade de pensar ou adormecem
nossos cérebros: imagens da televisdo, do cinema, do outdoor, imagens das
revistas, imagens dos livros mais vendidos, imagens dos livros de teoria da
literatura. Essas imagens fixas estdo sempre produzindo subjetividade, uma

modelizacdo que diz respeito aos comportamentos, a sensibilidade, a
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percepcao. “Civilizacdo da imagem? Na verdade uma civilizacdo do cliché, na
gual todos os poderes tém interesse em nos encobrir as imagens”, observa
Deleuze (2007, p.32).

A organizacdo do mundo segundo clichés ou esquemas de percepc¢ao
estabelecida acontece, de acordo com Bergson, porque frequentemente, em
funcdo das necessidades de nossa existéncia e da acdo, do carater seletivo de
nossa percepc¢ado natural, ndo percebemos habitualmente a imagem inteira,
percebemos sempre menos, percebemos apenas 0 que estamos interessados
em perceber. “Portanto, comumente, percebemos apenas clichés” (DELEUZE,
2007a, p.31), clichés que circulam no mundo exterior, mas que também
penetram em cada um de nds e constituem o nosso mundo interior, de tal
forma que cada um so possui em si clichés psiquicos por meio dos quais pensa
e sente, se pensa e se sente, sendo ele préprio um cliché entre os outros no
mundo que o rodeia.

Essas imagens que cairam na condi¢do de cliché acabam encobrindo
as verdadeiras imagens que nos déo a visao do instante-ja, da duracdo, do
movimento afirmativo, da vida. O resultado disso € uma percep¢do molar ou
sélida: percebemos menos ou nos acostumamos a sé ver as imagens da midia,
do cinema hollywoodiano, da novela, da publicidade, enfim, imagens geradas
pela industria cultural e que tém interesse em nos encobrir as verdadeiras
imagens que sdo “inteiras e sem metafora” (DELEUZE, 2007, p.31) e fazem
surgir a vida em si mesma, literalmente, em seu excesso de vitalidade,
produtividade, potencialidade, virtualidade.

A arte, de acordo com o bergsonismo, nos oferece uma outra
percepcado e mostra-nos a realidade movente que nosso entendimento e nossa
percepcao natural ndo enxerga. “Com efeito, hd séculos que surgem homens
cuja funcdo € justamente a de ver e de nos fazer ver o que ndo percebemos
naturalmente. Sdo os artistas” (BERGSON, 2006d, p.155), “O poeta € aquele
para quem o0s sentimentos se desdobram em imagens, e as proprias imagens
em palavras, doceis ao ritmo, para os traduzir’(BERGSON, 1988, p.19).

As verdadeiras imagens que a arte cria vao de encontro aos moldes da
percepc¢ao estabelecida (percepg¢ao molar), do senso comum, dos parametros

de uma consciéncia obcecada com a acdo, e alargam nossa percepcao



83

fazendo-nos perceber ou ver aquilo que é menos Obvio e visivel: 0 movimento
de devir, a beleza dos pequenos gestos e das grandes paisagens

Elas tém a capacidade de apreender o fluxo, o devir, a temporalidade,
nos transformando em videntes e produzindo realidade. Isto €, na sua poténcia,
as verdadeiras imagens ndo sdo metaforas ou o simbolo de coisa alguma: séo
literalmente aquilo que dizem ser: a vida vista pela vida.

De acordo com Deleuze, o pintor ndo pinta sobre uma tela virgem,
nem o escritor escreve sobre uma pagina branca, mas a pagina ou a tela estao
ja de tal maneira cobertas de clichés preexistentes, preestabelecidos, que é
preciso de inicio apagar, limpar, para fazer passar uma imagem verdadeira,
gue nos traga uma visdo, uma imagem verdadeira, plena: “Com efeito, seria um
erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma superficie em branco e virgem. A
superficie ja esta investida virtualmente por todo tipo de clichés com os quais
torna-se necessério romper” (DELEUZE, 2007, p.19).

Clarice Lispector, ao escrever, também se deparou com esta questao
da pagina em branco: “Por que, realmente, como € que se escreve? Que € que
se diz? E como dizer? E como é que se comeca? E que é que se faz com o
papel em branco nos defrontando tranquilo?” (LISPECTOR, 1999c, p.156). Ela
encontrou a resposta para essas perguntas, para suas inquietagdes,
escrevendo de modo intuitivo, na duracdo, pois estava consciente de que
vivemos em um mundo repleto de clichés e que, antes mesmo que o escritor se
ocupe de preencher a pagina branca com palavras, movimento, temporalidade,
vida, esse espaco ja estd ocupado, virtualmente, por um conjunto de clichés ou
de imagens que cairam na condicéo de cliché.

Esses clichés acabam imobilizando o texto literario, ndo permitindo
gue o movimento (aquilo que existe em poténcia, virtualmente) venha a tornar-
se uma realidade na escritura. Por isso, em Agua viva, a escritora usa
constantemente uma multiplicidade de verdadeiras imagens-movimento,
perceptos, que nos dao a visdo ou a sensacao que € o oposto do cliché, nos
inserindo diretamente na vida, na duracéo, no fluxo intensivo, o que a aproxima
muito da proposta bergsoniana do uso da imagem para comunicar uma
intuicdo. De acordo com a propria autora: “Penso tdo depressa que ndo sei o

que penso. Penso por imagens mais rapidas que as palavras do pensamento
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pudessem captar. O vazio, e 0 ndo pensar, € o0 melhor estado mental para que
as imagens se facam” (LISPECTOR, 2004, p.80).

Diferente das imagens estaveis, imagens de acordo com 0 senso
comum, nas quais o sentido é fixo, univoco, o movimento falso, as imagens em
movimento ou perceptos estéticos de Clarice Lispector trazem com elas um
potencial gerador de um movimento outro: o movimento real, “0 secreto
movimento intimo do qual jorra leite” (LISPECTOR, 1998a, p.28). O discurso
poético dessa autora, fundamentado na intuicdo, suspende a funcao utilitaria
da linguagem habitual, gerando muitas imagens-movimento, visées ou
sensacOes de uma vida ndo pessoal ou de uma possibilidade existencial
distinta dos estados vividos, de um devir-outro como despersonalizagdo do
sujeito.

Essas imagens-movimento ndo sdo simples simbolos ou metéaforas.
Elas séo vitais, literais, funcionando ela prépria, a escritura dessa autora, como
uma espécie de caleidoscopio de imagens: “Um instante me leva
insensivelmente a outro e o tema atematico vai se desenrolando sem plano
mas geometrico como as figuras num caleidoscoépio (LISPECTOR 1998a, p.14),
“Mas sou caleidoscépica: fascina-me as minhas mutacdes faiscantes que aqui
caleidoscopicamente registro” (LISPECTOR, 19984, p.31).

De acordo com Lucia Helena, “narrando ciclos de vida, captados no
instante-ja, a protagonista de Agua viva, nomeada pelo pronome ‘eu’, € um
sujeito em flashes, que se constitui como um caleidoscépio: um sujeito ‘vindo a
ser’, cujas particulas fluem num maritimo balé, entre algas e aguas vivas”
(HELENA, 2010, p.71).

O nome “caleidoscépio” deriva das palavras gregas “kalos”, belo,
“eidos”, imagem, e “escopeo”, olhar (para) observar. O caleidoscopio € um
aparelho 6ptico formado por um pequeno tubo de cartdo ou de metal, com
pequenos fragmentos de vidro colorido, que, através do reflexo da luz exterior
em pequenos espelhos inclinados, apresentam, a cada movimento,
combinacgdes variadas e agradaveis de efeito visual. Ele € um objeto que nos
permite uma nova percepcao do real que ultrapassa a visdo e a percepgao
ordinarias que buscam fixar o movimento.

A nossa visdo habitual é cinematografica: ela parte da imobilidade

para compreender o movimento. O simples ato de sermos caleidoscopios
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permite que tenhamos uma visdo direta da duracédo, voltando nossos olhos
para o fluxo, para a agua viva que é a realidade movente, um mundo em que a
imagem é igual ao movimento. Todas essas imagens-movimento geradas por
Clarice Lispector constituem uma espécie de plano de imanéncia: o plano de
imanéncia, € o agenciamento maquinico das imagens em movimento. O
movimento tomou tudo, e ndo ha lugar para o fixo.

No nosso dia a dia “a verdadeira vida esta ausente” (RIMBAUD, 2007,
p.154-155) ou estamos com certeza fora da vida auténtica, engessados,
transformados em fantoches. A vida de todos os dias, com sua rigidez, ndo é
flexivel e dinAmica, um organismo vivo, “pois 0 mundo qual nossos sentidos e
nossa consciéncia nos introduzem habitualmente ndo € mais que a sombra de
si mesmo; é frio como a morte” (BERGSON, 2006d, p.147-148).

Essa rigidez se manifesta nas nossas atitudes, gestos, conceitos,
simbolos, palavras, textos. Nossa vida diaria é agua estagnada, esgotada, sem
vitalidade, é mecénica, uma vida que caminha para a imobilidade, para a
morte. Todavia a vida viva, na agua viva, na mobilidade, no fluxo, na liquidez,
se caracteriza por uma notavel energia dinamica, imprevisibilidade, liberdade,
criacdo, perversao dos codigos estabelecidos.

Clarice Lispector em Agua viva, por meio de suas imagens em
movimento, mobiliza nossa imaginacao, fazendo com que percebamos a vida
viva que escorre como agua que brota da fonte ou da nascente, dilatando a
nossa consciéncia, nos enaltecendo com um excedente de percepgao: uma
percepcao estética, molecular, liquida ou distraida, em que tudo fervilha e se

movimenta: as coisas, 0s bichos, as plantas, as flores:

Rosa é a flor feminina que se da toda e tanto que para ela s6
resta a alegria de ter dado. Seu perfume é mistério. Quando
profundamente aspirada toca no fundo do intimo do coracédo e
deixa o interior do corpo inteiro perfumado. [...] Ja o cravo tem
uma agressividade que vem de certa irritacdo. Sao asperas e
arrebitadas as pontas de suas pétalas. O perfume do cravo é de
algum modo mortal. [...] O girassol é o grande filho do sol. Tanto
que sabe virar sua enorme corola para o lado de quem o criou.
[...] A violeta é introvertida e sua introspecgéo € profunda. Dizem
gue se esconde por modéstia. [...] A sempre-viva € sempre
morta. Sua secura tende a eternidade (LISPECTOR, 1998a, p.52-
53).



86

A vida viva ndo é um conceito estatico que se deixaria representar pela
linguagem ordinéria, pela palavra instrumentalizada, fora de qualquer desejo,
ou por imagens que cairam na condicdo de cliché. A vida é um fluxo
perpetuamente movel que coloca em questdo os fluxos decodificados,
axiomaticos, mortuarios, de capital, de dinheiro, de trabalho, de mercadorias,
de informagbes. E para atingirmos esse fluxo vital € necesséario o trabalho
arduo de simpatizar intuitivamente com ele, nos transportando para dentro da
duracdo. O melhor modo de compreendermos a vida em sua imanéncia, devir,
mobilidade, é nos colocarmos nela diretamente, sem a intermediacdo de
simbolos, palavras de sentidos fixos ou figurados. E serdo as imagens-
duracdo, na sensacado, oriundas da faculdade fabuladora fundamentada na
intuicdo, que nos levarao ao coracao do movimento.

Para comunicar a visao da fluidez do movimento, da duragédo, do
tempo, € necessario um modo de expressao tdo fugidio quanto o préprio
tempo. Nesse sentido, Henri Bergson, em um primeiro momento, apresenta a
metafora como capaz de sugerir essa visao ao interlocutor, e propde o uso de
imagens e metaforas para expressar e tornar possivel a comunicacdo da
esséncia temporal do real: “Comparacdes e metaforas sugerirdo aqui o que
nao poderemos chegar a exprimir. [...] had casos que é a linguagem imagética
que fala conscientemente com propriedade e a linguagem abstrata que fala
inconscientemente de maneira figurada” (BERGSON, 1974, p.128).

No entanto, o préprio Henri Bergson € quem nos alerta para a
impossibilidade de representar o real, através do uso de imagens. No seu texto
“Introducdo a metafisica”, ele afirma que a utilizacdo de imagens e metaforas
para expressar a vida, a realidade movente, encontram uma limitacdo porque
nenhuma comparacdo ou metafora podem dar conta do movimento que
progride, da evolugéao criadora ou do desenrolar da duragcdo. De acordo com
esse filosofo: “0 desenrolar-se de nossa duracdo se assemelha em certos
aspectos a unidade do movimento que progride, em outros, a uma
multiplicidade de estados que se espalham, e nenhuma metafora pode dar
conta de um desses aspectos sem sacrificar o outro” (BERGSON, 1974, p.22-
23)

Clarice Lispector utiliza no seu texto Agua viva uma multiplicidade de

imagens para dar conta da vida, para nos transportar diretamente para o fluxo
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da duracdo, o que a aproxima muito da proposta bergsoniana do uso da
imagem para comunicar uma intuicdo. Entretanto, as imagens usadas pela
autora trazem uma singularidade, um diferencial: ndo sao imagens segundo um
sentido figurado, metaforico.

Em Clarice Lispector, a exemplo do que ocorre na obra de Kafka, ndo
vigora nenhuma metafora, nenhum simbolismo, mas literalizacdo. A metéafora
ou o simbolo representam o movimento duracional ou fazem o falso
movimento, porque sao representacdes: estdo no lugar do fluxo ou substituindo
o fluxo indivisivo. As imagens em movimento engendradas pelo discurso
poético de Clarice Lispector levam a lingua ao limite da expressao, produzem o
movimento real, séo literais porque acontecem na mobilidade continua da
linguagem em duracdo nos permitindo ver e ouvir literalmente a vida de pura
imanéncia, no seu fluxo, no instante-ja. Elas formam uma sequéncia de
estados intensivos em que “ndo ha ja designacao de alguma coisa segundo um
sentido proprio, nem consignacao de metaforas segundo um sentido figurado.
Mas a coisa como as imagens formam exclusivavente uma sequéncia de
estados intensivos” (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p.47).

A ficcdo em Agua viva é, nesse sentido, a busca de escrever na vida,
na duragdo, procurando uma escrita que ndo é representacdo do real, mas o
proprio real em seu processo de acontecimento, de devir, pois “a arte nunca €
um fim, é apenas um instrumento para tracar as linhas de vida, isto €, todos
esses devires reais, que nao se produzem simplesmente na arte” (DELEUZE;
GUATTARI, 1996, p.57).

4.3. A Logica da sensacdo.

A arte de Clarice Lispector € a conservacdo dos acontecimentos puros,
hecceidades: “hecceidades, acontecimentos’(DELEUZE, 2004, p.173). Em
Agua viva algo esta sempre por acontecer: “O mundo ndo tem ordem visivel e
eu so tenho a ordem da respiracdo. Deixo-me acontecer” (LISPECTOR, 1998a,

p.22, grifo nosso). Esse “algo” que acontece ininterruptamente no texto de
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Clarice sdo os instantes de vida, de metamorfose continua, de duracéo
indivisivel, de mobilidade ininterrupta, de fluxo, de visdo, que subitamente sdo
fixados, conservados pelo artista: “Agora € um instante. J& é outro agora. E
outro. Meu esforgo: trazer agora o futuro para ja. Movo-me dentro de meus
instintos fundos que se cumprem as cegas” (LISPECTOR, 1998a, p.27), “Fixo
instantes subitos que trazem em si a prépria morte e outros nascem — fixo os
instantes de metamorfose e é de terrivel beleza a sua seqiéncia e
concomitancia” (LISPECTOR, 1998a, p.13), “Mais que um instante, quero o seu
fluxo” (LISPECTOR, 19998a, p.15), “O que te direi? Te direi os instantes”
(LISPECTOR, 1998a, p.20), “Novo instante em que vejo 0 que vai se seguir.
Embora para falar do instante de visdo eu tenha que ser mais discursiva que o
instante: muitos instantes se passardo antes que eu desdobre e esgote a
complexidade uma e rapida de um relance” (LISPECTOR, 1998a, p.50).

Esses instantes fixados pela personagem narradora em Agua viva no
sao instantaneos do movimento, instantes estaticos, tampouco fazem parte de
uma historia (enredo) ou trama: “a trama do livro € ténue” (HELENA, 2010,
p.70): “Isso ndo é histdria porque ndo conheco histérias assim, mas soO sei ir
dizendo e fazendo: é histéria de instantes” (LISPECTOR, 1998a, p.67), “E como
decorar uma coisa que ndo tem histéria?”(LISPECTOR, 1998a, p.74). Eles séo
acontecimentos que revelam a beleza terrivel das coisas em movimento
indivisivel, na duracdo, na temporalidade, no fluxo continuo: “Estou fruindo o
gue existe. Calada, aérea, no meu grande sonho. Como nada entendo — entéo
adiro a vacilante realidade movel” (LISPECTOR, 1998a, p.68).

A palavra “instantes” vem do latim “instare” e significa “o0 que esta
para acontecer, por vir, iminente”. Por exemplo: os instantes subitos do
anoitecer, da madrugada, do amanhecer ou de um dia de sol, na obra Agua
viva, sdo para a personagem principal os instantes-ja ou o0s instantes
duracionais, no fluxo, no movimento, na metamorfose, que fazem violéncia
sobre a percepcao estabelecida (limitada pelas imagens-clichés), forcando-a a
“alargar-se”, numa palavra forcando-a a ver o invisivel: a vida infernal que esta
para além dos simbolos, comparacdes ou metaforas: “Agora esta
amanhecendo e a aurora € de neblina branca na areias da praia. Tudo é meu,
entdo. Mal toco em alimentos, ndo quero me despertar para além do despertar

do dia. Vou crescendo com o dia que ao crescer me mata certa vaga
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esperanca e me obriga a olhar cara a cara o duro sol. A ventania sopra e
desarruma 0s meus papéis. Ougco esse vento de gritos, estertor de passaro
aberto em obliquo voo. (LISPECTOR, 1998a, p.13 ), “A noite de hoje me olha
com entorpecimento, azinhavre e visgo. Quero dentro desta noite que € mais
longa que a vida, quero, dentro desta noite, vida crua e sangrenta e cheia de
saliva.” (LISPECTOR, 1998a, p.23), “Agora de madrugada estou pdlida e
arfante e tenho a boca seca diante do que alcanc¢o” (LISPECTOR, 1998a, p.37),
“Eu te conheco todo por te viver toda. Em mim é profunda a vida. As
madrugadas vém me encontrar palida de ter vivido a noite dos sonhos fundos.
Embora as vezes eu sobrenado num raso aparente que tem debaixo de si uma
profundidade de azul-escuro quase negro” (Lispector, 1998a, p.48), “Esta
fazendo um dia de sol. A praia estava cheia de vento bom e de uma liberdade.
E eu estava s6. Sem precisar de ninguém. E dificil porque preciso repartir
contigo o que sinto. O mar calmo. Mas a espreita e em suspeita. Como se tal
calma nado pudesse durar. Algo esta sempre por acontecer” (LISPECTOR,
1998a, p.49), “Sao quase cinco horas da madrugada. E a luz da aurora em
desmaio, frio aco azulado e com travo e cica do dia nhascente das trevas. E que
emerge a tona do tempo, livida eu também, eu nascendo escuriddes,
impessoal, eu que sou it” (LISPECTOR, 1998a, p.67), “Agora — siléncio e leve
espanto. Porque as cinco da madrugada de hoje, 25 de julho, cai em estado de
graca” (LISPECTOR, 1998a, p.79).

Os instantes fixados em Agua viva ndo s&do acontecimentos
extraordindrios, mas coisas infinitamente pequenas, porque a percepcéo da
personagem narradora do livro ndo esta voltada para o molar, mas sim para o
molecular, pois 0 molecular concerne aos devires e “nele tudo fervilha e se
movimenta” (DELEUZE, 1996, p.75). Esses instantes acontecem na duracéo,
no movimento, no fluxo, no processo, no devir: “O processo doi. Vir-a-ser €
uma lenta dor boa” (LISPECTOR, 1998a, p.58). Eles nada tém de sensacionais,
mas atingem diretamente nosso sistema nervoso por meio da violéncia de uma
sensacao, isto €, estes instantes sdo também perceptos estéticos.

Os perceptos nédo sdo nossas percepcbes correntes, intelectuais,
ligadas a acdo pratica ou a visdo pragmatica da vida. Eles sdo uma espécie de
percepcao distraida, intuitiva, que alarga nossa capacidade perceptiva habitual,

nos transportando com precisdo ao interior da realidade movente, fazendo
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estourar nossas percepcdes vividas (estabelecidas), tornando sensiveis ou
fazendo visivel (dando-nos a visdo) as forcas insensiveis que povoam, por
exemplo, uma determinada hora do dia (noite, madrugada, amanhecer, etc.) ou
um pedaco de natureza, e que nos afetam, nos fazem devir-outro: devir-
vegetal, devir-mineral, devir-animal: “Senti-me entdo como se eu fosse um
tigre com flecha mortal cravada na carne e que estivesse rondando devagar as
pessoas medrosas para descobrir quem teria coragem de aproximar-se e tirar-
lhe a dor” (LISPECTOR, 1998a, p.78) .

A escrita é inseparavel do devir. “Ao escrever”, observa Deleuze (1997,
p.11), “estamos num devir-mulher, num devir-animal ou vegetal, num devir-
molécula, até num devir-imperceptivel”. A personagem feminina’® que narra
em Agua viva estd em constante devir, pois “vir a ser € uma lenta e lenta dor
boa” (LISECTOR, 1998a, p.58). Trata-se de um devir que dura, criando zonas
de indeterminacgdo, de indiscernibilidade, tornando ela propria, a narradora,
um composto de sensagfes que estd para além da forma humana, do
individuo, do género: “Para me refazer e te refazer volto ao meu estado de
jardim e sombra, fresca realidade, mal existo e se existo € com delicado
cuidado. [...] Estou cheia de acécias balancando amarelas, e eu que mal e mal
comecei a minha jornada, comego-a com um senso de tragédia, adivinhando
para que oceano perdido vdo os meus passos de vida.” (LISPECTOR, 1998a,
p.17), “Estou agora ouvindo o grito ancestral dentro de mim: parece que nao
sei quem € mais a criatura, se eu ou o bicho. E confundo-me toda. Fico ao que
parece com medo de encarar instintos abafados que diante do bicho sou
obrigada a assumir” (LISPECTOR, 1998a, p.45), “Também eu estou
truculentamente viva— e lambo o meu focinho como o tigre depois de ter
devorado o veado” (LISPECTOR, 1998a, p.23), “Sei que depois de me leres é
dificil reproduzir de ouvido a minha musica, ndo é possivel canta-la sem té-la
decorado” (LISPECTOR, 1998a, p.74), “Cercam-me criaturas elementares,

andes, gnomos, duendes e génios. Sacrifico animais para colher-lhes o sangue

“fragmentaria” (p.10), “viva” (p.24), “organica” (p.22), “misteriosa” (p.26), “caleidoscépica”
(p.31). Todas essas palavras foram flexionadas, marcadas com o acréscimo de /a/. De acordo
com Camara, “o feminino &, portanto, em portugués, [...] uma forma marcada pela adjuncéo da
desinéncia /a/ ”. CAMARA, Mattoso. Dispersos. Rio de Janeiro: Fundacdo Getulio Vargas,
1972,
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de que preciso para minhas cerimonias de sortilégio. Na minha sanha faco a
oferenda da alma no seu préprio negrume” (Lispector, 1998a, p.35).

E esse, parece-nos, o trago criativo da escritura de Clarice Lispector:
fixar em perceptos estéticos o que ha de vegetal, animal, musical e até mesmo
demoniaco em noés. Penetrar nessas zonas de vizinhanca, zonas de maxima
proximidade na sensagao, com outros seres e com outras coisas onde a vida,
as poténcias de uma vida imanente e ndo pessoal, se liberta da forma humana.

Os perceptos estéticos sdo conjuntos de sensacdes ou “o0 ser da
sensacdo é o bloco do percepto e do afeto” (DELEUZE, 1992, p.230). De
acordo com Deleuze, “a sensacao é o contrario do facil e do lugar-comum, do
cliché, mas também do ‘sensacional’, do espontaneo, etc.” (DELEUZE, 2007,
p.42), ou “a vidéncia do representado (o sensacional, o cliché) opde-se a
vidéncia da sensacao, que se identifica com sua acéo direta sobre o sistema
nervoso” (DELEUZE, 2007, p.46). O objetivo da arte, para esse filésofo, é
“arrancar o percepto das percepc¢des do objeto e dos estados de um sujeito
percepiente [...]. Extrair um bloco de sensag¢fes, um puro ser de sensacgoes.
Para isso é preciso um método que varie com cada autor e que faca parte da
obra” (DELEUZE; GUATTARI, 1992, p.217, o grifo é nosso).

Para Deleuze e Guattari, seja qual for o género artistico: literatura,
pintura, musica, escultura, etc., estas manifestacbes artisticas escrevem
sensacdes. Mas os procedimentos, métodos, usados por cada artista para essa
extracdo de sensacdes sdo diferentes. O pintor Francis Bacon, por exemplo,
pinta a sensagdo ou “aquilo que é pintado € a sensac¢do” (DELEUZE, 2007b,
p.70), usando tiras de uma cortina de transparéncia sombria, distorcendo as
imagens, conjurando o carater figurativo, ilustrativo, narrativo'’ que a figura
necessariamente teria se ndo estivesse deformada ou isolada, extraindo a
figura ou o figural do figurativo, tocando diretamente nosso sistema nervoso,

pintando ndo o horror, mas o grito do papa:

' De acordo com o pintor Francis Bacon, “no instante em que a histéria esta pronta, o tédio se
instala; a historia fala mais alto do que a pintura”. BACON, Francis apud SYLVESTER, David.
Entrevistas com Francis Bacon. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007. p.22.
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(BACON, Francis. Estudo baseado no retrato do papa Inocéncio X feito por

Velasquez, 1953. Oleo sobre tela, 153cm x 118 cm, Dés Moines Art Center,

lowa).

O papa de Bacon, deformado, aprisionado, isolado do outro, gritando
como a baba de Eisenstein (O encouracado Potemkin), tem um ar espectral,
cadaveérico, e comunica da maneira mais crua e direta possivel a sensacao de
ansiedade, aflicdo e alienacao caracteristicas de quem faz parte do dispositivo
de poder chamado Igreja Catolica, pois “uma sensac¢do de vida € o que se tem
de conseguir. Quando se pinta um retrato, o problema é encontrar uma técnica
capaz de expressa todas as vibragcdes de uma pessoa” (SYLVESTER, 2007,
p.174). Ele é histeria porque liberta a presenca, tornando visivel tudo aquilo
que estava contido em Velasquez, mas que ndo estavamos enxergando. “De
certa maneira”, observa Deleuze (2007b, p.59), “Bacon histerizou todos os
elementos de Veladsquez”.
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(VELAZQUEZ, Diego Rodrigues de Silva. Papa Inocéncio X,
1650. Oleo sobre tela, 140 X 120 cm, Galleria Doria
Pamphilj, Roma)

Clarice Lispector, a exemplo do pintor Francis Bacon, ndo esta
preocupada com a histéria ou trama'®, o figurativo, o sensacional ou a
figuracdo primaria, mas sim com o “figurativo do inominavel” (LISPECTOR,
1998a, p.74) ou a sensacdo do grito do objeto que fica atrds do pensamento
l6gico ou racional: “Mas por enquanto estou no meio do que grita e pulula. E é
sutil como a realidade mais intangivel” (LISECTOR, 1998a, p.21), “Sou um
objeto. Objeto sujo de sangue. Sou um objeto que cria outros objetos e a
maquina cria a nos todos. Ela exige. O mecanismo exige e exige a minha vida.
Mas eu ndo obedeco totalmente: se tenho que ser um objeto, que seja um
objeto que grita” (LISPECTOR, 1998a, p.79, o grifo € nosso), “Nada tenho a
perder. Jogo tudo na violéncia que sempre me povoou, 0 grito aspero e agudo
e prolongado, o grito que eu, por falso respeito humano, nao dei. [...] Quero
abarcar o mundo com o terremoto causado pelo grito” (Lispector, apud SOUSA,
2012, p.174, o grifo € nosso).

Um dos quadros mais emblematicos da autora é justamente um

quadro intitulado Medo que apresenta uma tela pintada de preto tendo mais ou

A maioria dos criticos observa que a histéria no sentido de enredo ou trama em Agua viva
ndo existe ou é fraca. “A trama do livro é ténue”. HELENA, Lucia. Nem musa, nhem medusa:
itinerarios da escrita em Clarice Lispector. Niteréi: UFF, 2010.
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menos ao centro uma mancha amarelo escuro, e dentro dessa mancha algo
vermelho, preto e amarelo vivo.

Essa massa amarela, no terreno abstrato, poderiamos definir como uma
“mariposa sem dentes querendo gritar, sem conseguir’ (LISPECTOR, 2005,

p.123, o grifo é nosso).

(LISPECTOR, Clarice. Medo, 1975. Oleo sobre madeira, 30, 2 x 39, 7 cm. Acervo
Fundacdo Casa Rui Barbosa)

Segundo Sousa, os exercicios de pintura de Clarice podem ser lidos
como espelho da pratica da autora nos exercicios de escritura. Para ele “o que
envolve a pratica pictorica da escritora suscita alguma curiosidade, [...] reveste-
se de uma importancia consideravel pela luz que pode trazer para a leitura do
seu processo criativo” (SOUSA, 2013, p.161).

No exercicio de escrita, no decorrer do discurso, a personagem
narradora em Agua viva , que vive de pintar, deixa inimeras pistas de que seu

propdsito ndo € escrever uma historia: “Histéria ndo te prometo aqui. Mas tem
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it. Quem suporta? It € mole e € ostra e € placenta” (LISECTOR, 1998a, p.35),
“Eu ndo tenho enredo de vida? Sou inopinadamente fragmentaria. Sou aos
poucos. Minha histéria é viver” (LISPECTOR, 1998a, p.66), “E como decorar
uma coisa que nao tem historia?” (LISPECTOR, 1998a, p.74), “S6 nao te
contaria agora uma historia porque no caso seria prostituicdo” ((LISPECTOR,
1998a, p.76).

Em Agua viva a escritora elabora uma escritura que desloca-se do
figurativo'®, da histéria ou trama, pulverizando as normas da narrativa
tradicional, aproximando-se do ritmo duracional, “falando em abstrato”
(LISPECTOR, 1998a, p.73), pintando com palavras em movimento quadros
verbais que ndo ilustram, contam histérias, mas que atingem diretamente
Nosso sistema nervoso porque extraem um bloco de sensacfes dos instantes
subitos de metamorfose, de movimento vital. Por exemplo: o trecho em que ela
coloca em palavras a existéncia de uma gruta parece ter sido construido néo
apenas para ser lido, mas para ser visto porque nos transmite a sensacgéo do

“doce horror” da caverna:

As grutas sdo o meu inferno. Gruta sempre sonhadora com suas
névoas, lembranca ou saudade? espantosa, espantosa, esotérica,
esverdeada pelo limo do tempo. Dentro da caverna obscura
tremeluzem pendurados os ratos com asas em forma de cruz dos
morcegos. Vejo aranhas penugentas e negras. Ratos e ratazanas
correm espantados pelo chdo e pelas paredes. Entre as pedras o
escorpido. Caranguejos, iguais a eles mesmo desde a pré-histéria,
através de mortes e nascimentos, pareceriam bestas ameacadoras
se fossem do tamanho de um homem. Baratas velhas se arrastam na
penumbra. E tudo isso sou eu. Tudo € pesado de sonho quando pinto
uma gruta ou te escrevo sobre ela — de fora dela vem o tropel de
dezenas de cavalos soltos a patearem com cascos secos as trevas, e
do atrito dos cascos o jubilo se libera em centelhas: eis-me, eu e a

gruta, no tempo que n0S apodrecera. (LISPECTOR, 1998a, p.14-
15)

Esse quadro verbal da gruta pintado pela escritora com o uso de
palavras e imagens em movimento néo ilustra coisa alguma, ndo conta uma

historia, porque desde que haja historia “perde-se o grito” (DELEUZE, 2007b,

1% Esse deslocamento da escritura de Clarice em relagdo ao figurativo pode ser compreendido
também como algo motivado por uma fuga da interpretacdo. Para evitar a interpretacao
tradicional, a busca do sentido verdadeiro da obra, do sentido imobilizado, seu texto em
duracdo, em processo, com uma trama fraca, com sentidos multiplos, se torna o que a autora
chama de “figurativo do inominavel”. “Posso nao ter sentido mas é a mesma falta de sentido
gue tem a veia que pulsa” (LISPECTOR, 1998a, p.13). O figurativo do inominavel ndo apresenta
um sentido fixo, porque busca pintar a vida que é movimento.
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p.46), ou melhor, o objeto literario deixa de ser gritante, sensacéao pura. Ele, o
guadro verbal, desperta sensacdes, “evoca 0s reinos incomunicaveis do
espirito, onde o sonho se torna pensamento, onde o traco se torna
existéncia™®.

O quadro verbal da gruta se aproxima muito da pintura chamada
“Gruta”, da prépria Clarice, que é mencionada no livro Um sopro de vida: “Fiz
um quadro que saiu assim:um vigoroso cavalo com longa e vasta cabeleira
loura no meio de estalactites de uma gruta” (LISPECTOR, 1999a, p.53).

Na pintura abstrata denominada “Gruta”, ndo de todo divorciada do
figurativo, borr6es espalham-se em marrom, nervuras sdo contornadas tanto
com pincel quanto com canetas coloridas. Cavalo e gruta, observa lannace
(2009), s6 mesmo prefigurados, no plano da idealizacdo desse desenho que
converge para cores branca e preta, verde-azul e tons de vermelho e de

amarelo.

(LISPECTOR, Clarice.Gruta, 1975. Técnica mista sobre madeira, 40 x 50cm

Acervo Fundacdo Casa Rui Barbosa).

*Trecho retirado da epigrafe de Michel Seuphor, que abre o livio Agua viva e traduz a intencéo
de Clarice Lispector: realizar uma arte que néo fosse figurativa.
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Outro pintor que podemos aproximar da pintura com palavras de
Clarice é Cézanne. Cézanne foi o primeiro artista que no seu trabalho
privilegiou a sensacdo que deveria ser transmitida pela cor, influenciando,
inclusive, o trabalho de Francis Bacon. De acordo com Deleuze, Cézanne
buscou construir uma forma sensivel que agisse diretamente sobre o sistema
nervoso. A essa via ele chamou de sensagcao e deu-lhe uma posicdo sem
precedentes na histéria da pintura ao op6é-la ao cliché e ao sensacional.
Cézanne dizia que 0 que ele pintava ndo era representacdo, mas sim
sensacao. “A licdo de Cézanne vai além dos impressionistas: ndo € no jogo
‘livre’ os desencarnado da luz e da cor (impressdes) que estd a Sensacgdo, mas

no corpo, mesmo no corpo de uma maga” (DELEUZE, 2007b, p.42-43).

(CEZANNE, Paul. O cesto de macas, 1890. Oleo sobre tela, 60cm x 80 cm, Chicago
(IL), Art Institute)

Nos manuscritos anteriores & Agua viva, Clarice Lispector, de acordo

com Vasconcellos, afirmou apreciar Cézanne, “0 pintor que queria pintar
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sensacdes” (LISPECTOR apud VASCONCELLOS, 2002, p35). A autora parece
ter aprendido a licdo desse pintor ou talvez considerado a possibilidade de
produzir analogicamente alguns dos efeitos da pintura de Cézanne no seu texto
Agua viva, evitando o rodeio e o enfado de narrar ou ilustrar uma qualquer
historia, escrevendo como se pintasse a vida por meio da sensacdo ou
conjunto de sensacdes, pois “0 processo criador de um pintor e do escritor s&o
da mesma fonte. O texto deve se exprimir através de imagens e as imagens
sao feitas de luz, cores, figuras, perspectivas, volumes, sensac¢des” (Lispector
apud BORELLI, 1981, p.70, grifo nosso). Como observa Olga de Sa (1974), é
como se Clarice “desejasse para a linguagem os processos da pintura” (p.158).
E de acordo com a propria Clarice, “escrever € quase sempre pintar com
palavras” (LISPECTOR, 1999c, p.198).

Existem muitas referéncias em Agua viva a pintura. A autora incluiu
em seu livro uma epigrafe, escrita pelo historiador de arte Michel Seuphor, que
alude a relacdo desse texto com a pintura: “Tinha que existir uma pintura
totalmente livre da dependéncia da figura[...]” (LISPECTOR, [998a). A
narradora-protagonista do livro vive de pintar. A atividade primeira € a pintura.
O que é novo e provoca espanto € a palavra: “Também tenho que te escrever
porque tua seara € a das palavras discursivas e nao o direto de minha pintura”
(LISPECTOR, 1998a, p.11); “E também com o corpo todo que pinto 0s meus
quadros e na tela fixo o incorpGreo, eu corpo a corpo comigo mesma’
(LISPECTOR, 1998a, p.10), “Nao pinto idéias, pinto o mais inatingivel ‘para
sempre’. Ou ‘para nunca’, € o mesmo. Antes de mais nada te escrevo dura
escritura”.(LISPECTOR, 1998a, p.12), “Aprofundo as palavras como se
pintasse, mais do que um objeto, a sua sombra” (LISPECTOR, 1998a, p.13), “E
se muitas vezes pinto grutas é que elas sdo o meu mergulho na terra [...]”
(LISPECTOR, 1998a, p.14), “Escrevo-te como exercicio de esbogos antes de
pintar” (LISPECTOR, 1998a, p.17).

Também é significativo, como observa Sonia Roncador, que “por esse
tempo Clarice estivesse comecando a pintar, e que a narradora-protagonista de
Agua viva também fosse uma pintora” (RONCADOR, 2002, p.39). Porém o
procedimento ou o método usado por Clarice para escrever ou fixar sensacdes
nao é semelhante aquele usado por Cézanne ou Francis Bacon: seu método &

a intuicao.
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A autora, guiada pela intuicdo, se serve das palavras em movimento
ou das palavras em rotacdo, mas criando uma sintaxe que as introduz na
sensacao: “é uma sensacao atras do pensamento” (LISPECTOR, 1998a, p.44, o
grifo € meu); “Sao sensagfes que se transformam em idéias porque tenho que
usar palavras. Usa-las mesmo mentalmente apenas” (LISPECTOR, 1998a,
p.84, o grifo é meu).

Essa sintaxe particular, incomum, na sensacéo, criadora, faz gaguejar
a lingua corrente ou mesmo gritar: “sempre eu soube usar a palavra — embora
as vezes gaguejando”, afirma Clarice (LISPECTOR, 1999, p.95) na sua crénica
“Adeus, vou-me embora!”. Ela é o estilo, o “tom”, a linguagem das sensacgfes
ou a lingua estrangeira na lingua. E que o material do escritor, como nos
mostra Deleuze, ndo séo tanto as palavras mas a sintaxe, a organizacdo da
lingua em que se escreve. O estilo nunca € mera questado de retorica literaria:
ele é, pelo contrério, a sintaxe desviante do escritor, que ele soube escavar no
regime significante da sua lingua. Para esse filésofo o estilo seria uma questédo
intimamente ligada ao potencial de dar a ouvir um texto: “o estilo € algo
puramente auditivo, [...] o estilo € sonoro e nao visual, [...] levar toda a
linguagem até um tipo de limite. E o limite que a separa da musica. Produz-se
uma espécie de musica” (O abecedario de Deleuze), “A cada vez que uma
lingua € submetida a tais tratamentos criadores, é a linguagem inteira que €
levada ao seu limite, musica ou siléncio” (DELEUZE, 1997b, p.75).

Por mais que um escritor no seu fazer literario escolha as palavras de modo
adequado, esses vocabulos ndo dirdo o que queremos fazé-los dizer, a
duracédo, o acontecimento, a sensacéo, a vida viva, se o ritmo, a pontuacéo e
toda a coreografia do discurso ndo os ajudarem a levar o leitor para dentro da
mobilidade continua. Toda a arte de escrever esta nisto: fazer com que o leitor
esqueca que o autor estd usando palavras. “E algo semelhante a arte da
musica” (BERGSON, 2009, p.45).

O ritmo da linguagem em Agua viva tem como objetivo reproduzir o ritmo do
movimento, do fluxo, da temporalidade real, do acontecimento; e para que iSso
aconteca, a autora tensiona com meétodo toda a lingua, escrevendo de modo
distraido, “O que salva entdo é escrever distraidamente” (LISPECTOR, 1998a,
p.20), “tosco e sem ordem” (LISPECTOR, 1998a, p.10), se “desorganizando
internamente” (LISPECTOR, 1998a, p.62), se “exprimindo muito mal”
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(LISPECTOR, 1998a, p.37), se colocando atrds do pensamento l6gico e da
norma culta, criando uma sintaxe incomum que ja nao é a sintaxe formal, mas
uma sintaxe em devir que tende a um limite que ndo é ele mesmo sintatico ou
gramatical, mesmo quando ainda parece sé-lo formalmente: “E no instante esta
0 é dele mesmo. Quero captar o meu é€” (LISPECTOR, 1998a, p.10, grifos da
autora), “Sou obrigada a humildade de me personalizar me apequenando mas
sou 0 és-tu” (LISPECTOR, 1998a, p.12, grifo nosso), “E néo te sou e me sou
confortavel; minha palavra estala no espaco do dia” (LISPECTOR, 1998a, p.16,
grifo nosso), “E respeito muito o que eu me aconte¢ca” (LISPECTOR, 1998a,
p.27, grifo nosso), “Minha pintura ndo tem palavras: fica atrds do pensamento.
Nesse terreno do é-se sou puro éxtase cristalino. E-se. Sou-me.Tu te és”
(LISPECTOR, 1998 a, p.27, grifo nosso), “Ah tenho medo do Deus e do siléncio.
Sou-me” (LISPECTR, 1998a, p.28, o grifo € nosso), “Fico deitada com olhos
abertos a ver o teto. Por dentro € a obscuridade. Um eu que pulsa ja se forma.
Ha girassois. Ha trigo alto. Eu €” (LISPECTOR, 1998a, p.34, grifo
nosso),”Fantastico: o mundo por um instante & exatamente o que meu coracao
pede. Estou prestes a morrer-me e constituir novas composi¢coes”
(LISPECTOR, 19984, p.37, grifo nosso).

A personagem narradora ao escrever “Eu €”, “sou o és-tu”, “Sou-me”,
“0 que eu me aconteca’, “captar o meu €”, “morrer-me”, traz a luz novas
poténcias gramaticais ou sintaticas, inventa um uso menor da lingua maior,
minora essa lingua, “como em mauasica, onde o modo menor designa
combinacdes dindmicas em perpétuo desequilibrio” (DELEUZE, 1997b, p.141).
Ela carrega a linguagem de tensores, perverte a sintaxe usual, tornando a
lingua convulsiva, “escrevo-te uma onomatopéia, convulsdo da linguagem”
(LISPECTOR, 1998a, p. 25), ou criando uma lingua intensiva que parece se
afastar do portugués, “uma espécie de lingua estrangeira, que ndo é uma outra
lingua, nem um dialeto regional descoberto, mas um devir-outro da lingua, uma
minoracdo dessa lingua maior, um delirio que a arrasta, uma linha de feiticaria
que foge ao sistema dominante” (DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p.16). Quando
a autora diz, por exemplo, “sou o0 és-tu”, ha, além da subversao sintatica, um

processo psicoldgico de identificagdo com o outro®.

?Nzo é somente a sintaxe do livro Agua viva que é pervertida pela lingua intensiva de Clarice.
A pontuagdo também ndo obedece as normas da gramatica portuguesa. Por exemplo: “Sou um
dos fracos? fraca que foi tomada por ritmo incessante e doido? se eu fosse soélida e forte nem
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Clarice, enfeiticada ou feiticeira, faz escorrer a lingua portuguesa ou
coloca a lingua na agua viva, no movimento continuo de uma linha duracional
gue é assintatica ou agramatical, criando uma “sintaxe nova”: “cada sintaxe
nova €& entdo reflexo indireto de novos relacionamentos, de um maior
aprofundamento em nés mesmos, de uma consciéncia mais nitida do mundo e
do nosso mundo. Cada sintaxe nova abre entdo pequenas liberdades”
(LISPECTOR, 2005, p.106).

De acordo com Evando Nascimento: “Ela é uma sintaxista, no sentido
de Mallarmé. Muitas de suas frases soam agramaticais ou estrangeiras em
relacdo a norma culta, mas isso ndo ocorre por incapacidade ou deficiéncia,
mas pela aludida forca de experimentagdo, por meio do obliquo”
(NASCIMENTO, 2012, p. 115).

Agramaticalidade, forca de experimentacdo, momento em que a
linguagem em uma linha de fuga escapa do conformismo sintatico e do sentido,
do uso extensivo ou representativo, e passa a se definir por aquilo que a faz
durar, escorrer, fluir. E nessa linha duracional que a lingua gagueja de modo
criativo, se torna riacho, lagoa, cachoeira, agua pura. “E eu sou a feiticeira
dessa bacanal muda. Sinto-me derrotada pela minha prépria corruptibilidade. E
vejo que sou intrinsecamente méa. E apenas por pura bondade que sou boa”
(LISPECTOR, 1998a, p.64-65); “.

Lucia Helena observa que: “Agua viva se caracteriza por rupturas e
colisdes, [...] ja que ndo se baseia no estado canbnico da lingua, nem da
narracao, tal como fixados pela escola ou pela tradicdo. Ai ndo se respeita a
l6gica da norma tradicional [...]. A narrativa de Clarice ambiciona essa
dimenséo de ‘agua viva da palavra’ ” (HELENA, 2010, p.76-77).

Para Olga de Sa, Clarice de fato escreve diferente, “frequentemente
sua frase parece desajeitada e canhestra” (SA, 1979, p.146). Mas “se tentarmos
corrigi-la pela pauta do portugués correto, teremos perdido a grande estilista
que ela €” (SA, 1979, p.147).

A duracéo, a vida, a agua viva, € esse algo que nao pode ser expresso

por palavras bem aplicadas, muito gramaticais®’, sob pena de perder sua

ao menos teria ouvido o ritmo?” (LISPECTOR, 1998a, p.20). Nesse trecho, ela inicia varias
oragOes usando letras minusculas.

*’Em sua cronica “Brasilia: esplendor”, Clarice confirma que palavras bem aplicadas ou
gramaticais demais ndo séo para o seu gosto: “E gramatical demais para o meu gosto. E o pior
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mobilidade. A consequéncia disso € que essa duracao deve ser expressa por
signos moveis, para além do conformismo sintatico e do sentido. Clarice,
escrevendo no limite da linguagem, “por intuicdo”, na duracdo, produz uma
espécie de musica de palavras ou “um siléncio nas palavras, como se as
palavras agora regurgitassem seu conteudo, visdo grandiosa ou audicdo
sublime” (DELEUZE,1997, p.145).

No livio Agua viva ha muitas referéncias & masica ou a voz narrativa
menciona o0 desejo de poder escapar das limitacbes da escrita comum,
espacializada, para poder ter acesso a sucessdo da musica com sua
temporalidade imanente: “N&o se compreende mausica: ouve-se. Ouve-me
entdo com teu corpo inteiro” (LISPECTOR, 1998a, p.10), “O que estou
escrevendo é musica do ar’ (LISPECTOR, 1998a, p.34), “O que pintei nessa
tela é passivel de ser fraseado em palavras? Tanto quanto posa ser implicita a
palavra muda no som musical” (LISPECTOR, 1998a, p.11), “Estou ouvindo
agora uma musica selvatica, quase que apenas batugue e ritmo que vem de
uma casa vizinha onde jovens drogados vivem o presente. Um instante mais
de ritmo incessante, incessante, e acontece-me algo terrivel” (LISPECTOR,
1998a, p.18), “Bem atrds do pensamento tenho um fundo musical. Mas ainda
mais atrds ha o coracdo batendo. Assim o mais profundo pensamento € um
coracao batendo” (LISPECTOR, 1998a, p.42), “Que musica belissima ouco no
profundo de mim. E feita de tracos geométricos se entrecruzando no ar. E
musica de cAmara. Musica de camara é sem melodia. E modo de expressar o
siléncio” (LISPECTOR, 1998a, p. 43), “O que te escrevo ndo tem comecgo: €
uma continuacdo. Das palavras deste canto, canto que € meu e teu, evola-se
um halo que transcende as frases, vocé sente?” (LISPECTOR, 1998a, p.44) *
Quero na musica e no que te escrevo e no que pinto, quero tragos geometricos
gue se cruzam no ar e formam uma desarmonia que eu entendo”
(LISPECTOR, 1998a, p.60),), “Sei que depois de me leres é dificil reproduzir de
ouvido a minha mdusica, ndo é possivel canta-la em té-la decorado”
(LISPECTOR, 1998a, p.74). Toda essa musica de palavras ou siléncio nas

palavras esta presente, a nosso ver, neste trecho de Agua viva, abaixo, que

€ que ela exige gramética but | don't know, sir, | don't know the rules”. LISPECTOR, Clarice.
Para nao esquecer. Rio de Janeiro: Rocco, 1999d.
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assemelha-se ao conjunto de uma frase musical ou a um ser vivo, cujas

partes, se bem que distintas, se penetram pelo efeito da sua solidariedade.
Mesmo para os descrentes ha o instante do desespero que é
divino: a auséncia de Deus € um ato de religido. Neste mesmo
instante estou pedindo ao Deus que me ajude. Estou precisando.
Precisando mais do que a forca humana. Sou forte mas também
destrutiva. O Deus tem que vir a mim ja que ndo tenho ido a Ele.
Que o Deus venha: por favor. Mesmo que eu ndo mereca. Venha.
Ou talvez 0s que menos merecem mais precisem. Sou inquieta e
aspera e desesperancada. Embora amor dentro de mim eu tenha.
S0 que ndo sei usar amor.
As vezes me arranha como se fossem farpas. Se tanto amor dentro
de mim recebi e no entanto continuo inquieta é porque preciso que
o Deus venha. Venha antes que seja tarde demais. Corro perigo
como toda pessoa que vive. E a Unica coisa que me espera €
exatamente o inesperado. Mas sei que terei paz antes da morte e
gue experimentarei um dia o delicado da vida. Perceberei — assim
como se come e se vive o0 gosto da comida. (LISPECTOR, 1998a,
p.51)

Nessa descricdo que a protagonista faz de si mesma, usando a
brevidade, um estilo telegrafico, intensivo, oracdes curtas que se assemelham
mais a versos, as palavras “inquieta, aspera, desesperancada, amor, farpas,
Deus, morte, vida” deixam de ser simbolos e tornam-se signos moveis: passam
a funcionar como notas de uma melodia fundidas num todo, num movimento
duracional, numa sucesséao pura, produzindo ritmo e poesia, melancolia, uma
espécie de blues ou musica produzida como um efeito alucinatério da
linguagem no seu limite: “Estou melancolica. E de manhd. Mas conheco o
segredo das manhas puras. E descanso na melancolia” (LISPECTOR, [1998a,
p.46).

O peso insuportavel do mundo, do viver incbmodo, decepcionante,
recai sobre o melancdlico, que possui a percep¢do da duracdo, a vidéncia do
movimento indivisivel e continuo da vida. Ele, em sua infinita tristeza,
melancolia, pois “0 adulto é sempre triste e solitario” (LISPECTOR, 2011,
p.176), vive cansado, carrega o peso insuportavel do mundo ou de tomar conta
do mundo instrumentalizado, alienado, imobilizado: “Estou cansada. Meu
cansaco vem muito porque sou pessoa extremamente ocupada: tomo conta do
mundo. Todos os dias olho pelo terrago para o pedaco de praia com mar e vejo
as espessas espumas mais brancas e que durante a noite as aguas avancaram
inquietas ” (LISPECTOR, 1998a, p.55).
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Blues quer dizer melancolia no jeito peculiar de falar dos habitantes do
delta do rio Mississipi, berco do ritmo. E melancdlicas séo as raizes do blues.
Ele comecou a surgir em agosto de 1619, quando o primeiro navio negreiro
atraca na costa-americana. Nos porbes, negros arrancados a forca da Africa
para o trabalho forcado em lavouras de algodao, tabaco e milho nas cercanias
de New Orleans, nos estados de Alabama, Mississipi, Lousiana e Georgia.

Essa passagem de Agua viva que traz a descricdo da protagonista é
tdo sugestiva, tdo musical, tdo proxima do blues, que em 1986, Cazuza e Frejat
compuseram uma musica, um blues, a partir dele. “Que o deus venha” foi
gravado pelo Bardo Vermelho no primeiro LP depois da saida de Cazuza,

chamado Declare guerra.

Sou inquieto, aspero

e desesperancado

Embora amor dentro de mim eu tenha.
S6 que eu nao sei usar amor.

As vezes arranha

feito farpa.

Se tanto amor dentro de mim

eu tenho, mas no entanto

continuo inquieto,

€ que eu preciso que o Deus venha,
Antes que seja tarde demais.

Corro perigo

Como toda pessoa que vive.

E a Gnica coisa que me espera
€ o inesperado.

Mas eu sei

gue vou ter paz antes da morte,
que vou experimentar um dia

o delicado da vida.

Vou aprender

COmo se come e vive,

0 gosto da comida. 2

Clarice escreve como quem compde musica, pois a musica exige de
seu ouvinte uma atencdo a duracdo real, a continuidade da melodia, a
temporalidade: “De vez em quando te darei uma leve histéria — uma aria

melddica e cantabile para quebrar este meu quarteto de cordas: um trecho

% VERMELHO, Bar3o. Declare Guerra. Rio de Janeiro: Som Livre, 1986. 1 CD.
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figurativo para abrir uma clareira na minha nutridora selva” (LISPECTOR,
1998a, p.31). Henri Bergson ressalta que é essa musica sugerida pelo escritor
em sua escrita que o leitor precisa aprender a escutar, deixando-se embalar
pelo ritmo e harmonia das palavras e frases, colocando-se em condicdo de
simpatizar com as idéias e sentimentos expressos pelo autor. Se escutarmos
esta descri¢éo que a protagonista de Agua viva faz de si deixando-nos embalar
por ela, fechando os olhos, representando-a como se fosse uma melodia
ininterrupta, um fluxo musical indivisivel, “experimentaremos” a melodia
continua de nossa vida no blues, na melancolia, na duracédo: “melodia que
prossegue e prosseguira, indivisivel, do comec¢o ao fim de nossa existéncia
consciente. Nossa personalidade é exatamente isso. E justamente essa
indivisivel continuidade de mudanca que constitui a duracdo verdadeira”
(BERGSON, 2006d, p.172).

Sobre as linhas de fuga, de musica que essa descricdo traca na
lingua, ndo pode haver interpretacdo: sO6 pode haver uma coisa, a
experimentacdo-vida ou a experimentacdo do sentido movente da duracéao.
Existem textos e livros, como observa Evando Nascimento (2012), “que, mais
do que lidos, sdo para ser vividos, ou, antes, vive-se de |é-los e relé-los
indefinidamente [..]” (p.57).

Da perspectiva bergsoniana, a arte do escritor € semelhante a arte
do musico porque o ritmo da linguagem literaria tem como Unico objetivo
reproduzir o ritmo da duracdo, do movimento continuo: “transportadas pela
frase, as ondulacdes de seu pensamento se comunicam com 0 NOSSO e entao
cada uma das palavras, tomadas individualmente, ja ndo importa: ndo ha mais
nada além do sentido movente que atravessa as palavras” (BERGSON, 2009,
p.46).

A musica de palavras composta por Clarice suscita em nés uma
“emocao musical” (BERGSON, 1978, p.33). Somos a cada instante o que essa
musica exprime, seja a melancolia, a tristeza, o desassossego, a esperanca de
experimentar um dia o delicado da vida. Parece-nos, enquanto ouvimos, que
ndo poderiamos querer outra coisa sendo 0 que a musica clariceana nos
sugere: 0 coracao batendo no amor, em movimento, aguardando que o Deus
venha: ndo o Deus cristdo, deus transcendente, “Deus como Deus dos

doentes, Deus como aranha, Deus como espirito” (NIETZSCHE, 2007, p.23),
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Deus fruto de uma religido estatica (o cristianismo), baseada em dogmas,
verdades cristalizadas. Esse “Deus estd morto” (NIETZSCHE, 2011, p.13), é
algo que deve ser superado.

O Deus desejado, aguardado por Clarice é “o0 esperma e o 6vulo do
cosmo que nos inclui” (LISPECTOR, 1998d, p.133), € a vida imanente, “é 0
mundo. E o que existe” (LISPECTOR, 1998a, p.28). Deus é um substantivo
simples (precedido de artigo definido), puro movimento, duracdo, “uma criagéo
monstruosa” (LISPECTOR, 1998a, p.84), total demais para o nosso tamanho.
Ele é poesia, fluxo intensivo: é a barata, apds perder sua casca, expelindo a
secre¢ao branca, a porra, 0 esperma, o jorro continuo de linguagem ou 0 gozo

do texto.

Dentre todas as artes, a musica é aquela que mais se caracteriza
como movimento: é ela que mais se aproxima do movente, do vivente, do que
dura, do amor. Por isso Clarice Lispector tira proveito da musica, voltando-se
para ela como que para aprender mais sobre 0 movimento, pois o ritmo da
palavra em Clarice Lispector tem como objetivo nos inserir no ritmo da duracéao,
da mobilidade, da batida desordenada do coracdo: “Sinto agora mesmo 0
coracdo batendo desordenadamente dentro do peito. E a reivindicagéo porque
nas ultimas frases andei pensando somente a tona de mim. Entdo o fundo da
existéncia se manifesta para banhar e apagar os tracos do pensamento”
(LISPECTOR, 1998a, p.61).

Essa escritura que devém musica em movimento faz com que os
signos ou as palavras tornem-se, por sua vez, gestos, dancarinos: “Esta € uma
festa das palavras. Escrevo em signos que sdo mais um gesto que voz”
(LISPECTOR, 1998a, p.22, o grifo € nosso), afirma a personagem narradora da
obra de Clarice Lispector. As palavras em Agua viva sdo como pés dancarinos
gue se movimentam em ritmos poéticos tocando o chao de um papel carregado

de entrelinhas.

A escritura de Clarice é antes de tudo uma escrita-bailarina, no

sentido nietzschiano®*, uma danca verbal subtraida de todo o espirito de peso,

% A idéia de uma escrita dancarina ou bailarina esta presente em Nietzsche: “Pois nao se pode
excluir a danga, em todas as formas, da educagéo nobre, saber dangar com os pés, com os
conceitos, com as palavras; ainda tenho que dizer que é preciso saber dangar com a pena —
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transformando o pesado em leve, mostrando a vida, a imanéncia, em forma de
movimentos, pois a danca é algo dindmico. De acordo com Daniel Lins, “a
escrita de Clarice, como a danca, é arte de deslocamento, atalho, desvio: uma
geografia da carne em movimento” (LINS; PAL, 2004, p.53). Maria Helena
Falcdo Vasconcellos aproxima a escritura de Clarice Lispector da danca .Ela
afirma que o livro Agua Viva “faz ‘dancar a linguagem e faz a linguagem
‘dancar’. ‘Dancar’ a linguagem no sentido de deslizar e movimentar-se e a
linguagem ‘dancar’ no sentido de anarquizar, gorar, perder a vez’

(VASCONCELLOS, 2002, p.15).

Segundo Paul Valéry?®, qualquer atividade que n&o se dirige ao Util,
e, por outro lado, é suscetivel de educacédo, de aperfeicoamento, de

desenvolvimento, esta relacionada com a danca. Para ele:

Um poema, por exemplo, é acdo, porque sO € um poema no instante
da sua declamacéo: o poema €é portanto somente em ato. Este ato,
como a dancga, tem por finalidade criar um estado do espirito; esse
ato se da as suas proprias leis; através dele cria-se também um
tempo e uma medida de tempo que lhe convém e lhe é essencial:
ndo se pode distingui-lo de sua forma de duracdo. Comecar a dizer
0S versos é entrar em uma danga verbal®®.

A danca verbal da escritura-bailarina de Clarice Lispector, em
movimento duracional, em &agua viva, que ndo conhece a imobilidade e
tampoco a utilidade, traz a nossa memodria 0s movimentos e imagens da
coreografia Vollmond (lua cheia), de Pina Bausch, que aparece no belo
documentario Pina (Alemanha, 2011), do cineasta Wim Wenders. O que
interessa a Pina € o movimento, os gestos. Em Vollmond, diversos dancarinos

brincam molhados em um palco inundado de agua.

que é preciso aprender a escrever?”. NIETZSCHE, Friedrich. Crepusculo dos idolos, ou, como
se filosofa com o martelo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2006. p.61.

**De Acordo com Sousa, o livro de Paul Valéry chamado Degas, danga, desenho fazia parte da
biblioteca de Clarice: “E o que se pode comprovar com as anotaces em alguns livros da sua
biblioteca, como o de Paul Valéry, Degas, dansa, desenho, que Clarice leu numa edigédo da
Gallimard, de 1944". SOUSA, Carlos Mendes de. Clarice Lispector: pinturas. Rio de Janeiro:
Rocco, 2013. p. 20.

?%\/ALERY,Paul. A filosofia da danca. Disponivel em:
<http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/1915/1541>. Acesso em 30
de setembro de 2013.
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(Imagem dos bailarinos da companhia de Pina Bausch em Vollmond/
Lua Cheia. Fonte: Documentério Pina, 2011, de Wim Wenders)

“Dancem, dancem: de outra forma estaremos perdidos”. Com este
apelo da coredgrafa alema conclui-se o documentario Pina, de Wim Wenders.
Clarice também acredita na danca, pois ela sabe que este € o melhor caminho
para quem quer aprender a pensar em duracdo. Todavia ela danca com as
palavras, colocando de modo intuitivo os signos verbais em movimento, criando
uma escritura liquida, repleta de *“fontes, lagoas e cachoeiras, aguas
abundantes” (LISPECTOR, 1998a, p.28), onde nd@s, leitores, mergulhamos,
brincamos, nos molhamos e enfim ficamos livres dos secos dias de hoje, do
abandono, do desespero, da soliddo. “Ah viver € tdo desconfortavel. Tudo
aperta: o corpo exige, 0 espirito ndo para, viver parece ter sono e nao poder
dormir — viver é incbmodo” (LISPECTOR, 1998a, p.86).

4.4. Aintuicao estética

A escritura de Clarice Lispector, ao colocar a palavra na duragéo, no
fluxo intensivo, apreende o real em sua dimensao intrinseca, ou seja, no
movimento. Se a intuicdo consiste no contato com o movimento, é ela ,
conforme tentamos mostrar aqui nesta pesquisa, que rege o esforgo

imaginante e criador de Clarice, quem orienta todo 0 seu processo de criacao
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na obra Agua viva, convertendo em instrumentos de arte as palavras e fazendo
com que elas toquem a vida ou a nervura do real.

A literatura pensante de Clarice Lispector e a filosofia de Henri
Bergson se encontram na intuicdo que € sua base comum: “Os trabalhos do
filbsofo e o do escritor possuem uma raiz comum que €é a intuicdo”
(JOHANSON, 2005, p.74). Intuicdo que tem por objeto a vida imanente e que
nos coloca imediatamente no interior da realidade movente, da 4gua viva.

No seu livro chamado O pensamento e o0 movente, Henri Bergson ja
chamava nossa atencao para o fato de que “a arte € uma metafisica figurada,
de que a metafisica é uma reflexdo sobre a arte e de que € a mesma intuicao,
diversamente utilizada, que faz o filésofo profundo e o grande artista”
(BERGSON, 2006d, p.272). Ou seja, a filosofia e a arte usam a intuicdo, porém

a diferenca reside no modo como essas duas disciplinas usam esse método.

A intuicdo que aparece no fazer literario de Clarice Lispector traz
singularidades, particularidades, diferencas, e por isso ndo pode ser
confundida com a intuicdo de Henri Bergson, a intuicdo filosofica. A intuicdo
empregada pela autora na sua escritura € um tipo de intuicdo diferente: a
intuicdo estética.

Na obra A evolugcédo criadora (2005), Henri Bergson fala de uma
“intuicdo estética” que existe no homem, particularmente no artista, e que nos

leva para o interior mesmo da vida:

E verdade que essa intuicdo estética, como alias a percepcéo
exterior, alcanca apenas o0 individual. Mas conceber uma
investigacdo orientada no mesmo sentido que a arte e que
tomaria por objeto a vida em geral, assim como a ciéncia fisica,
ao seguir até o fim a direcdo marcada pela percepcédo exterior,
prolonga em leis gerais os fatos individuais (BERGSON, 2005a,
p.192, o grifo é nosso).

A intuicdo filosofica nasce da necessidade de trazer para o discurso
filoséfico método, rigor, precisdo. Ela ndo nos coloca diretamente na duracéo,
mas na reflexdo, na interrogacdo acerca do pensamento, do movimento, da

temporalidade, dos conceitos, e do porqué da intuicéo.
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A intuicdo estética, por outro lado, rejeita o simbolo, a metafora, a
figura, produzindo o movimento real’’, mobilizando nossa imaginacao,
alargando nossa percepcao, relacionando-se diretamente com o nucleo vivo e
movente da realidade, fazendo ver aquilo que néo percebemos naturalmente (o
movimento continuo), libertando-nos das restricbes do recorte perceptivo da
inteligéncia l6gica, possibilitando pelas vias da arte o contato direto com a
totalidade fluente da duracéo, da temporalidade: “O literato ndo preside sua
criacdo com qualquer arcabouco conceitual” (PAIVA, 2005, p.372), “ndo se
atem a estabelecer os principios metédicos de sua atividade. Ele se insere no
movimento temporal a partir de sua emotividade, que coincide com a dimenséo
criadora do real” (PAIVA, 2005, p.410).

A intuicdo estética ou artistica ndo € a intuicao filoséfica, pois ela traz
um diferencial: faz ver mais coisas em extenséo, e a filosofia necessita de ver
mais em profundidade. Todavia estas duas intui¢cdes, a intuicdo filosofica e a
intuicdo estética ou artistica, ndo se opdem uma a outra, ou seja, apesar de
distintas, sdo complementares porque ambas sdo caminhos para levar-nos
para o interior da duracdo, da vida, da agua vital em movimento. Elas sao
caminhos para levar-nos a conhecer ou perceber na natureza aspectos da
mobilidade que ndo estavamos observando, porque estamos habituados a
captar apenas instantes do movimento e representa-los de forma descontinua
e imovel: “A arte e a filosofia se encontram na intuicdo que é sua base comum.
Eu diria até que a filosofia € um género do qual as diferentes artes sdo as
espécies” (BERGSON apud SOCHA, 2009, p.178).

Em Agua viva, por um esforco do método, da intuicdo, Clarice
Lispector converte em instrumentos de arte as palavras que, de inicio,
possuiam apenas uma funcgdo utilitaria: estabelecer uma comunicagdo com
vistas a uma cooperacao, transmitir ordens ou avisos, prescrever ou descrever.
Os signos verbais nessa obra renunciam precisamente a sua funcéo utilitaria, a
sua imobilidade, e voltam a sua esséncia de expressdo: o movimento, a
rotacdo, a duracdo, a criagdo. Tornam-se signos inteligentes, moveis. O que &

buscado nessa obra € o movimento.

2" A escritura em fluxo, continuo de Clarice, em movimento duracional, como ja vimos em um
capitulo anterior deste trabalho, é o que vai substituir os simbolos e metaforas, conduzindo o
leitor a uma visdo direta da realidade movente.
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A autora nos insere diretamente no fluxo continuo da agua viva, do
movimento, do devir, usando esses signos maveis, porém indo mais longe do
que o filésofo, pois no seu fazer literario ndo esta preocupada com qualquer
arcabouco conceitual, tampouco com o fundamentar o porqué do seu método,
mas sim com a vida.

Sem digressdes filosoficas, a autora mergulha imediatamente na
duracdo, no fluxo temporal, levando-nos juntos. “O romancista e o moralista
nao haviam ido, nessa direcdo, mais longe do que o filésofo?”, pergunta
Bergson (BERGSON, 2006d, p.22), sugerindo que a literatura esta além da
filosofia ou € mais importante que o filésofo porque compreende que o
fundamental esta fora do pensamento, consiste em algo que simultaneamente
o0 antecede e o ultrapassa, suscitando o seu movimento: a vida®.

De acordo com Deleuze: “Mais importante do que o0 pensamento € 0
gue da a pensar; mais importante do que o filésofo é o poeta” (DELEUZE,
2010, p.89); “A filosofia, com todo o seu método e a sua boa vontade, nada
significa diante das pressdes secretas da obra de arte” (DELEUZE, 2010, p.91).
Se a arte, particularmente a literatura, € mais instigante do que a filosofia ou vai
mais além né&o é porque ela tenha algum privilégio, pois ha outras maneiras de
pensar e criar, percepcionar o real (por exemplo: a pintura, o cinema, a masica,
o teatro, a danca, etc.).

Isso acontece, o0 artista ou 0 romancista superar o filosofo, porque ela,
a arte literaria, norteada ou orientada pela intuicdo estética, rasga a cortina,
abre possibilidades, libera os fluxos, os devires, deixa 0 ser acontecer como
movimento, nos pde em contato direto com o real movente, com a duracéo,
com o devir, nos encorajando a afastar o véu entre nossa consciéncia e mil

impressoes diversas, levando-nos ao conhecimento melhor de n6s mesmos.

Se agora algum romancista audacioso, rasgando o Vvéu
habilmente tecido do nosso eu convencional, nos mostrar sob
esta légica aparente uma absurdidade fundamental, sob esta
justaposicdo de estados simples uma penetracéo infinita de mil
impresso@es diversas que ja deixaram de ser na altura em que os
nomeamos, louvamo-lo por nos conhecer melhor que nés
proprios. (BERGSON, 1988, p.93)

8 Henri Bergson jamais afirmou claramente a superioridade da arte literaria em relagédo a
filosofia. Quem esta levantando essa hipotese somos nos.
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A filosofia busca também, por meio de uma inversdao da marcha
habitual do pensamento, de um trabalho metédico, instalar-se no movimento
criador, coincidir com a duracéo, mas o pensar filosofico ndo o fara de modo
imediato, mais direto, pois a filosofia é, por principio, atividade reflexiva,
criadora de conceitos como substancia (Aristoteles), cogito (Descartes),
moénada (Leibniz), duracdo (Bergson): “A filosofia, mais rigorosamente, é a
disciplina que consiste em criar conceitos”, esclarece Deleuze e Guattari (1992,
p.13).

Somente o0s signos em movimento da arte pde nosso pensamento
diretamente na mobilidade continua, estimulando o pensar reflexivo que é o
pensamento em duracdo, criando blocos de sensacdes: “A filosofia faz surgir
acontecimentos com seus conceitos, a arte ergue monumentos com suas
sensacOes” (DELEUZE, 1992, p.254).

A literatura pensante de Clarice Lispector ndo opera com conceitos,
mas sim com idéias criadoras ou perceptos. A autora ndo faz filosofia. Mas
paradoxalmente o nao-filosofico, o texto literario no movimento de devir, no
movimento infinito, esteja, talvez, mais no coracdo da filosofia ou do exercicio
do pensamento que a propria filosofia. Em Agua viva 0s perceptos ou conjunto
de sensacoes e percepcdes fazem surgir “instantes que pingam e S80 grossos
de sangue” (LISPECTOR, 1998a, p.21), instantes duracionais que se tornam
eles proprios sensacdes de conceito.

De acordo com Deleuze e Guattar, 0 pensamento € uma
heterogénese, ou melhor dizendo, ele € uma multiplicidade de elementos
heterogéneos que coexistem no mesmo conjunto, elementos estes que se
conectam, se articulam, mantém entre si zonas de vizinhancga. Nesse processo
gue é pensar, “um rico tecido de correspondéncias pode estabelecer-se entre
os planos. Mas a rede tem seus pontos culminantes, onde a sensacéo se torna
ela propria sensacado de conceito, ou de fungéo; o conceito, conceito de fungéo
ou de sensacao” (DELEUZE; GUATTARI, 1992a, p.254-255, o grifo € nosso).

Parece-nos que as muitas variagbes que 0 pensamento assume em
Agua viva, “atrds do pensamento, antes do pensamento, pré-pensamento,
pensar-sentir, pensamento-sentimento, atras do pensamento-sentimento, além

do pensamento, pensamento-liberdade”, sdo sensacbes de conceito que a
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autora escrevendo intuitivamente criou para colocar um problema, a saber, que
tudo no mundo e, sobretudo no universo literario, s6 existe em movimento
continuo, em fluxo intensivo, em duracdo, sem metaforas. Mas nossa
inteligéncia usual ndo nos deixa ver isso.

De acordo com Deleuze, “em filosofia e mesmo alhures se trata de
encontrar o problema e, por conseguinte, de coloca-lo, mais ainda do que
resolvé-lo” (DELEUZE, 2012, p.11), e “s6 a intuicdo decide acerca do
verdadeiro e do falso problema colocados, pronta para impelir a inteligéncia a
voltar-se contra si mesma” (DELEUZE, 2012, p.16), “vocé ndo conhecera nada
por conceitos se vocé ndo os tiver de inicio criado, isto é, construido numa
intuicdo que lhes é prépria” (DELEUZE; GUATTARI, 19924, p.15).

E precisamente porque n&o existe nada em repouso, nada cristalizado,
nada enraizado, nada figurado, que Clarice Lispector construiu na intuicdo
esses conceitos de sensacdo ou sensacao de conceitos, pois o cérebro é muito
mais que uma arvore. “A arvore ou a raiz”, como nos mostra Deleuze Guattari,
“inspiram uma triste imagem do pensamento” (DELEUZE; GUATTARI, 1995a,
p.26).

O cérebro esta em movimento porque ele faz parte do mundo material
gue dura, de um campo de imagens que agem e reagem umas sobre as outras:
“Eis me portanto em presenca de imagens, no sentido mais vago em que se
possa tomar essa palavra, imagens percebidas quando abro meus sentidos,
despercebidas quando os fecho” (BERGSON, 2006c, p.11). O cérebro proprio
€ uma dessas imagens em movimento, recebendo e devolvendo movimento:
“Os nervos aferentes sdo imagens, o cérebro € uma imagem, os estimulos
transmitidos pelos nervos sensitivos e propagados no cérebro sao imagens
também. [...] € o cérebro que faz parte do mundo material, e ndo o mundo
material que faz parte do cérebro” (BERGSON, 2006c, p13).

Para Bergson, a matéria € um conjunto de imagens. E imagem é
movimento. Nesse campo de imagens o0 cérebro em movimento faz o
pensamento em duracdo, pensamento que fica atras do pensamento habitual,
que pensa por perceptos ou sensacdes antes do que por conceitos filosoficos,
que estd ligado diretamente a duragdo, a temporalidade, a liberdade, ao

sentimento e a intuicdo.
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No Abecedario®®, entrevista feita a Deleuze por Claire Parnet, h4 um
trecho em que ele, o entrevistado, fala sobre a existéncia de conceitos criados
pelos artistas e que podemos chamar de “perceptos”. Esses perceptos ou
conjunto de sensacdes faz com que vejamos as coisas, torna-nos “videntes”. O
vidente ndo é aquele que vé com antecedéncia o futuro, mas sim quem
apreende o intoleravel de uma situacéo, algo forte demais na vida. Ele tem
visbes, percepcOes em devir ou perceptos que colocam em questdo nossa
percepcao habitual de natureza cinematogréfica.

Os conceitos de sensacao de Clarice fazem com que percebamos algo
da poténcia da vida imanente. Eles fazem ver aquilo que o mecanismo de
nosso conhecimento intelectual ou de nossa inteligéncia logica deixava
escapar: a mobilidade que existe no universo. O titulo da obra, por exemplo, é
0 conceito de sensacdo criado pela autora para fazer o leitor enxergar o
escoamento da &gua viva, do fluxo, da dura¢do, do movimento de devir: “Eu,
que quero a coisa mais primeira porque € fonte de geracdo — eu que
ambiciono beber agua na nascente da fonte — eu que sou tudo isso, devo por
sina e tragico destino s6 conhecer e experimentar os ecos de mim, porque nao
capto o mim propriamente dito.” (LISPECTOR, 1998a, p.16-17).

Originalmente, segundo o0 Houaiss, a agua-viva era a “agua que brota

"30 56 no século XIX é

de uma fonte ou nascente e corre em grande quantidade
gque passou a designar os animais marinhos, gelatinosos e transparentes, com
tentaculos, capazes de provocar sérias queimaduras em seres humanos. A
intuicdo de Clarice acaba por alojar-se no conceito de “agua viva’ que € um
conceito flexivel, movel, quase fluido, apropriado para expressar a duracéo, a
criacao continua, o jorro ininterrupto de novidade, de gozo.

Os conceitos de sensacao criados por Clarice sdo indispensaveis a
metafisica que procede por intuicdo da autora. Eles nasceram de um esforco
para escalar de volta a inclinacédo natural do trabalho do pensamento usual, um
esforco para se instalar de imediato na coisa que dura, enfim, para ir da

realidade movente aos conceitos e ndo mais dos conceitos a realidade.

? DELEUZE, Gilles. O abecedario de Gilles Deleuze. Entrevista com Gilles Deleuze. Brasil:
Ministério da Educagédo/ TV Escola, 2001.

% HOUAISS, Antdnio. Agua-viva. In: Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro:
Objetiva, 2009.p.75.
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Nosso pensamento habitual, quando segue sua inclinacdo natural,
parte do imovel, instala-se nos conceitos ja prontos, esforcando-se para por
meio deles apanhar algo da realidade em devir. Mas agindo assim nosso
pensamento usual deixa escapar aquilo que € a esséncia mesma do real: a

mobilidade em seu continuo escoamento.

4.5. A logica do sentido.

A linguagem em funcao utilitaria e pragmética pretende ter um sentido
anico, fixo. Em virtude de sua afinidade com a inteligéncia logica, 0s recursos
dessa linguagem permanecem aquém da duracédo, do ser, enfim da vida que é
pura imanéncia, devir. Mas a intuicdo estética manipula a linguagem
pragmatica (forjada pela razdo ou pela inteligéncia cinematografica), fazendo
com que essa linguagem realize uma “dobra”, tomando os dois sentidos ao
mesmo tempo, tornando-se mais movel, liquida, para além do sentido Unico, da
direcdo unica. A linguagem, nessa dobra sobretudo paradoxal, agrupa,
agencia significados contrarios ou contraditorios numa mesma unidade de
sentido, coincidindo com a propria duracdo, fazendo escorrer a lingua
portuguesa, a forca de derivas, de desvios.

Porém, ndo se trata de uma dobra compreendida como trago
operatério do Barroco®!, mas sim de uma dobra duracional ou intuitiva que liga
sentidos dispares em um movimento rizomatico, liquido, “riacho sem inicio nem
fim, que réi suas duas margens e adquire velocidade no meio” (DELEUZE,
1995a, p.37). A dobra duracional € agenciamento porque no movimento, no
fluxo intensivo da escritura em devir, ndo existem pontos isolados, idéias
isoladas ou palavras isoladas. Tudo no texto dobravel estd conectado,
agenciado: tornou-se uma multiplicidade qualitativa e de duragdo continua,
liquida.

A multiplicidade de durac&o continua reune sentidos contrarios para
pensar o multiplo em estado puro. Ela manifesta aquilo que Deleuze chama de
“sentido rizomatico” (DELEUZE, 1995, p.37), movendo—se entre as coisas,

entre os significados contrarios, instaurando uma logica do E. Entre as coisas,

%! para Deleuze o traco distintivo do Barroco é a dobra: “dobra conforme dobra”. DELEUZE,
Gilles. A dobra: Leibniz e o barroco. Sao Paulo: Papirus, 2005. p.64.



116

designa um movimento duracional que ndo comeca, “hdo tem comeco”
(LISPECTOR, 1998a, p.44), nem conclui, “é uma continuacdo” (LISPECTOR,
1998a, p.44), algo que se encontra sempre no meio, intermezzo: a entrelinha,
pois “o0 melhor ainda ndo foi escrito. O melhor estd nas entrelinhas”
(LISPECTOR, 1998a, p.86).

O processo de constru¢cdo do texto em Agua viva é sobretudo
paradoxal, porque a linguagem de Clarice em fluxo continuo reune idéias
contraditorias e aparentemente inconciliaveis em uma mesma frase. A autora
encontra deleite, gozo e alegria “com a harmonia dificil dos asperos contrarios”
(LISPECTOR, 1998a, p.27). Por exemplo: “[...] e ndo querem conhecer o bem
enovelado como em cabelos no mal, mal que € o bom” (LISPECTOR, 1998a,
p.13, o grifo € nosso), “[...] esplendor dilacerado pelo cantar dltimo que parece
ser o primeiro” (LISPECTOR, 1998a, p.14, o grifo € nosso), “E depois? Depois
tudo o que vivi serd de um pobre supérfluo” (LISPECTOR, 1998a, p.21, grifo
nosso), “Eu sou a morte. E neste meu ser mesmo que se da a morte — como
te explicar? é uma morte sensual” (LISPECTOR, 1998a, p.24), “Eternidade: pois
tudo que € nunca comecou” (LISPECTOR, 1998a, p.25, o grifo € nosso), “Quero
a profunda desordem orgéanica que no entanto da a pressentir uma ordem
subjacente” (LISPECTOR, 1998a, p.25, o grifo € nosso), “Mas eu mesma estou
na obscuridade criadora. Lucida escuriddo, luminosa estupidez” (LISPECTOR,
1998a, p.33, o grifo é nosso), “Minha anarquia obedece subterraneamente a
uma lei onde lido oculta com astronomia, matematica e mecanica”
(LISPECTOR, 1998a, p.38, o grifo € nosso), “Quero morrer com vida”
(LISPECTOR, 1998a, p.43, o grifo é nosso), “[...] mas € que no dominio mais
leve da fala quase néo sei falar” (LISPECTOR, 1998a, p.50, o grifo € nosso),
“Entdo aceito o pior e entro no amago da morte e para isto estou viva”
(LISPECTOR, 1998a, p.51, o grifo é nosso), “ Oh, como tudo € incerto. E no
entanto dentro da ordem” (LISPECTOR, 1998a, p.59, o grifo é nosso), “ E o
seguinte: a dissonancia me é harmoniosa” (LISPECTOR, 1998a, p.60, o grifo é
nosso), “E a luz da aurora em desmaio, frio aco azulado e com travo e cica do
dia nascente das trevas” (LISPECTOR, 1998a, p.67, o grifo € nosso), “O real eu
atinjo através do sonho” (LISPECTOR, 1998a, p.68), “Minha simetris nos portais
da igreja é concentrada, conseguida, mas ndo dogmatica. E perpassada pela

esperanca de que duas assimetrias encontrar-se-ao na simetria” (LISPECTOR,
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1998a, p.69, o grifo € nosso), “A loucura € vizinha da mais cruel sensatez”
(LISPECTOR, 1998a, p. 77), “Dormir nos aproxima muito desse pensamento
vazio e no entanto pleno” (LISPECTOR, 1998a, p.82, o grifo € nosso).

Aparentemente essa linguagem usada pela autora ndo faz sentido.
Porém, ela propria nos adverte, por intermédio da protagonista da obra, para o
fato de que existe um sentido outro que nasce na auséncia do sentido Unico, do
sentido l6gico préprio da inteligéncia, e que deve ser ouvido, captado pelo
leitor: “Ouve apenas superficialmente o que digo e da falta de sentido nascera
um sentido como de mim nasce inexplicavelmente vida alta e leve”
(LISPECTOR, 1998a, p.23).

O sentido outro, paradoxal, duracional, que estd nas entrelinhas do
texto dindmico ou movente de Clarice Lispector e que deve ser pescado ou
captado, mostra-nos que ndo podemos instaurar um senso Unico para o
pensamento em duracgao, pois pertence a esséncia do devir avangar, puxar nos
dois sentidos a0 mesmo tempo. “E a linguagem que fixa os limites”, observa
Deleuze, “mas € ela também que ultrapassa os limites e o0s restitui a
equivaléncia infinita de um devir ilimitado” (DELEUZE, 2009, p.2). O devir ndo
suporta a separagcédo nem a distingdo dos sentidos. Ele vai e vem em duas ou
mais dire¢cdes ao mesmo tempo. “Pertence a esséncia do devir avancar, puxar
nos dois sentidos ao mesmo tempo: Alice ndao cresce sem ficar menor e
inversamente” (DELEUZE, 2009, p.1).

A protagonista de Agua viva, por exemplo, é pintora e escritora ao
mesmo tempo, sem que seja possivel encontrar uma verdade sobre o seu
oficio. A escritora Clarice Lispector ao mesmo tempo faz literatura e ao mesmo
tempo questiona a nocéo de literatura criando uma zona de indiscernibilidade,
de vizinhanga com outros dominios.

A linguagem usada por Clarice Lispector, fluxo intensivo de palavras,
jamais apresenta um sentido fixo e unico, tampouco clichés. Pelo contrario, as
imagens literarias que permeiam Agua viva, imagens criadas pela intuico
estética da autora, apresentam significados moveis que estdo para além de
uma so direcdo. Sao imagens emancipadas da fixidez, que destroem o senso
comum como designacao de identidades fixas. Mas todo esse movimento

paradoxal é feito por meio da literatura.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nossa tradicdo cultural sempre pensou a sabedoria a partir do logos
filosofico, com o0 consequente rebaixamento da escritura a um mero
suplemento sedutor. Isso, explica Jacques Derrida, deve-se a Platéo, pois esse
filbsofo condena sob o nome de fantasma ou simulacro o que se anuncia hoje,
na sua mais radical exigéncia, como escritura: “A escritura aparece a Platao (e
apos ele, a toda a filosofia que se constitui como tal nesse gesto) como essa
seducéo fatal da reduplicagéo: suplemento de suplemento, significante de um
significante, representante de um representante” (DERRIDA, 2005, p.56)

Para Platdo o saber ou o conhecimento, a “Sophia”, s6 pode efetuar-se
através da palavra falada (“phoné”), que € um discurso proferido em presenca.
Jamais por meio da palavra escrita, porque ela repete sem saber a realidade
do ente-presente que € o logos. Ela nada tem a ver com a referéncia a verdade
como desvelamento da presenca plena.

No Fedro, por exemplo, a “phoné” estd sempre associada ao logos, ao
dentro, a “mnemé” (memoéria ativa), e encontra-se a servico da filosofia,
opondo-se a escritura (“pharmakon”). A escritura, dentro da perspectiva
platbnica, € perigosa, pois € um artificio, uma encenacdo que leva-nos para
fora da sabedoria, do bom e do verdadeiro. Para Platdo, o sabio (aquele que
conhece o justo, 0 bom e o verdadeiro) “ndo ir4 escrever na agua” (PLATAO,
2004, p.122), usando discursos escritos, pois a escritura € incapaz de ensinar
eficientemente a verdade.

A escritura é desvalorizada, explica Derrida, porque aparece a Platdo (e
apos ele, a toda filosofia que se constitui como tal nesse gesto) como essa
seducéo fatal de reduplicacéo: “suplemento de um suplemento, significante de
um significante, representante de um representante” (DERRIDA, 1997, p.56).

Mas na nossa época a escritura ou literatura € valorizada como uma forma
vélida de buscar a sabedoria, o conhecimento. O discurso literario é visto por
muitos fildsofos contemporaneos como uma atividade de pensamento, de
procura, de indagacédo metafisica. Na opinido de Michel Foucault, por exemplo,

chegamos a uma idade que é, talvez, a do pensamento puro, do pensamento
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em ato, e “uma disciplina tdo abstrata e geral quanto a linguistica, t&o
fundamental quanto a légica ou ainda a literatura depois de Joyce, sao
atividades de pensamento” (Foucault apud DOSSE, 1993, p.367).

Para Gilles Deleuze o pensamento ndo € exclusividade da filosofia:
filésofos, cientistas, cineastas, pintores, escritores, sdo pensadores, mesmo
gue pensem com elementos diferentes: “A arte ndo pensa menos que a
filosofia, mas pensa por afetos e perceptos” (DELEUZE; GUATTARI, 1992a,
p.88).

Nesta pesquisa, procuramos por meio da anélise do texto Agua viva, de
Clarice Lispector, criar um espac¢o de aproximagao, de vizinhanga, entre a
literatura dessa autora e a filosofia de Henri Bergson. Esse procedimento nos
pareceu valido ou adequado na medida em que essa escritora e este filésofo,
por meios diferentes, se detém sobre o pensamento, o movente, o fluxo, a
duragao, o tempo e, sobretudo, a intuigao.

Refletindo sobre as relagbes entre o texto literario e o filosofico,
constatamos na producdo escritural de Clarice Lispector, sobretudo no livro
Agua viva, uma experiéncia pensante com a linguagem, uma vontade de
pensamento, de conhecimento, de procura ou indagacao ontoldgica que aponta
para a metafisica. Ndo a metafisica platdnica, mas sim a metafisica intuitiva de
Henri Bergson que segue as ondulacdes do real.

A concepcao de Clarice Lispector do conhecimento, em Agua viva, coloca
em crise a teoria platénica: para a autora o conhecimento, a sofia, ndo esta na
palavra falada, mas sim na escritura liquida, em processo, em movimento,
agua viva do riacho que treme por si mesma: “Antes de mais nada, pinto
pintura. E antes de mais nada te escrevo dura escritura” (LISPECTOR, 1998a,
p.12).

Escrevendo distraidamente, como guem escreve na agua, a escrita de
Clarice é pensante no grau mais elevado possivel. Mas ndo se trata do
pensamento platdénico, pois um pensamento novo e original ndo se compadece
de formulas antigas, ndo busca pensar a maneira dos gregos. Trata-se de um
pensamento atras do pensamento I6gico, fundamentado na intuicdo
bergsoniana, que permite ao leitor alargar sua percepcao habitual e simpatizar
com a interioridade do ser compreendido como movimento continuo, sem

pausas.
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A obra Agua viva em processo, no movimento continuo, que ndo para, mas
continua, “O que te escrevo continua e estou enfeiticada” (LISPECTOR, 1998a,
p.87), pode ser compreendida como uma expressado desse pensamento que €
intuicdo da duracdo, da realidade movente em seu fluxo intensivo, continuo.
Ela nos permite experimentar, por meio da literatura, sem metaforas ou
simbolos, o ser que é acontecimento, duragdo, este continuum virtual da vida
ou da &gua viva que é movimento da diferenca, vontade de poténcia daquilo
que € “vasto, vai durar” (LISPECTOR, 1998a, p.87).

A intuicdo em Agua viva designa antes de tudo um método que torna
possivel o conhecimento imediato da realidade movente. Para comunicar essa
intuicdo da duracéo, daquilo que escorre, do movimento continuo e intensivo
da agua viva, da vida compreendida como “a imanéncia de uma imanéncia, a
imanéncia absoluta” (DELEUZE apud VASCONCELLOS; FRAGOSO, 1997,
p.17), Clarice faz um uso intuitivo, intensivo ou menor da lingua portuguesa,
criando um fluxo de palavras invencivel que nao para, continua indefinidamente
como nossa propria vida, porque “viver e escrever, a arte e a vida, s6 se opéem
do ponto de vista de uma literatura maior” (DELEUZE; GUATTARI, 2003, p.78).

Nesse fluxo intensivo de palavras vivas criado por Clarice Lispector ndo ha
metaforas ou simbolos, pois metaforas e simbolos representam o ser ou a
duracdo real indiretamente, por meio do movimento falso. Em Agua viva o
movimento é real, nos dando a visdo ou a sensacao que é o oposto do cliché,
nos inserindo diretamente na vida em sua imanéncia.

Pintando por meio de palavras, Clarice Lispector ultrapassa a figuragéo
(quer dizer, tanto a metafora como o simbolo, tanto o ilustrativo como o
narrativo) em direcdo a sensacdo. NOs, como leitores, experimentamos de
modo direto a sensacdo do movimento sem pausas. O que estd pintado
verbalmente pela autora, a sensacao do movimento, se transmite diretamente,
tocando nosso sistema nervoso sem o desvio ou o tédio da linguagem figurada.

Ao término desta pesquisa, deste trabalho, esta é nossa pergunta: no Nn0sso
desejo de compreender o livro de Clarice conseguimos ajustar n0Sso passo ao
dela, adotando seus gestos, sua atitude, seu andamento, seu movimento, 0
ritmo da composicao ficcional? E possivel que a resposta seja esta: apesar de
nosso esfor¢o, permanecemos do lado de fora da obra. Mas o que importa ndo

é termos alcancado nossa meta: compreender como funciona o texto Agua viva
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pois “toda compreensdo subita € finalmente a revelacdo de uma aguda
incompreensdo. Todo momento de achar € um perder-se a si préprio. Talvez
me tenha acontecido uma compreensao tao total quanto uma ignorancia, e dela
eu venha a sair intocada e inocente como antes” (LISPECTOR, 1998c, p.16). O
que nos parece valido, significativo, produtivo, foi nossa pesquisa, busca,
procura continua por um objeto gritante, vivo, qgue sempre nos escapa, porque
qualquer entender nosso nunca estard a altura da escritura intuitiva, no

movimento de Clarice Lispector.
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