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A minha mée e irma dedico este estudo, uma vez que
souberam compreender a minha constante busca e
minhas auséncias inevitaveis. E a Literatura por
despertar em mim o “ser” indivisivel e imanente as
coisas, me possibilitando um contato sensivel com a
vida.



O que ei de pensar sobre a existéncia? H& multiplos aspectos de pensa-la, ha insubstituiveis
experiéncias de senti-la, e ha, ainda assim, uma absurda compreensdo ao concebé-la: o nada.

Tabacaria

]

Sempre uma coisa defronte da outra,

Sempre uma coisa tdo inatil como a outra,

Sempre o impossivel tdo estupido como o real,

Sempre o mistério do fundo tdo certo como o sono de
[mistério da superficie,

Sempre isto ou sempre outra coisa Ou nem uma coisa nem
[outra.

Mas um homem entrou na Tabacaria (para comprar tabaco?)
E a realidade plausivel cai de repente em cima de mim.
Semiergo-me enérgico, convencido, humano,

E vou tencionar escrever estes versos em que digo o contrério.

Acendo um cigarro ao pensar em escreveé-los

E saboreio no cigarro a libertagdo de todos 0s pensamentos.
Sigo o fumo como uma rota propria,

E gozo, num momento sensitivo e compentente,

A libertacdo de todas as especulactes

E a consciéncia de que a metafisica € uma consequéncia
[de estar mal disposto.

Depois deito-me para trds na cadeira

E continuo fumando.

Enquanto o destino mo conceder, continuarei fumando.
(Se eu casasse com a filha da minha lavadeira

Talvez fosse feliz.)

Visto isto, levanto-me da cadeira. Vou a janela.

O homem saiu da Tabacaria (metendo troco na algibeira das calcas?)

Ah, conhego-0; € o Esteves sem metafisica.

(O Dono da Tabacaria chegou a porta.)

Como por um instinto divino o Esteves voltou-se e viu-me.
Acenou-me adeus, gritei-lhe Adeus 6 Esteves!, e 0 universo
Reconstruiu-se-me sem ideal nem esperanga, e 0 Dono

[da Tabacaria sorriu.

(Poema de Alvaro de Campos- heterénimo de Fernando Pessoa)
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RESUMO

Este estudo investiga aspectos formais e tematicos construtores da existéncia nas respectivas
obras literarias: A Paixdo Segundo de G.H., de Clarice Lispector e O Estrangeiro, de Albert
Camus. As minhas reflexdes estdo orientadas acerca das relacdes ético-sensoriais e 0 modo que
a existéncia humana esté retratada nas obras supracitadas. Posto isso, problematizo aspectos
concernentes a fortuna critica de ambos os autores, evidenciando conceitos interpretativos que
auxiliem na compreensdo estética, filosofica e sdcio historica referentes as obras supracitadas;
busco inter-relacionar elementos semelhantes e distintivos, identificados na analise de ambas
narrativas; seleciono aspectos estéticos ligados a forma e ao contelldo concernentes as ambas
experiéncias ficcionais das personagens, viabilizando discussdes acerca da convencéo social,
dos valores morais e a formacdo subjetiva do homem na modernidade; e, por fim, discuto a
percepcdo do Absurdo, vivenciada por cada personagem, compreendendo suas distintas
experiéncias filosofico-existenciais. A medida que analiso as existéncias narradas, uma vasta
perspectiva de observacdo se faz perceptivel. No entanto, as percepcdes, atos e demais aspectos
que formam a vida de cada personagem foram os elementos que orientaram as relagoes
estéticas, filosoficas e psicoldgicas, aqui realizadas. Diante das discussdes feitas, concluo que
Camus e Clarice, sob estéticas diferentes, nos levam a divisar com os mesmos “muros” do
absurdo, onde a razdo se restringe diante da incompreensdo da vida. Ambos romances nos
direcionam a atitudes lucidas, posto que uma economia de pensamento e de linguagem orienta
0 processo de subjetividade do homem na contemporaneidade, levando-o a equilibrar seus
desejos e a sobreviver diante da irracionalidade de sua prépria condigdo existencial.

Palavras-chave: Estudos literarios; Filosofia; Existencialismo; Absurdo; estética;



INTRODUCAO

O estudo comparativo, abordado neste trabalho, analisa a construgdo da existéncia
através de aspectos formais e tematicos concernentes as respectivas obras literarias: A Paixao
Segundo G.H. (PSGH), de Clarice Lispector e O Estrangeiro (O.E), de Albert Camus. A favor
de tal investigacdo, foram rastreados elementos “concretos e intuitivos™ (linguisticos,
sensoriais, imagéticos, aspectos sociais, discurso filosofico etc.), manifestados na anélise critica
de ambas as obras e servindo como topicos interpretativos no direcionamento deste trabalho.
Isto é, foi por meio de tais elementos estéticos que pude alcancgar uma inerente filosofia de vida
entre 0s romances supracitados.

A escolha deste assunto, a construgdo da existéncia através do verbo literario, ndo
ocorreu de maneira fortuita ou por influéncia. Desde muito tempo, vinha sendo seduzido pela
literatura de Clarice Lispector, seja por sua forma introspectiva e verborragica, seja por sua
capacidade de revelar aquilo que subjaz no espirito de qualquer ser humano: o “ser”. J& Camus
foi a soma indispensavel e irredutivel deste trabalho, pois que a razdo, “a fala justa”? de suas
personagens, me revelou, com clareza, a inexoravel face do mundo: O Absurdo.

Partindo desse ambito, a proposta desta pesquisa € perceber as diferentes perspectivas
de compreensdo e concepcdo desse Absurdo pelas personagens. Quando observei,
minuciosamente, as atitudes, o discurso, as paisagens, os diferentes siléncios, e 0os demais
objetos estéticos postos no enredo dos supracitados romances, constatei que a ética e as
tendéncias emocionais de cada personagem (G.H. e Meursault) se diferenciavam; entretanto,
na sucessdo de seus conflitos existéncias havia uma convergéncia a um mesmo estado de
consciéncia: a fratura moral-metafisica dos individuos com a realidade. Ambas as personagens,
apos desvelarem o Absurdo, se desagregam dos valores convencionais, morais e metafisicos.

Para melhor esclarecer esta analise, alguns teodricos foram insubstituiveis, sendo
alicerces nesta pesquisa: Vicente Barreto (1971); Camus (2018); Barthes (1971, 2004); Bakhtin
(2002); Holanda (1992); Olga de Sa (1979); Blanchot (1997); Nunes (1989, 2009); Gotlib
(1995); Lebrun (2009) e Pamuk (2011).

No primeiro capitulo “Critica e historia: “a geracao deserdada” entre o pathos, em
Clarice Lispector e o logos, em Albert Camus”, fiz uma breve incursao pelo universo da critica,

referenciada a ambos o0s escritores e suas escrituras. A proposta é de evidenciar aspectos

! Bakhtin, 2002, p. 33.
2 Blanchot (1987)



estruturais, sociais, culturais e histéricos que corroborem o entendimento estético e ético das
narrativas, bem como viabilize desdobramentos investigativos acerca de cada obra estudada.
Posto isso, esse capitulo fornecera e esclarecerd ao nosso conhecimento que toda “forma
literaria”—visto que advém de um trabalho de linguagem—carrega em si uma “Moral da
linguagem” (BARTHES, 1971, p. 15). A moral conceituada pelo autor estd amalgamada aos
acontecimentos, situacOes e ideologias, processadas ao longo do tempo historico. A moral s
existe por dar significacdo a um determinado contexto social. Assim, € perceptivel que Clarice
e Camus trazem, esteticamente, a voz e 0s anseios de sua geragdo, uma vez que ambos,
afastados pelo Oceano Atlantico, estavam imersos em um mesmo desamparo social e
existencial presente no século XX: a Segunda Guerra Mundial. De acordo com a simultaneos
contextos historicos, é possivel a fusdo do ambiente social tanto pelo imaginario, quanto pela
linguagem artistica desses escritores, relacdo que influencia na especificidade formal e temética
dos tipos de narrativas construidas.

No segundo capitulo “Aspectos da forma: a construgdo estética de Clarice Lispector ¢
Albert Camus”, adentrarei um terreno mais profundo de minha analise: a composicao estética
das narrativas, visto que cada personagem, imagem, paisagem, atitudes e as ideias pensadas
trardo uma forma outra de engendrar uma possivel realidade— isto é, a suposta realidade
vivenciada por G.H. e Meursault diante de uma experiéncia absurda. Em busca de apreender a
forma de construcdo dessas experiéncias e existéncias, pontuei algumas dimensdes de anélise,
posto que me permitiram conhecer as nuances de personalidades, realidades, siléncios e
expressdes das personagens.

No primeiro topico “O enigma da identidade: o nome, involucro do ser” fiz
aproximacdes acerca da identidade de cada personagem, haja vista 0 nome ser a nossa
representacdo simbdlica, fundada num espaco social, cultural e historico. Mediante isso, tal
representacdo nos leva a talvez, conhecer o “ser” de cada personagem; isto €, ao questionarmos
0 nome cifrado de G.H. ou o segredo oculto diante da opacidade de Meursault, podem ser
revelados aspectos da filosofia de vida e da experiéncia pessoal de cada individuo, servindo
como meio de compreendermos o enigma arraigado ao enredo. Sdo primeiros vestigios que me
permitem apontar aproximacoes e distingdes as personalidades descritas.

No segundo topico, “Um estilo particular: a contencédo e a opuléncia verbal” analisei o
artificio de linguagem na construcgéo estética de ambos os autores. A abordagem usada situa a
singularidade linguistica de cada escritor: a introspeccdo, o fluxo consciente e o discurso

circular de Clarice Lispector; e a exatiddo, a objetividade e a depuracéo verbal de Albert Camus.
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E através da forma que se € possivel projetar um mundo, expressar nossas emogoes, demostrar
nossa adesdo e tornar concretas as ideias imaginadas.

O terceiro topico, “Sob o signo verbal, a lucidez do siléncio”, demostrou ser a dimensao
de anélise terminantemente abstrata, pois que, como afirma Barthes (1971), “a fungdo néo ¢
mais comunicar ou exprimir apenas, mas impor um além da linguagem”. Nao hd como
compreendermos e apreendermos as vidas narradas sem questionarmos e investigarmos as
lacunas de siléncio postas durante o enredo, bem como subjacentes as figuras de linguagem e
demais sinais retoricos. O siléncio ¢ o “entre-lugar”, no qual a linguagem literaria inscreve o
signo essencial, ampliando a significacdo do texto.

E no quarto topico do segundo capitulo, nomeado “A realizacdo do imaginario: a tenséo
do real e o irreal no texto ficcional”, tento revelar as distintas formas miméticas de inscrever o
imaginario na ficcionalizacao do real. Este topico une todos os outros elementos que compdem
a estética de cada autor, pois que, acredito, ndo haver literatura se ndo viabilizar a tensdo do
real e irreal na producdo artistica: “Nao ha lugar para a ficgdo arbitraria [...]. Mas de uma fic¢do
de fronteiras, que roca o real e o desafia, que o toca e dele se esquiva. Portanto, cada autor
tera um artificio diferente na “irrealiza¢do do real” dentro da tessitura literaria, uma vez que
Clarice problematiza e metaforiza suas referéncias extraliterarias e Camus busca a objetividade
na ilustragdo realistica da existéncia.

No ultimo capitulo deste trabalho “Sob uma aparente diferenca, hd uma semelhanca
latente”, diferindo de toda abordagem anteriormente feita, objetivo aproximar ambas as
escrituras em analise, propor afinidades, inter-relacdes entre as experiéncias ficcionais
comparadas. Nesta via, ao aproximar A Paixdo Segundo G.H. e O Estrangeiro, pude constatar
diversos pontos de analise em comum: os provaveis leitores das narrativas que, possivelmente,
se dirigem as experiéncias engendradas em busca de compreensdo sobre a vida ou intrigados
pelo enigma subjacente a ambos os textos; a intransitividade do discurso (o intervalo entre as
palavras e a “verdade”); e, ainda assim, a conduta “gratuita” de ambos 0s personagens, a
desvinculacéo destes individuos da convengéo social. Todos estes fatores nos revelam um modo
vital para compreender a criacdo literaria, posto que funde a experiéncia de vida do artista e
leitor com a elaboragdo da narrativa. A vida ficcional narrada salta aos nossos olhos e nos
aproxima, levando-nos a perceber e viver, juntamente com cada personagem, uma experiéncia
do Absurdo, uma vez que o sentimento da absurdidade é passivel de ser vivido por qualquer

um.

3 Castello (2007, p. 72)
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De acordo com Holanda (no prelo) “A literatura transforma nossos conflitos em
narracdo para melhor poder vé-los”. Assim, este trabalho justifica-se inicialmente, por mostrar
as pessoas que a literatura € uma das poucas possibilidades que nos é oferecida para
compreendermos a absurdidade da existéncia e desmascararmos as complexas relacGes
humanas. Antes da Literatura eu estava limitado ao hbito convencional; assim que me doei ao
prazer do texto e suas relagdes sensoriais/afetivas, pude reconhecer a infinidade do que eu posso
ser e até onde posso chegar pelo exercicio da leitura. Eu e 0 mundo comungamos de uma mesma
fonte: o desconhecido. Mas para vivermos esta “realidade”, esta inenarravel existéncia,
deveremos adquirir pensamentos “razoaveis, sem sentimentos extremos e desejos irracionais.

Camus e Clarice por meio de propostas diferentes, me possibilitaram uma profunda
compreensdo sobre as sensagdes humanas e suas relacbes convencionais. Forcas que,
anteriormente, pareciam antagonicas, como a paixdo e a razdo, estdo conjugadas com a
existéncia humana e ambas sdo necessérias na resolucdo de nossas frustragcdes. Toda agdo do
homem se inicia pelo movimento instintivo da paixdo, mas a sensatez se adquire em virtude de
conciliar, através de um juizo consciente, as paixdes e ndo as dispensar. Uma certa economia
psiquica e linguistica se torna necessaria na resolucdo das frustracGes e a angustia do homem
frente ao Absurdo, uma vez que tais problemas advém em respeito a um no de relagdes que 0s

individuos tecem, subjetivamente, com a realidade presente.

12



CAPITULO 1
CRITICA E HISTORIA: “A GERACAO DESERDADA” ENTRE O PATHOS, EM
CLARICE LISPECTOR E O LOGOS, EM ALBERT CAMUS

“[...] a critica literaria deve ser livre (metodicamente), pois ndo existe sentido verdadeiro de
uma obra, a néo ser que se identifique abusivamente a verdade dessa obra com sua letra, sua
origem, sua historia etc. O critico, é verdade, ndo pode dizer “qualquer coisa”, [...]; mas pode

dizer muitas coisas: a critica ¢é plural. ” (Grifos do autor).

Roland Barthes (2004)
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1.1 AS ESCRITURAS: UMA INCURSAO PELA CRITICA

O pensar é antes de tudo criar um mundo. O filésofo é
sempre um criador. Inversamente o escritor é um pensador.
O grande escritor ndo conta hist6ria, mas cria o seu préprio
universo. Encontramos no romance a mesma ambiguidade
de certos fil6sofos.

(Vicente Barreto)

Clarice néo é um filésofo, um pensador, mas uma escritora,
fundamentalmente comprometida com o ser sob
linguagem[...] (Grifo meu)

(Olga de Sa)

Antes de percorremos as analises estruturais das duas obras, é relevante pensarmos sobre
os desdobramentos criticos e o contexto historico-social da literatura de Clarice Lispector e
Albert Camus. As realidades vividas e os simultdneos momentos socio historicos que, muitas
vezes, ambientaram o imaginério e a producdo artistica destes escritores, tornando-se aspectos
influenciadores tanto nas experiéncias ficcionais engendradas, quanto na especificidade formal
e tematica dos tipos de narrativas construidas.

No decorrer desta contextualizacdo de perspectivas de analise sobre a narrativa
clariceana, é importante frisar que boa parte dos estudos realizados sobre Clarice Lispector e
suas respectivas obras literarias, se baseiam em trés vertentes analiticas: critica feminista, critica
psicanalitica e a critica voltada ao universo da linguagem (AMARAL, 2005, p. 90). A analise
deste trabalho foi pensada e voltada para o universo da linguagem. Entretanto, na iminéncia
com que nos aproximamos da linguagem, desvelamos outros dominios de investigacao que,
acima ou abaixo da linha das palavras, encontram condi¢es significativas para suas discussoes.
Isto &, as relacdes sociais das personagens, os discursos construidos, a recepcdo da obra pelo
leitor e demais discussdes envolvendo outras areas do conhecimento, como a filosofia e a
psicanalise. Pensar na escritura clariceana e camusiana, antes de qualquer certeza, exige-se
reflexdo sobre a linguagem, pois é através dela que desvendaremos a problemaética existencial
subjacente as atitudes e discursos das personagens.

Quando me refiro a problematica existencial, procuro investigar o0 modo como se
constrdi a existéncia de cada personagem. Isto €, quais elementos estruturadores, inscritos nas
historias narradas, me possibilitam tecer relacGes e divergéncias as condic¢Oes existenciais das
personagens (G.H. e Mersault)? Para tanto, primeiramente, conceituarei o Existencialismo pela
perspectiva filoséfica de Albert Camus, como modo de entendermos essa tematica atrelada as

narrativas literarias; e, logo apos, trarei as contribui¢Ges criticas dos principais autores,
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selecionando categorias que conduzirdo minha analise. Tais categorias sdo 0s conceitos ja
consolidados sobre a fortuna critica de Clarice e Camus, e que busco explanar para direcionar
a analise de minha pesquisa.

O Existencialismo deve ser percebido como o despertar do homem para sua
irremediavel condicio. E por meio da percepgdo como estimulo primordial, que a existéncia se
desvela ao olhar humano: a verdade intransponivel do mundo, sua ilogicidade e o desamparo
do homem frente ao nonsense da vida: “(...) no fundo de toda beleza jaz alguma coisa de
inumano e essas colinas, a dogura do céu, esses desenhos das arvores, eis que no mesmo instante
perdem o sentido ilusério de que os revestimos, (...)”*. Assim, por meio desse olhar pungente e
transformador, capaz de relevar a inumanidade da vida a consciéncia humana, é que se

caracteriza o Absurdo.

Esse desconforto diante da inumanidade do proprio homem, essa queda incalculavel
diante & imagem do que nds somos, essa "nausea” como a denomina um autor dos
nossos dias, é também o absurdo. De igual modo o estranho que em determinados
momentos vem ao nosso encontro num espelho, o irmao familiar e, no entanto,
inquietante que reencontramos em nossas préprias fotografias, é ainda o absurdo.
(M.S5,2018, p. 15).

De acordo com o filésofo, no excerto, o Absurdo deve ser compreendido de maneira
similar a Nausea sartreana. No entanto, algumas diferencas podem ser apontadas entre ambos
os filésofos: Sartre construira uma filosofia baseada na realidade material do homem—suas
escolhas e valores—definindo, assim, seu projeto de vida; ja Camus postulara “um tratamento
existencial do problema do absurdo” (BARRETO, 1971, p. 46), uma vez que o0 homem precisa
ter consciéncia de sua situacdo no mundo, a ilogicidade entre ele e as situacdes contingentes.
Outro aspecto € que Sartre define que a existéncia precede o “ser”, ndo havendo quaisquer
coisas que nos limite, pois somos aquilo que fazemos de nds mesmos: “somos livres na escolha
de nossos valores” (RIBEIRO, 2008). Camus pensa diferente: o homem ndo é livre, a
irracionalidade da vida sempre fugird a compreensdo humana, bem como as nossas escolhas
sdo limitadas pelo “outro” sob qualquer circunstancia.

A diferenca substancial do “Absurdismo” de Camus frente aos pressupostos filosoficos
de Sartre, ¢ que, enquanto naquele o absurdo € visto como “um ponto de partida”, neste, a
transfiguracdo da existéncia, a Nausea, ¢ vista como “uma conclusdo” (BARRETO, p. 44).
Camus trata o problema do absurdo como ponto de partida, pois que ao dar lucidez ao homem

da sua condi¢cdo do mundo, esse pode comecar a viver de maneira mais livre, mesmo sabendo

4 0 Mito de Sisifo, de Albert Camus
5 Cifra referente ao livro O Mito de sisifo (1942)
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que n&o é livre. J& Sartre trata a existéncia como uma conclusdo, pois ao ponto em que ele diz
que 0 homem é livre, a vida deixa de ter “um valor dado a priori” (RIBEIRO, 2008) e 0 homem
tera liberdade de definir seus proprios valores.

Portanto, Camus pressupde que o homem deve viver sua condicdo no mundo
conscientemente, enfrentando lucidamente os desafios e agindo sobre a realidade concreta de
maneira perspicaz, alheio as irracionais moralidades. Diante de tal “ideia” ¢ que se deu o
rompimento entre Sartre e Camus, dado que aquele defendia um partido politico (o
Comunismo) e Camus era apartidario, ndo defendia ideais absolutos e governos extremistas.

Dando prosseguimento aos desdobramentos analiticos das obras em analise, é
importante ressaltar que na fortuna critica de ambos os autores, poucos ou nenhum estudioso
trouxe a relacdo tacita da “construcao da existéncia entre Albert Camus e Clarice Lispector”.
Por mais que transpareca haver uma diferenca gritante no confronto de ambos os estilos,
perceberemos, a partir desta analise, que ha uma substancial e velada semelhanga. Clarice e
Camus exprimem distintos manejos técnico-formais na revelacdo de um mesmo dilema moral:
o confronto da racionalidade humana frente a aterradora absurdidade da vida.

Em 1944, na Literatura Brasileira, houve o surgimento de um estilo autoral, que,
rompendo com o tradicional fazer literario, trouxe uma nova expressdo estética, um novo ritmo
e proximidade com o leitor. Clarice Lispector levou seus leitores a agirem frente a um didlogo
tensionado, a uma expressividade emocional e a um jogo, no qual a estrutura sintagmatica das
oracdes e a associacdo de ideias exploradas no texto formaram o ténus da narrativa. Consoante
a tal aspecto, lgor Rossoni dissertara sobre a especificidade estética da autora no que concerne
a linguagem no sentido sintagmatico e seméantico como elementos de busca de si mesma,
chegando "a propensdo mistica” (ROSSONI, 2002, p.25).

Candido foi o primeiro critico a apontar o primeiro livro de Clarice (“Perto do Coracdo
Selvagem”) como uma narrativa pensada e trabalhada pela linguagem: “uma tentativa
impressionante de adaptar nossa lingua a dominios poucos explorados da mente, indicando o
aparecimento do “romance metafisico” no Brasil” (apud SA, 1979, p. 140). O que Candido,
assim como Alvaro Lins, Milliet, Massaud Moisés e tantos outros viram na escritura de Clarice
foi uma quebra da narrativa, temporal-espacial, unindo forma e conteddo na inovacgdo e
amadurecimento do que vinha sendo feito na década de 1930°. Nesta perspectiva, concordo
com Candido (apud SA, p. 130) no que tange & nova proposta da Literatura Brasileira, com a

presenca de Clarice Lispector, de fazer da lingua um instrumento de pesquisa e descoberta.

¢ candido apud (SA, 1979, p. 129 e 130).
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Clarice soube, através da linguagem, realizar sua experiéncia metafisica, utilizando a
lingua como instrumento de pesquisa e descoberta, unindo “o pensamento sensivel e a
sensibilidade inteligente” Candido (apud SA, 1979) no desvendamento do “ser-existencial”,
repercutido no “ser sob linguagem”. A vista disso, parto deste ponto de vista, que é a
repercussdo do ser, como busca de autoconhecimento das personagens, através da linguagem
como meio de entendermos a construcdo da existéncia na obra de Clarice Lispector. Isto é, a
existéncia sera vista na obra clariceana por esse despertar da consciéncia das personagens diante
da profunda realidade de ser das coisas.

Benedito Nunes, um dos principais criticos da narrativa clariceana, de 1966 a 1973,
contribuiu com bastante relevancia no entendimento da estrutura formal das diversas narrativas
da escritora. De acordo com o autor, a ambiéncia cotidiana que caracteriza as personalidades
humanas nas narrativas de Clarice Lispector, concede a sua escritura uma aparéncia “frivola” e
“simploria” como artificio na revelagdo de um enigma subjacente a uma experiéncia abstrata
(NUNES, 1989, p. 152).

Acerca de tal principio, Nunes corrobora o entendimento da narrativa de A Paixao
Segundo G.H. (PSGH), quinto romance publicado por Clarice Lispector, lancado em 1964,
considerado por muitos criticos como o livro mais enigmatico e hiperbdlico da autora. Neste
livro é narrado um dia atipico da vida burguesa de G.H., personagem que ap0s a dispensa da
emprega, se vé impelida a arrumar o quarto dos fundos, imaginando estar baguncado. Portanto,
Nunes ao dissertar sobre 0 espa¢o, 0s elementos que compdem a existéncia das personagens
clariceanas, situa, primordialmente, a reversdo de um espaco banal a um lugar indeterminado

na narrativa de a PSGH:

Essa reversdo do espaco ambiente para um espaco indeterminado, que funde, huma
SO paisagem Unica e onirica, outros locais e outras paisagens completar-se-ia depois,
ja no curso da experiéncia que a aparicdo do inseto causaria, pela supressao das
coordenadas espaco-temporais. E muito significativo que isso venha a ocorrer no
quarto da empregada—parte de baixo da sociedade incrustada no seu topo, sem vista
do exterior por falta de janela—e onde, afinal, se localiza a existéncia com o poder de
uma forca hostil, desagregadora da seguranga cotidiana e do eu da proprietaria.
(NUNES, 1989, p. 115).

O que Nunes argumenta € o proprio processo da trama de a PSGH, em que a
personagem-narradora atravessa um itinerario de autoconhecimento, de fortes sensacdes, de
concepgdes contraditdrias aos valores ditos morais e éticos, revisitando o passado neutro e
primordial da condicio do homem. E possivel, diante de tal assertiva, interligarmos a tantas
outras personagens clariceanas, pois que partem a um lugar inexplorado na busca do “ser”, na

busca de uma compreensdo profunda de suas existéncias.
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A existéncia na obra clariceana se inicia pela linguagem, sendo pela mesma via
construidos o espaco da trama, as atitudes das personagens e o fluxo temporal da experiéncia.
A expressividade de Clarice ganha dimenséo universal por utilizar a lingua de maneira sensivel
e subjetiva. Assim, partindo desse primeiro conceito, o carater abstrato do mundo clariceano,
Nunes diz ser esse mundo engendrado “escatologico”, “sexuado”, “ritmado por pulsdes”:
“mundo nauseante, de odores fortes, crus, podres e sensuais” (NUNES, p. 115). As
personagens, inclusive a personagem-narrador G.H., buscam a natureza das coisas,
contrastando com uma anterior humanidade organizada e pratica. Para tanto, a linguagem de
Lispector devera captar “sob a forma de um fascinio da coisa, a contingéncia do sujeito humano
e o absurdo do ser que o circunda” (NUNES, p. 117).

Sabendo, portanto, que as personagens clariceanas caminham para essa revelacdo—o
confronto irremediavel a uma situacdo-limite, o Absurdo—, o relato ficcional serd construido
por especificos elementos técnicos-formais: “a emogao do instante existencial, em que o mal-
estar se fard presente”; “o empolgamento da consciéncia” (ou melhor, o fluxo de consciéncia
cujos fatos se processam); e “a teia de significa¢des ligando o sujeito ao objeto” narrativo.
Todos esses momentos se relacionam ao ponto climax da narrativa (o0 momento epifanico), no
qual linguagem obtém uma tonalidade metaférica e a experiéncia ganha uma dimensao
metafisica (NUNES, 1989, p. 135). De acordo com Nunes, esse efeito epifanico, sublime, em
que a experiéncia caminha “subtrai o sentido do mundo”, podendo ser visto como o grau
maximo da escritura clariceana: “A nausea [ou o Absurdo] é o modo extremo do descortino
contemplativo e silencioso que a fascinacdo das coisas provoca nos personagens de Clarice
Lispector” (NUNES, 1989, p. 122).

Partindo desse pressuposto de que a linguagem na narrativa clariceana € o meio condutor
ao “ser-existencial”, deduzo que assim como as personagens clariceanas estdo sujeitas a busca
de suas proprias identidades (ao amago do “ser existencial”), a linguagem, enquanto
materialidade formal da narrativa, também estard em processo de transformacdo, de auto-
revelacdo, no amago do “ser sob linguagem”.

A escritora Clarice manipulou a linguagem para tentar expressar aquilo que as palavras
seriam impossiveis de dizer: a face oculta da vida. As construgdes, as comparagoes, as figuras
de linguagem, as pontuacgbes funcionais etc., servem como instrumentos expressivos no
percurso de busca das personagens clariceanas.

Ampliando o nosso olhar referente aos elementos formais da narrativa, cito Alfredo Bosi

(2006, p. 102), cujo proposta é de sugerir uma interpretacao perspicaz ao reves do juizo de valor
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(tantas vezes injusto) da critica. Trés fatores o autor pontua ao analisar a obra a PSGH: “o uso
intensivo da metafora insdlita, a entrega ao fluxo da consciéncia e a ruptura com o enredo
factual” (AMARAL, apud BOSI, p. 102). Correspondendo as pontuacdes do critico, Bosi
acredita que o primordial efeito da narrativa clariceana esta no seu legado “supra-pessoal”; a
escritora relegando o social, o documental, o exterior, volta-se para uma dimensdo interior,
“supra-individual”. Bosi também afirma que o relato de a PSGH. é uma educac&o existencial,
pois que a personagem se dirige “a um ser ausente”, apresentando-a uma nova experiéncia sobre
a razéo de viver.

Sa (1979, p. 297), seguindo a mesma perspectiva analitica, diz ser o estilo da escritora
metafdrico-metafisico. Isto €, como anteriormente apontado, a narrativa de Clarice caminha
para um instante de revelacdo, em que a vida se transfigura, alcan¢ando propriedades misticas
e sentidos inesperados. Contudo, para que tal evento acontecesse, as personagens precisariam
explorar o significado/significante da palavra, recorrendo ao jogo metaférico e comparativo por
acreditarem que alcancariam um sentido absoluto sobre a vida.

O que Sa afirma, reforca o que anteriormente Nunes (1989), como também Bosi (1972)
conceituaram: Clarice Lispector cria personagens plasticas-picturais alheios a concepc¢éo
naturalista de verossimilhanga da “realidade”, na busca de romper com o enredo factual,
documental e sécio histérico. A estética da autora ganha uma tonalidade abstrata, engendrando
um espago, uma existéncia e um tempo metaférico-metafisico; e o préprio canal linguistico
torna-se o instrumento condutor da experiéncia ao ser que prescinde de linguagem. A existéncia
das personagens clariceanas, em especial G.H., se origina na atmosfera da linguagem e tem por
finalizacdo o fracasso irremediavel da prépria linguagem. Isto é, as personagens, ao
vivenciarem uma experiéncia suprassensivel, epifanica e sublime, percebem a impossibilidade
da linguagem de dizer. Assim, o siléncio ganha forma de linguagem, tornando mudo e
inexplicavel o “estado de elevagao”.

A sociedade brasileira, no século XX, ndo estava preparada para o surgimento das
narrativas de Clarice, assim como ndo estava para o surgimento da estética modernista de
Oswald de Andrade, Mario de Andrade e Guimardes Rosa, visto que a proposta de Clarice era
exorcizar suas indagagOes interiores, sua experiéncia existencial pela linguagem, mesmo que
compreendo ser este canal inexato de pesquisa. A escrita de Clarice “surgia com impacto
surpreendente. Romance de formacao [...], aventura da linguagem por exceléncia, [...], em sua
porosa estrutura, a palavra como sendo a grande estrela da narrativa, mais importante do que os

fatos ou historias em si” (NINA, EdiPucRS, 2003).
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Deste modo, todos estes escritores citados: Mario de Andrade, Oswald de Andrade,
Guimardes Rosa e Clarice lispector romperam com a concep¢do classica e neorrealista de
narrativa: romance linear, romance de enredo, personagens de aspectos reconheciveis e tempo-
espaco definido.

A “extraordinaria narradora que se esconde em Clarice Lispector criou uma
estilistica das sensacgfes”, que rege sua adjetivacdo e a natureza do seu dicionério
pessoal. “A extraordindria carga emocional que os seus vocabulos carregam, aquelas
palavras-chaves produzem um efeito que € antes de tudo estético. Estético e eficaz. E
para ser mais eficaz, mais movel, o seu discurso se serve de ritmos intercambiantes,
ao mesmo tempo velozes e lentos”. Para criar esses ritmos, ela se vale de uma
pontuacdo funcional (ndo gramatical), de articulacbes coordenativas, repeticdes de
vocabulos e construgdes. Seu expressionismo, “de fabricagdo pessoal”, desconcertou

os criticos acostumados aos “contadores de historias” e simboliza um novo estagio da
cultura brasileira. (Grifo meu) (SA, 1979, p. 42).

O que torna a narrativa de Clarice um “deslocamento pela diferenca” (SANT’ANNA apud
AMARAL, 2005, p. 134) se concentra tanto na sua nova proposta de criacdo literaria, de um jeito
mais expressivo—trabalhando a esfera discursiva alem da racionalidade de pensamento,
propondo uma construgdo simbolica e impressionista—, quanto sua capacidade de transcender
o concreto, o “real”, o formal, problematizando as regularidades convencionadas na busca de
exteriorizar suas sensacGes interiores, o espirito renegado, velado pelo pragmatismo da
linguagem.

Neste mesmo panorama interpretativo, cito o trabalho de Luiz Costa Lima, no qual séo
apontados trés momentos ou circulos da narrativa a PSGH: o primeiro circulo o autor
denominara de a “terceira perna”; o segundo circulo “suspensdo de crencas e valores” e por
fim, e 0 que considero mais importante, a “filosofia da praxis” (LIMA apud AMARAL, 2005).

O mais importante do trabalho de Costa Lima é que apesar de retomar aspectos ja
consolidados, exige uma nova Gtica realista as escrituras clariceanas. O autor aponta a uma
“filosofia da praxis”, aproximando-se das contribuicdes de Bosi. De acordo com essa filosofia,
relaciono-a com a PSGH, uma vez que G.H. desloca a visao religiosa transcendentalista de
Deus para a propria imanéncia da vida humana. Ja ndo se trata de recuperar as “esperangas” e
acreditar numa existéncia transcendentalista; G.H. traz tudo ao presente, reconhecendo a
finitude do “agora-ja”. A “filosofia da praxis” se justifica nesse deslocamento, cujo aspecto
motor é a saida da personagem clariceana de uma visdo metafdrica-metafisica para a concretude
das ideias, bem como para a racionalidade da condigdo humana.

E possivel, diante disso, associar a perspectiva realista da narrativa clariceana aos
pressupostos de Camus, o qual abandona ideais religiosos, absolutos e propde a agdo do homem

“sobre uma realidade concreta”. Pela minha Otica interpretativa, G.H. acessard esse
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conhecimento depois da descoberta do absurdo, como designio diante de sua soliddo e da
soliddo de toda a humanidade, uma vez que a Unica solugdo possivel & personagem € viver no
equilibro entre 0 mundo irracional e a condicdo precéaria da racionalidade humana.

Como Bosi antes dissera: “G.H. movida pela for¢a do pathos ultrapassa o estado
nauseante do instante existencial, reduzindo a propria linguagem ao siléncio” e assumindo uma
nova consciéncia diante da vida, aceitando a realidade que existe sob um novo olhar. Isto é, ndo
€ mais se angustiar ao vazio de respostas perante 0 momento exato que a existéncia é desvelada,
mas enfrentar a vida como ela é, como mais uma nova condi¢do. Costa Lima complementa com
esta mesma ideia, no momento em que G.H. retorna ao cotidiano sabendo que néo ¢ “o climax
que dird o homem humano, mas o inverso: a capacidade de suportar a titanica indiferenca que
esta interessada em caminhar: a vida” (LIMA apud AMARAL, 2005, p.107).

De 1960 a 1970, novos criticos surgirdo dando continuidade aos estudos interpretativos
das narrativas clariceanas. Eduardo Portella, um dos criticos desta época, identifica dois
recursos expressivos na estilistica de Clarice: “O estilo indireto livre ¢ o ponto de vista”; isto ¢é,
recursos importantes, assim como as pontuacGes ndo gramaticais, as articulacdes sintaticas
coordenativas e subordinadas, e também as repeticGes expressivas. Todos estes recursos
elevaram o relato de Clarice a um entendimento ndo s6 de uma narrativa metaforica-intimista,
mas de uma estética cosmopolita. O cosmopolitismo se atribui a propria estética “artesanal e
reveladora” de Lispector que lhe aproxima de outros grandes escritores (Joyce e Mansfield),
criadores do estilo epifanico, retratando a vida a partir da observacéao sensorial, repleta de flashs
e de momentos inusitados.

Por ultimo e ndo menos importante, estd Affonso Romano de Sant’anna, critico que
postulara, em 1962, ser a relacdo de Clarice Lispector de grande afinidade com linguistas e
fil6sofos. Esse autor pontua esté evidenciado a prépria préatica da escritora no seu processo de
criacdo, ato continuo de trabalho com a linguagem. Affonso Romano, talvez seja o critico que
melhor abordou o “todo” de Clarice, reconhecendo sua gestacdo criativa como elemento
advindo da percepgdo: “a percepcao ¢ a primeira forma de pensamento, o pensamento se
manifesta através da linguagem e a linguagem pode desenvolver e enriquecer 0 pensamento
descobrindo 0 mundo e o homem” (SANT’ANNA apud SA, p. 75).

Seguindo o pensamento de Affonso, trés ensaios escritos pelo critico, em 1962,
delinearam sua linha de raciocinio, referentes aos seus trabalhos voltados a escritura de Clarice
Lispector. No “ritual epifanico do texto”, ultimo ensaio e o mais importante a este trabalho, o

autor analisa algumas peculiaridades enigmaticas e inconscientes, que caracterizam a estrutura
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poética de a PSGH: a linguagem labirintica, a estrutura narrativa sob discurso poético, a
intermediacdo por efeitos magicos, ritmicos, metafisicos e hipnotizadores. Sant’ Anna (2013, p.
121 e 122) ao vislumbrar as margens do itinerario de desagregacdo de G.H. (todos os efeitos
anteriormente citados, que desagregam a narrativa e a personagem de uma anterior
organizagédo), nos leva a perceber o fluxo de consciéncia que se origina sob uma estrutura
linguistica (figuras de linguagem, errancia, discurso parafilosofico, repeticdes etc.),
evidenciando as estratégias de criacdo do fazer literario de Clarice Lispector. Segundo o autor,
“o0 texto ¢ uma massa que vai se espraiando sobre o papel em circulos concéntricos. Em espiral
ou espirais” (p. 122). Neste predmbulo, as ligacGes estilisticas que o autor situa estd presente
num nivel intratextual e intertextual, ou seja, tanto no que diz respeito a estrutura interna da
obra, quanto a ligacdo da obra a outras narrativas.

Deste modo, é possivel, com este panorama, analisarmos alguns pontos estruturantes
que nos possibilitam conceber a existéncia construida na narrativa clariceana: personagens
movidas por diversas sensac@es; relato representativo de situacGes-paradigmaticas do homem
no mundo; monologo interior; “o ser existencial” em fusdo com a linguagem ficcional; a vida
que se revela numa dimensdo inconsciente, através de um fluxo atemporal e os recursos
linguisticos, como figuras de linguagem, pontuacGes gramaticais e agramaticais, etc. Sao estes
aspectos imprescindiveis a nossa compreensdo e que por meio de uma historiografia literaria
até os dias atuais, estdo sendo descobertos, redescobertos e aprofundados.

Clarice Lispector instaurou uma nova concepc¢do narrativa na Literatura Brasileira,
mesmo que a autora uma vez tenha dito que seu problema ndo € de expressao, mas de
concepcao. E perceptivel como Clarice tinha conhecimento da profundidade de sua escritura,
principalmente do seu paradoxo estético com a tradicdo literaria. Como escreveu Jodo Gaspar
de Simdes (apud SA, 1979, p. 66), com a literatura inaugural de Clarice comegou a surgir <o
cosmopolitismo numa literatura em que dominara até ent&o o regionalismo nordestino”. O que
o critico situa é histérico no marco da subjetividade de Lispector; por isso é inegavel dizer que
a escritora ndo soubesse dos efeitos de sua criagdo “mistica e intimista”, a qual rompeu e
desconstruiu a linha ténue do realismo critico, propondo um novo realismo, em que a
experiéncia subjetiva de cada individuo retratasse a realidade exterior numa dimenséo interior.

Veremos agora outra especificidade de escritor que uniu ética e estética na criagcdo
ficcional de seus romances: Albert Camus. Segundo Barreto (1971, p. 62), “a obra do escritor
para ser verdadeira e fecunda é necessario que seja um reflexo parcelado da experiéncia vivida

e refletida pelo artista. O vigor da obra esta mais naquilo que sugere do que no que descreve”
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(grifo meu). Tomando como ponto de partida o excerto, anteriormente grifado, ao se afirmar
que o significado da obra estd naquilo que ela sugere, e, no pensamento refletido pela
experiéncia do artista, adentraremos uma premissa controversa, cujo fundamento categoriza 0s

Romances de Tese:

Reconhecidos como meios de conhecimento, a arte € mesmo o romance estdo
obrigatoriamente destinados a se encontrar com outras disciplinas intelectuais. Esse
encontro nada tem de extraordinario, foi quase uma constante em toda a histéria do
pensamento. Dos pré-socraticos a Dante, de Leonardo da Vinci a Goethe, de
Cervantes a Kafka, a histdria esta repleta de obras de arte que ndo apenas expdem
ideias, mas também as encontram, ndo se contentam em ilustrar certa imagem
da nossa condicdo, mas a aprofundam e transformam. (Grifo meu) (BLANCHOT,
1997: 189).

E neste encontro entre um pensamento e a expressao concreta, através do canal artistico,
que deveremos entender a obra literaria-filosofica de Albert Camus, um entre tantos filésofos
que propds seus postulados filosoficos por meio da criagdo literaria, buscando uma melhor
expressdo e sentido no retrato absurdo da existéncia humana. O romance de tese, embora
proponha um sentido, uma concepcdo pessoal de se entender o0 mundo, € julgado pela critica
literdria por mostrar o que significa, e, trazer de forma expressiva, 0 porqué do mundo
representado. No entanto, tais pensamentos assumem outras percepcfes a partir da estética
literaria, dado que a palavra explora multiplos horizontes de sentidos.

Deste modo, atendo-me ainda ao excerto anterior, € de total importancia enfatizar o que
Blanchot dissertara sobre as obras conceituadas, em que “(...) ndo se contentam em ilustrar certa
imagem da nossa condigéo (...)”. A imagem ¢ a pedra angular de Albert Camus, utilizando-a
como processo escritural na ilustragdo do cotidiano absurdo. Ao ilustrar a imagem da vida
humana, a obra camusiana sugere um silenciar do falatério sem solucéo, aliciado pelo discurso
verborragico e repleto de metaforas. A imagem, portanto, é o Unico modo capaz de subverter a
norma da linguagem, sendo oficio do filosofo/escritor “aprofunda-la” e “transforma-la” na
busca de uma expressdo pungente.

Partindo desse entendimento ético/estético da obra camusiana, € importante
correlacionar com o contexto historico de surgimento do autor. Segundo Barreto (1971), no
século XX, com diversos acontecimentos que abalaram 0 mundo—as duas Guerras Mundiais
(1914 e 1939); a crise econdmica (chamada de A Grande Depressao), iniciada pela queda na
bolsa de Nova York (1929); a Guerra Civil Espanhola (1936-1939); os massacres e destrui¢oes
de populagGes inteiras na 22 Guerra Mundial (judeus, homossexuais, orientais, etc.) e com a
destruicdo cientificamente controlada de Hiroshima e Nagasaki—os escritores conduziram 0s
problemas e o drama social daquela época ao espaco imaginario de suas obras, tendo como

marcos histdricos, de 1901 até os dias atuais, as mudancas diacronicas da sociedade.
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Albert Camus, Sartre, André Malraux, Gide, Kafka fizeram parte de uma geracéo
movida e espantada frente ao Absurdo da condi¢do humana. Segundo Barreto (1971) esse grupo
de escritores foi chamado de “A geragdo deserdada”: homens ¢ mulheres deserdados de todos
0s sonhos e esperancas, calados perante as injurias e misérias que antecederam o rumo de suas
vidas, e de toda uma coletividade. Mais especificamente, milhares de pessoas inconformadas
perante as leis, ideologias, valores que surgiram a partir do século XX, construindo,
simetricamente, uma nova mentalidade de ser homem e mulher, bem como modelando um novo

sistema socioecondmico.

A realidade cotidiana entrou em suas paginas obrigando-os a esquecer os ideais de
beleza, verdade, moralidade, que serviram como ponto de referéncia para as geragdes
passadas. As ansiedades e perplexidades dos primeiros cinquenta anos do século XX
foram testemunhadas nas obras de escritores como Malraux, Sartre, Graham Greene,
Hemingway e Camus (BARRETO,1991, p. 10).

O que Barreto afirma € simultaneo ao que é discutido na literatura de Albert Camus, na
qual veem-se transferidos seus postulados filosoficos, a sua realidade social, através da criacdo
literdria como forma de dar concretude as suas experiéncias e pesquisas tedricas sobre o
Absurdo, conscientizando a humanidade de sua irredutivel condicdo. N&o é equivoco dizer que
Albert Camus, segundo Barreto (1971), foi “a consciéncia de sua geragdo”. Ao lermos O
Estrangeiro, lancado em 1942 (versdo francesa) e 1979 (versdo brasileira), fazendo parte do
ciclo do absurdo, juntamente, com O Mito de Sisifo (1942) e Caligula (1945), inicialmente
sentiremos uma rejeicdo as atitudes do personagem principal: Meursault, uma vez que a nossa
moral social se estranha perante a nocdo de gratuidade e a consciéncia livre de valores do
personagem-narrador. Todavia, ao conhecermos a tese do Absurdo de Camus, perceberemos
que aquela aversdo aparente ao personagem se transformard num elo de sentimentos e
compadecimentos a situacdo-limite de Meursault. O personagem, desde o inicio da narrativa,
percebe a contingéncia do que é viver. Assim, o leitor reconhecera, no simulacro dessa
experiéncia, o espelho de sua vida, uma vez que a moralidade do mundo é imposta sobre o
homem como forma de “educa-10” a uma concepgéo de sociedade e de “ser humano”.

Albert Camus foi considerado a “consciéncia de sua gerag¢do”, porque ele trouxe em
seus postulados a problematizagédo concreta da condi¢cdo humana, cuja irracionalidade da vida
ocasionou a muitos homens e mulheres atitudes abruptas na resolucdo de seus problemas
existenciais—muitas vezes, “o suicidio fisico” ou “o suicidio filos6fico” (BARRETO, 1971, p.
50). Neste contexto, 0 homem ao perceber-se existindo, fora de uma viséo habitual (com
obrigagdes, uma rotina regular e cotidiana), constata a profunda inexorabilidade do mundo a

sua raz&o, sendo neste momento revelado o Absurdo. E a partir desse confronto existencial com
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0 Absurdo que a questdo central é discutida: morrer fisicamente ou morrer filosoficamente,
fugindo do confronto l6gico, em virtude de alguma ilusdo (drogas, religido, sociedade, etc.)?
Camus afirma que “o0 homem precisa estar vivo para dizer que a vida ¢ absurda” (Barreto, 1971,
p. 69). Logo, o Absurdo s6 existira na vida do homem se ele suportar, conscientemente, sua
propria existéncia, sem fuga, sem extremismo diante da impossibilidade de uma resposta
ontoldgica.

Albert Camus, em o Mito de sisifo (1942), ao dissertar sobre a condi¢cdo humana, propde
um novo motivo de mudanca, uma forma ldcida de convivéncia inter-humana, abandonando
todo tipo de “crengas romanticas” (religiosa, cientifica, libertaria, social e politica). Posto isso,
Camus conceitua um eventual “sentimento do absurdo”, que nao se resume apenas na percepcao
da realidade envolta, mas se conclui no elo entre a acdo investigativa do homem e o silencio
deste mundo incompreensivel. A partir de tal sentimento, o homem percebera os limites que a
existéncia o condiciona, passando a viver de maneira moderada, sem esperangas e tendo a
revolta como principio de agir sobre a realidade injusta.

Desde a época de Camus até a nossa contemporaneidade, todos os valores construidos
sobre um ideal de sociedade, como também os diversos campos teoricos-cientificos nédo
transmitiram quaisquer certezas além de esperangas, “verdades absolutas”, sentimentos

inverdadeiros e condic¢des de vida desiguais:

Camus e os escritores engajados presenciaram concretamente, e ndo em termos
tedricos, o fracasso do progresso, da ciéncia, da liberdade, da democracia, da razédo e
finalmente do proprio homem. Malraux escreveu certa vez que a nossa civilizagéo, e
ai estd a sua originalidade, é a primeira a ser privada de transcendéncia [...]
(BARRETO, 1991, p.12).

E em busca de aprofundar sua experiéncia filosofica do absurdo que as obras literarias
serviram e servem aos filésofos existencialistas, em especial, a Albert Camus. O Estrangeiro,
assim como A queda e A peste sdo obras comunicadoras das duas categorias centrais do autor:
0 Absurdo e a Revolta. A vista disso, em meio a tensdes desesperadoras, com total privacéo de
razdes e respostas concretas, é que surgem as teses de Camus, propondo a lucidez frente ao
desolamento da vida humana, sem dar voz a transcendéncia como caminho de solucdo das
frustracbes humanas.

Como anteriormente tinha falado, O Estrangeiro, obra inaugural de Camus,
possivelmente propde retratar e descrever o “homem absurdo". Contudo, para entendermos essa
razdo prévia e adquirirmos um olhar consciente sobre a figura de Meursault, um conhecimento

da tese do Absurdo, de Albert Camus, seria relevante. No entanto, nao limito a relevancia de

25



uma leitura leiga, pois que a realidade espelhada na obra € passivel de ser vivida por qualquer
um.

Camus, atento a que a linguagem ndo escape a medida, encaminha sua
personagem nesse sentido da exigéncia de depuracao. Ele, ora esta reconsiderando
0 que dissera (pp. 48 e 52), ora anuindo para ndo ter que falar (p.49). Ou dissolvendo
seu discurso no modo aporético: “repliquei que tanto me fazia” (p. 84). Ou ainda,
como na fala a Salamano, “para ndo dizer alguma coisa” (Grifo meu) (HOLANDA,
1992, p. 35 e 36).

O depuramento, este sobre o qual Holanda se refere, € relativo & conciséo narrativa do
estilo de Camus que utiliza de uma expressdo prépria, intricado a uma estética absurda, como
forma de descrever a realidade irracional da existéncia humana, sem dar margem a pensamentos
que fogem a situacdo narrada. A linguagem sera o principal elemento a sofrer reformulagéo na
estrutura narrativa, pois como foi dito anteriormente, somos intermediados pela linguagem.
Camus foge da abstracdo, foge da linguagem gregéria, da doutrina abstrata, da teoria cega e
propde a concretude da agdo: “Para os gregos a revolta ndo era uma abstragdo, mas alguma
coisa vivida”™ (BARRETO, 1971, p. 113). Barreto afirma algo que é proprio na construgdo do
pensamento de Camus, pois este ao refletir a revolta grega, como uma “filosofia de limites”,
apresentou o conceito de moderacdo e equilibrio como meio de contestar a convencao; isto é,
indo mais além, o filésofo renunciou a abstracdo em busca da pratica, de uma expressdo
concreta. Falar menos e praticar mais. Se revoltar e ndo ceder. Antes de qualquer experiéncia
absurda, ou depois dela, o que Camus enfatiza como aspecto precipuo a sobrevivéncia do

préprio homem é sua experiéncia, baseada na lucidez.

Como falar sem mentir? Como pretender pér, nas palavras, a verdade individual toda
inteira? A linguagem, sendo sempre transfiguracdo do real, estd ligada a sua
“mentira”. A linguagem por sua propria natureza &, portanto, abstracdo, enquanto ndo
manifesta o real apenas tenta significa-lo. (HOLANDA, p. 41)

A arte, em especial a arte literaria, foi o caminho privilegiado por Camus ao entrelacar
sua tese filosofica na concretizagdo “empirica” de uma vida absurda. Escritor e personagem se
justapdem, na expressdo de uma experiéncia pungente. Blanchot (1997) afirmou ser a arte o
que nos “faz viver o que conhecemos no modo do desconhecido”. Escritor e personagem, pelo
intermédio ambiguo da linguagem, dispdem de uma outra realidade que Ihe escapa. A palavra,
por ndo representar o real, mas ser uma significacao, é posta no tribunal: sendo subjugada pelos

seus acréscimos que nos condenam a abstracdo doutrinaria.

7 Barreto, neste excerto, faz referéncia aos pressupostos camusianos em O homem revoltado, publicado em
1951, no qual Camus diz que a genuina Revolta ndo se baseia em principios abstratos, idealistas e absolutistas,
mas na concretude da vida; as situagOes presentes devem ser julgadas perante os principios nascentes pela
convivéncia entre os homens, tendo a moderagdo como cerne de qualquer ato justo e libertario.
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E por meio da criago ficcional, de uma experiéncia absurda que Albert Camus projetou
novas perspectivas de confrontar e conceber a nossa propria realidade, engendrando em suas
personagens novos valores e posicionamentos frente a vida. Assim, através da escritura literaria,
especificamente, o autor faz exposicao de sua revolta, permitindo alusdo a uma outra forma de

revolta que desconstroi a moralidade humana e suas convengdes sociais, a “revolta artistica™:

No fundo a prépria revolta é, em parte, para Camus, uma exigéncia estética. O artista
sendo um revoltado também reconstréi o mundo por sua conta. A revolta do artista
contra o real—e por isso ele se torna suspeito diante dos regimes totalitarios—contém
a mesma afirmacdo espontanea do oprimido. (...) A verdadeira criacdo artistica é
uma manifestacdo equilibrada e ordenada do homem, sendo por essa razéo
condenado irremediavelmente pelos regimes totalitarios. A arte esta ligada
umbilicalmente as origens da revolta na medida em que tenta dar forma a um
valor que foge no vir-a-ser perpétuo. Esse valor é previsto pelo artista e a obra de
arte procura isola-lo do contexto histérico. (Grifo meu) (BARRETO, p.104)

A arte € uma manifestacdo equilibrada do homem e da propria historia, porque ela ndo
fixa certezas, realidade, linguagem e valores sociais. A "revolta camusiana”, paralela ao efeito
transgressor da arte, esta justificada nesse impasse da acdo da humana frente a sua propria
existéncia absurda, na qual o proprio homem deve “compreendé-la” e “vivé-la”, ndo mais
buscando “ultrapassa-la” (BARRETO, 1971, p. 111). Portanto, Camus utiliza-se da
transgressdo da arte como meio e analogia na exteriorizacdo de sua tese filoséfica: o absurdo e
a revolta. Nesta perspectiva, diferindo de todos os momentos historicos vivenciados até o século
XX, o filésofo contestou as revolucBes que inspiraram ideais politicos no Ocidente: a
Revolucdo Francesa (1789-1799), Inglesa (1642-1651) e Russa (1917), constatando que todas
elas diferiam da verdadeira revolta (fundamentada pelos principios coerentes da arte),
professando ideais absolutos, espiritos idealistas e homens romanticos.

Barreto (1971, p. 104) disse ser a arte ligada "umbilicalmente as origens da revolta na
medida em que tenta dar forma a um valor que foge no vir-a-ser perpétuo”; o autor diz ser a
revolta camusiana, além de uma revolta metafisica, filosofica, também historica: "Esse valor é
previsto pelo artista e a obra de arte procura isola-lo do contexto histérico”. As obras literarias-
filoséficas de Camus, denunciam qualquer tipo de valor absoluto decorrente da histéria e
reconstréi um mundo novo, nos permitindo sondar outros pensamentos e descobrir outras
realidades, isolando o homem do seu contexto historico e propondo uma nova moral: de ndo
firmar valores e recusar as injusticas e moralidades desse mundo.

E preciso reconhecer que essa fusdo de uma tese filosofica através da linguagem literaria
ndo se da de maneira tranquila e inalterada; ao contrario, o artista necessita tecer um auténtico
trabalho de linguagem pela estética literaria na exposigdo de suas ideias, assim como buscar um

novo modo de compreensédo daquilo que ele achava que entendia. A forma de Albert Camus na
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exposicdo e aprofundamento dos dramas narrados se concentra na depuragdo da propria
linguagem. A economia da linguagem coloca em evidéncia a fissura do individuo com sua
realidade e, ainda assim, reivindica uma moral propria, licida, sem as ilusdes da linguagem e
da convencao.

A saida da narrativa camusiana € o total silenciamento, o siléncio perspicaz. O siléncio
de Meursault, como veremos na narrativa O estrangeiro, € um siléncio Iucido, um silencio
embasado numa tese filosofica, pois pretende nos dizer algo, nos transmitir uma ideia
preexistente. Se 0 Romance de Tese, de Albert Camus, tem como objetivo revelar as tensdes
inconciliaveis da existéncia do ser humano—Ilonge de teorias doutrinérias e transcendéncia
ontoldgica—a propria linguagem (instituidora da convencdo) estara em risco, pois é a partir da
necessidade do discurso e da multirreferencialidade da linguagem gue todas estas significacfes
abstratas, as teorias doutrinarias e as crencas absolutas, sdo por nds conhecidas.

A vista das incursdes criticas e analises realizadas, tanto Camus, quanto Clarice fazem
parte dessa geracdo nomeada por Vicente Barreto como “A geragdo deserdada®”. A estética, o
estilo de Clarice Lispector, embora difira do estilo técnico-formal de Albert Camus e de sua
intencdo ética, fala de uma mesma realidade e de uma mesma situacdo-limite vivenciada pelo
homem diante do Absurdo. Todavia, Clarice dara voz e visibilidade, a sua realidade, a partir de
uma dimensdo interior, por meio de um discurso movido pelo pathos; ao revés de Camus, que
criara seu mundo ficcional baseado na “retérica classica”®, descrevendo o externo de maneira
realista, bem como renunciando a volupia e a explicacdo em virtude de uma forma Ilcida,
baseada no logos, num discurso racional.

Camus e Clarice nos afastam da ideia de transcendéncia ontoldgica, expondo, por meio
do saber narrativo, atitudes e pensamentos a uma melhor vida do homem neste mundo. Cito
Camus: “(...) a0 homem cabe tudo viver de forma consciente” (BARRETO, 1971, p. 35). Em
busca de construir essa consciéncia, na tessitura da existéncia narrada, veremos, adiante, que a
forma € o elemento ordenador desta concepcdo. Comecamos pelo nome: G.H., uma incégnita,
personalidade indefinida e de desejos irremedidveis. No outro lado da comparagdo, vemos

8 Esse termo serd apresentado por Vicente Barreto no seu livro biografico “Camus: vida e obra”. O autor cita
diversos intelectuais da filosofia como da Literatura que durante o século XX perpassaram os diversos
acontecimentos desoladores do mundo: as duas grandes guerras, a queda da bolsa de Nova York, em 1929, a
dizimagdo em massa de Hiroshima e Nagasaki e os milhares de populagGes extintas e destruidas nas diversas
guerras imperialistas. Todos estes acontecimentos tragicos serdo impossiveis de serem apagados, servindo como
afluentes no processo escritural destes escritores.

% Barthes (2004, p. 48)
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Meursault, nome proprio, identidade definida, de atitudes lucidas e fala concisa. Ambos

reconhecem o desolamento da vida humana, assim como a realidade que lhes ultrapassa.
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CAPITULO 2

ASPECTOS DA FORMA: A CONSTRUCAO ESTETICA DE CLARICE LISPECTOR
E ALBERT CAMUS

“Eu devo experimentar a forma como minha rela¢ao axioldgica ativa com o conteudo (grifo
do autor), para prova-la esteticamente: € na forma e pela forma que eu canto, narro,

represento, por meio da forma eu expresso meu amor, minha certeza, minha adesao. ”

Bakhtin (1988)
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2.1 0 ENIGMA DA IDENTIDADE: O NOME, INVOLUCRO DO SER

O resto era 0 modo como pouco a pouco eu havia me
transformado na pessoa que tem meu nome. E acabei sendo
0 meu nome. [...] Também dos outros eu ndo exigia mais do
que a primeira cobertura das iniciais dos nomes.

(PSGH, de Clarice Lispector)

Obrigaram-me outra vez a declinar minha identidade e,
apesar da minha irritacdo, pensei que, no fundo, era
bastante natural, pois seria muito grave julgar um homem
em lugar do outro.

(O Estrangeiro, de Albert Camus)

Tudo comecga pelo nome. Através das narrativas A paixdo segundo G.H, de Clarice
Lispector e O Estrangeiro, de Albert Camus, elos sdo firmados entre ambas as personagens: o
enigma velado sob a literalidade dos seus nomes, bem como as atitudes e as experiéncias
absurdas vivenciadas no decorrer das narrativas. Qual a significagdo das iniciais G.H.? Qual o
mistério escondido sob a opacidade de Meursault, o estrangeiro fadado ao inconformismo das
relacBes e das convengdes humanas?

Primeiramente, faco uma sintese dos enredos de cada narrativa. E, logo apés, discuto o
enigma da identidade. Em A Paixdo Segundo G.H. narra-se aventura de uma personagem
incognita: G.H., melhor conhecida por sua voz narrativa de que pelas escassas caracteristicas
de sua personalidade. Durante seu itinerario existencial, a personagem comeca a reviver
momentos de um evento tormentoso, o0 qual a destituiu de suas antigas moralidades ao
confrontar o oposto de si mesma. Isto €, G.H. confronta o Absurdo da existéncia. O evento se
inicia em um acontecimento aparentemente banal: o encontro da personagem com uma barata,
inseto que é esmagado a porta de um guarda-roupa, desestabilizando a personagem de seus
habitos e lancando-a ao ndcleo selvagem da natureza humana. A partir de tal acontecimento, a
Unica resposta possivel a busca de G.H. foi o siléncio daquilo que é indizivel, pois que o0 excesso
de palavras articuladas pela personagem se tornou insuficiente para nomear a compreenséo
subita concebida naquele instante-existencial. Nos dois primeiros capitulos da obra, somos

imersos em um relato de confissdo, prenunciando um acontecimento incompreensivel:

------ estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender. Tentando
dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas ndo quero ficar com o que vivi. Nao
sei 0 que fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizacdo profunda. Ndo confio
no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa que eu, pelo fato de ndo a saber
como Viver, vivi uma outra? A isso quereria chamar desorganizacdo, e teria a
seguranca de me aventurar, porque saberia depois para onde voltar: para a
organizacdo anterior. A isso prefiro chamar desorganizacdo pois ndo quero me
confirmar no que vivi—na confirmagéo do mim eu perderia 0 mundo como eu tinha,
e sei que ndo tenho capacidade para outro. (Grifos meus) (PSGH, p. 9)
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Entre multiplos tempos verbais (gerdndio, infinitivo, futuro do pretérito, pretérito
perfeito e imperfeito), a experiéncia de G.H. ndo se desenvolve de maneira linear, racional e
voltada a uma realidade fatual; ao contrario, percorreremos trinta e trés capitulos em alta tenséo,
em que a Ultima frase de um capitulo volta a se repetir no capitulo seguinte, dando uma
continuidade discursiva, como também um roteiro de deslocamento a este relato alinear. Em
uma turbuléncia de sensagdes, seremos (re) conduzidos a inconsciéncia daquela experiéncia,
bem como as multiplas explicagdes da personagem sobre a Gene Humana.

O itinerario de G.H., assim como o préprio nome da personagem, apresenta-se como
um enigma e termina sendo um enigma, uma vez que a narrativa inicia com 6 (seis) travessoes
e finaliza com 6 (seis) travessdes, deixando a intepretacdo do leitor um possivel desfecho a
experiéncia narrada. O que acredito ser esse inicio e final atipico se justifica como proposito da
prépria autora em manifestar uma experiéncia circular, labirintica, como impossibilidade de
obter uma resposta sobre a existéncia humana, pois que a razdo humana esta aquém de uma
certeza absoluta. E a esta compreensdo que a personagem G.H. alcanca ao final da sua
experiéncia, ultimo estagio de seu itinerario, significando aquilo que conceitua Sant’Anna
(2013, p. 157): a obra estrutura uma “narrativa/consciéncia-em-progresso”.

O Estrangeiro € uma trama de reduzida dimenséo e distinto de a PSGH ndo teremos
uma busca por autoconhecimento, mas um siléncio perspicaz de inconformidade entre 0 homem
e seu mundo, no qual a personagem, apatica a realidade, renuncia o acréscimo da palavra
depositaria da convencdo. No inicio da trama vamos acompanhando a trajetéria de vida de
Meursault, o qual é informado de que sua mae havia falecido. Assim, uma série de outros fatos
comegam a surgir a partir de tal acontecimento, demonstrando o “escorregar continuo do
tempo”!, bem como a eventualidade da vida. Meursault é conduzido por uma sucessdo de
acontecimentos inesperados: desde o0 ato de matar uma pessoa até ser sentenciado a morte
perante um tribunal absurdo, cuja condenacdo foi decapita-lo na guilhotina, em meio a praca
publica. No entanto, o personagem ndo da a minima a tais situacdes, demostrando indiferenca
diante da morte de sua mée, bem como das demais contigéncias apresentadas sobre sua vida:
“Recebi um telegrama do asilo: ‘Sua mae faleceu. Enterro amanha. Sentidos pésames. * 1SS0
nao esclarece nada. Talvez tenha sido ontem”. (Grifo meu) (OESTRANGEIRO, p. 9).

Camus apresenta seu personagem na narrativa pelo seu nome préprio, ndo ha enigma,

incognita, nem tampouco explicagdo; a narrativa se desenvolve na sobriedade e conciséo de

10 Utilizo tal conceito embasado no “Itinerario mistico de G.H.”, de Benedito Nunes, uma vez que acredito ser a
“Gene Humana” a origem de toda raca humana. E foi a esta origem que G.H. buscou alcancar.
11 BARRETO (1971, p. 148)
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fala e pensamento. Meursault é o retrato de um individuo comum, impessoal, vivendo uma
realidade tediosa como a de muitos homens. Entretanto, o personagem, ao invés de ser
suprimido pelo mundo e seus excessos de valores, se individualiza pela lucidez a tais

moralidades.

“Mas esperei no patio, debaixo de um platano. Respirava o cheiro da terra Umida e
ndo tinha mais sono. Pensei nos colegas do escritdrio. A esta hora, levantavam-se para
trabalhar: para mim, era sempre a hora mais dificil. Pensei um pouco mais nestas
coisas, mas um sino que tocava no interior dos prédios distraiu-me. Houve uma
movimentacdo por tras das janelas, e, depois, tudo se acalmou. O sol estava um pouco
mais alto: comeca a aquecer meus pés. O porteiro atravessou o patio e veio dizer que
o diretor me estava chamando. Fui ao escritério. Fez com que eu assinasse alguns
documentos. Reparei que estava vestido de preto, com calgas listradas. Pegou o
telefone e interpelou-me:

--Os empregados da agéncia funeraria ja chegaram. VVou pedir-lhes para irem fechar
0 caixdo. Quer ver sua mae pela tltima vez? ---Disse que ndo. Baixando a voz,
deu uma ordem pelo telefone: --Figeac, diga aos homens que podem ir. (Grifo
meu) (O.E, p. 18)

O personagem, ap6s acompanhar uma noite inteira o velério de sua mée, é chamado
pelo diretor do asilo para informa-lo das questdes burocraticas do enterro. Como de praxe, 0
diretor pergunta & Meursault se gostaria de ver a sua mae pela ultima vez, e a resposta do
personagem foi simples e direta: ndo. O personagem, que ja estava entediado de permanecer no
veldrio da mée a noite inteira, acordou com os rins doendo e ainda teve que suportar, a noite
toda, os cochichos e barulhos dos idosos que velavam o caixdo de sua mée. Diante disso tudo
sua atitude é 6bvia: a recusa daquilo que contradizia sua vontade. Meursault, em atos diretos e
precisos, reduz sua fala a um “sim ou nao”, sendo impessoal diante das armadilhas da fala.
Meursault diante de pequenos atos constrdi aos olhos do leitor uma personalidade insélita e
indiferente, pois que sua lucidez rompe com normalidade as exigéncias e rituais da sociedade.
Meursault pde em conflito sua condicdo de ser humano contra a anormalidade da norma.

O personagem exerce a figura daquele que s6 tem a si na luta pela sobrevivéncia, um
homem como tantos, todavia, lUcido dentre os rotulos, os rituais de comportamento e as diversas
cargas de valores. Seu nome é apenas a imagem externa de algo muito mais profundo. O que
de fato importava a Meursault era viver, a possibilidade de resistir diante da vida e da morte,
bem como a consciéncia diante do absurdo e seu siléncio diante do mundo. Outro fator
importante, na narrativa de O Estrangeiro, € a presenca continua do sol, signo que talvez revela
a personagem a existéncia absurda de sua propria condi¢do no mundo. Logo no primeiro
capitulo, durante o enterro da Sr.2 Meursault, teremos essa presenca vital do Sol que, segundo

Barthes, exercera a importancia de um “elemento mitico” (BARTHES, 2004, p. 97):

Parecia-me que 0 cortejo ia um pouco mais depressa. A minha volta, era sempre a
mesma paisagem luminosa, plena de sol. O brilho do céu era insuportavel. Em
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dado momento, passamos por uma parte de estrada que havia sido refeita ha
pouco. O sol derretera o asfalto. Os pés enterravam-se nele, deixando aberta sua
polpa luzidia. Por cima do carro, o chapéu do cocheiro, de couro curtido, parecia
ter sido moldado nesta lama negra. Eu estava um pouco perdido entre o céu azul e
branco e a monotonia destas cores, negro pegajoso do asfalto aberto, negro deshotado
das roupas, negro-laca do carro. Tudo isto, o sol, o cheiro de couro e de esterco do
carro o do verniz e do incenso, o cansaco de uma noite de insdnia, me perturbava
o olhar e as ideias. (O.E, p. 22).

Tinha razdo. Nao havia saida. Conservei, ainda, algumas imagens deste dia: [...] a
terra cor de sangue que deslizava sobre o caixdo de mamae, a carne branca das
raizes que nela se misturavam [...] (grifos meus) (O.E, p. 23).

Em O Mito de sisifo (M.S), Camus, ao se referir aos métodos fenomenolégicos, diz ser
este pensamento que “reaprende a ver e a dar a cada ideia e a cada imagem um lugar
privilegiado” (M.S, 2018, pag. 24). Interligo esta concepgdo a relevancia do nome, assim como
do sol, pois que refletem a personalidade e a existéncia da personagem. O sol presente neste
excerto expande sob multiplas interpretacfes a experiéncia vivida da personagem. A presenca
do sol, durante o cortejo do corpo de sua méde, exerce um carater muito além do destrutivo, de
atordoar olhares e pensamentos, bem como o de “derreter o asfalto”. O sol nesse primeiro ato,
manifesta a ligacdo do homem com a natureza de que tudo é feito, o seu vinculo com a matéria-
viva da terra e de tudo que dela deriva. Como escreveu Barthes (2004, p. 97) “Meursault ndo
se desliga do sol assim como ndo se desliga dos proprios ritos [...]”. O sol se “envisca” com a
paisagem e com as sensacfes de Meursault, levando-o a ficar aturdido diante do absurdo da
vida humana: sua finitude e miséria.

Ao longo de minhas explanacGes, abordarei outros aparecimentos do sol durante a
narrativa de O Estrangeiro, uma vez que Barthes (2004, p. 97) reforca trés grandes surgimentos
do Sol: ““ O sol funerario”, “O sol da praia” e 0 “Sol do processo”. Neste primeiro momento é
importante entender a personalidade de Meursault que incomum aos olhos de nossa hipdcrita
civilizagdo e aos nossos valores prescritos se afasta, deixando um hiato entre o ser e o dizer. A
proposta de Camus é de demonstrar, através de um relato conciso e objetivo, a fratura ética-
moral entre a personagem e as incoeréncias da vida. Meursault ndo pensa claramente, uma vez
que ele ndo entende as leis e 0s sentimentos adotados por aquela sociedade e as instituices que
a constituem. Ha diversos momentos na narrativa que demonstram essa fissura entre o

personagem e sua realidade:

Entdo, depois de beber um copo de vinho, Raymond levantou-se. Afastou os pratos e
0 pouco de linguica fria que tinhamos deixado. Limpou cuidadosamente o encerado
da mesa. Tirou de uma gaveta da mesa de cabeceira uma folha de papel quadriculado,
um envelope amarelo, uma pequena pena de madeira vermelha e um tinteiro quadrado
de tinta roxa. Quando me disse o nome da mulher, vi que era moura. Escrevi a carta.
Redigia um pouco sem pensar, mas esforcei o mais possivel para contentar
Raymond, pois ndo tinha razdo nenhuma para ndo contentd-lo. Depois, li a carta em
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voz alta. Escutou-me, fumando e balancando a cabeca, e em seguida pediu-me para
relé-la. Ficou inteiramente satisfeito.

--J& sabia que vocé conhecia a vida —disse-me ele.

--N&o me dei conta a principio de que me tratava de vocé. S6 me chamou a atencéo,
quando me declarou:

--Agora, vocé é um verdadeiro amigo.

Repetiu a frase e eu disse:

--Est4 bem.

Tanto fazia ser ou ndo amigo dele, e ele parecia realmente ter vontade disso.
Lacrou a carta e acabamos o vinho. Depois, ficamos um instante fumando, sem nada
dizer. La fora, tudo estava calmo, ouvimos o deslizar de um carro que passava (Grifos
meus). (O.E, p. 37).

Neste excerto, principalmente nas linhas grifadas, € perceptivel como se apresenta o
comportamento de Meursault, nada muito esclarecido, cujo ato expde uma fissura entre seu ser
e as relagbes humanas. E na simplicidade de fala que Meursault renuncia as identificagbes
habituais, sentimentos extremos, sendo verdadeiro entre 0 pensamento e a pratica. Meursault
pouco conhecia Raymond, e por que ele o trataria de vocé? Por que ele o chamaria de amigo?
Meursault ndo fala além do necessario e renuncia os habitos convencionalizados.

O protagonista de O Estrangeiro é um homem semelhante a qualquer outro, fadado sob
a mesma condi¢do humana. No entanto, ele se diferencia por apresentar em um ato de rendncia,
lucidez do jogo que Ihe atravessa, uma experiéncia passivel de ser vivida por todos aqueles que
despertam. Meursault, um nome proprio, ndo nos explica nada por reconhecer na linguagem
sua mentira; apenas quer viver as circunstancias apesar da sua condicdo social, humana e
pessoal. Ele simplesmente sobrevive as eventualidades, se satisfazendo com o que sabe e com
IS0 apenas. Meursault é a figura ficcional do absurdo: “O homem absurdo se Sente
desembaracado de tudo o que néo é essa atengdo apaixonada que se cristaliza nele. [...]O retorno
a consciéncia, a evasdo para fora do sono cotidiano representam os primeiros procedimentos da
liberdade absurda” (M.S,2018, pag.45).

A contrapelo, lido com um outro tipo de escritura, A Paixdo Segundo G.H., que
engendra uma constante busca: a busca do ser sob a linguagem. Mas para que tal “ser” seja
alcangado, é preciso buscar a palavra, como escreveu Agamben (1999, p. 112) “s6 a palavra
nos pde em contato com as coisas mudas”. G.H. sabia que a palavra era infima em dizer. Aquele
evento aparentemente banal, o encontro da personagem com uma barata, Ihe desagregou de
suas antigas leis e formagfes humanas, Ihe impelindo a um instante de éxtase, sem palavras.
No entanto, para que tal acontecimento faca sentido ao leitor, a protagonista busca uma palavra,
uma forma capaz de expressar seus pensamentos. Toda a tentativa de G.H. sera a busca de suprir

o siléncio: a revelacgdo ocorrida no dia anterior:

Ja que tenho de salvar o dia de amanha, j& que tenho que ter uma forma porque nédo
sinto forca de ficar desorganizada, jA que fatalmente precisarei enquadrar a
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monstruosa carne infinita e corta-la em pedacdes assimilaveis pelo tamanho de
minha boca e pelo tamanho de minha visdo de meus olhos, ja que fatalmente
sucumbirei a necessidade de forma que vem de meu pavor de ficar
indelimitada—entdo que pelo menos eu tenha a coragem de deixar que essa forma se
forme sozinha (...) (Grifos meus) (PSGH, p. 13).

Anterior ao acontecimento catartico, a personagem G.H. se assemelhava a qualquer ser
humano: construida sob preceitos morais e dispersa numa superficial condicdo de
sobrevivéncia. Ciente de sua condicdo, descobrira que sua anterior organizacao de vida (sua
formacéo humana) era um disfarce dominante sobre quem ela é. No excerto anterior comprova-
se tal premissa, uma vez que a experiéncia vivenciada por G.H. ultrapassou sua razéo, rompeu
com seus antigos valores e a destituiu de sua propria humanidade. G.H. é uma incognita porque
ela deixou de ter forma. Isto é, a forma que me refiro € a prdpria individualidade, a personagem
busca, anseia uma compreensao, pois sua experiéncia foi fatal: “fatalmente sucumbirei a
necessidade de forma”. Mas, por enquanto, a personagem necessita de um molde para se
conectar aqueles que a leem. E esta forma vira sob as sensagdes, uma experiéncia metaforica-

metafisica;

Estou tentando te dizer de como cheguei ao neutro e ao inexpressivo de mim. N&o sei
se estou entendendo o que falo, estou sentindo—e receio muito o sentir, pois sentir é
apenas um dos estilos de ser. No entanto atravessarei 0 mormago estupefato que se
incha do nada e terei que entender o neutro com o sentir. (PSGH, p. 99)

Quando, anteriormente, pontuei uma experiéncia metaforico-metafisica, porque antes
da personagem passar pela metamorfose e perceber que a existéncia, a vida é a Unica
possibilidade a razdo humana, ela acreditava que teria de transcender, encontrar respostas além
da condicdo humana. No entanto, o siléncio, a “descen¢ao” (GOTLIB, 1995, p. 361) de todos
os seus valores Ihe mostrara que ndo. Portanto, primeiramente, tento mostrar essa personalidade
de G.H., uma narradora verborrégica, sensitiva, que utiliza de recurso metaférico na explanagéo
de uma experiéncia quase metafisica. A personagem clariceana, pelo seu nome, de imediato,
nos solicita a palavra. E por meio deste aspecto, entenderemos o percurso de busca da
personagem, a luta travada entre a narradora-protagonista com a linguagem: “estou tentando
dizer”. Este ato, genericamente, representa todo processo do livro: a busca da protagonista em

tentar dizer sobre o siléncio.

Estou adiando. Sei que tudo o que estou falando é s6 para adiar—adiar 0 momento
em que terei que comecar a dizer, sabendo que nada mais me resta a dizer. Estou
adiando o meu siléncio. A vida toda adiei o siléncio? mas agora, por desprezo pela
palavra, talvez enfim eu possa comecar a falar. (grifo meu) (PSGH, p. 20)

E neste adiamento proposital que toda a narrativa se desenvolve, uma vez que a proposta
de Clarice e de levar o leitor em uma experiéncia labirintica, fazendo com que ele experiencie

uma catarse de si mesmo, se despojando do proprio “eu”. O leitor é pego numa armadilha
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semelhante a prépria protagonista, instaurando no curso do itinerario de G.H. um “mondlogo e
dialogo™®?, levando-0 a reviver o “outro” existente na leitura, em um processo inconsciente.
Outro ponto € a presenca da pontuacdo funcional (pontuacdo nao-gramatical) que durante todo
o0 texto se faz presente. Poderiamos, no excerto anterior, retirar o ponto de interrogacao e
possibilitar um fluxo mais livre de leitura. No entanto, sdo recursos da autora na busca de
expandir sentidos na narrativa. Observemos também o uso de letra mindscula em palavra
posterior ao sinal de interrogacdo que, no meu ponto de vista, evidencia que a interrogacao
poderia ser substituida por uma virgula.

Dando continuidade, o itinerario da paixao é a experiéncia de autoconhecimento de uma
personagem enigmatica que, diante de sua situacdo no mundo, v& sua compreensdo
desorganizada e suas leis e esperancas descontruidas. O mistério do nome G.H se revela nessa
busca constante por uma verdade, no momento decisivo em que o pré-climax (o momento
anterior ao entrar no quarto da empregada) se torna o climax, o ponto mais alto de sua
descoberta. A protagonista busca depreender a si propria e, através dessa descoberta de quem

eu sou, revela um segredo que abarca toda a humanidade:

Um passo do climax, um passo antes da revolugdo, um passo antes do que se chama
amor. Um passo antes de minha vida—que, por uma espécie de forte ima ao contrario,
eu nao transformava em vida; e também por uma vontade de ordem. H4 um mau gosto
na desordem de viver. E mesmo eu nem saberia, se tivesse desejado, transformar esse
passo latente em passo real. (PSGH, p. 27).

A narrativa de a PSGH ¢ dividida em trés grandes momentos, segundo Sant’ Anna (2013,
p. 133) “o pré-climax, o climax e o pds-climax”. Até agora eu pontuei momentos da narrativa
pertencentes ao pré-climax: quando a protagonista busca reviver para viver plenamente. Isto é,
ela busca uma compresséo do ponto culminante vivido no dia anterior para viver sua vida de
maneira mais plena. No entanto, ela percebe que a consciéncia humana esté limitada aos muros
do absurdo que é viver, sendo as respostas buscadas atributos mais amplos da inconsciéncia. E
por meio do subconsciente que se rompe com os limites de subjetividade absoluta, confrontando
a imagem do que somos, bem como a irracionalidade do mundo diante de nossas hipéteses e
constatagdes. E por via desse despojamento do “eu”, do racional, do consciente que
visualizamos o “outro”, ¢ este “outro” nos permite estar sendo diverso, existindo além de um

“ser em si”1%.

Eu oferecia o solugo. Chorava enfim dentro de meu inferno. As asas mesmo do negror
eu as Uso € as suo, e as usava e suava para mim—que és Tu, tu, fulgor do siléncio.

Eu ndo sou Tu, mas mim é Tu. Sé por isso jamais poderei Te sentir direto: porque
és mim. (grifos meus) (PSGH, p. 131)

2 Emilia Amaral (2005, p. 50)
13 Uso esse conceito com base em Sartre (apud Ribeiro, 2008)
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G.H é uma busca inquieta diante do inevitavel ato de existir, é a universalizacdo de todos
0s seres humanos, é o Gene Humano: nossa condigdo de seres conscientes que vém ao mundo
decodificar um emaranhado de signos, ou melhor, viver numa busca constante por
autoconhecimento. No excerto, é perceptivel que havera uma mdtua identificacdo da
personagem-narrador com sua vida profunda, uma vez que o seu ego, o seu “eu” sera despojado,
redescobrindo no “outro”, no siléncio (o “Tu”), reflexdes vitais sobre sua natureza sem excesso
de palavras; isto €, sua identidade neutra: o “mim”. E por meio desse desejo apaixonado de
clareza, de coragem ao dissolver seu préprio ego, que nos identificamos com G.H., uma vez
que decide buscar em um movimento inverso (o “outro”, o 0posto) um segredo capaz de revelar
a vida.

Quando disse que tudo comega pelo nome € por acreditar que nada entra na ficgdo sem
ter um intuito, uma vez que tudo tem um propdsito, uma ideologia subjacente. As
personalidades que, nas narrativas ficcionais sdo tragadas, comegam a ser delineadas a partir do
nome. O nome como representacdo signica de nossa origem, formacdo social, cultural e
historica. Tudo que pelo nome venha a ser evidenciado, sera deflagrado perante a experiéncia
pessoal de cada personagem. G.H ¢ um enigma que “marca o inicio de sua experiéncia como
autoconhecimento vertiginoso” (NUNES,1989, p. 73). Meursault nada se propGe a revelar, por
1SS0 0 nome proprio “€ a propria imagem da realidade humana quando a despojamos de todas
as convencdes psicoldgicas, quando pretendemos alcancé-la através de uma descricao feita
unicamente a partir do exterior[...] (BLANCHOT apud HOLANDA, 1992). ”

Portanto, ao lermos as duas narrativas, ndo s6 a forma de criacdo sera diferente, mas
também os sentidos com que cada objeto e signo estdo dispostos. Assim, ao interpretar o nome
nos ¢ possivel desvendar “uma alteridade imaginaria”, a qual singulariza a experiéncia narrada.
O que caracteriza ambas as personagens ndo estdo resumidas, apenas, nos distintos aspectos
gue constroem suas personalidades: o nome, a consciéncia, 0 discurso e as experiéncias
existenciais, mas como eles se assemelham a partir do confronto existencial. Isto é, G.H. é a
representacdo do ser humano em sua primeira descoberta sobre o absurdo da vida, antes da
realidade se revelar a nossa consciéncia. JA& Meursault é a lucidez e a resisténcia depois dessa
descoberta; é a conduta madura de viver a vida, um exemplo de atuacdo consciente.

Por fim, a personagem G.H. relata, como numa “macrovisao”, aquilo que Meursault ja
conhece: 0 vazio de resposta frente ao absurdo da existéncia. Enquanto Clarice criou uma
personagem incognita, cifrada, nos inserindo num itinerario de decodificagdes, Camus, sem

adiamentos, sendo “transparente” diante do confronto entre 0 homem e irracionalidade do
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mundo, fala do seu protagonista nomeando-o pelo seu registro civil, seu “eu” formalizado:
Meursault, um nome préprio, sujeito comum, que se universaliza por meio da negacdo do “eu”,
ou melhor, pela negacédo da linguagem precursora da convencéao.

Em sintese, o0 eixo central, permeando ambas as obras e ambos os escritores, se inscreve
no enigma da existéncia, que se expande por diversos signos (objetos estéticos) e elementos
técnico-formais. Frisando este ultimo aspecto: a forma, no proximo topico, buscarei
“sistematizar” a consciéncia criadora, dimensao a qual os escritores tiveram que apreender na
configuragdo de uma forma justa: a linguagem. Aspecto trabalhoso, unindo “realidade e
pensamento”4, numa esfera de acio significativa, expressando aspectos emocionais e valores

éticos-cognitivos pertencentes ao inventario interno de cada escritor.

1% Vicente Barreto 1971, p.144
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2.2 UM ESTILO PARTICULAR: A CONTENCAO E A OPULENCIA VERBAL

[...]; mas a prosa densa dos grandes Classicos, seja ela
pesada ou incisiva, seus versos sensuais grudam ao
pensamento como a carne ao 0ss0; haja magreza ou
opuléncia de estilo, a compleicéo é a mesma, é a compleicéo
de grandes artistas.

(BARTHES,2004)

Ao investigar a forma estrutural de ambas as narrativas, torna-se perceptivel como esse
campo de atuacdo move, sob planos de visdes diferentes, uma ética a uma estética. Pensar na
linguagem, em uma obra artistica, é refletir o trabalho formal mediante a um pensamento critico
e sensivel. Ato criativo que une vida e técnica, numa composicdo significativa, expressando
aspectos emocionais e valores éticos-cognitivos pertencentes ao inventario interno subjetivo de
cada escritor.

G.H. nas ultimas paginas de sua narrativa de autorreflexdo dissera que sO através da
linguagem, de uma voz pessoal, seria possivel expressar “um pensamento que ndo se pensa”
(PSGH, p. 176); possivelmente, ela se referia a sua realidade mais profunda, a qual esta atrelada
a via-cracis de sua Paixao e imersa nas raizes de sua identidade. Sua suposta realidade seria,

antes da linguagem, um pensamento amorfo, sem um molde definido que pudesse orienté-la:

Minha voz é o modo como vou buscar a realidade; a realidade, antes de minha
linguagem, existia como um pensamento que ndo se pensa, mas por fatalidade fui e
sou impelida a precisar saber o que o pensamento pensa. [...]. A realidade é a matéria-
prima, a linguagem é o modo como vou busca-la—e como néo acho. (PSGH, p. 178).

Portanto, tomarei—antes das exemplificacdes formais—o estilo particular de cada
escritor, o conjunto de elementos que os constituem, mais precisamente, a “forma de o escritor
dizer seu inventario interno” (HOLANDA, 1992); isto é, levo em consideracdo a consciéncia,
o discurso, as atitudes, a sintaxe, 0 espago narrativo, etc., aspectos geradores a esse no de
relacfes vinculadas a propria vida das personagens na tessitura literaria. Tanto em a PSGH, de
Clarice Lispector, quanto em O Estrangeiro, de Albert Camus, percorremos formas distintas de
recepcionar as atividades criadoras. Camus, ao falar que “a ideia de uma arte separada de seu
criador ndo se acha apenas fora de moda. E falsa. [...]”. Ele afirma ocorrer isso “na mesma
proporcdo em que nunca nenhum artista exprimiu mais que uma coisa sob diferentes faces”

(M.S, p.70).

Apds acompanharmos a luta da personagem G.H., nos dois primeiros capitulos de seu

relato de confissdo, em busca de uma forma, de uma palavra capaz de expressar o0 instante
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tormentoso e catartico vivenciado no dia anterior, agora, perseguiremos 0s passos enveredados

pela protagonista na busca de sua identidade, na sublime travessia:

O prazer sempre interdito de arrumar uma casa me era tdo grande que, ainda quando
sentada a mesa, eu ja comecara a ter prazer no mero planejar. Olhara o apartamento:
por onde comecaria? (PSGH, p. 32)

G.H., ao rememorar o inicio de sua experiéncia tormentosa, lembra-se de que estava a
mesa do café, fazendo bolinhas de péo, totalmente desocupada e disposta a qualquer acéo ou
aventura. No entanto, algo lhe faltava, uma vez que a personagem apresentava “um rosto
inexpressivo”, uma auséncia vista tanto naquela mulher sentada a mesa, quanto no retrato
fotografico de si mesma. Mas para suprir tal auséncia, G.H. buscava um sentido, uma forma
capaz de guia-la em seu itinerario de introspec¢do, manifestando possiveis ideias a sua condicdo

no mundo:

(...)quanto a mim mesma, sempre conservei uma aspa a esquerda e outra a direita de
mim. De algum modo “como se ndo fosse eu” era mais amplo do que se fosse—uma
vida inexistente me possuia toda e me ocupava como uma inven¢do. Somente na
fotografia, ao revelar-se o negativo, revelava-se algo que, inalcangado por mim,
era alcancado pelo instanténeo: ao revelar-se o negativo também se revelava a
minha presenca de ectoplasma. (Grifo meu) (PSGH, p. 30)

(...) Suponho que esta seja a minha unica vocagao verdadeira. Ordenando as coisas,
eu crio e entendo ao mesmo tempo. [...] Arrumar é achar a melhor forma. (PSGH,
p.32).

Na busca de desvendar esse mistério oculto sobre a sua mascara humana, G.H. comeca
a arrumar o apartamento, pois que, ao ordenar, arrumar as coisas, ela entenderia mais sobre si
mesma. O ato de planejar e organizar seu apartamento colocaria em evidéncia ndo s6 sua
“vocacdo” de ser humano, uma vez que todo homem busca respostas, uma razdo de existir e
ser, mas revelaria a personagem a sua identidade. Em um ato de escavar e reorganizar,
internamente, sua personalidade, G.H. desprende-se do esteredtipo de mulher elegante e
proprietaria de uma apartamento “semi-luxuoso”, alcancando uma visdo profunda da
humanidade.

Comegaria talvez por arrumar pelo fim do apartamento: o quarto da empregada devia
estar imundo, na sua dupla fungdo de dormida e depdsito de trapos, malas velhas,
jornais antigos, papéis de embrulho e barbantes inGteis. Eu o deixaria limpo e pronto
para a nova empregada. Depois, da cauda do apartamento, iria aos poucos “subindo”
horizontalmente até o seu lado oposto que era o living[...] (Grifo meu) (PSGH, p.
33).

Nesta atitude, G.H. coloca em choque nédo apenas a condi¢do moral, cultural pertencente
a ela e aquela pertencente a empregada, mas os valores civilizados sustentados por ela mesma
acerca dos padrdes de sua alta condicéo social. A questdo crucial do itinerario de G.H. é o
porqué de a protagonista ter comecado pelo quarto da empregada: Qual o seu intuito? Isto

comprova 0 que posteriormente ela dird: “Fora por causa da resposta continua que eu, em
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caminho inverso, fora obrigada a buscar a que pergunta que ela correspondia” (PSGH, p. 134).
G.H., para alcancar as profundezas de sua identidade, ndo podia permanecer presa sob 0s
mesmaos valores, organizacgdes civilizadas e alicerces que constituem a sua individualidade; ela
teria que buscar respostas contrarias a sua antiga vida, pois so assim teria um olhar diferente e
amplo sobre sua propria existéncia.

O que mais me instiga, nessa passagem da narrativa, € o roteiro tracado pela
protagonista, o qual j& nos da indicio de que apds a experiéncia de arrumar o quarto da
empregada, a subida seria “horizontal”. Isto ¢, aconteceria uma mudanca subita neste ato de
arrumar de G.H., uma vez que mudaria a verticalidade de valores—modo hierarquico adotado
pelo nosso sistema convencional—, possibilitando, assim, uma nova perspectiva de valores,
baseada na horizontalidade de quem ndo demostra mais submissdo a padrdes éticos-morais,
nem tampouco oposicao de valores. Desde o inicio da narrativa até a propria culminancia da
experiéncia existencial, estaremos sob o confronto de sentidos, fator que desestabiliza G.H a
sua metamorfose. Mas ap0s este instante de revelacdo existencial, ocorrido no quarto da
empregada, todos estes conflitos serdo sucumbidos em razdo da conscientizacao da personagem
diante de sua prépria vida. Entdo se explica o porqué da horizontalidade, uma vez que nédo
haveréa transcendéncia da experiéncia, mas uma permanéncia no mundo humano: G.H. passa a
aceitar sua condi¢gdo em comunhdo com toda a raga humana.

G.H. é a figura feminina da inquietude: a inquietude da descoberta, a inquietude de um
sujeito ancorado a “uma perna humanizada”, e, acima de tudo, a inquietude de um ser que
redescobre sua verdadeira condicdo. Nunes interpreta a inquietude das personagens clariceanas
como resultado da “introspec¢do em que vivem mergulhadas as personagens femininas,
subjugando-as a uma constante acuidade reflexiva sobre os seus proprios desejos e intengdes”
(Nunes apud Lebrun, 2009, pag. 308). G.H., naquela manha, ao desejar arrumar a casa, em
especial, ao arrumar o quarto da empregada, descobrira sentidos que antes estavam soterrados
dentro de seu antigo sistema, e a cada passo ela nos coloca entre paragrafos de explicacdo e

questionamentos:

“Terd sido 0 amor o que vi? Mas que amor é esse tdo cego como o de uma célula-
ovo? Foi isso? Aquele horror, isso era amor? Amor tdo neutro que—nao, ndo quero
ainda me falar, falar agora seria precipitar um sentido como quem depressa se
imobiliza na seguranca paralisadora de uma terceira perna. Ou estarei apenas adiando
o comecar a falar? Porque n&o digo nada e apenas ganho tempo? Por medo. E preciso
coragem para me aventurar numa tentativa de concretizagdo do que sinto. E como se
eu tivesse uma moeda e nao soubesse em que pais ela vale.

Seré& preciso coragem para fazer o que vou fazer: dizer. E me arriscar a enorme
surpresa que sentirei com a pobreza da coisa dita. Mal a direi, e terei que acrescentar:
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ndo é isso! [...]. Adio a hora de me falar. Por medo? (Grifos meus) (Lispector, pag.
18)

Observo, nestes dois, paragrafos uma consecucdo de indagacGes e respostas.
Adentramos a cada frase, periodo, paragrafo, pagina, em um “poder encantatorio de nomeagao”
(NUNES, 1982, p. 137), visto que G.H. busca, constantemente, palavras nominais: verbos e
substantivos, na explicagdo do que € inapreensivel. O intuito de G.H é de, a0 mesmo tempo,
indiciar uma consecucdo de acontecimentos como forma de nos desligar da realidade exterior
a leitura, levando-nos a partir em busca de uma compreenséo central & experiéncia. No primeiro
paragrafo, nos espraiamos em um longo detalhamento de uma possivel interpretacdo do que
poderia ter sido “a coisa”, a sensacao catartica que tenha modificado a compreensdo humana
de G.H. No entanto, ao final, a personagem deixa omisso o que podera ter preenchido o lugar

da auséncia, seguindo, no préximo paragrafo, novos encadeamentos de ideias e de pensamentos.

O quarto parecia estar em nivel incomparavelmente acima do préprio apartamento.
Como um minarete. Comecara entdo a minha primeira impresséo de minarete, solto
acima de uma extensdo ilimitada. Dessa impressdo eu s6 percebia por enquanto meu
desagrado fisico (...).

Da porta eu via o sol fixo cortando com uma nitida linha de sombra negra o teto
pelo meio o ch&o pelo terco. Durante seis meses um sol permanente havia empenado
0 guarda-roupa de pinho e desnudava em mais branco ainda as paredes caiadas.
(Grifos meus) (PSGH, p. 37)

G.H., ao continuar seu itinerario de introspeccao, se depara, no quarto da empregada,
com seu oposto, uma vez que, dentro daquele comodo, “escavado dentro do edificio”
comportava a vida de submissdo da empregada: sujeita, apagada, anulada e inferior a G.H., uma
mulher como tantas e cega diante de si mesma antes daquela experiéncia. Observemos que o
fato do guarda-roupa estar empenado ndo é em razdo do sol, mas da pobreza que se configura
a realidade daquele cdmodo. O quarto, na sua nudez, se opde ao apartamento de G.H., se opde
as suas antigas normas e se opde aquilo que ela esperava: um quarto de empregada com funcéo
de depdsito. G.H. se depara com um quarto limpo e seco, reverberando luz a imensidao onde
ele se situava. O quarto se eleva diante de uma cidade, atinge uma concepcao sagrada e revela-
se sublime e eminente onde se desdobra toda a experiéncia quase mistica de G.H.
Metaforicamente, o quarto assume uma concepc¢ao sagrada. Entretanto, aquele espaco sera o
ritual de meditacéo e imersédo da personagem ao encontro com o “outro”, dado que dentro desse
“templo sagrado” emerge o encontro de G.H. com o seu lado abjeto. Isto &, representagdes que
revelam a G.H. lembrancas e caracteristicas de seu ser renegado. Como escreveu Diogo (1993,
p. 73) “estas areas que limitam o vazio, como as figuras nuas ou achatadas [...]Jrepresentam ou

prenunciam o abjecto irrepresentavel”.
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E foi numa das paredes que num movimento de surpresa e recuo Vi o inesperado
mural.

Na parede caiada, contigua a porta—e por isso eu ainda ndo o tinha visto—estava
quase em tamanho natural o contorno a carvao de um homem nu, de uma mulher
nua, e de um cdo que era mais nu do que um cdo. Nos corpos ndo estavam
desenhados o que a nudez revela, a nudez vinha apenas da auséncia de tudo o que
cobre: eram os contornos de uma nudez vazia. (Grifo meu) (PSGH, p. 38).

G.H. j4 esta vivenciado momentos iniciais do éxtase culminante de sua experiéncia, uma
vez que o confronto com seu “eu” censurado se revela nos passos minuciosos tracados dentro
daquele lugar “inalcancavel” (0 quarto). Durante todo instante epifanico estaremos
interconectando paradgrafos e paginas de extensa explicagdo com a cena do ocorrido (0
confronto da personagem com 0s seus “outros” reversos). Isto €, o quarto é o primeiro contato
da protagonista com 0 seu oposto: quarto versus espaco social (0 apartamento); o segundo
contato da protagonista se dd com o mural na parede, manifestagdo de seu “eu” censurado; o
terceiro contato se manifesta com a presenca imaginaria da empregada, exteriorizando um
embate de classes sociais; e o quarto confronto com o seu oposto se da na presenca impessoal
e plurissignificativa da barata (inseto que exercerd uma forca ultima na transfiguracdo do
absurdo a vida sentimentalizada de G.H.).

No excerto, é descrito 0 segundo contato da protagonista com o mural escrito na parede
do quarto, uma vez que “o desenho ndo era um ornamento: era uma escrita”. Ou seja, G.H. vé-
se transcrita naquele desenho, figuras de “automatos”, “mumias”, cuja presenga ndo sO destitui
os valores morais de G.H., mas a leva a mergulhar na inconsciéncia de si mesma. Os desenhos
na parede exercem a segunda for¢a inconsciente, extraindo “de algo interior ao campo da
realidade”®® significacdes da vida censurada de G.H. Os desenhos revelam, pelo olhar da
empregada, aquilo que G.H. era e no sabia, talvez uma mulher com “uma vida de homens”*6?
Observemos a nudez em que sdo apresentadas as imagens, revelando o despojamento de
qualquer valor e manifestando uma soliddo. Isto é, mais a frente a personagem ira dizer que
“cada figura olhava para frente, como se nunca tivesse olhado para o lado [...]”. O fato das
figuras olharem para a frente reflete o automatismo da existéncia humana, esvaziada de
qualquer sentimento e atribuicdo humana. A personagem ao passo que adentra aquele territério
ancestral e desconhecido perde a sua consciéncia para entrar no mundo maior. Assim, sentidos
e memorias vao nos levando a um labirinto de desejos e de significacdes, de cuja inconsciéncia,
contrastaremos o “eu” e o “outro” da personagem, como também o0 nosso “eu” e o “outro”

imanente em nossa humanidade.

5 Diogo (1993, p. 74)
16 PSGH, p. 39
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Segundo Bakhtin (2011, p. 22), “A contemplacdo estética e o ato ético ndo podem
abstrair a singularidade concreta do lugar que o sujeito desse ato e da contemplacéo artistica
ocupa na existéncia”. Portanto, ao lermos A paixdo segundo G.H., somos invadidos pela funcao
emotiva, de cujos desejos sdo explorados e aprofundados no limiar da palavra, gerando uma
linguagem implosiva e persuasiva, nos seduzindo ao “caminho enviesado™!’ de nossa razao,

interpelando o irracional e aprofundando a pulsdo escritural:

Estou tentando te dizer de como cheguei ao neutro e ao inexpressivo de mim. N4o sei
se estou entendendo o que falo, estou sentindo—e receio muito o sentir, pois sentir é
apenas um dos estilos de ser. No entanto, atravessarei 0 mormaco estupefato que se
incha de nada e terei que entender o neutro com o sentir (PSGH, pag. 99)

Neste excerto, a personagem nos mostra que a forma encontrada para nos relatar sua
experiéncia ndo podera ser dita de forma direta, objetiva, pois nem ela mesma sabe o que viu e
0 que sentiu. Logo, o sentir, a emocao, serdo 0s meios de contornar a grande tensdo do seu
encontro: 0 encontro com a coisa, com o neutro, com a “inexorabilidade do seu inexpressivo”
(PSGH, p.142). G.H. ao saber que tinha chegado ao apice da revelacdo, perde o roteiro de
arrumacao, uma vez que o inconsciente € desorganizado, complexo e desconhecido. Portanto,
a travessia teve que ser seguida sem prescrigdes e racionalidade, apenas em um continuo ato ao
caos de sua profunda descoberta: a identidade impessoal. Deste modo, fui levado pelo ritmo da
narrativa que, em um fluxo psicoldgico aflitivo e em uma temporalidade distinta da cronologia
I6gica e objetiva, possibilita uma expansdo de uma profunda frui¢cdo. Elementos linguisticos e
ideais metafdricos-metafisicos exercem uma “aura evocativa” (NUNES, 1989, p. 137) na

semantica textual, suprindo as lacunas com os prazeres da imaginag&o.

Fiquei quieta. Minha respiracdo era leve, superficial. Eu tinha agora uma sensacéo de
irremediavel. E ja sabia que, embora absurdamente, eu teria ainda chance de sair
dali se encarasse frontal e absurdamente que alguma coisa estava sendo
irremediavel. Eu sabia que tinha de admitir o perigo em que eu estava, mesmo
consciente de que era loucura acreditar num perigo inteiramente inexistente. Mas eu
tinha de acreditar em mim—a vida toda eu estivera como todo o mundo em perigo—
mas agora, para poder sair, eu tinha a responsabilidade alucinada de ter de saber
disso. (Grifos meus) (PSGH, p. 50).

“Procurar”, “acreditar”, “sair”, “entender”, “deixar”, “ter”, “saber” etc. Cada verbo no
infinitivo, presente na narrativa, torna-se parte importante do discurso: condutores de desejo,
acdo e explicacdo da personagem & nova realidade que estava sendo. A légica da narrativa é
outra, pois, ao invés de uma cronologia racional, dividida em meses, semanas, dias e horas, a
personagem almeja um tempo “interior e existencializado”*®. O tempo para G.H. deve estar em

consonancia com 0s seus sentimentos. G.H. deseja e anseia agir, mas sabe que, ao desvelar a

7 Leyla P. Moisés (1990)
18 54 (1979, p. 90)
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“verdade absurda” da humanidade qualquer garantia ndo passa de uma simples iluséo; cada
verbo ndo passa de simples esperangas que sdo ditas, mas ndo ha tempo (passado, presente e
futuro), quanto menos certezas (acontecimentos concretos) de quando possa realiza-los, pois a
verdade € incerta e ndo se sabe dos instantes que lhe aguardam.

G.H. clama, como numa seita orgiaca, pela palavra. Devido a isso, a experiéncia
introspectiva da personagem me fez perceber que os atos executados estdo entremeados por um
ritmo de linguagem: ora a personagem perde-se em seus excessos verborragicos, ora ela relata
diretamente os fatos do acontecimento. Apds a personagem ter passado pela visdo indelimitada
e inconsciente do quarto de empregada, bem como de ter experienciado o confronto ancestral
daquelas figuras rupestres escritas na parede pela empregada, o confronto se consuma entre

“duas habitantes” do quarto Janair (a empregada) e a barata:

Né&o fora eu quem repelira o quarto, como havia por um instante sentido a porta. O
guarto, com sua barata secreta, é que me repelira. De inicio eu fora rejeitada pela
visdo de uma nudez tdo forte como a de uma miragem; pois ndo fora a miragem de
um 0asis que eu tivera, mas a miragem de um deserto. Depois eu fora imobilizada
pela mensagem dura na parede: as figuras de méo espalmada haviam sido um dos
sucessivos vigias & entrada do sarcéfago. E agora eu entendia que a barata e Janair
eram os verdadeiros habitantes do quarto. (Grifos meus) (PSGH, 48).

Todo processo de G.H., como tantas vezes falado, se da no encontro de seus opostos,
dado que tal principio foi escrito por Clarice no comeco de sua narrativa: “[...] a aproximacao
do que quer que seja, se faz gradualmente e penosamente—atravessando inclusive o oposto
daquilo que se vai aproximar”. A respeito disso, Janair se op0e a classe social de G.H., o que
nela se apresenta: 0s seus tracos negros, opacos, sem forma e sua visao estrangeira acerca da
patroa, contradiziam os antigos padrdes de beleza e personalidade sustentado pela hierarquia
social de G.H.; e a barata, simbolo ontoldgico, tem a potencialidade de despertar na personagem
sua natureza mais profunda, desagregando-a de sua humanidade e Ihe revelando sentidos antes

desconhecidos.

E estremeci de extremo gozo como se enfim eu tivesse atentando a grandeza de um
instinto que era ruim, total e infinitamente doce—comao se enfim eu experimentasse,
e em mim mesma, uma grandeza maior do que eu. (PSGH, p. 52).

A desumanizacéo é tdo dolorosa como perder tudo, como perder tudo, meu amor. [...].
Minha agonia era como a de querer falar antes de morrer. (Grifo meu) (PSGH, p. 73).

Os sentimentos sdo 0s Unicos meios que G.H. tém de dar sentido a si mesma e a vida
irracional que se revelava perante os seus olhos; assim, figuram-se por meio de expressoes
sinestésicas a percepgdo daquele instante. A sinestesia se percebe no uso discursivo da
conjuncdo comparativa, possibilitando ao leitor imaginar e sentir uma aglomeracao de sentidos
perante aquele éxtase selvagem operando, intensamente, no intimo de G.H. Rodrigo Aradjo

(2010, p. 4), ao se referir as escrituras da paixao, comparando Clarice Lispector e Caio F. Abreu,
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descreve o quanto h4, na narrativa de Clarice, uma proliferagdo de signos interligados ao
erotico, permitindo a explosdo de pulsGes que antes eram regradas por um mundo organizado.

Na busca de um fio condutor as suas revelagbes e impressGes, eu estava,
constantemente, em pleno embate de sentidos e compreensdes antagonicas. Ora eu era levado
pelo ritmo poético da paixdo, ora era arrebatado por ondas de édio e nojo, uma vez que a
experiéncia de G.H. estd infiltrada por sentidos mais convencionais, como 0 amor; e também
por sentidos considerados despreziveis como o ato de comer um inseto. A barata vista diante
daquela experiéncia, vivenciada no quarto da empregada, despersonaliza as normas humanas
de G.H. E, assim, o que “grita”, veladamente, na escritura clariceana, ¢ este desejo pela
significacdo, pelo convencimento nominal daquilo que a personagem nao conseguia dizer

diante da metamorfose.

Também eu, que aos poucos estava me reduzindo ao que em mim era irredutivel,
também eu tinha milhares de cilios pestanejando, e com meus cilios eu avanco, eu
protozodria, proteina pura. Segura minha mao, cheguei ao irredutivel com a
fatalidade de um dobre—sinto que tudo isso é antigo e amplo, sinto no hierdéglifo da
barata lenta a grafia do Extremo Oriente. [...]. A vida, meu amor, & uma grande
seducdo onde tudo o que existe se seduz. Aquele quarto que estava deserto e por isso
primariamente vivo. Eu chegara ao nada, e o nada era vivo e imido” (Grifos meus).

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria-prima e plasma seco,
que ali estava, enquanto eu recuava para dentro de mim em nausea seca, eu caindo
séculos e séculos dentro de uma lama [...] era um lama onde se remexiam com
lentiddo as raizes de minha identidade (Grifos meus). (PSGH, pags. 56, 59 e 60).

Todos esses substantivos, ndcleos nominais, exercem na narrativa clariceana
heterdclitas fungdes. Embora sejam significantes independentes, todos adjetivam a suposta vida
interior—inexistente antes do decorrer da experiéncia—que se revelava a personagem; uma
vida soterrada pelas regras e condigdes de sua suposta civilizacgdo. Os nomes que,
sucessivamente, surgem na narrativa (ndo se limitando somente aos destacados) serdo postos
para ordenar o pensamento da personagem: “E pelo som que uma palavra puxa outra ¢ da
indicio do inconsciente, quando a atencdo racional dormita” (HOLANDA, no prelo).

No entanto, G.H., ao invés de puxar a associacdo de palavras pelo som, fard uma
interligagdo a partir do seu significado: “lama”, “proteina”, “plasma seco”, “matéria-prima”,
“sémen”, “neutro vivo”, todos estes nomes sdo sindbnimos de sua identidade que, supostamente,
se traduz no hierdglifo da barata; isto €, ao confrontar o ser vivo, G.H. fica no mesmo nivel da
natureza do inseto, como ela mesma dissera: “numa ligagdo de ferocidade mudtua”. Todavia, a
personagem perceberd que a sua realidade ndo era a mesma da barata e que ela “néo estava a

altura sendo de sua propria vida”.
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A fim de reiterar a pulséo que movimenta a linguagem na narrativa, o Pathos, de acordo
com Lebrun, “sera o meio que dara um estilo ao “eu” humano” (LEBRUN apud NOVAES,
2009). Deve-se, portanto, pensar na paixao em toda carga emocional impulsionada por G.H. na
narrativa como contetdos racionais e estratégicos. E por meio da paixdo, que juntos a
personagem, alcangaremos, estruturalmente, os lugares pouco visitados da mente, explorando

a arbitrariedade do signo: significante/significado.

“Lembrei-me de ti, quando beijara teu rosto de homem, devagar beijara, e quando
chegara 0 momento de beijar teus olhos—lembrei-me de que entéo eu havia sentido
o sal na minha boca, e que o sal de lagrimas nos teus olhos era 0 meu amor por ti.
Mas, o0 que mais me havia ligado em susto de amor, fora, no fundo do fundo do sal,
tua substancia insossa e inocente e infantil: ao meu beijo tua vida mais profundamente
insipida me era dada, e beijar teu rosto era insosso e ocupado trabalho paciente de
amor, era mulher tecendo um homem, assim como me havias tecido, neutro
artesanato de vida. ” (Grifos meu) (PSGH, pag. 88)

Numa leitura intensa e repleta de idas e vindas, somos atraidos e interconectados num
atimo de paixao; a poesia como o canal estimulador das emocGes. Assim, a personagem
convoca uma segunda pessoa como forma de suprimir essa auséncia, essa incompletude de
tornar-se uma pessoa inteira. Neste excerto, unico momento da narrativa € nos revelada a
identidade do co-protagonista: um homem que tem a importancia de servir de ancora a “intima
organizagdo humana” de G.H. E por meio desta presenca em auséncia que a narrativa ganha
uma feicdo de dialogo, possibilitando uma intertroca de experiéncias e confissdes. Esta segunda
personagem terd uma grande importancia, uma vez que impede G.H. de se perder nos interditos
de sua propria fala. Talvez a paixao seja isso, esse amadurecimento diante do nada que somos
e s6 a presenca do “outro” nos permita viver.

Em O Estrangeiro, a construcao narrativa se veicula pela supressdo do ato de explicar,
de se apropriar da fala convencional em atencdo a linguagem e seu raciocinio ilusério. Camus
“enche de imagem o que ndo ¢ racional”?® e sintetiza os excessos discursivos, deixando a
narrativa suave e rapida, exigindo do leitor uma analise mais profunda a cargo de sua prépria
experiéncia. Como é visto por Holanda (1992, p. 49), a construcdo da narrativa “tivera que ser
depurada do excesso retérico e nido parar a linguagem”. E na ddvida do signo linguistico que a
convengdo humana é posta em ruina na obra de Camus.

Meursault, antes de ser levado ao carcere, se demonstrara como um homem
circunstanciado pelos fatos inesperados do presente, alheio as praticas sociais e neutro, face ao
jogo absurdo do cotidiano. No dia seguinte, apos enterrar sua made, Meursault resolve ir a praia,

pois que estava cansado e entediado de todo aquele rito gestual de pésames e velorio. Nesta

19 (M.S, 2018)
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atitude ele faz amizade com Marie Cardona, antiga datilografa do escritorio e mulher que um

dia desejara, convidando-a, consecutivamente, para ir ao cinema:

Alcancei-a, passei 0 braco em volta da sua cintura e nadamos juntos. Ela continuava
a rir. No cais, enquanto nos secavamos, disse-me:

--Estou mais morena do que vocé.

Perguntei-lhe se queria ir ao cinema de noite. Riu de novo e disse que estava com
vontade de ver um filme de Fernandel. Depois de nos vestirmos, ficou muito surpresa
de me ver com uma gravata preta, e perguntou-me se estava de luto. Disse-lhe que
mamée tinha morrido. Como quisesse saber ha quanto tempo, respondi:

--Morreu ontem.

Hesitou um pouco, mas néo fez nenhum comentario. Tive vontade de dizer-lhe
gue a culpa ndo era minha, mas detive-me, porque me pareceu ja ter dito a
mesma coisa ao meu patréo. (Grifo meu) (O.E, p.25)

Meusault durante toda a narrativa exigira muito da curiosidade e sensibilidade do leitor,
uma vez que ndo explica a razdo de sua indiferenca e aridez. Meursault, neste excerto, ndo
concede uma explicacdo a Marie, ndo porque ele ndo tivesse ou ndo quisesse, mas, sim, porque
repetiria 0 mesmo falatorio proferido ao seu patrdo. Meursault se silencia para ndo ser gregario,
repetindo, com um certo conformismo, aquilo que proferira antes. Na obra O Estrangeiro,
estaremos, indiscretamente, atentos ao relato de Meursault, de cuja objetividade, neutralidade,
sem abuso de sentimentalizacGes, quase impessoal e depurando qualquer explicacgéo,
demonstra-nos ser um personagem lucido, consciente do seu fim.

O que é visivel em O Estrangeiro € o jogo simultdneo de imagens a partir de uma
descricdo minuciosa da experiéncia como forma de nos mostrar a realidade do jeito que ela é:
a absurdidade que percorre as nossas relacoes e nos aprisiona, sem explicacdes desmensuradas
dos fatos e como processo escritural na ilustracdo do cotidiano absurdo. Como bem fala Camus,

em O Mito de Sisifo, se referindo ao homem obstinado ao absurdo:

Ele se sente inocente. Na verdade, s6 sente isso, sua inocéncia irreparavel. E ela que
Ihe permite tudo. Assim, o que ele exige de si mesmo é viver somente com o que sabe,
arranjar-se com o que existe e ndo fazer intervir nada que néo seja certo. Respondem-
Ihe que nada o é. Mas esta, pelo menos, é uma certeza. E dela que ele precisa: quer
saber se é possivel viver sem apelagdo (M.S, 1989, p. 41)

Quando Meursault renega o dizer nos aproxima em suas lacunas de siléncio, deixando
espagos a serem preenchidos, escritos com nossas significacdes. Meursault quer viver sem
apelacdo, viver sem cobrancas e justificativas. A medida que as atitudes do personagem
Meursault se assemelham ao de um estrangeiro, estranho a um mundo que é obrigado a viver,
0 estilo de Camus também sera estrangeiro a seu tempo historico, trazendo sua realidade, e a

realidade de diversas nagdes, transmutada em retratos verbais precisos e realistas.
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Em plena Segunda Guerra Mundial, paises em processos de industrializacdo e lutas
contra eventuais conquistas de capital, tedricos se voltam para a sociedade com outro meio
eficaz de luta: o Romance de Tese. Sdo tais romances que transpdem, por meio de fatos e
acontecimentos concretos, a defesa de um certo conhecimento filos6fico, bem como a resolucgéo
do sofrimento e o desamparo da sociedade. Blanchot, no livro A parte do fogo, ressalta esse
assunto e afirma que “a historia esta repleta de obras de arte que ndo apenas expdem ideias, mas
também as encontram, ndo se contentam em ilustrar certa imagem da nossa condicdo, mas a
aprofundam e transformam” (BLANCHOT, 1997, p. 189).

Nesta perspectiva, se hoje fizermos um paralelo destes romances com 0 nosso contexto
historico, em especial O Estrangeiro, veremos que Camus nos leva a desmascarar nossa moral
social, nos libertando desta rede hierarquica, iluséria e globalizada, tornando-nos lucidos face

a uma suposta realidade, cujo sistema nos obriga a ser portadores de normatizacdes.

A noite, Marie veio buscar-me e perguntou se eu queria casar-me com ela. Disse que
tanto fazia, mas que, se ela queria, poderiamos nos casar. Quis, entdo, saber se eu a
amava. Respondi, como alias ja respondera uma vez, que isso nada queria dizer,
mas que ndo a amava.

--Nesse caso, porque casar-se comigo? —perguntou ela.

Expliquei que isso ndo tinha importancia alguma e que, se ela o desejava, nos
poderiamos casar. Era ela, alias, quem o perguntava, e eu me contentava em dizer
sim. Observou, entdo, que o0 casamento era coisa séria.

--N&o —respondi. (Grifo meu) (O.E, pag. 46,47)

A busca de Camus é de pdr em confronto a moral do absurdo e a moral da convengéo.
Através de Meursault se instala na consciéncia do leitor um novo modo de viver a prépria vida,
uma vez que o reconhecimento do Absurdo nos possibilita a uma nova concepc¢éo de liberdade,
mesmo sob a prisdo do sistema social. Qual a significacdo do casamento? Por que Meursault se
casaria com ela se pouco a conhecia? Deste modo, a pulséo escritural de Albert Camus tem
como tendéncia “o logos” (a razéo), exprimindo o absurdo no equilibrio da comparacédo entre
0 pensamento e a irracionalidade dos costumes humanos. A linguagem deste escritor ndo fixa

sentimentos e valores desnecessarios; ao revés de tudo isso, duvida de qualquer significacao:

Camus em O estrangeiro retira da frase aquele frémito passional que fora o de
NUpcias. Expressa secura, que Sartre reconhece, Camus quebra, em cada frase aqui,
o impeto potencial ao que poderia seguir-se. [...] O texto institui uma auséncia, instala
um ‘estranhamento’ no discurso. Rudeza vocabular—e ao mesmo tempo, preciséo e
pudor que tocam. (HOLANDA, 1992, pag. 23)

Esse “estranhamento” a que Holanda se refere, tem como proposito, acredito, o que eu
explicava no inicio deste texto: sob uma nova face de expor a realidade, no contexto ficcional,
Camus, ao invés de adjetivar, explicar e tentar ganhar a atencdo do leitor pela emocéo, realiza

“uma economia linguistica” (HOLANDA, 1992). Assim, o impacto na vida de quem o 1€ se

50



situa em sua experiéncia de vida. O leitor diante da obra camusiana pode analisa-la e
compreendé-la com uma atitude racional, sem expectativas imprudentes.

Em O Estrangeiro tudo é dito, mas a explicacdo dos fatos é anulada, levando-nos a
desconfiar e a querer saber sobre o que foi omitido. Meursault é aquele que ciente da

engrenagem social, sai do seu automatismo, pensando com clareza em face ao habito:

Era verdade. Quando ela estava |4 em casa, mamae passava todo o tempo a me seguir
em siléncio com os olhos. Nos primeiros dias de asilo, chorava muitas vezes. Mas era
por causa do habito. Ao fim de alguns meses, teria chorado se a tirassem de 14, tudo
devido ao habito. Foi um pouco por isto que, no dltimo ano, quase nao fui visita-la.
E também porque a visita me tirava o domingo, sem contar o esfor¢o para ir até o
onibus, pegar as passagens e fazer duas horas de viagem. (O.E, p. 11).

Desde o comeco da narrativa, o leitor € assombrado com a indiferenca de Meursault
perante a morte de sua mae e, inclusive, a relacdo que ele tinha com a falecida. Muitos o
condenardo, pois nods, ao contrario de Meursault, compatibilizamos de uma mesma moral que
nos exige sentimentos, atitudes e discursos contraditorios a nossa “verdadeira” condi¢do no
mundo. Quando Meursault diz que sua mée chorava nos primeiros dias do asilo, ele ndo justifica
0 ato por causa da saudade, quanto menos por causa de outros sentimentos ilégicos. O que
aliena o homem e venda os seus olhos diante da existéncia é o habito.

Analisando o excerto anterior, reitero que no segundo uso da palavra “hdbito”, a locucao
adverbial assume uma intensidade e um sentido de causalidade muito mais profundo. O que a
personagem reforca com o uso da expressao é a sua indiferenca a todas essas circunstancias e
contingéncias. “Tudo devido ao habito”, comprova o cansago, o tédio e a passividade da
personagem frente a uma realidade que lhe desagrada. Uma realidade insensata e torturante.
Meursault assume suas razdes e recusa atitudes que lhe exigem mais do que ele pode fazer: “Foi
um pouco por isto que, no ultimo ano, quase nao fui visita-la”.

Outro aspecto que demonstra a brevidade e a fala comedida de Meursault, esta eixado
na prépria construcdo sintatica em que se concatenam as oracdes e assim seus agrupamentos
periodicos. No periodo: “Nos primeiros dias de asilo, chorava muitas vezes. Mas era por causa
do habito”. Observamos que no agrupamento de oragoes, o sentido apresenta uma certa coesao
por causa do conectivo “mas” que exerce a fun¢do de particula articuladora e condiciona uma
ideia de contraste entre as duas respectivas oragcdes. No entanto, se retirdssemos o ponto de
seguimento ou o conectivo entre as frases, além da estrutura perder sua coesdo, 0 sentido
pretendido pelo autor n&o seria alcangado. O que Camus pretende nessa articulagéo e conciséo

sintatica talvez seja “desemocionalizar a narrativa: neutralizar-lhe as possibilidades de mentira,
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reduzindo-a, depurando-a[...]"%°. Mais especificamente, o processo de articulagdo sintatica é
inscrito na narrativa por justaposi¢éo, renunciando a composi¢éo subordinada e coordenada que
nos exige complementacao, excesso verbal.

A evolucéo textual de O Estrangeiro € muito diferente do estilo de Clarice Lispector.
Naquele se instala um processo de depuramento dos excessos verbais, bem como a
transitividade desmedida da frase. Camus recusa os complementos verbais e se concentra numa
sintaxe objetiva e concisa. A vista disso, tensiona-se, na narrativa, uma constante luta contra o
falatdrio tendencioso, e uma busca racional do possivel, dispensando qualquer significacao que

o leve além da lucidez:

Maria e eu acabamos de preparar nosso almoco. Mas como ela ndo estava com fome,
comi quase tudo. Saiu a 1 hora, eu dormi um pouco. Por volta das 3 horas, bateram a
porta e Raymond entrou. Continuei deitado. Sentou-se na borda da cama. Ficou uns
instantes sem falar, e eu lhe perguntei o que acontecera. Contou-me que tinha feito o
que queria, mas que Ihe dera uma bofetada e que ele, entdo comecara a espanca-la.
Quanto ao resto, eu mesmo o presenciara. Disse-lhe parecer-me que agora ela fora
castigada, e que ele devia estar contente. [...]. Perguntou-me, entéo, se eu esperava
que ele reagisse a bofetada do guarda. Respondi-lhe que n&o esperava
absolutamente nada e que, alias, ndo gostava de guardas. (Grifo meu)
(OESTRANGEIRO, p. 42)

O que se torna perceptivel neste excerto, como na afluéncia escritural de Camus, ¢é a
ordenacdo e o ritmo dos seus periodos sintaticos: concisos, rapidos e justapostos. Assim como
Meursault ndo esperava “absolutamente nada” diante da vida, 0s fatos que se sucedem na
narrativa também ndo terdo qualquer relacdo com as situacdes anteriores. Meursault conheceu
Raymond por acaso, assim como Marie e, aparentemente por acaso, 0s demais eventos na
narrativa. A vida do protagonista é atravessada pela causalidade, sem sentimentos e sem
esperangas. Diante da situacdo amorosa de Raymond, Meursault tanto fazia se ele espancava
ou ndo a mulher, a qual se relacionava. O personagem € estranho a tais julgamentos e
moralidades.

Ao lermos O Estrangeiro ndo teremos a preocupacao de estarmos perseguindo, em um
unico periodo, acimulos de ideias—isto é, ora¢des intercaladas—tampouco, de estarmos sendo
arrebatados, passionalmente, por diversas sensagdes. Em uma linguagem simples e de orac6es
independentes, vamos reconstruindo uma realidade previamente imaginada e “um estilo
deliberadamente uniforme, indiciando uma intencgdo de ruptura da literariedade convencional”
(HOLANDA, 1992). Camus aponta a uma nova forma de conceber a “realidade” através de

uma escrita imagetica, reduzindo a expressdo desmedida da lingua, suas explicagdes irracionais

20 HOLANDA, 1992, p. 55.
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e seus ornamentos regados de preciosismos. Nossa consciéncia ndo cederd a ir além do possivel,
compreendendo o mundo numa estrutura enunciativa econémica, precisa e ilustrativa.

Fica evidente que a forma de Camus, “o seu inventario interno”, ¢ a busca de cada vez
mais falar menos. “A saida de Camus ¢ dé¢itica: os fatos ai estdo. E expostos, quase, na forma
de subtragdo de si” (HOLANDA, 1992, pag.30). Meursault apenas com um “sim” ou “nao”,
achara o bastante para prosseguir e viver sem apelacdo. E um homem vivendo sua contingéncia
sem fixar certezas e esperancas. Como visto, Camus simplesmente descreve, ndo cede ao
excesso, pois sabe do poder que a palavra veicula, ndo indo além do possivel, do que ¢
clarividente.

E perceptivel que o estilo, a forma de conceber a narrativa entre ambos 0s escritores
(Clarice e Camus) sdao um importante fator na compreensdo dos sujeitos tracados. Clarice,
partindo de uma linguagem experimentativa, “micro-relata os momentos” (MIRANDA, 1999,
pag. 17), tentando dar vazao a esse desejo de saber. G.H. é uma incognita, um sujeito que busca

“a revelagdo do hiato que separa o ser da consciéncia da consciéncia do ser”?

, € a figura
simbolica do Gene Humano. J& Camus é a consciéncia lucida face ao absurdo, engendra um
personagem comum, ciente de sua condi¢do e um estranho perante a convencdo e a ordem que
opera esse mundo. Neste entrosamento, ao trazer as formas distintas, porém de
problematizacdes filosoficas inerentes as narrativas, caminhos paralelos se estabelecem ao
leitor, viabilizando a construcdo da existéncia numa linguagem multifacetada, composta de
sujeitos e experiéncias sO possiveis pelas fronteiras da palavra.

O que é impossivel de ndo ser percebido aos nossos olhos é que tanto Meursault, quanto
G.H. estdo imersos em um simultaneo siléncio: o siléncio injustificavel da condi¢cdo humana.
G.H. experimenta a ineficacia da linguagem ao adentrar o quarto da empregada, simile de um
templo sagrado (“o Minarete™); e, Meursault, ja consciente, numa total privacéo verbal, expde
a tragédia humana por meio de sua rentincia ao mundo e suas leis insensatas. O siléncio pode
ser visto como a perspicacia do homem na depuracdo da linguagem e na recusa do rito gestual
diante da convengdo, bem como o siléncio do indizivel, que diante do absurdo vé a
impossibilidade da linguagem de conceber a verdade da existéncia humana. Por fim, a
explicacdo ou o convite de ponderar a fala desmedida fica a quem ler ambas as obras, partindo

a uma experiéncia absurda e individualizada.

21 Nunes (1989, p. 118)
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2.3 SOB O SIGNO VERBAL, A LUCIDEZ DO SILENCIO

Detém-se entdo o jogo entre palavra e coisa. Onde acaba a
repeticdo, comeca o siléncio.

(Benedito Nunes)

Siléncio: couraca de dureza que o defende da propria
fragilidade.

(Lourival Holanda)

O siléncio, subjacente as escrituras literérias, pode ser compreendido como um possivel
caminho de apreender a linguagem na sua originalidade, bem como de expandir as margens de
nossa visdo diante de uma nova “realidade” engendrada pela palavra e pela “nao-palavra” (isto
é, imagens, espacos narrativos e demais objetos estéticos). O que acabo de dizer é muito
préximo ao que Holanda (1992) dissertara, referente ao siléncio na obra O Estrangeiro, no qual
tem o “propdsito impossivel de fazer visivel o vazio, numa técnica de quem quer beirar limites”
(HOLANDA, 1992, p. 21).

No segundo evento da narrativa de O Estrangeiro, o qual faz parte de trés momentos
determinantes na aventura de Meursault (o veldrio da Sr.2 Meursault, o assassinato do arabe e
o0 julgamento final), o protagonista é convidado pelo seu recente amigo, Raymond, a passar um
final de semana em uma casa de praia. No entanto, a vida de Meursault tomara novos rumos a
partir de tal evento, uma vez que Raymond estava sendo perseguido por um grupo de arabes,
entre 0s quais estava 0 irmdo da sua antiga amante, buscando fazer justica a mulher que ele

espancava. E Meursault, de maneira irracional e confusa, acabard matando um desses arabes.

A praia ndo era muito longe, mas, assim, iriamos mais depressa. Raymond achava que
0 amigo ficaria contente de nos ver chegar cedo. lamos partir, quando Raymond, de
subito, me fez sinal para olhar em frente. Vi um grupo de &rabes encostados na vitrina
de uma tabacaria. Olhavam-nos em siléncio, mas a maneira deles, como se fossemos
pedras ou arvores mortas. Raymond disse-me que o sujeito era o segundo a contar da
esquerda, e ficou com uma expressao preocupada. (OESTRANGEIRO, p. 53).

O que Meursault ndo imaginava e muito menos estava interessado em imaginar era que
apos a sucessao de todos estes eventos (final de semana na praia, perseguicéo e conflitos com
arabes), ele, que ndo tinha nada a ver com o caso de Raymond, serd levado por uma forca
inelutavel a assassinar um arabe. E diante de tal fato que enfatizo a manifestac&o do siléncio da
narrativa, uma vez que as palavras se tornam insuficientes para explicar a razéo de todo aquele
conflito. O leitor, diante desse problema moral, uma vez que a moral convencional é rompida
em razéo do absurdo retratado, fica aterrorizado frente a uma suposta “frieza” e “insanidade”

de Meursault. A vista de tal incompreens&o, o terceiro evento a ser relatado, o julgamento final,
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servird como motivo para julgar o siléncio perspicaz de Meursault, pois que a nossa convengao
enquadra o sujeito pela fala e ndo pelo seu siléncio. O siléncio de Meursault é um incbmodo a
nossa moral falaciosa, uma vez que o siléncio manifesta, profundamente, o vazio e o abandono
do sujeito a uma existéncia incompreensivel.

O Absurdo se manifesta na obra de Camus pela depuracdo de recursos linguisticos
(sintatico e lexical); ou seja, a concisdo frasal, a reducdo de palavras na explicacdo e nas
experiéncias em desenvolvimento. Ora, para que a narrativa camusiana faca sentido a quem a
I&, é preciso ter vivido o absurdo da existéncia, fora isso a experiéncia vivenciada por Meursault,
como dissera Barthes (2010), “se suspendera ao olhar de todos como um nonsense tao inelutavel

quanto o proprio nonsense da criagio”.

Era o mesmo brilho vermelho. Na areia, o mar ofegava com toda respiracéo
rapida e sufocada de suas pequenas ondas. Eu caminhava lentamente para os
rochedos e sentia a testa inchar, sob o sol. Todo este calor me apertava, opondo-
se a meus passos. E cada vez que sentia o seu grande sopro quente no meu rosto,
trincava os dentes, fechava os punhos nos bolsos das calgas, retesava-me todo
para triunfar sobre o sol e essa embriaguez opaca que ele despejava sobre mim.
A cada espada de luz que jorrava da areia, de uma concha esbranquicada ou de um
caco de vidro, meus maxilares se crispavam. Andei durante muito tempo. [...]. Tinha
vontade de reencontrar o murmurio de sua &gua, vontade de fugir do sol, do esforco
e do choro de mulher, enfim, vontade de reencontrar a sombra e seu repouso.
Mas, quando cheguei mais perto, vi que o arabe de Raymond tinha voltado. [...]. Logo
que me Vviu, ergueu-se um pouco, e meteu a mao no bolso. Eu, naturalmente, agarrei
o revolver de Raymond, dentro do paletd. Entdo, o rabe deixou-se cair outra vez para
tras, mas sem tirar a médo do bolso. [...] atras de mim, comprimia-se toda uma praia
vibrante de sol. Dei alguns passos em direcdo a nascente. O arabe ndo se mexeu.
Apesar disso, estava ainda bastante longe. Parecia sorrir, talvez por causa das sombras
sobre o seu rosto: esperei. A ardéncia do sol ganhava-me as faces e senti gotas de
suor se acumularem nas minhas sobrancelhas. Era o mesmo sol do dia em que
enterrara mamdae, e, como entdo, doia-me sobretudo a testa, e todas as suas veias
batiam juntas debaixo da pele. Por causa desta queimadura, que ja ndo conseguia
suportar, fiz um movimento para frente. Sabia que era estupidez, que ndo me livraria
do sol se desse um passo. Mas dei um passo, um s passo a frente. E, desta vez, sem
se levantar, o &rabe tirou a faca, que ele me exibiu ao sol. A luz brilhou no ago e
era como se uma longa lamina fulgurante me atingisse na testa. [...]. Sentia apenas
os cimbalos do sol na testa e, de modo difuso, a Iamina brilhante da faca sempre diante
de mim. Esta espada incandescente corroia as pestanas e penetrava meus olhos
doloridos. Foi, entdo, que tudo vacilou. O mar trouxe um sopro espesso e ardente.
Pareceu-me que o céu se abria em toda a sua extensdo, deixando chover fogo. (Grifos
meus) (O.E, p. 63).

Tomado por um instante de éxtase agénico, Meursault vivencia perante ao nosso olhar
um acontecimento tenso, atordoador e irracional: o Gltimo encontro do personagem com um
arabe na praia, momento decisivo que acarretara, sem um motivo aparentemente racional, o
assassinato do arabe; porém, o fato se desenvolvera de uma forma concisa, objetiva e
expressiva. Antes 0 que parecia ser arido, seco se eleva, trazendo a sensacdo do personagem

num estilo poético. Ha trés estilos em Camus: o estilo absurdo, o estilo revoltado e o estilo

55



poético??. O estilo poético de Camus talvez represente a propria sensacao e a vivéncia do autor
diante da vida, como escreveu Barreto (1971), “ele sente, vive, ama o mundo e as coisas que
descreve”. O que é preciso declarar € que a poesia nascente aqui ndo € semelhante a da narrativa
de Clarice Lispector, € uma poesia sem excesso emocional que estd amalgamada com a propria
vida da personagem. Observemos, no evento, que o tom poético estd imerso na propria condicdo
natural de ser das coisas, na natureza neutra da palavra: “elas se ordenam em superficie, segundo
as exigéncias elegantes ou decorativas. O que encanta ¢ a formulacdo que as reune (...)”
(BARTHES, 1971, p. 59). A poesia de Camus ndo busca o “brilho” ¢ a densidade, mas a
economia. Na propria beleza de ser da paisagem, o narrador visibiliza a realidade e 0 momento
irracional da vida.

Observemos que durante todo o relato do assassinato, estaremos beirando o siléncio,
dado que a presenca deste elemento esta infiltrada entre a presenca de demais recursos naturais:
o0 sol, o mar, o calor, o vento etc. Ou seja, Meursault quer fugir disso tudo: “vontade de fugir
do sol, do esforgo e do choro de mulher, enfim, vontade de reencontrar a sombra e seu repouso”,
ele quer voltar ao seu siléncio. Mas as circunstancias, constantemente, levavam-lhe a situacdes
que ele ndo sabia como evitar. Sdo as contingéncias que formam a vida de Meursault e nos
aproximam do absurdo de viver. Meursault ndo tinha a pretensdo de matar o arabe, mas o calor
intenso, “o brilho vermelho” feito sangue, as baforadas do mar e o sol que durante toda a
narrativa o persegue, fizeram com que ele tomasse uma atitude. E, posteriormente, no tribunal,
ele assumira tal ato, dizendo que “atirar ou ndo significava naquele momento a mesma coisa”.
Ou seja, para Meursault tanto fazia ter matado ou ndo; o que o incomodava era a sensacao
tormentosa e absurda do sol daquele instante.

O sol, ponto importante e que é necessario abordar. A presenca simbdlica do sol, o qual
Barthes (2004) nomeia de “elemento mistico”. No topico anterior, mostrei a primeira presenga
do sol no veldério da mée de Meursault, cujo carater estava ligado a terra; agora veremos a
segunda presenca do sol, ainda o mesmo sol que atordoava os sentidos de Meursault diante do
veldrio de sua mae. Porem, o sol que aqui se manifesta, apresenta certas propriedades. Segundo
Barthes (2004, p. 97) o sol na praia “transforma a matéria em metal”. Ou seja, ao invés do sol
estar associado a terra, a matéria de que tudo € feito, o sol incandescente potencializa o metal,

enrijece as atitudes das personagens, dando viabilidade para que 0s atos se processassem sem

22 De acordo com Barreto (1971, p. 155) “O estilo absurdo é feito sob medida para descrever a vida absurda. [...]
O estilo revoltado revela o artista observando a realidade absurda. A ironia aqui exerce o papel de um poderoso
instrumento critico. E o estilo poético representa, como disse um critico francés o préprio Camus. Ele sente, vive,
ama o mundo e as coisas que descreve”.
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impedimento & morte em consumagdo. A morte estava evidente, alguém iria morrer, mas as
sensacOes e as atitudes de Meursault se “metalizaram” de tal forma que “o disparo das balas se

enterravam [no corpo inerte do arabe] sem que [ele] se desse por isso”.

Todo 0 meu ser se retesou e crispei a méo sobre o revolver. O gatilho cedeu,
toquei o ventre polido da coronha e foi ai, no barulho, ao mesmo tempo seco e
ensurdecedor, que tudo comecou. Sacudi o suor e o sol. Compreendi que destruia
o equilibrio do dia, o siléncio excepcional de uma praia onde havia sido feliz.
Entdo, atirei quatro vezes ainda num corpo inerte, em que as balas se enterravam sem
que se desse por isso. E era como se desse quatro batidas secas na porta da desgraca.
(Grifos meus) (O.E, p. 63).

O que concluo, com o surgimento deste sol, é que ele pode estar associado ao siléncio
de Meursault, uma vez que os sentidos das atitudes da personagem se desintegram perante a
“invocagdo” deste sol. O siléncio em O Estrangeiro ndo esta perceptivel na superficie da
estrutura narrativa, pois o estilo absurdo duvida do sentido do cddigo linguistico. Portanto, é
por via deste siléncio, paralelo a concisdo e a sucessdao dos eventos na narrativa, que a
singularidade da experiéncia vivida por Meursault se intensifica: nos atos, imagens e no proprio

mundo engendrado.

O siléncio em O Estrangeiro poderad ser acessado atraves destes lugares, em que a
estrutura racional das palavras e dos fatos se desintegram, ocorrendo lacunas, espagamentos,
“invocagdes”, “inversdes”, “oposi¢des”?® e a irremediavel supressio da propria palavra. Nesse
ultimo aspecto, me aproximo mais de Camus; pois, tornando a linguagem concisa e simples, 0
autor nos revela “uma légica que foge ao controle do entendimento, e que aparentemente é
comunicada pela prépria natureza das palavras” (DUFRENNE, 1969, p. 51).

Camus pretende reconstruir a realidade social através de um nova técnica e percepcao,
na qual pudesse se desprender da tradi¢do: “(...), ficar sempre um pouco aquém da expressao.
Nada de discursos intiteis, em todo caso” (CAMUS apud HOLANDA,1992, p. 39). Do mesmo
modo, vemos Meursault aquém diante daqueles fatos que se processavam inexplicavelmente.
Meursault demonstra, neste segundo evento da narrativa, o porqué de ser estrangeiro a sua
realidade, uma vez que ele ndo compreende a si mesmo e o mundo em que vive. H& uma
identificacdo entre o personagem e o seu mundo, uma vez que ambos sdo absurdos.

Ao contrario daquilo que é posto explicitamente na narrativa, o siléncio, o ndo-dito, tem
por funcdo, na narrativa literaria, expandir a ideia subjacente a ficcdo. Logo, o leitor, ao analisar
0s interditos entre as palavras, progressivamente toda a extensdo de lacunas e encadeamentos

oracionais, estara a mercé de multiplos pensamentos, inclusive suas experiéncias recordadas

2 Id. Ibid.
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inconscientemente: “O vocébulo, dissociado da ganga dos chavdes habituais, dos reflexos
técnicos do escritor, é entdo plenamente irresponsavel por todos os contextos possiveis; [...]”
(BARTHES, 1971, p. 90). “Os contextos possiveis” estdo associados as proprias experiéncias
literarias do leitor que supre os vacuos de siléncio por falta de palavras e respostas.

Segundo Calvino, ao se referir a uma de suas “Seis propostas para o proximo milénio”,
pontua a visibilidade como movimento produtor de excitagdes, expressdes interiores, no
processo de criagdo e leitura do texto literario. Ou seja, € a “luz imaginaria” concebida através
de dois processos imaginativos: “o que parte da palavra para chegar a imagem visiva € o que
parte da imagem visiva para chegar a expressio verbal”?*. A primeira concep¢do é a mais
importante neste topico, pois, dificilmente, ao lermos um conto, um romance ou um poema,
deixaremos de (re) criar a cena em desdobramento perante nossos olhos imaginarios. E isso
mais acontece, enfaticamente, quando a obra suscita lacunas e hesita¢6es, nos estimulando a
buscar a origem do contetdo imaginado além das palavras.

E foi na busca, inconsciente, da raiz de sua identidade, uma resposta, uma palavra, uma
imagem capaz de Ihe revelar o segredo oculto dentro daquele quarto de empregada que G.H.
aceitou passar pela metamorfose. Mas para que tal transformacdo acontecesse no intimo da
personagem, ela teria de suportar a “ressonancia enfatica do siléncio”; ultrapassando o sentido
dubio da palavra e projetando em seu relato de confissdo lacunas e hesitacGes aquela descoberta

que ultrapassava sua razao:

Por destino tenho que ir busca e por destino volto com as méos vazias. Mas—volto
com indizivel. O indizivel s6 me podera ser dado através do fracasso de minha
linguagem. SO quando falha a construcéo, € que obtenho o que ela ndo conseguiu.
(PSGH, p. 212).

O indizivel é a propria impossibilidade vista por G.H. ao entrar naquele quarto, um
quarto que em si era limpo e seco. Isto é, ja prenunciava um siléncio oco, profundo, o qual
revelaria o “nada”, o “neutro” contido na identidade da protagonista. Mas “o indizivel s6 me
podera ser dado através do fracasso de minha linguagem”. A linguagem ¢ convengdo e aquilo
que contrastara com a antiga civilizagao de G.H. ¢ a barata, inseto que ocupa 0 mesmo “plano
ontolégico”?® de G.H. A barata exerce propriedades de desencadear o “inferno vivo” em G.H.,
abrindo seus olhos para o imundo, a ancestralidade de que tudo foi gerado. A barata é um
“escaravelho” que revela o passado e 0 futuro numa atualidade plena: sem esperancas, sem

excesso de sentimentos e palavras:

24 Calvino (1990, p. 99)
25 Nunes (1989, p. 63).
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Abria-se em mim, com uma lentiddo de portas de pedra, abria-se em mim a larga vida
do siléncio, a mesma que estava no sol parado, a mesma que estava na barata
imobilizada. E que seria a mesma em mim!se eu tivesse coragem de abandonar... de
abandonar meus sentimentos? Se eu tivesse coragem de abandonar a esperanca.
(Grifos meus) (PSGH, p. 57)

Foi no ato consecutivo e sensitivo da experiéncia em movimento que G.H. foi de
encontro “ao estilhagamento do siléncio”, ndo o destruindo, mas revelando-o, seguindo um
percurso de descoberta ao &mago da “coisa” inominavel. O primeiro movimento da personagem
a exteriorizacdo de um acontecimento ininteligivel e intransitivo foi a entrada no quarto da
empregada, conseguida de muitas revelacdes: os desenhos na parede, o confronto com a
presenca imaginéria da empregada e, agora, o confronto consumativo: o surgimento da barata.
Tais passagens destituiram a personagem de sua antiga vida: sua méascara humana e suas
esperancas. O tempo para G.H. passa a inexistir, uma vez que o tempo cronoldgico nos é dado
pela convencdo e o tempo da vida foge de tal concepcdo, € infinito. A linguagem como ja é
evidente, fora reduzida, anulada, pois se torna acréscimos aquilo que € neutro e simples. Ap6s
o0 confronto com a barata, se estabelece a certeza aparente (“agora sei, ah, agora sei”’) de que

algo primordial (a identidade) ndo é mais organizavel, racional ou humana.

Escuta, diante da barata viva, a pior descoberta foi a de que 0 mundo ndo é humano,
e de que ndo somos humanos. Nao, ndo te assustes! certamente o que me havia salvo
até aquele momento da vida sentimentalizada de que eu vivia, é que 0 inumano é
o melhor nosso, é a coisa, a parte coisa da gente. SO por isso é que, COmo pessoa
falsa, eu ndo havia até entdo socobrado sob a constru¢do sentimentéria e utilitaria:
meus sentimentos humanos eram utilitarios, mas eu ndo tinha sogobrado porque
a parte coisa, matéria do Deus, era forte demais e esperava para me reivindicar.
(Grifos meus) (PSGH, p. 68).

G.H. nesse apice meditativo, mata a barata a porta do guarda roupa, experimentando sua
derradeira desumanizacdo. Acontece a perda de tudo aquilo que constituia seu estado de
consciéncia: sua humanidade, moralidade e a prépria individualidade. A personagem ¢ levada
a expandir seu olhar sobre si e 0 mundo, vivenciando de maneira, aparentemente, metaforica-
metafisica um estado de exaltacdo inconsciente. Entretanto, a experiéncia da personagem néo
acaba ai, ela ainda tem uma ultima ideia, a qual é exteriorizada nessa passagem: “a parte coisa,
matéria do Deus, era forte demais e esperava para me reivindicar”. A reivindicagdo do siléncio,
do divino, segundo a protagonista, seria a “transubstanciagdo”, o ato de comer a massa da barata

viva. E, deste modo, transcender:

Mas eu sabia que ndo era assim que eu deveria fazer. Sabia que teria que comer a
massa da barata, mas eu toda comer, e também o meu préprio medo comé-la. S6 assim
teria 0 que de repente me pareceu que seria 0 antipecado [...] O antipecado. Mas a que
preco. Ao preco de atravessar uma sensacdo de morte. (Grifos meus) (PSGH, p.
164).
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Como uma transcendéncia. Transcendéncia, que é a lembranca do passado ou do
presente ou do futuro. A transcendéncia era em mim o Unico modo como eu podia
alcancar a coisa? (Grifos meus) (PSGH, p. 166).

G.H., ao final da experiéncia, vivencia um dilema, uma vez que ao estar situada no
“nucleo” da inconsciéncia, onde as referéncias de comeco e fim sdo anuladas, a personagem
ora tem coragem de ir até o fim ora anseia voltar a sua antiga vida. No entanto, ao passo que
ela aceita ir até o fim, botando na boca a massa da barata, ocorre um processo, chamado por
Néadia Gotlib (1995, p. 361) de “descensdo”. Processo vertiginoso que deseroiza a personagem,
levando-a a reconhecer que 0 “nada”, 0 nlcleo que d& vida a todas coisas: a proteina, o sémen,
0 atomo séo elementos ligados a uma compreensao transcendental e foge a consciéncia humana.
G.H., no excerto anterior, questiona se a transcendéncia era o Unico modo de alcangar a “coisa
inominavel”; e percebera que ndo! No ato de botar na boca a massa da barata, desencadeia um
instante de repugnéancia e regurgitacdo na personagem, levando-a a reconhecer que a resposta
ndo era comer aquilo que é desconhecido, isso seria uma busca por acréscimos, mas de perceber
que o seu limite é a propria existéncia humana, e que ela ndo estava a altura sendo de sua prépria

vida.

N&o. Toda compreensdo subita e finalmente a revelagdo de uma aguda
incompreensdo. Todo momento de achar é um perder-se a si proprio. Talvez me tenha
acontecido uma compreensdo tdo total quanto uma ignorancia, e dela eu venha a sair
intocada e inocente como antes. Qualquer entender meu nunca estara a altura
dessa compreensao, pois viver é somente a altura a que posso chegar—meu Unico
nivel é viver. (Grifo meu) (PSGH, p. 14).

Semelhante ao movimento circular da narrativa, da mesma forma eu volto ao inicio.
G.H. parte de um enigma e alcan¢a um enigma, uma vez gue a Unica possibilidade a personagem
é viver a vida na sua absurdidade. Em busca de explicar o “indecidivel/o indizivel/o informe”
(AMARAL, 2005, p. 72), a personagem obteve como resposta a mesma incompreenséo do
mistério incognito: o vazio, o neutro, o nada. A Unica forma de justificar sua experiéncia vivida
se desvela na narrativa por meio de sua confissdo verbal: meio capaz de devassar a escuridao
do ndo-dito, mesmo que sob 0 movimento da repeticdo, do jogo metaforico e da impossibilidade
da linguagem de dizer o inenarravel.

Entender a paixao de G.H. ndo se exige obediéncia as prescri¢des racionais. Primeiro, é
necessario sentir e deixar-se invadir pela seducdo da linguagem. Leyla Perrone-Moisés,
referindo-se & seducdo da linguagem, elucida a aplicabilidade desse elemento sob multiplas
relagdes: “o jogo, o desvio, a fascinagdo, a decepg¢do de um sentido final, em suma, um infinito
jogo fantasmatico” (MOISES, 1990, p. 13). Todas estas variantes se encontram na narrativa
clariceana, sendo enfatico o desvio: uma linguagem que “sai do circulo em que esta

aprisionado”, expandindo os circuitos da imaginagao pelo siléncio. A razéo, nesta perspectiva,
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sO depois sera agregada a vida redescoberta de G.H., quando o siléncio Itcido torna rarefeita a
pulsdo de suas palavras, tornando-a consciente do Absurdo inexplicavel.

Nesta perspectiva, o valor inconciliavel que deflagra todo processo de vida de G.H. ao
Absurdo irremediavel, sera o siléncio, dimensdo neutra oposta a intensidade com a qual a

narrativa se constroi:

A deseroizacédo é o grande fracasso de uma vida. Nem todos chegam a fracassar
porque é tdo trabalhoso, é preciso antes subir penosamente até enfim atingir a
altura de poder cair—s6 posso alcangar a despersonalidade da mudez se eu antes
tiver construido toda uma voz. Minhas civilizagcbes eram necessarias para que eu
subisse a ponto de ter de onde descer. E exatamente através do malogro da voz que se
vai pela primeira vez ouvir a prépria mudez e a dos outros e a das coisas, e aceita-la
como a possivel linguagem. S6 entdo minha natureza é aceita, aceita com o seu
suplicio espantado, onde a dor ndo é alguma coisa que nos acontece, mas o que
somos. E é aceita a nossa condigdo como a Unica possivel, j& que ela é o que existe,
e ndo outra. E j& que vivé-la é a nossa paixdo. A condi¢do humana é a paixao de
Cristo. (grifos meus) (PSGH, p. 175).

G.H., ao experimentar o siléncio que nasce do vazio e da nudez do absurdo, revelado na
representacdo simbdlica de um confronto com uma barata, sofre um processo de deseroizacao
ou, ainda assim, “descensdo”, essa vertigem diante da identidade pertencente a raca humana.
G.H. vivencia, pelas metamorfoses da paixdo, a mesma ou parecida condi¢cdo da paixao de
Cristo; no entanto, sem dar voz ao transcendental, apenas reconhecendo na vida os limites de
sua racionalidade humana.

Muitos autores nomearam, interpretaram o siléncio de G.H. como: o “fracasso da
linguagem”, “siléncio hiperbdlico” (NUNES, 1995); O “erro” e a “ errancia narrativa”
(SANT’ANNA, 2013); e, ainda assim, “uma desisténcia de lutar” (AMARAL, 2005, p.43).
Contudo, no meu ponto de vista, 0 que desvela a personagem, depois dela ter experienciado a
morte de sua antiga identidade, é o siléncio neutro diante do mistério da vida. E isso ndo justifica
desisténcia; ao contrério, o siléncio de G.H. é uma alternativa, revelada a personagem como via
de recomecar sua propria vida.

Seja por uma escritura concisa ou por uma expressdo verborragica, € possivel deduzir o
siléncio velado na supressdo da matéria verbal, bem como o siléncio subscrito no uso
metaforico da linguagem. A literatura ndo se basta do codigo linguistico, transgredido o sentido
do que é narrado e buscando o inconsciente daquilo que ndo pode ser pronunciado. Logo é nesta
via gue se subscreve o siléncio, posto em ambas as narrativas, a PSGH e O Estrangeiro, como
meio de uma forma de linguagem. Diante de tal forma é que referencio Barthes (1971, p. 91),
que associa a manifestacao do siléncio a um tipo especifico de escritura: a escritura neutra. A
respeito de tal questdo, Barthes expde uma nova forma de escrita em que o arranjo das palavras
ndo dé voz a uma ideologia convencional, mas resista “entre gritos e julgamentos sem participar
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de nenhum deles[...]"?%; ou seja, uma escrita neutra é “amodal”, pois que ndo se engaja a

discursos e ideologias convencionais.

Perante tal escritura que associo a PSGH e O Estrangeiro, de cuja influéncia nos leva a
alcancar um “grau zero da escrita”, quando as palavras sao impossiveis de nomear “uma
verdade” e, assim, sogobra a linguagem, restando a neutralidade, refletida na existéncia das
personagens. No processo de criacdo de uma obra literdria, o siléncio € um recurso de expressao,
uma vez que ele visa driblar as palavras para explorar sentidos ainda ndo conhecidos. Logo, o
siléncio, o ndo-dito, o discurso implicito e demais modos de nomear aquilo que nao se é
revelado, vem de modo subliminar no todo da obra, levando o leitor, durante todo o percurso
do enredo, a oscilar entre o estranhamento e o desejo de desvendar as atitudes das personagens-

narradoras, pois que estamos desamparados, assim como eles, diante do absurdo que é viver.

26 Barthes (1971, p. 91)
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2.4 A REALIZACAO DO IMAGINARIO: A TENSAO DO REAL E O IRREAL NO
TEXTO FICCIONAL

E ilusdo imaginar que se possa, simplesmente, interromper
a tempestade do real. Tampouco devemos descartar o real,
como algo distante e inacessivel, posi¢cdo adotada hoje por
certa literatura neoparnasiana, para a qual—em uma surdez
que se disfarca de lucidez—as palavras s6 se referem a
outras palavras, e essas a outras palavras, abismo em
garganta que a tudo engole sem nada digerir.

(José Castello, 2007)

A proposta deste topico é relevante ndo sé ao esclarecimento de minhas indagacdes e
suposi¢des, como também permite compreender um outro ponto referente ao conhecimento
formal e estético na criacdo do romance: a ficcionalizacdo do real. O Locus de minha
observacao se orienta ha comparacdo estabelecida entre as distintas construcdes estéticas, bem
como na andlise de consciéncia das personagens e seus discursos. Ao passo que analiso 0s
discursos das personagens, tento perceber o ponto de conexao entre 0 que € imaginario e a
realidade preexistente a criagdo artistica, cujo contetdo é pulverizado em beneficio de ilustrar

uma “realidade” mais profunda acerca das experiéncias humanas.

Toda minha luta fraudulenta vinha de eu ndo querer assumir a promessa que se
cumpre; eu ndo queria a realidade. Pois ser real é assumir a propria promessa:
assumir a prépria inocéncia e retomar o gosto do qual nunca se teve consciéncia:
0 gosto do vivo. (Grifo meu) (PSGH, p. 153).

G.H. alcanca, a partir da brutal experiéncia, uma outra lente de percepc¢éo de sua prépria
realidade, reconhecendo que a vida é o Unico nivel possivel a sua condicdo humana; a
“promessa” incumbida ao nascer da existéncia de todo homem e mulher. Mas para que tal
transformacao ética acontecesse, ela teria que “pulverizar” seus proprios valores e significados,
descobrindo uma realidade mais profunda, cujas palavras sdo impossiveis de apreender.
Segundo Judith Grossmann (1982, p. 19) despertamos para o real, na escritura literaria, por
meio “da consciéncia de um sujeito” que se caracteriza através de um ato de verbalizacéo,
permitindo a formacao e a insercdo do real através de uma forma literaria. Em vista disso, ambos
0s personagens (G.H. e Meursault), ao inves de reproduzirem uma logica convencional,
problematizam o canal da linguagem, levando-nos a explorar novos sentidos e realidades.

Portanto, a literatura passa a ser vista como artificio potencializador da linguagem, o qual
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captura o “real”, pulveriza a propria linguagem e possibilita um “como se %’ da realidade criada,

irrealizando-a sob uma nova concepgao.

Neste ambito se explica o processo mimetico de a PSGH, pois que, embora durante todo
0 enredo, tenhamos uma sutil compreensdo dos espacos narrativos e da realidade velada aquela
experiéncia, somos deslocados pela consciéncia interior da personagem G.H.: suas
problematizagdes, memorias e constru¢fes metaforicas. A narrativa de a PSGH subverte a
concepcao de género, uma vez que ao invés de tratar os elementos narrativos de uma maneira
concreta, dilui o “espago, tempo, personagens e delitos”?®. Mediante isso, ao lermos a escritura

estaremos orientados apenas pelo discurso, pelas indagagdes e sensacOes da personagem.

O quarto divergia tanto do resto do apartamento que para entrar nele era como se eu
tivesse saido de minha casa e batido a porta. O quarto era o oposto do que eu criara
em minha casa, 0 oposto da suave beleza que resultara de meu talento de
arrumar, de meu talento de viver, o oposto de minha ironia serena, de minha
doce e isenta ironia: era uma violentagdo das minhas aspas, das aspas que faziam
de mim uma citagcdo de mim. O quarto era o retrato de um estbmago vazio.
(Grifos meus) (PSGH, p. 42).

E de conhecimento que o tempo da narrativa de a PSGH ¢ existencializado. Isto é, esta
conectado diretamente a vida interior da personagem. O movimento do tempo é atemporal,
inconsciente, uma vez que esta infiltrado nos lampejos de lembranca de G.H acerca de sua
experiéncia vivida. Mas 0 que me interessa, neste momento, é que, assim como o tempo, 0s
eventos serdo vivenciados de modos diferentes. Nesta passagem da narrativa, notamos aquilo
que Amaral (2005), anteriormente, afirmou: os espacos e delitos, os quais podem ser entendidos
como eventos, se diluem durante o percurso de introspeccdo de G.H. Ao passo que a
personagem adentra um territdrio, anteriormente desconhecido por ela (o quarto da empregada)
comeca a vivenciar uma ebulicdo de sensac¢Bes. Logo, ha uma desconstrucdo do significado
comum das coisas: a casa sofre um deslocamento, sai de seu sentido concreto (uma construgéo
de alicerces e estruturas), passando a ser a personificacdo da identidade da personagem: o quarto
“era uma violentacdo das minhas aspas, das aspas que faziam de mim uma citagdo de mim”.

No inicio, acompanhamos uma serie de oposigdes: “O quarto era o oposto do que eu
criara em minha casa, o oposto da suave beleza que resultara de meu talento de arrumar, de meu
talento de viver, o oposto de minha ironia serena]...]”. Nas primeiras aproximacgoes, o quarto

tem uma conotagcdo compreensivel, pois € um quarto que diverge dos hébitos cotidianos,

27 parto de tal conceito, referenciando Wolfgang Iser que diz ser a ficcionalizacdo do texto literdrio um ato de
fingir cujo procedimento ndo se estabelece a uma realidade dada, vivida, representada, mas, sim, “como se o
fosse” (2002, p. 975).

28 Emilia Amaral (2005, p. 163)
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caseiros da personagem. No entanto, essas aproximacgdes comegam a adquirir sentidos mais
profundos, sendo interligados a no¢fes mais abstratas, a propria personalidade da protagonista:
“ironia serena, minha doce e isenta ironia”. Assim, tal signo (o quarto) sofre um processo de
diluicdo pelo imaginario da protagonista, uma vez que, no final do periodo citado, o quarto ja
ndo é um quarto qualquer, ele se eleva, ele sai de uma significagdo comum e ganha corpo
metafdrico pela linguagem clariceana: “O quarto era o retrato de um estdomago vazio”.

No entanto, a interseccdo entre real e imaginario ndo acaba com o uso metaforico da
linguagem. Logo ap0s a personagem adentrar o quarto, inicia-se uma serie de divagacgdes e

questionamentos aquela experiéncia inapreensivel.

Como explicar, sendo que estava acontecendo o que ndo entendo. O que queria
essa mulher que sou? o que acontecia a um G.H. no couro da valise? [...] Como
te explicar: eis que de repente aquele mundo inteiro que eu era crispava-se de
cansago, eu ndo suportava mais carregar nos ombros—o qué? —e sucumbia a
uma tensdo que eu ndo sabia que sempre fora minha. [...]. O que me acontecia?
Nunca saberei entender mas ha de haver quem entenda. (Grifo meu) (PSGH, p.
43)

E o método clariceano, explorar sentidos por meio de interrogacdes, levando o leitor a
mergulhar na experiéncia narrada em uma tensdo entre o real e o imaginario. Assim, sob
metéforas e questionamentos, o real se inscreve na tessitura da narrativa através de abstracoes
da experiéncia vivida; ou seja, explicagdes subjetivas a fatos concretos que se “irrealizam” pelo
imaginario da protagonista. A despeito disso Nadia Gotlib (1995) reforca meu pensamento, uma
vez que, por detrds dessa linguagem cifrada, metaforica, o real revela-se sob uma “dupla
configuragdo”?®. Isto &, a personagem busca uma consciéncia profunda de sua propria vida, mas
para que tal realidade seja vislumbrada, ela precisa retirar o estereétipo convencional das coisas
(quarto, apartamento, empregada, barata etc.), em busca da desconstrucdo simbolica de todos
esses valores, pois que “criar ndo ¢ imaginagao, ¢ correr o grande risco de se ter a realidade”.

Judith Grossmann (1982) auxilia minha explanag¢do, reiterando que “o ficcional sofre
um deslocamento, ainda que parcial, permanecendo para fora do discurso e no proprio real...]*°.
O que tal autora expde se explica no entrosamento existente entre o real e a representacao desse
real pela matéria verbal. Quando Judith pontua o deslocamento parcial e subjetivo da ficgdo no
real, a autora delimita que embora ambas as dimensfes tenham campos referenciais
semelhantes e possibilitem um reconhecimento aparente, entre ambos 0s contextos, 0 texto
ficcional ndo é semelhante a realidade vivencial. Wolfgang Iser (2002, p. 974 e 975), acerca de

tal questdo, definiu as dimens6es em destaque, uma vez que o texto ficcional funciona como se

2 Gotlib (1995, p. 359)
30 Grossmann (1982, p. 19).
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fosse 0 mundo empirico, alvo de reflexdes e experiéncias. No entanto, a ficcdo exerce papel

“remissivo’” ao determinado mundo “real’:

Olhei o quarto com desconfianca. Havia a barata, entdo. Ou baratas. Onde? atras das
malas talvez. Uma? Duas? quantas? Atras do siléncio imével das malas, talvez toda
uma escuriddo de baratas. Uma imobilizada sobre a outra? Camadas de baratas—que
de sUbito me lembravam o que em crianca eu havia descoberto uma vez ao
levantar o colchdo sobre o qual dormia: o negror de centenas e centenas de
percevejos, conglomerados uns sobre os outros.

A lembranca de minha pobreza em crianga, com percevejos, goteiras, baratas e
ratos, era de como um meu passado pré-historico, eu ja havia vivido com os
primeiros bichos da Terra. (Grifo meu) (PSGH, p. 47)

Ao entrar naquele quarto, aparentemente simples, limpo e seco, G.H. é tomada por uma
surpresa de que dentro dele existia muito mais vida de que sua antiga vida civilizada. Como se
tivesse descoberto e aberto “a caixa de Pandora”, todos 0os males ou bens séo vivenciados pela
protagonista, inclusive a perda de tudo aquilo que ela acreditava. Mas para que tal processo
fosse experimentado por G.H., ela teria que passar pela aprovagdo de um habitante pertencente
a este “novo mundo”: a barata. E como é retratado nessa passagem, o inseto tinha propriedades
de desencadear rememoracdes e novas compreensdes a vida da personagem. A experiéncia
ficcional desencadeia lembrancas ndo somente a um passado pobre pertencente a G.H., sua
realidade priméaria, mas por meio do “ser”, (re) descoberto sob a linguagem, a experiéncia se
universaliza, alcangando a ancestralidade de toda humanidade: “A lembranga de minha pobreza
(...) era como um meu passado pré-historico, eu ja havia vivido como os primeiros bichos da
Terra”.

Durante seu itinerario de introspec¢do, G.H. atravessa a dimenséo individual para uma
consciéncia universal através de uma meditacdo arqueoldgica: “Eu havia descavado talvez o
futuro—ou chegara a antigas profundidades tdo longinquamente vindouras que minhas maos
que as haviam desencavado ndo poderia suspeitar” (PSGH, p. 106). A barata vista é semelhante
aquela vista ha milénios, soterrada no deserto antigo, vivendo com os primeiros habitantes da
terra e que também convivia no tempo de crianga de G.H., sua infancia pobre cercada de
percevejo, goteiras, baratas e ratos. Diante de tal reminiscéncia, G.H. € tomada por uma grande
hostilidade, pois que ela ndo queria buscar no seu passado, no seu inconsciente respostas a seu
“inexpressivo” revelado no retrato fotografico. Mas ela tera de seguir, pois, para poder sair, ela
tinha “ a responsabilidade alucinada de ter de saber disso”.

Em Clarice Lispector a fusdo, a intersec¢do do real pela desconstrugdo ficcional se
inscreve problematizada e metaforizada. E possivel, juntos com a personagem, percorrermos
um universo significativo além da concretude das palavras, posto que a proposta de Clarice é

de dilatar a experiéncia desencadeada. Mas para que haja tal culminancia na escritura, ela
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infiltra o real entre expressdes, questionamentos, memorias e espagos narrativos como modo de
situar o leitor e criar um roteiro de aproximacio ao desconhecido, ao inconsciente. E como
pontuado anteriormente por Iser (2002), o texto ficcional faz remissdo a uma realidade. Mas a
“repeti¢ao” de uma dada realidade vivencial ndo vem da mesma forma como é vivida, ela
adentra o texto narrativo reformulada, gerando um impacto muito mais profundo na experiéncia

do leitor.

E entdo, quando menos se espera—num instante tdo repetidamente comum como o de
se levar um copo de bebida a boca sorridente no meio de um baile—entdo, ontem,
num dia tdo cheio de sol como estes dias do apice do verdo, com os homens
trabalhando e as cozinhas fumegando e a broca britando as pedras e as criangas rindo
e um padre lutando por impedir, mas impedir o qué? —ontem, sem aviso, houve o
fragor do solido que subitamente se torna friavel numa derrocada. (PSGH, p. 68)

Paralelo a sua experiéncia suprapessoal, G.H. nos leva a vivenciar, durante sua
experiéncia existencial e universal, uma sequéncia de imagens, sentidos diferentes. A cada
imagem acessamos sensacdes, novos contextos, ideias, problematicas diferentes como se a
personagem buscasse expandir a significacdo daquela experiéncia luminosa, dilatando o nosso
campo de visdo e nos unindo, em Unico instante, & sua descoberta: “O mundo se me olha. Tudo
olha para tudo, tudo vive o outro; neste deserto as coisas sabem as coisas. ” (PSGH, p. 65) G.H.
experimentava, em imanéncia, a unido com toda a existéncia humana. Prestemos a aten¢éo que,
ao mesmo tempo em que a personagem estava vivenciando aquela experiéncia tormentosa,
“alguém levava um copo de bebida a boca sorridente no meio de um baile”, “homens
trabalhavam”, “criangas riam” e um “padre lutava para impedir”. Impedir seu processo de
despersonalizacdo? Entdo por meio de problematizacdes, imagens, situacdes contextuais
diferentes dialogamos com outras realidades. Como escreveu Gotlib (1995, p. 359), a partir de
uma “realidade supostamente preconcebida revela-se outras concepgdes por detras”.

O texto ficcional eleva a nossa compreenséo acerca da origem do “real”, uma vez que
ele é inapreensivel e impossivel de ser compreendido fora da linguagem literaria. A medida que
vivenciamos através de metéforas, questionamentos, expressdes, memorias e imagens
encontros com o real ficcionalizado, estaremos imersos na experiéncia interior da personagem-
narrador. Como afirma Woolf (2018, p. 76) acerca do efeito da poesia: “Nosso ser, de momento,
se concentra e se contrai, como em qualquer violento impacto de emocéo pessoal. Depois, a
sensacdo comeca a se espraiar em circulos maiores [alcangando] sentidos mais distantes”. Ha
um questionamento do “real” que se “concentra e se contrai” sob 0 discurso clariceano.
Entretanto, ao invés da escritora trazer a inexprimivel realidade por meio de situa¢6es concretas,

expde seus pensamentos e questionamentos, subjacentes a um mundo abstrato e metaférico.
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De acordo com a forma de narrar de Clarice Lispector, concordo com 0S pressupostos
de Benedito Nunes (2009, p.205), o qual, ao abordar a evolucdo histérica do romance entre o
Realismo/Naturalismo para a modernidade, escreveu que o romance na passagem dos séculos
sofreu muitas mudancas na sua forma e a modernidade dilacerou sua estrutura, pondo, em
primeiro plano, “a consciéncia individual [...]Jcomo limiar na apreensdo ou na transfuséo
artistica da realidade” (Grifo do autor)®L.

Conforme todos os aspectos e interpretacdes suscitadas, relembro-me da minha primeira
experiéncia como leitor do livro, pude sentir, na leitura e construcdo de a PSGH, a revelacéo de
uma experiéncia sem fundo, cujos eventos e situagdes se dispersavam perante as divagacdes da
personagem. Talvez a forma dada por Clarice a narrativa se justificasse em razdo da tematica,
falar de amor, paixao, falar do que indizivel € uma luta constante com o nada, com a nossa
mudez. Quer dizer, falar de sentidos inapreensiveis fogem a razdo humana, e a linguagem se
dispersa em circularidade e enigma, uma vez que a verdade sobre aquilo que sentimos é
indefinido. Deste modo, entendo a angustia de G.H. diante daquela metamorfose, posto que
tivera que perder sua individualidade na compreensao do “outro”. G.H. sou eu enquanto leitor,
gue me perco e me reencontro. Mas ao passo em que me reencontro ja ndo sou “eu”, sou ele,
ela, sou aquilo que subsiste nos fragmentos esparsos de meu inconsciente. O que constato é que
arelacdo entre a fic¢do e o “real” ganha entrosamento pela experiéncia literaria do autor e leitor,
0s quais daréo direcionamento ao mundo imaginado pela composicgéo e leitura da obra.

O processo de ficcionalizacdo do real em O Estrangeiro se caracteriza pela propria
concepcao estética realista de Albert Camus, cuja desenvoltura escritural estd intricada a
estética classica, social, encadeada de expressoes e situacdes verossimeis. A proposta do autor
se concretiza na edificacdo de seus pensamentos pela linguagem literaria, posto que pretende
espelhar o desamparo humano tal qual a vida visivel e representada. O discurso de Camus €
conciso e estabelece por meio de relacdes ldgicas e habituais, entre as personagens e seus
espacos fisicos, uma problematica existencial. Durante toda a narrativa, estranharemos as
atitudes do personagem, posto que o intuito de Camus € instalar o absurdo da existéncia

distanciando o personagem das praticas convencionais.

No dia seguinte, um advogado veio falar comigo na prisdo. Era baixo e gordo, bastante
jovem, os cabelos cuidadosamente gomalinados. Apesar do calor (eu estava me
mangas de camisa), ele usava um terno escuro, colarinho duro e uma estranha gravata,
com grandes listras pretas e brancas. [...]. Sentou-se na cama e explicou-me que
tinham investigado a minha vida particular. Constataram que minha mée morrera
recentemente no asilo. Procedera-se, entdo, a um inquérito em Marengo. Os

31 Benedito Nunes (2009, p. 205).
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investigadores tinham descobertos que eu “dera provas de insensibilidade” no dia do
enterro de mamae.

--veja se compreende—disse 0 advogado. —Sinto-me um pouco constrangido em
perguntar-lhe isto. Mas é muito importante. E sera um forte argumento para a
acusacdo, caso eu ndo consiga encontrar uma resposta. Queria que eu ajudasse.
Perguntou-me se, naquele dia, eu sofrera. Esta pergunta me espantou muito e parecia-
me que ficaria muito constrangido se tivesse de fazé-la a alguém. Entretanto,
respondi que perdera um pouco o habito de me interrogar a mim mesmo e que
era dificil dar-lhe uma informacéo. E claro que amava mamae, mas isso N&o
gueria dizer nada. Todos 0s seres hormais tinham, em certas ocasifes, desejado,
mais ou menos, a morte das pessoas que amavam. (Grifo meu) (O.E, p. 68 e 69).

Observemos que os retratos ficcionais de Camus séo diretos, os fatos se apresentam tal
qual a vida cotidiana, sem qualquer desconstrucdo simbolica de sentidos. Assim como
Meursault, estamos atravessados pelo sistema burocratico. O que Camus busca é uma nova
dimensdo do real, mas para isso ele inverte a tatica de Clarice Lispector, dado que ao invés de
explicar metaforicamente, e problematizar algum sentido acerca de determinada experiéncia
absurda, o autor apresenta uma forma que assinala uma auséncia. Isto €, a auséncia buscada por
Camus € instalar o divdrcio do sujeito com o seu mundo, romper com as normas da linguagem,

transgredir valores habituais e a hierarquia de poder determinada pela convencdo burocratica.

Em meio a uma fala concisa, descritiva e objetiva, Meursault assinala sua repugnancia
as normas de comportamento. Ap6s Meursault ser preso por conta do assassinato na praia, é
interrogado diversas vezes: ora pelo advogado ora pelo delegado e, ao fim da narrativa, pelo
padre. Trés vozes institucionais que no exercicio da profissdo buscam induzir a consciéncia do
individuo as condutas ético-morais. Entre pistas das impressdes do personagem, notamos 0
distanciamento e a antipatia do personagem aos questionamentos postos pelo advogado. O que
ele sentia diante de todas estas instrucdes do processo (interrogatorio, audiéncias, entradas e
saidas da sela da prisdo) era um aborrecimento e um cansago agonizante: “estava cansado de
repetir sempre a mesma histéria (...)”. Suas sensacdes fisicas e desprezo a todo aquele cenério
o afastava dos demais individuos que compunham o evento narrado, pois que sua consciéncia
ndo estava manipulada pelo habito. Meursault ndo tinha razGes de interrogar a si mesmo, pois
que ele sabia ser um poco de total desconhecimento. Semelhante a sua realidade que Ihe escapa,
seu ser Ihe ¢ alheio. Perante sua negacao, uma fratura de consciéncia irrompe entre o individuo
com sua realidade, afastando-o de emoc6es e valores convencionais.

Segundo Iser (2002, p. 961), o que se apresenta no texto ficcional “é apontado pelo que
se ausenta e o que se ausenta pode ser assinalado por esta presenga”. Ou seja, 0 que se ausenta
neste fragmento adquire uma forma, uma certa determinagdo aquilo que o autor quer nos
transmitir pelas atitudes fisicas e verbais do personagem. Logo, é possivel ao leitor decodificar,

captar “a realidade” implicita na narrativa, pelas relagdes e a configuracdo de linguagem
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determinada por Albert Camus. Acerca disso, o proprio autor afirmou que para dizer
determinada coisa, assunto é preciso partir de uma forma precisa, justa de valores e condutas.
Portanto, para que tal culminancia se realize “ a inteligéncia se faz presente, como principio de
uma maravilhosa economia”®?. A economicidade no dizer e pensar origina a sabedoria de vida
na narrativa camusiana.

Meursault tinha impressdes, ndo falava, apenas observava, bem como ndo demonstrava
qualquer afeto excessivo & sua mae, quanto menos se desesperava perante a burocracia. A vista
disso, se instala, ao olhar do leitor, uma tenséo, representada por meio de um certo incomodo e
rompimento afetivo as atitudes da personagem, uma vez que nossa percepcao € fruto do juizo
de valor posto pela ideologia dominante. Neste embate, leitor e personagem se estranham, posto
gue ambos se encontram em realidades diferentes e consciéncias diferentes. O personagem nao
compactua com atitudes e sentimentos que ultrapassam os limites de sua razéo, demostrando
incapacidade de revelar manifestagdes interiores, bem como o leitor ndo compatibiliza deste
comportamento, pois que o habito o obriga as normas de relacionamento.

Diante desse confronto tensionado em O Estrangeiro, sdo as impressdes de Meursault
gue nos aproximardo da realidade transgredida pela criacdo ficcional de Camus. O leitor €
seduzido pela hesitacdo diante do mistério. Mas para conquistarmos a compreensao dessa
realidade oculta, devemos observar os elementos que compde o fundo das cenas e as atitudes
verbais do personagem. Entre o julgamento alheio e as impressdes de Meursault se instalam as

auséncias, prenunciando o divarcio do sujeito com o seu mundo.

No fundo, posso dizer que o verdo depressa substituiu o verdo. Sabia que, com a
chegada dos primeiros calores, surgiria algo de novo para mim. Meu caso estava
inscrito na Ultima sessdo do tribunal, e esta sessdo terminaria com o més de junho. Os
debates iniciaram-se num dia cheio de sol. [...] (Grifos meus) (p. 85)

Pouco tempo depois, uma campainha soou na sala. Entéo, tiraram minhas algemas.
Abriram a porta e fizeram-me ir para o0 banco dos réus. A sala estava cheia. Apesar
das persianas, o sol infiltrava-se aqui e ali e 0 ar ja estava sufocante. Tinham
deixado as vidragas fechadas. Sentei-me, e os guardas colocaram-se cada um de um
lado. Foi nesse momento que, diante de mim, distingui uma fila de rostos. Todos me
olhavam: compreendi que eram os jurados. Mas néo sou capaz de dizer o que 0s
distinguia uns dos outros. Tive apenas uma impressdo: eu estava no banco de um
bonde e todos estes passageiros anénimos espiavam o recém-chegado para lhe
observar o ridiculo. Sei perfeitamente que era uma ideia tola, pois aqui ndo era
o ridiculo que eles procuravam, mas sim o crime. (Grifos meus) (O.E, p. 86).

Neste ultimo evento, o personagem manifestara 0s mesmos comportamentos quando
teve de acompanhar o cortejo de sua mée, bem como 0 momento vertiginoso ocorrido na praia.

Durante todo o processo judiciario, Meursault sente um excesso de tormento e calor. Nao

32 Camus (2018, p.18).
70



aguentava mais dar explicacfes aquelas pessoas estranhas sobre o dia do crime, visto que ele
nada escondia, tudo o que ele sabia, era que tinha matado um &rabe em raz&o do Sol. A presenga
do Sol neste Gltimo evento da narrativa é determinante, uma vez que eu acredito que este signo
possa ser um pressagio a préopria experiéncia absurda de Meursault com a vida. O sol aponta o
destino tragico, infiltrando-se aos passos resignados de Meursault. Logo, no inicio da passagem,
se instala um questionamento de o por que os debates do julgamento comecgarem em plenos
dias de verdo. O sol, segundo Barthes (2004, p. 97) exerce uma ambiguidade entre o “Sol-Calor
e 0 Sol-Lucidez que faz de O Estrangeiro uma tragédia”. Ora, a invocacao dessa Ultima imagem
do sol, na narrativa, revela a lucidez de Meursault, pois que € atraves da luz do sol que Meursault
interpretou a face oculta de todas aquelas pessoas no tribunal: “Foi nesse momento que, diante
de mim, distingui uma fila de rostos”. O Sol embora atordoe as necessidades fisicas de
Meursault (Sol-Calor), ele tem a potencialidade de iluminar a consciéncia da personagem (Sol-
Lucidez).

Observemos também o ponto de vista de Meursault, cujo relato parte de suas
impressdes. O personagem nao tem certeza de nada diante das eventualidades apresentadas a
sua vida. A Unica coisa que ele percebia era que, ao invés de estar em um julgamento tal qual
apresentado, estava em um bonde sendo observado pelo ridiculo. Isto é, o crime como afirmara
a justica. O comportamento das pessoas € muito semelhante ao julgamento que presenciamos
nos nossos dias, pois que todos julgam os outros sem sensatez, sem ao menos saber quem é e
qual foi a légica de sua atitude. O puablico daquele julgamento nunca estaria do lado de
Meursault, pois que eles estdo alienados a uma moral absoluta, a qual eleva a nocao de pecado
e aprisiona 0 homem ao sistema do capital burocrético.

O personagem diante desse julgamento absurdo € acusado por aquilo que aparentava
ser: indiferente e confuso as normas morais que ele ndo entende. Meursault ndo tera sua cabeca
decapitada por causa de um assassinato, mas, sim, porque ele desconhecia as normas da

sociedade, bem como se distanciava dos sentimentos elementares dos homens.

O promotor voltou-se, entdo, para o jari e declarou:

--O mesmo homem que, no dia seguinte & morte da mae, se entregava a mais
vergonhosa devassiddo, matou por motivos fateis e para liquidar um
inqualificavel caso de costumes.

Em seguida sentou-se. Mas 0 meu advogado, ja sem paciéncia, gritou, levantando os
bracos de tal forma que as mangas, ao cairem para tras, descobriram as pregas de uma
camisa engomada:

--Afinal, ele é acusado de ter enterrado a mae ou de matar um homem?

O publico riu. Mas o promotor endireitou-se outra vez, ajustou a beca e declarou que
era preciso ter a ingenuidade do ilustre defensor para ndo sentir que entre as duas
ordens de fatos havia uma relagdo profunda, patética, essencial. (Grifo meu) (O.E, p.
98).
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A justica ndo podendo acusar por justas razdes (de que ele matou um homem em razdo
de seus limites fisicos), abusa do sentimento como forma de manter sua moral-ética
incontestavel: “existia uma ridicula desproporc¢éo entre o julgamento que a fundamentara e o
seu imperturbavel desenrolar, a partir do instante em que este julgamento fora pronunciado”?2,
Ldcia Miguel Pereira (1992, p. 54) ao falar das relages humanas em nossa modernidade,
auxilia no entendimento do julgamento de Meursault, quando pontua a “superioridade da paixao
ideoldgica sobre a paixdo sentimental”. De fato, a justiga se vale de uma paix&o ideoldgica para
suprimir a individualidade do sujeito julgado.

Foucault, em A Microfisica do Poder (2017), corrobora tal conceito acerca da
“verdade”: “A verdade esta circularmente ligada a sistemas de poder, que a produzem e apoiam,
e a efeitos de poder que ela induz e que a reproduzem”34. Os discursos do juiz, promotor e
padre, vozes institucionais que surgem durante o encarceramento de Meursault, estavam
interconectados, pois que todas as institui¢fes sociais fazem parte de uma Gnica macroestrutura,
reprodutora de uma Unica ideologia (capitalista) e fundamentada em principios morais-éticos
conservadores. Assim sendo, tais principios se distinguem da “verdade impronunciada” de
Meursault, uma vez que sua verdade era lUcida, privada de esperancas, quanto mais de razdes
ideais.

Meursault sabia que tinha matado alguém. No entanto, as raz8es daquele julgamento
ndo condiziam com as verdadeiras situaces da ocorréncia. O &rabe estava armado, uma morte
seria inevitavel, tanto um como o outro sairia ferido daquele confronto, bem como o sol,
escaldante, impossibilitava o raciociocinio do protagonista. Mesmo diante de tal evidéncia, ja
estava previsto os rumos daquele julgamento, uma vez que a justica estava comprometida com
a defesa de uma unica verdade, em que elevasse a voz de um Deus absoluto, assim como
fortalecesse os vinculos morais da sociedade.

Neste ambito, concordo com Lucia Miguel Pereira (1992, p. 23), ao afirmar que,
“atualmente”, se faz necessario a busca por “verdades” humildes, razdes de vida que nos levem
ao equilibrio de condutas e compreensdes; isto ¢, verdades “que possam servir de pontos de
referéncia” as angustias dos homens, dando-lhes inteligéncia na resolugdo de seus conflitos
existenciais. Partindo desta premissa, como meio de aceitarmos o absurdo de nossa existéncia,
em detrimento dessa nossa busca constante por uma “verdade” absoluta, € que situo as

narrativas em andlise, dado que ambas as obras projetam uma nova perspectiva de homem e

33 0 estrangeiro (1957, p. 110)
34 Foucault (2017, p. 54).

72



sociedade fora dos padrdes convencionais. Tanto a PSGH, quanto O Estrangeiro tematizam o
absurdo da existéncia na busca de ilustrar e comunicar a dimensdo da vida como o exilio

existencial de toda a humanidade.
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CAPITULO 3

SOB UMA APARENTE DIFERENCA, HA UMA SEMELHANCA LATENTE

“O romance pode se dirigir as pessoas da era moderna, na verdade a toda a humanidade, porque
¢ uma ficcdo tridimensional. Pode falar de experiéncia pessoal, do conhecimento que
adquirimos através dos sentidos e, ao mesmo tempo, pode oferecer um fragmento de

conhecimento, uma intuicdo, uma pista sobre a coisa mais profunda(...)”

Orhan Pamuk (2011)
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3.1 ESTABELECENDO PROXIMIDADES

Esses pensadores ndo renunciam, portanto, a ler as obras
literarias como um discurso sobre o mundo, mas procuram,
especialmente, distinguir entre duas vias, a dos poetas e a
dos cientistas (ou fildsofos), cada uma delas com suas
vantagens, sem que uma seja inferior a outra: duas vias que
conduzem ao mesmo objetivo, uma melhor compreenséo do
homem e do mundo, uma sabedoria mais ampla.

(Tzvetan Todorov, 2014)
E relevante compreendermos, sob um novo olhar, outras vertentes de analise e pontos
de vista que aproximam ambas as escrituras, como também fixam elos de afinidades entre seus
possiveis leitores. No desdobramento deste capitulo, tentarei descrever e aprofundar o meu
olhar sobre alguns aspectos correlacionados a recepc¢do, a linguagem e a significacdo global
semelhante as duas obras: primeiramente, analisarei a proposta de cada obra literaria aos seus
provaveis leitores que, aliciados a vivenciar distintas experiéncias absurdas, se posicionam
como em um pacto de leitura as exigéncias de seus respectivos “textos-enigmas”; logo apos,
sera investigado o processo de intransitividade verbal alcangado por ambos os personagens em
seus confrontos com o Absurdo, situacdo-limite que desagrega as personagens de suas
“realidades” existenciais, bem como do acréscimo desnecessario da linguagem; e, por fim, me
concentrarei na filosofia de vida que é sugerida pelas respectivas experiéncias narradas: a
conscientizacdo do absurdo. ldeia tal, cujas personagens, de maneira gratuita, deixam-se
conduzir a rumos desconhecidos sem darem margem a “razdes cegas” e muito menos a falsas
esperangas. Tanto G.H., quanto Meursault se refugiam no siléncio da palavra, em detrimento
de ideais e moralidades que ndo condizem a profunda realidade de suas condi¢cdes humanas.

3.1.1 UM CONTRATO IMPLICITO DE LEITURA

Neste topico, buscarei inter-relacionar os acordos firmados entre os escritores e seus
provaveis leitores. A minha intencéo é despretensiosa, pois esta justificada em uma indagacédo
que fiz a mim mesmo acerca das obras que estou pesquisando em teoria comparativa; isto é, se
muitos criticos, como Emilia Amaral (2005), Barthes (2004), Nunes (1989), Sant’Anna (2013)
e Barreto (1971) apontam A Paixao Segundo G.H. e O Estrangeiro como “textos-enigmas”,
que acordo é tecido entre os autores dessas obras com 0s seus leitores sobre “a natureza da
ficcionalidade de seus romances™? Essa problematizacéo esta fundamentada nos pressupostos
de Orhan Pamuk (2011), no qual o critico discute o entendimento de ficgdo e realidade no

impacto da obra sobre os leitores.
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Conforme Pamuk (2011), “quando lemos um romance, palavra por palavra, frase por
frase, essa consciéncia [ imaginario e real] se transforma em questionamento, numa forte
curiosidade™®®; ou seja, é substancial ao romance que a ilusdo entre o real e 0 imaginario seja
fundida em nossas cabecas, pois € por meio dessa ilusdo que nos sentiremos cooptados,
seduzidos pela arte literaria. No entanto, voltando a discussdo dos dois romances em evidéncia,
nos confrontamos com dois “textos-enigmas” (beirando o real atraves de diferentes situacdes-
limites) quais recursos e pensamentos o leitor pode ser amparado na busca de decodificar,
chegar a natureza “visceral” subjacente a0 enigma? Antes de partir para a analise, cito um

fragmento de Orhan Pamuk que, com certeza, guiard minha observac&o:

Outro prazer relacionado € o que nos oferece a leitura do que os romancistas dizem
em seus prefacios, nas sobrecapas, nas entrevistas e nas memdrias, quando tentam nos
convencer de que suas experiéncias da vida real sdo produto de sua imaginacdo ou
que suas narrativas inventadas sao historias verdadeiras. [...]. As vezes, as explicacdes
e justificativas que os romancistas usam para legitimar seus textos, a linguagem
incomum, a dissimulacdo, as evasivas, as incoeréncias, as formas e fontes
emprestadas sdo tdo reveladoras quanto o proprio romance. (Grifo meu)
(PAMUK, 2011, p. 31).

Em vista do que Pamuk afirma, prossigo minha analise. Primeiramente, ressalto uma
breve adverténcia que Clarice Lispector expfe, no inicio de sua obra literaria, cuja nota
explicativa esclarece aqueles que se aproximarem da narrativa de A Paixdo Segundo G.H.
devam possuir uma “alma ja formada”. Mais especificamente, ter, possivelmente,

experienciado a dor de atravessar os limites da propria humanidade na busca do “ser”:

Este livro é como um livro qualquer. Mas eu ficaria contente se fosse lido apenas
por pessoas de alma ja formada. Aquelas que sabem que a aproximagdo, do que
quer que seja, se faz gradualmente e penosamente—atravessando inclusive o oposto
daquilo que se vai aproximar. Aquelas pessoas que, so elas, entenderdo bem devagar
que este livro nada tira de ninguém. A mim, por exemplo, o personagem G.H. foi
dando pouco a pouco uma alegria dificil; mas chama-se alegria. (Grifo meu)
(Lispector apud PSGH, 2009)

E inevitavel que tanto em PSGH, quanto em O Estrangeiro haja uma exigéncia no
amadurecimento do leitor, pois o nivel de leitura solicitada por ambas as obras ndo requer
qualquer conhecimento superior, erudito. Mas um conhecimento sensivel e profundo acerca das
experiéncias humanas. A exigéncia implicita de ambas as obras ao leitor sugere um profundo
conhecimento de si mesmo. G.H. e Meursault ao invés de direcionar o nosso olhar a vida
externa, levando-nos a sonhar, direcionam o nosso olhar as nossas angustias interiores, nos
acordando do sono do habito e de falsas esperancas. Clarice deixa claro que sua narrativa sera
melhor compreendida sob o olhar daqueles leitores que reconhecerem “que o quer que seja, se

faz gradualmente e penosamente—atravessando inclusive o oposto daquilo que se vai

35 pamuk, 2011, p. 31.
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aproximar”. E necessario que o leitor ndo tenha medo, pois indo ao confronto de todas as suas
certezas, a narrativa, por via da paixdo, pela seducéo da linguagem, desloca e desconstroi as

verdades, anteriormente consolidadas.

--Vé&, meu amor, vé como por medo ja estou organizando, vé como ainda ndo consigo
mexer nesses elementos primarios do laboratério sem logo querer organizar a
esperanca. E que por enquanto a metamorfose de mim em mim mesma ndo faz
nenhum sentido. E uma metamorfose em que perco tudo o que eu tinha, e o que
eu tinha era eu—s06 tenho o que sou. E agora o que sou? Sou: estar de pé diante
de um susto. Sou: o que vi. N&o entendo e tenho medo de entender, o material do
mundo me assusta, com os seus planetas e baratas. (Grifos meus) (PSGH, p. 66)

Neste paragrafo, através da experiéncia confessional de G.H., o leitor é seduzido ou,
implicitamente, convidado a experienciar o evento catartico de redescobrir a sua propria
identidade. A metamorfose se duplica, posto que vivencia, dialogicamente, G.H. e o destinatario
do seu relato. A exigéncia de Clarice ndo é justificada por uma escolha de leitores ascetas e de
nivel intelectual superior; ao contrario, para se entender a paixdo de G.H., é necessario ter
experienciado a mutabilidade da contradicdo humana: amor versus 0dio; Deus versus
humanidade; alegria versus dor, imanéncia versus transcendéncia etc.; atributos que fazem parte
da realidade do leitor e que ele passa a conhecer em um processo imanente de transformacéo.

Ao leitor de A Paixdo Segundo G.H. a promessa se cumpre na necessidade de se
autoconhecer, mas, para que tal processo tenha inicio, é preciso conhecer “o outro” oposto a si
mesmo. O evento que sempre se inicia nas narrativas clariceanas, busca forjar os sentimentos
brutos impulsionados pela paix&o, tendéncia que penetra a alma do homem e o leva ao
conhecimento inconsciente da “coisa” aprofundada: “Ser vivo ¢ um estagio muito alto, ¢ alguma
coisa que s6 agora alcancei. E um tal alto equilibrio instavel que sei que ndo vou poder ficar
sabendo (...)—a graca da paixdo ¢ curta”,

A autora afirma que o livro “nada tira de ninguém”, porque o intuito da escritura nao ¢
de tirar, mas conduzir, desflorar camadas por camadas a existéncia humana. O intuito de G.H.
é de chegar a Gene Humana, cujo significado é expansivo, referindo-se a nossa origem, nossa
heranca genética. O amadurecimento do leitor atravessa e, paralelamente, se constroi, entre as
variagfes de sentimentos inscritas no decorrer do itinerario da paixdo, assim como no
reconhecimento da situacdo-limite desencadeada pela dissolucdo da identidade e da prépria
linguagem. G.H. precisou confrontar a barata para reconhecer sua identidade, sem disfarces,
sem mascara humana e sem linguagem. Por traz do signo da barata, ha uma possivel verdade.
No entanto, € preciso passar pela dor para reconhecer sua alegria; € preciso ter passado pela

experiéncia absurda para desvelar o mistério escondido sob o habito. Posto isso, o leitor precisa

36 PSGH, p. 171.
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passar pela metamorfose do amadurecimento na decodificagdo do enigma subjacente ao tecido
verbal da narrativa.

Lidamos, portanto, com textos-enigmas, portadores de uma moral subjacente a uma
experiéncia enigmatica, como € visto em a PSGH, no qual a personagem confronta a presenca
incognita e alegdrica de uma barata; e Meursault submisso a um julgamento, simbolo
burocratico, confronta o poder absoluto e absurdo de um sistema insensato. O leitor ¢ aliciado
a sair da comodidade da convencédo e explorar sentidos mais profundos além dos limites do ego,
das atribuicbes humanas, por isso o itinerario da paixdo, via crucial a um conhecimento
sensitivo da humanidade, solicitando do leitor aprofundamento interpretativo, semantico
(enigma), existencial (metafisico) e uma continua pesquisa além daquilo que é dito pela
linguagem: o siléncio. O leitor s6 descobrira as profundezas do romance quando se desprender
da l6gica racional e comecar a se familiarizar com a “experiéncia sensorial”®’, 0 conhecimento
imanente do ser pelos sentidos.

Simultaneo a PSGH, vemos e buscamos entender a escritura de Camus: O Estrangeiro,
narrativa que aparentemente afasta o leitor por estar submetida a uma experiéncia enigmatica:
a indiferenca de Meursault as normas da convencéo. E por meio de tal tensdo que o autor fisga
o leitor e, assim, gera um pacto de leitura, uma vez que é o proprio leitor que, de alguma
maneira, quem € retratado nas imagens e eventos sucedidos na narrativa. Portanto, problematizo

a recepcdo de leitura desta obra literaria pela dissertacdo de Vicente Barreto:

A preocupagido de Camus em “L’Etranger” ¢ a descrigdo da experiéncia absurda. A
histdria descreve o ambiente absurdo e como 0 homem locomove-se dentro dele. N&o
existe uma tentativa de racionalizagdo do absurdo no livro. O relato faz com que o
absurdo seja apreendido pela prépria natureza da experiéncia de Meursault. A
experiéncia absurda caracteriza-se por ser dificil comunica-la a alguém que néo
a esteja vivendo. O sucesso da obra de ficcdo de Camus reside precisamente na
objetividade com que transfere da histéria para o leitor a vivéncia absurda. Pode-
se dizer, como escreveu um critico inglés, que em seus livros o absurdo salta das
paginas do romance e agarra o leitor. (Grifo meu) (BARRETO, 1971, p. 147).

De acordo com a citacdo, paralelo a PSGH, notamos que em O Estrangeiro também é
solicitado um certo amadurecimento do leitor; pois, “a experiéncia absurda caracteriza-se por
ser dificil comunica-la a alguém que ndo a esteja vivendo”. Entdo, inevitavelmente, o leitor ¢
provocado a sair dos limites de sua propria subjetividade e visualizar, introspectivamente, o que
jaz oculto sob o visivel; ver além daquilo que € habitual, cotidiano; desbravar e problematizar
os sentidos além daquilo que é estabelecido pela linguagem, acusando como escrevera Holanda

(1992) “de impostura o discurso convencional”.

37 1d. Ibid. p.37
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Barthes, ao se referir a neutralidade em O Estrangeiro, diz ser tal narrativa diferente do
testemunho, pois este género nao tem um estilo, sendo uma descrigdo pautada numa “verdade”
pré-estabelecida (a religido). Logo, Barthes afirma ser o testemunho contraditorio aos
pressupostos do Absurdo, afirmando algumas nocbes de entendimento do estilo neutro de

Camus:

[...] em O estrangeiro, o frio verniz do estilo age como um isolante; ele corta toda e
qualquer inducdo para pensamentos encorajadores e explicativos, e serve fielmente o
absurdo como um bom céo de guarda. (BARTHES,2004 p.47)

O que Barthes afirma néo se restringe apenas a estrutura de composi¢éo da narrativa,
mas esta correlacionado a relacao do escritor (Camus) com sua escrita, cujo modo de conceber
0 pensamento traz os temas intricados a uma forma de linguagem: sem explicacdo, apenas
observando e pondo ordem aos fatos. Barthes ainda complementa que o “estilo neutro” nao se
limita a “supressao dos procedimentos estilisticos”, a rentincia de “verbos e pronomes relativos”
e, principalmente, a um reftgio pelo “estilo falado” (BARTHES, 2004, p. 47). Ao revés de
todos estes fatores, o estilo de Camus se compreende pela simplicidade no trato de construgédo
da narrativa e pela depuragéo de palavras em que “desorganiza uma explicagao e faz calar uma
mentira”, a mentira que todo homem esta submetido ao uso irrefletido da palavra.

E nesta via que situo o leitor. Se o estilo absurdo renuncia uma explicacdo e cala a
linguagem falaciosa, o leitor ndo possui nenhum recurso em que Se apoiar, a ndo ser em sua
propria existéncia e vivéncia cotidiana. A busca do leitor fica subentendida, partindo a
decifracdo das atitudes sucessivas da tragédia e formando sua propria linha de raciocinio.
Barthes afirma que ¢ preciso reconhecer no estilo absurdo uma “estilistica de consolagao”; ora,
a Unica arma que o leitor tem para compreender sua prépria existéncia e interpretar as atitudes

e a experiéncia narrada, é a propria descri¢do do Absurdo.

O leitor, ao trafegar por esta experiéncia estrangeira, perseguira um relato “objetivo”,
sem qualquer inducdo de pensamento frente aos fatos, a personalidade retratada e as atitudes
ininteligiveis do personagem. Camus busca transmitir em imagens concretas 0S Cenarios
imaginados, aproximando a irracionalidade do cotidiano humano a realidade do leitor, acordo
que vai sendo estabelecido no fluir da narrativa. O que se manifesta ao olhar dos provaveis
leitores € o ““nonsense da cria¢do”: a criagdo do mundo, a criacdo do homem, a criagdo de uma
condicdo que o proprio leitor, cego diante da linguagem (impostora), ndo compreende. A
narrativa € lida de maneira “facil”, rapida e concisa, hesitando a uma explicacdo das situagdes

ocorridas, e, a0 mesmo tempo, dizendo por meio da irracionalidade em que os fatos se
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processam: a consciéncia de um homem subjugada e os limites de sua liberdade esfacelada em

razdo de uma engrenagem que ele ndo entende.

3.1.2 A INTRANSITIVIDADE VERBAL

Neste topico proponho analisar a auséncia de complementaridade da linguagem
existente em ambas as ficgbes. Os enredos das obras aqui estudadas se assemelham a estrutura
de uma oracdo intransitiva, de cuja composicdo teremos a presenca de um sujeito (G.H. ou
Meursault), a acdo de um acontecimento em desenvolvimento e, por fim, a inviabilidade do
elemento verbal—isto é, a interrupcdo, o siléncio, a intransitividade do discurso—que
insuficiente, deixa em suspenso o por dizer.

Entre o ser e o dizer se abre um hiato. Tanto Nunes (1989), quanto Holanda (1992)
reconheceram o distanciamento ontol6gico vivenciado pelas personagens com os designios da
linguagem. G.H., sendo essa busca constante por uma verdade, por um entendimento capaz de
explicar sua experiéncia desagregadora, descobre que a Unica resposta possivel esta situada na
sua propria realidade vivencial. E, Meursault, consciente dos limites de sua razdo, “num gesto
de denegacio de quem percebe a carga de mentira que a linguagem comum comporta”®®, nfo
busca confessar, explicar, explorar o seu ser, posto que 0 homem é um estrangeiro a si mesmo.

Acerca disso, concordo com a assertiva de Matheus Arcaro:

O principal intento de Camus em “O estrangeiro” ¢ explorar o absurdo da existéncia,
personificando essa nogdo em Meursault. De modo simples, podemos dizer que a
existéncia é absurda porque nao tem significado ou ordem prévia. O absurdo, o
gratuito, o incompreensivel, torna equivalentes todos os pontos de vista, com
acontecimentos em sequéncia que geram, simultaneamente, éxtase e morte (Grifo
meu) (ARCARO, 2016, p. 4).

Como escreveu Matheus Arcaro, o Absurdo ndo tem uma “ordem prévia ou
significado”; isso explica a prdpria inscricdo da intransitividade verbal, pois que na consecucao
irracional dos eventos narrados e da fala concisa da personagem, a linguagem sera reduzida,
impedindo a transitividade do verbo e do seu significado. Embora seja semelhante o processo
de intransitividade comparado a ocorréncia do siléncio no discurso, a intransitividade verbal
revela uma outra lente de percepgao: a rentincia a “impostura do discurso”*® apontada por ambas
as personagens. Utilizo este termo com base na teorizacdo de Lourival Holanda que acusa de
impostura verbal a convencao falaciosa. A sociedade leva o individuo a posi¢Ges contraditorias

de si mesmo, submetendo-o a sentimentos e ideologias insensatas.

38 Holanda (1992, p. 31)
39 Holanda (1992, p. 63)
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Embora Holanda (1992), em Sob o signo do siléncio, separe em topicos de anélise, a
impostura do discurso e o verbo inviavel, ambas as teorias estéo intratextualmente conectadas.
Tanto G.H. quanto Meursault, na sucessdo dos acontecimentos, renunciam a impostura do
discurso, sua mentira e seus acréscimos, por perceberem o ato de explicar ndo somente sua
insuficiéncia, mas a prépria sujeicdo do individuo ao convencionalismo da linguagem. Toda
fala traz em si uma ética, uma ordem, um lugar regido por estereétipos e formacao social. Logo,
é perceptivel que as personagens supracitadas fogem deste lugar-comum, optando pela
supressdo do discurso.

Durante o itinerério da paixao, G.H. alcanga uma conscientizagdo macro de sua propria
vida, percebendo a insignificancia da palavra na explicagdo do “ser”: “Falar com as coisas, é
mudo. [...] ainda estou viciada pelo condimento da palavra. E é por isso que a mudez esta me
doendo como uma destitui¢io™*®. G.H. percebe a infimidade do ato de dizer apds a
despersonalizacgdo sofrida no confronto com a barata, alcangando, assim, as profundezas do que
é universal e inerente & vida. Do mesmo modo, estando a posteriori da experiéncia de G.H.,
Meursault se aproxima da personagem por revelar a mesma natureza inerente a existéncia
humana. Todavia, Meursault é preciso e direto, apontando uma apatia as convengdes, desde as
primeiras linhas da narrativa, recusando o discurso retérico, psicolégico e de ambiguidades de
sentido.

G.H. e Meursault recusam, conscientemente, o acréscimo da palavra, pois eles sabem—
ou melhor, G.H. pelo menos sabera apos a experiéncia epifanica—que a verdade revelada pelo
Absurdo é completa e fechada em si mesma, ndo h& nada que possa adjetiva-la, descrevé-la,
complementa-la, e, muitos menos, localiza-la, situa-la no tempo e espaco de seu acontecimento.
Schwarz, ao falar da linguagem em Clarice Lispector, aponta 0 seu rompimento com a

convencao a partir do processo narrativo:

Ela revela os hiatos que existem no encadeamento artificial, imposto pela inteligéncia
e pela praxis a espontaneidade da vida; a imprevisibilidade irrompe, soberana, entre
os clichés sociais e linguisticos, em seus romances e contos. (SCHWARZ apud SA,
1979, p. 132).

O critico pontua que a autora “revela os hiatos que existem no encadeamento artificial”.
Estes hiatos s&o a prdpria intransitividade do elemento verbal, a transposi¢do da linguagem a
mudez de seu eterno siléncio; pois, como estamos diante de uma busca em apreender 0 “ser sob
linguagem”, a identidade humana, tudo se fenece no confronto com o Absurdo: um instante de

revelacdo ao confrontar a barata, signo que desagrega a personagem de suas antigas leis e

40 pSGH, p. 161.
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linguagem. A vista disso, ocasiona “a imprevisibilidade [o indizivel, o neutro], irrompendo,
soberana, entre os clichés sociais e linguisticos”. Desta forma, a derrocada das antigas razoes
de G.H. cede lugar as sensacdes do instante existencial, deixando para atras sua antiga
identidade e moralidade, bem como a prépria linguagem, pois ela € precursora dos clichés

sociais.

Eu, que antes vivera de palavras de caridade ou orgulho ou de qualquer coisa.
Mas que abismo entre a palavra e o que ela tentava, que abismo entre a palavra
amor e 0 amor que ndo tem sequer sentido humano—porque—porque amor € a
matéria viva. [...] (Grifo meu) (PSGH, p. 66).

G.H. experimenta da “verdade” absurda que nos atravessa tanto pela perda moral de
suas antigas organizagdes humanas, quanto pelo “ganho” do gosto insosso do nada, do siléncio:
a perda “total” de sua linguagem. Sobre isso, adverte Sant’Anna (apud SA, 1979, p. 167) “a
linguagem alude a possibilidade do impossivel, o éxito do fracasso, a tentativa da fala diante
do siléncio”. G.H., diante da visdo epifanica, do indizivel, de uma “tentativa de fala diante do
siléncio”, mastiga a massa da barata, buscando “transcender”, obter uma resposta satisfatoria,
redentora, diante da absurda revelacao desagregadora.

Entretanto, ao seguir o processo de conhecimento de si e do mundo que lhe cercava,
G.H. conclui que o neutro, a vida primaria redescoberta na presenca simbdlica da barata, € a
sua realidade irredutivel. Essa realidade é escassa de palavras, sendo impossivel apreender a
“verdade” vista ¢ experienciada: “Mas que abismo entre a palavra e o que ela tentava”. O
abismo é a falta de ligacdo entre a racionalidade humana e o desejo de compreensdo de G.H.
para com a realidade vista e vivida, a qual “prescinde de palavras e de pensamento” (PSGH, p.
112).

A intransitividade verbal ndo esta justificada apenas em um recorte da narrativa, mas no
proprio processo de itinerancia de G.H., o qual se da em ritos de passagem*,como foi mostrado
no capitulo anterior: o0 “pré-climax” (antes do confronto); o climax (o confronto epifanico com
a barata) e o pds-climax (a conscientizacdo de G.H.). A intransitividade é a interrupcao que
surge no encadeamento desses ritos de passagem, quando a personagem ndo vé mais razdo na
sua busca pela palavra, aceitando o indizivel como meio de capturar o “ser” redescoberto.

Como foi explanado, anteriormente, em A Paixdo Segundo G.H. ha uma pulsdo
irrefreavel do dizer, caminhando ao seu siléncio irremediével; ja em Camus ha uma pulséo
lUcida, ponderada, precisa do dizer, meio de por coesdo a realidade engendrada. A

[ itivi , iro, é pronunciada pelo “ndo”,
intransitividade verbal, em O Estrangeiro, é p da pelo “ ela recusa de Meursault

41 Sant’Anna (2013, p. 133)
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de dar voz a “impostura do discurso”. Expondo a luta do leitor frente ao verbo inviavel, Holanda
me motiva a concordar com a seguinte assertiva, suscitada em sua andlise de O Estrangeiro: “o
confronto com o mundo gera o conflito a que o texto tenta resolver, ja pela forma: domar a
expressao, de modo a impedir a lucidez, a ilusdo; (...)”. (HOLANDA, 1992, p. 86).

Holanda, neste excerto, pontua o que tantas vezes foi dito neste trabalho: Camus depura
a linguagem por ter consciéncia de que este valor formal expde 0 homem a situacgdes e discursos
contraditorios. O ato de “domar a expressdao” ¢ de ndo ceder a sentimentos e “verdades”
irracionais. Sobre isso, Barreto (1971, p. 53) adverte: “Precisamos Viver e pensar com as nossas
contradicdes. Descobrir se é preciso aceitar ou recusar as coisas”. E esta proposta de Camus em
O Estrangeiro “impedir a lucidez, a ilusdo”. E essa ideia s resiste no romance através da forma
intransitiva, cuja busca é de depurar a linguagem de seus excessos.

A proposta de Camus, em O Estrangeiro, simultanea a de Clarice em a PSGH, revela,
pela forma, o siléncio final vivenciado pelo homem (escritor (a) e protagonista) em tensdo com
a linguagem. No entanto, Camus projeta sua narrativa pela coesdo e concisdo, construindo
meios concretos ao confronto do Absurdo firmado entre 0 homem e o seu mundo. Clarice,
utilizando de uma linguagem experimentativa, aprofunda na forma o embate vivido entre o
homem e sua “realidade” num estilo ritmado por complexidades, tratando uma tematica, uma
realidade que em si mesma ja é complexa. Entretanto ambos lutam com a palavra e com aquilo

que ela tenta: dizer; extinguindo da forma a ilusdo do “verbo inviavel”.

3.1.3 A CONSCIENCIA IMANENTE DE VIVER

Primeiro, é necessario sabermos o conceito de imanéncia. Segundo a Filosofia a
imanéncia ¢ “o carater daquilo que tem em si o proprio principio e o fim”*2. A importincia de
trazer tal conceito se deve ao fato de eu acreditar que € a esta filosofia de vida que ambas as
personagens nos levam a repensar. Quando eu entendo que a origem de minha existéncia esta
em tudo o que existe e ndo além de minha condicdo (transcendéncia), eu deixo de lado as
esperangas e passo a viver a propria vida naquilo que ela é, na sua continuidade infinita de ser,
uma vez que a vida nunca se acaba o que se finda é a individualidade humana. Trago esta
fundamentacéo, para dizer que 0 homem detém e rege suas proprias perguntas e respostas, pois
que embora ndo negue a presenca de Deus, ele € alheio ao eterno, sendo o proprio autor de suas
escolhas e atitudes. O homem precisa adquirir clarividéncia frente aos limites dos muros do

absurdo, uma vez que tudo o que existe ja estd dado na condi¢do humana.

42 Imanéncia. Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/imanéncia. Acesso: 12/01/2019.
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E de acordo com essa ideia que situo as personagens: Meursault e G.H., uma vez que
ambas se desvinculam de antigos valores: Deus, transcendéncia, sociedade, moral humana e
passam a viver a vida em imanéncia, em “gratuidade™*3. Utilizo esse Gltimo conceito com base
em Camus (2018), pois a “gratuidade é viver a vida sem apelos, sem esperancas e ilusdes”. Ser
gratuito é ndo esperar mudancas sobrenaturais, nem tampouco acreditar em ideais absolutos,
divinos. Ao invés da esperanca de um futuro impossivel, a compreensdo de um tempo presente
como Unica possibilidade ao ser humano; ao inves de um Deus transcendente, o conhecimento
de que todas as coisas manifestam a “substancia” do “ser” em imanéncia; ao inveés do desespero
de achar que o homem esta perdido e nada mais resta a ele nesta vida, a necessidade cada vez
maior de viver, sabendo que os tnicos “Deuses” possiveis ao homem é o Tempo e 0 Acaso.

G.H., ao experimentar as profundezas daquela revelacéo, iniciada dentro de um quarto
de empregada e finalizada em um confronto vertiginoso com a massa da barata, viu todos seus
antigos valores e moralidades desabarem, especialmente sua antiga compreenséo sobre o futuro

e suas falsas esperangas:

Como chamar de outro modo aquilo horrivel e cru, matéria-prima e plasma seco, que
ali estava, enquanto eu recuava para dentro de mim em nausea seca, eu caindo seculos
e século dentro de uma lama[...]. Abria-se em mim, com lentiddo de portas de pedra,
abria-se em mim a larga vida do siléncio, a mesma que estava no sol parado, a mesma
que estava na barata imobilizada. E que seria a mesma em mim! se eu tivesse
coragem de abandonar... de abandonar, meus sentimentos? Se eu tivesse
coragem de abandonar a esperanca. [...] A esperanca—que outro nome dar? —que
pela primeira vez eu agora iria abandonar, por coragem e por curiosidade mortal.
(Grifos meus) (PSGH, p. 56, 57).

Em uma fala sequenciada pelo pronome subjuntivo “se”, expressa-se a incerteza e a
duvida da personagem diante daquela experiéncia sublime. G.H. ao contemplar a
inexpressividade da vida, sem as emo¢6es humanas, vivencia o proprio* deserto da vida”; sem
linguagem, sem moralidades e sem quaisquer falsas esperancas. A personagem, dentro do
quarto da empregada, experienciou a desintegracdo, a descoberta e, consequentemente, a
conscientizacdo de sua propria vida, pois a descoberta imanente de si mesma é a

impossibilidade de obter uma verdade integral de si e do mundo:

De repente era isso. Eu estava entendendo que “pedir” eram ainda os iltimos
restos de um mundo apelavel que, mais e mais, se estava tornando remoto. E se
eu continuava a querer pedir era para ainda me agarrar aos Ultimos restos de minha
civilizacdo antiga, agarrar-me para ndo me deixar ser arrastada pelo que agora me
reivindicava. E ao qué —num gozo sem esperanca—eu ja cedia, ah eu ja queria
ceder—ter experimentado j& era o comeco de um inferno de querer, querer, querer...
A minha vontade de querer era mais forte do que a minha vontade de salvacdo? (Grifo
meu) (PSGH, p. 73 e 74).

43 Utilizo este conceito com base em Camus (2018, p. 104), cujo pensamento demonstra que uma consciéncia
gratuita deve aceitar viver sem apelos, se divorciando de falsas esperancas e ilusdes.
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A personagem percebe que “pedir” é desnecessario, pois ainda seria se agarrar as falsas
esperancas a um mundo apeldvel. Portanto, se desagregando de qualquer ldgica racional,
desejos e certezas absolutas, G.H. comec¢a a vivenciar, “num gozo sem esperanga”, a sua
identidade imanente que se apresenta neutra e escassa de palavras. Suas antigas explicacdes e
justificacOes, a partir deste encontro existencial, sdo esfaceladas, uma vez que o instante de
autoconhecimento lhe revela a vida no seu continuo processo de viver; ou seja, ndo € mais
depositar esperancas no futuro, nem tampouco viver sob o0 regime de “um mundo apelavel”. A
vida para G.H., atraves de seu itinerario da Paixao, deve ser vivida numa constante atitude no
tempo do presente: “[...] chegara o instante de realmente ndo transcender mais. E de ter j& 0 que
anteriormente eu pensava que devia ser para amanha. ” (PSGH, p. 163).

Essa realidade neutra que G.H estava experimentando € a nossa condi¢do imanente: sem
acréscimos de palavras, sem justificativas, explicacdes, sem transcendéncia, sem falsas
esperangas, apenas a gratuidade do viver e do ser. Como escreveu Camus a respeito do
sentimento Absurdo: “esse exilio ndo tem saida, pois é destituido das lembrangas de uma pétria
distante ou da esperanca de uma terra prometida. ” (Grifos meus) (CAMUS, 2018, p. 9). A
personagem, dissolvida de sua patria antiga, e a perda irremedidvel de seus valores, passa a
viver sua individualidade de maneira neutra e gratuita.

Acerca disso Massaud Mdises afirmou que esse “sentimento do gratuito” ** transforma
as personagens clariceanas em representacdes simbdlicas do oficio de viver, revelando sua
humana condicdo. Para que G.H. alcancasse esta potencialidade de ser mais gratuita em
pensamentos e atitudes, ela deveria passar pelo processo de conscientizacdo imanente de viver.
Isto é, ver a vida, a realidade existente como Unica possibilidade ao homem; perceber o tempo
presente como Unica fonte inesgotavel a razdo humana, uma vez que o passado foi 0 nosso
presente e o futuro sera ainda 0 nosso presente. E, por fim, obter a concepgao do “ser”, da vida
ndo mais em transcendéncia, mas em imanéncia. Devido a isto é que concordo com G.H.
quando ela invoca 0 nome de Deus: “[...] A nostalgia ndo ¢ do Deus que nos falta, ¢ a nostalgia
de nds mesmos que ndo somos bastante; sentimos falta de nossa grandeza impossivel [...]"*.

Assim, a gratuidade que busco identificar esta centrada nos pensamentos e atitudes das
personagens. Isto €, G.H. sofre uma mudanga de conduta depois do instante existencial,
assumindo uma acdo sem emocao, bem como a despersonalizacdo de seus valores; ja Meursault,

desde as primeiras linhas de seu relato, é neutro e indiferente as circunstancias e contingéncias:

44 Massaud Moisés apud (SA, 1979, p. 44 e 45)
45 (PSGH, p. 150)
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Pouco depois, o patrdo mandou chamar-me e, no momento, fiquei aborrecido porque
pensei que ia dizer para telefonar menos e trabalhar mais. N&o era nada disso.
Declarou que ia falar-me de um projeto ainda muito vago. Queria apenas saber a
minha opinido sobre o assunto. Tencionava instalar um escrit6rio em Paris, para tratar
naquela praca de seus negocios, diretamente com as grandes companhias e perguntou-
me se eu estava disposto a ir para la. [...]

Disse que sim, mas que, no fundo, tanto fazia. Perguntou-me, depois, se eu nédo
estava interessado em uma mudanca de vida. Respondi que nunca se muda de
vida; que, em todo caso, todas se equivaliam e que a minha, aqui, ndo me
desagradava em absoluto. Mostrou-se descontente, ponderando que eu respondia
sempre a margem das questdes, que nao tinha ambicéo e que isto era desastroso em
negocios. (Grifo meu) (OESTRANGEIRO, p.46)

Nesta passagem, como em diversas partes da narrativa de O Estrangeiro, a atitude
gratuita reveste a vida e as decisfes do personagem Meursault. A no¢do de gratuidade se
apresenta no descompromisso e falta de ambicdo da personagem com situacoes e questdes que
ndo condizem com o verdadeiro dilema moral-existencial, ao qual todos noés estamos
submetidos: existir e morrer. A gratuidade é viver a vida sem apelacdo, a margem de questdes
gue ndo supre a busca do ser-humano por respostas; € uma forma de rendncia do pensamento a
prestigios e valores ilusorios, uma vez que ndo saciam 0s nossos desejos de felicidade e
liberdade, sendo a atualidade presente a nossa Unica certeza.

Barthes (2004, p. 47), a respeito dessa nocdo, discute as atitudes e o préprio estilo da
narrativa de Camus, dizendo que a obra O Estrangeiro se torna gratuita, porque “nao se pode
extrair nada, a ndo ser a evidéncia e a descricdo do absurdo, uma obra resistente, pura e
solitaria”. Esta nogdo € evidente em O Estrangeiro, mas ndo é em a PSGH. Isto é, em O
Estrangeiro, além da gratuidade de pensamentos e atitudes, perceberemos um estilo simples

sem énfase, justamente, na busca de dar visibilidade ao Absurdo da existéncia.

Durante todo o dia, havia 0 meu recurso. Acho que tirei o melhor partido possivel
desta ideia. Avaliava a minha situacdo e obtinha destas reflexdes o melhor dos
rendimentos. [...]. No fundo, ndo ignorava que tanto faz morrer aos 30 ou aos 70 anos,
pois, em qualquer dos casos, outros homens e outras mulheres viverdo, e isso durante
milhares de anos. Afinal, nada mais claro. Hoje, ou daqui a 20 anos, era sempre eu
quem morria. [...]. A partir do momento em que se morre, é evidente que ndo importa
como e quando. Portanto—e o dificil era ndo perder de vista tudo o que este,
“portanto” representava em matéria de raciocinio—portanto, 0 melhor era aceitar a
rejeicdo do meu recurso. (Grifos meus) (OESTRANGEIRO, p. 112)

Nesta passagem podemos comprovar a ideia estabelecida por Barthes, uma vez que por
meio de uma descrigdo pura e sem énfase, o absurdo, silenciosamente, se infiltra nas relagdes
do personagem com sua realidade. O que se expressa claramente é a lucidez de Meursault diante
da morte, pois tanto fazia morrer aos 30 ou 70 anos, a morte era inevitavel e é a Gnica certeza
humana. Por meio da morte, 0 homem experiencia sua liberdade, pois que ele deixa de estar
submisso a um sistema e individualidade. A forma de Camus é de ilustrar as atitudes de

Meursault de modo neutro, opaco e sem qualquer iluséo diante das situa¢des-limites. Embora,
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durante o seu encarceramento, Meursault rejeite, por diversas vezes, a presenca do capeldo ou
de qualquer pessoa que viesse o preencher de falsas ilusdes, € acometido por um instante de
esperanca de que seu recurso de reducdo da pena fosse aprovado. No entanto, 0 personagem
ndo cede as alegrias insensatas e volta a racionalizar, de maneira resignada, diante do absurdo
que o cerca. Nao héa salvacéo para o homem que reconheceu o absurdo da vida; o seu consolo
é a certeza do momento presente.

Toda experiéncia de Meursault fixa-se no presente e nos instantes que transcorrem suas
impressdes. Os fatos se tornam densos, pois 0 contato do homem com a realidade vivencial
nunca é simples, mas complexa, repleta de sentidos, percepg¢des e contingéncias. Diante da
gratuidade do personagem aos fatos que se processam, Meursault esta submisso ao Tempo e ao

Acaso, principios do absurdo diante dos limites da racionalidade humana.

Observei outra coisa debaixo do sol: ndo é o mais veloz que ganha a corrida, nem é o
mais forte que vence a batalha. O pdo ndo é para os mais sabios, nem as riquezas para
0s mais inteligentes, nem o favor para os mais cultos, porque tudo depende do tempo
e do acaso. (Grifo meu) (BIBLIA, Eclesiastes, 9, 11).

Essa passagem contribui com o meu pensamento, porque dialoga com a filosofia de vida
de cada personagem. O que rege a vida de G.H. e Meursault sdo as contigéncias. Por mais que
G.H. tenha feito de sua busca um itinerario, um labirinto, a verdade descoberta converge com
a mesma atualidade de Meursault, posto que as falsas esperancas construidas se chocam perante
os muros do absurdo, nas quais a Unica possibilidade é viver a vida na sua gratuidade. G.H.,
assim como Meursault se “deseroizam”, passando a viver a vida na gratuidade da acdo,
destituida de qualquer valor ou acréscimo (linguistico, metafisico ou social). Embora
Meursault, desde o inicio, demonstre consciéncia entre o seu carater e a evolucdo dos
acontecimentos, G.H., por meio do itinerario alcancgara essa conscientizacdo, conquistando uma
condicdo neutra e gratuita dagueles que vivenciaram e continuam a vivenciar uma experiéncia

absurda.
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CONSIDERACOES FINAIS

Inicio minhas consideragcdes com um pequeno excerto de um dos textos do “Diario de

viagem”, de Albert Camus:
“Nio existe patria para quem desespera e, quanto a mim, sei que o mar me precede e
me segue, e minha loucura esta sempre pronta. Aqueles que se amam e sdo separados
podem viver sua dor, mas isso ndo € desespero: eles sabem que o amor existe. Eis
porque sofro, de olhos secos, este exilio. Espero ainda. Um dia chega, enfim...”
(Albert Camus — “Do mar bem perto”)

A proposta deste trabalho de aproximar, diferenciar, correlacionar, tecer comparagoes
acerca das presentes obras estudadas, visou, primeiramente, compreender a construcdo da
existéncia de cada protagonista. Ao longo de meus estudos, fui percebendo outras
peculiaridades, que, de certa forma, estdo amalgamadas as existéncias das personalidades
narradas: os significados oriundos da subjetividade particular de cada individuo e a ética
subjacente as escrituras literarias, advindas com as experiéncias pessoais de cada autor.
Referente a este ultimo ponto, Bakhtin complementa que o juizo ético é indissollvel a tessitura
literdria, no qual se confunde aos objetos estéticos, selecionando-os e ornando-os na
transmissdo de uma realidade que preexiste a criagdo artistica. Para o autor: “A atividade
estétical[...] enriquece-as e complementa-as, e sobretudo ela cria a unidade concreta e intuitiva
desses dois mundos” (BAKHTIN, 2002, p. 33).

A vista disso, foi diante de realidades distintas, porém de problematizacdes semelhantes,
que Albert Camus e Clarice Lispector se debrugaram, nos levando a perceber o dilema moral
existente entre 0 homem e 0 seu mundo; entre a razdo e a emogao; “entre o artista e o seu
cenario™*®. O excerto que introduz estas considerac@es, ao invés de se opor ao processo de
subjetividade do homem na nossa modernidade, traca uma nova compreensdo do homem e sua
realidade, em que o impulsiona a seguir em frente, mesmo diante de contradicdes e frustracoes.

O fildsofo nos aconselha a lucidez, pois que “ndo ha pétria para quem se desespera”;
n&o ha motivo para o desespero se 0 homem tiver consciéncia de seu exilio existencial. E preciso
gue o homem reconheca no siléncio, no sofrimento, na dor possibilidades de uma possivel
felicidade. SO perante a angustia, procedente das frustracfes humanas diante do Absurdo, que
novos desafios podem ser tracados como meios de sobrevivéncia e superacdo. O sujeito €
chamado a raciocinar sua condicdo existencial frente aos desejos da convengdo: relagOes
sociais, individualidade, consumo de bens e demais valores.

Atribuo uma possivel resposta as multiplas interpretacfes que o estudo de ambas as

obras literarias, A Paixdo Segundo G.H. e O Estrangeiro, inconscientemente, manifestam.

46 0 Mito de sisifo, 2018, p. 21.
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Diante da angustia que o0 sujeito contemporaneo estéd condicionado, o seu desamparo frente a
dilemas morais que ele ndo entende, bem como o esvaziamento de respostas do mundo as suas
necessidades de conhecimento e autoconhecimento, faz-se necessaria uma “economia
psiquica”’. Utilizo tal conceito, referenciando Denise Deschamps que busca aproximar o
homem de suas escolhas e pensamentos, levando-o a se reconhecer como “sujeito psiquico”,
passivel de desejos e desequilibrios emocionais inconscientes.

Portanto, tal conceito urge como possibilidade de solucionar a angustia e a frustracao
do homem na contemporaneidade, possibilitando-o, diante de sua condicao de ser sujeito social
e psiquico, a estar mais gratuito frente a vida. Somos condicionados a uma série de “ideais
sociais de aceita¢ao”, e agir conforme Meursault e G.H. é reencontrar um novo sentido de se
estar-no-mundo; é diminuir essa angustia do desejar e buscar estar mais consciente diante das
exigéncias e contingéncias da vida. E viver a vida como ela se apresenta, nos seus momentos
de excesso e nos seus momentos de vazio.

O Absurdo vivenciado em ambas as narrativas, ndo pode ser visto como um fim, mas,
sim, como um ponto de partida, uma vez que todos os homens podem ser um “Sisifo feliz**®,
aprendendo a carregar sua propria pedra sem esperar nenhuma mudanca, nem forca
sobrenatural, quanto menos falsas moralidades. A lucidez é o regime de felicidade do homem.
A filosofia camusiana desempenha, portanto, um conhecimento harménico, cujo raciocinio une
duas forcas que, aparentemente, estavam separadas: a paixao (vivida no itinerario de G.H.) e a
razdo (retratada nas atitudes de Meursault). No entanto, ambas estdo proximas, € € por meio
dessa concilia¢do, da harmonizagdo dessas forgas que poderemos sobreviver “de olhos secos, a
este exilio”, ndo mais esperando, no decorrer das geraces humanas, uma resposta ilégica do
mundo aos nossos anseios cruéis. O homem melhor vive sem esperar algo além do concreto, e

se reconcilia com a vida por tomar essa atitude.

Mas toda a questdo é saber se podemos viver com nossas paixoes, se podemos aceitar
sua lei profunda, que é queimar o coracéo que elas a0 mesmo tempo exaltam. [...]. A
critica ao racionalismo foi feita tantas vezes que parece ndo haver mais o que dizer.
(...). No plano da historia, essa constancia de suas atitudes ilustra a paixao essencial
do homem dilacerado entre sua atracdo pela unidade e a visdo clara que pode ter dos
muros que o encerram. (CAMUS, 2018, p. 35).

Diante dos muros da razao € que situo ambas as personagens, pois que, ao vivenciar,

junto com elas, uma simultanea tensdo entre a razdo e o absurdo da realidade, pude perceber

47 |deia atribuida por Denise Deschamps, em “Psicandlise e a frustracdo”, na resolucdo dos problemas
psicoldgicos do homem na modernidade. A economia psiquica é um principio de refrearmos os nossos
impulsos instituais na busca de superarmos nossas angustias.
48 0 Mito de Sisifo (2018, p.124)
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um fraturamento entre a subjetividade desses individuos e a realidade préatica. Assim, so através
de uma experiéncia absurda as personagens puderam alcancar uma semelhante otica de vida,
em que 0 mundo e seu estar-presente-nele comungavam de uma mesma fonte.

Diante de singulares confrontos, porém transformadores, o Absurdo se instala,
silenciosamente, nas atitudes, na cena, nas paisagens, no siléncio, na linguagem, em todos os
aspectos construtores da existéncia, levando-me através da palavra literaria, do drama
existencial, a explorar as contradi¢cdes e angustias despertadas no coracdo do homem. Ambas
as personagens vivenciam acontecimentos irredutiveis como dores, consequéncias,
contingéncias, transformacdes e descobertas como possibilidade de se autoconhecerem, embora

sejam arrastadas a uma consecucdo de acontecimentos e descobertas inesperadas.

G.H. percorre todo um contraste social, um saber psicologico, ontolégico e escatoldgico
na continuacdo da metamorfose que se perfazia dentro dela; jA& o personagem Meursault,
situado, paralelamente, a experiéncia de G.H., representa a experiéncia ficcional da lucidez: um
individuo que ja passou pela “metamorfose” e reconhece sua solidéo. Certo de si mesmo e de
seus sentimentos, Meursault denuncia, pela revolta, o seu siléncio as convencdes contraditorias,
bem como sua indiferenca a sentimentos e moralidades, as quais ele ndo entende. Meursault e
G.H. aproximam-se, pois que reconhecem na realidade convencional sua face neutra como ela
é, sem 0 acréscimo da linguagem: “ao homem cabe tudo viver de forma consciente”, assim
escreveu Camus. Logo, é necessario equilibrar sentimentos e razdes na busca de uma conduta

lucida, sem o automatismo da palavra depositaria da convencao.
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