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Clarice Lispector,

exemplo do artista

capaz de inventar formas de expressao

que representem uma nova dimenséo para a linguagem.

Uma dimensao que seu pais, antes dela, ndo conhecia.



“Sera 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: ndo € isso ndo é isso!”
Clarice Lispector (Perto do Coracéo Selvagem)

“O verdadeiro pensamento parece sem autor.”

Clarice Lispector (Agua Viva)
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RESUMO

A Analise de Discurso, como herdeira das formulacdes elaboradas por Mikhail Bakhtin,
também faz da enunciacdo uma forma de se evidenciarem os efeitos de sentido presentes no
discurso. As estratégias enunciativas utilizadas pelo enunciador sdo uma forma de se penetrar
em aspectos imprescindiveis a compreensdo do discurso. Este fato pode ser percebido através
da andlise da enunciacdo em A Hora da Estrela, obra em que Clarice Lispector revela ao
leitor o0 ato enunciativo de elaboracdo do texto literario. Nesta obra, podem ser observados
alguns elementos essenciais a compreensdo do proprio fendmeno linguistico, como a
polifonia e a intertextualidade. A presente analise busca expor 0s elementos que constituem a
enunciacdo em tal obra, focalizando ndo somente as categorias enunciativas, como também
fendmenos como a autoria, a ironia e a heterogeneidade.

Palavras-chave: Enunciacdo. Andlise de Discurso. Clarice Lispector. A Hora da Estrela.
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ABSTRACT

The Discourse Analysis, as heiress of the elaborated formulations by Mikhail Bakhtin, also
makes of the enunciation a form to evidence the meaning effects presented in the discourse.
The enunciative strategies utilized by the enunciator are a form to penetrate into essential
aspects for the discourse comprehension. This fact can be perceived through the enunciation
analysis in A Hora da Estrela, work in that Clarice Lispector uncovers for the lector the
enunciative act of elaboration of the literary text. In this work, some essential elements for the
comprehension of the linguistic phenomenon can be perceived, as the polyphony and the
intertextuality. The present analysis searches to expose the elements that constitute the
enunciation in this work, focalizing no just the enunciation categories, as also phenomenons
as the authorship, the irony, and the heterogeneity.

Keywords: Enunciation. Discourse Analysis. Clarice Lispector. A Hora da Estrela.
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1 INTRODUCAO

Analisar o discurso pode parecer uma tarefa menos instigante para quem
tem diante de si um texto consagrado de um autor reconhecido como estilista que desperta
empatia, reacOes de surpresa e uma necessidade de formulagédo de hipoteses que desvelem os
sentidos intuidos. Motivo pelo qual tantas correntes que fazem do texto seu objeto de analise,
seja em termos linguisticos ou literarios, se aproximem de tal autor como se um sentido ou
uma expressdo oracular estivesse desafiando seus instrumentais teéricos.

No entanto, analisar o discurso pode também parecer uma possibilidade de
se deixar seduzir pelas profundezas de tal autor, pois é no nivel primordial, constitutivo, que
todo trabalho de compreensdo das possibilidades linguisticas principia. Estar no nivel
discursivo pode significar, diante de inimeras outras possibilidades de analise, atentar para a
natureza do material que as outras disciplinas analisam ja organizado, como texto. Ou melhor:
atentar para o discurso é olhar para o material que as outras analisam, ndo antes de este se
organizar, dada a heterogeneidade do discurso, mas nos intersticios em que é possivel
perceber como foi possivel tal organizacdo. Olhar para o interdiscurso como se apenas através
dele fosse possivel perceber-se o que constitui cada formacao discursiva, determinar 0 modo
como ela se relaciona com as outras que constituem o discurso, tal como este pode ser
focalizado em seu campo especifico. Por isso tudo, o trabalho do analista de discurso assume
0 aspecto de proposta instigante. Através dele, muita coisa pode ser revelada e servir de
instrumento para quem analisa o texto.

Portanto, o que se analisa no presente estudo € o discurso literario tal qual
ele estd constituido em uma grande obra de um autor significativo. Nao se trata de olhar
apenas para as formacdes discursivas, microscopia analitica, como se apenas tal analise
pudesse dar conta daquilo que constitui tal modalidade de discurso. O que se tem diante € um
exemplo reconhecido de discurso literario, com o que caracteriza essa modalidade. A analise
das formacdes discursivas revelaria a constituicdo de tal modalidade, conforme as anélises
que séo frequentemente empreendidas e que fazem do interdiscurso o ponto de convergéncia
das intencdes investigativas. Andlise que exige a ampliacdo do corpus, pois o literario se
caracteriza pela abrangéncia, por ser multifacetado na esséncia.

O reconhecimento do corpus como constituido por uma modalidade
discursiva comumente citada pelos analistas como “complexa” faz com que as raz0es dessa

complexidade instiguem a quem esta voltado para ele, mas, ao mesmo tempo, faz perceber
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que ha muitas maneiras de um discurso revelar as razGes de sua complexidade. Nas palavras
de Michel Foucault (2000, p. 158), apos definir o discurso literario como “singular”, o que
existe na literatura é apenas “simulacro”, o que faz pensar, de imediato, em estratégias que o
constituam. A natureza de todo simulacro é estar representado em uma cenografia. Forma de
representacdo do real também como fato linguistico, evento enunciativo, ou seja,
agrupamento de todas as modalidades discursivas. Assim como o discurso do ator, durante a
cena, € 0 de um empresario, de um jogador, de um assassino, sem deixar de ser o discurso
dramético. O discurso literario é constituido, juntamente com as formacGes consagradas no
campo da prdpria literatura e geradas dentro dele, pelos inUmeros discursos que compdem o
universo discursivo, pois ele se representa como um simulacro, nele as vozes da sociedade sdo
encenadas. Ha, portanto, maneiras de representar a enunciacdo desses discursos. O discurso
literario, como simulacro, representa e assume formas de enunciacdo que passam a integrar
seu sentido. As ligdes de Mikhail Bakhtin, essenciais para a compreensdo da enunciagdo como
determinante para a constituicdo do sentido, assumem no presente estudo a importancia de
uma teoria primordial. E a partir dos conceitos desenvolvidos pelo lingiista russo que a
analise que se desenvolve aqui ganha corpo. Trata-se de se evidenciar, no discurso literario
produzido ao longo da escritura de um autor conhecido, aquilo que define a natureza da
linguagem, de todo discurso possivel, como polifénica, dialogica, ou seja, sua formagdo por
inimeras vozes, apresentando-se, em sua constituicdo, a especificidade do dialogo.

O que se propBe, no presente estudo €, antes de mais nada, um retorno a um
modo bakhtiniano de focalizar a linguagem, como fendmeno humano, a partir da literatura. O
que se almeja ¢ fazer ressoar a voz do linguista russo enquanto se faz da linguagem literaria
um paradigma para se compreender modos universais de a linguagem se constituir. Os
estudos do linglista russo focalizavam obras literarias para que, no interior delas, ficassem
evidentes procedimentos linguisticos universais, como a polifonia. Da mesma forma, dentro
delas era possivel visualizar o carater social da linguagem, esta como recurso para a interacdo
e a definicdo de papéis na sociedade. A linguagem, refletindo as diferencas entre as funcdes
sociais, organizou-se em géneros discursivos, estratégia para se garantir eficiéncia no ato
comunicativo.

Assim, o teor bakhtiniano perpassa o presente estudo. Olha-se para o
discurso literario como sendo este um exemplo do modo como os conceitos desenvolvidos por
Bakhtin podem ser referidos a linguagem como fendmeno humano. Procura-se demonstrar a
natureza polifonica da linguagem, o dialogismo como modo pelo qual a mesma se organiza. A

organizacdo dialégica pode ser considerada um principio para o desenvolvimento de
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cenografias mais complexas. Algo que corresponde ao que Bakhtin define como *“género
complexo” (2000, p. 277s), possibilidade de um texto representar, em sua constitui¢do, varios
modos de as vozes estarem orquestradas.

A atencdo que se da a enuncia¢do como fator essencial ao sentido faz com
que os elementos que a constituem sejam primordiais a analise. Por isso, uma continuacao das
teorias de Bakhtin pode ser percebida na descricdo que Benveniste (1989, p. 81) faz da cena
enunciativa. Assumir as categorias enunciativas conforme descritas pelo linglista francés €
um modo de evidenciar as estratégias formuladas pelo discurso literario. Portanto, descreve-se
a estratégia enunciativa a partir das trés categorias fundamentais benvenisteanas: pessoa,
tempo e espago.

No entanto, estas ainda sofrem perante a limitacdo imposta pela propria
terminologia. Os termos de Benveniste ndo conseguem evidenciar a natureza de certas
estratégias. Quem o consegue, através de uma descricdo mais pormenorizada da categoria
pessoa, é Oswald Ducrot, que diferencia papeis que a analise benvenisteana ainda néo chega a
definir. Nesse sentido, é possivel que o presente estudo diferencie os papéis assumidos pelo
narrador e pelo autor, buscando uma explicagdo mais precisa do modo como a autoria fica
evidenciada na obra analisada. O que, da mesma forma, permite que se desvele a ironia como
estratégia enunciativa, recurso essencial as propostas interpretativas formuladas na obra
abordada.

O desvelamento das estratégias enunciativas sempre atenta para a questao da
polifonia. Esta se evidencia a cada passo. Falar de enunciacdo é mostrar como as vozes que
constituem a obra, como exemplar do discurso literario, vdo se evidenciando atraves da
analise. As quais poderiam ficar encobertas, como a do enunciador ducrotiano. A todo
momento, 0 que se percebe é que as diversas vozes ndo sdo um evento, unicamente proposto
pela cenografia, como componentes de um simulacro. O que se vé é que o discurso que forma
a obra é constituido por vozes, muitas delas postas além do simulacro. E 0 momento em que
se percebe a natureza heterogénea da linguagem. Momento de se interpelar as teorias de
Jaqueline Authier-Revuz, olhar para o heterogéneo como principio para a percep¢do dos
modos como as formacgdes discursivas se interpenetram. A obra literaria é intertextual. A
presenca de tantas vozes interiores as proprias obras absorve a tradicao literaria, faz ressoar
intertextos como signos da alteridade, a possibilidade efetiva de um discurso ser. Pois é sendo
através da assungdo de formacdes discursivas que trazem tantos outros para dentro daquilo
que, em principio, era visto como unitéario, que todo discurso é. Por isso, € comum que se

assinale a presenca de outras vozes, daquelas reconhecidas, que aparecem mais a superficie,
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assim como daquelas que sdo validadas pela tradicdo mas que sdo percebidas somente sob
uma analise mais profunda. Também se busca sempre, como atribuicdo da pratica analitica,
inserir o discurso no contexto socio-cultural, forma de a heterogeneidade fazer a linguagem
reconhecer-se como instrumento social e, por isso, reconhecer as proprias limitagcGes. Ao
mesmo tempo, as possibilidades como género discursivo, os limites do dizer, que acabam por
desvelar o siléncio como recurso enunciativo.

As concepcgdes aqui esbocadas acabam por abarcar os aspectos que definem
as estratégias enunciativas de que um autor pode fazer uso. Representam uma forma de
adentramento no proéprio discurso. Partem da unidade maior, que é a categoria enunciativa, até
chegar aos limites da heterogeneidade constitutiva e do siléncio também constitutivo, lugares
de onde se pode olhar o discurso em sua complexa rede de constituintes. E que sdo o principio
para uma outra abordagem, que desce as profundidades da heterogeneidade constitutiva, a
qual ndo se faz com eficiéncia tendo como corpus um Unico exemplar dentro do campo
discursivo, e que, portanto, foge ao objetivo do presente estudo.

Trata-se aqui, portanto, de um estudo de natureza bibliografica. O que se faz
é ler o corpus a partir das teorias formuladas pela Anélise de Discurso de linha francesa. E um
trabalho dialdgico, de focalizacdo de uma obra a partir de concepgdes que definem uma
estratégia analitica. A Andlise de Discurso tem, em sua nominacéo, a estratégia que a define
como disciplina investigativa: o trabalho analitico, ou seja, a desmontagem de um corpus para
que, nele, sejam observados seus constituintes e as respectivas naturezas destes. Tal
desconstrucdo faz perceber os elementos analisados, ndo apenas a partir de categorias que 0s
expliqguem, mas que desvelem seu funcionamento, 0 modo como se articulam, algo como o
espaco interdiscursivo, de que fala Maingueneau (1997, p. 113) quando afirma a importancia
de se estudar a relagdo entre os interdiscursos e ndo as formagdes em separado.

Evidentemente, a escolha de uma obra como corpus de uma analise centrada
no discurso que a constitui € algo determinado, primeiramente, pela rentabilidade dessa obra
em termos de adequacdo ao foco analitico. A escolha da obra é algo posterior a compreensdo
do referencial tedrico que sustenta essa analise. Trata-se, entdo, de encontrar uma obra
passivel de abordagem a partir de um referencial do qual j& se conhecem especificidades.
Estas podem ser o fator a instigar o espirito investigativo do analista. Portanto, uma obra
rentavel, em termos de analise discursiva, € aquela reconhecida também por conter
especificidades. Tal obra esta constituida por elementos que, presume o analista, podem
representar um teor de originalidade dentro da disciplina que orienta o estudo. Algo deve

apontar para uma originalidade que represente um ganho para tal disciplina.
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Assim, € interessante para a analise que ela aborde um corpus que apresente
“desafios” para o0 analista. Desafios que necessitam fazer uso de inUmeros conceitos ou que
estes sejam aplicados a um aspecto particularmente instigante do corpus. Por isso, a atencdo
aqui recai sobre a enunciagédo, que marca o corpus como um esforco de originalidade.

O presente estudo pode ser definido, portanto, como uma analise das
estratégias enunciativas assumidas por Clarice Lispector em A Hora da Estrela. Estratégias
gue evidenciam a linguagem como polifénica e que revelam tracos que marcam a constituicdo
do discurso literario. O que, em sintese, pode ser posto como o objetivo primordial desta
analise.

A escolha de A Hora da Estrela como corpus corresponde a uma atencéo
dada aos requisitos expostos anteriormente. A obra instiga, é original, foi produzida por uma
autora reconhecida pela elaboracdo de estratégias literarias complexas. Uma escritura
complexa, ndo linear, que adota procedimentos individualizantes para representar as
categorias enunciativas. Algo capaz de evidenciar um relacionamento entre a busca pela
subjetividade que se quer mostrar, que € marca de autoria, € 0S aspectos essenciais do
discurso, universais, tais como os define a Analise de Discurso.

A obra de Clarice Lispector tem sido objeto de inUmeras abordagens. A
escritura desta autora é observada a partir dos pressupostos de disciplinas diversas. E muito
fregliente que suas obras sejam analisadas a partir de pressupostos estilisticos e literarios. Mas
a possibilidade de uma abordagem a partir do aspecto discursivo é um procedimento nem
sempre empreendido. E ele pode revelar aspectos primordiais na obra da autora, como a
criacdo de cenografias e os efeitos de sentido que elas produzem. Fazer notar que a
enunciacdo é, para essa autora, um modo de produzir sentido. E, sobretudo nesse aspecto, sua
obra final apresenta especificidades que a tornam um objeto de interesse para o analista de
discurso.

As condicdes de producdo de A Hora da Estrela fazem do romance um
evento digno de atencdo. Ndo se trata apenas de uma obra escrita por uma escritora muitas
vezes estudada, mas de uma obra que dialoga com a producgéo anterior da mesma. Ela pode
ser referida como uma metalinguagem, um metadiscurso que busca evidenciar, em sua
constituicdo, o0 modo como o discurso literario se produz. Ela expde o ato de enunciacdo do
discurso literario, na tentativa de explica-lo. Faz com que o momento de enunciacéo coincida
com a leitura, como afirma o narrador. Assim, ja é por natureza uma obra aparentada da
Anélise de Discurso. Sua especificidade é a de um discurso que € construido sob o olhar do

leitor como forma de evidenciar a possibilidade de desconstrucéo e analise.
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O principal dado que particulariza as condi¢fes de producdo de A Hora da
Estrela é que a obra foi escrita para permanecer como um testamento literario. A autora sabia
que estava produzindo sua obra terminal, sintese de sua producdo anterior. Da mesma forma,
uma resposta aos que sempre criticaram sua escritura. Esforco para sintetizar, em uma obra
que deveria ser breve, as significacdes que ela deveria conter. E que representa, portanto, um
esforco enunciativo marcado pela sintese. Era preciso dizer, através dos simulacros, o que ndo
se dispde de espaco nem de tempo para dizer ostensivamente. Também porque a defesa,
através de uma obra, garantiria a esta a condicao de permanéncia que um simples depoimento,
uma entrevista, jamais almejaria. Era preciso demonstrar, e ndo teorizar.

E interessante, para que se evidencie a escolha dessa obra como um corpus
original, que se reproduzam as palavras de Helene Cixous, definicdo do que pode fazer de A

Hora da Estrela um evento enunciativo marcante:

“Sempre sonhei com o Ultimo texto de um grande escritor. Um texto que
seria escrito com as Ultimas forgas, o Gltimo alento. (...) As Gltimas obras
sd0 curtas e candentes como o fogo que tende para as estrelas. As vezes tém
uma linha. S&o obras escritas com uma tal ternura. Obras de
agradecimento: pela vida, pela morte. Porque é também depois da morte e
gracas a morte que se descobre o esplendor da vida. (...)

Existe um texto que ¢ como um salmo discreto, uma canc¢édo de louvor a
morte. Esse texto se chama A Hora da Estrela. Clarice Lispector o escreveu
guando ja ndo era mais quase ninguém nesta terra. Em seu lugar imenso se
abria a grande noite. Uma estrela, menor do que uma aranha, passeava por
la. Vista de perto, essa coisa infima poderia ser uma criatura humana
minudscula, pesando talvez trinta quilos. Mas vista depois da morte, ou a
partir das estrelas, ela era tdo grande quanto qualquer pessoa muito
importante ou sem importancia de nossa terra.

Essa pessoa infima e quase imponderavel vai se chamar Macabéa: o livro
de Macabéa é extremamente fino, parece um pequeno caderno. E um dos
maiores livros do mundo.

Esse livro foi escrito por uma mao cansada e apaixonada. Clarice, de certa
maneira, ja havia deixado de ser um autor, de ser um escritor. E o Gltimo
texto, o que vem depois. Depois de todos os livros. Depois do tempo. Depois
do eu. Pertence a eternidade, a esse tempo que antecede e sucede ao eu, que
nada pode interromper. A esse tempo, a essa vida secreta e infinita da qual
somos fragmentos.” (1996, p. 125-127)

As palavras da critica francesa conseguem fazer com que A Hora da Estrela
apareca inteiro, em sua natureza de testamento literdrio, romance que assume uma
significacdo Unica dentro da obra da escritora. Fato que por si mesmo motivaria uma analise
linglistica ou literaria. E, da mesma forma, uma analise discursiva como algo anterior ou

concomitante a possibilidade de se analisar o texto.
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A analise discursiva de “um dos maiores livros do mundo” ndo pode dar
conta de sua complexidade. Portanto, fixa-se naqueles elementos que podem explicar um dos
aspectos pelos quais esse livro é relevante. Aborda-se o aspecto enunciativo de A Hora da
Estrela como para se mostrar que este € um daqueles aspectos pelos quais a obra interessa ao
analista de discurso ou ao leitor de Clarice Lispector. Isso pela possibilidade criadora de uma
autora e por representar, também, uma possibilidade significativa da prépria linguagem. Por
isso, conforme Bakhtin comprova, abordar a literatura é demonstrar o ser da linguagem.

A andlise resulta aqui dividida em cinco capitulos. Cada um focaliza um
aspecto necessario ao resultado geral da analise, que é expor as estratégias enunciativas,
evidenciando, no interior delas proprias, a ocorréncia da polifonia.

O capitulo 1, “Analise de discurso e texto literario”, apresenta 0s
pressupostos que definem a Analise de Discurso, colocados sobretudo a partir de um ponto de
vista historico, mas também como formando uma seqiiéncia capaz de sugerir um percurso
analitico para o presente estudo. O capitulo aborda temas como a enunciacdo e a polifonia,
sobretudo como um fator para se adentrar as especificidades do discurso literario.

O capitulo 2, “A polifonia na escritura de Clarice Lispector”, condensa 0s
aspectos primordiais pelos quais a obra da escritora tem sido categorizada como polifonica,
indicando alguns momentos de seu percurso criador em que isso se evidencia.

O capitulo 3, “Categorias enunciativas em A Hora da Estrela”, analisa o
romance a partir das categorias de Benveniste: pessoa, tempo e espaco. Como primeiro
momento efetivo de anélise, o que se faz é delinearem-se 0s modos como a autora utiliza tais
categorias como recurso para estabelecer diferencas. O capitulo é um fator para que
estratégias mais complexas possam ser evidenciadas.

O capitulo 4, “Autoria e ironia em A Hora da Estrela”, aprofunda os modos
como a autora estabelece estratégias enunciativas produtoras de sentido. A autoria, aspecto
crucial para a analise discursiva, € aqui focalizada a partir do modo como a autora a constitui,
fazendo da mesma um dos componentes do simulacro instaurado pela obra. Em seguida,
define-se 0 modo como a ironia, vista a partir dos conceitos ducrotianos, integra a obra,
destrinchando-se os elementos enunciativos que a constituem e 0 modo como se relacionam.

O capitulo 5, “Heterogeneidade e siléncio”, aborda aspectos interiores ao
proprio discurso e que aparecem como uma estratégia que instaura o texto como evento
localizavel na Histdria. A heterogeneidade aparece como elemento interno que, sobretudo
quando é mostrada, assume uma importancia estratégica para quem enuncia. O didlogo com a

memoria literaria possibilita tal instauragdo. Ao mesmo texto, o siléncio é abordado como
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constitutivo do sentido e como estratégia que possibilita alguns dos sentidos primordiais da
obra.

E preciso advertir, ainda, a respeito do modo como certos termos técnicos
sdo usados. Como a andlise se apropria de inumeras concepgoes, formuladas por diferentes
tedricos, € comum que 0 mesmo termo possa assumir significacdes que, embora nunca se
contraponham, s vezes conotam aspectos validados por este ou aquele autor. E o caso do
termo “enunciador”, as vezes assumido conforme Benveniste, quando ndo ha necessidade de
se adentrarem as especificidades do conceito, ora conforme Ducrot, quando a definicdo dos
papéis assumidos pelo enunciador é essencial a compreensao da analise, como nas referéncias
a ironia. Tais termos ndo ocorrem de forma a gerarem ambiguidades ou confusdes tedricas. A
natureza do esclarecimento é para enfatizar que os sentidos desses termos devem ser
percebidos a partir do modo como cada teérico os especificou. E também deve ser
especificado que, quando o uso de algum desses termos pode parecer confuso em relacdo a
orientacdo tedrica que o norteia, preferiu-se evita-lo, muitas vezes trocando-se o termo do
ambito discursivo por outro quase sempre extraido do universo literario. A recorréncia a
termos como “leitor”, quando a andlise poderia fazer supor a utilizagdo de termos mais
largamente utilizados por representantes da Analise de Discurso, como “enunciatario” ou
“alocutario”, justifica-se pela recorréncia, muito freqliente, nos momentos em que tal escolha
acontece, a terminologia bakhtiniana, na maioria das vezes referéncia norteadora de inimeros
pontos de vista, como acontece em relacdo ao conceito de “género” e as implicacBes deste
para uma idéia de “autoria” ou de “ethos”. Isso para ndo se ferir o foco discursivo do estudo,
pois os termos buscam manter a clareza do que se quer expressar.

Da mesma forma, existe o cuidado com nuangas, como as declinacdes no
masculino ou no feminino de palavras como “autor” (ou “autora”), “personagem”, que podem
estar se referindo ao conceito universal (ou atribuido a determinado teérico) ou ao modo
especifico como os mesmos podem servir a analise da obra abordada, referindo-se a entidades
particularizadas. E por isso que se fala em “autor”, como referéncia a funcdo discursiva, mas
“autora”, quando se trata da mulher escritora que produziu a obra abordada. Ou o termo
“personagem” é masculino em referéncias tedricas, sobretudo extraidas de Bakhtin, mas
feminino quando se refere especificamente a protagonista da obra analisada. Nuancas que, se
ndo ocorressem, poderiam prejudicar o entendimento de algumas abordagens.

Em relacdo as citacOes, é preciso que se registre o cuidado com o texto
literario. Este ndo deve ser objeto de alteracBes que possam representar prejuizos para a

integridade de sua apreensdo. Que facam com que esta destoe tanto estética quanto
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significativamente daquilo que orientou a configuracdo dada pelo préprio produtor. Assim,
procurou-se manter, nas citacbes do texto clariceano, as especificidades de sua escritura.
Como, por exemplo, a abertura ou ndo de espacos que evidenciam se o trecho citado esta
localizado no interior do pardgrafo ou se o comeca. Também como a manutencdo de uma
fonte que procura ndo alterar as especificidades do texto original. Por isso, ndo ha aspas nem
italico, sendo onde a propria autora os dispos.
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2 ANALISE DE DISCURSO E TEXTO LITERARIO

A Andlise de Discurso procurou evidenciar, ao longo de inimeros esforcos
analiticos, que o objetivo era o discurso como elemento primordial da enunciacdo verbal. Ou
seja, 0 texto era elemento posterior. Sem a existéncia de discursos previamente dados,
suportes para toda formacdo ideoldgica como sendo capaz de constituir o individuo em
sujeito, a possibilidade de qualquer ato enunciativo estaria atrelada unicamente a
descontinuidade, a fala desconfigurada pela impossibilidade de formacGes discursivas que a
prefigurassem.

Olhando para o discurso, os analistas procuraram a matriz capaz de originar
as diversas manifestacbes do mesmo enquanto texto. Era preciso atentar também para o fato
de que, desde as orientacOes dadas por Bakhtin ao estudo da linguagem, a unidade linglistica
primordial era o enunciado. Uma unidade isolada, o enunciado completo era portador de
elementos suficientes para que o analista se detivesse em seu estudo, procurando nele as
caracteristicas passiveis das formas de enfoque que interessavam a disciplina nascente. A
atencdo ao discurso fez com que os analistas se dedicassem a enunciados marcadamente
ideologicos. Néo se tinha para com as formas de discurso nas quais a ideologia pudesse estar
unicamente implicita a mesma atencdo que para com aquelas que explicitavam sua ideologia.
O trabalho inicial do analista era descrever os elementos que prefiguravam formacgoes
discursivas em que a relacdo com as formacdes ideoldgicas pudesse ser evidenciada. O
discurso politico prestava-se a essa orientacdo, com resultados de teor mais evidente para uma
disciplina que buscava a aplicacdo de pressupostos em formacao.

A dificuldade de se definir o teor do discurso literario fez com que a Analise
de Discurso fizesse deste um corpus marcado pela complexidade: “(...) 0 que esses discursos
tém em comum para serem considerados precisamente ‘literarios’?” (MAINGUENEAU,
1996, p. XII). Se o discurso literario nada mais é que a apropriacao, por um sujeito colocado
para isso em uma situacdo de paratopia (MAINGUENEAU, 1995, p. 174), da enormidade de
discursos de que a sociedade dispde na forma de arquivo ou de intertexto, a analise de tal
forma de discurso pressupde a apreensdo, pelo analista, dos elementos que compdem aqueles
que lhe deram origem. Exemplo evidente neste sentido € a preocupa¢do que orienta alguns
editores de James Joyce quando acrescentam as edigdes de Ulisses um roteiro de leitura que
busca evidenciar os discursos de que o autor se serviu em cada um dos dezoito capitulos do

romance. Percebe-se em tal exemplo a prioridade dos inimeros discursos sobre o literario. A
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literatura sempre se constituiu em uma possibilidade de aproveitamento das inimeras formas
de discurso, buscando muitas vezes desvelar nelas a sua opacidade.

A preocupacdo com o discurso literario representa, sem divida, o retorno as
mesmas orientagdes que possibilitaram a Bakhtin a compreensdo da natureza dialdgica da
linguagem. A busca por uma compreensdo do fendmeno linglistico em situacbes que
evidenciassem sua natureza social, as condi¢fes de sua ocorréncia, passa a ganhar evidéncia
diante de uma exploracdo da linguagem naquilo que a mesma pudesse possuir de
esquematico, de dado a priori em relacdo as situacdes em que a mesma aparecesse em sua
imprevisibilidade. E foi a abordagem feita por Bakhtin de obras constituidas pelo discurso
literario que veio a prefigurar toda uma série de conceitos hoje imprescindiveis a abordagem
do fenémeno linguistico.

E preciso que se rastreie 0 movimento que vai da necessidade de uma
abordagem mais totalizadora do fendémeno linguistico, que busca a apreensdo do mesmo em
sua fluidez, até a elaboracdo de estratégias analiticas que persigam a necessidade de néo
abandonar o aspecto fluido em suas abordagens. Tanto a Andlise de Discurso quanto a
Semidtica sdo exemplos do esfor¢o por se focalizar o elemento fluido da linguagem, livre,
porém, do perigo de vé-lo solidificar-se em categoriza¢Bes estanques, como as perseguidas
por modelos rigidamente estruturalistas. Se algumas dessas disciplinas mantém a orientacdo
de que o enunciado é a unidade basica de andlise na ciéncia linglistica, outras assumiram a
prépria enunciacdo como fonte geradora dos sentidos da linguagem. A Analise de Discurso
pode ser enquadrada como uma disciplina que busca o fluido na enunciacao, ou seja, esta é 0
momento em que O sujeito pode articular as inumeras formacdes, discursivas e
consequientemente ideoldgicas, que ddo corpo a sua subjetividade. As taticas de enunciacédo
podem ser, para a Analise de Discurso, um caminho para que se chegue a significacdo daquilo
que se enunciou, tenha este a configuracdo que o autor foi capaz de lhe dar.

O que se busca a seguir é o rastreamento dos principais conceitos que
prefiguram a Analise de Discurso como disciplina que atenta para a enunciacdo como
elemento determinante dos sentidos possiveis de um texto. A procura pelas raizes da Analise
de Discurso é um debrucar-se sobre as concep¢fes que nortearam a Lingiistica desde sua
origem e que foram, ao longo do século XX, buscando superar a perspectiva esquematizante

preconizada naqueles momentos iniciais.
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2.1 ANALISE DE DISCURSO

As origens da Linguistica remontam a uma visdo do fenémeno linguistico
pautado pelo esforco de definicdo de um corpus passivel de enfoques que o definissem de
uma vez por todas, que polarizassem um conjunto de perspectivas evidentemente sucedaneas
de uma tradicdo positivista. O objeto do conhecimento deveria ser delimitado até que se
suprimisse dele a margem de onde pudesse despontar o dado imprevisivel, o imponderavel
bergsoniano capaz de minar o carater mecanico da abordagem cientifica.

Ferdinand de Saussure provinha de uma tradicdo francesa positivista,
valorizadora da abordagem mecanicista do objeto de conhecimento. A linguagem, como
fendmeno passivel de abordagem cientifica, necessitava ser delimitada para que dela se
pudessem obter principios universalizantes, que a definissem em termos de conceituacao
definitiva. O interesse pelas regras universais que definissem o fendmeno linguistico exigia
que se eliminasse do corpus a ser abordado pelo linglista qualquer fator cuja demonstracédo
ndo pudesse ser categorizada, cuja funcionalidade ndo pudesse ser reconstituida apds a
abordagem. Por isso, a ciéncia fundada por Saussure ndo tem em sua nominagdo o termo
“linguagem” como suporte e raiz de um —logos que se voltasse para a totalidade da linguagem
como objeto de andlise. Talvez por isso o termo dado por Saussure (1988) tenha sido
“Semiologia”: uma ciéncia do signo, pois a linguagem pode estar aberta ao que ndo pode ser
categorizado.

O que se observa de imediato no Curso de Linguistica Geral é o esfor¢o por
definir sentidos capazes de nortear a analise e que buscam, via de regra, a atencdo pela
fixacdo, pela imobilidade que possibilita a compreensdo até mesmo da mudanca a partir de
momentos estaticos. Os eixos saussureanos evidenciam a busca pela estabilidade de um
fendmeno que, por definicdo, estd submetido as mutacdes do tempo. O eixo da sincronia
manifesta o esforco por perenizar o que a diacronia tem de fluido. Da mesma forma, o eixo
dos paradigmas manifesta o esforco pela imobilidade de modelos capazes de impedir que a
elaboracdo de sintagmas esteja a disposi¢ao unicamente da vontade do enunciador.

O dualismo primordial, gerador de tantos cruzamentos, a partir de eixos
sintetizadores de possibilidades de abordagem, € a divisdo do fenémeno linglistico em lingua
(langue) e fala (parole). A partir desta divisao, fica evidente que o estabelecimento de uma
ciéncia que dispusesse de instrumental capaz de focalizar o fenbmeno linglistico deveria

eliminar de seu corpus o lado fluido, cuja categorizacdo ja era intuida como algo que ndo



23

cabia nos interesses de uma abordagem que se queria universalizante, mas que também
enquadrasse os limites do fendmeno observado em leis definidas como naturais. Assim, uma
ciéncia da linguagem deveria ser uma ciéncia da lingua. E nela que se encontram o0s
elementos passiveis de serem categorizados e submetidos a disciplina de leis universais. A
lingua contém em si as estruturas que o enunciador mobiliza quando faz uso da linguagem.
Ela propria faz com que a abordagem se refira ao verbal, sendo a Linguistica uma Semiologia
que trata apenas de uma das possibilidades de manifestacdo do signo. Quanto a fala, a esta
cabem apenas manifestacOes tidas pela definicdo saussureana como individuais e, portanto,
sem interesse cientifico. O elemento comum a toda manifestacdo individual pode ser
encontrado na observacdo da lingua.

A criacdo de uma ciéncia, se € mérito incontestavel de Ferdinand de
Saussure, faz recair sobre ela os entraves que uma déixis que ndo da conta de sua
complexidade naquilo que ela tem de essencial pode originar. A exclusdo da Linguistica de
tudo aquilo que pudesse representar o dado criativo, subjetivo, da linguagem, elimina de seu
campo de estudo a significacdo como passivel de abordagem. Desde que se entenda que o
sentido é o elemento imponderdvel do signo, e que estd submetido a determinagdes de
natureza subjetiva, cria-se para a Linglistica a impossibilidade de compreensdo do signo
linglistico em sua totalidade. A Semantica, como disciplina voltada para a significacdo, passa
a ser entendida como impossivel dentro dos limites da Linguistica da lingua. Focalizar o
sentido, a significancia como sendo o elemento subjetivo, fluido, a que todo significante da
suporte, faz com que o linglista precise observar a fala em si mesma, e ndo olha-la
unicamente como possibilidade de manifestacdo da lingua. A Semantica acabaria por
constituir um dos fatores a exigir uma revisdo da abrangéncia do enfoque da Linguistica.

A atencdo dada ao sentido, uma vez estabelecida, acende inimeros focos
sobre eventos postos pela preocupacgdo exclusiva com a lingua dentro de uma obscuridade que
os classificava como isentos de interesse para o linguista. A Pragmatica e a Estilistica, por
exemplo, mesmo podendo ser citadas como ramos provenientes de uma fecundacgdo
saussureana, possibilitam ainda dentro de um quadro de efervescéncia estruturalista a
instauracdo da observancia do desvio, da elaboracdo a partir de vivéncias pessoais do
fendmeno linguistico, fato que daria ensejo a inUmeras abordagens da fala ndo mais como um
territério submetido unicamente a critérios impassiveis de categoriza¢cdo, mas como a abertura
que possibilitava compreender o que a lingua apenas deixa entrever.

O formalismo russo, ainda que fortemente marcado por uma preocupacao

com o enquadramento do fendmeno linglistico em leis, pode ser entendido como
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possibilitador de algumas aberturas, entre as quais a de ter estabelecido um conceito para
discurso que transcendesse os limites de uma abordagem puramente retorica. A preocupagao
com uma linglistica que pudesse ser aplicada ao texto, como unidade portadora de sentido,
orientou o formalismo russo, dando origem a uma estética do discurso literario que marcaria
de forma significativa a producéo de Mikhail Bakhtin.

O linguista russo, que esta na base de uma reabilitacdo das potencialidades
da linguagem como fenémeno social, de natureza pratica e fluida, teve sua atencdo dirigida,
sobretudo em seus primeiros trabalhos, por aquelas areas em que, para um observador menos
atento, ficam evidentes as possibilidades de uso da lingua. Mas Bakhtin pdde perceber o
quanto o discurso da literatura € uma manifestacdo das peculiaridades da fala humana, esta
como potencializadora da assimilacdo no nivel da execucdo literaria, daquilo que o autor
percebe ou pressente nos discursos menos elaborados.

E preciso atentar para o quanto o conceito de “carnavalizacio” deve a tais
discursos espontaneos da fala popular. Bakhtin o elabora a partir da idéia, muito peculiar a
Retdrica e posteriormente a Analise de Discurso, de que existem “mascaras” usadas por quem
enuncia e que ajudam a compor o teor de cada discurso. O autor de um texto literario se serve
de uma maéscara, mas neste caso ela deve servir para o esclarecimento do sentido daquilo que
se enuncia, pois representa uma forma de se perceber a priori 0 papel assumido pelo
enunciador. A transposicdo de um conceito comum aos espetaculos populares para algo que
pudesse ser aplicado a toda manifestagdo linguistica é algo que se prenuncia nas analises que
Bakhtin faz da literatura carnavalesca. E, assim, a linguagem passa a ser entendida como
manifestacdo da natureza socializante que define o Homem. Esta existe enquanto
possibilidade de comunicacdo entre 0os homens, € ela que possibilita a ele ser definido como
ser sociavel, mas é preciso que se atente para a esséncia da linguagem como dialdgica. Ela
ndo existe sendo para servir de ligacdo entre homens que, através dela, ddo origem ao todo
social.

A natureza dialdgica da linguagem pode fazer pensar em uma dialética de
cunho idealista, centrada na subjetividade. No entanto, é preciso que se pense a natureza da
reflexdo bakhtiniana como pautada por uma dialética marcadamente extraida do materialismo
historico. Ndo se pode, em tal perspectiva, pensar em momentos de uma dialética que nao
esteja sujeita a mudancas provocadas pelo fazer humano. Contrariamente ao subjetivismo
idealista, a dialética pds-marxista de Bakhtin pensa a relacdo dial6gica como 0 espaco em que
fica evidente a alteridade como elemento constitutivo da relagdo linguistica. O sujeito ndo é

mais senhor primordial de um discurso a ser lancado para fora de um ambito puramente
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subjetivo. O qual, em seguida, atinge alocutarios que transformam seu momento de
passividade em atividade de desvelamento de sentidos. O dialogo, para Bakhtin (1986), como
modelo que define a natureza interna de toda relacdo linguistica, ndo é composto de etapas
moduladas pela subjetividade de locutores ativos diante de alocutarios passivos. E a alteridade
que define a constituicdo da linguagem. Cada individuo que enuncia o faz pensando na
possibilidade de o alocutario desvelar seus sentidos. Mais que isso, a enunciacdo sO se da
porgue existe 0 embate de interesses que caracteriza a relacdo linguistica. O locutor, enquanto
dispde da voz, compde a sua alocucdo pensando nos efeitos dela sobre o alocutério. O outro é
o principio regulador da relacdo dialdgica. Mesmo aquelas formas de discurso que o lingiista
russo viria a definir como “monologicas” sdo na verdade apenas variacBes do dialogismo
constitutivo de toda linguagem.

Em relacdo a essa impossibilidade de a linguagem ser, de fato, monoldgica,
serve como exemplo a abordagem feita por Bakhtin do modo como a fala é incorporada em
dois dos principais romancistas russos, Gogol e Dostoievsky. Em estudo de 1929, Marxismo e
Filosofia da Linguagem, escrevendo sob o pseud6énimo de Voloshinov, Mikhail Bakhtin
(1986) aborda a natureza dialdgica da linguagem como algo determinante para o
estabelecimento do sentido. Este ndo estd, portanto, estatico no signo linguistico. O sentido é
algo que s6 pode ser determinado a partir da natureza da relacdo que se estabelece entre as
individualidades que dialogam. Da mesma forma, ndo se trata apenas da observacdo da
linguagem como portadora de sentido, concepgdo imanentista ainda entdo assimilada pelo
formalismo russo, mas da aceitacdo do pressuposto de que o sentido é dado ndo somente pelo
locutor, como também pelo alocatério, o que faz com que a natureza da relacdo dialdgica,
bem como os elementos extralingiisticos, como as situacdes de enunciacdo, sejam
determinantes e objetos de atencdo. E a constitui¢do do sentido a partir da alteridade que torna
impossivel uma linguagem verdadeiramente monoldgica. Por isso, Bakhtin considera o
romance de Gogol o resultado de um esfor¢o para fazer com que todas as falas estejam sob a
dependéncia de uma voz primordial, através da qual as outras se atualizam. No entanto, o
esforco do narrador em Gogol para fazer com que todas as vozes sejam absorvidas por uma
Unica voz representa, na acepcdo bakhtiniana, uma representagdo do modo como todo
discurso se constitui: toda fala € um esforco para suplantar a fala do outro e instaurar o
sujeito, dono da enunciagdo, como origem do discurso e responsavel por ele. Em oposicao ao
narrador que incorpora em sua voz a fala dos personagens, esta a possibilidade assumida pelo
romance de Dostoievsky de deixar que as falas diversas constituam a narrativa. A narrativa de

Dostoievsky serve como modelo da capacidade de toda enunciacdo de ser nada mais que a
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soma de inimeros discursos de inimeros outros que o romancista procura deixar evidentes na
tessitura de sua obra. Encontrar as inumeras vozes que compdem cada discurso pode ser
ilustrado pela possibilidade de se reconhecer, na constituicdo dos romances de Dostoievsky,
todos os sujeitos que falam.

Em um artigo intitulado “O Enunciado no Romance”, Bakhtin analisa a

natureza polifonica do romance a partir, sobretudo, de Eugéne Onéguine, de Puchkin:

“A estrutura estilistica de Eugéne Onéguine é representativa de todo o
verdadeiro romance. Todo 0 romance € em maior ou menor grau um sistema
dialégico feito de representaces das ‘linguagens’ dos estilos, e das
concepc¢Oes concretas inseparaveis da linguagem. O enunciado no romance
nao s6 exprime, mas também serve de objeto de expressdo. O discurso do
romance é sempre autocritico. (...)

As representacOes especificas das linguagens e dos estilos, a organizacao
destas representacdes, a sua tipologia (estas representacfes sdo muito
diversas), a fusdo destas representacbes no todo do romance, as
transformacbes, as rupturas de linguagem e de voz, as suas relagdes
dialégicas, tais sdo os problemas essenciais no estudo do discurso
romanesco.” (1980, p. 178-179)

A partir do romance russo, sobretudo de Dostoievsky, fica esbocada a
natureza da linguagem como algo composto por inumeras vozes. Chega-se, assim, a teoria da
polifonia como elemento que define a constituicdo de todo discurso. A nocdo de “romance
polifénico” viria a ser desdobrada por tedricos que se dedicaram a literatura, como Todorov e
Genette. O que viria a resultar em que muita coisa significativa em termos de producéo
literaria no século XX fosse definida como “polifénica”: o romance de Joyce ou Kafka sdo
exemplos que evidenciam a constituicdo do discurso literario a partir das vozes que definem
um espaco social e o tornam reconhecivel.

Compreender o fendmeno linguistico passa a ser, desde que se atente para a
natureza polifénica do mesmo, atentar para a natureza social do uso da linguagem. Toda
situacdo enunciativa so pode ser devidamente compreendida se focalizada como determinada
pelas condi¢cbes socio-historicas em que se produz. O salto acontece da linguagem como
portadora de sentido, do enunciado como algo fechado e pronto, para a enunciagdo como
determinante do sentido. A abordagem linglistica ndo pode estar circunscrita ao enunciado.
Ela precisa compreender o ato de enunciagao para chegar ao sentido. E este € determinado por
elementos de natureza extra-lingiistica, condicionados aos fatores histéricos, como as lutas de

classes e as relag0es de producao.
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A partir do momento em que a enunciacdo passa a ser primordial ao
estabelecimento do sentido, a linguagem s6 pode ser abordada como um fenémeno
condicionado as determinagfes socio-historicas. Linguagem €, portanto, na acepcdo
bakhtiniana, um dos elementos que corporificam a luta ideoldgica na qual todo discurso pode
ser resumido. A adogéo do conceito de “discurso” torna-se a possibilidade de superacdo do
dualismo saussureano. Ja ndo se reduz o fenémeno linguistico a dois pdlos estanques. Entre a
lingua como elemento permanente e a fala como momento dispersivo existe um dado capaz
de explicitar o modo como a linguagem se atualiza em enunciacdo: o discurso.

O termo “discurso” pode ser entendido a partir dos inimeros enfoques dado
a ele pelos diversos ramos do estudo da linguagem. E assim que, a uma primeira vista, o
termo parece extraido das paginas de algum retorico preocupado com a elaboracédo de técnicas
eficientes de convencimento. Pode-se fazer pensar, a partir de um segundo enfoque, em tudo
aquilo que a abordagem da fala trouxe para os estudos linglisticos, incluindo as nocGes
literérias de discurso como incorporacdo de uma fala anteriormente enunciada. Mas, de certa
forma, pode também levar a abordagem que uma certa tendéncia nos estudos linglisticos
vinha fazendo na década de 50. A tendéncia impulsionada pela publicacdo de Discourse
Analysis, de Harris, foi a responsavel pelo desenvolvimento do que viria a ser conhecido
como linha americana de Andlise de Discurso, ou seja, a preocupagdo com o discurso
enquanto fala, conversacdo, importante para a compreensdao de certos mecanismos
enunciativos que ajudaram a libertar os estudos lingisticos da limitacdo a lingua como campo
de estudo.

E preciso reconhecer que a existéncia, ja na década de 50, de uma
abordagem das peculiaridades da fala era conseqliéncia inegavel da valorizacdo da enunciagéo
como determinante dos sentidos possiveis do enunciado. Enquanto banida dos estudos
linglisticos pelo dualismo saussureano, a possibilidade de enfoque da enunciacao era sofrer
alguma atencdo por parte de disciplinas preocupadas com outros ramos do conhecimento,
como a Sociologia ou a Psicologia. Entender as condi¢fes de producdo de um enunciado era
algo que passava ao largo das preocupacbes com a linguagem em si mesma. Isso,
evidentemente, quando se estreita sob o0 nome de Lingiistica o ramo de estudos propugnado
pelo Curso de Linglistica Geral e praticado por um estruturalismo preocupado com
estatizacBes. Mesmo uma concepcdo preocupada com as possibilidades de geracdo de modos
de expressdo, como a teoria chomskyana, colocava o aspecto fluente da lingua sob a
dependéncia de determinagBes genéticas passiveis de categorizacdo. Quando se observa a

impossibilidade de explicar o fendmeno linguistico a partir unicamente de um dos lados do
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dualismo saussureano, 0 que sobressai € uma preocupacdo com definicBes que destacam a
fala do &mbito da Linguistica como disciplina. E assim que mesmo o divulgador das idéias de
Saussure, quando presta atencdo ao lado fluido da lingua, as inimeras possibilidades de
sentido provocadas por alteragdes na expressdo, acaba por dar outro nome a disciplina surgida
de suas preocupacGes. Charles Bally chama de Estilistica a disciplina que observa o uso dos
efeitos de sentido gerados dentro da expressdo oral, como a entonacdo, evidentemente
perceptivel apenas a quem presencia o ato enunciativo.

Nesse contexto, a Linglistica — observando-se que o uso do termo nao
significa inadequacdo a disciplina que se dedica a estudar a linguagem — desenvolvida por
Bakhtin assume foros de uma inovacao capaz de redefinir os pressupostos de tal disciplina. O
ramo bakhtiniano floresce como uma inegavel atribuicdo de valor ao estudo da fala como
forma de se compreender a linguagem em sua totalidade. Resulta em uma orientacdo que tenta
entender a linguagem e sua significacdo enquanto processo e ndo apenas como dado acabado.
A critica que Bakhtin fazia dos seus contemporaneos na decada de 20, os formalistas russos,
pode ser entendida ndo como uma orientacdo no sentido de ndo se entender a linguagem
literaria como um elemento diferenciado das praticas cotidianas do uso da linguagem. Pois
Bakhtin comeca a sua exploracdo das particularidades da linguagem pela compreensédo
daquilo que tanto ele quanto os formalistas chamavam “linguagem poética”. Seus trabalhos
iniciais podem ser entendidos como o de um historiador da literatura preocupado com a
compreensdo das particularidades do discurso literario. Por isso, a assimilagdo, em principio,
de uma estética que passa por pressupostos romanticos, essencialmente formalista, portanto
proxima da visdo de seus contemporaneos. O que Bakhtin critica em seus contemporaneos € a
visdo da linguagem poética como uma excecdo dentro da linguagem. Mostrar os modos como
a linguagem literéaria, sobretudo romanesca, assimila as inimeras formas de utilizacdo da
linguagem no cotidiano € a tonica das principais produgdes do autor nessa época. E assim que
ele vai concluir que a linguagem literaria é polifénica. Primeiramente como sendo o fato uma
caracteristica negativa da sociedade moderna, em gue ninguém assume uma voz para Si e se
oculta nas vozes de outros, através de apropriaces; posteriormente, como um elemento
pertencente a esséncia da propria linguagem, e que possibilita a esta o seu carater social.

O caréter dialdgico da linguagem faz com que o sentido seja produzido
durante o ato de enunciagdo. E em relacfo ao seu outro, ajustando-se a seus contornos, que
cada locutor produz. E as condi¢Oes de produgdo sdo determinantes para a definicdo do
sentido, pois é nelas que o aspecto social, interativo, da comunicacdo, se corporifica,

assumindo o enunciado as determinacfes do contexto de enunciacdo. Tais determinacdes €
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que sdo responsaveis pela insercdo do elemento ideoldgico na linguagem. Ou seja, se a
ideologia ndo se encontra estratificada na lingua, como uma atribuicdo definitiva que se
acrescenta a cada enunciado, ela também néo se reduz a fala. O enunciado ja produzido é o
resultado das escolhas feitas pelo locutor, que podem ser localizadas no espaco que separa a
lingua da fala (BRANDAO, 1991, p. 11) e onde o sentido se constitui. Em tal espaco, a
linguagem assume efeitos especificos de sentido a partir das determinacdes historico-sociais
que regulam a relacdo dialogica. E assim que uma mesma frase pode assumir sentidos
diferentes a partir dos contextos em que pode ser enunciada. Tal espacgo é aquilo que viria a
ser definido como “discurso” a partir de uma abordagem que superava a visao imanentista
com que as disciplinas que tratavam do discurso o vinham assumindo. Ndo mais como
enunciado, como produto, mas como a possibilidade de o enunciado assumir uma
determinacéo historico-social que torna possivel ndo s6 o estabelecimento de sentidos
potenciais por quem enuncia, como também de sentidos reconheciveis por quem decodifica.
Recepcao que, portanto, ndo é mais passiva; € a partir do alocutario, de uma segunda pessoa
dada pela relacdo dialdgica, que a linguagem, enquanto lingua, ganha os contornos de um
discurso socialmente reconhecivel. A visdo que assumia o discurso para além dos critérios
imanentistas preconizava a analise do mesmo para se chegar ao sentido. Mesmo influenciada
pela obra de Harris e pelas especulagdes de Benveniste a respeito da enunciacdo, a nova visao
sobre o discurso preconizava o enfoque de elementos exteriores ao enunciado dado. O ato de
enunciacao era, portanto, essencial para que se chegasse ao sentido. Era preciso que tal ato
fosse compreendido a partir das determinacdes que o corporificavam, estas de natureza
extralinguistica. A Analise de Discurso de linha francesa surgia como disciplina de enfoque
semantico. Mas para se chegar ao sentido, a depreensdo de tudo que pudesse determinar a
linguagem enquanto discurso ainda receberia inimeras contribuicdes de especulacdes tedricas
diversas, tanto filoséficas quanto psicoldgicas.

A Analise de Discurso de linha francesa pode ser considerada uma
sucedanea de outras inumeras préaticas de analise do discurso sob enfoques diversos: a analise
de linha americana, focada na conversacdo, e que € responsavel pela descricdo de
procedimentos que interferem na gestacdo dos sentidos; a observacdo de natureza
sociolinglistica como forma de explicitar as diferencas geradas a partir dos contextos sociais;
a assimilacdo do conceito de “inconsciente”, a partir das formulacdes freudianas, como
mecanismo valido a compreensdo de tracos latentes ao discurso e que fogem ao controle do
locutor; as idéias de uma filosofia que buscava a interpretacdo das relacdes de poder e a

disseminacéo das ideologias a partir das praticas linguisticas.
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A década de 60 pode ser considerada determinante para o surgimento de
uma escola francesa de analise de discurso por inimeras razdes. A principal delas pode ser
referida a uma tradicdo marcante na cultura francesa, que é a do atrelamento dos estudos
sobre texto as determinacgdes historicas que o condicionam. Tradicdo que permitiu uma
profunda assimilacdo de procedimentos marxistas e sua aplicagdo em termos de uma
concepcao ideologica da “escritura”. Explicar textos literarios sempre se caracterizou como
uma outra tradicdo francesa perceptivel nos mais diversos niveis académicos. Encontrar
procedimentos seguros de andlise sempre preocupou a tradicdo académica francesa. E a
gestacdo de uma escola francesa de andlise de discurso corresponde a esse encontro de
interesses. Uma escola que pode ser referida como a juncdo de dois conceitos primordiais:
“ideologia” e “discurso”.

E sobretudo a filosofia de Michel Foucault o elemento aglutinante para a
fixacdo de conceitos que viriam a orientar em grande parte 0 modo como o discurso passou a
ser abordado pela nova disciplina. O filésofo francés pensava o estabelecimento de uma
hermenéutica que desse conta de certas lacunas comumente verificadas em pesquisas
elaboradas sobretudo por alguns ramos das Ciéncias Humanas. O método elaborado pelo
filésofo fazia da Arqueologia o modelo heuristico capaz de lancar luz sobre as fissuras que
minavam o trabalho dos pesquisadores. Por isso, este foi definido como metodo
“arqueoldgico”e propugnava a atencdo para os procedimentos linguisticos como forma de
esclarecimento de pontos comumente obscuros em trabalhos relacionados as Ciéncias
Humanas. Em sua obra Arqueologia do Saber, publicada no final da década de 60, Foucault
(1997) elabora o conceito de “formacéo discursiva”, o qual viria a explicitar, para a Anélise
de Discurso, 0 modo como os discursos assumem efeitos de sentido a partir de suas inimeras
destinagdes sociais.

Foucault pensa o discurso como descontinuo. Ou seja, ele representa ndo
apenas as determinagdes histdricas que condicionam seu aparecimento e que acabam por
particularizar o proprio momento da Histdria em que tal aparecimento é possivel, como
representa 0 segmento social a que o0 mesmo se atrela, como portador de uma ideologia
caracteristica. E o que se depreende do termo “regime” tal como Foucault o relaciona com as

condigdes de enunciacdo de um discurso:

“A verdade é deste mundo; ela é produzida nele gracas a multiplas coercdes
e nele produz efeitos regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu
regime de verdade, sua ‘politica geral’ de verdade: isto &, os tipos de
discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; 0s mecanismos e
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as instancias que permitem distinguir os enunciados verdadeiros dos falsos,
a maneira como se sanciona (sic) uns e outros; as técnicas e 0s
procedimentos que sdo valorizados para a obtencédo da verdade; o estatuto
daqueles que tém o encargo de dizer o que funciona como verdadeiro.”
(FOUCAULT, 1996, p. 23)

A idéia de “verdade” como um elemento determinante para a aceitacdo ou
ndo de certos discursos atrela-se a ideia de “ideologia” como passivel de ser depreendida no
discurso e, a partir disso, focalizar as concep¢bes em evidéncia no momento da enunciagéo.
Por isso, desvelar a ideologia em cada discurso e relaciona-lo a certas determinages
historicas pode ser comparado a escavar monumentos arqueolégicos.

O conceito de “formacdo discursiva” representa a possibilidade de
explicacdo do discurso a partir de uma perspectiva ja aventada por Bakhtin (1986), que € a da
descontinuidade, da fragmentacdo que representa ndo somente vozes diversas quanto as
ideologias que aquelas suportam. E por isso que “discurso” pode ser definido como “conjunto
de enunciados que tem seus principios de regularidade em uma mesma formacéao discursiva”
(FOUCAULT, 1969, p. 146), o que faz pensar de imediato que analisar uma formacao
discursiva é especificar a natureza dos enunciados que a compdem, em busca de uma
regularidade capaz de constituir o todo como um discurso. Ou seja, h& inimeros discursos,
ndo um unico, entendido como manifestacdo da parole saussureana. Entender as
peculiaridades de cada discurso é desvelar os modos como se preenche a lacuna entre a lingua
e a fala. Ou seja, é especificar a roupagem ideoldgica a partir da qual a langue se constitui em
forma.

Em relacdo a ideologia como elemento indissociavel de toda manifestacéo
discursiva, esta ja era marcante na critica feita por Bakhtin de uma visao da linguagem como
potencialmente neutra, modo como os formalistas russos enquadravam certos procedimentos
estéticos. O linglista russo, a partir do momento em que conceituou todo procedimento
lingtistico como “dialdgico”, atribuiu a todo ato alocutorio um formato ideoldgico. Dar a toda
alocucdo tal formato é o que se pode perceber pela analise da enunciacéo.

A partir de Foucault, a possibilidade de uma conceituacdo de “ideologia”
perfeitamente coadunada com a necessidade de se precisarem 0s contornos da mesma a partir
de sua organizacgéo linguistica torna-se possivel. Ja ndo se pode separar a ideologia do modo
como a mesma € expressa. Se as trocas linguisticas, como ja preconizava Bakhtin, sdo
instrumentos da luta pelo poder, a descricdo dos modos como a sociedade articula as relagdes
de forca responsaveis pelas ideologias faria de Louis Althusser um nome fundamental para o
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estabelecimento dos pressupostos da nova disciplina, este sob o aspecto de uma conceituacéo
decisiva de “ideologia”.

O termo, criado no inicio do século XIX pelo filésofo Destutt de Tracy
como significando a atitude cientifica, positiva, diante da realidade, em contraposicdo as
visdes metafisica ou teoldgica, passa a designar, posteriormente, ndo apenas a maneira de se
gerar idéias, mas a propria idéia como algo capaz de descrever uma concepcdo do real. Foi
Marx quem aplicou o termo a certos procedimentos que ele criticou como responsaveis pela
manutencdo de um estado de coisas tido inadequadamente como espelho do real. “ldeologia”,
para Marx, nada mais era do que a crenca na adequacdo das idéias que representavam uma
descricdo do real aquilo que se tinha como o real efetivo. Propugnar a verdade de um estado
de coisas era 0 modo como a classe dominante conseguia manter seu ideario. Em Marx, nédo
h& como separar o termo da idéia de mascaramento que garante a perpetuacdo das relacoes
sociais injustas.

A contribuicdo de Louis Althusser (TURA, 1999) pode ser entendida como
um alargamento da noc¢éo de ideologia. Ha inimeras ideologias em luta, e elas ndo podem ser
referidas unicamente a uma classe, pois se ha embate entre elas, é necessario que estas se
oponham a partir de multiplas visdes do real. A relacdo dos individuos com suas condicBes
reais de existéncia é aquilo que Althusser define primeiramente como “ideologia”. Relacao
que € imaginaria, ndo mimética, pois é isso que possibilita a multiplicidade de pontos de vista:
“O imaginério é uma relacé@o de espelho num estagio narcisistico: uma imagem de si préprio
num espelho fisico e também de todas as situacGes da vida em que a propria imagem €
refletida por outrem.” (TURA, 1999, p.30) Ainda em relacdo ao aspecto da ideologia como
relacdo imaginaria do sujeito com o real, é preciso que se destaque a observacdo feita por
Helena Brandao: (1991, p. 24):

“(...) a ideologia é a maneira pela qual os homens vivem a sua relagéo com

as condicdes reais de existéncia, e essa relacdo é necessariamente
imaginaria. Acentua o carater imaginario, o aspecto, por assim dizer,
‘produtivo’ da ideologia, pois 0 homem produz, cria formas simbdlicas de
representacdo da sua relacdo com a realidade concreta. (...) Sendo essas
relacBes imagindrias, isto é, representadas simbolicamente, abstratamente,
supdem um distanciamento da realidade.” (1991, p. 24)

A idéia de “representacdo simbdlica” abre aqui uma analise

predominantemente politica da ideologia, como € a althusseriana, para a adogdo da linguagem
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como instancia que relaciona os homens a suas inimeras visoes do real. Isso vai significar,
para 0 modo como Pécheux (1997b) incorpora os conceitos althusserianos ao longo de
algumas de suas obras capitais, uma possibilidade de confluéncia entre as nocdes de
“formacdo discursiva” e “formacgdo ideoldgica”, e a concepcdo de sujeito que caracteriza a
Anélise de Discurso como oposta as concepcdes idealistas.

Ainda em relacdo a Althusser (TURA, 1999), é de fundamental importancia
para a delimitacdo dos pressupostos da Andlise de Discurso a publicacdo de ldeologia e
Aparelhos ldeoldgicos do Estado, em 1970, obra na qual o filésofo atribui ao que chama
“aparelhos” a funcdo de manutencéo das ideologias que buscam a perpetuagdo do modo como
a sociedade se organiza em favor da classe dominante. O mesmo considera que tais aparelhos
podem ser divididos em dois grupos: Aparelhos Repressores (ou ARE), responsaveis pelo
controle das atitudes, compreendendo o governo, as forcas armadas, a policia, tribunais,
prisdes, e outras instancias as quais a organizacgdo social atribui o poder de sancionar ou punir
comportamentos; e 0s Aparelhos Ideoldgicos do Estado (ou AIE), responsaveis pela
disseminacdo das ideologias que mantém uma ordem estabelecida, compreendendo a igreja, a
escola, a familia, o direito, a politica, a midia, a cultura, e tantas outras, pois manifestar a
ideologia de um determinado grupo é aquilo que da corpo as formacdes discursivas.

Outra visédo de ideologia determinante para que se possa pensar a linguagem
como instrumento de manutencdo de ideologias sancionadas através dos Aparelhos
Ideoldgicos é a nogdo de Paul Ricoeur (TURA,1999), a qual havia sido exposta em Ideologia
e Utopia, de que a ideologia é algo que subjaz a qualquer atitude, mesmo que de forma
inconsciente. Para o filosofo francés, todo individuo é levado a agir a partir de ideologias que
manifestam os interesses de grupos determinados, desde 0 momento em que nasce; mas 0
individuo cré que age de acordo com as proprias idéias e por vontade propria. Ou seja, €
funcdo da ideologia ser “deformadora” e “dominadora”. Ricoeur é um intérprete das
concepcdes marxistas que atrelam a idéia de ideologia a de alienagdo. O passo que vai de tal
concepcdo a nocdo elaborada por Pécheux (1997a) de “assujeitamento” é evidentemente
curto. Se a alienagdo era a visdo distorcida, o assujeitamento é a impossibilidade de o
individuo expressar uma subjetividade que ndo esteja sob a dependéncia da linguagem,
formada a partir de ideologias que ndo sdo individuais nem universais.

Quando Michel Pécheux assume o conceito de formacdo discursiva
elaborado por Foucault, a principal preocupacdo do articulador dos principais conceitos que
compdem a Andlise de Discurso era acentuar nas noc¢des foucaultianas sua determinacao

materialista, ou seja, era necessario que se entendesse que a constituicdo das formacoes
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discursivas € algo que se da materialmente, submetido as condigdes historicas. E por isso que
Pécheux atribui a Analise de Discurso um trabalho epistemoldgico capaz de englobar trés
areas do conhecimento atreladas a uma visdo marxista: o0 materialismo historico, como teoria
das transformacbes e formagGes sociais; a linglistica, como teoria dos processos de
enunciacgdo e explicitacdo das relagfes sintaticas; e a teoria do discurso, como explicitadora
das relagbes semanticas a partir das determinacgdes historicas. O que fica evidente a partir da
atribuicdo a uma teoria do discurso da tarefa de explicitar relagdes semanticas € a énfase dada
por Pécheux (ORLANDI, 2003) a esse ramo dos estudos lingtisticos como sendo um corpus
que ultrapassa o ambito do puramente linguistico, ampliando até os limites do filosofico.
Entender a formacdo dos sentidos faz-se de modo inseparavel da analise das formacgdes
sociais a partir de um ponto de vista histérico.

As trés areas enumeradas acima, é preciso que se acrescente uma outra,
capaz de atravessa-las de forma a assegurar uma certa interdependéncia. Trata-se de uma
teoria da subjetividade, pautada em conceitos de natureza psicanalitica. Para que se entenda o
guanto a nocdo de subjetividade é determinante para o estabelecimento dos pressupostos de
uma ciéncia do discurso, é preciso que se remonte a nogdo de sujeito herdada pela linguistica
saussureana. Esta tinha raizes no idealismo aleméo, por sua vez de inspiracao neoplatdnica,
para o qual o sujeito é anterior a linguagem. Este a domina, faz dela um instrumento capaz de
manifestar seu ideario. O sujeito € livre e autdbnomo perante a linguagem. Ela, em
contrapartida, manifesta sua subjetividade. A estética romantica é herdeira de tal concepgéo e
foi a partir dela que Bakhtin comecou a analisar as peculiaridades da linguagem literaria. A
analise bakhtiniana de Laocoonte, de Lessing, pode ser considerada como um momento
dentro de uma concepc¢éo ainda “monolégica” da linguagem pelo linglista russo. A idéia de
um discurso elaborado por um locutor, que daria organicidade e unidade ao discurso
romanesco, sucumbe diante das andlises de obras definidas como “humoristicas”, nas quais a
tbnica era a convivéncia de inumeros discursos, representando 0s segmentos sociais. A
passagem para a analise do romance russo do século XIX faz com que o linglista perceba que
tal convivéncia de discursos é algo inerente a toda possibilidade de uso linguistico. E, se a
linguagem é somatdria de inimeros discursos, a autonomia do sujeito ndo é assim téo absoluta
como pressupunha a viséo idealista. O sujeito é colocado no bojo de um patrimdnio discursivo
dentro do qual ele sé pode fazer uso de discursos ja formulados. O conceito de “intertexto”
seria, dessa forma, fundamental para toda especulacdo de natureza linguistica apés Bakhtin. A
memoria passa a ser 0 espaco onde 0 sujeito reconhece uma trajetéria de subjetividade.
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O conceito de sujeito ainda passaria por uma tentativa de recolocacdo do
mesmo como centro da enunciacdo, sobretudo a partir das teorias de Emile Benveniste. Como
instancia central do processo de enunciacdo, 0 eu é o elemento que dispde do poder de
escolher, de organizar os recursos linglisticos.

A Anélise de Discurso ¢ marcada pelo esforco de romper com uma visdo
dualista da constituicdo do sujeito. Se € a linguagem que constitui o sujeito, este ndo esta na
dependéncia de um tu que controla as escolhas de um eu passivo; da mesma forma, ndo é esse
eu o centro organizador do discurso. O que a nova concepcdo do sujeito considera € que 0
ponto de convergéncia esta no espaco discursivo criado entre eu e tu, ou seja, ele é marcado
pela contradicdo. Existe uma relacdo entre a identidade e a alteridade marcada pela
incompletude: o sujeito deseja a completude, mas todo seu esforco esbarra na impossibilidade
de a linguagem ser a manifestagéo exata das significagdes que ele quer criar; toda significacdo
é apenas o resultado da interacdo do eu com o outro.

A fragmentacdo do sujeito é algo facilmente perceptivel na concepcéo
foucaultiana de “formacdo discursiva”. Se sdo as formacdes discursivas que determinam o
qgue pode ser dito, dentro daquilo que o proprio Foucault definiu, conforme ja referido
anteriormente, como “regime de verdade”, ao sujeito cabe apenas oscilar, conforme Orlandi
(2003), entre as duas possibilidades de apropriacdo da linguagem: a parafrase, em que 0S
enunciados sdo retomados e reformulados em direcdo a um fechamento; e o pré-construido,
ou seja, 0 que remete a construcdes anteriores dentro do enunciado e passa a impressao de ja
ter sido formulado de antem&o. Orlandi (2003, p.53) contrapde a nocdo de paréafrase a idéia
de polissemia, ou seja, enquanto a primeira é marcada pelo fechamento, a segunda é marcada
pela abertura para a multiplicidade de interpretacdo, o que daria margem a uma categorizacéo
dos discursos como predominantemente parafrasticos, como o cientifico, ou polissémicos,
como o literario.

A restricdo de que as formacges discursivas sofrem € conseqtiéncia de elas
serem a representacdo discursiva de formacdes ideoldgicas estratificadas. A materialidade das
ideologias depende, entre outros fatores, de sua manifestacdo enquanto discurso. Aqui, a
relacdo entre formacdo ideolégica e formacdo discursiva se estreita em direcdo a uma
definicdo de sujeito que as articula. Para Althusser (BRANDAO, 2004), as ideologias
interpelam os individuos em sujeitos. Cada individuo é levado a assumir para si uma
identidade ideoldgica, a partir da qual ele ocupa um lugar na sociedade, e a partir da qual ele
interpreta o real. Ideologia que ndo é universal nem Unica, particular, mas representa 0s

interesses de um grupo coagido pelas necessidades do momento historico. Necessidades que
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podem obrigar os representantes das posi¢Oes ideoldgicas ao afrontamento ou a aliancas. O
modo como tais posicdes se organizam € que constitui o que veio a ser chamado por Haroche
(idem, ibidem) de “formacdes ideolégicas”. Fenbmeno que se manifesta através de uma
formacdo discursiva especifica, ou vérias interligadas, formadas por um conjunto de
enunciados articulados a partir da ideologia que faz com que, em cada formacéo discursiva
determinada, tais enunciados adquiram certos sentidos e ndo outros. O sujeito € interpelado
pela ideologia, que s6 pode ser manifestada através das relacbes simbdlicas, pelo discurso. O
sujeito, portanto, é servo do discurso e ndo seu senhor.

A outra concepcdo de sujeito decisiva para o0 estabelecimento dos
pressupostos da Andlise de Discurso viria da psicanalise. Em principio, pelo surgimento da
teoria freudiana, que concebe o inconsciente como o espaco primordial onde as significacdes
sdo formadas. Ou seja, o individuo passa a estar a disposicdo de uma zona de sua
individualidade a qual ele ndo tem acesso. Ela é responsavel pelas suas atitudes. Portanto, o
individuo j& néo era, a partir de Freud, centro de suas agdes. Se o inconsciente é o0 regente das
acdes humanas, este € formado, segundo Lacan, por relacfes de natureza linguistica. O centro
regulador das vontades e atitudes humanas é formado, na teoria lacaniana, por um discurso
formulado pelo outro. A linguagem estd determinada por procedimentos inconscientes,
pautados em uma rede simbdlica estabelecida pelo discurso engquanto patrimonio coletivo. A
constituicdo do sujeito passa pela linguagem, como esclarece Luciano Elia, ao tratar das

formulacdes de Lacan sobre o inconsciente:

“O sujeito, portanto, se constitui, ndo ‘nasce’ e ndo se ‘desenvolve’. (...) ...0
sujeito s6 pode ser concebido a partir do campo da linguagem. (...) Ora,
uma teoria como essa exige, metodologicamente, a referéncia a uma ordem
simbolica, a um sistema de articulacdo de elementos materiais simbélicos,
ou seja, a linguagem. N&o seria possivel sustentar o funcionamento do
sistema inconsciente, tal como Freud o propde, com referenciais néao-
simbolicos do estatuto biolégico — neurolégicos, por exemplo — e tampouco
com referenciais ndo-materiais de estatuto ‘psicolégico’ que, quando
tomados em sua suposta autonomia, acabam por reduzir-se a seu suporte
metafisico: ‘o pensamento’, ‘a alma’, ‘a razao’, entre outros. (..) Ora, 0
campo de referéncia que oferece a um s6 tempo essas duas condi¢des
metodoldgicas é o da linguagem, sobretudo a partir de sua tomada como
recorte de uma ciéncia moderna, a linglistica — por Ferdinand de
Saussure.” (2004, p. 36-37)

A relacdo dualista entre o consciente e o inconsciente constitui, para

Authier-Revuz (1998), uma marca da heterogeneidade que caracteriza o discurso.
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Heterogeneidade que pode estar manifestada ou latente, mas que é indissociavel da idéia de
que todo discurso é a soma de inameros interdiscursos pré-existentes. A idéia de uma fala
heterogénea faz com que Authier-Revuz entenda o sujeito a partir das seguintes
caracteristicas:

1°) O sujeito é dividido, clivado, cindido. Ou seja, ndo existe uma estrutura
homogénea que organiza o individuo em sujeito. Este é, por definicdo, marcado pela divisao
entre consciente e inconsciente.

2°) O sujeito € descentrado. As idéias de Freud correspondem, no plano da
autonomia do individuo, o que representaram as idéias de Copérnico e Darwin para as
concepcdes do Homem como centro do Universo e descendente do Divino. Ou seja, 0
individuo ndo é senhor de si, ndo € seu centro. Alias, a idéia da existéncia de centros é apenas
um mito necessario ao mascaramento da real condicdo do Homem, a qual ele tenta
transcender para suportar.

3% O sujeito € um efeito da linguagem. A linguagem forma o inconsciente,
e este é o discurso do outro, representa as posi¢fes sociais manifestadas pela aculturacdo. O
sujeito é apenas um efeito da linguagem, seu inconsciente traz a marca da alteridade, reduto
sobre o qual ele ndo tem controle, mas que o revela, que torna manifesta uma dimensédo que,
na maioria das vezes, o sujeito preferiria manter ocultada.

O sujeito, na concepcao de Authier-Revuz, oscila entre ocultar e mostrar a
heterogeneidade que constitui seu discurso. Mostrar é uma forma de indicar controle, dominio
sobre o intertexto que se assume.

A questdo da subjetividade mereceria, ainda, inimeros desdobramentos. A
tobnica da maioria deles é a natureza do assujeitamento que define a possibilidade de
manifestacdo da subjetividade. Entender até que ponto o sujeito é assujeitado, se isso se da
inteiramente ou existe algum fator possibilitador de alguma liberdade dentro do uso da
linguagem. Pécheux (BRANDAO, 2004) concebe essa relagdo como essencialmente tensa,
pois ndo existe liberdade total, ja que a Unica possibilidade é aceitar a sujeicdo; a0 mesmo
tempo, o individuo é possuidor de uma subjetividade Unica, possui uma historia individual, e
pode fazer escolhas pessoais. Tal tensdo encontra um ponto de equilibrio a partir do que tal
autor chama de “esquecimento”, ou seja, mecanismos que ddo ao sujeito uma certa iluséo
capaz de lhe proporcionar auto-estima e relativa seguranca. A tais mecanismos, Pécheux
denomina:

1°) esquecimento n° 1: Refere-se a ilusdo de que o sujeito é de fato a origem

do que diz. Por este mecanismo, o sujeito tem a ilusdo de uma autenticidade que é da natureza
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do discurso negar. Acredita que as escolhas por ele feitas séo de natureza consciente quando,
em verdade, a natureza inconsciente de tal esquecimento é que faz com que o sujeito assimile
uma determinada formacdo discursiva e ndo outra.

2°) esquecimento n° 2: Refere-se a ilusdo de que a linguagem é capaz de
manifestar o real. A nocdo da linguagem como transparente cria a ilusdo de que os sentidos
gerados pelo sujeito sdo devidamente assimilados pelos alocutarios tal como concebidos por
aquele. Ou seja, ndo se atenta para a opacidade da linguagem como geradora de sentidos
ambiguos e imprecisos.

Finalmente, € preciso atentar para a concepc¢ao do sujeito ndo mais como
algo definido de uma vez, mas tdo somente como posi¢cdes que podem ser assumidas pelo
individuo em relacdo ao seu discurso. O sujeito como posicao possibilita explicar como ele se
articula mesmo através da polifonia. Se o texto, como o define Orlandi (2001, p. 91), é a
origem da fungdo-autor, entendida como potencializadora, pois ndo ha texto sem autor, é
preciso que se entenda nele os modos como as posi¢bes assumidas pelo sujeito ficam
evidentes. O sujeito-autor, aqui, é aquele que se vale do interdiscurso, como memoria, para
chegar ao intradiscurso como elaboragéo de um sujeito que ndo € mais ou menos assujeitado,
pois isto é da natureza da linguagem, mas que sO dispde desta para a manifestacdo de uma
subjetividade. A funcdo-autor, reelaborada a partir de Foulcault, passa a ser o principio que
propicia, ainda segundo Orlandi, a analise de textos. Estes como deslocamentos, conjuntos de

posicOes assumidas pelo sujeito e que possibilitam a organicidade do que é produzido.

2.2 A ENUNCIACAO

A primeira metade do século XX viu o surgimento de uma ciéncia da
linguagem como atividade voltada para a compreensdo do enunciado como unidade digna de
interesse. Interessava a linguagem ja produzida e acreditava-se que tudo que nela pudesse
atrair o cientista ja estava posto no enunciado. O ato de enunciar pertencia a uma esfera
referida como imponderavel, conhecimento cuja demonstracdo carecia de interesse, dada
unicamente a subjetividade. A geracdo de uma linguistica imanentista, preocupada com 0s
elementos intrinsecos ao fendmeno linglistico, fez com os estudos da linguagem buscassem
canones definitivos, modelos de analise preocupados com o significante, para os quais 0

significado constituia o perigo de desarticulacdo dos fendmenos ja categorizados.
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Em um momento caracterizado pela preocupacdo com a lingua como objeto
de estudo, a contribuicdo de Mikhail Bakhtin, como fator desencadeador de novas
possibilidades de abordagem linglistica, acontece sobretudo como preocupacdo com a
linguagem literaria. Novamente, a porta de acesso a uma valorizagdo dos elementos fluidos da
linguagem comega com a busca de enquadramentos dentro daquilo que se convencionou
chamar “formalismo” e que se refere, antes de mais nada, a um esfor¢o por delimitar um tipo
de linguagem tido como elaborado daquela produzida pelo espontaneismo. A linguagem
literaria, tal como definida por Bakhtin em Esthétique et Théorie du Roman, é formada por
um “plurilingliismo” constitutivo. Este, por sua vez, é claramente definido a partir de um
carater intencional, ou seja, ajustar as diferentes “linguagens” para se chegar ao literario é
algo que o autor faz deliberadamente. A linguagem literaria tem, portanto, em sua
constituicdo, o aspecto de algo que s6 acontece porque existe uma consciéncia do autor, algo
como um fator de organizagdo que preside a sua elaboragéo:

“Les formes compositionnelles d’introduction et d’organisation du
plurilinguisme dans le roman, formes élaborées au cours du développement
historique du genre Romanesque sous ses divers aspects, sont fort variées.
Chacune d’elles, rapportée a des possibilités stilistiques précises, exige une
juste élaboration littéraire des différents ‘langages’.””* (BAKHTINE, 1978,
p. 123)

A idéia de “elaboracéo” fica evidente a partir do trecho acima. O autor trata
sobretudo do género que define como “roman humoristique”, no qual a utilizacdo dos
inimeros discursos é fundamental ao estabelecimento de um efeito irbnico. Em outras obras
da década de 20, Bakhtin concentra sua atencdo no romance “humoristico”, sobretudo dos
séculos XXII e XVIII, dedicando-se a desvelar o modo como tais obras sdo constituidas. Ele
dedica a Rabelais inimeros estudos, mostrando o modo como a ironia resulta do entrechoque
de inumeros discursos entretecidos ao longo da narrativa. O esfor¢co de Rabelais, em obras
como Gargantua e Pantagruel, ndo estd em ocultar a disparidade de vozes sob um discurso
totalizador, mas em mostrar o quanto a diversidade pode estar contida dentro de uma
elaboracdo de diferentes “langages”. O autor observa o mesmo quando fala do romance
urbano de Dickens: fazer com que cada personagem enuncie seu préprio discurso faz com que
a obra ganhe em veracidade. Em muitos casos, as vozes ficam agrupadas a partir da voz de
um anico locutor; em outros, a voz é delegada aos personagens. Assim, ha uma possibilidade

triadica de locucdo: o autor, como organizador de todas as vozes, colocado fora da obra; o
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locutor, que organiza as vozes a partir da sua, sendo ele também um personagem; e 0s
personagens, terceiras vozes, que criam a possibilidade da perspectiva que Bakhtin define
como “romanesca”, em 0posi¢do a “épica”: enquanto esta é centralizadora, e todas as vozes
aparecem como que totalizadas por uma voz Unica, aquela é marcada pela diferenciagdo das

vozes que a constituem. A énfase recai sobre o locutor:

“Nous avons vu que le plurilinguisme social, la conception de la diversité
des langages du monde et de la société, qui orchestrente les temes
romanesques, peuvent entrer dans le roman, soit comme stylisations
anonymes, mais grosses d’images des stylisations parlantes des langages
des genres, des professions, etc., soit comme les images incarnés d’um
auteur supposé, de narrateurs, de personnages, enfin.

(...) Ou bien le plurilinguisme pénétre dans le roman ‘en personne’, si I’on
peut dire, et s’y matérialise dans les figures des locuteurs, ou bien, en
servant de fond au dialogue, il détermine la résonance particuliére du
discours romanesque direct.

D’ou cette singularité extraordinairement importante du genre: dans le
roman, I’homme est essentiellement un homme qui parle; le roman a besoin
de locuteurs qui lui apportent son discours idéologique original, son
langage propre.”* (BAKHTINE 1978, p. 152)

Os trechos que seguem ao citado acima especificam a natureza do locutor
como homem que fala, mas cuja fala é “representada com arte” (“répresenté avec art”), como
um “individuo social (“individu social”), e como “um idedlogo” (“um idéologue”), na
impossibilidade de encontrar para este Gltimo termo um correspondente em portugués que
denote 0 mesmo efeito aqui percebido. A énfase no locutor se refere sobretudo ao fato de que
a concepcao bakhtiniana ainda é anterior ao desenvolvimento de uma terminologia que desse
conta das instancias envolvidas no ato enunciativo. Mas o que sobressai no linglista russo € a
possibilidade do termo ser usado como que se referindo aquele que porta uma voz e que a
elocuciona. Ou seja, aqui a tonica recai sobre aquele que assume para si a responsabilidade
pela transmissao das vozes.

A abordagem da obra de Dostoievsky representa a constatacdo de que o
plurilingtiismo nao é especifico de romances que buscam o efeito humoristico. Ha, em toda a
producdo romanesca russa do século XIX, a preocupagdo com 0 aproveitamento das vozes
dos personagens como forma de deixar transparecer a ideologia manifesta nas inimeras
formas discursivas. O ridiculo do entrechoque de opinides, em obras como Pais e Filhos, de
Turgueniev, fica evidente quando se da a voz ao proprio personagem que representa certa

ideologia. Em Dostoievsky, a unica forma de se adentrar o universo de cada personagem ¢



41

jamais explica-lo, deixando que o leitor o apreenda pelas proprias acfes deste, mas também, e
sobretudo, por seu discurso. Antes de ser um mundo explicado pelas a¢des, como o0 universo
épico, o romanesco o explica pelo discurso.

A constituigdo interdiscursiva do romance de Dostoievsky leva Bakhtin a
perceber que em todo ato de linguagem, por mais coloquial, existe a apropriacdo, por um
locutor, de inimeros interdiscursos. Perceber a natureza dialdgica da linguagem é perceber
que tal polifonia é indissociavel do ato linglistico. A geracdo do sentido é dada pela
apropriacédo pelo locutor de determinados interdiscursos, mas sobretudo daquele que pode ser
apreendido pelo alocutério, o outro que molda o discurso enquanto ele é enunciado. Portanto,
ndo ha como compreender o sentido do enunciado sem atentar para as determinagdes que
condicionam a enunciacdo: pessoas, contexto histérico, contexto lingiistico em que o
enunciado se insere. Ou seja, ha fatores tanto linguisticos quanto extralingiisticos a serem
considerados.

A atencdo propugnada por Bakhtin a enunciacdo como forma de depreenséo
do sentido viria a ser retomada por Emile Benveniste, linglista francés que, na década de 50,
descreve o funcionamento do ato enunciativo a partir daquilo que viria a definir como
“aparelho formal da enunciacao”, titulo de um de seus artigos dedicados ao tema e recolhido
posteriormente na coletanea Problemas de Linglistica Geral 1I. A descricdo feita por
Benveniste (1989) dos mecanismos envolvidos no ato enunciativo representaria uma
reformulacdo dos pressupostos da Linguistica: de uma ciéncia voltada unicamente para o
enunciado, ela passa a abordar o fenémeno da enunciagdo como constitutivo do sentido. Gera-
se a concepgdo de que interpretar um enunciado passa pelo levantamento de suas condicdes
de producdo. Quem o produziu, para quem, em que condi¢des, quando e através de que
mecanismo.

Benveniste (1992) questiona a definicdo muito comum da linguagem como
“instrumento”. A falha em tal definigcdo refere-se ao fato de que ela ndo corresponde a real
importancia da linguagem para a constituicdo do individuo como sujeito. A nocdo de
“instrumento” faz pensar em algo ndo-natural, fabricado pelo individuo capaz de interagir
com um outro e, conjuntamente, ambos decidirem pela criacdo de um produto que sirva a
comunicacdo. Todos os instrumentos sdo, para Benveniste, imitacfes da estrutura da propria
linguagem, inclusive os signos ndo-verbais. A falacia de tal concepcdo reside na idéia de um
homem j& portador de uma subjetividade e que cria, a partir de si, a linguagem. Para o
lingtiista francés, é a linguagem a Gnica possibilidade de constituicio da subjetividade: “E na

linguagem e pela linguagem que o homem se constitui como sujeito; porque s6 a linguagem
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fundamenta na realidade, na sua realidade que é a do ser, o conceito de ‘ego’”
(BENVENISTE, 1995, p. 286), ponto de vista que se enquadra necessariamente em uma
descricdo da linguagem como possivel apenas a partir de um individuo que se reconheca
como sujeito. Em artigo de 1958, intitulado “Da subjetividade na linguagem”, Benveniste
trata da impossibilidade de uma linguagem que ndo traga em si as marcas de uma
subjetividade: “Uma lingua sem expressdo da pessoa € inconcebivel” (1995, p. 287), o que

leva o autor a enfatizar o papel do discurso como possibilidade para a constituicdo do sujeito:

“A que, entdo, se refere o eu? A algo de muito singular, que é
exclusivamente linguistico: eu se refere ao ato de discurso individual no
qual é pronunciado, e lhe designa o locutor. E um termo que ndo pode ser
identificado a ndo ser dentro do que, noutro passo, chamamos uma instancia
de discurso, e que s tem referéncia atual. A realidade a qual ele remete é a
realidade do discurso. E na instancia de discurso na qual eu designa o
locutor que este se enuncia como ‘sujeito’.” (idem, p. 288)

Percebe-se no trecho acima um esfor¢o por fazer pensar na linguagem como
centro a partir do qual o individuo se reconhece. O teor de individualidade em cada discurso
leva 0 autor a proclamar que “caem assim as velhas antinomias do ‘eu’ e do ‘outro’, do
individuo e da sociedade” (idem, p. 287), pois para ele a relacdo que define a linguagem € de
natureza dialética, ou seja, € necessario que exista um momento em que o0s dois termos se
englobem. Momento que, evidentemente, ndo pode existir apenas como possibilidade; a
descricdo do modo como a enunciacdo opera deixa claro que os dois termos acontecem
concomitantemente, pois a instauracao do eu pressupde a de um termo que se Ihe oponha.

Em “O aparelho formal da enunciacdo”, Benveniste usa o termo
“apropriacdo” para definir o momento em que o individuo toma posse de tal aparelho e

enuncia:

“Enquanto realizacdo individual, a enunciacdo pode se definir em relacéo a
lingua, como um processo de apropriacdo. O locutor se apropria do
aparelho formal da lingua e enuncia sua posi¢ao de locutor por meio de
indices especificos, de um lado, e por meio de procedimentos acessorios, de
outro.

Mas imediatamente, desde que ele se declara locutor e assume a lingua, ele
implanta o outro diante de si, qualquer que seja o grau de presenga que ele
atribua a este outro. Toda enunciacao é, explicita ou implicitamente, uma
alocucdo, ela postula um alocutario.” (1989, p. 84)
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O teor de individualidade que define a enunciacdo é marcante em
Benveniste. O ato de “apropriacdo” faz com que o sujeito disponha de autonomia sobre a
lingua. Da mesma forma, “implantar” o outro € um processo que pode, a uma leitura que ndo
considere a producdo anterior do linguista, ser entendido como algo posterior a constituicao
do sujeito, se ja ndo fosse sabido que € apenas pela linguagem que este se constitui. Toda
alocucdo postula um alocutario. Assim, a Unica possibilidade de um individuo apropriar-se do
aparelho enunciativo é reconhecer-se como posic¢do a partir da qual o enunciado se da, ou
seja, assumir tal aparelho € colocar-se como eu diante de um alocutario que é reconhecido
como tu. A complexidade de tal relacéo esta no fato de que o alocutario também se reconhece
como eu dentro da enunciacdo. Ela pode ser entendida como um jogo que deixa O esfor¢o de
todo individuo para colocar-se como eu diante de um tu da origem a uma série de
caracteristicas constitutivas de toda enunciacdo. O discurso passa a ser, assim, constituido por
instancias que Benveniste define como “centro de referéncia interno” (idem, ibidem), ou seja,
o esforgo para que a todo instante o discurso evidencie o eu como locutor e o tu como
alocutario. Conjunto de referéncias que especificam nao apenas as pessoas como locutoras ou
alocutérias do discurso, mas também estabelecem toda uma rede de relagfes que posicionam
os elementos do real em relagcdo a elas. A primeira dessas especificages estabelece as duas
categorias — eu-tu — como pessoas do discurso. Como as pessoas envolvidas na enunciagdo
falam de algo que ndo participa do ato enunciativo, ambas instauram uma terceira instancia
dentro da categoria de pessoa: o ele passa a se referir ao tema da enunciagéo; algo que, por
estar posto fora dela, é definido como néo-pessoa.

O discurso pode, portanto, referir-se a cada uma destas instancias. O modo
como o faz decorre da existéncia de elementos que Benveniste (1995) define como “indices
especificos” ou como “procedimentos acessorios”, termos que resumem a natureza das
formas de referéncia estipuladas dentro do discurso. A condicéo da enuncia¢do como “evento”
faz com que a mesma seja enquadrada dentro de uma temporalidade que o discurso precisa
especificar. Se o evento enunciativo ocorre dentro de uma temporalidade, 0 mesmo também
sO é perceptivel devido a sua natureza empirica. A inspiragdo aqui é evidentemente kantiana:
a enunciacdo € um fenémeno localizavel dentro do tempo e do espago. E estes passam a
constituir, juntamente com a de pessoa, as outras duas categorias que descrevem a
enunciacdo. Todo individuo, ao constituir-se como locutor, instaura-se como eu em relacédo a
um tu posto como alocutério; e eles enunciam a respeitam de um ele localizado fora da
enunciagdo. O evento enunciativo acontece dentro de um momento da temporalidade

cronoldgica e € localizavel dentro de uma especialidade determinada, fisica. O discurso €
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constituido pelo estabelecimento de referéncias que identificam as posi¢6es do eu locutor em
relacdo ndo somente ao tu e ao ele, como as determinagdes espaco-temporais que o localizam.
Os elementos do discurso responsaveis pela referéncia as categorias enunciativas de pessoa,
tempo e espaco, “indicadores da déixis, demonstrativos, adverbios, adjetivos, que organizam
as relagdes especiais e temporais em torno do ‘sujeito’ tomado como ponto de referéncia”
(BENVENISTE, 1995, p.288), podem ser considerados dentro daquilo que o linguista chama
de “indices”, ou seja, termos que possuem uma especificidade.

Benveniste enumera uma série composta por trés tipos de termos,
responsaveis pela déixis:

a) indices de pessoa: 0s pronomes pessoais que definem as pessoas do
discurso;

b) indices de ostensdo: pronomes demonstrativos, advérbios, e demais
palavras cuja funcao primordial € mostrar, localizar;

c) formas verbais: localizam temporalmente a enunciacdo, destacando-se o

“presente” como sendo o0 proprio tempo em que esta acontece.

De todas as categorias enunciativas, passando-se pelos déiticos, o que fica
salientado na descri¢do benvenistiana € a posi¢éo do sujeito como centro de referéncia. Todas
as relacdes referenciais se estabelecem a partir de um centro, um “ego” que é a medida para
todas as determinagdes discursivas. Isto decorre sobretudo da maneira como o linglista
francés coloca a realidade discursiva. Esta difere da realidade empirica, histdrica, pelo modo
como representa o real. E a principal diferenca diz respeito a0 modo como o tempo €
representado.

Em um artigo de 1965, intitulado “A linguagem e a experiéncia humana”,
incluido no volume Problemas de Linguistica Geral Il, Emile Benveniste (1989) dedica
especial atencdo ao tempo como sendo a mais rica das formas linguisticas capazes de
expressar a subjetividade. Ao mesmo tempo, ele adverte sobre a complexidade desta
categoria. O tempo acaba por tornar-se o dado que torna a representacdo do real empreendida
pela linguagem como uma forma particular, possivel unicamente dentro da experiéncia
humana. Existe uma forma especifica de a lingua representar o tempo. Esta se constitui em
um terceiro nivel do tempo, compreensivel a partir do momento em que se distinguem o0s
outros dois, em uma escala que vai da manifestagédo do tempo como condicdo natural para os
eventos, até sua apreensdo pela consciéncia e sua representagdo pela lingua. O primeiro nivel

é definido como tempo “fisico”, que € o tempo do mundo, marcado pela linearidade e
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uniformidade. Este é apreendido pela consciéncia sob a forma da duracdo, capacidade
humana de segmentar o tempo a partir de elementos subjetivos, como a emoc¢éo e a memoria.
A partir da oposicdo que se estabelece entre o tempo fisico e a duracdo, € possivel a
depreensdo de um segundo nivel, o tempo “crénico”, onde todos 0s acontecimentos se
localizam, inclusive a experiéncia individual. A vida de cada um é feita de acontecimentos
(eventos) e a memdria nada mais € que a possibilidade de se localizar tais acontecimentos
dentro de uma linearidade temporal. Quando se passa do ambito da experiéncia individual
para 0 da memdria coletiva, tem-se a Histéria como conjunto de acontecimentos localizados
na linearidade temporal. O tempo crdnico tem como caracteristica a necessidade de pontos de
referéncia a partir dos quais um acontecimento pode ser localizado. Por isso, a existéncia de
inimeras formas de se medir o tempo, a elaboracdo de calendarios que tornam possivel a
localizacdo dos acontecimentos. Os critérios para a mensuracdo do tempo obedecem a trés
condicBes: “estativa”, ou seja, é preciso que haja um evento posto como ponto de referéncia
para a contagem do tempo; “diretiva”,ou seja, é possivel, a partir de um ponto de referéncia, o
estabelecimento de duas direcGes, definidas como “antes” e “depois”; e “mensurativa”, ou
seja, 0 tempo passa a ser dividido em unidades, como “dia”, “més”, “ano”, inspirados na
duracdo de eventos naturais, como o ciclo lunar e o planetario. Como convencdes, tais
condigdes perfazem o tempo crénico como “atemporal”, ou seja, ele resulta de medidas que
em nada se referem ao tempo em si mesmo. Elas se referem mais a apreensdo psicoldgica do
tempo pela consciéncia que ao tempo em si, fisico, como algo que ndo se condiciona a
medidas e convencbes. Por isso, “tudo estd no tempo, exceto o proprio tempo”
(BENVENISTE, 1995, p. 71), e tal diferenca entre um tempo natural e um outro convencional
pode ser reencontrado no terceiro nivel, que é tempo “linglistico”. O tempo da linguagem é
instaurado pela enunciacdo. Ela € sua referéncia.

O modo como o tempo linguistico se constitui é decorrente da existéncia de
uma subjetividade que se instaura como locutor. O momento da enunciacgao €, assim, o ponto
de referéncia para que se localizem os acontecimentos dentro da linearidade temporal.
Momento que é definido linglisticamente como “presente” e, a partir dele, instauram-se as
duas possibilidades de referéncia temporal: 0 momento anterior & enunciagdo passa a ser
referido como “passado”; o posterior, como “futuro”; tanto para uma como para a outra, pode
haver maneiras de a lingua representar o distanciamento em relacdo ao momento da
enunciagdo. Se os tempos verbais sdo limitados em relacdo a sua possibilidade de expressar a
localizagdo exata do acontecimento em relacdo ao presente enunciativo, as outras formas de

expressao também sdo limitadas. Em portugués, por exemplo, os advérbios e locucdes de
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tempo se limitam a referirem-se a dois dias localizados antes ou depois do dia da enunciagéo
(anteontem, ontem, hoje, amanhd, depois de amanhd), enquanto os tempos verbais instauram
uma escala que funciona em relacdo ao passado (perfeito ou imperfeito e mais-que-perfeito),
mas possuem formas de futuro incapazes de determinar algum teor de proximidade ou
distanciamento. Os tempos do passado funcionam, evidentemente, dentro de um conjunto de
referéncias instaurado pela enunciacdo, ndo possuindo nenhuma propriedade universal de
determinar a localizacdo temporal. O passado mais remoto, referido pelo mais-que-perfeito,
ndo indica uma passagem infima ou significativa de tempo, mas apenas faz a acdo referida
recuar em relacdo ao presente enunciativo.

O presente linguistico distingue-se daquele percebido no tempo cronico pelo
fato de estar sendo constantemente reinventado. Cada ato enunciativo instaura um presente
linglistico; este estd sob a dependéncia, portanto, dos atos de fala e indissociavelmente
atrelado ao sujeito locutor.

A centralidade do sujeito em Benveniste é algo que destoa da concepcdo do
sujeito formulada pela Analise de Discurso. Da mesma forma, a concep¢do da linguagem
como possibilitadora de subjetividades faz com que o ato enunciativo assuma foros de
exercicio puramente individual, em relacdo ao qual o outro retoma uma condi¢do que fica
reduzida ao ato enunciativo, como alocutario, mas ndo assume o alcance que a concepcao
bakhtiniana de alteridade ou a foucaultiana de formacao discursiva assumem.

A descricdo feita por Benveniste do aparelho enunciativo permanece como
uma contribuicdo capaz de redirecionar o estado de coisas dentro da Linglistica. De uma
ciéncia preocupada com o produto da enunciacdo, passa-se a uma atribuicao irrecusavel de
importancia ao momento enunciativo como gerador de sentidos. Uma Linguistica da
Enunciacdo pode ser considerada a base para inimeros desdobramentos dos estudos
linglisticos, como uma preocupacdo com o discurso como possibilidade geradora do
enunciado, ou com o texto como resultante de um momento de enunciacdo que deve ser
especificado para sua compreensdo. A Andlise de Discurso de linha americana é herdeira de
uma visdo valorizadora da enunciagdo. Visao que entra para a linha francesa de Analise de
Discurso como possibilidade de se compreender o intersticio que separa a lingua da fala,
entendendo-se a primeira como conjunto de referéncias de que o locutor dispde (intertexto,
arquivo, formacdo discursiva) e a segunda como a concretizacdo dessas referéncias como
discursivizagdo. A nocdo de categoria benvenistiana esta desenvolvida dentro do que Courtine
(BRANDAO, 2004) define como “condi¢es de producdo”, a partir da obra de Harris ja

citada, conceito que especifica as determinacdes que interferem no momento de enunciagéo.
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Se tal definicdo pode ser vista como restritiva, pois relaciona os elementos que interferem
diretamente no ato enunciativo, a preocupacdo da Analise de Discurso foi com a reelaboracéo
de tal conceito em termos de uma abrangéncia maior. Pécheux interligou a nocdo de
“condigdes de producdo” herdada de Courtine as teorias de Roman Jakobson dedicadas a
definicdo de um esquema capaz de conter todos 0s elementos constituintes do ato
comunicativo. A orientacdo de Pécheux foi a de entender as posic¢Ges dos protagonistas do ato
comunicacional ndo apenas em relacdo ao momento em que a comunicacgdo se da, mas como
“lugares” (BRANDAO, 1991, p. 44) definidos socialmente e que podem ser considerados de
natureza historico-social. A consequéncia do reconhecimento de tais lugares pode ser

resumida nas palavras de Helena Brandéo:

“No discurso, as relacBes entre esses lugares, objetivamente definiveis,
acham-se representadas por uma série de ‘formagdes imaginarias’ que
designam o lugar que destinador e destinatario atribuem a si mesmo e ao
outro, a imagem que eles fazem de seu préprio lugar e do lugar do outro.
Dessa forma, em todo processo discursivo, 0 emissor pode antecipar as
representacOes do receptor e, de acordo com essa antevisdo do ‘imaginario’
do outro, fundar estratégias de discurso.” (idem, ibidem)

As reformulacdes feitas por PEcheux levaram Courtine a rever o conceito de
“condicdes de producdo” no sentido de “circunstancias” que interferem no ato de producéo,
mas ndo apenas como contexto imediato. Elas se referem tanto ao contexto espacial, como
ambiente em que se enuncia, quanto as condic¢des histdricas, aquilo que prefigura uma época.
Ou seja, as condicdes ideoldgicas em que a enunciagdo se da. Assim, interessa ao analista de
discurso a determinacdo de tais condi¢Bes de producdo como forma de se reconhecerem as
formagdes discursivas que constituem o discurso e as ideologias que elas manifestam.

Ainda sobre enunciacédo, sabe-se que ha muitas formas de se enunciar. Elas
é que possibilitam a assuncdo da fala do outro, fazendo de todo enunciado um conjunto de
falas diversas. As formas, estratégias enunciativas que Fiorin (1996) define como “astlcias da
enunciacao”, representam possibilidades de assimilacdo da fala do outro pelo locutor. A
“astlcia” estd na base da competéncia linguistica, na elaboracdo de estratégias de
convencimento. Mais que isso, S0 meios de o autor, como orquestrador das falas dentro de
um texto, assumir as posicdes que o fazem reconhecer-se como sujeito da elaboracdo
enunciativa. Por isso, certamente justifica-se a atencdo dada por Bakhtin ao locutor como

fonte organizadora de um discurso polifénico. Novamente, a idéia de um locutor astuto faz
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pensar no proprio conceito de “polifonia” como algo que faz a enunciagdo depender de uma
méo segura de regente, este capaz de colocar sob seu jugo uma imensidade de vozes.
Estratégias que evidenciam uma autoria, um esfor¢o enunciativo. Compreender a natureza de
tais estratégias, sua organizagdo interna, é forma de se desvelar os sentidos. E o enunciador
eficiente sabe atrelar ao momento da enunciacdo possibilidades de sentido inumeras,
instigantes ndo apenas para o alocutario ndo munido de instrumental heuristico como para o

analista.

2.3 A POLIFONIA

A partir das formulagdes de Benveniste sobre a enunciagdo, a nocdo de
“sujeito” reintroduzia a concepc¢do deste como centro e a linguagem reassumia foros de
responsabilidade individual do locutor. A nocdo bakhtiniana da linguagem como
“dialogismo”, ou seja, como essencialmente constituida pelas vozes de um sujeito que se
embate com seu outro, perde, dessa forma, muito de seu carater de luta ideoldgica. A relacdo
eu-tu na descricdo benvenistiana da enunciacdo ndo assume ares de luta, admitindo  as
consequéncias que isso significa na concepcdo bakhtiniana e que também a Analise de
Discurso retoma.

No entanto, é preciso que se entenda que a principal conseqiiéncia da nocéao
de dialogismo instaurada por Bakhtin refere-se a uma concepcao do fendmeno linguistico que
extrapola o ambito das andlises interessadas na linguagem como embate ideoldgico, e
percorre as possibilidades instauradas pela compreensdo desta como formada por inimeras
vozes. A idéia de uma intertextualidade constitutiva interessa a quem se volta para as praticas
lingliisticas que buscam o elemento estético na linguagem. A Teoria da Literatura, por
exemplo, incorporou a nogdo de polifonia como forma de abordagem da obra literaria. Ainda
em Bakhtin, o conceito ganha foros de uma estética capaz de explicar o modo de constituicdo
da obra literaria. Os textos do linguista russo reunidos em Estética da Criacdo Verbal
acompanham um periodo bastante extenso da producéo do autor. E neles € possivel a deteccédo
do modo como o autor ampliou o conceito de polifonia, de um ambito mais restrito a certos
géneros romanescos em que a incorporacdo de vozes era responsavel por um efeito de
realidade e ao mesmo tempo deslocava o narrado, do ambito do autor, para o da voz que

representava um modo de ser ou de pensar. Aquilo que posteriormente seria chamado de
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“debreagem”, ou seja, a atribuicdo da responsabilidade sobre um discurso ao lugar social que
ele caracteriza e ndo ao locutor que o faz chegar ao alocutario. Bakhtin observa no romance
humoristico do seculo XVII, citando Rabelais como paradigma, 0 modo como o autor articula
as inumeras opinides a respeito de uma dada realidade, fazendo com que estas aparecam a
partir de vozes que representam segmentos sociais ou tipos definidos.

O salto do romance humoristico para a vasta literatura realista do século
XIX faz com que Bakhtin compreenda a polifonia ndo apenas como um modo de articular
romances, mas como uma condi¢do indissocidvel do fendmeno linguistico. Em um artigo
intitulado “O enunciado no romance”, o linguista coloca da seguinte maneira 0 modo como o

estudioso deve se aproximar da linguagem literaria:

“As representacdes especificas das linguagens e dos estilos, a organizacao
destas representagdes, a sua tipologia (estas representacfes sdo muito
diversas), a fusdo destas representacbes no todo do romance, as
transformacdes, as rupturas de linguagem e de voz, as suas relacdes
dialdgicas, tais sd@o os problemas essenciais no estudo do discurso
romanesco.” (BAKHTIN, 1980, p.179)

As conclus@es acima foram obtidas a partir da analise da obra de Puchkin,
sobretudo Eugene Onéguine. A abordagem da obra de um poeta serve a Bakhtin como um
principio para a ampliacdo da nogdo de polifonia. Assim, ele pode perceber que mesmo em
obras poéticas como as de Goethe existe a proliferacdo de vozes, inclusive como
a possibilidade de o poeta intercalar, entre seus versos, citacdes de outros poetas.

A abordagem de tais obras seria refor¢ada pela analise do romance realista,
sobretudo de Turgueniev e Dostoievsky, autores representativos de um momento em que a
Rdssia vivia um entrechoque de idéias muitas vezes novas, como 0 niilismo, em Pais e
Filhos. Nesta obra, Turgueniev evidencia a diferenca ideoldgica manifestada nas vozes dos
velhos proprietarios de terras, em contraposicdo ao discurso niilista e reformador do
personagem Bazarov. O mesmo seria observado por Bakhtin em Dostoievsky, visto por ele
como paradigma da realizacdo da polifonia no discurso literario. O que sobressai neste autor é

0 modo como as inimeras falas acabam por constituir a propria estrutura do romance. Ele ndo

"o polilingliismo introduzido no romance (quaisquer que sejam as formas de sua introducéo), seja o discurso de
outro na linguagem de outro, serve para refletir a expressdo das inten¢des do autor. Esse discurso oferece a
singularidade de ser bivocal. Ele serve simultaneamente a dois locutores e exprime duas intencdes diferentes:
uma — direta — do personagem que fala, e outra — refletida — do autor. Discursos paralelos contém duas vozes,
dois sentidos, duas expressdes. (Traducdo do autor)
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explica 0s personagens; é preciso que suas vozes 0s representem. Como exemplar nesta
técnica pode ser citada a cena de Os Irmdos Karamazov em que o personagem lvan delira e
imagina uma conversa com o demonio. A fala deste pode ser referida como uma mistura de
dialetos rurais, manifestando uma visédo conservadora, mantenedora da estrutura servocrata
russa. Em Esthétique et Théorie du Roman, Bakhtin conclui por uma “bivocalidade” do

discurso romanesco:

“Le polylinguisme introduit dans le roman (quelles que soient les formes de
son introduction), c’est le discours d’autrui dans le langage d’autrui, servant
a refracter I’expression dés intentions de I’auteur. Ce discours offre la
singularité d’étre bivocal. Il sert simultanément a deux locuteurs et exprime
deux intentions diferentes: celle — directe — du personnage qui parle, et celle
— refractée — de I’auteur. Pareil discours contient deux voix, deux sens, deux
expressions.”* (1978, p. 144)

A bivocalidade do discurso romanesco acaba por introduzir nos estudos
linglisticos o conceito de “intertextualidade”, ou seja, todo texto é constituido por inimeros
textos anteriores, que podem entrar em sua constituicdo como referéncia explicita, ou através
daquilo que veio a ser definido posteriormente como “contra-discurso”, ou seja, o discurso
primitivo ao qual o presente se contrapde e serve de resposta. Em um discurso fica sempre
latente a voz de um contra-discurso, ou seja, o discurso do outro, a alteridade constitutiva de
todo fendmeno discursivo.

Dessa forma, a Analise de Discurso elaborou os conceitos de
“interdiscurso” e de “intradiscurso” e que sdo definidos por Orlandi (2003, p. 32) como “uma
relacdo entre o ja-dito e o que se esta dizendo”, ou entre a constitui¢cdo do sentido e sua

formulacao

“considerando a constituicdo — 0 que estamos chamando de interdiscurso —
representada como um eixo vertical onde teriamos todos os dizeres ja ditos
— e esquecidos — em uma estratificacdo de enunciados que, em seu conjunto,
representa o dizivel. E teriamos o eixo horizontal — o intradiscurso — que
seria o eixo da formulacdo, isto é, aquilo que estamos dizendo naquele
momento dado, em condi¢des dadas. (...) Todo dizer, na realidade, se
encontra na confluéncia dos dois eixos: 0 da memoria (constituicédo) e o da
atualidade (formulacgdo). E €é desse jogo que tiram seus sentidos.” (idem, p.
32-33)
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A natureza da relacdo que se estabelece entre o interdiscurso e o
intradiscurso estd na base do que se convencionou chamar de “intertextualidade” e que
configura também a relacdo do locutor com seu outro. A natureza dessa relacdo como
constitutiva da intertextualidade é observada por Dominique Maingueneau (1997, p. 116s)
quando este autor afirma a impossibilidade de um discurso estar constituido a ndo ser em
relacdo a um ja-dito, ou seja, a um discurso do outro. Por isso, elabora uma série de conceitos
que visam a explicitar a natureza do interdiscurso:

a) universo discursivo: abrange a totalidade das formacgdes discursivas
possiveis em uma conjuntura;

b) campo discursivo: abrange as formacgdes discursivas que pertencem a
uma mesma regido do universo discursivo: politica, filosofia, dramaturgia;

c) espago discursivo: abrange os recortes que o analista faz em um campo
discursivo para fins de analise. Maingueneau, por exemplo, trabalha a partir dos discursos
humanista devoto e jansenista, exemplos retirados do campo religioso.

O esforgo do autor estd em mostrar como o discurso do outro € indissociavel
do discurso que o sujeito reputa como seu. O linguista francés reconhece duas nogoes
fundamentais que definem a relacéo do discurso do sujeito com seu outro:

a) intertexto: ou seja, o conjunto de fragmentos efetivamente citados no
discurso;

b) intertextualidade: a relagdo que uma formacéo discursiva pode manter
com outras, através de formas de citacdo que ela considera legitimas. (MAINGUENEAU,
1997, p. 86)

Em relacdo a intertextualidade, podem ser especificados dois niveis,
delimitacdo importante para que se compreendam as formas de citacéo:

a) intertextualidade interna: é aquela em que um discurso se define por
sua relacdo com discursos pertencentes a0 mesmo campo discursivo. Como exemplo, 0
linguista cita as formas de citacdo desenvolvidas pelo humanismo devoto e pelo jansenismo.

b) intertextualidade externa: é aquela em que um discurso se define por
sua relacdo com outros campos discursivos, conforme sejam citaveis ou ndao. Maingueneau
cita como exemplo a relacdo entre o humanismo devoto e os naturalistas.

A intertextualidade esta na base do conceito de “heterogeneidade”,
desenvolvido por Jagueline Authier-Revuz, que o condensa em Palavras Incertas, obra na
qual a autora aborda as inimeras maneiras de um discurso apropriar-se da fala do outro. A

heterogeneidade do discurso € o elemento capaz de manifestar a presenca do outro, e existem



52

inimeras formas de apropriagdo. A autora distingue dois tipos primordiais de
heterogeneidade, a partir dos quais pode ser percebido 0 modo como um discurso se apropria
de outro:

a) heterogeneidade mostrada: ou seja, as manifestacbes explicitas,
passiveis de serem percebidas na superficie do texto;

b) heterogeneidade constitutiva: ou seja, aquela que ndo é marcada na
superficie do texto, mas que pode ser recuperada através do interdiscurso.

Em relacdo as duas formas de heterogeneidade, elas podem ser percebidas
nos seguintes procedimentos:

a) o discurso relatado:

-direto: no qual o locutor reproduz as palavras do outro, colocando-se
apenas como um reprodutor das palavras deste;

-indireto: no qual o locutor usa de suas proprias palavras para relatar as
palavras do outro.

b) modalizacdo autonimica: o locutor introduz as palavras do outro sem
interromper o fio de seu discurso. Usa, para marcar a presenca de um outro discurso, de
recursos graficos, como aspas, italico, ou de recursos fénicos, como a entonacdo. Também
pode marca-lo através de comentarios ou referéncias que funcionem como remissoes.

c) formas complexas, em que ndo sdo aparentes as marcas da presenca do
discurso do outro. Entre as formas mais comuns desse tipo de heterogeneidade esta o discurso
indireto livre. Outras formas comuns sdo a ironia, a alusdo, a imitagdo, formas em que as
vezes 0 discurso do outro deve estar apenas sugerido, implicito, sem limites precisos entre sua
fala e a do locutor.

Em relacdo as formas de heterogeneidade, Authier-Revuz as refere como
aquela que é mostrada no discurso, em contraposi¢cdo aquela que é constitutiva do discurso.
H4&, sem duvida, uma filiacdo perceptivel de tais idéias ao dialogismo bakhtiniano.

No entanto, talvez de todas as formas de explicacdo do modo como a
polifonia pode ser detectada no discurso, a teoria que mais se aproxima das nogoes
trabalhadas por Bakhtin tenha sido a de Ducrot. O semanticista francés é o responsavel pelo
reaproveitamento de conceitos como “locutor” e “autor”, imprescindiveis a compreensdo do
que o linguista russo define como “dialogismo”.

Enquanto o linglista russo concebia o conceito de polifonia como se
referindo & possibilidade de um locutor fazer ouvir inimeras vozes diferentes, Ducrot pensa a

polifonia como uma relacdo em que estdo envolvidos um locutor e um enunciador. O
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conceito de “enunciador” pode ser entendido como o elemento diferencial da teoria de
Ducrot. Existe polifonia quando é possivel perceber, em uma enunciacdo, a presenca de
enunciadores e locutores. Oswald Ducrot, em seu artigo intitulado “Esboco para uma teoria
polifnica da enunciag@o”, contesta a tese da unicidade do sujeito falante. E a possibilidade
de duas vozes aparecerem em um Unico enunciado estad na base para a distin¢do feita entre
locutor e enunciador.

A distincdo entre os dois tipos é da seguinte ordem:

- locutor é o responsavel pela voz que enuncia, é ele que faz com que as
palavras cheguem ao alocutério. N&o se trata do responsavel efetivo pelo enunciado. E o que
se permite entender que o locutor, no caso de uma obra narrativa, ndo seja efetivamente o seu
autor. Da mesma forma, em um discurso direto ha dois locutores, sendo um deles o que emite
as duas vozes.

- enunciador é o responsavel pela ideologia contida nas palavras do
locutor, ou seja, € dele o ponto de vista representado pela formacao discursiva.

A partir de tal distincéo, fica claro que um locutor pode enunciar pontos de
vista que ndo correspondem aos seus. Esse desencontro entre os pontos de vista do locutor e
do enunciador € o que a Analise de Discurso definiu como “ironia” (MAINGUENEAU, 1997,
p.98). Tal possibilidade de duas vozes conviverem no mesmo enunciado é o que Ducrot
chama “polifonia”. Ou seja, se para Bakhtin a polifonia se dava ao longo do texto, a teoria
ducrotiana faz com que ela se dé ao nivel do préprio enunciado.

Diversas concepg¢des do mesmo termo deram origem a inimeras aplicaces.
O ramo da Teoria da Literatura que formulou seus pressupostos a partir do circulo de Bakhtin
adotou o termo como uma maneira de definir parte da producédo literaria em que a maneira
polifébnica de estruturar a obra é algo inegavel. O “romance polifénico” passa a ser
conceituado como o género que engloba autores como Dostoievsky, Joyce e Kafka. Gérard
Genette pode ser referido como o principal articulador do conceito de polifonia como
aplicavel ao discurso literario. Em “Fronteiras da narrativa”, artigo em que trata da diferenca
entre “narrativa” e “discurso”, Genette (1980, p. 274) afirma que a literatura tem passado por
um momento de reflexdo em que fica claro que ela tem caminhado da representacdo para o
discurso. Refletir sobre sua propria constituicdo discursiva € o modo que a literatura tem
encontrado para a superacdo do ambito da narrativa. Como se a narrativa fosse algo superado

enquanto representagao.
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Genette fala do desaparecimento do narrador na literatura do século XX;
existe um esforco para que as narrativas parecam enunciadas por si mesmas, forma de
objetividade da qual Hemingway pode ser considerado um exemplo notdrio.

Sem davida, a observacdo de Genette € ilustrativa das estratégias
enunciativas que um autor pode assumir. E que sdo fundamentais para a consolidacdo de
novas formas de o discurso literario se configurar.

A polifonia como conceito aplicado a literatura deve algo ao modo como o
préprio Genette conceitua “narrador” e “autor”. Divisdo que est& na base da teoria de Ducrot.
Foi a partir dos conceitos desenvolvidos por Genette que Ducrot estabeleceu a distin¢do entre
locutor e enunciador.

A conceituacdo de Ducrot inclui trés pares opositivos: falante/ouvinte;
locutor/alocutario; enunciador/enunciatario. Mas o que define a polifonia é a oposi¢do ou
distingdo entre os primeiros termos de tais pares. Por isso, o primeiro esforco empreendido
por ele € a distin¢do entre locutor e falante.

O quadro seguinte esquematiza 0 modo como tais conceitos se relacionam

na primeira distin¢éo:

Genette Ducrot
2 2

12 instancia narrador = locutor
X X

2% instancia autor = falante

A existéncia de um terceiro par tem sido freqiientemente escamoteada por
guem comenta a polifonia em Ducrot. Ele é de pouco interesse para a analise lingiistica, pois
estd posto fora do &mbito da linguagem. O que se apreende da segunda distincao feita pelo
semanticista francés é a sobreposi¢do a primeira, de forma que, se esta extrapola o &mbito da
linguagem, pela figura do falante, aquela se restringe as duas instancias que podem ser
detectadas no proprio enunciado. Sendo o locutor definido como responsavel pela voz, tal
responsabilidade faz com que ele adote pontos de vista enunciativos. O locutor pode delegar
vozes a outros locutores ou falar a partir de inUmeras perspectivas. Por isso, Maingueneau

(1997, p.76-77), por exemplo, ndo refere a existéncia do par falante-ouvinte como importante
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para o desenvolvimento da teoria de Ducrot. Ao contrario, deixa evidente que a oposi¢édo que
Ihe interessa é aquela existente ente locutor e enunciador, ou seja, aquela constituida por
elementos capazes de interferirem intrinsecamente no enunciado, mudando seu sentido. O
interesse voltado para tal distingdo também pode ser percebida em outros analistas, que
adotam o desdobramento do conceito de “enunciador”, conforme estabelecido por Ducrot.

Esta mesma restricdo acabaria se tornando primordial ao estabelecimento de
alguns conceitos aprofundados pela Analise de Discurso, como a idéia, fundamental para o
presente estudo, da “ironia” como desencontro entre vozes. Ou uma diferenciacdo mais exata
do verdadeiro papel do locutor na narrativa literaria.

O quadro seguinte ilustra a segunda distincao:

Genette Ducrot
\! \2
narrador (o que fala) = locutor
X X
centro de perspectiva = enunciador

(o que vé)

(“sujeito de consciéncia”)

Segundo a primeira distin¢do, ao locutor caberia a funcdo que no texto
narrativo é atribuida ao narrador, enquanto que ao falante caberia a responsabilidade empirica,
real, pelo texto, ou seja, ele pode ser identificado com o autor enquanto instancia
convencional. A partir de tal distingdo, o locutor é uma ficcdo discursiva, enquanto o falante
se assume como eu fisico. Ao enunciador cabe a expressdo de pontos de vista presentes no
enunciado, sem que a ele sejam atribuidas palavras.

A distincdo feita por Gerard Genette entre as figuras do narrador e do autor
séo esclarecedoras para a natureza da similaridade que de fato existe entre as duas teorias:

- a primeira distingdo refere-se a atitude perante 0s acontecimentos
relatados: o autor inventa, imagina; o narrador relata;

- a segunda refere-se a0 modo como as instancias se relacionam com o

tempo: ou seja, o tempo do relato é o da narragdo, ndo o da escritura pelo autor;
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- a terceira refere-se ao fato de que o autor possui uma existéncia
empirica, a qual é negada ao narrador. Se o narrador é visto como um ser ficticio, o locutor
também estéd implicito no enunciado.

Se as trés diferencas forem aplicadas ao segundo quadro, o que se observa é
que as distincBes feitas por Genette entre narrador e autor podem ser vistas como similares a
distingdo entre locutor e autor, como elas interessam ao presente estudo. Ou seja, ao locutor
cabe, sem duvida, a voz, é ele que fala dentro do enunciado. O autor, quando referido ao
falante, é uma instancia social, ndo-linglistica. Mas se ao enunciador cabe o ponto de vista, a
perspectiva a partir da qual o enunciado é constituido, & necessario que este seja o0 responsavel
pelo entrechoque de ideologias nele expressas. A identificacdo do enunciador com o que 0s
autores americanos chamam “centro de consciéncia” (BRANDAO, 1991, p. 73) faz pensar na
necessidade de 0 mesmo ser a expressdo de um pensamento. Se o enunciador for identificado
unicamente aos personagens da narrativa, a existéncia desse centro torna-se problematica. O
ponto de vista que o locutor instaura através da ideologia do enunciador esta, muitas vezes, na
dependéncia do que Ducrot define, a partir das concepcbes aristotélicas, como “topos”
(BRANDAO, 1998, p.120), ou seja, principios a partir dos quais os sentidos de um enunciado
podem ser definidos. Os topoi podem ser agrupados, assim, a partir de trés propriedades:

a) universalidade: o topos € um principio comum aceito pela comunidade
e, portanto, aceitavel pelo locutor. E a nogdo de topoi como um patrimdnio coletivo que leva
Ducrot a falar em argumenta¢do como uma questéo de ideologias;

b) generalidade: o principio argumentativo pode ser considerado aplicavel
a muitas situacdes analogas;

c) gradualidade: para Ducrot, a mais importante das propriedades. Os
topoi podem organizar-se em escalas, graduacoes, estabelecerem relagdes de correspondéncia,
ocasionando comparagdes em termos de mais e menos.

Evidentemente, a natureza dessas propriedades faz com que elas busquem
um efeito de monofonizacdo, a superacdo das diferencas ideoldgicas. Por isso, elas sdo
persuasivas. Mas, quando instauradas por um enunciador, através da voz de um locutor, ddo
ensejo a atitudes como as de refutacdo ou negacao, essencialmente polifonicas, pois fazem
valer a propria natureza polémica do discurso.

Dessa forma, o sujeito pode assumir posicdes enunciativas diferentes e
instaurar a polifonia dentro do préprio enunciado, para ficar-se na esfera especificada por
Ducrot, ou espraiar a polifonia ao longo do texto, para assimilarem-se as formulagdes de

Bakhtin. Possibilidades que a conceituacdo de Genette proporciona.
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Ao locutor cabe a voz que faz com que o enunciado chegue ao alocutario.
Ao enunciador, a responsabilidade pelo plano ideoldgico. Nas palavras de Brandao: “Se o
locutor é aquele que fala, o enunciador é aquele que V&, é o lugar de onde se olha sem que
Ihe sejam atribuidas palavras precisas”, constatacdo que faz pensar na polifonia tal como
explicitada por Bakhtin em Esthétique et Théorie du Roman, obra na qual o linguista russo
evidencia a origem das vozes como atribuicdo de um locutor, que pode ser o narrador. Ao
autor cabe a orquestracdo de tais vozes, funcdo a ser especificada posteriormente.

A similaridade entre as instancias, tal como descrita acima, possibilita a
andlise de textos narrativos a partir do instrumental desenvolvido pela Andlise de Discurso.
Na verdade, trata-se de uma retomada das abordagens do dialogismo no texto literario, tal
como preconizada por Bakhtin, sobretudo nos seus trabalhos da década de 20. Perceber-se a
multiplicidade de linguagens como tarefa do analista do discurso literdrio. Ou, como na
proposicdo genettiana, talvez a narrativa ja tenha se esgotado e resta agora uma nova
perspectiva: a literatura como discurso. Neste sentido, a Analise de Discurso ndo se dispersa
guando analisa textos. Quando faz de uma obra literdria o corpus por onde se desvela a

natureza do discurso.
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3 APOLIFONIA NA ESCRITURA DE CLARICE LISPECTOR

A literatura da primeira metade do seéculo XX foi marcada pela busca de

técnicas de expressdo que dessem conta da representacdo de um universo influenciado pelas
descobertas de areas cientificas tdo dispares quanto a Fisica ou a Psicanalise. Formas mais
complexas de se entender o real acabaram por exigir da Arte técnicas que permitissem
representacfes mais voltadas para universos particularizados, visdes que ndo buscavam a
sintese de um real cada vez mais disperso, mas que tentavam fazer do fragmento, da visdo
analitica, o ponto de partida para o desenvolvimento ndo so de estilos como de linguagens
novas. Os movimentos de vanguarda nas trés primeiras décadas do século passado evidenciam
um contexto artistico verdadeiramente deslumbrado com tecnologias ainda entdo de dificil
acesso, ou com conhecimentos revolucionarios, como a teoria freudiana, assimilada em
principio muito mais por artistas desejosos de inovagdo que por muitos daqueles que se
dedicavam a estudos de natureza psicolégica.
A teoria freudiana significa para a Arte a possibilidade de ela assumir um entrecruzamento de
vozes, de fazer assomar aquelas que estavam relegadas ao plano do inconsciente e a terem que
permanecer como elementos impossiveis de serem desvelados através das técnicas habituais
de representacdo do real. Por isso, o vanguardismo se volta para formas de expressdo
valorizadoras das similaridades, de sugestdes que falam por tras daquelas vozes reconheciveis
para um publico acostumado a técnicas mais realisticas de representacdo. O Expressionismo
pode ser citado como um caso exemplar de assuncdo de técnicas artisticas reveladoras de
esferas veladas da consciéncia; os sentimentos deixam de ser representados para serem
exibidos, desvelados através das marcas deixadas pela emocao na técnica do artista. E, ainda
assim, era uma técnica que passava pela elaboracdo consciente. O Dadaismo e o Surrealismo
assomam como técnicas que superam os liames do consciente e instauram a desordem dos
niveis pré-conscientes.

A literatura desse periodo sofria com as limitacdes de um cddigo regulado
pelas possibilidades de uma linguagem puramente digital, condicionada a uma temporalidade
que tornava conflitante a idéia de técnicas que assimilassem a associacdo de idéias, a
simultaneidade de tempos. Posteriormente, enquanto a poesia assumia formas quase
analogicas de aproveitamento da linguagem, com textos muitos vezes para serem lidos sem a
preocupacdo com a ordem das palavras, a prosa buscava incorporar elementos associativos

continuando a ser uma expressdo digital, detentora de uma duragcdo. Uma arte temporal que
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tentava ganhar em profundidade com as idéias vindas tanto da psicanalise freudiana quanto da
necessidade de uma “arte revolucionaria” preconizada pelas ideologias de esquerda.

As técnicas literarias da primeira década do século XX encontram formas
eficientes de incorporagéo das idéias da Psicanalise através do recurso de deixar que as vozes
dos dominios que compBem a mente humana falem. E isso pode acontecer
concomitantemente. O inconsciente pode falar enquanto a voz da consciéncia permaneca
contida por inimeros fatores. As duas vozes podem falar ao mesmo tempo, resultando no
desenvolvimento de indmeras técnicas de aproveitamento das mesmas. O “stream of
consciousness” permaneceu durante muitas décadas como uma saida para 0s autores
preocupados com dar voz aos niveis pré-conscientes. A técnica desenvolvida por James
Joyce, utilizada largamente, como no capitulo final de Ulisses, foi assimilada e retocada por
autores como Virginia Woolf e William Faulkner. Deste ultimo, registra-se 0 uso recorrente
do soliléquio para se dar voz a inUmeros personagens dentro de uma mesma obra. Como € o
caso de Enguanto Agonizo, composto dos soliléquios de personagens, pessoas de uma familia,
enguanto viajam em uma carrog¢a juntamente com o cadaver da mae, a ser sepultado em outra
cidade. A prosa acaba por adotar a simultaneidade de tempos, sem 0 entrave de uma
cronologia pautada pelo factual. O que repercute, entre outros aspectos, na maneira de se
focalizar o conceito de “género”, na impossibilidade de se precisar, tantas vezes, os limites
entre prosa e poesia.

A preocupacdo com uma literatura engajada, em que o texto fosse o espaco
para o registro das inimeras vozes que possam representar um tecido social, pode ser sentida
na obra de Kafka, sobretudo em O Processo. A interminavel reproducdo de dialogos acaba
por abarcar todo o corpo do romance. As falas caracterizam a ideologia que cada personagem
representa, bem como sua fungdo em um quadro social inquebrantavel.

Na literatura brasileira, € possivel encontrarem-se exemplos de uma
assimilacdo de vozes formando a tessitura da obra em autores da década de 20, sobretudo em
Oswald de Andrade. O romance oswaldiano assumiu a analogia como forma de sintese. A
linguagem veloz de sua prosa €, antes de mais nada, uma mistura de vozes que se intercalam,
muitas vezes sem a mediacdo de um narrador. Antes dele, a literatura pouco conhecida de
Adelino Magalhées ja explorava técnicas de mondlogo interior. Técnicas que a década de 30
colocaria a parte, na tentativa de criacdo de uma literatura realista, com forte destaque para a
voz do narrador como elemento unificador. A excecao certamente € Graciliano Ramos, de um
realismo preocupado com a dimensdo psicoldgica, autor que se utilizava largamente do

discurso indireto livre como forma de deixar fluir a consciéncia dos personagens. O mondélogo
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interior pode ser percebido em Angustia, sobretudo no capitulo final, uma associacdo de
lembrancas da infancia com fatos recentes e preocupagdes com as consequéncias destes.
Ainda em Graciliano é interessante notar o uso do “stream of consciousness” em contos como
“O Reldgio do Hospital™, no livro Insdnia. Novamente, a imobilidade para a qual sé restam as
elucubragbes de uma consciéncia inquieta. Fora do Brasil, autores como Samuel Beckett
levariam as ultimas consequéncias a obsessdo pela imobilidade fisica, na qual apenas a
consciéncia € uma manifestacdo de movimento através da linguagem.

A literatura brasileira, na primeira metade do século passado, amargou a
caracteristica de ter assimilado com atraso as principais inovagdes que se faziam no exterior.
Por isso, autores como Joyce e Kafka passaram a ter influéncia marcante nos autores surgidos
a partir da década de 40. As técnicas desenvolvidas ao longo de mais de trés décadas no
exterior seriam trabalhadas pelas geraces que instaurariam, no pais, uma fase que viria a ser
historiografada como Pd&s-modernismo. Ser pds-moderno representava sobretudo ter um
programa estético preocupado com a forma, mas sem 0 cOmpromisso com uma estética
desenvolvida por uma escola.

E em tal contexto que a obra de Clarice Lispector desponta, desde o inicio
despertando forte interesse pela novidade que representava.

No ano de 1944, a autora era uma jovem que saia da adolescéncia. Nascera
em Tchetchelnik, na Ucrania, em 10 de dezembro de 1925. Fato pouco significativo na
formacdo da escritora. Como nasceu durante a viajem da familia para o Brasil, ndo h4 em
Clarice elementos que a facam soar como uma estrangeira em um pais desconhecido. O que
se pode perceber ¢ muito mais a marca de uma infancia passada no Nordeste, em Recife, que
as de uma educacdo segundo paradigmas de uma cultura européia. A Clarice que morava no
Rio de Janeiro na década de 40 era uma jovem marcada por um fendmeno migratorio interior
ao pais. Visdo que aprendeu a assimilar as mudancas como um fato corriqueiro. Depois de
casada, em 1945, Clarice viveria fora do Brasil por 15 anos, acompanhando o marido em sua
carreira diplomatica. O pais que a escritora reencontraria na década de 60 vivia uma fase de
inquietacdo estética em muito provocada por ela prépria. Ela viveria no Rio de Janeiro até a
morte, em 9 de dezembro de 1977.

A publicacdo de Perto do Coracdo Selvagem, em 1944, chamou a atencéo
de um publico acostumado a uma literatura realista, pouco afeita a novidades formais, ndo
apenas para a pouca idade da autora, mas para a estranheza de uma escritura marcadamente
psicologizante. O intimismo nédo é aqui um reflexo no interior dos personagens daquilo que 0s

fatos produzem. N&o se trata também de uma técnica de caracterizar psicologicamente 0s
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personagens para se criar o efeito de uma verossimilhancga produtora de justificativas para as
acoes. Percebe-se tal estranheza nas palavras de Sérgio Milliet, publicadas no Diario Critico,
de 15 de janeiro de 1944, reproduzidas por Olga de Sa em um capitulo dedicado a recepcéo

pela critica das obras da autora:

“Raramente tem o critico a alegria da descoberta... (...) As descobertas sao
raras mesmo. Pois desta feita fiz uma que me enche de satisfacdo. (...)
Diante daquele nome estranho e até desagradéavel, pseudénimo sem duvida,
eu pensei: mais uma dessas mocinhas que principiam ‘cheias de qualidade’,
que a gente pode até elogiar de viva voz, mas que morreriam de ataque
diante de uma critica séria. (...) Uma linguagem pessoal, de boa carnacéo e
musculatura, de adjetivacdo segura e aguda, que acompanha a
originalidade e a fortaleza do pensamento, que os veste adequadamente.”
(MILLIET, apud SA, 1993, p. 26-27)

As palavras do critico encontrariam as mais diversas formas de eco, da
acolhida entusiasmada a recusa diante de uma linguagem pouco afeita as tradi¢cBes da
literatura nacional. O leitor encontrava em Perto do Coragéo Selvagem uma narrativa em que
os fatos perdem o peso diante da realidade psicoldgica. Ndo é uma relagdo de causalidade que
se estabelece entre as atitudes do personagem e sua caracterizacdo como possuidora de
determinados tracos psicologicos. Schwartz (1965, p. 37-41) chama atencdo desde o
lancamento para semelhante caracteristica da obra da autora. Trata-se do psicologico valido
como estabelecimento de uma consciéncia que transcende o tempo cronoldgico e busca
atingir o atemporal. A personagem Joana, moga que precisa se adequar a uma nova rotina
apos a morte do pai, passa por inimeros estagios em dire¢do ao que se poderia definir como
um “coracdo selvagem”, conceito ja por si mesmo valido dentro de uma abrangéncia do
sentimento, da vida interior. Estagios que sdo lampejos, instantaneos que registram momentos
de uma evolucdo psicolégica. O momento de chegada pode ser enquadrado dentro daquilo
que Olga de S, em A Escritura de Clarice Lispector, um dos estudos mais abrangentes e
contundentes feitos sobre a escritora, define como “epifania” (SA, 1993, p. 163s), ou seja,
algo proximo de uma comunhdo mistica entre personagem e real. A cena do banho pode ser
citada como um exemplo da sobreposicdo da voz da consciéncia sobre as inimeras vozes que
compdem o universo exterior. E ao narrador que cabe adotar formas de narracdo que
registrem toda uma dimens&o psicologica enquanto existem acdes.

Ao escritor cabe encontrar formas de expressao reveladoras de um estado
epifanico. “O escritor tem de encontrar uma fala seguida do visgo das falas primeiras que lhe
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fornecem o mundo, a histdria, sua existéncia. A tarefa do escritor € inexprimir o exprimivel”
(BARTHES, apud SA, 1993, p. 21-22). Olga de Sa recolhe trechos de artigos escritos por
criticos significativos, que tratam da epifania em Clarice, mas também recolhe outros que
tratam da polifonia na obra da autora. Massaud Moisés usa o termo a partir de seu sentido na
terminologia musical, como género que se contrapfe a sinfonia. Ou seja, em Clarice existe a
mistura, a simultaneidade, sobretudo como conseqiiéncia do modo como o tempo é trabalhado
em sua obra. Escritora do tempo, mas tal como ele repercute no universo interior das
personagens. A convivéncia de tempos simultaneos é pretexto para o trabalho com as vozes
que os especificam. Por isso, a constante mudanca de pontos de vista em relagdo as pessoas

verbais:

“A ficcdo ndo é s6 uma aventura da imaginacdo. Pensamento e linguagem
se duelam, em circulo. Enunciacdo e enunciado se afinam mutuamente. Se é
no plano do enunciado da linguagem que 0 romance se constroi, a
enunciacdo esta sempre presente no interior do enunciado.” (SA, 1993,
p.26)

A enunciagdo como palco para o0 estabelecimento de inumeras
possibilidades de significacdo acabaria por tornar-se uma das marcas da ficcdo clariceana. Ao
longo de seu percurso literario, 0 modo como a fala romanesca chega ao leitor assume
inimeras variaveis: a terceira pessoa de A Maca no Escuro, de 1961, é um pretexto para que
se discuta a propria impossibilidade de a linguagem revelar o ser; 0 mondlogo ininterrupto de
Agua Viva, de 1973, incorpora na voz da personagem o discurso daqueles que se confrontam
com a linguagem; o dialogo do narrador com o leitor, revelando os passos da escritura, em A
Hora da Estrela, de 1977, servindo como tatica para a superacao das limitacGes das condi¢bes
de producdo evidenciadas pela natureza da prépria literatura. A manifestacdo freqliente de
uma 22 pessoa sempre implicita na obra de Clarice ja foi percebida como um esforco para o
rompimento dos limites entre 0 eu e o tu, através da fusdo de ambos em um nos solidario.
Neste sentido, a linguagem clariceana manifesta sua polifonia através de um esforco para a
superacdo do que a alteridade pode representar como estranheza; a voz do enunciador anseia
pela voz de um outro implicito, mas essencial para que a obra se constitua.

A enunciacdo a partir da voz da consciéncia das personagens é pretexto para
0 rompimento com barreiras da linguagem, a maioria delas imposta por uma tradicdo apoiada
na duragdo temporal. Existe um anseio pela temporalidade, mas o real é feito de fragmentos

que se superpdem ou acontecem concomitantemente. A obra de Clarice Lispector viria a ser
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marcada, ao longo das décadas, por essa liberdade que a voz da consciéncia assume diante de
uma linguagem que € resultante das trocas verbais em situacfes de vigilancia do consciente.
Encontrar formas de expressdo que possibilitassem a manifestacdo das esferas profundas do
ser seria uma das inquietagdes literdrias da autora. Roberto Schwartz, em A Sereia e 0
Desconfiado (1965, p. 37-41), fala acerca das possibilidades que a narracgdo feita de dentro do
personagem estabelece, sobretudo como rompimento de uma cadeia temporal. Por isso, a
estranheza gerada por uma obra como A Cidade Sitiada, de 1949, o romance menos
interiorizado de Clarice. A superficialidade da personagem Lucrécia a coloca em uma
situacdo de fusdo epifanica com a realidade inanimada. Forma de a autora satirizar a falta de
profundidade que marca os homens em ambientes fechados, sitiados (PONTIERI, 2001).
Situacdo oposta a de Virginia, em O Lustre, de 1946, em que o contato entre mundo exterior e
consciéncia € mediado por forte rede de simbolos. Obras como A Maca no Escuro abordam
questdes como o da possibilidade de uma linguagem mais préxima do ser essencial. Por isso,
a terceira pessoa a espiar a interioridade das trés personagens centrais. Assim, a autora elabora
0 que Moisés (apud SA, 1993, p.46) chama de “estrutura polifénica”. O termo ja ndo era tio
novo quando o critico usou-o para definir Perto do Coracdo Selvagem, obra que, mesmo
adotando uma perspectiva polifonica, ainda o faz de forma bem menos contundente que obras
posteriores da autora. O que se tem aqui € sobretudo o conceito desenvolvido por Genette. A
polifonia como instancia marcadora de todo discurso é algo que deriva de Bakhtin para a
Linguistica, assim como passa a ser referida pela Teoria da Literatura a um certo tipo de
romance, como 0 joyceano ou o kafkiano. Ou seja, trata-se do romance que se corporifica
através do encontro de vozes, sejam dadas fisicamente ou psicologicamente.

Olga de S& chama a atencdo para a possibilidade de o monélogo interior

assumir uma dimenséo de polifonia capaz de abarcar toda a tessitura de uma obra:

“(...) semelhanca entre monélogos interiores e os dialogos do ‘eu’ para si
mesmo, aparentemente enderecados a um ‘outro’, por sua vez centrado na
alocucéo de seu drama existencial. (...) O ir-sendo existencial se revela e se
constroi por meio de palavras. O ir-sendo pela linguagem se une a uma
nocdo de finitude irreversivel do tempo. O ser toma consciéncia de
caminhar para a morte e 0 nada existencial’ (1993, p.48)

A relacdo do eu com um outro gera a instabilidade entre as vozes de quem
enuncia e de quem narra. Enunciador como aquele que vé, consciéncia operante, ou como a

“funcdo-autor” tal qual a define Foucault (ORLANDI, 2003). Da mesma forma, a noc¢édo de
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um locutor como voz. O locutor da sucessdao de monodlogos que formam a tessitura dos
capitulos nem sempre pode ser referido aquele que narra a sucessdo de fatos. Seriam tais
vozes monologais uma instancia mais proxima do que Ducrot (GUIMARAES, 2005) define
como “enunciador” numa primeira distin¢cdo, ou seja, a voz das personagens? Afinal de
contas, existe o tempo e o texto precisa dialogar tanto com uma temporalidade bergsoniana,
psicologizante, quanto com a temporalidade historica, cronologizante. O narrador responsavel
pela alocucdo de fatos marcados dentro de uma cronologia historica parece se eximir de
responsabilidades sobre a voz da consciéncia dos personagens. Esta fala como que aparece
intermediada unicamente pelas restricdes do codigo lingiistico, alargando as fronteiras do
mesmo. A impossibilidade de a palavra expressar a coisa ja foi focalizada por tedricos de
inimeras filiacdes, desde a Analise de Discurso a Teoria da Literatura. E a busca por uma
linguagem essencial, pois a expressdo original, ndo desgastada, € essencial ao escritor, como
sempre reiterava Roland Barthes (1971). A originalidade da linguagem clariceana resulta
desse embate, o que lhe valia o epiteto de barroca, dado a tantos esforcos pela busca da
expressao que ndo apenas conotasse, mas revelasse a coisa em si mesma.

A ficcéo de Clarice pode ser definida como um redimensionamento daquilo
que a Linguistica define como funcdo conativa, ou seja, a interpelacdo de um tu, a0 mesmo
tempo que essa voz interpeladora assume a representacdo do tempo cronologico. A voz que
conta dialoga com seu alocutario, estabelecendo o que Sa (1993, p. 121) define como
“transformacé@o do ‘eu’ e ‘tu” em ‘nos’.” O estabelecimento do didlogo com o alocutério
instaura de forma evidente o dialogismo na obra. A consciéncia da existéncia de uma voz que
apreende as inumeras vozes tecidas ao longo da obra e as decodifica, estabelecendo um
dialogo com elas, coloca a escritura romanesca dentro da esfera da dialogia bakhtiniana. A
escritura clariceana evidencia as categorias de pessoa dentro da enunciagdo da obra e ndo
unicamente no enunciado. A voz da autora parece colocar-se ao lado da voz que extrapola o
dominio da consciéncia nos personagens e a conduz até o alocutario. Autora e alocutario
tornam-se um nos que parece receber ao mesmo tempo a voz da consciéncia dos personagens.
Nas obras narradas em primeira pessoa, como A Paixdo Segundo GH, a narrativa é abarcada
pela voz de um eu que ora esta relatando fatos, apenas situacdes para que deles se originem 0s
monologos, ora registra a linguagem da consciéncia quase como atemporal. A diferenca é
estabelecida, entre outras coisas, pela passagem ndo marcada pelos inimeros tempos de que a
escrita se compde. A fusdo se da entre os tempos da “histéria”, ou “tempo da fic¢cdo”, com o
tempo da “escrita”, ou da “narracdo” e, como observa Olga de S& (idem, p.122), também

com o tempo “da leitura, se isso fosse possivel”. Trazer o leitor para dentro do momento da
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elaboracdo do texto € uma constante na literatura clariceana, sobretudo nas obras da década de
70. Agua Viva rompe com qualquer recorréncia a nogdes de género que pudessem reter o
locutor dentro de um tempo da histéria. O que se quer € um modelo de escritura que simule
sua elaborag@o no proprio ato da locucdo. O texto que jorra como agua € uma maneira de 0
tempo da escrita estar confundida com o da leitura. Existe um nds, mas o livro se ressente da
falta de um ele, ndo-pessoa enunciativa que possa servir de ligacdo entre locutor e alocutério.
A construco de um texto como Agua Viva parecia necessitar de um compartilhamento que se
fizesse através de uma linguagem marcada pelo real empirico. Clarice iria buscar a superagdo
de todos os entraves a uma fusdo definitiva entre os tempos da escritura narrativa em A Hora
da Estrela, pois a adoc¢ao de um personagem exterior ao narrador instaura um nao-eu passivel
de ser compartilhado pela experiéncia de quem enuncia e de quem recebe a enunciacdo. As
vozes podem nio estar unicamente interiorizadas na propria narrativa. E possivel a percepgio
de um entrechoque de vozes a partir da propria perspectiva narrativa adotada pela instancia
que pode ser chamada de “autor”.

A voz do autor pode ser tanto um fator de agregacdo quanto de dispersédo
dentro da obra literéaria. Ela pode ser usada para orquestrar uma infinidade de vozes, como no
romance de Dostoievsky, mas também para fazer sentir uma diferenca entre quem assume a
autoria e quem fala no interior da obra.

Talvez todos os exemplos acima mencionados pudessem ser citados dentro
de uma recorréncia a uma polifonia explicita. O encontro de vozes como forma de
representacdo de um universo em que cada elemento se mescla a balburdia, tanto em relacgéo
ao interior quanto ao exterior do homem. A polifonia deve ser pensada, a partir de Bakhtin,
como um elemento inerente a préopria constituicdo do romance como tal, ou seja, ha diversos
graus na assungdo de um entrechoque de vozes, 0 que estd na obra de Dostoievsky, mas
também em autores como Cervantes ou Dickens. Ou seja, as vozes podem ser colocadas
dentro da esfera do narrado, como em Dostoievsky, e darem origem a uma estrutura
dramatica, que aproxima o romance de tal autor de obras da dramaturgia. Mas podem estar
localizadas na diferenca entre quem narra e se oculta e o personagem que corporifica uma voz
que o primeiro procura negar. Cervantes é exemplo da segunda forma.

O que se pode pensar acerca da polifonia em Clarice Lispector € que a
autora representa a perplexidade diante de um universo multifacetado, seja pela consciéncia,
pelos fatos do cotidiano ou pela busca de uma esséncia reencontrada apenas no nivel da
epifania. Dar voz a tantos elementos era uma tendéncia de incluir, através da fragmentacéo, o

detalhe expressivo. Toda a obra em conto da autora pode ser entendida como a observacgéo do
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detalhe fugidio no cotidiano. A coletanea de contos Lacos de Familia, publicada em 1960,
gerou a estranheza pela pouca atencdo dada ao enredo, ao fato, dentro de narrativas que
registram o desacordo entre as vozes da consciéncia de pessoas comuns, quase sempre
mulheres, diante do inusitado dentro do cotidiano: o cego em “Amor”, 0s mascarados em
“Mistério em S&o Cristdvao”, o filho em “A Menor Mulher do Mundo”. Clarice ndo estava
interessada, como outras expressdes do conto “de atmosfera”, em criar um efeito de
ambientacdo através da atencdo dada mais a situacdo que ao entrecho. A situacdo nunca é
exterior & consciéncia do personagem; a atmosfera resulta da experiéncia intima deste, da
tentativa de se chegar ao essencial escondido no fortuito.

Pensar a obra de Clarice Lispector como polifonica € focaliza-la dentro de
tendéncias determinantes de grande parte da producao literaria no século XX. Por isso € que
se deve pensa-la ndo apenas como representativa de uma das inimeras técnicas desenvolvidas
na primeira metade do referido século para fazer com que a imensidade de vozes da metrépole
repercutisse de forma sincronica no interior da obra, mas também como possibilidade de
deixar perceber as formas pré-conscientes ou até mesmo inconscientes, em técnicas mais
radicalizantes, da psicologia humana. A originalidade da autora esta na busca por expressées
ndo desgastadas, para usar a expressao de Barthes, e que acabam por suplantar a esfera da
narracdo como tempo historico, atingindo também o tempo da escrita, tentando abarcar o da
leitura. A enunciacdo de Clarice é polifonica, e se percebe que seu discurso acomoda
inimeras vozes tanto de forma explicita quanto implicita. Tanto a interiorizagdo do discurso,
em obras como A Paix@o Segundo GH e Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, quanto
a busca por uma exteriorizacdo que suplanta 0 momento da escrita e simula uma enunciagéo
no momento da leitura sdo elementos constituintes de uma escritura que ndo adota a voz do
narrador como condicdo de verossimilhanga, de causalidade; ela é intermediéria entre vozes
que ndo podem ser compreendidas, mas unicamente iluminadas através de lampejos, de
estados epifanicos, ou que nem ao menos teriam possibilidade de corporificacdo sendo através
de uma voz primordial, exterior, que se assume como responsavel pela enunciacdo. Voz que
pré-existe a0 momento da enuncia¢do como livro e que continua depois dela, como sugerem
os dois pontos no final de Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres, romance de 1969 que
se insere em uma época de ruptura com géneros literarios reconheciveis. Efeito que também
pode ser sugerido pelos seis travessdes no comeco e no final de A Paixdo Segundo GH.

Criar estratégias enunciativas, simulacros que facam parte de um esforco
pela renovacdo da linguagem literéria. Deixar explicita a filiacdo a obras pré-existentes, numa

especie de heterogeneidade constitutiva que, muitas vezes, quer se mostrar, e assume formas
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autonimicas, como a parafrase. Dialogos da autora com seus interdiscursos, que deixam
transparecer a idéia de uma intertextualidade presente naquelas obras que a teoria costuma
definir como polifénicas, seja o didlogo de Joyce com a epopéia grega ou a reciclagem de
toda uma tradicdo cultural na literatura borgiana.

Os inimeros eus e outros ganham uma possibilidade de manifestagdo.
Clarice sabe que seu didlogo é com a linguagem e que esta, como dialdgica, como produto
que se origina a partir de um eu, pode manifestar tantos eus, desde que seja dada a cada um
deles uma voz. Assumir a alteridade no outro é fazer com que ele fale; essa voz deve chegar
ao alocutario enunciada a partir de uma instancia formulada como eu, e assim sdo inimeros 0s

eus que precisam falar.
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4 CATEGORIAS ENUNCIATIVAS EM A HORA DA ESTRELA

Se a polifonia é elemento marcante do discurso em si mesmo, através
daquilo que se convencionou chamar “dialogismo” a partir das concepc¢des de Bakhtin, a
producdo romanesca sempre se corporificou através da elaboracdo e da reelaboracdo de
discursos. Ser polifénico é inerente ao conceito de “romance”, mesmo que se focalize uma
certa polifonia capaz de dar uma identidade a producdo de certos escritores, ao ponto de seu
produto ser categorizado como “polifénico” sobretudo a partir de Gerard Genette (1976). A
polifonia como encontro de vozes, termo extraido da teoria musical, era usada sobretudo para
categorizar uma certa literatura, como a dos autores que reformularam a expressao literaria,
principalmente nas trés primeiras décadas do século XX.

Eventualmente, o conceito de “polifonia” pode ficar colocado como um
qualificativo dado a priori em relagdo a producdo romanesca e, muitas vezes, passar
despercebido. O leitor desavisado ndo reconhece na escritura de inimeros autores o
aproveitamento de vozes multiplas. Ndo reconhece a presenca de intertextos. Pode reduzir o
conceito a apenas o trabalho com as formas de citacdo do discurso dos personagens, através
de uma heterogeneidade mostrada. Esse mesmo leitor pode sentir dificuldade para localizar a
ironia em autores definidos historicamente como “irbnicos”, sabendo-se que esta € um
desencontro entre as vozes responsaveis pelo enunciado.

Uma constatacdo posterior, empirica, do que perfaz a polifonia dentro de um
romance interessa como meio capaz de definir quais as vozes que nele aparecem, que
formacdes discursivas integram a tessitura urdida pelo autor. E também como analise que
rastreia o texto em busca daquilo que a Anélise de Discurso chama de “simulacro”, ou seja, as
diversas formas de as vozes serem harmonizadas a partir de um todo unificador. Demonstrar
gue uma Unica obra romanesca € polifénica a partir de sua propria escritura pode ser dado
como mecanismo que exibe a orquestracdo de vozes empreendida pelo autor, que abre espaco
para categorizacdes posteriores a abordagem discursiva da obra.

A obra de Clarice Lispector é polifénica a partir da prdpria natureza da
linguagem humana. Evidéncia que ndo motivaria a busca pela prépria demonstracdo. No
entanto, ha inimeras formas de uma obra literaria encampar em si uma multiplicidade de
vozes. Na verdade, um trabalho elaborativo no qual o arranjador das inimeras formacdes
discursivas deve estar consciente de que elas existem e que estdo sendo enunciadas. As

inimeras possibilidades de se arranjarem as formacOes discursivas fazem parte daquilo que
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Maingueneau (2002, p.87) define como “cenografia”, maneira pela qual inimeras formagdes
podem ser enfeixadas em situacdes de uso. Perceber a cenografia em obras literarias abre
possibilidades para que se reconhecam as vozes que as constituem.

Nesse sentido, a obra de Clarice Lispector possibilita uma multiplicidade de
entradas para tal reconhecimento. A interiorizacdo do discurso em narrativas feitas em 32
pessoa deixa evidente a presenca de, pelo menos, duas vozes: a de um narrador e a de um
personagem. Suas vozes se confundem, o monologo interior conseguindo fazé-lo de forma
ainda mais hermética que o discurso indireto livre da década de 30. Na 12 pessoa, as vozes ndo
tém intermediarios. N&o se sabe como elas estdo sendo enunciadas. A voz que fala, em A
Paixdo Segundo GH, ndo diz que meio utiliza para se fazer enunciar ao alocutario. O
simulacro ja ndo pensa em uma situacdo semelhante ao real para o simular. Ndo ha por que
criar contextos enunciativos como diarios, cartas, depoimentos, que simulem modos de uma
interioridade ser atingida. O personagem se expressa unicamente em uma dimenséo interior,
mas o alocutario recebe o resultado de seu ato enunciativo. A linguagem da consciéncia é
verdadeiramente uma outra quando comparada aquela que evidencia diversos momentos
dentro de uma cronologia.

A obra de Clarice evoluiu em direcdo a elaboracdo de cenografias mais
complexas. Desvelar o modo de se escrever introduzia o alocutario dentro da elaboragédo da
obra. A instauracdo de um tu enunciativo possibilitava uma perspectiva claramente dialogica.
O dialogo do tu ndo se daria com uma obra pronta, fechada, mas com a mesma durante o ato
de elaboracdo. Aqui, o conceito de “mise en abyme” (DALLENBACH, 1979, p. 53) como
técnica capaz de introduzir o alocutario dentro do ato de elaboracdo da obra literaria assume
uma dimensdo significativa. Falar da obra enquanto a mesma € enunciada faz desta um ele
enunciativo, ndo-pessoa corporificada como tema. Mas € o proprio didlogo que acaba por
gerar a obra.

Quando Clarice Lispector concebeu A Hora da Estrela, sabia tratar-se de
uma obra capaz de permanecer como um testamento literario. A doencga que matou a escritora
marcou a elaboracdo da obra possivelmente terminal com o aspecto de um didlogo com
leitores acostumados a sua escritura, mas também com aqueles que viessem a se aproximar de
sua obra. A obra terminal de Clarice seria ndo apenas uma confirmacdo da producdo anterior
da escritora, mas teria que o fazer como algo definitivo, capaz de esclarecer inUmeros pontos
vistos como obscuros em sua trajetéria. A confirmagdo e feita através da diferenca, do
elemento que destoa para fazer reconheciveis os seus contornos. A obra testamental de

Clarice é marcada pela diferenca.
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O ultimo romance de Clarice Lispector é um trabalho agrupador. Nele,
devem figurar as vozes daqueles que a acusaram, ao longo de décadas, de produzir uma
literatura desvinculada do real imediato, sem nenhuma preocupacdo com a realidade social.
Da mesma forma, deve aparecer a voz capaz de defender a escritora. As escolhas desta ndo
tinham sido motivadas, ao longo de mais de trés décadas, por desconhecimento da realidade
social ou por inabilidade para tratar de tais assuntos. Justifica-se entdo como alguém que
adotou uma determinada escritura, ao longo de uma carreira, como um ato deliberado.

A Hora da Estrela é um romance encarregado de deixar evidentes as
potencialidades da escritora para tratar de temas que um certo segmento do publico passara
muito tempo acusando-a de ser incapaz de abordar, dadas as limitacdes de uma técnica nédo-
realista. O impacto que a obra causa quando de seu langamento, no ano da morte da escritora,
em 1977, a faz ser frequentemente citada como a mais caracteristica de sua obra, até mesmo
em histdrias da literatura e antologias. Estranhamente, a obra em que a autora buscou destoar
assume foros de trabalho que sintetiza, que esclarece. A busca por um nao-hermetismo fez
com gue a obra se tornasse a melhor leitura introdutoéria a obra clariceana.

Os aspectos primordialmente literarios, e que interessam também a uma
abordagem estética, funcionam, no presente estudo, como uma possibilidade de se adentrar o
universo discursivo da mesma. A polifonia € vista em profundidade aqui quando se
compreende a elaboracdo do referido texto a partir da terminologia elaborada pela Andlise de
Discurso.

A enunciacdo, em tal obra, é marcada pela presenca de duas vozes
primordiais, definidas como “fungfes enunciativas”, presentes nas obras narrativas e que
acabam por assumir, na elaboracdo de A Hora da Estrela, o carater de elemento organizador.
A forma como a enunciacgdo esta constituida pode ser percebida pela anélise das categorias
enunciativas: pessoa, tempo e espaco. Na obra em anélise, a biparticdo de cada uma dessas
categorias constitui, desde o principio, o diferencial que permite o reconhecimento das vozes
que a formam. Pessoas diferentes, assim como tempos e espacos que se distinguem,
objetivando construir ndo apenas o simulacro que possibilita a evidenciagédo da enunciacéo,
mas a idéia de disparidade social que funciona como ideologia mobilizadora das atencgdes.

Portanto, € preciso que tais conceitos sejam analisados para O

reconhecimento da dimensdo polifonica explicitada na obra.
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4.1 FUNCOES ENUNCIATIVAS NA NARRATIVA

Falar acerca das fungfes assumidas pelos individuos em uma situagdo de
enunciacdo é algo que ndo se esgota nas categorias, tal qual elas foram descritas por
Benveniste (1989). Evidentemente, as categorias benvenisteanas incluem as possibilidades de
variacbes na cena enunciativa. Por isso, quando se passa de um lugar a outro da cena
enunciativa, percebe-se a presenca de tais categorias. Mas também os modos diversos que
estas ttm de estarem articuladas.

Se a cena enunciativa pudesse estar contida em um Unico quem, um unico quando e um Unico
onde, a compreensdo dos modos como tais categorias se articulam estaria restrita a funcdes
estanques ou que jamais dariam conta da complexidade de situagbes como aquelas instauradas
por obras literdrias. Exemplo notavel de construgdo da cena enunciativa é As Meninas, de
Velasquez, por isso a tela chamou a atencdo de Foucault (1999) de forma a ter levado o
filésofo a coloca-la como centro gerador de As Palavras e as Coisas. A criagdo de niveis
enunciativos é, no quadro do pintor espanhol, um meio para que o0 enunciatario se posicione.
Quem é o enunciatario? O casal real que aparece refletido no espelho? O pintor, que aparece
no fundo da cena? O publico do quadro, que assiste a tudo? Talvez nada disso, mas apenas o
pintor real, empirico, em seu estudio, no século XVII.

Talvez a mesma situacdo possa ser aplicada a certas obras da dramaturgia. Os niveis
narrativos de uma obra como Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, devem ser entendidos
pelo enunciatario empirico, o telespectador, como uma enunciacdo da consciéncia da mulher,
personagem central, mas também do autor, que os organizou. Ou a situacdo também se aplica
a obras narrativas como LigacOes Perigosas, cartas de personagens ou enunciagéo de Laclos;
da mesma forma, ao diario do Conselheiro Aires, personagem que nao pode ser confundido,
como enunciador, ao Machado de Assis anciéo.

A cena enunciativa € complexa. Ndo pode ser reduzida a uma situacdo de producdo de
didlogo, embora a natureza dialdgica de toda situacdo de comunicacdo é que organiza a sua
complexidade. O esfor¢o por compreender as especificidades da cena enunciativa motivou a
descricdo da mesma por Maingueneau (2002). O autor tratou de especifica-la em obras
dedicadas a formacGes como o discurso literario ou o publicitario. Discursos que sdo
marcados por estratégias enunciativas complexas. Em Analise de Textos de Comunicacgéo, o
analista francés define a cena enunciativa como composta, em verdade, por trés tipos de

cenas:
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a) cena englobante: o nivel mais abrangente, de facil percepcdo pelo
enunciatario, refere-se ao tipo de discurso que constitui o enunciado. Assim, quem recebe um
panfleto percebe tratar-se de um discurso politico e imediatamente atribui a0 mesmo uma
fungéo que norteou sua elaboracéo.

b) cena genérica: refere-se ao género de discurso a partir do qual o
enunciado foi elaborado. Pertencer a um discurso englobante ndo garante ao enunciado a
funcionalidade capaz de fazer com que atinja seus objetivos; ele deve estar organizado de
forma que o enunciatario perceba a razdo particular que norteou sua elaboragdo: tratando-se
de um discurso politico, o0 mesmo estard organizado de forma diferente conforme o
enunciatario ou a situacdo de producao, entre outros fatores.

c) cenografia: pode ser definida como uma estratégia que coloca a cena
genérica em segundo plano, criando uma situacdo de enunciacdo responsavel pela consecucao
dos objetivos. E o nivel mais interior ao enunciado. A cenografia ¢ uma situacdo enunciativa

que tenta ser validada conforme vai sendo construida.

Dos inumeros exemplos aflorados anteriormente, o romance de Machado de
Assis (2004) pode ser citado como propicio a especificar o modo como as cenas enunciativas
se articulam. Memorial de Aires é uma narrativa constituida pelos trechos do diario intimo
elaborado pelo Conselheiro Aires, diplomata aposentado que, dessa forma, expressa sua
maneira de ver a sociedade. Como diario, ndo se evidencia um enunciatrio, um tu para quem
as palavras sejam dirigidas. No entanto, o leitor tem o texto em mé&os e |é as palavras
enunciadas pelo Conselheiro. Evidentemente, isso se da porque existem os trés niveis cénicos.

O leitor que comprou o livro sabe tratar-se de um texto elaborado através do
discurso literario. Reconhece o livro como um discurso que objetiva a fruicdo estética.
Certamente, este leitor ndo espera do texto uma descri¢ao de natureza historica dos costumes
cariocas no comec¢o do século XX, pois sabe tratar-se de uma obra literaria. Este nivel pode
ser referido como ao da cena englobante. Aqui, 0 enunciador é claramente identificado com
uma instancia capaz de produzir obras literarias, o autor como profissional; o enunciatario,
com o leitor a quem a obra se dirige e que a Ié. Mas o leitor que comprou o volume precisou
especificar a natureza da obra literaria que desejava: um romance. Conhece as especificidades
do género, como sua linguagem narrativa, tratando de fatos ficticios, dispostos muitas vezes
em capitulos. O nivel da cena genérica permite ao enunciatario a criacdo de expectativas em
relacdo ao enunciado. Em tal nivel, pode-se dizer que o autor assume uma identidade para o

enunciatario; ndo € um literato qualquer, mas aquele que pode ser reconhecido como produtor



75

do género de discurso literario que se tem em méos. Enfim, chega-se ao nivel mais interior do
enunciado, que sO pode ser apreendido a partir do instante em que a cena enunciativa se
desarrola. O leitor passa a ser envolvido por uma cena em que um velho diplomata escreve
um diario. Escreve ndo para ele, leitor, mas por razdes individuais. E as palavras da narrativa
vao sendo enunciadas como se realmente tivesse existido um Conselheiro Aires, enunciador
que tivesse presenciado os fatos narrados. O leitor aceita a cena, tornando-a validada, e o
enunciado atinge seus objetivos: houve a fruicdo do texto literario. A estratégia de narrar o
texto em forma de dirio pode ser definida como “cenografia”. E através dela que o género
romance se corporificou como discurso literario. O leitor esta ciente de que ha a enunciacéo
da cena englobante, feita pelo autor, Machado de Assis; mas ha uma outra enunciagéo, a do
Conselheiro Aires, aqui tido apenas como um simulacro.

Maingueneau dedicou um estudo as condi¢bes em que a obra literaria é
produzida. O Contexto da Obra Literaria (MAINGUENEAU, 1995) rastreia as condi¢Ges
historico-sociais que nortearam a producéo de obras em diversos momentos. E uma obra de
teor diacronico, mas que estabelece um contexto comum buscado pelos autores, em diferentes
épocas: a “paratopia”. Pelo termo, entende-se um conjunto de condi¢des necessarias para que
0 escritor produza. Maingueneau (idem, p. 50) cita o isolamento de Montaigne na torre de seu
castelo, durante a elaboragédo dos Ensaios, como o paradigma da paratopia. O autor paratopico
é aquele que assume, para seu leitor, a autoridade que o faz produzir uma enunciagdo. A
expressdo “topografia do deserto” passa a ser reveladora, para o linguista francés, do ponto de
vista assumido pelo escritor durante 0 momento de enunciacdo de sua obra. O que leva o
escritor a identificar-se com as minorias, e gerou, entre outras coisas, a carnavalizacdo da
literatura, tal como observada por Bakhtin (BAKHTINE, 1978).

Existe, segundo Maingueneau (1995), uma relagédo de duplicidade no que se
refere a cenografia de uma obra literaria. Esta €, sem davida, a condicdo a partir de qual ela é
enunciada; ao mesmo tempo, tal condicdo sé existe porque a obra é enunciada. Isso fica
evidente quando se percebe o quanto determinados autores estabelecem contextos necessarios
ao ato de produzir uma obra e comparam as suas condi¢des as de outros nomes, situacdes
validadas pela tradi¢do, como a do proprio Montaigne ao comparar sua situacao a de Platdo e
por isso justificar o modo como escreve. Ou a cenografia assumida pelos escritores realistas,
em que 0 autor ndo transparece, dando a obra uma objetividade que é como se ela fosse um
reflexo imediato da verdade. A cenografia, portanto, ndo pode ser vista como acréscimo,
elemento acessorio; ela € condi¢do fundamental para o estabelecimento do sentido.
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Em O Contexto da Obra Literaria, ao falar sobre a cena enunciativa na obra
literéria, o analista francés define a cenografia como “situacéo de enunciacdo da obra. (...)
Ela define as condi¢bes de enunciador e de co-enunciador, mas também o espacgo
(topografia) e o tempo (cronografia) a partir dos quais se desenvolve a enunciagdo.”
(MAINGUENEAU, 1995, p. 123) Ainda em relacéo a cenografia, 0 mesmo autor afirma que
ela é “dominada, por sua vez, pelo Cenario literario. E o Gltimo que confere o contexto
pragmético a obra, associando uma posi¢do de ‘autor’ a uma posicdo de ‘publico’, cujas
modalidades variam de acordo com as épocas e as sociedades” (idem, ibidem), o que
especifica a relevancia do momento histoérico como determinante das escolhas feita pelo
enunciador. Se a afirmacéo anterior se refere a cenografia, a consideracéo seguinte feita pelo
autor deixa claro o modo como o cendrio abrange o nivel da cena genérica: “De fato, vimos
que o co-enunciador ndo é confrontado diretamente ao Cendrio literario enquanto tal, mas
ao ritual discursivo imposto por este ou aquele género: ele 1€ uma tragédia ou um poema
lirico e ndo pura literatura.” (idem, ibidem) Enfim, pode-se entender o trecho seguinte como
um agrupamento dos trés niveis cénicos: “Suporte de um ato de discurso socialmente
reconhecido, a obra é enunciada através de uma instituicdo, no caso, um género de discurso
determinado que ele préprio, num nivel superior, mobiliza essa vasta instituicdo que € a
Literatura.” (idem, p. 122)

Os trechos referidos acima fornecem uma visdo complexa do que se
poderiam chamar “func¢des enunciativas”, pois, novamente, tem-se estabelecida a necessidade
de um quadro, uma situacdo que defina ndo somente autor e publico, como “posicGes”, tal
qual o autor os nomeia, mas que também revele o0 espaco (topografia) e o tempo (cronografia)
em que a enunciacdo se da. Isso tudo pode ser referido como integrando a disponibilidade que
o leitor de uma obra literaria tem quando se coloca diante do “ritual” que o género literario
propde. Fato que é importante, pois revela a existéncia de um conjunto de expectativas. E por
isso que se pode falar em um ethos que acompanha a figura do autor. Ele assume um género
literdrio “socialmente reconhecido” e que, portanto, possui regras internas. Se o leitor 1€ a
obra enquanto género, avalia a disponibilidade do autor em respeitar ao ndo as regras
estabelecidas para 0 mesmo. O fato € essencial para que se compreendam certas posturas
literrias, a razdo por que certas producdes causam estranheza em determinados cenarios
literdrios. Existem fatores que criam certo ethos literarios que 0s autores desejam ou
transgridem. Mas que, na maioria das vezes, sao fundamentais para a assimilagdo dos motivos

que deram origem a certas cenografias. Tal ethos estd na base para que se entendam 0s
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motivos que fazem com que certos autores sejam valorizados em certos contextos historicos
(cronografias) e lugares (topografias) e em outros néo.

Os trés elementos podem ser tidos como indissociaveis a criacdo de
cenografias eficientes. Aquilo que a Teoria da Literatura chama de “foco narrativo” esta na
base para o estabelecimento da cenografia. Ele esta na origem de muito do que a obra
consegue significar. Por isso, olhar a personagem de dentro € um foco narrativo freqtiente na
literatura expressionista, marcada pela influéncia das teorias psicanaliticas. Enquanto o olhar
de fora é marcante nos cenarios em que existe uma preocupagdo positiva, como se percebe,
por exemplo, no realismo soviético.

Todos os elementos listados acima sdo fundamentais para quem pretende
entender a recepcao de uma obra no contexto em que foi produzida. E para se compreender 0s
motivos que nortearam sua producéo.

Da descricdo feita por Maingueneau, o salto € para as funcgdes tais como
especificadas anteriormente, em relacdo a polifonia. E instantinea a percepcdo do quanto
funcBes semelhantes recebem nomes dispares conforme autores diferentes ou focalizag@es nas
quais a necessidade de um ou outro termo nem sempre é evidente. Um exemplo claro dessa
diversidade terminolégica é a utilizagdo dos termos “enunciador” e “co-enunciador” feita por
Maingueneau (1995) ao tratar do discurso literario. A ndo opcdo pelo termo “enunciatario” é
explicada pela natureza dinamica que tal autor quer dar ao publico da obra literaria. Em
relacdo ao presente estudo, a perspectiva adotada necessita que se especifique a natureza de
determinados termos, nos momentos em que a ndo especificacdo possa resultar em
incompreensdo. Por isso, é possivel que se utilize o termo “enunciador” na acep¢édo
benvenisteana praticamente sem reservas, pois Benveniste o define de modo abrangente. A
partir da acepcdo benvenisteana é que foram surgindo desdobramentos que aprofundaram a
analise dos elementos envolvidos no ato enunciativo. A terminologia elaborada por Ducrot
(GUIMARAES, 1995, p. 91) se insere entre tais desdobramentos; na verdade, representa um
esforco pelo estabelecimento de uma similaridade entre a perspectiva benvenisteana e 0 modo
como Genette aborda os papéis enunciativos que compdem a narrativa. O papel do
“enunciador” benvenisteano sofre, nas maos de Ducrot, de uma tripacdo: “falante”, “locutor”
e “enunciador”. Esta procura esclarecer os modos como podem ser entendidas as relagcdes de
guem enuncia com seu enunciado. Orientacdo que faz da visdo tripartida de Ducrot um fator
de adentramento nas especificidades da enunciacdo. Logicamente, a terminologia ducrotiana
evidencia aspectos da enunciacdo que ainda nao estavam contidos na descri¢cdo primordial que

Benveniste faz da cena enunciativa. Por isso, no presente momento da analise aqui
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empreendida, a preocupacgéo que origina qualquer especificacdo terminoldgica tem origem na
descricdo benvenisteana das categorias enunciativas. O romance de Clarice Lispector é
abordado, no presente capitulo, a partir das categorias de pessoa, tempo e espaco. Para as
quais o termo “enunciador” se refere ao eu que enuncia. No entanto, as especificidades nao
apenas da obra aqui abordada como de todo ato enunciativo exigem que se salte, da
conceituacao primordial de Benveniste, para os desdobramentos desta efetivados por Ducrot.
Por isso, a ado¢do do termo “locutor” para especificar o papel enunciativo desempenhado
pelo narrador. E também pela Clarice Lispector que se assume, nas paginas iniciais da obra,
como o eu responsavel pelo que se enuncia. Papéis que serdo devidamente esclarecidos no
momento da analise em que se tratar da autoria e da ironia, em capitulo posterior.

A terminologia de Maingueneau, ao tratar do discurso literario, ndo
relaciona o conceito de “locutor” ao de “narrador”, essencial para o desenvolvimento da
perspectiva aqui adotada. A razdo parece evidente: em todos 0s niveis de cenas enunciativas,
existe o enunciador. No nivel da cenografia, este pode ser aplicado tanto ao narrador como
aos personagens que, através de seu discurso, criam a cena validada cenograficamente. Néo
ha locutores em nenhum dos niveis. Este 0 motivo essencial por que, embora o presente
capitulo se aproprie de conceitos elaborados por Maingueneau, a perspectiva ducrotiana é que
da conta da abordagem que se quer fazer. O préprio Maingueneau (1997, p. 98s), ao falar
sobre “ironia”, recorre a visdo tripartida do enunciador, conforme especificada por Ducrot.

E preciso que se explique que, para a analise que se desarrola a seguir, 0
termo “locutor” refere-se ao dono da voz. Em relacdo a obra literaria, ele se refere ao
narrador. O termo “enunciador” designa a instancia responsavel pela formacao ideoldgica e
discursiva utilizada pelo locutor, com o qual ele pode manter relacdes diversas. Em relacdo a
obra literaria, ele se refere ao responsavel pela ideologia que estd sendo manifesta. Ou seja,
refere-se, em principio, ao autor, este como responsavel pelo plano ideoldgico. Mas a
ideologia pode pertencer a um segmento da sociedade. E o enunciador pode ser visto,
conforme a conceituacdo feita por Guimardes (1995, p. 61), como um “lugar do qual se fala”,
ou seja, ele ndo tem voz, apenas assume a funcdo de responsével pela ideologia enunciada.

Existe, sem duvida, um esforco por colocar tal terminologia dentro de uma
esfera de proximidade com os conceitos primordiais da teoria bakhtiniana da polifonia. E que
também seja sucedanea de uma ramificacdo da Teoria da Literatura que teve inicio nas
concepgdes do linguista russo. Genette € preciso quando separa 0s conceitos de “autor” e

“narrador”. Isso faz com que se percebam as estratégias enunciativas criadas pelos autores;
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ou seja, suas cenografias tornam-se passiveis de uma compreensao mais abrangente quando o
proprio conceito ja revela em que nivel de cena enunciativa 0 mesmo pode ser encaixado.

Em relacdo ao exemplo referido anteriormente, Memorial de Aires pode ser
citado como exemplo de obra literaria em que o locutor ndo se confunde com o enunciador. A
voz é do Conselheiro Aires, que é o narrador; mas é Machado de Assis que articula o conjunto
de ideologias manifestadas pela voz do locutor. No caso do romance machadiano, as vozes do
enunciador e do locutor sdo complementares, elas se superpdem. Mas ha casos em gue tais
vozes se opdem, manifestando pontos de vista opostos. E o caso de A Hora da Estrela,
exemplo de polifonia no que isso tem de irdnico, de desacordo entre as vozes que constituem

a obra.

4.2 CATEGORIAS ENUNCIATIVAS

O discurso literario ganha corpo através de um ato de enunciagdo. Ent&o,
passa a ser texto. Toda a pragmatica que possibilita ao discurso literario tornar-se um texto
literario passa por categorias constitutivas. As categorias que constituem a enuncia¢do podem
ser definidas, no texto literario, ndo apenas no que se refere ao nivel mais exterior que
compde a cena enunciativa, ou seja, 0 da cena englobante, mas desce aos niveis internos do
texto, ou seja, desvenda a cenografia como estratégia.

Descrever a cena enunciativa faz parte do percurso do lingiista preocupado
com o aspecto semantico do fendmeno linguistico. A preocupa¢do com a enunciacdo como
etapa indissociavel do sentido gera descri¢fes dispares, mas marcadas por elementos
irrecusaveis. Assim, o modo como lingiistas anteriores a Benveniste descreveram a cena
enunciativa pode ser visto como influenciado por preocupacdes mais localizadas, voltadas
para aspectos de natureza ‘“semioticizante” ou “semanticizante”, para usar os modos de
abordagem citados por este linguista.

Uma das descri¢des que evidenciam a natureza polifonica do enunciado é a
de Charles Bally (GUIMARAES, 2005), que distingue entre “sujeito falante” e “sujeito
pensante”, sendo o primeiro o responsavel pela comunicacdo, enquanto o segundo é o autor
da idéia proferida. Existe, dessa forma, a possibilidade de um desacordo, em um Unico
enunciado, entre os dois sujeitos da enunciacdo, o que constitui a polifonia. A distin¢do de

Bally remete, de imediato, a distincdo feita por Ducrot entre locutor e enunciador,
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proveniente dos conceitos utilizados por Genette para categorizar os elementos que compdem
a narrativa polifénica.

A preocupacdo por nao descaracterizar a natureza polifonica da linguagem
remete a Bakhtin (2000). O linglista russo, referindo-se a criacdo estética, faz decorrer a
polifonia sobretudo da relacdo entre autor e herdi. (Ou autor e personagem, para lembrar a
terminologia adotada por alguns tradutores do linguista russo). Constitui-se em um tipo de
relacdo que também coloca a duplicidade como possibilidade de ancoragem ora num ora
noutro desses elementos. E, para além da ancoragem nestes dois polos, o linguista dedica
grande atencdo ao tempo e ao espago em sua obra Estética da Criacdo Verbal, fatores que
estdo na base do que tal autor define como “exotopia”, ou seja, o lugar a partir do qual a visdo
do autor abrange o universo do heroi.

E possivel antever, em tantas visdes da cena enunciativa, o esforco de
Benveniste para categorizar a mesma de forma a abranger os elementos que a constituem, sem
atentar para um Uunico enfoque linglistico que pudesse significar uma delimitagdo. As
categorias de Benveniste cobrem o ato enunciativo ndo importando se o enfoque é de natureza
puramente semioticizante, pois o lingiista francés é um sucedaneo da tradicdo saussureana,
ou se a abordagem ja permite o enfoque semanticizante, o qual, como ja foi aqui
suficientemente abordado, representaria um rompimento com as amarras de uma tradicédo
valorizadora do significante. A abrangéncia da divisdo tripartida adotada por Benveniste
possibilita a delimitagdo da enunciagdo como acontecimento ocorrido dentro de um contexto
socio-histérico, o que é fundamental para que a analise de um enunciado possa determinar as
condigdes que influiram em sua producao.

Por isso, embora assuma conceitos que clareiam a natureza dos fendmenos
observados, e que provém de inimeras fontes ligadas ao estudo da enunciacdo, a orientagcdo
hermenéutica do presente estudo adota a categorizacdo tripartida tal como elaborada por
Benveniste como possibilidade de abrangéncia. A partir das categorias de pessoa, tempo e
espaco, é possivel abarcar o que caracteriza a enunciacdo em uma obra literaria como A Hora
da Estrela, por ser esta um fendmeno enunciativo constituido pelas categorias universais
benvenisteanas. A partir do momento em que Clarice Lispector assume uma estratégia
possibilitadora dos efeitos de sentido ndo apenas ideoldgicos mas estéticos perseguidos por
ela, as categorias passam a formar um quadro de elementos interdependentes. A cenografia
elaborada por ela resulta da integracdo das trés categorias como condic¢do para uma realidade
produzida pela obra. Os sujeitos estdo localizados numa determinagdo espaco-temporal.
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Distinguir os sujeitos de tal ato enunciativo, as determinacfes tanto temporais quanto

espaciais é 0 que se objetiva com a analise, em separado, de cada uma das trés categorias.

4.2.1 Primeira Categoria: pessoa

Todo ato enunciativo acontece entre pessoas. O fato pode ser evidente por si
mesmo, quando se pensa a linguagem como capacidade humana de comunicagéo. Ou seja, 0
que se percebe nesse pensamento € um sentido anterior ndo apenas as conceituacdes de
“sujeito” pretendidas por inUmeros ramos do conhecimento, como a Psicanalise ou a Analise
de Discurso, mas até mesmo a nogdo de “polifonia” tal como sustentada por Bakhtin. Mesmo
uma conceituacdo menos complexa como a de Bally (GUIMARAES, 2005) ja pensa a
linguagem como esforgo para “comunicacdo” do pensamento, embora ndo mais como
“expressao” do mesmo, presente aqui a interacdo de pessoas que comunicam, ora como
“falantes”, ora como “pensantes”. O que também possibilita o que Bally denomina
“verdadeiro desdobramento da personalidade” (idem, ibidem).

Mas a idéia de que o ato de enunciacdo se da entre pessoas estabelece, para
as mesmas, um imprescindivel valor como instancias sociais a partir do conceito de
“dialogismo”, pois o dialogo pressupfe ndo apenas uma consciéncia portadora da linguagem,
mas duas consciéncias que se amoldam pela linguagem. O fato é aplicado por Bakhtin
(BAKHTINE, 1978) a qualquer evento linguistico, por isso o polilingliismo é um fenémeno
facilmente detectavel em obras narrativas, como o romance humoristico, ou o realismo que
procura criar uma realidade literaria que se espelha no real. E que reproduz, portanto, as
formas dialégicas da linguagem.

A relacdo do autor com o seu heroi € o tema primordial da primeira parte da
Estética da Criacdo Verbal (BAKHTIN, 2000). Bakhtin estabelece os modos como essa
relacdo se d4, partindo do modo em que a relacdo entre autor e herdi € de identificacdo, ou
seja, 0 personagem € a representacdo do autor. Modo que da origem a inimeras especulacdes
que, segundo Bakhtin, possuem pouco interesse para a definicdo de uma estética do verbal.
Tais analises buscam o sociolégico, o psicolégico, mas ndo definem a relacdo a partir de
paradigmas estéticos. O problema que tal modo de relacdo acaba por gerar esti na natureza
imprescindivel do autor como responsavel pelo todo do heréi. Este s6 pode chegar a uma

significacdo porque existe uma instancia organizadora que o vé como um todo, ja que ao herdi
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ndo é dada esta faculdade. Quando nédo existe essa correlacdo, ha trés modos de tal relacdo
acontecer. No primeiro, o herdi se apropria do autor. E 0 que se da na obra de Dostoievsky,
em que a fala dos personagens sobrepujam a voz de um autor; por isso, € comum que Se acuse
tal procedimento de descuido pela forma. Assim também, a obra se empobrece quanto a
representacdo do fundo, contexto por onde circula o heré6i: “(..) fora do herdi e de sua
consciéncia, nenhum elemento da realidade esta estabilizado” (BAKHTIN, 2000, p. 39). O
segundo modo dessa relacdo é agquele em que o autor se apropria do heroi, dando a este um
acabamento. A relacdo do autor com o herdi acaba por tornar-se a relacdo do herdi consigo
mesmo, € este que se auto-determina, “a autoprojecdo do autor se entranhou na alma do
heroi e nas suas palavras” (idem, p. 40). E o herdi do romantismo, infinito, sempre aberto a
possibilidades de renovacdo. Ou o her6i submetido a um acabamento artistico que o fecha,
como acontece no que o linguista define como “pseudoclassicismo” (idem, ibidem). O terceiro
modo é aquele em que o her6i é seu préprio autor, ou seja, auto-suficiente, parecendo
representar um papel. Em todos os trés modos, o linguista russo salienta que é possivel dar
relevancia a inumeros aspectos da constituicdo do herdi, gerando a “heroificacdo”, ou 0s
casos em que esta é uma forma de se denunciar sua incongruéncia, dando origem a ironia, a
satira. A heroificacdo pode gerar um her6i que se destaca de seu fundo através de suas
caracteristicas.

Tratando-se de uma busca por categorizar uma relacdo essencialmente
estética, Bakhtin € categorico ao dizer que o fato estético depende da existéncia de mais de

uma consciéncia:

“Um Unico e mesmo participante ndo pode ocasionar o0 acontecimento
estético: uma consciéncia absoluta que ndo conta com nada que lhe seja
transcendente, que esteja situado fora dela mesma e a delimite por fora, ndo
se presta a um processo estético, so € possivel participar dela, mas ndo vé-la
como um todo acabado. O acontecimento estético, para realizar-se,
necessita de dois participantes, pressupde duas consciéncias que nao
coincidam. Quando o herdi e o autor coincidem ou entdo se situam lado a
lado, compartilhando um valor comum, ou ainda se opdem como
adversarios, o0 acontecimento termina e é o acontecimento ético que o
substitui (panfleto, manifesto, requisitério, panegirico e elogio, injuria,
confissdo, etc.); quando ndo ha her6i, ainda que potencial, teremos o
acontecimento cognitivo (tratado, ligdo); quando a outra consciéncia € a de
um deus onipotente, teremos o acontecimento religioso (oragdo, culto,
ritual).” (idem, ibidem, p. 42)
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A necessidade de duas consciéncias € uma exigéncia da representacdo do
todo. Este todo é, para o autor russo, indissociavel da idéia de um acontecimento estético. E
necessario que exista uma consciéncia capaz de ver o her6i como um “todo acabado”, ou seja,
aquele sujeito ancorado fora da propria personalidade e que, por isso, dispde da possibilidade
de organiza-la, de garantir-lhe totalidade:

“O autor é o depositario da tensdo exercida pela unidade de um todo
acabado, o todo do herdi e o todo da obra, um todo transcendente a cada
um de seus constituintes considerado isoladamente. (...) A consciéncia do
heroi, seu sentimento e seu desejo do mundo — sua orientacdo emotivo-
volitiva-material —, é cercada de todos os lados, presa como em um circulo,
pela consciéncia que o autor tem do heréi e do seu mundo cujo acabamento
ele assegura; o discurso do herdi sobre si mesmo é impregnado do discurso
do autor sobre o herdi; o interesse (ético-cognitivo) que o acontecimento
apresenta para a vida do hero6i é englobado pelo interesse que ele apresenta
para a atividade artistica do autor.” (idem, ibidem, p. 32-33)

Existem duas consciéncias, a do autor e a do hero6i, e se assim ndo fosse,
seria impossivel a visdo do todo, que define o acontecimento estético. E preciso enfatizar que
tal divisdo de consciéncias € necessaria, sobretudo pelo fato de autor e heréi se identificarem.
Se isso ndo acontece, 0 que se tem € a visdo do detalhe biogréfico, do acontecimento ético-
cognitivo, mas nunca um acontecimento estético. Essa necessidade de duas consciéncias esta,
para Eduardo Guimaraes (2005, p. 59), na base do que Bakhtin concebe como “polifonia”. Ou
seja, existe uma ancoragem da consciéncia do autor fora de sua prépria personalidade. Ele
deve ver o heréi como um outro, exterior a si, que ele pode compreender em totalidade
exatamente por situar-se fora dele. E o que Guimardes (idem, ibidem) define como
“descentramento do sujeito”, ou seja, mesmo que haja uma coincidéncia entre autor e heroi, é
preciso que ocorra o desdobramento que permite a visdo totalizadora; 0 um deve ver-se como
um outro para poder ver aquilo que de dentro ndo pode ser focalizado.

Toda a discussdo em torno da relagdo autor/herdi pode ser de grande
interesse para a focalizacdo da polifonia em acontecimentos enunciativos. Ela recoloca a
questdo da alteridade, mas dando a ela uma nova dimensao: ndo se trata apenas da relacdo do
enunciador com seu enunciatario, do eu que enuncia com um imprescindivel tu que ndo é uma
instancia passiva, puramente receptora. O tu que molda o enunciado do eu e faz com que ele
revista os contornos da alteridade constitutiva de toda enunciacdo aparece na relacdo
autor/heroi, ou autor/personagem, como a traduz Guimaraes (2005), como um outro proferido

a partir de um eu que, sé a partir da possibilidade de olhar com os olhos da alteridade, pode
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assumir uma consciéncia totalizadora. A alteridade, aqui, ndo se da apenas como um
constituinte da relacdo autor-enunciador com seu leitor-enunciatario. Ela é também interna ao
enunciado, desde que este seja visto como um acontecimento estético.

O fato, sem duvida, problematiza 0 modo como se pode entrar em A Hora
da Estrela na tentativa de definir como a categoria pessoa acontece na obra. Esta € um
acontecimento estético. Existe, assim, um modo da relacdo autor/personagem que pode ser
evidenciado no romance de Clarice Lispector aqui abordado. Ou tal modo também é
problematizado pela autora, de forma a constituir uma estratégia cenogréfica reveladora de tal
relacdo como um dos elementos do ato de escrever para 0s quais a autora quer chamar a
atencdo? Certamente a obra quer problematizar a relacdo do autor com sua obra. Portanto,
existe uma cenografia portadora dos elementos que evidenciam ao leitor-enunciatario, o “co-
enunciador” de Maingueneau (1996, p. 31), que tal relacdo esta sendo problematizada. Uma
das possibilidades seria a prépria Clarice, como autora institucionalizada da obra, assumir a
posicdo de autor tal qual descrita no texto de Bakhtin citado acima. E falar do personagem
como quem esta colocada numa posicdo exotopica e pode vé-lo criado em totalidade. No
entanto, quando se pensa na narrativa empreendida em A Hora da Estrela, o que ressalta, de
imediato, é a preocupacdo com a criacdo de uma personagem que se destaque por si mesma

daquele que a cria:

(Quando penso que eu podia ter nascido ela — e por que ndo? — estremec¢o. E parece-me

covarde fuga de eu ndo ser, sinto culpa como disse num dos titulos.) (p. 38)

E a heroina é diferente de quem a institui como personagem. Macabéa é
diferente ndo apenas de quem a cria, mas de todas as outras criacdes que aparecem no
romance ou em toda a producdo anterior da autora. A mog¢a sem uma dimensdo interior digna
de registro é o motivo pelo qual a autora a concebeu; o diferencial em relacdo a toda uma
carreira literaria marcada pela atencdo ao interior, ao psicoldgico, chegando a beira do
transcendente. Macabéa é somente uma moca nordestina que migrou para o Rio de Janeiro e
vive & margem de sonhos ou confortos. E um corpo reduzido e uma alma praticamente sem
consciéncia de si. Por isso, a autora vé a personagem de fora. O que néo se reduz apenas a
uma das visdes do personagem tal como definidas por Todorov (1980), um foco que norteie a
narracdo. Aqui, a visdo por fora € necessaria porque nenhuma outra daria conta da rasura
psicoldgica da personagem. Esta também ndo pode ser considerada como dona de um

discurso que possa ser delimitado dentro da narrativa, e que possa ser visto entdo como a
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demonstracdo da consciéncia do her6i. A personagem €, sem davida, o herdi da narrativa.
Mas talvez, aqui, com o termo “parrativa”, acaba-se por introduzir um principio de
desagregacdo do que até o0 momento parecia uma descricdo categorizada da relacdo da autora,
Clarice Lispector, com sua personagem, Macabéa. Porque A Hora da Estrela ndo é apenas
uma narrativa; é a narrativa de uma narrativa, e isso é o que pode ser resumido pelo termo
“cenografia” tal como definido por Maingueneau (1995).

A autora ndo quer que se acredite na realidade de sua personagem. Macabéa
é criacdo, saiu da maquina de escrever de um escritor. O efeito de realidade ndo esta na
narrativa que é oferecida ao leitor como um espelho do real, e que acontece como se ndo
existisse nenhuma intervencdo de uma consciéncia exterior aos proprios fatos narrados. Como
era a cenografia do romance realista: objetividade que beirava a reportagem no naturalismo de
Zola, aquilo que Todorov (1980), apropriando-se de uma expressdo criada por Weinrich,
considera como “mundo narrado” e que acontece sob tantas formas de enunciacdo estética,
através de inimeros pontos de vista, percebendo-se neles a preocupacdo em fazer o leitor crer
na verdade ou na verossimilhanca daquilo que se narra. Mas, em A Hora da Estrela, 0 mundo
narrado acontece porque existe um sujeito que se deixa transparecer como criador dele; ele é o
produto do oficio de um escritor. Escritor que transparece a partir daquilo que o mesmo
Todorov (idem), retomando Weinrich, considera como “mundo comentado”, outro nivel da
obra literaria em que existe a fala daquele que narra, possibilidade para aberturas
metalinguisticas e que da origem a outros pontos de vista.

A possibilidade de uma obra literdria estar constituida a partir da
complementaridade entre um mundo narrado e outro comentado faz com que as duas
consciéncias (autor/herdi) possam ser delineadas na obra. Os romances machadianos da fase
realista sdo exemplares dentro dessa possibilidade de uma ruptura da ordem do narrado para
que se introduzam os comentarios de quem narra. Ou de quem escreve, caso de um Machado
de Assis interpelando a leitora para saber se ela lera Memorias Postumas de Bras Cubas, nivel
de comentario que acontece em um capitulo de Quincas Borba em que, antes de narrar 0s
fatos envolvendo a personagem, o autor faz um comentério que adverte o leitor para a
reutilizagio da mesma (ASSIS, 2004).

A técnica machadiana poderia ser aquela que fizesse com que a escritora
Clarice Lispector, diante da possibilidade de estar escrevendo sua ultima obra e da
necessidade de falar de sua propria producdo, assumisse a posicao de autor que comenta, que
faz digressBes sobre a obra, deixando evidente tratar-se Macabéa de uma criacéo literaria. E o

que se teria em A Hora da Estrela seria uma reutilizacdo de uma técnica que ja resultara em
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efeitos estilisticos aceitos pelo publico. A autora assumiria a técnica que a Teoria da
Literatura denomina “mise en abyme” (JENNY, 1979) como estratégia enunciativa capaz de
desvelar os mecanismos da escrita enquanto esta é produzida. E poderia dialogar com seu
leitor a propdsito de sua condicdo como escritora e da condi¢do de sua heroina como
marginalizada. E de ambas como mulheres.

No entanto, A Hora da Estrela ndo assume uma estratégia cenogréafica que
pudesse instituir um mundo comentado a partir de uma escritora reconhecida por seus pontos
de vista. A obviedade de tal procedimento daria a sua obra o tom de testamento
autobiografico que a aproximaria do depoimento. Procedimento que o prdprio Bakhtin
repudiou como néo-estético. A fala de um autor em relagdo a uma personagem a que néo se
da a possibilidade de fala instauraria um discurso monofonizante. Clarice teria uma voz como
autora; mas a personagem seria apenas a confirmacgdo de um mundo comentado; a narrativa
seria a repeticdo. Aconteceria um caso de absoluta apropriacdo do personagem pelo autor. Se
Clarice queria fazer da obra o seu testamento, esclarecer as razes de seu estilo, e denunciar o
preconceito contra a sua condicdo como escritora, tal modo de relacdo autor/personagem seria
falho.

Por isso tudo, o didlogo ndo acontece entre as consciéncias de um autor e de
um personagem, o herdi da narrativa. Entre as duas consciéncias que poderiam, por este
motivo, propiciar ao texto clariceano o carater de polifonia, de acontecimento estético, o
dialogo assumiria o carater de uma voz que contempla o ser do outro como se este em nada
pudesse especificar o préprio eu que enuncia. Macabéa ndo pode ser Clarice. Jamais haveria
aqui uma possibilidade de coincidéncia entre autor e her6i. E Macabéa ndo revelaria,
enguanto heroi, a verdade que o autor Clarice quer desvelar como especifica de sua condicdo
de mulher-escritora introspectiva. Por isso, Clarice precisa assumir uma ancoragem que a
coloque de fora, ndo de Macabéa — esta ja estara especificada como criagdo, como ndo-pessoa,
um ele que é terceira pessoa enunciativa —, mas daquela consciéncia que sera seu outro. Cabe
a esse outro a definicdo dos contornos da propria Clarice como enunciadora. E ele que
desvela, pelo contraste, a consciéncia de autor que Clarice assume para si. Clarice institui, na
obra literaria, uma instancia que serve para esclarecer sua atitude como autora. Esta ndo pode
ser 0 heroi de seu romance. A cenografia elaborada por Clarice interpde entre ela e seu
personagem um outro sujeito. Uma consciéncia que possibilite a Clarice a ancoragem fora
dessa consciéncia que assume para si a voz dentro da obra. E essa outra consciéncia que
comenta, que narra, e que se coloca dentro da obra. Nao se trata de um narrador impessoal

que assumisse a voz do autor e comentasse. Ou da possibilidade apontada por Bakhtin de um
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autor assumir seu her6i e usa-lo como forma de demonstracdo de sua visao da realidade.
(BAKHTIN, 2000, p. 40) O narrador da historia de Macabéa tem nome:

Eu, Rodrigo S. M. (p. 13)

O que deixa evidente o fato de ele possuir uma existéncia oficial, mas ndo o

impede de se enquadrar como personagem da obra:

A histéria — determino com falso livre-arbitrio — vai ter uns sete personagens e eu sou um

dos mais importantes deles, ¢ claro. (p. 11-12)

O enquadramento do narrador como personagem € significativo da relacdo
que Clarice estabelece. O narrador Rodrigo S. M. ndo aparece no mundo narrado a que ele da
origem. Ele ndo é personagem da narrativa enunciada por Rodrigo S. M. Aparece apenas
como o narrador que instaura 0s mundos comentado e narrado. Na fala de Rodrigo S. M.,
como narrador, o que se percebe é a voz de uma Clarice ancorada de fora, que diz a seu leitor
que Rodrigo S. M. é uma criacdo, uma mascara, mas que pode ser entendido como
personagem. Ja que seu narrador tem uma personalidade, ele se coloca como pessoa que
narra, dd a si mesmo uma perspectiva. Se ele é autor de Macabéa, por sua vez, é um
personagem da Clarice que se colocou de fora da narrativa. A Clarice-autora instituiu um
narrador-personagem. Ele é o dono da voz. E através de suas palavras que a narrativa ganha
corpo e chega ao leitor. Sua voz faz os comentarios e narra a histdria da imigrante, que é

criagéo sua:

Se ha veracidade nela — e é claro que a historia é verdadeira embora inventada — que cada
um a reconhega em si mesmo porque todos ndés somos um e quem ndo tem pobreza de

dinheiro tem pobreza de espirito ou saudade por lhe faltar coisa mais preciosa que ouro —

existe a quem falte o delicado essencial. (p. 12)

O narrador € o responsavel pela voz, tal como foi especificado a partir da
teoria de Ducrot. Ele é, dentro da obra literaria, o locutor que assume, no caso de A Hora da
Estrela, a voz que narra e que comenta. Um narrador que se auto-nomeia como “autor”. Ao
colocar-se como autor, fica evidenciada a natureza cenografica dessa autoria. Existe aqui o

descentramento do sujeito. Sdo dois eus colocados como responsaveis pela obra, em niveis
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diferentes de abrangéncia. Ou seja, 0 autor Rodrigo S. M. assume a autoria dentro do nivel
cenografico. Neste, ele aparece falando para o seu enunciatario que escreveu a histéria de
Macabéa, ele a comenta e a narra. No entanto, ha outros niveis da cena enunciativa, dados
anteriormente, em que o autor é Clarice Lispector. Estes niveis incluem a cena englobante e a
genérica, numa relacdo que também é problematica. No nivel da cena englobante, o autor é
definido pelo nome na capa, pela instituicdo autor reconhecido pela sociedade. Elemento que,
no caso da obra literaria, € pré-textual. Ele ndo pode especificar a natureza da estratégia
cenografica elaborada em A Hora da Estrela, pois ndo faz parte do texto da obra. Clarice
precisa se assumir como autor no interior do préprio texto. A sua posicdo deve ficar
especificada como elemento textual, indissociavel do todo instituido pela criacdo estética. O
enunciado A Hora da Estrela ndo principia na capa desde que entendido como acontecimento
estético. A criacdo da enunciadora Clarice Lispector comega com uma pseudocapa, ou seja,
um elemento textual disfarcado de pré-textual. Na verdade, pretextual, pois se trata de um
pretexto para Clarice falar antes de a voz ser concedida ao autor cenogréafico, Rodrigo S. M.

A primeira pagina de A Hora da Estrela contém o titulo. Além disso, sugere
possiveis titulos para a obra. E coloca 0 nome do autor como uma forma cabal de assun¢do do
enunciado. N&o se trata apenas de um nome: é uma assinatura colocada em uma posicao
quase centralizada. A letra da autora é uma marca de subjetividade que apenas a idéia de
autoria pode explicitar: o autor como aquele que assume o texto e, assumindo-o0, constitui-se
como sujeito. O eu que é explosdo, como ela diz na dedicatéria. Esta, por sua vez, pode ser
entendida como um fator essencial a constituicdo da cenografia. A dedicatéria poderia ser
encimada por uma indicacdo impessoal, como “dedicatoria”, ou conter apenas 0S nomes
daqueles a quem se dedica, procedimento mais usual no discurso literario. No entanto, o titulo
gue encima a dedicatdria a especifica como componente do texto que se tem em maos: € uma
“DEDICATORIA DO AUTOR?”, o que, de imediato, estabelece uma responsabilidade pelo que
estd sendo enunciado, pois deixa claro quem o colocou ali, qual a origem de sua enunciagéo.
A existéncia de um autor é algo evidente. O que se precisa esclarecer é que ndo se trata do
autor colocado dentro do nivel cenografico. Mas, sim, de um autor que é anterior e que esta
colocado fora desse nivel. Ele ainda esclarece que se trata de uma obra literaria, ou seja, esta
em um nivel de cena genérica que ja é, por si, 0 principio que instaura a cenografia. O esforco
de Clarice por especificar a gestacdo da obra literaria precisa dialogar com a idéia de género,
pois escrever ndo € apenas assumir a condicdo de escritor: é escrever uma obra reconhecida

como enquadravel em uma cena genérica.
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Mas Clarice restabelece aqui sua condicdo de escritora que rompe com a
nocdo institucionalizada de género — procedimento que a autora levaria as ultimas
conseqiiéncias nas obras que antecedem A Hora da Estrela, sobretudo em Agua Viva — através
da instauracdo da davida: “esta coisa ai” pode ser um romance, mas ndo é a autora que esta
assumindo uma identidade genérica para a obra. Adentra-se o nivel da cenografia quando a
autora esclarece que o autor nao é um outro, ndo € o narrador que vai assumir a voz e contar e
histéria de Macabéa. Existe uma cenografia, uma simulacdo, pois existe uma “verdade” que
pode ser desvelada e, dentro dela, o autor é Clarice Lispector. A autora diz a seu leitor que o
que vai comecar é efeito de cenografia. Ela delega a voz a um locutor que assume a narrativa
da historia de Macabéa. Mais que isso, esse locutor emite comentarios, fala da narrativa e de
si. Fala da condicdo de escritor. Era a estratégia de que Clarice precisava para a instauracdo de
um outro a partir do qual se pudesse ter uma visdo totalizante. 1sso porque, se o locutor € um
outro, um homem, ele também é escritor, possui uma biografia em que os fatos se
assemelham aos da vida da autora. E fala de sua atitude como escritor, ao assumir um outro
estilo, estabelecendo uma simetria que faz com que o leitor veja nele a prépria Clarice.
Simetria que ndo é total: ele, como homem, assume o discurso masculino no que este rejeita a
potencialidade da mulher como escritora. E a alteridade que possibilitara a autora falar de si; é
a diferenca que fard com que as semelhancas fiquem ressaltadas e a justificativa do locutor-
narrador para a mudanca na escritura possa ser assumida pelo enunciador-autor como sua.

A estratégia pode ser citada como um exemplo do descentramento do
sujeito. Existem dois eus estabelecidos no enunciado. A responsabilidade pela unidade da
obra é do autor, “na verdade, Clarice Lispector”, ou seja, ela é a responsavel pela visdo
abrangente que percebe o todo do personagem ndo somente como heroi, mas também como
narrador. Mas 0 eu que enuncia a narrativa é o locutor Rodrigo S. M. A voz que chega ao
leitor é sua. Ele se dirige a um alocutario, um tu inserido na obra em nivel de mundo
comentado. O tu esta presente na cena enunciativa. Nao se trata unicamente de um tu em nivel
de cena englobante, que é o enunciatario de um enunciador que € instituido como o autor de
verdade. Existe um tu colocado dentro da cenografia. E para ele que o locutor fala. Esse
alocutario desfruta, juntamente com o locutor, de um tempo que possibilita a ambos

presenciarem a gestacdo de uma narrativa:

Como que estou escrevendo na hora mesma em que sou lido. (p. 12)
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Esse tu praticamente presencial torna-se a segunda pessoa desse ato de
enunciacdo. E esta segunda pessoa estara marcada na obra, inclusive na dedicatoria, pelo

pronome Vo0s:

Esse eu que é vOs pois ndo agliento ser apenas mim, preciso dos outros para me manter de
pé (...) (dedicatoria)

Mas tenho o direito de ser dolorosamente frio, e ndo vds. Por tudo isto é que ndo vos dou a
vez. (p. 13)

Cuidai dela porque meu poder € s6 mostra-la para que vds a reconhecais na rua, andando de

leve por causa da esvoagada magreza. (p. 19)

A funcdo conativa, de que o trecho anterior é exemplo, intensifica a
possibilidade de o tu estar posto na enunciagdo. Ele ouve a voz que Ihe ordena o cuidado para
com a personagem, o que estabelece uma interatividade especifica do discurso que tem no
enunciatario, como destinatario, a sua razao de ser. A funcédo conativa, que faz da personagem
um ele colocado fora da enunciagdo, também acaba por integrar, dentro do nivel do mundo
comentado, uma relacdo de cumplicidade entre o eu e seu outro. Por isso, em inumeros
momentos existe uma superacdo dessa diferenca: eu e tu (ou v0s) comentam a narrativa e se

posicionam em relacdo a personagem agora como um nos inclusivo, empatico:

Mas voltemos a hoje. (p. 20)

Essa empatia se manifesta também no uso de uma terceira pessoa marcada
pela informalidade peculiar ao dialogo. O tratamento vocé aparece em alguns momentos da

obra, marcado pelo verbo:

N&o estdo me entendendo e eu ougo escuro que estdo rindo de mim em risos rapidos e

rispidos de velhos. (p. 20)

Se der para me entenderem, esta bem. (p. 25)

A relacdo de empatia que tais trechos estabelecem fortalece a relagéo de
estranheza em relacdo a personagem Macabéa. Esta ganha a dimensdo de um ser estranho a
qualquer possibilidade dentro do universo de quem escreve ou de quem Ié. Se enunciador e

enunciatario podem se reconhecer no enunciado, 0 mesmo nao se d& com a nao-pessoa; esta
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pertence ao ambito do desconhecido. Mas € o contraste entre 0 mundo do eu e de seu outro,
no caso, o leitor, em relacdo a um ele posto a distancia, que pode fazer com que as duas
pessoas enunciativas se reconhecam e se constituam como sujeitos ao longo da enunciacéo.
Quando tudo acabar, o escritor ter4 a possibilidade de se colocar como um sujeito menos
estranho diante de seu leitor; este, por sua vez, pode assumir a responsabilidade posta em suas
maos pelo escritor. O leitor, que participou da experiéncia de gestacdo de uma obra, agora
sabe 0s estertores que ela custa a quem precisa experienciar o outro.

A categoria pessoa engloba, na obra literaria, uma possibilidade inumeravel
de vozes. E preciso que se pense ainda naqueles que falam interiormente ao espago
cenografico. Macabéa quase néo fala: ela é a representacdo daqueles que nao dispéem de voz
na sociedade brasileira. Ha outros personagens que, por sua vez, sufocam a voz da heroina.
Ela dialoga com poucos personagens: a fala de seu patrdo é monologal, ele dita ordens; a fala
da amiga Gldria é apenas comentério que serve como corre¢ao ao que a heroina diz, mais ao
nivel do deboche que da concordancia; a fala da cartomante € composta por perguntas
retoricas, faticas, que asseguram a concordancia da moca ingénua com um discurso marcado
pelo absurdo; o didlogo com o médico é significativo do desentendimento a que a personagem
estd submetida gragas a sua condi¢do de moga sem estudo: os termos que definem sua doenca
assumem para ela o sentido de elogio, 0 que provoca o rompimento brusco do didlogo. O
personagem com o qual Macabéa dialoga efetivamente é o namorado, Olimpico de Jesus, cujo
discurso é marcado pela superioridade de homem que se enxerga como representante das
outras vozes: ele pretende ser deputado. O trecho seguinte € um exemplo do nivel em que se

estabelece a relacéo dialdgica entre os dois personagens:

Ele: — Pois é.

Ela: — Pois é 0 qué?

Ele: — Eu 0 disse pois é!

Ela: — Mas “pois é” 0 qué?

Ele: — Melhor mudar de conversa porque vocé ndo me entende.

Ela: — Entender o qué?

Ele: — Santa Virgem, Macabéa, vamos de mudar de assunto e ja!
Ela: — Falar entdo de qué?

Ele: — Por exemplo, de vocé.

Ela: — Eu?!

Ele: — Por que esse espanto? VVocé nao é gente? Gente fala de gente.

E

)

: — Desculpe mas néo acho que sou muito gente. (p.48)
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Como se Vé, este dialogo exemplifica a impossibilidade de a heroina
assumir para si uma dimensao discursiva que acabe por se tornar aquilo que a defina como
gente. Entdo, a auséncia de voz é caracteristica da ndo-pessoa. Se 0 sujeito é constituido pelo
discurso, falta a personagem a possibilidade de assumir-se como pessoa, mesmo no nivel
cenografico. Ela ndo pode ser sujeito, como também ndo podem sé-lo os que nédo dispdem de
voz. Por isso, a importancia que assume a possibilidade de alguém dispor de um discurso que

abranja inUmeras vozes:

Fico abismado por saber tanto a verdade. Serd que o meu oficio doloroso é o de adivinhar

na carne a verdade que ninguém quer enxergar? (p. 57)

O escritor sabe a verdade como a consciéncia que olha de fora e pode ver o
todo. Possibilidade que € negada aos que ndo tém voz. Portanto, a constituicdo de Macabéa
como pessoa social é decorrente de sua instauracdo como pessoa enunciativa. E é dessa
potencialidade que nunca chega a ser efetivada que a autora quer tratar quando instaura o
siléncio como o0 momento em que ninguém mais, nem mesmo o escritor, dispbde da
possibilidade de discursivizar o real e colocar-se como pessoa, enunciativa e social. Pois ja se
disse que a Unica possibilidade da enunciacdo € a de ser social.

Ao final deste trabalho, reproduzem-se, anexadas, a pagina inicial e a
dedicatéria de A Hora da Estrela. Ou seja, sdo 0s momentos em que o autor é instaurado é
nos quais existe a possibilidade de se adentrar, sem engano, na cenografia elaborada.
Momentos em que os trés niveis de cena enunciativa confluem e criam um ambito de

confusdo organizada possivel na polifonia que marca o discurso literario.

4.2.2 A Segunda Categoria: tempo

Em relacdo ao tempo, este é de fundamental importancia enquanto condi¢éo
de verdade da cenografia. Em relagdo aos niveis anteriores, ndo existe o tempo como
determinante da enunciagdo. N&o ha, para uma obra literaria em linguagem verbal escrita, um
referencial déitico que pertenca ao nivel da cena englobante e que seja um elemento textual. O

momento em que o0 enunciatario-leitor se dedica a leitura da obra é importante enquanto
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contexto histdrico-social que influencia no modo como o mesmo constitui os sentidos
presentes nela. Mas é uma relacdo da sociedade com o enunciado como discurso literario, ou
como género romanesco, mas ndo como elemento textual enquanto cenografia. Esta
representa o tempo de um modo que ndo €é, necessariamente, 0 do contexto em que a obra é
lida. Por isso, é possivel que a obra lida em 2005 represente uma a¢do que se passa na década
de 70.

O tempo que interessa ao analista de A Hora da Estrela é aquele instaurado
pelo locutor. Ele é interior a cenografia. Integra o que Maingueneau (1995, p.123) define
como “cronografia”, ou seja, 0 modo como a obra literaria representa o tempo de sua propria
enunciacdo. Em relacdo a obra em questdo, esta talvez seja uma das obras em que Clarice
tenha assumido uma forma mais convencional de representacdo do tempo. A autora, que ja foi
definida como a “romancista do tempo” (SA, 1993), representa em A Hora da Estrela a
temporalidade inflexivel do tempo cronoldgico: a personagem caminha em direcdo a morte. Ja
ndo se trata de uma narrativa feita de dentro da personagem, em que o0 tempo assume as
relatividades da consciéncia, em uma perspectiva bergsoniana do tempo como elemento que
marca a consciéncia, portanto individual. Em obras anteriores, a exploragédo das possibilidades
do tempo psicoldgico tinha gerado temporalidades alegéricas, como em A Maca no Escuro,
em que os diversos momentos do texto correspondem ao sete dias da Criacdo; ou como as
horas da Paixdo de Cristo, que definem o percurso da personagem em direcdo a uma
interioridade proxima da experiéncia mistica, em A Paixdo Segundo GH. A mesma
temporalidade que permite & autora escrever contos de atmosfera, como “Mistério em S&o
Cristévao”, de Lacos de Familia, no qual a acdo se reduz a um momento da noite em que uma
mulher observa, pela janela, os mascarados que voltam de um baile carnavalesco. E foi, a
partir de uma temporalidade psicologizante, que a autora adotou recursos como o discurso
indireto livre e o fluxo da consciéncia, ou seja, era preciso adentrar a interioridade do
personagem e narrar a partir dela.

O tempo, como categoria enunciativa, dentro da obra em questdo, esta
adequado a concepgOes que falam de tal categoria e a definem de uma forma muito mais
préxima do didlogo do que pode ser uma técnica literaria preocupada com a abrangéncia
psicoldgica do tempo. O fluxo da consciéncia é caracteristico de uma literatura preocupada
com a interioridade do ser humano, sem contornar 0 que esta pode conter de anti-social e
monologizante. As técnicas que beiram a criacdo de uma linguagem marcada por uma
subjetividade que incorpora procedimentos inconscientes de simboliza¢do resultam, muitas

vezes, em falas voltadas para o eu, em que muitas vezes a negacdo da alteridade € um
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principio constitutivo. A necessidade de se adentrar o inconsciente acaba por criar linguagens
herméticas, eivadas de simbolismo.

Talvez cause estranheza que a autora, responsavel pelo desenvolvimento de
técnicas de introspeccdo que alargassem a nogdo de tempo na literatura feita no pais, optasse
por um retorno a uma temporalidade mais marcada pela cronologia. E, no entanto, essa era a
unica forma de se falar da rasura de uma personagem que ndo abria entradas para uma
dimenséo psicoldgica que se revelasse pelo discurso verbal.

Dessa forma, é necessario retomar aqui duas idéias que definem com
precisdo o0 modo como o tempo estd constituido em A Hora da Estrela. As duas se
complementam e, na verdade, sdo apenas duas formas de se nomear o mesmo fendmeno. Para
o linglista da enunciacgdo, existem inimeras possibilidades de se abordar o tempo dentro do
acontecimento enunciativo. Benveniste (1989) fala em diferentes formas de tempo. Assim, é
possivel, conforme especificado em “A linguagem e a experiéncia humana”, que se fale em
um tempo “fisico”, ao qual se contrapde um tempo “linguistico”. Guimaraes (2005) traduz os
dois termos como “historico” e “discursivo”, pensando o primeiro termo como preconizado
por formas verbais indicadoras de uma certa impessoalidade, como que num esforgo para se
reduzir a subjetividade a condicdo de ausente; ao segundo termo cabem as formas verbais que
indicam a ancoragem do locutor, a assunc¢do do discurso e de suas implicacdes.

Os dois tipos de tempo fazem lembrar, conseqiientemente, 0s conceitos
elaborados por Greimas (BERTRAND, 2003) de “embreagem” e “debreagem”. Na verdade,
outro modo de especificar a possibilidade de um enunciador manifestar ou ocultar em seu
enunciado 0 momento da enunciacdo, com as categorias que o constituem. Nas palavras de

Bertrand, “embreagem” pode ser definida como a

“operacéo enunciativa pela qual o sujeito da fala retorna a enunciacéo (...)
e identifica o sujeito do enunciado com as instancia da enunciacéo; ele
instala, nesse caso, as categorias pessoais da primeira e segunda pessoas
(eu/tu) e os déiticos espaciais (aqui/ld) e temporais (agora/ontem).” (2004,
p. 418)

Em seguida, o semioticista francés fala das possibilidades enunciativas que
a embreagem pode significar dentro do discurso literario, citando suas categorias:

“enunciativa”, “enunciva” e “interna”. Em relacdo a “debreagem”, Bertrand a define como

sendo a
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“operacdo enunciativa pela qual o sujeito da fala projeta ‘para fora de si’
as categorias semanticas do /ndo-eu/, /ndo-aqui/ e /ndo-agora/, instalando
nesse ato as condicdes primeiras da atividade simbélica do discurso.
Rompendo sua ineréncia consigo mesmo, ele instala as categorias
objetivantes do ‘ele’, do ‘1&’ e do ‘entdo’.” (idem, p. 417)

A referéncia a tais conceitos elaborados por Greimas ajuda a esclarecer a
natureza da estratégia desenvolvida dentro de A Hora da Estrela. Entre outros motivos,
porque faz enxergar com nitidez o procedimento adotado em tal obra, ou seja, um narrador
gue ora se mostra, especificando as categorias enunciativas em termos de um eu-agora-aqui,
ora se oculta na narrativa, dando ensejo a um ele-entdo-ali, procedimento que reforca a idéia
de exclusdo buscada pela obra.

Da mesma forma, a relacédo entre as duas formas de tempo é de fundamental
importéncia para a compreensdo dos modos como 0s géneros textuais se constituem. A
adoc¢do de uma ou outra forma como predominante é reveladora das inteng¢6es do locutor e do
modo como a mesma pode ser apreendida pelo alocutario. No caso da linguagem narrativa, a
presenca do tempo historico assume a condicdo de formador primordial. E ele que condiciona
0 modo como o tempo discursivo pode ser incorporado. Por isso, Genette enfatiza a

prioridade, no texto literario, do tempo narrativo:

“Neste grau de pureza, a dic¢ao propria da narrativa é de certa forma a
transitividade absoluta do texto, a auséncia perfeita, (...) ndo somente do
narrador, mas também da propria narracdo, pela eliminacdo rigorosa de
gualquer referéncia a instancia de discurso que o constitui. O texto esta ai,
sob nossos olhos, sem ser proferido por ninguém... (...) No discurso, alguém
fala, e sua situacdo no ato mesmo de falar é o foco das significacdes mais
importantes; na narrativa, como o diz Benveniste, ninguém fala, no sentido
de que em nenhum momento temos de nos perguntar quem fala (onde e
guando, etc.) para receber integralmente a significacéo do texto.

Mas é preciso acrescentar logo que as esséncias da narrativa e do discurso
assim definidas ndo se encontram quase nunca em estado puro em nenhum
texto: h& quase sempre uma certa proporcao de narrativa no discurso, uma
certa dose de discurso na narrativa.” (1976, p. 270)

O termo “discurso”, na acepcao acima recortada, faz pensar unicamente em
fala, como se a ancoragem de uma subjetividade marcada fosse condi¢do para a adogdo do
mesmo, 0 que excluiria o conceito de “narrativa”, tal como definido na citacdo acima, da
possibilidade de uma anélise segundo os pressupostos da Anélise de Discurso. E preciso que

se pense que a diferenciacdo feita por Benveniste ndo atinge o conceito de “discurso” tal
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como preconizado pela linglistica bakhtineana ou pela conceituacdo assumida a partir de
Foucault. A idéia de “discurso” como fala ancorada, marcada pela presenca do locutor, é
importante para que se entenda o0 modo como a linguagem se articula, assumindo ou nédo
déiticos que revelem as condigOes de producgéo da enunciagdo, bem como as especificidades
das categorias que a integram. Por isso, é interessante aqui a adocdo do dualismo

benvenisteano. Ou, ainda nas palavras de Genette:

“Para dizer a verdade, aqui se esgota a simetria, pois tudo se passa como se
0s dois tipos de expressdo se encontrassem muito diferentemente afetados
pela contaminacdo: a insercdo de elementos narrativos no plano do
discurso ndo basta para emancipar este Gltimo, pois eles permanecem com
maior freqiéncia ligados a referéncia do locutor, que fica implicitamente
presente no ultimo plano, e que pode intervir de novo a cada instante sem
gue este retorno seja considerado como uma “intrusdo’.” (idem, p. 270-271)

A diferenca entre os dois modos de constituicdo do tempo dentro de uma
unidade enunciativa, ndo importando os termos pelos quais tal diferenca seja referida —
tempos “histérico”, “narrativo”, de um lado; “linguistico”, “discursivo”, de outro —, €
essencial para que se compreenda o0 modo como A Hora da Estrela se organiza: uma narrativa
entrecortada pela voz do locutor, que interpde comentarios de carater metalinguisticos; ou, o
oposto: um longo comentario no qual se insere uma narrativa, que poderia ser outra, porque 0
tempo em que esta é enunciada, ndo desta como enunciado, € 0 mesmo em que se produz o
discurso metalinguistico. Assim, existe uma complexidade interior ao nivel da cenografia no
que se refere ao tempo. O narrador, falsamente instaurado como autor, narra a histéria de uma
retirante nordestina. Os fatos que envolvem a personagem sao anteriores a0 momento em que
se narra. O carater metalinguistico da mesma faz com que o comentario anteceda a narrativa,
que tem um inicio propriamente dito depois de mais de uma duzia de péginas do inicio da fala

do narrador:

(...) Vou agora comecar pelo meio dizendo que —

— que ela era incompetente. (p. 24)

Tal anteposicdo do comentério sobre a narrativa faz com que fique evidente
a anterioridade dos fatos que a compdem. O grande paradoxo que se estabelece aqui € que,
embora a narrativa seja anterior ao comentario, existem até mesmo fatos referidos como

futuros ao momento da enunciacao pelo locutor. Modo de escritura que pode parecer estranho
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ao leitor habitual de Clarice. As técnicas de introspeccdo adotadas ou desenvolvidas pela
autora adotam o ponto de vista da narrativa a partir do personagem. A visdo a partir de dentro
do personagem, ou “visdo ‘com’” (TODOROV, 1980, p. 237), tal como definida pela Teoria
da Literatura, sempre permitiu a autora uma uniformizacdo do tempo. A narragdo se identifica
ao percurso empirico e psiquico do personagem, forma de desvelar as camadas profundas da
interioridade deste.

Mas Macabéa é um personagem raso. Ela ndo tinha muita consciéncia de si.
Seria uma tarefa incoerente querer narrar de dentro de uma personagem em relacdo a qual o
interesse estd na relagdo da mesma com o contexto que a tornou rasa. Neste sentido, o leitor
habitual de Clarice vai encontrar uma forma de narrar que em pouco se parece com a escritura
clariceana. A obra assume os contornos, ainda que falsos, de uma negacao.

Assim, existe um tempo instituido na obra em que simplesmente se narram
os fatos envolvendo a personagem. A este tempo é que se pode chamar aqui de “narrativo”,
pois é ele que contém os tracos de uma impessoalidade comum as formas de narracdo, tais
como referidos por Genette, anteriormente citado: ninguém pergunta por quem fala, e esse
aparente acontecer dos fatos como eventos histéricos assume o caradter de discurso
desancorado. Ou de debreagem, na acepcdo greimasiana. O tempo narrativo, em A Hora da
Estrela, é aquele em que cabem os personagem e seu discurso enquanto fala. Mas néo € a este
tipo de fala que o presente estudo se refere como tempo “discursivo”. Por este conceito, 0 que
fica evidente aqui é a voz do narrador enquanto metalinguagem, comentario acerca da propria
enunciagdo. E quando o narrador produz o efeito de ancoragem, assumindo-se como uma
subjetividade, dando-se um nome, que existe um tempo discursivo no sentido de fala. Ou seja,
quando existe embreagem, e o locutor esta evidenciando a propria enunciacao.

Clarice separa os tempos narrativo e discursivo através de uma estratégia
simples, ou seja, ela assume as préprias especificidades de tais tempos, como é possivel
percebé-las a partir das palavras de Benveniste ou de Genette. Ou ainda a partir dos estudos
da narrativa feitos por Todorov: “o tempo do discurso €, em um certo sentido, um tempo
linear, enquanto o tempo da historia é pluridimensional” (1980, p. 232). A linearidade do

tempo discursivo fica evidente em A Hora da Estrela como um presente enunciativo:

Vou agora comegar (...) (p. 24)
Pergunto-me se eu deveria caminhar a frente do tempo e esbocar logo um final. Acontece
porém que eu mesmo ainda nao sei bem como esse isto terminard. E também porque

entendo que devo caminhar passo a passo de acordo com um prazo determinado por
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horas: até um bicho lida com o tempo. E esta também é minha mais primeira condicdo: a

de caminhar paulatinamente apesar da impaciéncia que tenho em relacdo a essa moga.

(p. 16)

E. Parece que estou mudando de modo de escrever. (p. 17)

O presente, nos trechos acima, evidencia a instauracdo de um momento em
que se escreve, esforgo para que o leitor compreenda o processo de elaboracdo do escritor e da
obra que se esta produzindo, em particular. O esfor¢o para que o tempo do comentario seja 0
da enunciagéo o evidencia como tempo discursivo. O tempo narrativo € marcado pelo aspecto
pluridimensional. Em relacdo a ele, pode-se dizer que ha varios niveis de tempo, marcados
por um ponto de referéncia. O narrador adota o pretérito perfeito ao narrar fatos que sdo

acontecimentos Unicos, eventos localizaveis dentro da historia de Macabéa:

O rapaz e ela se olharam por entre a chuva e se reconheceram como dois nordestinos (...).

(p. 43)

Afinal terminou por voltar paraela. Por motivos diferentes entraram numagougue. (p. 53)

O uso do pretérito perfeito, tempo histérico por exceléncia, produz o tom
impessoal que a narrativa de carater social, como género, costuma assumir e que a torna
reconhecivel. Marcado pelo aspecto de pontualidade, o pretérito perfeito cria o efeito de fato
transcorrido, portanto, irrecorrivel. A propria localizagdo do evento € algo que se torna
dispensavel para o alocutario. A localizacéo é feita pelo narrador como parte da cenografia:

Tudo isso acontece no ano este que passa e s6 acabarei esta historia dificil quando eu ficar

exausto da luta, ndo sou um desertor. (p. 32)

O trecho acima localiza os fatos narrados como pertencendo a um presente
historico. A contextualizacdo dos fatos dentro de um presente que € o do narrador, sem
precisdo de data, sabendo-se que o tempo da enunciacdo €, se possivel, 0 mesmo da leitura
(SA, 1993, p. 122), faz com que o narrado também se localize como contemporaneo do
alocutario, ndo importando o contexto historico em que este se localize como enunciatario do
texto clariceano. A atemporalidade, aqui, € um esforco em dire¢do a uma ancoragem histérica
no presente, impossivel se o tempo na narracao ou do discurso, interiores a cenografia, fossem

datados como o da enunciagdo pelo autor, na verdade, Clarice Lispector, no ano de 1977.
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No entanto, o tempo narrativo ndo é marcado apenas pelo preterito perfeito.
Se este € marcado pelo aspecto pontual, agdes localizaveis, estas s6 sdo possiveis a partir do
momento em que se define um contexto ou estado permanente. Aqui, é preciso que se retome
a diferenca entre “enunciados de estado” e “enunciados de fazer” (BERTRAND, 2003, p.
291), conceitos elaborados pela semi6tica greimasiana e que especificam com clareza o uso

que se faz tanto do preteérito perfeito quanto do imperfeito:

“O programa narrativo articula dois enunciados basicos: 0s enunciados de
estado e os de fazer. Estes tém a fungdo de transformar os estados. Os
enunciados de estado, por sua vez, se fundamentam nos predicados

elementares de ‘ser’ e de ‘ter’.

A diferenga entre enunciados, conforme estabelecido pela Semidtica, é um
aliado para se compreender os valores que os tempos verbais adquirem dentro de uma
narrativa. Por isso, é possivel que se estabeleca a diferenca entre os usos do perfeito e do
imperfeito, em A Hora da Estrela, como decorrentes da necessidade de se diferenciar os
“predicados” relacionados aos personagens dos fatos que a eles se referem. O uso do perfeito
assume o aspecto pontual, enquanto o imperfeito assume o teor de duratividade que o
caracteriza. Por isso, as primeiras paginas que marcam o discurso narrativo, historico, sdo
ocupadas pela descricdo do modo de vida da personagem. Fazer tal descricdo, tanto em
termos de “ser” como de “ter”, é fundamental para o estabelecimento dos sentidos que a obra
quer estabelecer dentro da linguagem narrativa: como as condic¢des de vida podem contribuir
para a formacdo de uma subjetividade rasa. A preocupacdo ao longo da narrativa ndo €
primordialmente com fatos Unicos. Estes ganham importancia conforme a narrativa se
aproxima do final e os estados que indicam prejuizo para a personagem ja estdo definidos. O
interesse do narrador, que acaba por tornar-se primordial para a constituicdo da personagem e
de seu universo, é a definicdo de um estado permanente. O modo de vida da personagem

ocupa descri¢des que o narrador chama de “retratos’:

(Se estou demorando um pouco em fazer acontecer o que ja prevejo vagamente, é porque
preciso tirar varios retratos dessa alagoana. E também porque se houver algum leitor para

essa histéria quero que ele se embeba da jovem assim como um pano de chdo todo

encharcado. (...)) (p. 39)
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As descrigdes caracterizam eventos durativos. E estes assumem a
importancia de exporem o modo de vida da personagem ndo apenas como sendo o seu, mas
como o que possivelmente é o destino de inimeros retirantes nordestinos nas cidades grandes.
E pela predicagio de Macabéa que a narrativa assume o carater de dendncia; ela ndo deve ser
Unica; os fatos localizados que a ela se referem sdo passageiros, mas existe a permanéncia de
uma condicédo que ultrapassa o nivel da ficcéo.

Percebe-se o largo uso do pretérito imperfeito como forma de fazer com que

0 aspecto de permanéncia das condic¢Bes descritas comova o alocutario/enunciatério:

O quarto ficava num velho sobrado colonial da aspera rua do Acre entre as prostitutas que

serviam a marinheiros, depdésitos de carvao e de cimento em p6, ndo longe do cais do porto.

(p. 30)

Ela era calada (por ndo ter o que dizer) mas gostava de ruidos. Eram vida. Enquanto o
siléncio da noite assustava: parecia que estava prestes a dizer uma palavra fatal. (p. 33)
Quando dormia quase que sonhava que a tia Ihe batia na cabeca. Ou sonhava estranhamente
em sexo, ela que de aparéncia era assexuada. (p. 34)

Nunca pensara em “eu sou eu”. Acho que julgava ndo ter direito, ela era um acaso. Um feto
jogado na lata de lixo embrulhado em um jornal. Ha milhares como ela? (p. 36)

Tinha o que se chama de vida interior e ndo sabia que tinha. Vivia de si mesma como se

comesse as proprias entranhas. (p. 37-38)

E preciso que se faga, neste momento da analise, um comentario acerca da
natureza da descricdo como elemento primordial, ndo acessorio, da linguagem narrativa. A
importancia da descri¢cdo como constituinte da narrativa é algo que ganhou forca sobretudo a
partir do romance realista de teor psicoldgico, em que caracterizar o personagem era um modo
de se estabelecer uma relacdo de causalidade imprescindivel para os pontos de vista do autor.
Ou também se pode falar da descricdo caracterizadora de uma classe social, as vezes quase
fotografica, como no romance naturalista. No entanto, a descricdo como modalidade literaria
ja era abordada desde os gregos. Enquanto modalidade literéria individual, a descri¢do era
vista como um exercicio de estilo. Introduzida na narrativa, ela passa a ser focalizada a partir
de sua importancia para a economia geral da obra, ou seja, ela assume fungdes diegeticas, tais

como definidas por Genette em “Fronteiras da Narrativa”:
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“A primeira é, de certa forma, de ordem decorativa. (...) ...a descricdo longa
e detalhada apareceria aqui como uma pausa e uma recrea¢do na narrativa.
(...) A segunda grande fungdo da descricéo, a mais claramente manifestada
hoje, porque se imp0s, com Balzac, na tradi¢cdo do género romanesco, é de
ordem simultaneamente explicativa e simbolica: os retratos fisicos, as
descri¢Oes de roupas e moveis tendem (...) a revelar e ao mesmo tempo a
justificar a psicologia dos personagens, dos quais sdo ao mesmo tempo
signo, causa e efeito. (...) Notemos somente que a evolucdo das formas
narrativas, substituindo a descri¢do ornamental pela descricéo significativa,
tendeu (...) a reforcar a dominagdo do narrativo: a descricdo perdeu sem
nenhuma ddvida em autonomia 0 que ganhou em importéancia dramatica.”
(1980, p. 264-265)

A descri¢cdo como forma de uso do tempo narrativo, em A Hora da Estrela,
acontece como um modelo contundente do que Genette define como “descricéo significativa”
e que interessa aqui como uma demonstracdo do modo como 0 narrativo é constituido nédo
apenas pelo pontual, mas que este s6 assume uma significagdo quando contextualizado pelo
durativo. O mesmo aparece nas palavras de Genette:

“Pode-se portanto dizer que a descricdo é mais indispensavel do que a
narracao, uma vez que é mais facil descrever sem narrar do que narrar sem
descrever (talvez porque os objetos podem existir sem movimento, mas ndo o
movimento sem objetos). Mas esta situacdo de principio indica ja, de fato, a
natureza da relacdo que une as duas funcfes na imensa maioria dos textos
literarios: a descricAo poderia ser concebida independentemente da
narragdo, mas de fato ndo se a encontra por assim dizer nunca em estado
livre; a narragdo, por sua vez, ndo pode existir sem descri¢do, mas esta
preponderéncia ndo a impede de representar constantemente o primeiro
papel. A descricdo é muito naturalmente ancilla narrationis, escrava
necessaria, mas sempre submissa, jamais emancipada.” (idem, p. 263)

A condigdo da descricdo como imprescindivel a narrativa € o que motiva o
uso freqliente do imperfeito em A Hora da Estrela. Mais que isso, € preciso que se
compreenda o uso da descricdo como forma de erigir o social como contexto do individual.
Macabéa sé pode ser definida a partir das condi¢cdes sociais em que foi gerada, criada e nas
quais vive.

Certamente a importancia do imperfeito € uma razdes para que se fale no
tempo narrativo como “pluridimensional”, o que por si aponta para uma das dimensdes
possiveis. O fato de que ha outras pode ser demonstrado pelo modo como o0 tempo se organiza
a partir de pontos de referéncia. Assim, € incontestavel que existe um presente enunciativo,

tempo ndo somente de qualquer enunciacdo como do discurso. Se o tempo narrativo é
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caracterizado, na obra em analise, por ser anterior a0 momento em que se narra, existe
naturalmente um tempo anterior ao da narrativa, dentro ainda do discurso narrativo. Este é
expresso pelo pretérito mais-que-perfeito. A narracdo faz uso de tal forma verbal para referir-

se ao passado de Macabéa, sua origem, a infancia passada no Nordeste:

Nascera inteiramente raquitica, heranca do sertdo — 0os maus antecedentes de que falei. Com

dois anos de idade Ihe haviam morrido os pais de febres ruins no sertdo de Alagoas, 14 onde

o diabo perdera as botas. (p. 28)

Da mesma forma que existe uma dimensdo temporal que aponta para o
passado, até mesmo em mais de um nivel, existe uma dimensdo futura. Esta aparece nos

momentos em que o narrador relata o futuro do personagem Olimpico como deputado:

No futuro, que eu ndo digo nesta historia, ndo € que ele terminou mesmo deputado? E

obrigando os outros a chamarem-no de doutor. (p. 46)

E interessante notar aqui que o fato ainda por acontecer é referido através do
pretérito perfeito, o que evidencia a natureza do narrativo como ficcdo. O narrador tem
certeza do futuro, pois ele o inventa.

O mesmo nao acontece quando o futuro é referido dentro do tempo
discursivo. Neste, o futuro aparece tendo como ponto de referéncia 0 momento da enunciagao.
E o presente em que se enuncia que admite a divida sobre o enunciado. E que pode aparecer

sob a forma do futuro do pretérito:

Casariam ou ndo? Ainda ndo sei, s6 sei que eram de algum modo inocentes e pouca sombra

faziam no chéo. (p. 47)

Mas é sobretudo o futuro do presente que é usado para instaurar um futuro

para o tempo da enuncia¢do. Como forma de antecipar procedimentos de escritura:

Assim é que experimentarei contra os meus habitos uma histéria com comego, meio e “gran

finale” seguido de siléncio e de chuva caindo. (p. 13)
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Ou como forma de expor conflitos inerentes ao ato de escrever. E aqui que a
obra assume uma perspectiva explicitamente dialdgica. A espera de um tu que responda as
interrogacGes ou que fique a espera do cumprimento das expectativas do narrador. Tal funcédo

do futuro pode ser encontrada ao longo de toda a obra:

Seré essa histdria um dia o meu coagulo? (p. 12)

O que narrarei sera meloso? (p. 17)

A acdo desta historia tera como resultado minha transfiguragdo em outrem e minha

materializacdo enfim em objeto. Sim, e talvez alcance a flauta doce em que eu me
enovelarei em macio cipo. (p. 20)
(...) o registro que em breve vai ter que comegar é escrito sob o patrocinio do refrigerante

mais popular do mundo e que nem por isso me paga nada, (...) (p. 23)

Macabéa por acaso vai morrer? Como posso saber? (p. 82)

Sem ddavida, as inumeras dimensdes assumidas pelo tempo correm 0 risco
de causar a dispersdo dentro da obra. O que ndo ocorre gracas a depreensdo dos pontos de
referéncia a partir dos quais os tempos se articulam. Rodolfo llari fala acerca das
“propriedades logicas das linguas naturais” (1997, p. 13) ao comentar 0 modo como Hans
Reichenbach explicita a maneira como o inglés, e outras linguas da mesma forma, relaciona

cronologicamente trés tempos ou momentos:

a) momento da fala, MF (speech time): o instante em que se da a
enunciacao;

b) momento de realizacdo da acao expressa pelo verbo, ME (event time):
0 momento propriamente da narrativa, em que se da o fato narrado;

c) momento de referéncia, MR (reference time): o instante a partir do qual

o fato narrado pode ser localizado numa sequiéncia.

lari refere-se as “intui¢fes do falante” (idem, ibidem) como algo bastante
proximo do modo como Reichenbach define as relagdes entre os “momentos” verbais. Trata-
se, entdo, de entender a habilidade de o falante estabelecer momentos de referéncia como um
fator de compreensdo do que permite ao leitor de uma obra, o qual se vale de algumas

estratégias enunciativas, deslizar por entre os inimeros usos dos tempos verbais e fazer disso
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um elemento primordial ao estabelecimento dos sentidos. Ilari comenta a atracdo que a teoria

de Reichenbach vem exercendo, afirmando que a mesma

“responde a duas exigéncias que tém um fortissimo apelo intuitivo:

a) em primeiro lugar, fornece instrucdes para situar o ‘momento de
evento’, isto é, para localizar no tempo a acao expressa pelo verbo. E
esse €, intuitivamente, o objetivo Ultimo do uso dos tempos verbais;

b)em segundo lugar, ao levar sistematicamente em conta o ‘momento de

fala’, confirma a intuicdo corrente de que o fundamento direto ou
indireto da interpretacdo das formas verbais flexionadas em tempo é a
déixis, isto é, a referéncia a propria situacdo da enunciacdo. De fato, os
tempos do verbo compartilham com os déiticos mais tipicos — 0s
pronomes de primeira e segunda pessoa e 0s demonstrativos isto, isso e
aquilo — a capacidade de identificar realidades (no caso, 0s momentos e
periodos de tempo em que ocorrem as agdes e 0s estados expressos pelo
verbo) localizando-as relativamente ao ato de fala.” (idem, p. 14-15)

O exemplo dado por llari é uma especificacdo do funcionamento do
pretérito mais-que-perfeito, “descrito canonicamente como o tempo que situa 0 momento do
evento antes do momento de referéncia, que por sua vez se situa antes do momento de fala.”

(idem, p. 14) . Esta forma de relacdo pode ser descrita também a partir da férmula seguinte:

ME— MR— MF

Além da possibilidade de os momentos de referéncia elucidarem a natureza
dos tempos de que A Hora da Estrela se compde, ha trechos em que a passagem de um a
outro é claramente explicitada pelo narrador. Como exemplo de mistura, de imbricamento de

tempos, podem ser citados trechos como:

Nunca pensara em “eu sou eu”. Acho que julgava ndo ter direito, ela era um acaso. Um feto
jogado na lata de lixo embrulhado em um jornal. Ha milhares como ela? (p. 36)
Casariam ou ndo? Ainda ndo sei, s6 sei que eram de algum modo inocentes e pouca sombra

faziam no chao. (p. 47)
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Ou até mesmo exemplos como 0 seguinte, em que existe um passado do

tempo discursivo mesclado ao tempo narrativo em duas dimensoes:

Esqueci de dizer que as vezes a datilografa tinha enjoo para comer. Isso vinha desde

pequena quando soubera que havia comido gato frito. (p. 39)

Em trechos como os citados acima, 0 que acontece é que ha déiticos que
possibilitam a identificacdo do tempo. O principal deles € o uso da primeira pessoa, seja
através do pronome pessoal “eu” ou das desinéncias verbais: “sei”, “esqueci”. A introducao
de déiticos de pessoa faz com que, de imediato, o enunciado deixe de se referir a um ele
impessoal para referir-se ao eu que 0 ancora. Da mesma forma, expressées como o operador
argumentativo “ainda” marcam a mudanca na perspectiva temporal.

Por outro lado, ha momentos em que a mudanca entre 0s tempos, ou a
passagem do comentério a narrativa e vice-versa é marcada por atitudes que a especificam,
gue a demarcam como momentos sucessivos. Ha inimeros trechos em que a necessidade de
deixar evidente tal mudanca € sentida como essencial a constituicdo do efeito de obra que

desvela sua enunciacao:

Voltando a mim: o que escreverei ndo pode ser absorvido por mentes que muito exijam e
avidas de requintes. (p. 16)
Mas voltemos a hoje. Porque, como se sabe, hoje € hoje. (p. 20)

Tenho que interromper esta histéria por uns trés dias. (p. 70)
Nestes Ultimos trés dias, sozinho, sem personagens, despersonalizo-me e tiro-me de mim

como quem tira uma roupa. (p. 70)

Os exemplos acima evidenciam uma das estratégias enunciativas mais
usadas na obra: a passagem do tempo narrativo ao discursivo como forma de manter o didlogo
com o leitor. Ou seja, a presenca deste é fundamental para que a obra se construa. Os
momentos de juncdo das duas formas de tempo sdo um exemplo do que Todorov (1980)
define como uma introducdo do tempo “da leitura” no “da escritura”. As duas formas de
tempo citadas sdo, para o tedrico russo, um desdobramento das formas mais comuns de
temporalidades, relacionadas sobretudo aos personagens. Estas outras pertencem, portanto, a
um plano diferente: o tempo da escritura referindo-se a enunciagéo, e o da leitura a percepgéo.

Ou seja: “O tempo da enunciacéo torna-se um elemento literario a partir do momento em que
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é introduzido na histéria: caso em que o narrador nos fala de sua prépria narrativa, do
tempo que tem para escrever ou para conta-la.” (TODOROQV, 1980, p. 235) O exemplo
citado por Todorov é Tristam Shandy, de Sterne, obra que influenciou profundamente
Machado de Assis, outro autor reconhecido por referir, no enunciado, 0 momento da
enunciagdo. Ainda assim, revelar o tempo de escritura ndo é sempre um esforco para fazé-lo
coincidir, ainda que dentro de uma perspectiva cenografica, com o momento de leitura. A

possibilidade de que isso ocorra é especificada por Todorov:

“O tempo da leitura é um tempo irreversivel que determina nossa percepcao
do conjunto; mas pode também tornar-se um elemento literario com a
condi¢do de que o autor o leve em conta na histéria. Por exemplo no inicio
da pagina diz-se que sdo dez horas; e na pagina seguinte que sdo dez e
cinco. Esta introducdo inocente do tempo da leitura na estrutura da
narrativa ndo € a Unica possivel: existem outras nas quais ndo nos podemos
deter; indiquemos apenas que se toca no problema da significacdo estética
das dimensdes de uma obra.” (idem, p. 235-236)

A afirmacéo final é categorica sobre o valor que tal estratégia assume nas
obras que a adotam. A mistura dos tempos de escritura e de leitura é um fator de
estabelecimento de uma relagdo dialégica no interior do discurso literario escrito, ou
diegético, no qual tal possibilidade é restrita, enquanto a mesma €é encontrada fartamente no
discurso literario mimetico, ou seja, aquele que se caracteriza pela representacdo, ou seja, pela
fala. A estratégia estreita os limites de uma diferenca que sempre fora dada como uma das
marcas dessa distin¢do. Instaura-se o dialogo como estratégia no interior de uma obra escrita
para ser lida e ndo encenada. O que desencadeia uma série de significagdes, ndo apenas no
sentido de realizacdo estética como de possibilidades de sentidos. A obra de Clarice Lispector
aqui abordada € um exemplo dessa perspectiva.

Quando o teorico russo aponta para a existéncia de outras formas de
introdugdo de um tempo no outro, € preciso que se entenda que o0 recurso extrapola o exemplo
citado por ele da referéncia a hora em que se escreve, pois esta serve apenas como um registro
de um tempo ja decorrido. O que se observa em A Hora da Estrela é o esforco pelo

estabelecimento de um agora enunciativo que abarca o tempo da enunciacdo e o da leitura:

Como que estou escrevendo na hora mesma em que sou lido. (p. 12)
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Da mesma forma, o ultimo pardgrafo da obra (p. 87) comeca com um “e
agora” que, outra vez, lembra ao leitor que o tempo em que ele encerra a leitura € o dos fatos
narrados. Eles ainda ndo se esgotaram. Ou quando o narrador diz que vai ficar trés dias sem
escrever (p. 70), esse tempo ainda vai transcorrer. Depois, quando retoma a escritura
especificando que se passaram trés dias, o efeito que se quer obter € o de que, tanto para quem
escreve gquanto para quem I€, houve essa temporalidade. Ela s6 é possivel porque se esta
diante de uma cronografia que se instaura a partir das relacbes de imbricamento, em que
narracdo e discurso se mesclam até mesmo dentro dos periodos, ou de sucessdo, em que 0S
tempos aparecem demarcados, muitas vezes separados pela paragrafacdo. Ou tal cronografia é
possivel porque o narrador busca demarcar momentos especificos como lampejos dentro de
uma eternidade. Tanto que se mantém o tempo presente. Efeito de eternidade que se pode

depreender das seguintes palavras:

Quero acrescentar, a guisa de informagBes sobre a jovem e sobre mim, que vivemos

exclusivamente no presente pois sempre e eternamente é o dia de hoje e o dia de amanha

sera um hoje, a eternidade ¢ o estado das coisas neste momento. (p. 18)

Viver no presente ja significa uma superacdo do nivel cenografico em
direcdo ao da cena englobante. Pode-se perceber uma coincidéncia entre o esfor¢o do narrador
por superar 0 tempo enunciativo como determinado historicamente e a certeza da autora de
que sua obra nédo se reduziria apenas ao seu momento de producao.

Quando se salta do nivel da cenografia para o da cena englobante, ou seja,
guando se passa das palavras do locutor/narrador para as do enunciador/autor, as quais tém
seu lugar, sobretudo, na dedicatoria “do autor”, o que se percebe é a presenca do presente
como marcador do tempo em que a obra, pronta, € apresentada por aquele que assume a
responsabilidade sobre ela. Os verbos da dedicatoria sdo uma indicacdo de um presente que,
embora convencional no espaco pré-textual, assume o carater de um dialogo que se sustenta
até o final do livro.

O mesmo presente pode ser detectado nos titulos sugeridos, seja na forma
verbal marcada ou em frases nominais que evidenciam a atemporalidade daquilo que
enunciam. De todos os titulos, o escolhido, em que a palavra “hora” assume o contorno de um
momento Gnico, um agora que é o motivo para o qual tudo converge na obra, parece ser o que
cristaliza, com mais dureza, a idéia de um presente a ser retido. Essa hora, que em verdade

sucede no tempo da narrativa, ja decorrido, pois se refere ao instante perseguido pela
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personagem, tem que ser introduzida no “agora” que encerra a obra, uma juncdo com o tempo
discursivo, tentativa de estabilidade, de encontro entre estes dois tempos, 0 momento estelar

em que a linguagem percebe as proprias limitacdes e se recolhe.

4.2.3 A Terceira Categoria: espaco

O espaco enunciativo pode ser definido, no que se refere ao discurso
literdrio, ndo tanto como condicdo fisica para que a enunciacdo ocorra. O espago para 0
discurso literario é, antes de tudo, uma categoria fluida porque indissociavel da no¢édo de cena
enunciativa. Nao se trata de pensar em espacos midiaticos apenas, como a existéncia do ar
para a transmissdo da voz, ou de pensar o contexto histérico-social para o qual a obra foi
produzida, se esta foi produzida em um pais onde ha problemas sociais graves e o publico Ié
pouco, ou seja, as condicdes de alcance da obra sdo pequenas. O que despenderia uma analise
de caréater histérico, para em seguida se pensar o literario como um discurso que instaura
outras formas de espa¢o enunciativo. Talvez a anélise das condi¢Bes de producdo, no que se
refere as determinacgdes de natureza espacial, extrapole o &mbito de uma analise discursiva, e
atinja sobremaneira o historico e o socioldgico, antes de adentrar o ambito especificamente
discursivo. Forma muito comum, em nosso meio, de se abordar o discurso literario,
restringindo-o ao espaco enunciativo exterior & obra, deixando o interno, propriamente
discursivo, como algo que se compreende apenas em termos de coeréncia narrativa, sem que
este seja visto como integrando uma categoria enunciativa.

Por isso, 0 que se busca no presente estudo é a compreensdo dos espagos
interiores ao proprio discurso literario. Ou seja, antes de tudo, os espacgos criados pela
cenografia. A partir destes é que se pode chegar ao espaco como contexto de elaboracdo da
obra, em nivel de cena englobante, o que significa compreender os espacos instaurados pela
cenografia, como estratégia enunciativa para, a partir destes, buscar uma articulagdo com o
contexto em que a obra foi produzida. Na obra em questdo, o que se percebe é sobretudo um
esforco pela criacdo de um efeito de paralelismo entre os espacos enunciativos da cena
englobante e os da cenografia. Enunciador e locutor possuem referéncias comuns sobre 0s
universos em que transitam. Maingueneau estabelece a idéia de que a cenografia ndo se limita

aos espacos internos da obra:
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“A cenografia ndo é portanto o contexto contingente de uma ‘mensagem’
gue se poderia ‘transmitir’ de diversas maneiras, ela confunde-se com a
obra que sustenta e que a sustenta. Recusando qualquer reducdo da
cenografia a um ‘procedimento’, nela veremos antes um dispositivo que
permite articular a obra sobre aquilo de que ela surge: a vida do escritor, a
sociedade.

A cenografia constitui de fato uma articulacdo insubstituivel entre a obra
considerada como um objeto estético autbnomo, por um lado, a condi¢do do
escritor, os lugares, 0s momentos de escrita, por outro.” (1995, p. 133-134)

Das palavras acima, € possivel pensar a possibilidade de compreensdo das
condigdes de producdo que definem o espaco enunciativo tanto para o enunciador como para
o locutor. Ou seja, a cenografia instaurada pelo locutor é reveladora da “condicéo do escritor,
os lugares, o0 momento da escrita” ndo apenas como algo desejavel ao analista; essa é uma
condigdo inerente ao discurso literario. No caso de A Hora da Estrela, essa condi¢do se
exacerba, pois se trata de um dos fulcros a partir dos quais a significacdo se estabelece. O
autor, aqui, tem a intencdo de que a fala do narrador seja portadora de verdades acerca da
condicdo do escritor e da escritura. Verdades evidentes ou que sO se revelam a partir do
desvelamento da natureza dos recursos discursivos adotados, como é o caso da ironia, a ser
abordada posteriormente.

O que acontece, na obra em questdo, é que a constru¢do de uma cenografia
decorre aqui, também, da articulacdo entre os espacos por onde circulam os personagens
contidos pelo tempo narrativo e aquele outro, do narrador/personagem, se este for pensado
como uma criac¢ao portadora de uma subjetividade, que demonstra, ao longo da cronografia do
tempo discursivo, conflitos e atitudes. Os dois tempos enunciativos podem transcorrer desde
que encerrados por dois espacos enunciativos. A separacdo de tais espacos é fundamental para
0 estabelecimento do sentido da obra. A diferenca esta na base da dendncia social. Macabéa e
o narrador diferem ndo apenas em termos de profundidade psicoldgica, de classe social: 0s
espacos por onde os dois circulam devem ficar evidenciados como de naturezas muito
distintas. Ndo como opostas, pois o escritor ndo é colocado como ocupante de uma posicdo
superior na escala social: eles se distanciam. Se, para a classe que ocupa a posi¢ao superior, é
impossivel o contato com 0 mundo de Macabéa, para o escritor isso pode acontecer.

A fixacdo de um espaco pelo qual circula a personagem Macabéa é parte,
ndo apenas do que se definiu anteriormente como “descricdo”, predicacdo das caracteristicas

da personagem, como também é uma exigéncia da narracdo. Os fatos se sucedem em lugares
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reconheciveis pelo leitor, e estes tém importancia para que se compreenda a natureza do

mundo narrado.

Por isso, a descricdo que caracteriza Macabéa, marcada pelo pretérito

imperfeito desde o inicio, especifica os lugares por onde ela circula:

Com dois anos de idade lhe haviam morrido os pais de febres ruins no sertdo de Alagoas, la
onde o diabo perdera as botas. Muito depois fora para Macei6 com a tia beata, Unica
parenta sua no mundo. (p. 28)

Depois — ignora-se por qué — tinham vindo para o Rio de Janeiro, o inacreditavel, a tia lhe
arranjara emprego, finalmente morrera e ela, agora sozinha, morava numa vaga de quarto
compartilhado com mais quatro mocas balconistas das Lojas Americanas.

O quarto ficava num velho sobrado colonial da &spera rua do Acre entre as prostitutas que
serviam a marinheiros, dep6sitos de carvdo e de cimento em p6, ndo longe do cais do porto.

(p. 30)

Rua do Acre para morar, rua do Lavradio para trabalhar, cais do porto para ir no domingo

(..)- (p. 31)

Preocupacéo em localizar a personagem, que também se percebe nos trechos

essencialmente narrativos, historicos, no pretérito perfeito, em todos os momentos da histdria.

O trecho seguinte foi extraido do momento em que Macabéa encontra a casa da cartomante,

nas paginas imediatamente anteriores a narracdo de sua morte:

cartomante:

O apartamento térreo ficava na esquina de um beco e entre as pedras do chdo crescia capim

— ela 0 notou porgue sempre notava o que era pequeno e insignificante. (p. 72)

Descricdo que acompanha a personagem também no interior da casa da

L4 tudo era luxo. Matéria plastica amarela nas poltronas e sofas. E até flores de pléastico.

Plastico era o méaximo. Estava boquiaberta. (p. 72)

Algumas linhas abaixo, ap6s a descricdo da aparéncia fisica da cartomante,

0 narrador comenta:

(Vejo que ndo déa para continuar esta historia. Descrever me cansa.) (p. 72)
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O comentéario parece dirigido ao leitor de Clarice Lispector que estranha,
ndo apenas uma perspectiva de tempo que adota o cronoldgico, como também uma maneira
de descrever muito préxima do romance realista: o detalhe como condi¢do para a
verossimilhanga e servindo a caracterizagcdo dos personagens; ou seja, um exercicio de
descricdo significativa que destoa do modo como a autora, ao longo de sua carreira, descrevia,
interiorizando as percepcdes. A possibilidade de visdo a partir de dentro dos personagens
aparece, agora, sob a responsabilidade de um narrador que precisa justificar ao leitor o fato de

a personagem notar os detalhes:

Esta que, como eu disse, tinha tendéncia a notar coisas pequenas, percebeu que dentro de

cada bombom mordido havia um liquido grosso. (p. 73)

A descricdo dos espacos por onde Macabéa circula também serve para
caracterizar a natureza da enunciagdo que ali ocorre por parte dos personagens. A quase
auséncia de fala na personagem ¢ indicadora do desconhecimento em relacdo aos espacos. Ela
é uma retirante, pertence a um outro contexto, e a ela é reservado o siléncio. A adesdo da
personagem ao espaco € uma condicdo para que as palavras surjam. Por isso tudo, a
possibilidade de uma redencdo para a personagem se da no nivel da palavra. E que é
antecedida pela sensacao de beleza da atmosfera, adequacéo da personagem a um espaco:

Tanta riqueza de atmosfera a recebeu e o primeiro esgar da noite que, sim, sim, era funda e
faustosa. Macabéa ficou um pouco aturdida sem saber se atravessaria a rua pois sua vida ja

estava mudada. E mudada por palavras — desde Moisés se sabe que a palavra é divina. Até

para atravessar a rua ela era outra pessoa. Uma pessoa gravida de futuro. (p. 79)

A palavra como condic¢do para que as coisas acontecam, o que fica evidente
através do “sim” que a personagem parecia ser capaz de assumir. Palavra que desencadearia

uma série de eventos:
Tudo no mundo comegou com um sim. (p. 11)
No entanto, a tragédia instaura o siléncio como impossibilidade total. O

personagem que dispde de voz, Olimpico, é aquele que pode transpor os limites de sua

condig&o social:
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E ndo é que ele dava para fazer discursos? Tinha o tom cantado e o palavreado seboso,

préprio para quem abre a boca e fala pedindo e ordenando os direitos do homem. No futuro,

gue eu ndo digo nesta histdria, ndo € que ele terminou mesmo deputado? (p. 46)

Os espacos enunciativos que cerceiam a possibilidade de Macabéa falar nao
devem intervir na habilidade do narrador de usar a palavra como instrumento de revelar-se.
Ele sabe que aqueles que Iéem o resultado de seu trabalho ndo pertencem aos espacos que a

sua propria escritura revela:

Antecedentes meu do escrever? sou um homem que tem mais dinheiro do que os que
passam fome, o que faz de mim de algum modo um desonesto. (...) Sim, néo tenho classe

social, marginalizado que sou. A classe alta me tem como um monstro esquisito, a média

com desconfianca de que eu possa desequilibra-la, a classe baixa nunca vem a mim. (p.

18-19)

A definicdo de um espaco que caracterize a “condi¢cdo do escritor” torna-se
problematica a partir das palavras anteriormente citadas. Trata-se da impossibilidade de
localizar o escritor como integrado a uma classe. Assim, é estranho que ele tome a defesa de
uma delas, dada a impossibilidade de suas palavras influenciarem as pessoas que pertencem a

qualquer delas:

(Quanto a escrever, mais vale um cachorro vivo.) (p. 35)

O escritor é um “marginalizado”. O termo remete de imediato a certas
consideracdes de Maingueneau a respeito das condi¢Ges que o proprio escritor se impde para
a producéo de sua obra. A idéia de um espaco a partir do qual o escritor pode observar e
escrever, ou simplesmente manter-se a margem das condi¢bes que interfeririam no ato da
escritura, traz a tona o conceito de “paratopia” como condigdo enunciativa para o discurso

literério:

“A pertinéncia ao campo literario ndo é, portanto, a auséncia de qualquer
lugar, mas antes uma negociacédo dificil entre o lugar e o ndo-lugar, uma
localizacdo parasitaria, que vive da propria impossibilidade de se
estabilizar. Essa localidade paradoxal, vamos chamé-la de paratopia.”
(MAINGUENEAU, 1995, p. 28)
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A instauracdo de espacos paratopicos seria improvavel, ou impossivel, se se
integrasse o escritor em uma classe definida: “O escritor acredita-se cidadao dessa rede
invisivel que atravessa as divisfes sociais canbnicas.” (idem, p. 29) A integracdo ndo pode ser
feita como resultante do trabalho de escrever. Por isso, Maingueneau cita exemplos notérios
de escritores que buscaram espagos paratdépicos como condicdo para o ato de escritura. A
recorréncia ao exemplo de Montaigne é significativa do que representa a instauracdo de um
espaco paratdpico para um homem que reconhece sua posi¢do social. Montaigne é um nobre,
ocupou cargos e o seu modo de vida ndo deixa ddvida acerca de sua condi¢do social. Portanto,
0 escritor paratopico que se instaura a partir do momento em que o nobre passa a escrever 0s
Ensaios, é uma figura que s6 adquire relevancia se se pensar no Montaigne anterior a decisao
de escrever. O terceiro andar da torre, de onde o escritor pode ver as dependéncias do castelo,
torna-se retiro, lugar de sossego. A possibilidade de ver os espagos exteriores confina-se com
a possibilidade de isolamento. O espaco de uma biblioteca possibilita o Gnico dialogo
desejavel pelo escritor Montaigne, que é com as obras da tradi¢do classica. A caracteristica
mais marcante dos Ensaios € o adentramento de um homem em sua propria subjetividade, por
isso 0 autor desculpa a desordem interna da obra, atribuindo-a & sua personalidade. Outro caso
marcante de paratopia € Gustave Flaubert. O isolamento do escritor francés em uma provincia
que o mesmo detestava é reveladora de uma atitude que eleva o escritor a uma condicéo de
rendncia e despojamento muito proxima da mitificacdo. O que Maingueneau denomina
“topografia do deserto” (idem, 128) pode ser relacionado ao escritor francés que recitava em
voz alta as frases que escrevia e que, um dia, veio a falecer debrugado na mesa de trabalho.
Mas € a provincia detestada que aparece recriada em Madame Bovary; conhecé-la é condicéo
para aborda-la como tema. Da mesma forma, Proust é o exemplo acabado de escritor que
adota o isolamento como condi¢do para a producdo de uma obra. O quarto forrado com
cortica, a camisa de tricd aquecida na lareira para que 0 asmatico pudesse suportar as noites
parisienses, tudo isso contrasta com o modo de vida mundano que sempre caracterizou o
aristocrata, mas que da lugar a uma condicdo paratopica. Incursdes ao universo da
mundanidade serdo apenas motivadas pela propria obra em elaboracdo. O contraste aqui é
revelador da atitude paratOpica: o aristocrata que passa a viver para a escritura acredita-se,
entdo, alheio ao universo que serd o tema de sua obra.

A recusa do narrador de A Hora da Estrela de integrar-se em uma classe €

reveladora de uma atitude paratopica:
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Escrevo por ndo ter nada a fazer no mundo: sobrei e ndo ha lugar para mim na terra dos

homens. Experimentei quase tudo, inclusive a paixao e o seu desespero. (p. 21)

As palavras citadas acima fazem pensar em inimeros nomes de escritores
que assumiram o isolamento como condigdo para o ato de escrever, dentre os ja citados.
Fazem pensar também em personagens paratopicos, como o Antoine Roquetin, de A Nausea,
obra em que Jean-Paul Sartre satiriza a burguesia a partir de um personagem que se isola na
provincia para escrever; ou 0 Hans Castorp, no hospicio, em A Montanha Magica, de Thomas
Mann, condi¢do para a satira a uma cultura que se desagregava.

O escritor que foi marginalizado pela sociedade faz do distanciamento uma
condicdo para a escritura. Condicao buscada voluntariamente. A situacdo de Rodrigo S. M.,

em A Hora da Estrela, é a do homem solitario, que escreve a partir de um espaco reservado:

Para desenhar a moca tenho que me domar e para poder captar sua alma tenho que me
alimentar frugalmente de frutas e beber vinho branco gelado pois faz calor neste cubiculo
onde me tranquei e de onde tenho a veleidade de querer ver o mundo. Sem falar que ndo
entro em contacto com ninguém. Voltarei algum dia a minha vida anterior? Duvido muito.
Vejo agora que esqueci de dizer que por enquanto nada leio para ndo contaminar com luxos

a simplicidade de minha linguagem. Pois como eu disse a palavra tem que se parecer coma

palavra, instrumento meu. Ou n&o sou um escritor? (p. 23)

A pergunta sobre ser ou ndo “um escritor” faz com que este se revista de
uma série de atributos reais ou miticos. O trabalho com a palavra pode ser definidor de tal
atribuicdo. Ao mesmo tempo, acorrem aqui elementos caracterizadores de uma “imagem
enganadora que muitas vezes o0s escritores gostam de fornecer deles mesmos.”
(MAINGUENEAU, 1995, p. 28) O escritor alheio ao universo sobre o qual escreve
estabelece, dentro da obra de Clarice, a discusséo acerca das possibilidades de um escritor (ela
propria) que ndo tenha contato fisico freqliente com um contexto social marcado por
problemas poder falar sobre ele com competéncia. O julgamento do resultado de tal paratopia
constitui, sem davida, uma das filiagdes do romance de Clarice ao que tem sido denominado
“ironia” pela Analise de Discurso. Afinal, o que esta em discussdo € a possibilidade de o
discurso literario falar pelo autor que se colocou em um espaco paratopico. Ainda para usar as
palavras de Maingueneau: ““a assinatura imporia a presenca de uma individualidade em que
sO deve figurar a inapreensivel ‘reserva’ de um autor por intermédio de quem a Literatura
fala.” (idem, p. 55)
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O narrador de A Hora da Estrela € um excluido. Excluséo tantas vezes
voluntaria como decorrente do modo como as classes candnicas o véem. Por isso, a posi¢éo
do narrador ndo é a de engajamento exterior a escritura. Ele ndo circula pelos mesmos espacos

por onde Macabéa exibe seu siléncio impotente:

Rua do Acre. Mas que lugar. Os gordos ratos da rua do Acre. La é que ndo piso pois tenho

terror sem nenhuma vergonha do pardo pedago de vida imunda. (p. 30)

O fato de o narrador ndo pertencer ao “pardo pedaco de vida imunda” faz
com que 0s espacos ndo se misturem. Afinal, ele pertence a um espago onde se “tem mais
dinheiro” e onde a vida pode até ter algum conforto. Por isso, o narrador se permite lembrar,

apos a conclusao de seu trabalho:

Néo esquecer que por enquanto é tempo de morangos. (p. 87)

O escritor Rodrigo S. M. deixa evidente que, embora sua condi¢do no
momento da escritura seja de paratopia, e ele escreva em um cubiculo, pode usufruir de bens
possibilitados a sua condicdo social, assim como se “alimentar frugalmente de frutas e beber
vinho branco gelado”. Ou seja, ele enuncia a partir de um espago paratdpico buscado
voluntariamente; se ha isolamento, ha conforto, condicdo para que possa enunciar. Outra vez,
a idéia de conforto capaz de possibilitar a palavra. O que faltou a Macabéa é condicao para
que o escritor escreva. O conforto sem o qual a histéria de uma moga que viveu
desconfortavelmente jamais teria sido enunciada.

Até aqui, falou-se acerca de uma topografia instaurada pela cenografia.
Existe um espaco especifico para 0 eu, como pessoa enunciativa, € que o caracteriza como
pessoa dentro de um contexto historico-social. Da mesma forma, tem-se o espaco especifico
para o ele, ndo-pessoa, ser ficticio, aqui marcado por uma diferenca marcante em relacdo ao
espaco do eu. O espaco do tu é algo que se presume a partir do discurso do narrador. Ele se
dirige a um tu (ou vos) pertencente ao ambito daqueles que tém acesso a sua escritura. Ou
seja, o tu implicito, instaurado pelo narrador, ndo pertence ao mesmo espaco do ele. Talvez
este narrador ndo conheca a realidade de Macabéa. E também seja dificil, para o escritor, falar
de assuntos alheios ao contexto em que enunciam seus leitores e convencé-los da verdade da
realidade que ele enuncia. Este leitor, que tantas vezes é englobado como nos, esta, assim,

mais proximo do espaco do narrador e, certamente, dos outros leitores junto dos quais ele é
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colocado através dos déiticos de plural, sejam de primeira ou segunda pessoa, ou mesmo de
um vocé gerador de proximidade; este leitor estd proximo do eu que narra, mas nao se
identifica com o ele que esta sendo narrado. Assim, 0 espaco enunciativo se parece com o do
didlogo: eu e tu ocupam espacos semelhantes ou proximos, enquanto ao ele, ndo-pessoa, é
reservado o distanciamento. Que ndo é apenas espacial; também € temporal, pois ele transita
em outro tempo linguistico, como ja foi especificado. O nés monofonizante esta evidente no
paragrafo final, porque o tempo “de morangos” € o mesmo para narrador e leitor. Mas nao é
para a ndo-pessoa, distanciada no espago e, a partir das formas verbais que a referem, também
no tempo.

Ainda se estad no interior de uma estratégia enunciativa, no sentido dado por
Maingueneau (2002, p. 89) ao falar da cenografia como o espaco especifico em que aquele
gue enuncia assume uma estratégia como cena. No entanto, ficou evidenciado, aqui, através
das palavras de Maingueneau (1995, p. 134), que a cenografia € uma forma de se adentrar a
“condicdo do escritor”, partindo-se de espacos interiores a obra, cenogréaficos, para aqueles
que integram o espago enunciativo em que a obra foi produzida.

Em relacdo a obra de Clarice Lispector aqui abordada, o que se observa é
um efeito de paralelismo buscado em alguns momentos do texto, mas que ndo o abrangem em
totalidade. Ndo ha uma identificacdo integral entre o narrador e o autor. O fato de o narrador
ser um homem é responsavel pelos efeitos de ironia, a serem especificados posteriormente, ou
seja, 0s momentos da obra em que a diferenca é enfatizada e as vozes do locutor e do
enunciador se opdem, e entdo se esclarece a razdo fundamental da escolha de um narrador do
sexo masculino. No entanto, suavizadas as diferencas, é possivel perceberem-se, nos
comentarios do narrador (locutor 2) acerca de suas escolhas literarias, as mesmas atitudes de
Clarice Lispector, autor (locutor 1), quando produz uma obra que destoa de sua producéo

anterior:

E. Parece que estou mudando de modo de escrever. (p. 17)
Assim é que experimentarei contra os meus habitos uma histéria com comego, meio e

““gran finale”” seguido de siléncio e de chuva caindo. (p. 13)

Ou quando ha fatos do passado do narrador que se assemelham ao passado

da autora, assim como ao da personagem Macabea:

Sem falar que eu em menino me criei no Nordeste. (p. 12)
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E impossivel ndo perceber, em trechos como os reproduzidos acima, uma
indicacdo de que o texto discute 0 modo de escritura de Clarice Lispector, aquele que permeia
quase toda a sua producdo, através do contraste com o “modo de escrever” adotado para A
Hora da Estrela. Semelhancgas e diferencas estabelecerdo possibilidades de sentido que a
autora dispde ao longo da obra. Por isso, a adogdo do mise en abyme como estratégia
dialdgica. Trata-se, assim, de um escritor, Rodrigo S. M., falando para seu leitor acerca do ato
de escrever e de seu modo de escrever, em nivel de cenografia; no entanto, percebe-se a voz
de Clarice Lispector discutindo com seu leitor as razbes que definiram as suas escolhas
literarias ao longo de uma carreira consumada, em nivel de cena englobante. E, neste nivel,
ficam evidentes as questdes que constituiam o contexto de enunciacdo da obra. Tém-se “a
condicdo do escritor, os lugares, 0s momentos da escrita” que podem ser especificados, ndo
somente como o contexto historico-social em que Clarice Lispector escreveu a obra, mas que
também sdo indicadores da paratopia que envolvia a escritora quando do ato de escritura: o
habito de escrever a noite, o apartamento no bairro do Leme, a maquina de escrever sobre as
pernas, a mulher que se recolhia e a que poucos tinham acesso. Condi¢des essas representadas
na atitude do narrador. Aqui, percebe-se a juncdo das vozes do narrador, que falava na
cenografia, e do autor, que assume a voz na cena englobante, como definidoras de um espaco
ndo apenas social, mas individual, para a enunciacdo. Tem-se outro ndés monofonizante. Que é
parcial, eventual em uma estrutura polifénica. Aqui, neste nivel de cena englobante, o
enunciador fala a um tu, fazendo com que este o reconheca, para, em seguida, sua voz ser
envolvida pelo siléncio que a obra instaura como abertura, estabelecendo a possibilidade de
respostas de um tu/enunciatario, o tu possivel no nivel englobante, que s6 pode responder ao

eu/enunciador assim que a obra termina.



118

CAPITULO IV
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5 AUTORIA E IRONIA EM A HORA DA ESTRELA

O objetivo primordial deste capitulo é falar da ironia como um dos recursos
constitutivos de A Hora da Estrela, enfatizando a mesma como uma das formas mais
evidentes de polifonia. A presenca da ironia, no romance de Clarice Lispector, orienta 0 modo
como o dialogismo se organiza: duas vozes que assumem pontos de vista opostos em relacdo
a um dos temas fundamentais da obra. Duplicidade que esta na base de toda a organizacao
estrutural da mesma.

Ja se tratou, no capitulo anterior, das inumeras formas de duplicidade que
acabam por abarcar as categorias enunciativas que instauram a obra como enunciado. Em
relacdo a categoria pessoa, observou-se a duplicidade enunciativa, que procura especificar 0s
papéis de dois locutores. Sobre o tempo, focalizou-se a divisdo entre 0s tempos narrativo e
discursivo. E, em relacdo ao espaco, o0 que se salientou foi a separacdo entre os espacos do
narrador e 0s da personagem; ou ainda entre 0s espacos desta, como ndo-pessoa enunciativa
(ele), daqueles em que circulam as pessoas enunciativas (eu e tu). As formas da duplicidade
sdo abarcadas por uma Unica consciéncia, capaz de vé-las como um todo. A essa consciéncia
cabe a responsabilidade pela unidade da obra.

Portanto, um dos objetivos do presente capitulo é tratar do autor como o
principio capaz de dar unidade a obra. No todo, trata-se de um esforgo para especificar o
modo como o romance é polifonico, ou seja, estd estruturado a partir da existéncia de duas
vozes que se embatem ou se assemelham, ao mesmo tempo em que um principio garante
organicidade a ele, estabelecendo sentidos e fazendo, muitas vezes, com que as semelhancas
que, as vezes, acontecem entre as Vvozes assumam uma importancia capital para o
estabelecimentos dos sentidos.

O final do capitulo anterior aventava a possibilidade de uma voz
monofonizante instaurar uma condicdo de simetria entre as vozes do narrador e do autor.
Simetria que estabelecia semelhancas entre as escolhas literérias e as biografias de ambos.
Momento em que a polifonia era marcada pela concordancia, pois existem vozes que
dialogam, que podem discordar ou concordar. Mas que se orquestram, como o conceito de
“polifonia”, termo extraido da musica, deixa entrever. N&o se trata de balbdrdia. E preciso que
algum elemento organize as vozes. O presente capitulo especifica 0 modo como as vozes
podem concordar ou discordar, orquestradas por uma instancia que as rege, as organiza. Ou

seja, a consciéncia que vé de fora, como preconizava Bakhtin. Assim, quando se trata do
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principio do autor, o que se percebe ¢é o esforco para a elaboragédo do efeito de unidade; ao se

falar acerca da ironia, o que se percebe € a discrepancia entre as vozes medulares da obra.

5.1 O PRINCIiPIO DO AUTOR

A autoria €, sem duvida, uma das questdes mais complexas que integram a
pauta da Andlise de Discurso. Ndo apenas por tratar-se de um tema atrelado a inUmeras
mistificacbes sobre o alcance da linguagem, ao longo dos séculos, em seu poder como
elemento individualizante, diferencial que produzia os estilistas dentro do discurso literario,
como também pelo seu poder de tornar menos perceptiveis, sob a responsabilidade de uma
Unica subjetividade, as discrepancias tanto na esfera da expressao quanto na da significacao.
A autoria era a responsavel pelo elemento particularizante, capaz de fazer com que a
linguagem assumisse as cores da renovacgdo. Assim, sempre se buscaram particularidades na
fala individual capazes de constituirem um marco em termos de subjetividade. O sujeito era
entendido como linguagem e esta era, portanto, a manifestacdo da autenticidade do ser. Seres
auténticos seriam manifestagdes inegaveis de uma linguagem também auténtica.

E, no entanto, a Analise de Discurso preconiza a constituicdo do individuo
através da linguagem como um fato deveras inapelavel. O sujeito é a linguagem na qual se
expressa. Sua relacdo com o real é intermediada pelo simbolico, Unica possibilidade para a
racionalidade. Mas a linguagem néo é formada por referéncias subjetivas. Ao contrério, ela é
apenas um estoque assimilado pela coletividade de recursos consagrados pelo uso. A condi¢édo
para a eficiéncia do falante é que ele disponha de recursos linguisticos reconheciveis como
coletivos, ja vistos, e ndo de solugdes linglisticas particularizadas. Autenticidade, autonomia
linglistica, autoria acabam por perderem sua aplicabilidade diante da idéia de uma linguagem
marcada pela alteridade. O outro fala pela voz de cada um de forma quase tdo evidente quanto
0 sujeito. E este é constituido por uma linguagem que ja ndo é mais marca de distin¢do, mas
de similaridade. A idéia de um sujeito assujeitado pela linguagem faz do conceito secular de
“autoria” um refugio para os que nela insistem, mas uma ilusdo para os que a entendem como
mito.

Entre um extremo e outro, o que se procura é entender os modos reais como
a autoria opera. Até que ponto ela pode ser responsabilizada por algum teor de

individualidade que a linguagem possa desenvolver. Se existe a possibilidade de algum
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discurso assumir foros de autenticidade, até que ponto isso € de responsabilidade de uma
consciéncia capaz de organizar as falas da coletividade de um modo particular?

A existéncia de um principio organizador para as inumeras formacdes
discursivas que podem ser percebidas dentro de um discurso foi definida por Foucault como
“principio do autor” (BRANDAO, 2004, p. 83-84), ou seja, a autoria acaba por ser vista, a
partir de tal principio, ndo apenas como possivel, mas como condic¢do para que o discurso
possa ser definido como uma unidade articulada. Pode-se dizer que o autor € a instancia que
atua no momento da constituigdo do discurso como texto. Enquanto o primeiro existe como
uma possibilidade de uso da linguagem, o segundo é o uso efetivo da mesma, corporificado.
A atuacdo de um autor € o elemento que possibilita a concretizagdo do discurso sob a forma
organizada de um texto.

Eni Orlandi tem dedicado alguns de seus trabalhos a questdo da autoria. A
analista de discurso pertence a tendéncia que vé no autor a possibilidade de a analise passar
do ambito puramente discursivo para o textual, e que focaliza o texto, ndo a partir de sua
organizacdo, mas de sua materialidade, que é o discursivo posto em funcionamento. A partir

dos conceitos elaborados por Foucault (1975), Orlandi define “autor” como sendo

“o principio de agrupamento do discurso, unidade e origem de suas
significacdes. O que o coloca como responsavel pelo texto que produz.
Passamos, assim, da nocdo de sujeito para a de autor. Se a no¢do de sujeito
recobre ndo uma forma de subjetividade mas um lugar, uma posicao
discursiva (marcada pela sua descontinuidade nas dissencdes (sic) maltiplas
do texto) a no¢do de autor é ja uma funcdo da no¢ao de sujeito, responsavel
pela organizagdo do sentido e pela unidade do texto, produzindo o efeito de
continuidade do sujeito.” (2004, p. 68-69)

Se 0 sujeito € uma posicdo assumida pelo individuo, a autoria acontece no
interior de tal posicdo. Ela pode ser entendida como um fator de ndo-dispersdo do sujeito, ja
que a autoria exige a producdo de unidades discursivas interpretaveis. A autoria organiza o
que ha de dispersivo no sujeito. Por isso tudo, a autoria é focalizada sob o conceito de
“funcdo-autor” (ORLANDI, 2003, p. 74), ou seja, ela pode ser vista como uma funcéo

discursiva, assim como as de locutor e enunciador:

“E assim que pensamos a autoria como uma funcao discursiva: se o locutor
se representa como eu no discurso e o enunciador € a perspectiva que esse
eu assume, a funcdo discursiva autor é a funcdo que esse eu assume
enquanto produtor de linguagem, produtor de texto. Ela é, das dimensfes do
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sujeito, a que esta mais determinada pela exterioridade — contexto sdcio-
histérico — e mais afetada pelas exigéncias de coeréncia, ndo contradicéo,
responsabilidade etc.” (idem, p. 75)

Ela se identifica com o que Ducrot define como “falante” na medida em que
é marcada pela exterioridade. Ao mesmo tempo, ela é o principio que agrupa as formacGes
discursivas e as integra como texto. Dessa forma, pode-se dizer que o0 autor esta para o texto
assim como o sujeito esta para o discurso.

E preciso que se acrescente, aqui, que o modo pelo qual Orlandi tem
focalizado a autoria difere da forma limitadora em que Foucault a enquadrava. Para este, a
autoria estava condicionada a exigéncia de autenticidade. Apenas discursos capazes de
estabelecer novas formas de utilizacdo da linguagem poderiam ser reputados como
“fundadores”, condicdo para que a estes pudesse ser referida a existéncia de um autor. Assim,
poderiam ser referidas como possuindo autor as obras de Shakespeare ou de Homero, mas ndo
aquelas formas de textualizacdo que ndo necessitam de uma individuacdo, formas discursivas
rotineiras, como um contrato ou uma receita culinaria. Ja Orlandi (2004, p. 69) afirma que “a
funcdo-autor se realiza toda vez que o produtor da linguagem se representa na origem,
produzindo um texto com unidade, coeréncia, progressdo e nao-contradicdo e fim.” Dessa
forma, a autora faz com que autoria seja reputada as formas corriqueiras de utilizacdo da
linguagem, colocando como critério para a aceitacdo da existéncia de um autor a
interpretabilidade do texto: “O sujeito s6 se faz autor se o que ele produz for interpretavel.
Ele inscreve sua formulagdo no interdiscurso, ele historiciza seu dizer.” (idem, p. 70) Em
outras palavras, 0 sujeito que se apropria do interdiscurso localiza-se como sujeito historico.
A pura repeticdo ndo pode historicizar o sujeito, o que leva a autora a distinguir trés formas de
repeticdo: “empirica”, “formal” e “histérica”. Enquanto as duas primeiras se reduzem a
atitudes mnemoénicas puras, a Ultima se constitui em saber discursivo, ou seja, em
interdiscurso. A memoria que se mobiliza aqui é aquela que faz com que a repeticdo
signifique.

A relacdo que se estabelece entre discurso e texto é uma distincdo entre real
e imaginario, pois, se o discurso € marcado pela “descontinuidade, a dispersdo, a
incompletude, a falta, o equivoco, a contradicdo, constitutivas tanto do sujeito como do
sentido”, o texto é um esforco do autor em direcdo a fatores como “a unidade, a completude,
a coeréncia, o claro e distinto, a ndo contradicdo” (ORLANDI, 2003, p. 74), embora todos

estes acontecam na instancia do imaginario, pois o esfor¢o para dar unidade ao enunciado
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tenta encobrir o carater dispersivo, que € indissociavel da linguagem como fenémeno que
mobiliza discursos. O texto pode ser visto como um esfor¢o do sujeito para instaurar uma
subjetividade, criar um elemento particularizado dentro daquilo que € marcado pela repeticao.

A tentativa de individuacdo através do texto faz lembrar as origens do
préprio conceito de “autoria”, aquele consagrado por uma tradi¢do e que correspondia a um
momento histérico em que dar um carater individual as idéias, aos conhecimentos, as
ciéncias, era indice de uma nova atribuicdo de papéis sociais. A passagem do século XVII
para 0 XVIII desenvolvia conceitos que terminariam na visdo idealista do sujeito como
unidade. Gregolin (2003, p. 48) retoma as ideias de Chartier a respeito da formulagdo da
funcdo-autor, segundo o qual esta se determinou a partir de trés dispositivos: o “juridico”, que
se refere ao direito a propriedade de autoria; 0 “repressivo”, que se utiliza da autoridade para
0 controle de textos transgressores; e 0s “materiais”, que inscrevem o autor no interior do
texto como forma de evidenciar a autenticidade frente a copias e imitacoes.

Gregolin enfatiza que o sujeito da escrita nada mais € que uma construcao
do préprio discurso. Ou seja, ele se insere na materialidade do préprio texto. Este espaco
textual obriga o sujeito a relacionar-se com todo um corpo social, com um saber

institucionalizado. Por isso, a autora afirma que a funcdo-autor é

“caracteristica do modo de existéncia, de circulacao e de funcionamento dos
discursos no interior de uma sociedade, e por esse motivo, a reflexdo sobre
a autoria ndo pode estar desvinculada, do nosso ponto de vista, da
discussdo sobre os regimes de apropriacdo dos textos e da construcdo da
memoria coletiva de uma sociedade.” (GREGOLIN, 2003, p. 49)

Adentrar o ambito da historicidade através da autoria é algo que se regula
por determinacgdes que instauram a funcionalidade dos textos. Eles correspondem a fungoes
sociais definidas dentro do contexto histérico-social, ou seja, estdo corporificados em géneros.
Dessa forma, € possivel que se focalize tal conceito como integrando um dos niveis da cena
enunciativa, evidenciando-se a necessidade de que cada tipo de discurso se organize em

estruturas validadas pelo uso.



124

5.1.1 A Cena Genérica

A idéia de “género” é indissocidvel da nocéo de texto como discurso que se
materializa e assume uma funcéo social. Ela é primordial para que se desvele a propria
constituicdo do enunciado. Assim, também estd na origem daquilo que Maingueneau define
como “cena enunciativa” (2002, p. 85), ou seja, o conceito de “género” é fundamental para se
analisar a propria enunciag&o.

O linguista francés é categdrico quando afirma que é a partir dos espacos
criados pela cenas englobante e genérica que o enunciado adquire sentido. Tais cenas,
definidas como “quadro cénico” (idem, p. 87), sdo 0 espaco estavel que instauram a
instabilidade através da cenografia, a qual faz com que aquele recue para um segundo plano.
E com ela que o leitor se confronta. No entanto, esta so se instaura a partir das determinacdes
implicadas pelo género que a antecede. Por isso, para o linguista francés, os géneros podem
ser de trés tipos, no que se refere a necessidade da instauracdo de uma cenografia: ha os que
se utilizam de uma mesma cenografia; os que exigem a escolha de uma entre varias
possibilidades de cenografia; e ha os que podem fazer uso de cenografias variadas, mas que,
na maioria das vezes, se limitam a apenas uma mesma, validada pelo uso frequente. (idem, p.
89-90)

E importante que se retome aqui o conceito de “género” em sua origem,
para que 0 mesmo apareca como subsidiario das conceituacGes da linguagem como dialdgica.
“Geéneros” sdo produtos da relacdo interativa estabelecida pelas trocas linguisticas, e se
constituem porque a linguagem € um instrumento que instaura a alteridade como
possibilidade de aceitacdo do sujeito que enuncia. N&o € por acaso que a primeira abordagem
significativa dos géneros textuais como produtos da interagdo entre os falantes foi elaborada
por Mikhail Bakhtin, tedrico por exceléncia da linguagem como instrumento indissociavel das
praticas sociais. A primeira contribuicdo do linguista russo a no¢édo de “género” aparece ja em
1929, em Marxismo e Filosofia da Linguagem. Aqui, o dialogo se estabelece com Saussure.
Mantendo um evidente respeito pelas teorias do linglista genebrino, Bakhtin desenvolve
pontos de vista que ampliam a area de interesse da Linglistica, demonstrando que o
enunciado, como unidade linguistica fundamental, é algo que a no¢édo de lingua, por si s6, ndo
consegue especificar. O conceito de “género” seria retomado em Problemas da Poética de
Dostoievsky, texto de 1929, publicado fora da Russia, em francés, em 1970. Nele, o conceito

de “romance polifénico” é explicitado como sendo um género literario que se forma a partir
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da relacdo do falante com o outro de seu discurso. No entanto, a obra em que a nocéo de
género aparece explicitada de forma a dialogar com os demais conceitos desenvolvidos pelo
linglista ao longo das décadas é, certamente, Estética da Criacdo Verbal. A obra se compde
de artigos escritos entre 0s anos de 1919 até 1974 e foi publicada, integralmente, em 1979. A
abordagem tem como motivac&o, nela, o discurso literario. E através dele que Bakhtin elabora
0s conceitos primordiais de sua obra, por isso tal texto pode ser considerado a sintese das
idéias do autor, a comprovacao irrefutavel de que suas teorias se referiam a linguagem como
um todo, e ndo unicamente ao literario (BRAIT, 2003, p. 22). Embora a nogdo de género
esteja disseminada através de varios artigos, é em “Os Géneros do Discurso” que ela aparece
formulada como uma retomada de pontos de vista que ja vinham sendo desenvolvidos desde
Marxismo e Filosofia da Linguagem. O artigo, elaborado entre 1952 e 1953, e deixado
incompleto, retoma idéias que estdo na origem da Linglistica como ciéncia. O didlogo com
Saussure pressupde que a nocdo de “enunciado” seja ampliada para que reflita as condicoes
reais de uso da linguagem. Condicdes que, para Bakhtin, sdo resultantes da interacdo entre 0s
falantes. Ou seja, ndo se pode colocar o uso efetivo da linguagem verbal na dependéncia dos
principios que regem a lingua. A idéia de que a oracdo seria a unidade padrdo de analise
linglistica esbarra nas formas de utilizacdo efetiva da linguagem em condi¢des concretas de
uso. O enunciado, para Bakhtin, ndo poderia ser restringido a oracdo. Em condices efetivas
de uso, a demarcacéo dos limites entre os enunciados s6 pode ser feita pelos préprios falantes.
Estes é que determinam o momento em que a enuncia¢do cabe ao outro ou a eles mesmos.
Existe um mudo “dixi” indicador de que o enunciado terminou (Bakhtin, 2000, p. 294). A
relacdo entre os falantes ndo se limita ao que, comumente, se define como “dialogo”. Bakhtin
amplia a nocdo de didlogo, fazendo deste algo que ultrapassa o dmbito da comunicacdo
através da fala.

A explicitacdo de um conceito de “enunciado” que pudesse fazer com que
as unidades basicas a serem analisadas pelo linguista englobassem as diversas formas efetivas
de uso da linguagem fez com que Bakhtin visse tais condicdes efetivas de uso como algo
indissociavel da funcdo social desta. O que pode ser resumido nas palavras do préprio

linguista:

“Todas as esferas da atividade humana, por mais variadas que sejam, estéo
sempre relacionadas com a utilizacéo da lingua. N&o é de surpreender que 0
carater e os modos dessa utilizacdo sejam tdo variados como as proprias
esferas da atividade humana, o que ndo contradiz a unidade nacional de
uma lingua. (...) O enunciado reflete as condicBes especificas e as
finalidades de cada uma dessas esferas, ndo s6 por seu contetdo (tematico)



126

e por seu estilo verbal, ou seja, pela sele¢ao operada nos recursos da lingua
— recursos lexicais, fraseoldgicos e gramaticais —, mas também, e
sobretudo, por sua construcdo composicional. Estes trés elementos
(contetdo temadtico, estilo e construcdo composicional) fundem-se
indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos eles sdo marcados pela
especificidade de uma esfera de comunicacdo. Qualquer enunciado
considerado isoladamente &, claro, individual, mas cada esfera de utilizacao
da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de enunciados, sendo
iSs0 que denominamos géneros do discurso.” (BAKHTIN, 2000, p. 279)

Tais “tipos relativamente estaveis” existem como um principio de economia
lingtistica. Qualquer utilizacdo da linguagem pressupde a escolha dentro dos trés elementos
enumerados por Bakhtin, e estes sdo anteriores ao ato de enunciacdo. Eles pré-existem como
modelos de utilizagdo da linguagem. A escolha, em relagcdo aos géneros, ainda ndo pertence a
um nivel individualizado. Os “tipos estaveis” sdo formatos consagrados pelo uso e que foram
sendo formados de acordo com as necessidades da propria sociedade em relacéo a linguagem.
Necessidades que sdao multiplas e que nao cessam de serem bifurcadas ao sabor das exigéncias

da coletividade. Essa “heterogeneidade” dos géneros é assim definida pelo linglista:

“A riqueza e a variedade dos géneros do discurso sdo infinitas, pois a
variedade virtual da atividade humana é inesgotavel, e cada esfera dessa
atividade comporta um repertério de géneros do discurso que vai
diferenciando-se e ampliando-se a medida que a prépria esfera se
desenvolve e fica mais complexa. Cumpre salientar de um modo especial a
heterogeneidade dos géneros do discurso (orais e escritos), que incluem
indiferentemente: a curta réplica do didlogo cotidiano (com a diversidade
gue este pode apresentar conforme o0s temas, as situacdes e a composicao de
seus protagonistas), o relato familiar, a carta (com suas variadas formas), a
ordem militar padronizada, em sua forma lac6nica e em sua forma de ordem
circunstanciada, o repertdrio bastante diversificado dos documentos oficiais
(em sua maioria padronizados), o universo das declaracfes publicas (num
sentido amplo, as sociais, as politicas). E é também com os géneros do
discurso que relacionaremos as variadas formas de exposi¢do cientifica e
todos os modos literarios (desde o ditado até o romance volumoso).”
(BAKHTIN, 2000, p. 279-280)

O fato de que os conceitos de “enunciado” e de “género” aparecam
imbricados é fundamental para que se pense no modo como eles se organizam e se tornam
aceitos pelos usuarios da linguagem. Afinal, sdo multiplas as “esferas de atividade”, tantas
gue a nocdo de “género” precisa ser focalizada a partir do conceito de enunciado e ndo apenas

por diferenciagcbes de natureza estilistica. O tedrico é enfatico ao determinar que o
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entendimento da complexidade dos géneros é algo que precisa ser entendido como uma
consequiéncia das inumeras posturas assumidas pelos falantes. Enunciar ndo significa
unicamente fazer escolhas dentro daquilo que Saussure define como “fala”, espago para a
individualidade dentro dos esquemas padronizados da “lingua”. O ato de enunciar ja
pressupde a instauracdo da fala como pertencente a um esquema maior, o género do discurso
que enquadra a fala a partir das exigéncias sociais que esta visa a atender.

As palavras de Bakhtin acima reproduzidas fazem pensar no que ja se tinha
dito anteriormente em relacdo ao conceito de “autoria” através das palavras de Eni Orlandi,
qguando a autora fala acerca da necessidade ou ndo de o enunciado evidenciar a existéncia de
um responsavel por sua elaboracdo (ORLANDI, 2004, p. 69). Das palavras do linguista russo
se depreende a idéia de que existem géneros marcados pela complexidade, mas que esta ndo
0os impede de serem abordados. Definir a relacdo entre os falantes que permeia tal
complexidade é a tarefa que pode elucidar os modos como tais géneros sdo especificos em sua
complexidade. Isso tudo sem esquecer que, na raiz de todos eles, estd a natureza dialogica, o
modo pelo qual todos eles sdo um desenvolvimento do dialogo como género primordial.

A divisdo do géneros em “simples” e “complexos” é, evidentemente, uma
ponte para que os géneros literarios, aqueles mais abordados pelo linguista russo, possam ser
focalizados como portadores das caracteristicas que perfazem a linguagem como um todo.

Nas palavras do préprio autor:

“N&o ha razdo para minimizar a extrema heterogeneidade dos géneros do
discurso e a conseqiente dificuldade quando se trata de definir o caréater
genérico do enunciado. Importa, nesse ponto, levar em consideragdo a
diferenca essencial existente entre o género de discurso primario (simples) e
0 género de discurso secundario (complexo). Os géneros secundéarios do
discurso — 0 romance, o teatro, o discurso cientifico, o discurso ideolégico,
etc. — aparecem em circunstancias de uma comunicagdo cultural, mais
complexa e relativamente mais evoluida, principalmente escrita: artistica,
cientifica, sociopolitica.” (BAKHTIN, 2000, p. 281)

A categorizacdo dos géneros como “simples” e “complexos”, ou como
“primérios” e “secundarios”, demonstra ndo apenas uma relacdo de derivacdo como também
de incluséo. Nesse caso, 0 romance pode ser entendido como um género que incorpora em
seu todo uma variedade de outros géneros, 0s quais passam a ser compreendidos de forma
diferente daquela em que eram considerados enquanto voltados a suas funcgdes sociais

exteriores ao ambito do romance. O romance pode ser visto, entdo, como um género que se
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distingue pela incorporacéo de outros géneros, ndo apenas dando a eles uma funcéo literéaria,
como também refletindo, no seu discurso, os modos de utilizacdo social daqueles. Outra vez,
é a nocdo de “romance” como constituindo um Unico enunciado que determina tal género
como especifico. Novamente, a citacdo das palavras do proprio autor sintetiza o pensamento

acima exposto:

“Durante o processo de sua formagao, esses géneros secundarios absorvem
e transmutam os géneros primarios (simples) de todas as espécies, que se
constituiram em circunstancias de uma comunicacéo verbal esponténea. Os
géneros primarios, ao se tornarem componentes dos géneros secundarios,
transformam-se dentro destes e adquirem uma caracteristica particular:
perdem sua relacdo imediata com a realidade existente e com a realidade
dos enunciados alheios — por exemplo, inseridas no romance, a réplica do
didlogo cotidiano ou a carta, conservando sua forma e seu significado
cotidiano apenas no plano do contetdo, sé se integram a realidade existente
através do romance considerado como um todo, ou seja, do romance
concebido como fendmeno da vida literario-artistica e ndo da vida
cotidiana. O romance em seu todo é um enunciado, da mesma forma que a
réplica do didlogo cotidiano ou a carta pessoal (sdo fenémenos da mesma
natureza); o que diferencia 0 romance € ser um enunciado secundario
(complexo).” (BAKHTIN, 2000, p. 281)

A complexidade atestada por Mikhail Bakhtin ndo se refere apenas ao
“romance” como género que incorpora, que engloba uma variedade de géneros de que a
sociedade se serve. Esta se refere ao proprio discurso literario. As manifestacdes do discurso
complexo citadas pelo linguista russo dao apenas uma idéia do quanto elas criam formas de
relacionamento complexas entre os falantes. O romance é, assim, antes de mais nada,
enquanto género discursivo, um enunciado complexo. ldéia que faz lembrar a posicdo de
Michel Foucault a respeito do discurso literario, em uma conferéncia proferida em 1964
intitulada “Linguagem e Literatura”. O filésofo principia suas consideracGes sobre a
literatura, como forma de linguagem, precisando a dificuldade de se falar a respeito de uma
forma complexa de utilizacdo daquela, o que gera dificuldades de conceituagdo. Nas palavras

do proprio filésofo:

“Pois, afinal, é assim tdo claro, evidente, imediato que se possa falar de
literatura? Pois, afinal, quando se fala de literatura, o que se tem como solo,
como horizonte? Sem davida, nada mais do que o vazio que é deixado pela
literatura em torno de si e que autoriza uma coisa de fato estranha e talvez
Unica: que a literatura é uma linguagem ao infinito, que permite falar de si
mesma ao infinito. (...) N&o se poderia, no entanto, dizer que a literatura é
um fenémeno de fala extremamente singular, que se distingue provavelmente
de todos os outros?” (FOUCAULT, 2000, p. 155-158)
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A complexidade do discurso literario, como se pode depreender das palavras
de Foucault, estd na base de sua singularidade. E esta, por sua vez, esta sob a dependéncia
daquilo que o préprio Foucault definiu como “funcdo-autor” em A Ordem do Discurso
(1996), ou seja, a literatura se inclui entre aqueles enunciados nos quais existe a marca de uma
autoria, de uma presenca capaz de dar ndo apenas unidade, mas uma individuacdo ao todo,
como enunciado.

A existéncia de géneros diversos faz com que um dos modos pelos quais
eles se particularizam seja a necessidade de uma presenca percebida por trds do enunciado.
Presenca que 0 assume e que 0 assina: “E por esse motivo que determinados textos assumem
explicitamente a existéncia da autoria — com a marca da assinatura — enquanto outros a
apagam e a dissimulam.” (GREGOLIN, 2003, p. 49) A necessidade de uma “assinatura” é
consequéncia da relagdo que os géneros que dela necessitam estabelecem entre os usuérios da
linguagem. Deve-se pensar que o reconhecimento daquele que unifica o texto seja essencial
ao estabelecimento da prépria significacdo do mesmo. O nome que enlaca todos os discursos
incorporados pelo discurso literario € o marcador daquela singularidade que Foucault referia

ao mesmo. E que Gregolin resume da seguinte maneira:

“A marca ou a falta do ‘autor’ estdo ligadas ao género do discurso, ja que
um nome proprio caracteriza um certo modo de ser do discurso, indica que
ele ndo é cotidiano, indiferente, flutuante e passageiro, imediatamente
consumivel, mas ‘que se trata de um discurso que deve ser recebido de uma
certa maneira e que deve, em uma cultura, receber um certo estatuto’
(Foucault, 1992, p. 46). A ‘funcdo-autor’ é, assim, caracteristica do modo
de existéncia, de circulacdo e de funcionamento dos discursos no interior de
uma sociedade, e, por esse motivo, a reflexdo sobre a autoria ndo pode estar
desvinculada, do nosso ponto de vista, da discussdo sobre os regimes de
apropriacdo dos textos e da construcdo da memoria coletiva de uma
sociedade.” (2003, p. 49)

O fato de que o texto literario possui as caracteristicas de nao ser “cotidiano,
indiferente, flutuante e passageiro” o afirma como um texto ancorado. O nome relacionado ao
texto faz com que o enunciatario procure nele marcas que o individualizam. A sua forma de
recepcdo € caudataria daquilo que Foucault define, através das palavras de Gregolin, como
uma “certa maneira” marcada pela atengdo aquilo que o texto possa conter como detentor de
um “certo estatuto” que deve ser confirmado pelo enunciatério.

Estes aspectos relacionados a atribuicdo de uma autoria ao texto estdo

evidentemente atrelados ao que Bakhtin, ainda no mesmo artigo em que fala acerca dos
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géneros do discurso, define como “estilo”, ou seja, a marca da individualidade dentro de
géneros institucionalizados pelo uso. O “estilo individual” €, para o tedrico, 0 espaco em que
as categorias estandardizadas da lingua e dos géneros acabam cedendo diante da fala, da
possibilidade de um uso particularizado dos recursos que tanto a lingua quanto 0s géneros
podem propiciar. O espaco para a gestagcdo da autoria e do reconhecimento de que existe um
nome que preside a elaboracdo do enunciado literario. O estilo ja fora dado por Bakhtin
(2000) como um dos trés elementos que se fundem para a criacdo do todo do enunciado:
“contetido temético”, ““estilo” e “construcdo composicional”. Na verdade, sdo etapas da
exigéncia propalada pelo linguista de que os dois elementos finais sejam uma conseqiiéncia
do primeiro. Ou seja, a forma, o estilo, € conseqiiéncia do contetido que se quer enunciar. O
linglista critica severamente as formas de discurso literario pautadas sobretudo pela atencao a
elaboracdo de uma forma que antecede qualquer fundo conteudistico (idem, p. 219s). No
entanto, € através do estilo que o autor pode dialogar com toda a tradi¢cdo que o antecede. A
acdo do autor é a de estabelecer posicionamentos em relagio ao que se produziu antes dele. E
dessa forma que ele se insere dentro de um “contexto literario” capaz de validar a sua criacéo.

O estilo é condi¢do para que se veja no autor uma atitude de verdadeira
responsabilidade pelo que produz. E o que Bakhtin afirma em um artigo escrito ainda na
década de 20, intitulado “O Autor e o Herd6i”, incluido em Estético da Criagcdo Verbal. Nele,
hd uma secdo intitulada “O problema do autor”, que é particularmente significativa como
uma antecipacdo do que se viria a definir posteriormente como “autoria”. Aqui, a
problematica do estilo como marca individualizante é particularmente interessante: “Fora do
estilo, a individualidade do criador perde sua seguranca, € percebida como irresponsavel. A
responsabilidade da criacdo individual s6é € possivel no estilo, s6 é fundamentada e
sustentada pela tradicdo.” (BAKHTIN, 2000, p. 219) A relagéo entre o individual, que
particulariza, e a tradicdo como algo que o fundamenta e sustenta é de especial interesse
quando se pensa na responsabilidade que a autoria assume diante daquilo que Gregolin,
conforme trecho acima, define como “memdria coletiva”. Trata-se de entender até que ponto
0 estabelecimento de uma individualidade dentro de esquemas validados pela tradicdo
significa um didlogo com esta e ndo apenas uma ruptura. Ou também da criacdo de formas
que possam parecer individualizadas, sabendo-se que a linguagem &, antes de mais nada, um
fator de assujeitamento. Entender aquilo que Bakhtin define como “estilo individual” € um
fator de ligacéo entre nogdes idealistas da linguagem, que a viam como fator de individuagao,
e aquilo tudo que a Analise de Discurso, sobretudo a partir de Pécheux, entende apenas como

uma ilusdo do sujeito. Evidentemente, o carater de singularidade do discurso literario, tal
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como atestado por teodricos posteriores as conceituacGes primordiais de Bakhtin, como
Foucault e Maingueneau, através de palavras ja reproduzidas no presente estudo, é algo mais
gue uma simples particularidade, mas algo de uma complexidade ja percebida pelo tedrico
russo. Trata-se, sem ddvida, de se enquadrar o discurso literario como aquele que, através de
uma complexidade que é sobretudo uma conseqiiéncia da incorporacdo de outros discursos,
faz com que o literario seja um discurso de natureza reflexiva. O dialogo da literatura € com a
propria literatura. O reconhecimento das especificidades do literario, pelo proprio discurso
literario, faz com que aquele que assina tal discurso seja o responsavel pelo dialogo com uma
tradicdo que o antecede. Ou seja, ha, no discurso literdrio, a presenca de constantes
fundadores que procuram criar formas de expressdo que os particularizam. Nas palavras de

Foucault sobre a linguagem literaria:

“O que € essa reduplicacdo perpétua da literatura pela linguagem sobre a
literatura? O que é essa linguagem, a literatura, que autoriza, ao infinito, as
exegeses, 0s comentarios, as duplicacdes? Esse problema nao € claro. N&do é
claro em si mesmo e hoje parece menos claro do que nunca, por uma série
de razBes.” (2000, p. 155)

“Reduplicar” pode significar, aqui, a criagdo de novas formas de utilizagdo
de uma linguagem que, pela busca de individualidade, pode mudar e jamais deixar de ser ela
mesma? Ou seja, 0 espaco para a criacdo individual dentro das limitagbes impostas pela
prépria natureza da linguagem.

Tornando-se ao artigo de Bakhtin sobre a autoria, a relagdo do autor com
uma tradicdo é algo que esta na dependéncia do que o tedrico chama de “contexto literario”. E
no interior deste que o dialogo da tradicdo com a busca da individuacdo se estabelece.
Diélogo que € especifico de tal contexto e que o particulariza dentro das inmeras maneiras
que a sociedade cria de focalizar a linguagem. Ou seja, aquela “responsabilidade” de que
falava Bakhtin, no trecho anteriormente citado, € bem vista dentro de um contexto em que as
manifestacdes do estilo individual sdo, mais que bem aceitas, um requisito para que dele se

faca parte. Nas palavras do lingista russo:

“O que se pratica também é a substituicdo do contexto de valores real do
autor por um contexto que ja ndo é o contexto verbal linglistico, mas o
contexto literario, ou seja, 0 contexto artistico-verbal, o contexto de uma
linguagem ja elaborada com vistas a algum designio artistico primério
(somos, claro, obrigados a admitir em algum lugar, num passado absoluto,
0 primeiro ato criador que ndo se realizou num contexto literario,
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porquanto este ainda ndo existia). Em tal concepgéo, o ato criador do autor
realiza-se inteiramente apenas no contexto dos valores literarios, sem
ultrapassar o ambito que o configura, e todos 0s seus aspectos s6 sdo
pensados através desse contexto que abrange sua realizacao; é ai que ele
nasce, é ai também que encontra seu acabamento, € também ai que morre.”
(BAKHTIN, 2000, p. 209)

Nas palavras reproduzidas acima, é possivel perceber-se o fechamento do
contexto literario em torno da criacdo de formas ratificadas por ele mesmo. Esta-se, neste
caso, diante da possibilidade de criacdo de obras “concebidas e geradas unicamente no
mundo da literatura” (BAKHTIN, idem, p. 210), fenébmeno que o linguista critica como uma
forma de substituicdo de um contexto real de valores por um outro, em que a obra interessa
unicamente como valor literario. Fechamento que pode ser intensificado pela excluséo total de
valores exteriores ao contexto literario: “O autor encontrou a lingua literaria e as formas
literarias (...) e é este o0 terreno onde nascerao sua inspiracdo, o impeto criador que o leva a
iniciar novas combinacgdes e formas nesse mundo da literatura, sem sair de seus limites.”
(BAKHTIN, idem, p. 209) O contexto que permite o dialogo é rigido quanto a utilizacdo que
0 autor faz das formas validadas pela tradi¢do, assim como quanto a criagdo de novas
possibilidades de expressdo: “O autor supera a resisténcia puramente literaria que lhe opdem
as formas antiquadas puramente literarias, os costumes e as tradicGes (...).” (BAKHTIN,
idem, p. 210) A resisténcia pode ser entendida como um esforgo do contexto literério para que
as “novas combinacgdes” estejam interligadas a tradicdo que as valida. Ou que a elas seja
atribuido um valor capaz de valida-las diante dessa mesma tradi¢do. Por isso, a atitude
criadora é marcada pela luta. Aquela atitude criadora que, segundo o linglista, ndo abandona
0 contexto de valores real. Este é, ao contrério, a base para o desenvolvimento de valores

literarios a serem validados:

“O contexto real de valores que da sentido a obra do autor nunca coincide
com o contexto estritamente literario, e menos ainda se este é entendido de
um modo real-material; este contexto, claro, insere-se com seus valores no
primeiro, onde entretanto figura na qualidade de determinado e ndo na de
determinante (...).” (BAKHTIN, idem, ibidem)

Percebe-se, na afirmacdo acima, uma espécie de posicionamento do
linglista diante das abordagens feitas pelo formalismo russo, a0 mesmo tempo em que se nota

a atitude valorativa das formas de expressdo literarias que partem da expressdo de um
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contexto real de valores. Posicionamento que reflete as condi¢cdes em que a criacdo literaria
existia no contexto socio-historico em que o linglista produziu suas obras. A atencdo a uma
literatura marcada sobretudo como reflexdo sobre o discurso literario em si mesmo € tida por
ele como uma atitude de puro fechamento dentro de um contexto onde apenas a forma ganha

sentido. Ou seja:

“0 ato criador deve determinar-se também nesse contexto literario real-
material, deve ocupar nele também uma posicao de valor, mas nem por isso
essa posicdo deixa de determinar-se em funcdo de uma posicdo mais
fundamental do autor no acontecimento da existéncia, nos valores do
mundo; (...) e é esse escopo artistico que determina também sua posi¢ao na
literatura real-material.” (BAKHTIN, idem, ibidem)

A possibilidade, para o autor, segundo Bakhtin, é a de criar um estilo a
partir das coercdes de um contexto real. Nesse sentido, ele reafirma a posicdo da literatura
como detentora da possibilidade de instaurar a reflexdo sobre esse contexto real. Pragmatica
do discurso literario como marcado pela luta, ou seja, caracterizado por aquilo que configura
todas as possibilidades sociais de utilizacdo da linguagem. Luta que se instaura no proprio ato

de gestacdo da autoria como marca que individualiza:

“E cumpre lutar contra as formas literarias, velhas ou menos velhas, utiliza-
las em combinac¢fes novas, superar-lhes a resisténcia ou encontrar nelas um
suporte, mas na base desse empreendimento, estd, determinante, a primeira
luta artistica contra a orientacdo ético-cognitiva da vida e contra sua
tenacidade significante; € este o ponto de maior tensdo do ato criador (tudo
0 mais sendo apenas meios) de todo artista, se este é seriamente 0 primeiro
artista, ou seja, se combate de frente as forcas inorganicas em estado bruto
da vida ético-cognitiva, o caos (caos do ponto de vista estético), e apenas tal
enfrentamento fardsurgir a centelha estética.” (BAKHTIN, idem, p.210-211)

A relacéo que se estabelece entre o artista, como sujeito que enuncia, e 0 seu
leitor, como enunciatéario que é um sujeito ativo, é claramente dialégica. Da mesma forma, a
relacdo do autor com sua criacéo € de didlogo, ndo apenas com o proprio enunciado, mas com
toda uma tradicdo que o antecede. Tradi¢do que se configura como possibilidade ou ndo de
enunciar. “As regras do modo de dizer condicionam todos os atos de fala sociais. Assim, toda
producéo de sentidos deve dar-se no interior desses campos institucionalmente constituidos

como lugares de onde se fala.” (GREGOLIN, 2003, p. 49) Isso porgue a possibilidade de se
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enunciar se atrela a escolha de um género que corporifique a enunciagdo. A cena generica é
responsavel pela economia de fazer com que o enunciatario ja reconheca, de anteméo, a
natureza do que vai ser tratado e a forma como isso vai ser feito. Economia que, antes da
aceitacdo de se deixar interagir com o enunciado, possibilita a escolha entre se constituir ou
ndo como enunciatario. Relacdo esta que se torna problematica quando referida ao texto
literario, pois o que se exige do autor é que ele crie, no sentido de que aquilo que se aceita
como um enunciado pertencente a um género validado socialmente pode ser, em verdade,
uma forma de luta contra as formas velhas, formas validadas como modos de dizer que
constituem, para o autor, o lugar de onde ele fala. A relacdo entre possibilitar ao enunciatario
0 estabelecimento de uma cena genérica que o faca inserir-se, confiante, no nivel da
cenografia, ou frustrar esse mesmo enunciatario € constituinte da natureza do discurso
literario. Como afirmou Maingueneau: “as condi¢des de enunciagdo vinculadas a cada
género correspondem a outras tantas expectativas do publico e antecipacgdes possiveis dessas
expectativas pelo autor.” (1995, p. 122) Isso porque, para o analista de discurso francés, cada
género possui uma maneira diferente de instaurar as suas “condi¢bes de enunciacdo”. A
expectativa gerada no leitor pela definicdo prévia do género é indissociavel do ato de leitura e
0 antecede: “De fato, vimos que o co-enunciador ndo é confrontado diretamente pelo cenario
literario enquanto tal, mas ao ritual discursivo imposto por este ou aquele género: ele Ié uma
tragédia ou um poema lirico e ndo pura literatura.” (MAINGUNEAU, idem, p. 123) Aqui, a
idéia de um “cenario literario” é algo que pode ser relacionado ao que Bakhtin definia como
“contexto literario”, desde que se entenda que, se para o tedrico russo, este é uma
possibilidade de afastamento do autor em relacéo ao contexto onde o leitor se encontra, para o
analista francés tal contexto é exatamente o que é gerado pela relagdo do autor com seu leitor.
E dentro de tal cenario, onde interagem autor e pulblico, que os géneros podem ser
reconhecidos. E ele que “confere o contexto pragmatico a obra, associando uma posi¢io de
‘autor’ e uma posicao de ‘publico’, cujas modalidades variam de acordo com as épocas e as
sociedades.” (MAINGUENEAU, idem, ibidem) O dialogo entre as concepc¢des dos dois
autores gera confluéncias, sobretudo no que se refere a caracteristica que o discurso literario

possui de reformular as estratificac6es do género:

“No entanto, a obra esta longe de sofrer por inteiro o condicionamento do
género de discurso. A partir do momento em que o autor faz uma obra de
fato, ndo pode se contentar em mobilizar um género, sobretudo quando o
campo literario é o palco de um conflito permanente entre posi¢des (...).”
(MAINGUENEAU, idem, ibidem)
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E a mesma relacéo interativa entre autor e leitor que leva Bakhtin a propor a
reformulacdo dos géneros. A atitude do leitor, como em qualquer acdo dialdgica, é
“responsiva ativa”, ou seja, a interacdo pressupde o leitor como um ser que gera os sentidos e
ndo unicamente os percebe passivamente. A natureza ativa da relagdo entre autor e leitor é

que possibilita os modos de se modificar a enunciagao e, portanto, 0s géneros em si mesmos:

“A compreensdo responsiva nada mais é sendo a fase inicial e preparatoria
para uma resposta (seja qual for a forma de sua realizagdo). O locutor
postula esta compreensdo responsiva ativa: o que ele espera, ndo é uma
compreensdo passiva que, por assim dizer, apenas duplicaria seu
pensamento no espirito do outro, 0 que espera € uma resposta, uma
concordancia, uma adesdo, uma objecdo, uma execucdo, etc. A variedade
dos géneros do discurso pressupde a variedade dos escopos intencionais
daquele que fala ou escreve. (...) O proprio locutor como tal é, em certo
grau, um respondente, pois ndo é o primeiro locutor, que rompe pela
primeira vez o eterno siléncio de um mundo mudo, e pressupe ndo sé a
existéncia do sistema da lingua que utiliza, mas também a existéncia de
enunciados anteriores — emanantes dele mesmo ou do outro — aos quais seu
préprio enunciado esta vinculado por algum tipo de relacdo (fundamenta-se
neles, polemiza com eles), pura e simplesmente ele ja os sup8e conhecidos
do ouvinte. Cada enunciado é um elo da cadeia muito complexa de outros
enunciados.” (BAKHTIN, 2000, p. 291)

O elemento que diferencia a criacdo de um autor como alguém que antepde
0 Seu home — sua assinatura — ao corpo do enunciado como forma de identificar que ali ndo se
trata apenas de um texto cotidiano é, evidentemente, o estilo, no sentido de que este é o fator
que possibilita o reconhecimento do individuo como sujeito que organiza, que faz escolhas, e
que pode acolher ou ndo formulas validadas pela tradicdo. A intertextualidade, aqui, é o
didlogo com textos enquanto representantes de géneros validados e ndo apenas enquanto
exercicios concretos de utilizacdo de formag@es discursivas que ndo possam ser reconhecidas
como pertencentes a um arquivo literario. Exemplar neste sentido séo as inimeras referéncias
que o texto clariceano faz a obras conhecidas, como “A Cartomante”, de Machado de Assis,
ou a versos conhecidos de Manuel Bandeira ou Carlos Drummond de Andrade, reciclados
através da parafrase. Se as formacdes discursivas compdem, como intertexto, o arquivo onde
estdo dispostos os inumeros discursos que o discurso literario incorpora, a funcéo-autor
principia antes, pelo didlogo com a tradicdo genérica. Pois € dentro de tais lugares de onde se
fala que o ato de falar, como utilizacdo individual da linguagem, pode se dar. O estilo

acontece dentro dos espacos estabelecidos como géneros. Mas é o estilo que, de dentro, altera
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0s modos de se dizer, ou seja, foge ao condicionamento que 0s géneros poderiam impor,

modificando-os. Isto se da pelo

“fato de que o sujeito falante — o autor da obra — manifesta sua
individualidade, sua visdo de mundo, em cada um dos elementos estilisticos
do designio que presidia a sua obra. Esse cunho de individualidade aposto a
obra é justamente o que cria as fronteiras internas especificas que, no
processo de comunicacdo verbal, a distinguem das outras obras com as
quais se relaciona dentro de uma dada esfera cultural — as obras dos
antecessores, nas quais o autor se apdia, as obras de igual tendéncia, as
obras de tendéncia oposta, com as quais o autor luta, etc.” (BAKHTIN,
2000, p. 298)

O trecho reproduzido acima se insere, dentro do texto do tedrico russo,
como um predmbulo para a afirmacdo de que a relacdo instaurada pela obra literaria é
semelhante aquela que se reconhece entre os falantes em um dialogo: existe a espera por
respostas; a atitude do falante é a de influenciar o seu outro, tentando gerar nele alguma
atitude. No caso do texto literario, esta é vista como uma “compreensao responsiva de acao
retardada” (idem, ibidem, p. 291). Outra vez, o que se depara é com a afirmacdo do carater
social do discurso literario. A ideia de luta e a0 mesmo tempo de interacdo faz com que se
pense numa relacéo de natureza presencial. O didlogo faz com que os falantes criem imagens
de seus interlocutores. Ao mesmo tempo, os falantes condicionam sua enunciacdo a imagem
que querem criar de si, essencial para que se estabeleca uma relagdo néo apenas de confianca,
mas para que se chegue a compreensao responsiva. O convencimento pode se dar ndo apenas
no nivel dos contextos reais, como também dos contextos estéticos. O autor pode querer
convencer seu leitor de que seu trabalho de elaboracdo, de luta pela definicdo de uma
individualidade, merece ser elevado ao status das obras validadas pela tradi¢do. Esse o embate
fundamental que o autor estabelece com seu publico, e que torna imprescindivel a assinatura
que possibilita o reconhecimento ndo somente da obra produzida, como do autor que a
produziu.

O que tal relacdo estabelece € aquilo que Maingueneau define como o
“ethos” do autor, ou seja, a imagem que este cria de si para seu publico e que é fundamental
para que a relacdo entre ambos seja cooperativa, ou seja, para que o leitor possa ser entendido
como um “co-enunciador” (MAINGUENEAU, 1996, p. 31) A criacdo de um espaco de
cooperacdo entre autor e leitor passa pela repercussdo do ethos que o primeiro conseguiu
estabelecer sobre o segundo. Ethos que possibilita o que o proprio tedrico francés define como
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“contrato”, ou seja, o leitor aceita interagir com uma obra a partir daquilo que pode apreender
dela enquanto género. O que o leitor escolhe para ler é, sobretudo, uma obra que traz as
caracteristicas daquele género que constitui o universo de suas preferéncias. Por isso,
acontece o primeiro encontro do leitor com a obra de um autor. O que acaba por se dar
motivado pela aceitacdo de um estilo &, em principio, a procura por uma obra enquadrada em
um género que o leitor tem entre suas preferéncias de leitura. O contrato se da, em principio,
como motivado pela cena genérica. O estilo é uma constatacdo posterior do leitor. Mas que
pode se tornar a razdo de o contrato resultar na instauracdo de um ethos positivo para a
imagem do autor, motivando preferéncias. Assim, pode-se pensar que a relagdo de um autor
com seu publico é determinada pelo estabelecimento de um ethos. O leitor contumaz de um
determinado autor procura pelo nome deste na capa como um componente de uma relacdo
contratual. A obra deve corresponder as expectativas instauradas pelo nome. Por isso, a
necessidade de a autoria estar explicitada. O contrato que a aposicdo de um nome a obra
representa pode motivar inUmeras formas de compreensao responsiva ou de co-enunciacao,
conforme os autores definam uma relacdo que, para ambos, é marcada pela interacdo que
pressupbe a confianca dada de antem&o. O que ocorre quando se passa de um nivel de cena
genérica para o de cenografia é algo que s6 pode resultar em sucesso se o contrato tiver sido
firmado anteriormente. O leitor que adentra uma cenografia pressupde possibilidades de a
mesma se dar, ndo apenas porque reconhece 0 género que procurou ler e o entende dentro de
suas possibilidades de instauracdo de cenografias, sejam novas ou rotineiras, como também
pode estar convicto das potencialidades do autor como estilista, como usuario da linguagem
em termos de fixacdo de parametros individuais de utilizagdo do intertexto. Este fato se
constitui em algo essencial para se entenderem as escolhas feitas pelos autores. Sem ela, a
funcdo-autor pode ser enquadrada como uma simples atitude de escolha solitaria de
possibilidades de uso da linguagem.

5.1.2 A Autoria em A Hora da Estrela

A preocupacdo que da origem ao que se pretende desenvolver nas paginas
seguintes do presente estudo ja motivou outras abordagens, desde a publicacdo, em 1977, de A

Hora da Estrela. A autoria é certamente um dos fulcros pelos quais a interpretacdo do texto
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clariceano flui. Neste sentido, as palavras de Khalil, em artigo sobre a interpretacdo tal como

vista por Foucault, esclarecem muito sobre o fato:

“Um texto literario configura-se como um espaco instigador de leituras e de
interpretacfes. Esse espago, que se constroi como uma rede, apresenta-se
como congregador e, a0 mesmo tempo, dissipador de variadas vozes. (...)
Percebe-se também a mesma preocupacdo no gesto de muitos autores de
textos literarios, quando emaranham, no tecido narrativo ou poético,
propostas que incitam o delineamento de posturas interpretativas por parte
de seus possiveis leitores.” (2004, p. 217)

A perspectiva de Khalil, ao comentar o enfoque dado pelo pensador francés
a tal tematica, € a de que “a episteme moderna € a da interpretacdo” (idem, p. 219), ou seja,
pode-se argumentar que ndo ha, na realidade, fatos, mas apenas interpretacfes. Nog¢do que
para Foucault assume um carater de profunda determinacdo quando ele afirma a existéncia de

duas conseqliéncias para uma teoria da interpretacao:

“A primeira é que a interpretacdo sera sempre (...) a interpretacdo de
‘guem?’; nao se interpreta o que ha no significado, mas, no fundo, quem
colocou a interpretacdo. (...) A segunda consequéncia € que a interpretacéo
tem sempre que interpretar-se a si mesma, € ndo pode deixar de retornar a
si mesma.” (2000, p. 61)

A concepcao acima é uma reiteracdo de idéias que j& estavam presentes na
obra de Nietzsche e que Marx ja havia esbocado ao falar acerca da “ideologia”. Foucault
dialoga com tais autores para estabelecer uma nocéo de “sujeito” (KHALIL, 2004, p. 228)
como aquele que estd ligado “a sua identidade, pelo conhecimento de si”. Novamente, o
retorno a um conceito que esta na base da idéia de uma autoria que imprescinde de uma
assinatura, de uma identificacdo da voz que profere as palavras. A necessidade de um
“quem?” pode ser entendida, a partir de As Palavras e as Coisas e do modo como Foucault
separa em tal obra uma episteme “classica” de uma “moderna”, dando a ultima o seu carater
de interpretacdo, como o estabelecimento de um fulcro a partir do qual se interpreta. As
palavras ndo representam diretamente os fatos, pois elas s6 podem ser uma interpretacao
assinada por algum quem. Saber de quem se trata esse quem é um fator para que se dé ao

leitor aquilo que Khalil, conforme citacdo feita anteriormente, define como “propostas que
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incitam o delineamento de posturas interpretativas”, o que pode ser entendido como algo que
ndo se desvincula nem da autoria em si nem do simulacro que esta instaura.

Por isso tudo, a questdo da autoria é fundamental para que se desvele os
mecanismos, as propostas interpretativas que Clarice Lispector instaura em A Hora da
Estrela, como forma de esclarecer perspectivas que fiqguem evidentes através das nuancgas que
0 simulacro exibe: quase sempre uma identificacdo entre o autor e o narrador, mas, em
determinado momento, a necessidade de fazer com que a diferenca explicite a sua razdo de
ser.

Afinal de contas, Clarice ndo quer gerar confusdes em sua proposta. A
necessidade de um quem fica explicitada ndo apenas ao longo de toda a narrativa, como surge
antes mesmo dela. Trata-se de um testamento literario. Assim, & preciso que a idéia
fundamental que a autora quer definir a partir de seu simulacro ndo fique encoberta sob
hermetismos. Hélene Cixous (1999) dedicou toda uma parte de seu estudo intitulado A Hora
de Clarice Lispector a questdo de como a autoria é definida em A Hora da Estrela. Em “O
verdadeiro autor”, a escritora francesa, aficcionada pela obra de Clarice Lispector, focaliza a
questdo de ser tal romance a Ultima producdo de uma escritora que sabe que vai morrer e que
precisa dar as suas ultimas palavras a projecdo de algo que permaneca como um testamento
ndo apenas literario, mas também autoral. Embora o ponto de vista de Hélene Cixous seja
basicamente literéario, ela chama a atencdo para o simulacro estabelecido em tal romance
como uma questdo de assinatura, de identificagdo do autor como forma de fixa¢do de uma
possibilidade de interpretacdo. O ponto de vista da autora francesa €, sem duvida, uma
aplicacdo ndo apenas das palavras de Khalil, bem como das do proprio Foucault ao falar sobre
a primeira consequéncia de uma teoria da interpretacdo, idéias especificadas em trechos
reproduzidos anteriormente.

O fato de que a interpretacdo € algo que precisa “interpretar a si mesma”,
conforme as palavras de Foucault (2000), parece latente no esforgo de Clarice por estabelecer
um simulacro que desvele os quem a cada momento de sua escritura. A idéia de que existe, na
obra, um verdadeiro autor s6 ganha plausibilidade diante da possibilidade de uma confusdo
gerada pela instauracdo de um autor possivel apenas dentro do simulacro, ou seja, no interior
de uma cenografia. A assuncédo, a cada momento, de um quem é dada pela instauracao de dois
eus que assumem a posicdo de autor da obra. Dois locutores. Duas vozes que estdo,
evidentemente, sujeitas ao ato de “congregacédo” ou de “dissipac¢ao”, para usar dois conceitos
extraidos de Marisa Khalil (2004). O jogo que Clarice estabelece é o de reconhecimento da

existéncia de duas vozes que assumem para si a autoria. O que as diferencia é a abrangéncia
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que a elas é automaticamente referida dentro da proposta clariceana. A voz do narrador,
anteriormente definido aqui como locutor 2, percorre quase uma centena de paginas, falando
de si inumeras vezes, assumindo a condicdo de criador da obra, expondo a seus leitores as
condicBes de elaboracdo da mesma (paratopia), criando em relacdo a eles um nos de natureza
inclusiva, forma de eliminar distancias e evidenciar a natureza dialgica da obra que se
elabora. Este locutor 2 ndo precisa de prefacios ou dedicatorias; nem sequer da presenca de
um nome na capa da obra. O leitor, alocutario das palavras postas dentro da narrativa, 0
reconhece a partir do interior, tal narrador se nomeia em uma das paginas iniciais da narrativa:
ele é Rodrigo S. M. (p. 13), escritor, criador da ficgdo que o leitor vai ler. Um autor que ndo
se esconde; ele quer que o seu leitor veja marcas de uma individualidade nos comentarios que
faz. O tempo do discurso revela para o leitor que a enunciacdo ndo é algo que se perdeu: ela
acontece praticamente no mesmo momento em que a obra esta sendo lida (p. 12). Estabelece
para o leitor um dos principios do dialogo, que € a enunciacdo coincidir com a recepcdo. A
segunda voz enuncia de fora da narrativa. Ela precisa de elementos pré-textuais para mostrar
que existe e dizer quem é. E fala apenas no curto espaco que vai de uma pagina que pode
servir como um folha de rosto até o final de uma dedicatdria que poderia se encerrar com um
nome ou com as iniciais da autora. Mas 0 nome, em um espago tdo curto, ndo pode estar
encurtado, passar despercebido. Ainda existe o perigo de a obra cair em méaos de leitores
apressados, que ignoram todas as paginas dedicadas a tais predmbulos. Porque 0 eu que se
instaura nessas paginas de A Hora da Estrela ndo pode ser ignorado pelo leitor, sob o risco de
este passar ao largo da proposta clariceana de interpretacdo. Assim, a obra principia pela
instauracdo de uma relacdo dialogica; esta ndo pode ser privilégio apenas do narrador. A
sugestdo de titulos que abre o texto da obra é parte integrante dela. Pode-se dizer que nao ha,
aqui, nada de pré-textual. J4 se estd, mesmo na primeira pagina, no interior da obra. E que a
autora precisa firmar seu contrato com o leitor, sob o risco de, ao ndo fazé-lo, sugerir uma
outra proposta interpretativa. Pré-textuais, aqui, sdo a capa, a folha de rosto com o0 nome do
editor, elaboradas por outras maos, condicionadas a percalcos imprevisiveis para um autor
que precisa assinar sua obra como marca de individuacdo. N&o se trata de acontecimento
fortuito. A enunciacédo de tal obra precisa estar marcada ndo apenas por aquilo que se define
metaforicamente como “assinatura” quando se trata do conceito de autoria. A assinatura que
define a obra como sendo dela, Clarice Lispector, aparece como uma reproducao da letra da
propria autora, colocada no meio da pagina. Ela ultrapassa as margens da impressao em que
cabem os titulos que a autora sugere. A mancha de letras manuscritas como que ganha uma

autoridade sobre as palavras impressas. O fato de a assinatura aparecer no meio do texto pode
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sugerir tanto a anterioridade do nome sobre o conteddo da pagina, como pode sugerir o ato de
assinar algo depois de termina-lo, assumindo todas as responsabilidades sobre o enunciado. A
sugestdo de nomes ja €, por si mesma, uma demonstracdo de autoridade, a autoridade da
autoria, pois sem tal atitude a obra ndo se individualiza, ndo ganha foros de evento
permanente, pode ser reduzida a uma enunciacao rotineira. A autora estabelece a sua folha de
rosto.

Mas uma Unica marca de individuacdo pode ainda ser esquecida assim que 0
leitor adentre a narrativa. A autora ndo pode correr tal risco. Por isso, ha uma dedicatéria. E
que ndo é assinada ao final, por iniciais impessoais, como se interessasse apenas a narrativa
que comeca em seguida. A dedicatoria evidencia a responsabilidade pela sua elaboracgdo. E
uma DEDICATORIA DO AUTOR. Outra vez, a marca da responsabilidade. Mas aqui, neste
espaco da obra, 0 que existe € um momento de ultrapassagem dos niveis de cena englobante e
genérica, para que se adentre a cenografia. Portanto, ainda uma vez, é preciso que a autora

interponha um lembrete: 0 nome do autor, agora em letras impressas:

DEDICATORIA DO AUTOR

(Na verdade Clarice Lispector)

H& mais do que um nome no final de uma dedicatdria. O que, alias, ndo
chega a haver. O nome antes da dedicatéria, logo ap6s a afirmagdo de que a mesma é “do
autor”, € antecedido pela expresséo “na verdade”, o que adverte para a possibilidade de uma
duvida, de o leitor se deixar enganar. E também para o fato de que se vai adentrar o &mbito de
um simulacro. A cenografia que se instaura a partir do final da dedicatéria €, para que o leitor
ndo se engane, criacdo do autor de verdade. Sem a posse de tal informacdo, a proposta
interpretativa poderia resvalar em estranhamentos. O eu da dedicatoria mostra ser Clarice
Lispector, assumindo uma atitude marcadamente individualizante. O leitor reconhece nas
frases de tal dedicatéria procedimentos estilisticos que impregnam a escritura da autora,
sobretudo as cronicas jornalisticas cujo assunto €, por exemplo, a musica. A autora dialoga
com aquele leitor contumaz para quem ela escreve, enquanto Clarice, escritora, pessoa em sua
dimensao fisico-social, textos de jornal sobre fatos cotidianos. Ao mesmo tempo, 0 nome que
ela faz questdo de evidenciar é o daquela escritora conhecida pela literatura introspectiva, de
estilo pessoal, definida pelos manuais de historia da literatura e pelas enciclopédias como uma
“estilista”. A autora pode falar de musica, de nomes universais como 0s de Beethoven, Bach

ou Chopin, como pertencente a um mesmo universo, que é o da Arte. A sua fala é marcada
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por aquele hermetismo que muitas vezes lhe € atribuido. Fala complexa, metaforica, a Clarice
de obras como A Paixdo Segundo GH e Agua Viva, rompendo parametros estilisticos. O que,
por si mesmo, vale como uma assinatura, uma nova assinatura que corresponde a uma
amostra da Clarice que o leitor procurou ao perceber o nome dela como o do autor
institucionalizado na capa. Autoria essa que precisa ser confirmada antes que o leitor entre no
nivel estritamente cenografico e perceba uma outra voz.

O locutor 1 estd, para o locutor 2, em uma esfera mais abrangente, como em
um circulo maior que concentrasse dentro de si 0 menor. Pode parecer que o locutor 1 delegue
voz ao locutor 2 e se cale. Que a relacdo seja puramente de uma anterioridade do locutor 1,
VOZ que cessa e que, com isso, marca uma diferenca de perspectivas. No entanto, a relagéo é
de inclusdo, pois esta é a forma que a autora adota para poder marcar, ao longo da enunciagédo
atribuida a Rodrigo S. M., os momentos de congregacdo ou de dissipacdo de vozes. Se, ao
longo de quase toda a narrativa, o leitor reconhece que Rodrigo é um disfarce da propria
Clarice, pode haver algum momento em que a razdo do disfarce fica evidenciada. Por que
Rodrigo e Clarice ndo podem ser, unicamente, Clarice. E o que se desvela, sobretudo, a partir
da ironia, a ser focalizada com mais precisdo em tdpico subseqiente.

Incluir € uma forma de congregar. Congregacdo também como agrupamento
de pessoas ligadas por alguma afinidade. No caso, a condicdo de escritor. Mas € a inclusédo
que torna contundente a diferenca. O momento em que as vozes se opBem, uma delas
dissipando a do outro, faz com que o leitor tenha que optar entre uma delas. E 0 momento em
que o autor de verdade assoma dentro da cenografia. A voz do locutor 2 é apenas um
simulacro. Assim, o leitor é pressionado a acreditar na voz que detém a autoridade que a
autoria instaurou.

Outra forma de se entender a importancia dessa forma de incluséo de vozes
é o0 estabelecimento dos niveis de cena enunciativa, tal como ja foi focalizado anteriormente
no presente estudo. O que se precisa ainda acrescentar € o0 modo como as formas de assuncao
da autoria fazem com que tais niveis figuem evidentes e se tornem parte da estratégia, da
proposta interpretativa da autora.

Em principio, porque se sabe que existe um ethos capaz de condicionar, ou
pelo menos de orientar ndo apenas 0 modo de enunciacao, pelo autor, como também o modo
de recepcdo, interpretacdo, pelo leitor. A idéia de que a interpretacdo comeca por um quem €
complementar ao que Maingueneau (1995, p. 137) define como “ethos” do autor, tal como
exposto anteriormente. A imagem de um autor é causa ndo apenas da acao de o leitor procurar

ler o texto literario, mas também orienta um modo de interpretacdo. Pode-se dizer que o leitor
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cria expectativas em relacdo ao trabalho de um autor. E por haver o compromisso da autoria,
da categorizacdo de uma obra como marcada por elementos particularizantes, é que o leitor
pode formular previsfes de interpretacdo, ou seja, assumir um contrato com o autor de que vai
se submeter as suas estratégias. O autor, por sua vez, cumpre sua parte em tal contrato. Ele
fixa 0 que Khalil define como “proposta interpretativa”, fulcro pelo qual os trilhos da
interpretacdo podem seguir um percurso.

A existéncia de um ethos que individualiza 0 nome de um escritor € algo
que s6 pode ser referido aqueles autores reconhecidos pelo seu publico. O que ndo se constroi
apenas com uma obra. Tal individualidade atribuida a um autor pode ser causa de atitudes
opostas. Uma delas é a assuncdo da imagem e conseqliente desprestigio da criagdo como
rompimento de paradigmas. O ethos do autor amaneirado se constitui pela aceitacdo das
formulas consagradas por certo segmento do publico. Desfazer uma imagem pode significar
fracassar como produtor de textos enquadraveis dentro das categorias que fazem com que as
previsOes interpretativas dos leitores sejam confirmadas. Risco que desaparece em relacdo a
obras tidas como classicas, sujeitas a analises acessiveis, mas que se intensifica quando a obra
é inédita, vai ser submetida ao risco da incompreensdo pelo publico. A outra atitude é mais
perigosa, marcada pela inquietude, e se refere ao ethos que o autor desenvolve ndo apenas
como produtor de textos, mas como artista que assume a condi¢do da renovacgdo, do
rompimento com os paradigmas. E comum que os grandes renovadores assumam, ao final de
uma carreira inquieta, uma relativa calma que costuma ser reputada como a inserc¢do de tal
autor na esfera das producgdes que se eternizam, que sao reputadas como “classicas”. Por isso,
a admiracao que causam obras definitivas, como O Velho e 0 Mar ou Fogo Morto, sinteses de
carreiras literarias. Mas tal atitude € possivel apenas para o autor que fez da renovacdo o seu
paradigma. Em tal caso, a prdpria serenidade acaba representando uma mudanga de
paradigma. O autor inquieto, ao longo de sua producgdo, costuma ser vitima do estranhamento
que pode representar tanto o afastamento do publico quanto a instauracdo de um ethos que
valha mais pela atitude que pelo produto dela.

Clarice representa, na evolucdo da literatura brasileira, a formulagdo de
principios estéticos que romperam com procedimentos responsaveis ndo apenas pela producéo
de uma identidade literaria brasileira, como pela fixacdo de um ethos que representava a
imagem do escritor bem sucedido. A década de 30 pode ser vista como o momento de
consolidagdo de paradigmas para uma prosa brasileira. Preocupacdo com elementos que
definissem um forte teor de brasilidade, mesmo em autores que buscavam uma literatura

voltada para a introspeccao. Conflitos psicoldgicos colocados dentro de uma estreita relacéo
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de causa e efeito. E a causa, por efeito de verossimilhanca, tinha a ver com os problemas
sociais. N&o abordar a problematica social representava, para uma escritora que estreava na
década de 40, a possibilidade de destoar da ficcdo que se fazia no periodo, de uma forma téo
categdrica que a recepcao poderia, de imediato, gerar a indiferenca do publico ou da critica. O
diferencial de Clarice, que fez com que desde sua estréia ela fosse alvo de aten¢des, era o fato
de se tratar de uma estilista, no sentido de que a instauracdo de novos modos de escrever dava
ensejo ndo apenas ao aplauso quanto ao repudio. Mas, indubitavelmente, ndo a indiferenca.
Por isso, Clarice Lispector passou a ser o0 nome de uma escritora transgressora. Uma
reformadora da literatura que se fazia no pais. Vista por alguns como uma alienada,
desvinculada da problematica social que era quase sempre o fator desencadeador da
experiéncia estética, no sentido também de que a linguagem literaria que correspondia a uma
imagem de escritor nacional experimentador era a daquele que trabalhava a partir de uma
linguagem brasileira, quase sempre regionalizada. A linguagem de Clarice era a da estilista,
termo médio entre o ensaio filosofico e a poesia lirica. As experiéncias eram interiores a
propria expressividade da linguagem. Os conceitos de tempo e de espago provinham das
experiéncias literarias afeitas as descobertas da Psicanalise. A narratividade em Clarice ndo
obedecia as prescrigdes de causa e consequliéncia. As relacbes dentro de sua narrativa eram
condicionadas pela propria obra.

E Clarice manteve, ao longo das décadas, uma postura inovadora. Obras que
ndo se repetiam nem repetiam paradigmas ja consagrados. Mesmo aqueles consagrados a
partir das mudangas comecadas por ela. Assim, ela ndo se parece com 0s autores
introspectivos que surgiram impulsionados por sua obra. Uma das principais contribuicdes de
sua obra esta na constante revisdo das nocdes de género. Se obras como A Paixdo Segundo
GH desafiam os limites entre a prosa e a poesia, ou entre a literatura e o0 ensaio, a autora
deixaria evidente sua preocupacdo com a instauragdo de uma relatividade genérica em Agua
Viva. A afirmacao categorica da narradora que escreve ao gosto das préprias palavras de que
“género ndo me pega mais” coloca dentro da propria narracdo o conceito de “género”, ou
seja, 0 texto ndo quer se passar por real; trata-se de um texto literario. O didlogo instaurado
em Agua Viva entre narrador e leitor no poderia mais ser recusado pela autora. Por isso, A
Hora da Estrela retoma a estratégia de desvelar a propria enunciacdo. No momento de sua
criacdo, a autora ja havia adquirido um ethos ndo apenas para seu publico, mas dentro da
prépria literatura brasileira. A obra que deveria alcancar o estatuto de um testamento nao
poderia ser uma negacdo dos procedimentos assumidos ao longo de toda uma carreira. E
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representa, ainda, uma atitude transgressora. Clarice rompe com sua propria forma de narrar
como um modo de, pelo contraste, afirmar a validade de seus procedimentos.

Mas, para o leitor de Clarice, a ado¢do de uma narratividade marcada pela
linearidade, pelo tempo cronoldgico, por espacos marcados pelo que revelam da sociedade
brasileira, enfim, por uma narrativa, uma histéria marcada por relacbes de causalidade,
poderiam representar um estranhamento diante do ethos de uma autora marcada pela
dessemelhanca em relacdo a tais procedimentos. A Clarice detentora de um ethos corre o
risco, com tal atitude, de ndo ser reconhecida pelo seu leitor. Aquele mesmo leitor que
comprou A Hora da Estrela procurando encontrar a Clarice de obras marcadas pelo
estranhamento pode repudiar a obra, ver nela um empobrecimento, uma Clarice que assume
os procedimentos que ela, ao longo de mais de trinta anos, nunca havia assimilado. Aqui, 0
problema do ethos de uma escritora viva, em atividade, sujeita as contingéncias do contexto.

Mas Clarice Lispector quer que seu publico a reconheca. E uma condigéo
para que o texto seja interpretado como uma confirmacéo de seus procedimentos e ndo como
uma negacdo. Ela é o “verdadeiro autor” mas é também um autor que precisa se passar por
outro.

Enquanto “verdadeiro autor”, ela recepciona seu leitor como uma anfitrid,
dentro dos niveis de cena englobante e generica. O leitor que encontra seu nome na capa do
volume sabe que se trata de uma obra literaria. Reconhece o nome de uma escritora que
publicou romances, contos, textos infantis, mas que procurou romper com os limites entre 0s
géneros que corporificam o discurso literario. Procurou ser vista como autora de obras
inclassificaveis. E nesse sentido que Clarice recepciona seu leitor com a possibilidade de
escolha de inumeros titulos. Procedimento incomum. Assim como se pode passar de um titulo
a outro, a classificacdo rigorosa da obra ndo é o objetivo da autora. E ela coloca seu leitor
dentro da cena genérica quando, na dedicatoria, refere-se a sua obra como “esta coisa ai”’, ou
seja, algo que ndo se pode definir a partir de um nome reconhecido, um género como
romance, novela ou conto. A atitude de indefinir o género da obra é responsavel pela
expectativa de uma complexidade interpretativa. Procedimento tipicamente clariceano. Se tal
atitude se contrapde ao que Maingueneau afirma sobre a necessidade de a obra ser apreendida
primeiramente como género, tanto em Andlise de Textos de Comunicacdo quanto em O
Contexto da Obra Literaria, é porque a atitude de ndo classificar corresponde ao ethos da
autora: melhor criar propostas interpretativas a partir da indefinicdo genérica, e estar
correspondendo a uma atitude esperada por seu leitor contumaz, que categorizar a obra dentro
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de um género e postular uma abertura para a interpretacdo, atitude que destoaria dos
procedimentos que a autora vinha perseguindo, sobretudo depois de Agua Viva.

Outro fator que problematiza a instauracdo de um género, fator de economia
interpretativa, refere-se ao que Hélene Cixous (1999, p. 131) define como “desenrolar da
hesitacdo”, e que faz com que a obra possa ser, a partir dos titulos que sugere, também uma
autobiografia, no sentido de retrato da prépria autora. Para isso, a escritora francesa propde
que se entenda a presenca da cdpia da assinatura da autora como um dos titulos sugeridos. A
obra poderia se chamar Clarice Lispector. Possibilidade que se estende também a conjuncao
que interliga os titulos sugeridos: a palavra “ou” pode ser titulo, pois se trata de um “como
vocé quiser” (idem, ibidem) que insere o leitor no &mago de um universo onde ter um nome
“j& é bastante honroso. Ter-se na conta de alguma coisa. E chegar a ser alguém?” (idem,
ibidem) pode parecer uma pergunta a que o leitor s6 poderia responder se estivesse disposto a
ir além das poucas paginas da narrativa.

Se em principio o ponto de vista de Hélene Cixous pode parecer exagerado,
0 que se percebe ao longo do texto da dedicatdria é uma espécie de indefinicdo a respeito do
ser a quem se refere 0 “esta coisa ai” que estd sendo dedicada. O verbo, que aparece na
primeira frase sem a marcagdo do déitico “me”, mas ancorado na primeira pessoa, assume, a
partir da segunda frase, tal déitico como uma forma de gerar a ambigiidade: o que esta sendo
dedicado? A obra? Ou trata-se de um depoimento em termos de alguém que diz dedicar-se,
com seu trabalho de artista, a todos os objetos indiretos a que refere o verbo dedicar? A
ambigliidade aqui é, outra vez, uma evidéncia da impossibilidade de classificacdo buscada

pela autora:

Pois que dedico esta coisa ai ao antigo Schumann e sua doce Clara que sdo hoje 0ssos, ai
de nés. Dedico-me a cor rubra muito escarlate como o meu sangue de homem em plena

idade e portanto dedico-me a meu sangue. Dedico-me sobretudo aos gnomos, andes,

silfides e ninfas que me habitam a vida. (...) (Dedicatoria)

O resultado evidente de tal indefinicdo é a possibilidade de identificacdo
entre autora e obra. Ou, mais especificamente, do eu que assume a obra no nivel ainda da cena
genérica com aquele que a assume no interior da cenografia. Eles podem ser uma Unica voz. E
o leitor percebe, lembrando que o autor é “na verdade” Clarice Lispector, que ha tracos em

demasia que apontam para essa semelhanca. O fato de eles terem crescido no Nordeste:
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Sem falar que eu em menino me criei no Nordeste. (p. 12)

Detalhe biografico que faz com que o narrador possa ser visto como um
personagem. Ele tem referéncias dentro da narrativa, possui uma histéria. E, no momento da
enunciagéo, passa pelo dilema que o leitor, evidentemente, relaciona com a atitude da autora

em face do romance:

Assim é que experimentarei contra os meus habitos uma histéria com comego, meio e “gran
finale”” seguido de siléncio e de chuva caindo. (p. 13)

E. Parece que estou mudando de modo de escrever. (p. 17)

Os trechos acima sdo exemplos do modo como a escritora problematiza a
existéncia de um ethos pelo qual sua obra é identificada. Ethos que ¢ a assuncdo de um estilo,
de uma temaética. Esclarecer, no interior da propria escritura, que se estd mudando de “modo
de escrever” pode ser uma forma de manter um compromisso com o leitor. A escritura
metalinguistica é um procedimento que individualiza a obra da autora.

A identificacdo é uma forma de se falar da condicdo do escritor na
sociedade. A condicdo, aqui, ndo é unicamente a de Rodrigo S. M. nem a de Clarice
Lispector. O modo como a sociedade vé o escritor pode ser referido a toda uma classe:

Sim, ndo tenho classe social, marginalizado que sou. A classe alta me tem como um
monstro esquisito, a média com desconfianca de que e possa desestabiliza-la, a classe baixa
nunca vem a mim.

N&o, ndo é facil escrever. E duro como quebrar rochas. Mas voam faiscas e lascas como

acos espelhados. (p. 18-19)

Assim, o narrador que o “verdadeiro autor” instaura pode ser referido a
propria Clarice Lispector. Por que razdo, entdo, a autoria teria preferido langar mdo de um
simulacro que fosse marcado pela diferenga? O narrador € um homem, procedimento pouco
freqliente na obra da autora. Suas narrativas em primeira pessoa tém mulheres como
narradoras. Dentre seus romances, 0 Unico que ndo tem uma mulher como protagonista é A
Macéa no Escuro. A autora costuma ser identificada a um discurso feminino, a uma literatura
que procura evidenciar a enunciacdo como originaria de uma mulher.

A razdo para que a autora dé voz a um outro certamente € uma consequéncia

da perspectiva dialégica que a narrativa acaba por assumir. 1sso ndo apenas quando se pensa
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em A Hora da Estrela, mas também quando se entende a obra literaria a partir dos conceitos
bakhtinianos. Outra vez, esta-se diante de uma exemplificacdo do carater polifonico da
narrativa literaria. Sdo vozes que a narrativa instaura como possibilidade de se abarcar um
namero maior de consciéncias, que déem conta de um universo complexo. Ja se falou aqui
acerca do modo como Bakhtin (2000) estabelece a relacdo entre o autor e o heréi. Ou seja, é
preciso que entre os dois exista uma ndo coincidéncia. O autor s6 pode abarcar seu heréi por
inteiro se este for visto de fora. Uma consciéncia ndo pode autocontemplar-se, 0 que gera a
necessidade de que ela seja vista a partir do ponto de vista de uma outra consciéncia.

A alteridade acaba por se tornar uma perspectiva em A Hora da Estrela
desde que a autora delega voz a um segundo eu, um outro locutor. Se este pode, na maior
parte da narrativa, ser confundido com a autora, isso se da ndo a partir de uma perspectiva
interna. A autora vé o escritor representado por Rodrigo S. M. como um outro; ele é visto de
fora, portanto, por inteiro. A possibilidade de olhar o seu narrador como um herdéi é uma das
estratégias da autora. Ou seja, em um primeiro momento, a relacdo do “verdadeiro autor”
com seu heroi € de Clarice Lispector com o narrador-personagem Rodrigo S. M. Ela pode vé-
lo de fora; através, portanto, daquela “exotopia” que para Bakhtin é essencial para que o
aspecto ético ndo se sobreponha ao estético. A identificacdo do autor com o her6i é algo
empobrecedor, na perspectiva do lingiiista russo. E um procedimento mais adequado a
géneros em que o fator estético estd na dependéncia da uma razdo outra, normalmente
marcada pelo valor axioldgico que assume. A exotopia é uma condi¢do para que o herdi seja
visto no todo, o que por si mesmo é um fator de impessoalidade, sem que se esqueca da
posicdo estética que Bakhtin assume, em favor de uma literatura francamente comprometida
com funcgbes sociais esclarecidas a partir dos géneros textuais que a configuram. Mas que,

ainda assim, sdo originadas como criagdes estéticas:

“Um (nico e mesmo participante ndo pode ocasionar 0 acontecimento
estético; uma consciéncia absoluta que ndo conta com nada que lhe seja
transcendente, que esteja situado fora dela mesma e a delimite por fora, ndo
se presta a um processo estético, so € possivel participar dela, mas ndo vé-la
como um todo acabado. O acontecimento estético, para realizar-se,
necessita de dois participantes, pressupde duas consciéncias que nao
coincidem. Quando o autor e o herdi coincidem ou entdo se situam lado a
lado, compartilhando um valor comum, ou ainda se opdem como
adversarios, 0 acontecimento estético termina e é o0 acontecimento ético que
0 substitui (panfleto, manifesto, requisitério, panegirico e elogio, injdria,
confissdo, etc.); quando ndo h& herdi, ainda que potencial, teremos o
acontecimento cognitivo (tratado, licdo); quando a outra consciéncia é a de
um deus onipotente, teremos o acontecimento religioso (oracdo, culto,
ritual).” (2000, p. 41-42)
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As palavras de Bakhtin servem como um mecanismo para que se entenda a
razdo da escolha da alteridade como forma de englobar um outro por inteiro. Ser totalmente o

outro ao ponto de ser seu oposto. O narrador de A Hora da Estrela é um homem:

Agora ndo é confortavel: para falar da moca tenho que ndo fazer a barba durante dias e

adquirir olheiras escuras por dormir pouco, s6 cochilar de pura exaustdo, sou um

trabalhador manual. (p. 19)

Também tive que me abster de sexo e de futebol. (p. 22)

O processo de transformacdo da autora em um outro, de sexo masculino,
corresponde, em um primeiro momento, a uma possibilidade de a Clarice que se define como
0 autor de verdade ver por inteiro a consciéncia criada pela sua consciéncia criadora: “A
consciéncia do autor é consciéncia de uma consciéncia, ou seja, € uma consciéncia que
engloba e acaba a consciéncia do her6i e do seu mundo, (...) por intermédio do que, por
principio, é transcendente a essa consciéncia e que, imanente, a falsearia.” (BAKHTIN,
2000, 32) Essa relacdo do autor com o her6i assume, no romance de Clarice, duas
possibilidades:

a) A separacdo entre autor e heroi é marcada por dessemelhas cuja funcao

primordial é estabelecer a diferenca. Assim, em um primeiro momento,
0 que se estabelece € a diferenca entre o “verdadeiro autor” e o autor
cenografico. O primeiro é uma mulher e o0 segundo, um homem. No
mais, as duas consciéncias confluem, e estdo proximas do que Bakhtin
chama “imanéncia”, pois o narrador esta implicito na autora. Rodrigo S.
M. pode ser entendido como um auto-retrato de Clarice. N&o se trata de
uma autobiografia, pois essa imanéncia acontece para aquele que
conhece a autora, seus procedimentos estéticos, sua biografia e,
sobretudo, o que representa para a escritora uma mudanca no “modo de
escrever” naquele momento de sua carreira. Diferencas que instauram
duas consciéncias. Mas que trazem para 0 ambito da obra o teor de
acontecimento ético que o linguista russo repreende. Trata-se de uma
defesa aberta da posi¢do do escritor na sociedade como algo que se
justifica. O jogo enunciativo aqui estd no meio do caminho entre as

cenas englobante e genérica e a cenografia, lugar do narrador. A
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desencontro entre as consciéncias sera estabelecido a partir da diferenca
de sexos.

b) A separacdo entre autor e herdi acontece no &mbito da prépria narrativa,
ou seja, faz parte da cenografia. Nela, a diferenca entre os sexos é
geradora de alteridade, no sentido de que aqui é o narrador homem que
contempla o herdi, a personagem Macabea, mulher, tal como a autora. A
diferenca aqui busca estabelecer a exclusdo. O mundo do narrador nao é

0 da personagem. Suas consciéncias ndo se misturam:

Quando penso que eu podia ter nascido ela — e por que ndo? — estremeco. (p. 38)

O narrador ndo deseja se parecer com sua heroina. Suas consciéncias ndo se

misturariam. Ele € o escritor, trabalhador da palavra:

Que ninguém se engane, s6 consigo a simplicidade através de muito trabalho. (p. 11)

Enguanto Macabéa é a pessoa que nao sabe se expressar. Sua consciéncia ndo
se individualiza pela palavra. Como sugere um dos titulos, “Ela ndo sabe gritar”, enquanto ao

autor é reservado o “direito ao grito”:

Porgue ha o direito ao grito.

Entdo eu grito.

Grito puro e sem pedir esmolas. (p. 13)

Direito negado a personagem, entre tantos outros. Mas ela ndo tem

consciéncia disso:

Nunca pensara em “eu sou eu”. Acho que julgava néo ter direito, ela era um acaso. (p. 36)

E a diferenca de consciéncias faz com que ele possa vé-la por inteiro,
condicdo para que se realize o acontecimento estético. Macabéa cabe inteira na escritura de
um homem. Pois, sendo homem, ele ndo faz concessbes ao objeto de sua escritura. Ele a vé

com a condicéo da objetividade que propunha Bakhtin.
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A objetividade é armada atraveés de uma estratégia enunciativa. Pois existe
um jogo de consciéncias que abarcam e que sdo abarcadas. Embora o leitor saiba, de antem&o,
gue a consciéncia que abarca todo o0 mundo da obra € a de uma mulher. Esta-se dentro de um
simulacro. A inteireza da visdo que esse autor primordial, mulher, consegue, é a comprovacao
da eficécia de tal simulacro. Como mulher, ela consegue ver de fora o narrador homem; como
homem, consegue ver de fora a personagem feminina. Pode-se dizer que, no primeiro
momento, a relacdo autor-herdi é integrada pelos dois locutores; Rodrigo S. M. é um
personagem, heroi clariceano. No segundo momento, a relacdo autor-herdéi é integrada por
Rodrigo S. M. e Macabéa. No primeiro caso, existe uma imanéncia parcial entre ambas; no
segundo, um distanciamento total. Isso pode ser entendido como perfeitamente coadunado ao
que disse Bakhtin sobre a “exterioridade” do artista: “A divindade do artista reside em sua
participagdo na exotopia suprema. Mas essa exotopia aos outros e ao seu mundo nao &,
claro, sendo uma maneira especifica e fundamentada de participar do acontecimento
existencial.” (2000, p. 205) O sentido de tal exotopia pode fazer com que A Hora da Estrela
seja diferente da maioria das obras de Clarice, em que existe um esforco por manifestar a
identificacdo autor-heréi. Identificagdo marcante em muitos dos contos da autora, como
“Felicidade Clandestina” ou “Os desastres de Sofia”, obras em que, muitas vezes, a
personagem € identificada unicamente por um “ela” que estabelece muito mais uma
identidade (feminina) com a autora, que uma diferenca em termos de ndo-pessoa enunciativa.
O que se observa aqui é o situar-se da autora, enquanto Clarice Lispector, na fronteira do

mundo narrado:

“O autor, em seu ato criador, deve situar-se na fronteira do mundo que esta
criando, porque sua introducdo nesse mundo comprometeria a estabilidade
estética deste. (...) E a esse preco que o mundo estético fica estavel e
autbnomo, que coincide consigo mesmo na visdo que teremos dele através
do exercicio da nossa atividade artistica.” (BAKHTIN, idem, ibidem)

A afirmacdo acima daria ensejo a inimeras discussfes acerca da eficacia
dos inimeros focos narrativos desenvolvidos pela narrativa literaria. O linglista russo toma o
partido de uma dessas possibilidades como se as demais fossem, consequientemente, falhas e
incorressem no risco da desestabilidade estética. Talvez o autor se cologque como um defensor
do realismo que vigorava, ainda que a contragosto do espirito verdadeiramente criador, em
seu pais, & época de elaboragdo de sua obra. E ndo visse de maneira imparcial, estética, 0s
avancos que as explorac@es de novas possibilidades de foco narrativo traziam a arte literaria.
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Exemplares no sentido da criacdo de focos narrativos que extrapolam a delimitagéo clara entre
autor e herdi sdo obras como Retrato do Artista Quando Jovem, de James Joyce, As Ondas, de
Virginia Woolf, ou O Som e a Furia, de William Faulkner. Dentre tais autores, os dois
primeiros foram aqueles a quem Clarice Lispector foi desde o inicio comparada.
Posteriormente, a perspectiva epifanica a partir da qual Clarice escreve tem sido apontada por
inimeros analistas de sua obra, entre os quais Regina Pontieri (1999), Berta VValdman (1983),
Olga de S& (1993) e Lucia Helena (1997). Assim, a confluéncia entre a perspectiva instaurada
por Clarice Lispector em A Hora da Estrela e o ideario bakhtiniano de uma visao totalmente
exotdpica fazem pensar no romance em estudo como uma obra que destoa da producdo da
autora. Trata-se de um novo modo de escrever que nao € feito como uma negacdo de
procedimentos anteriores. A autora quer ratificar suas escolhas. Uma visdo de fora € algo que
pode fazer com que as coincidéncias entre o locutor 1 e o locutor 2 atestam a confirmagéo do
ethos da autora. Por outro lado, a diferenga entre o locutor 2 e a personagem é algo incomum
na obra da autora. Ponto de partida para as diferencas, para a instauragdo de perspectivas que
a autora quer refutar pela desqualificacdo. A principal estratégia para a desqualificacdo de
perspectivas antagbnicas é a ironia. E esta, sem duvida, pode ser instaurada a partir de
inimeros recursos. Mas o que a define, por natureza, é sua constituicdo enunciativa como

sendo um desencontro entre as vozes que compdem o enunciado.

5.2 A IRONIA COMO ESTRATEGIA ENUNCIATIVA EM A HORA DA ESTRELA

O processo de passagem da verdadeira autora para um autor cenografico,
um homem, é algo, no dizer de Hélene Cixous (1999), “empobrecedor”, pois a possibilidade
de uma compreensdo mais empatica é substituida por um olhar menos piedoso. A questdo
pode ser posta em termos opostos aos do que foram relatados acima e que resumem o ponto
de vista bakhtiniano. A escritora francesa enxerga como empobrecedora a diferenca de
consciéncias. A escritora, enquanto mulher, conhece os meandros da consciéncia feminina e
pode dar deles uma visdo mais abrangente. O que leva a escritora a ndo adotar um olhar
feminino é uma das estratégias desencadeadoras da problematica que ela quer desnudar: o
olhar da sociedade sobre a escritura de uma mulher nem sempre condiz com o que tal
escritura representa. A necessidade de uma escritora abordar tal tema parece resultar em

obviedade se a questdo for posta simplesmente como um manifesto em defesa das
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potencialidades da mulher em tal ramo de atividade. Talvez toda a producdo da mulher
escritora, no pais, fosse, entre outras coisas, um esforco para fazer crer que a mulher pode
escrever obras marcadas por um olhar feminino, mas nem por isso redutor.

A perspectiva que redimiria a producdo da mulher escritora no pais seria
uma identificacdo com paradigmas considerados peculiares a uma escrita masculina.
Paradigma que tem, entre seus requisitos, a objetividade, dentro de uma literatura que fez da
dendncia social e do pitoresco duas formas de abarcamento da realidade.

Enquanto isso, o discurso feminino estaria marcado pela sentimentalidade,
pelo subjetivismo; haveria mais mulheres escrevendo poesia lirica do que prosa, pois esta tem
seus modelos de realizacdo estética na escritura de autores impessoais, comprometidos com
uma visdo exotdpica da vida.

A discussdo sobre a invalidade de tais esteredtipos sempre esteve na pauta
do discurso literario feminino. Pontos de vista que eram colocados nas vozes de mulheres e
que, tantas vezes, se davam mais fora do &mbito literario que no interior das obras. Dizer que
Clarice tenha sido uma autora feminista seria, isso sim, empobrecer a perspectiva instaurada
pela autora. Seu discurso é feminino. A voz que enuncia em seus textos é a de uma mulher. E
que tem caracteristicas individualizantes. A escrita clericeana esta no limite entre a prosa e a
poesia. Mas ele ¢ resultado de muito trabalho, como afirma o narrador de A Hora da Estrela,
pois a simplicidade ndo se consegue com o espontaneismo. Critica muitas vezes feita a autora,
de que escrevia sob os ditames da inspiracdo. Ela que reescreveu A Maga no Escuro oito
vezes para chegar a um resultado que a satisfizesse. Acreditar que o discurso feminino é
marcado pela espontaneidade € outro dentre os esteredtipos que a escritura clariceana
combate. Mas isso se da através da prépria escritura, sempre marcada pela renovacdo
estilistica.

Por isso tudo, a obra terminal de Clarice € uma demonstracdo do poder da
escritura feminina, em termos de refutacdo dos pontos de vista que a viam como incapaz de
abordar temas que exigissem um grau maior de objetividade. Mas a autora vai defender seu
modo de escrever através da ado¢do de um novo modo, mais parecido com os modelos
consagrados de objetividade. Escrever um romance de tematica social é, dentro da literatura
brasileira, uma forma de estar coadunado com um modelo de escritor, 0 engajado, conhecedor
das mazelas sociais, capaz de levar a comocdo pela frieza com que se coloca diante do real.
Escritores com tal perfil detém um ethos de capazes de elevar a literatura a uma condicgéo de

utilidade, na medida em que as obras sdo denuncias.
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O fato de Clarice ter fugido a tais paradigmas dera ensejo a inumeras
criticas redutoras de sua obra, ou da importdncia da mesma dentro de um contexto de
desigualdade social. A resposta de Clarice é uma confirmacao de seus procedimentos. Como
uma cor colocada sobre um fundo que a realga. A obra parece assumir, a uma primeira
impressdo, uma cor que contrasta com a das obras anteriores da autora. Fator para que a
autora possa assumir uma postura de refutacdo que, a primeira impressdo, pode parecer de
confirmacéo.

A identificacdo da autora com o narrador € um pretexto para que a autora
discuta a visdo que a sociedade tem do escritor. Uma visdo que inclui a classe toda, sem
diferenciacdo entre 0s sexos. Por isso, 0 escritor que enuncia a histdria de Macabea fala sobre
0 ato de escrever, mostra-o como um oficio que exige trabalho, disciplina, reclusdo, a
rendncia a prazeres cotidianos. E fala como alguém cujo estilo se parece com o da Clarice
Lispector anterior a tal obra, mas que havia, de repente, tomado gosto de uma outra forma de

escrever.

Pergunto-me também como é que eu vou cair de quatro em fatos e fatos. E que de repente o
figurativo me fascinou: crio a acdo humana e estremeco. Também quero o figurativo assim

como um pintor que sO pintasse cores abstratas quisesse mostrar que o fazia por gosto, e

ndo por ndo saber desenhar. (p. 22)

A comparacdo entre “figurativo” e “abstrato” sintetiza imensamente muito
do que se considera especifico de um discurso mais masculino ou mais feminino. Clarice
sempre fora uma escritora abstrata. Seus temas eram ligados a conceitos abstratos, proximos
ora da Psicologia ora das obras de misticos. A introspeccdo representava uma forma de
desvelamento da natureza intima do ser, ou do Ser-em-si, e tornava necessaria a criacao de
maneiras de expressar realidades para as quais a linguagem cotidiana ndo dispunha de
recursos. Uma escritura figurativa é o que se pode entender como uma narrativa em tempo
histérico, marcada por fatos.

A passagem do abstrato para o figurativo ocorre porque a autora assume
uma voz masculina. O trecho de Hélene Cixous marca com clareza o sentido de tal

transformacéo:

“Para chegar a falar de perto dessa mulher gque ela néo é, que ndo somos,
gue eu ndo sou, e que provavelmente, como o texto revela num dado
momento, a autora deve ter encontrado por acaso na rua indo para o
mercado, foi preciso que Clarice Lispector fizesse um exercicio sobre-
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humano de deslocamento de todo o seu ser, de transformacdo, de
afastamento de si mesma, para tentar se aproximar desse ser infimo e tédo
transparente. E que foi que ela fez para tornar-se suficientemente estranha?
O que ela fez — a menos que ndo tenha sido ‘ela’ —, foi ser o mais outra
possivel dela mesma, e isso resultou nesta coisa absolutamente notavel: o
mais outra possivel neste caso era passar para o masculino, passar por
homem.” (1999, p. 137)

A transformacdo da autora em homem pode fazer pensar na assuncdo, por
ela, daqueles esteredtipos que atribuem ao sexo masculino a possibilidade de uma escrita
figurativa. Por isso, dois locutores. No entanto, embora delegue a voz a um homem, a
escritora faz questdo de mostrar semelhancas entre ambos. Porque a condi¢do do escritor na
sociedade, visto como uma classe incompreendida, € a mesma para ambos 0s sexos. Mas a
situacdo de discriminacdo é mais intensa quando se trata da mulher. Clarice quer desmascarar
0 preconceito contra a mulher escritora. No entanto, assume a voz de um homem. E essa voz,
por sua vez, assume o0s paradigmas do preconceito. A historia de Macabéa teria que ser escrita

por um homem:

Bem, é verdade que eu ndo tenho piedade do meu personagem principal, a nordestina: é um
relato que quero frio. Mas tenho o direito de ser dolorosamente frio, e ndo vos. (...)

Porque ha o direito ao grito.

Entéo eu grito.

Grito puro e sem pedir esmola. Sei que ha mogas que vendem o corpo, Unica posse real, em
troca de um bom jantar em vez de um sanduiche de mortadela. Mas a pessoa de quem
falarei mal tem corpo para vender, ninguém a quer, ela é virgem e indcua, ndo faz falta a
ninguém. Alids — descubro eu agora — também eu ndo faco a menor falta, e até o que

escrevo um outro escreveria. Um outro escritor, sim, mas teria que ser homem porque

escritora mulher pode lacrimejar piegas. (p. 13-14)

O narrador é impiedoso em relacdo a seu proprio trabalho. Ndo h4, na sua
fala, ainda que metalingistica, nenhuma comprovacéo da autoria que transcenda a referéncia
a um nome e ao uso da primeira pessoa e se constitua como marca que individualiza, como
assinatura que faz com que o texto assuma foros de evento a ser resguardado no tempo. A sua
escritura ndo se individualiza. Qualquer outro poderia fazé-la, ou seja, ela tanto néo
individualiza quanto ndo tem o status de enunciacdo que foge ao rotineiro. Ndo fazer a menor
falta ¢ a condicdo de todo escritor. Unico momento em que o narrador se identifica, em

termos de valor, com sua personagem. Mas, dentre aqueles que ndo fazem a menor falta
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devido a sua condicgéo de escritores, existem aqueles que se distinguem pela possibilidade de
escrever como querem, enquanto a outros essa possibilidade é negada. Dessa forma, o escritor
homem pode assumir até mesmo a tarefa de escrever o que outro ja escreveu. Mas a escritora
mulher ndo é reservada essa possibilidade. Ela ndo pode escrever nem ao menos uma obra
fortuita, que ndo faz falta a ninguém. Sua condicdo € da inépcia. Apenas o0 homem pode
escrever com objetividade.

A possibilidade da escritora mulher é a de ser subjetiva, ou seja, lacrimosa,
piegas no sentido de que sua subjetividade é facil, superficial, destinada a comover sem
chegar ao &mago das coisas. Uma mulher ndo poderia escrever a historia de Macabéa, que se
requer fria, pois a piedade € uma forma de desrespeito (CIXOUS, 1999, p. 139). O narrador,
ao nao estabelecer a empatia com a personagem, consegue enxerga-la de fora. Ela é o outro
em relacdo a ele, autor, e a seus leitores. Mas uma mulher ficaria com pena. E a dendncia

social perderia em objetividade:

Transgredir, porém, os meus préprios limites me fascinou de repente. E foi quando pensei
em escrever sobre a realidade, ja que essa me ultrapassa. Qualquer que seja o que quer dizer

“realidade”. O que narrarei serd meloso? Tem tendéncia mas entdo agora mesmo seco e

endurego tudo. (p. 17)

A desqualificacdo da escritora mulher pode parecer estranho ao leitor de
Clarice Lispector. E acaba por assumir a condi¢do de uma fissura capaz de desqualificar a
obra, pois quem faz a afirmacdo de que a mulher pode “lacrimejar piegas” esta inserida
dentro de uma obra cujo “verdadeiro autor” € uma mulher. O leitor se defronta com uma
dupla possibilidade: aceitar a contradicdo instaurada dentro da obra e fracassar a interpretacédo
ou perceber nela apenas um estratagema da autora e, a partir disso, entendé-lo como mais uma
das propostas interpretativas da obra.

A estratégia utilizada pela autora no trecho citado acima remete a uma das
formas mais difundidas de vencer o silenciamento imposto tantos pelas instituicbes que,
discreta ou ostensivamente, definem o que pode ser dito, quanto pelos contextos onde se da a
enunciagdo. Trata-se, sem ddvida, de uma estratégia que o leitor apreende e desvenda, pois 0
modo como a mesma se constitui projeta a sua propria desmontagem pelo enunciatario. A
autora valeu-se da ironia como uma maneira de desqualificar um discurso com o qual ela ndo
concordava. Poderia fazé-lo de forma ostensiva e incorrer no planfletismo. Ou permanecer no

nivel da discussao tedrica. Preferiu, no entanto, chamar a aten¢do para um fato que tem o
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poder de refutar um discurso muito difundido. Mas, para que a atencdo pudesse estar voltada
para tal discurso, foi preciso fazer com que ele ganhasse pretensamente o estatuto de verdade.

Como ja se disse, a ironia ndo é uma estratégia enunciativa recente. Sua
origem se confunde com as origens da propria oratoria. Por isso, ela foi objeto de inUmeras
abordagens através da Retorica. Vista como uma figura de linguagem, muitas vezes como um
ornato, mas sobretudo como uma forma de dizer aquilo que as circunstancias enunciativas ou
socio-histéricas ndo permitem que se diga ostensivamente. A ironia ganha, por isso, em
intensidade. Torna-se ambigua, exemplo da opacificacdo que o discurso pode ndo apenas
atingir mas almejar. Ao lado de uma ironia fortemente difundida dentro da oratoria, é possivel
pensar em uma outra utilizacdo estratégica da mesma, agora ndo mais como um evento que se
perde na constituicdo de uma fala, mas como um recurso que acaba por abarcar a constituicdo
inteira da enunciacdo. Trata-se da ironia como um procedimento literario, aquela que integra
géneros inteiros, como a satira, seja em sua forma dramética ou narrativa. Torna-se, entdo, um
procedimento complexo. Ela pode ndo estar apenas nas palavras. A ironia pode estar na
desconformidade entre as palavras que representam um grupo, uma classe, e as acdes
praticadas pelos que os representam. Pode estar no sentido implicito de uma acdo que ndo se
revela de imediato, que assume ares de incoeréncia ou ambiguidade.

A idéia de uma constituicdo polifonica da linguagem deve muito a tais
géneros. A leitura feita por Bakhtin de obras marcadamente irdnicas, como Gargantua e
Pantagruel, estdo na base para a compreensdo das mesmas como um entrechocar-se de vozes.
Da mesma forma, a abordagem de autores cuja polifonia era uma estratégia para a instauragdo
da polémica esta na base para que se entenda a linguagem em seu sentido dialogico. Ironia de
autores como Cervantes, Swift ou Voltaire, criticos das ideologias e das instituicoes.

No Brasil, exemplar em tal sentido é Machado de Assis, autor a quem se
atribui o dominio da ironia como modo de ver a realidade. Mas também € possivel que se
pense a ironia como estratégia para burlar a vigilancias de 6rgdos que representam o poder.
Tendéncia que se acentua em épocas mais repressivas.

A descrigdo da ironia, a cargo da Retorica, sempre fizera dela uma estratégia
facilmente descritivel: dizer alguma coisa para significar seu contrario, com intencédo
evidentemente de desqualificar o ponto de vista enunciado. Descri¢cdo certeira, mas que
encobre ainda os meandros discursivos que sao responsaveis por tal efeito. Coube, assim, a
uma disciplina que buscasse a compreensdo dos modos como os discursos se constituem uma
descricdo pormenorizada da ironia. A Analise de Discurso de linha francesa focalizou a ironia

a partir do conceito de heterogeneidade. Ou seja, ela € um dos diversos casos de discurso
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reportado (SILVA, 2003, p. 93). Dentro de um enunciado irdnico, podem ser percebidas
vozes que sdo atribuidas a mais de uma instancia enunciativa. A ironia, dessa forma, é um
caso de polifonia (MAINGUENEAU, 1997, p. 77). Entender que dentro do enunciado irdnico
ha mais de uma voz é uma maneira segura de se perceber porque a ironia é marcada pela
ambiguidade. Trata-se de um discurso opaco.

A partir do momento em que se focaliza a ironia como um discurso opaco,
ambiguo, resta compreender que mecanismo desperta no enunciatario o impulso que leva ao
desvelamento, a desopacificagdo do sentido. Entender por que tal dificuldade interpretativa
ndo resulta na desisténcia do enunciatério. Certamente, a necessidade de desvelar o sentido do
enunciado é algo que o enunciatario reconhece como integrante deste enquanto um género
que pode valer-se de um recurso que gera ambigiidade. O contrato estabelecido entre quem
produz e quem recebe deixa clara a existéncia dessa possibilidade. E o enunciatario reconhece
que, se ndo passar pela etapa do desvelamento da ambiguidade, terd perdido a possibilidade
de interpretacdo do enunciado. Ele precisa entender a ironia como parte da proposta
interpretativa inerente a criacdo do sentido. Beth Brait define este processo como uma forma
de “interpelacao-adesao” do enunciatario (1997, p. 105), ou seja, se 0 enunciatario ndo adere
a proposta do criador do discurso irénico, ele ndo chega ao sentido. O processo pode ser

observado também nas palavras de Francisco Paulo da Silva:

“Assim, o procedimento irénico, por uma artimanha linguistico-discursiva,
sinaliza ao leitor possibilidades de leitura, rotas para a compreensdo do
discurso do outro. (...) ...0 sujeito do discurso apresenta um ponto de vista e
desqualifica o oponente; por meio desse procedimento discursivo o
enunciador estabelece seu opositor e, colocando-se na posi¢éo inversa,
dialoga com ele deixando entrever, nesse dialogo, o conflito instaurado
pela/na enunciacdo.” (2003, p. 92-93)

Aquilo que Silva define como “oponente” refere-se ao que ja foi designado
inlmeras vezes, no presente estudo, como “outro”, o que evidencia o conflito entre o eu que
enuncia e sua alteridade. Relagdo complexa, pois o discurso desse outro ndo é imediatamente
negado. O eu o0 assume, mas sinaliza a seu enunciatario que alguma coisa precisa ser revista
em tal concordancia, o que da origem as “novas possibilidades de leitura”. Novamente, as
palavras de SILVA (idem, ibidem) podem explicitar a natureza da relacdo que se instaura

entre o eu e seu outro:
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“Esse conflito, determinado pela posicdo que 0 enunciador ocupa no
momento em que enuncia, € o que o permite dizer, por um angulo inverso, o
que ja fora dito em uma outra formacdo discursiva, mas que, em um
processo de retomada, avancos ou novas contextualizagGes, instaura a
interdiscursividade da ironia.”

As palavras de Silva sdo objetivas ao fazerem pensar que a natureza da
relacdo entre 0 eu e seu outro podem nao se resumir apenas as vozes deste ou daquele. Existe,
misturada as vozes de ambos, uma outra, que corresponde a um ja dito extraido de outra
formacdo discursiva. Dessa forma, o discurso que se desqualifica é anterior as enunciag¢fes do
eu e de seu outro. O que direciona a analise para a busca da origem dessa voz anterior.

Neste ponto, é preciso que se retomem dois conceitos essenciais a
compreensdo do fenbmeno que se analisa. Tais conceitos, originarios de Gerard Genette,
foram reformulados por Ducrot (BRANDAO, 1998), no sentido de uma utilizacdo dos
mesmos como fungBes enunciativas. Trata-se aqui de retomar os conceitos de “locutor” e
“enunciador”, como instancias que definem a natureza das vozes que circulam pelo
enunciado. Orlandi se refere a tais conceitos sucintamente: “o locutor é aquele que se
representa como ‘eu’ no discurso e o enunciador é a perspectiva que esse ‘eu’ constroi.”
(2003, p. 74) A idéia de “perspectiva”, que em principio era uma das maneiras como Bakhtin
representava a relacdo autor-heroi, passa a designar, para Ducrot, algo como um ponto de
observacao que, embora ndo se presentifique, é responsavel pela possibilidade de polifonia no
interior do enunciado. A relagédo entre locutor e enunciador dentro do enunciado pode ser

entendida a partir do exemplo extraido de Guimaraes:

“Quanto ao locutor, Ducrot o caracteriza como a figura da enunciagdo que
se representa como eu na enunciagao, representando-se como o responsavel
pela enunciacdo em que ocorre o enunciado. (...) Mas o principal da
polifonia para Ducrot diz respeito a figura do enunciador. O enunciador é a
figura de sujeito que estabelece a perspectiva da enunciacdo. Tomemos 0
caso da negagdo para melhor caracterizar o que € a perspectiva
enunciativa. Consideremos o enunciado

(29) Sem duvida, ndo teremos mais inflagdo no Brasil.

Segundo Ducrot, a enunciacdo de (29) envolve duas perspectivas,
uma, da qual se diria ‘a inflacdo continuara no Brasil’ e, outra, da qual se
afirma ‘ndo teremos mais inflacdo no Brasil’. Ou seja, para Ducrot, 0
enunciado (29) traz na sua significagdo duas perspectivas opostas, uma que
afirma e outra que nega a possibilidade da inflagdo, sendo que a que nega,
no caso, corresponde a posicdo do locutor que se apresenta como
responsavel pela negacdo. A perspectiva enunciativa, o enunciador, é uma
figura de sujeito que ndo se d& como quem fala, mas simplesmente como um
lugar do qual se fala, se enuncia. Esta é a questdo mais importante para a
polifonia, segundo Ducrot.” (2005, p. 60-61)
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A relacdo interior ao proprio enunciado, que a existéncia da funcbes de
locutor e enunciador esclarece, evidencia a natureza do ja dito a que se refere o enunciado
irbnico. De maneira sucinta, pode-se atribuir a uma dessas funcdes o discurso que se quer
desqualificar. No entanto, ela ndo aparece negada. A superficie do enunciado faz com que as
duas funcdes parecam assumir o ja dito como verdade reconhecida. A adesdo parece
acontecer porque o ja dito se refere a posicGes coletivas, a valores reputados como
verdadeiros pela sociedade ou por algum segmento dela. E a formacdo discursiva que
representa a formacédo ideoldgica peculiar a tal segmento que é incorporada como o discurso
do outro dentro da voz do locutor. Trata-se, entdo, da assuncdo, pelo locutor, do ponto de
vista do enunciador. O locutor fala a partir desse ponto de vista, evidenciando uma
concordancia com ele, pois este possui, na maioria das vezes, em seu favor, o peso de
representar um valor coletivo.

Novamente, € preciso que se retome o conceito de “ironia” tal como tem
sido focalizado a partir dos conceitos de Ducrot. Para este autor, a ironia € um exemplo do
que ele chamou de “discurso polémico” (BRANDAO, 1997, p. 84s). Ou seja, a existéncia de
pelo menos duas vozes no ato da enunciacgdo acaba por dar origem ao que foi por ele chamado
“polémica”, ou seja, um embate entre tais vozes, buscando o estabelecimento de um discurso
como verdadeiro e o aniquilamento dos demais pela desqualificacdo ou negacéo. Trata-se de
uma relacdo em que a qualificacdo de uma formacéo discursiva acaba por desqualificar aquela
assumida pelo outro do sujeito responsavel pelo discurso, o locutor. Como afirma

Maingueneau:

“Cada uma das formacOes discursivas do espacgo discursivo s6 pode
traduzir como ‘negativas’, inaceitaveis, as unidades discursivas construidas
por seu Outro, pois € através desta rejeicdo que cada uma define sua
identidade. Uma formacéo discursiva opde dois conjuntos de categorias
semanticas, as reivindicadas (chamemo-las de ‘positivas’) e as recusadas
(as ‘negativas’). Note-se que ela projeta as unidades “positivas’ deste Outro
sobre as categorias de seu proprio sistema; para preservar sua identidade, o
discurso s6 pode relacionar-se com o Outro do espago discursivo através do
simulacro que dele constréi”. (1997, p.122)

A existéncia de dois discursos em uma relacdo polémica faz com que
Maingueneau defina, em seguida as consideracGes reproduzidas acima, como “discurso
agente” aquele que constroi o simulacro, que traduz o discurso, e como “discurso paciente”

aquele que é traduzido.
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Sendo um discurso polémico, a ironia evidentemente € constituida por uma
relacdo de embate entre formacdes discursivas que se qualificam e outras que se rejeitam. O
que faz com que a ironia se distinga de outras formas de polémica, como a negacao pura, €
exatamente a natureza do simulacro criado pelo discurso agente. E preciso que se especifique
que a forma de negagdo que Maingueneau chama de “pura” pode ser referida ao que Ducrot
denomina “negacao formal”, ou seja, aquela feita de forma explicita. Da mesma forma, o que
se define como “polémica” também pode ser referido a uma das formas de negacdo
denominadas “semanticas” por este autor: “descritiva”, “polémica” e “metalinguistica”. Estas
tém como caracteristica comum o fato de serem feitas de forma implicita (BRANDAO, 1997,
p. 82-84).

Em uma negacdo pura (ou formal), o discurso agente rejeita o discurso
paciente, desqualificando-o explicitamente, enquanto que na negagdo polémica tal
desqualificacdo ¢ feita implicitamente. E o simulacro assumido pelo discurso agente, dentro
da negacdo polémica, que possibilita uma rejeicdo que acontece apenas no nivel do
enunciador. Ou seja, a nega¢do ndo acontece no nivel do locutor, daquilo que é enunciado,
mas no nivel do enunciador, responsavel pela formacdo discursiva que corporifica 0 que esta
sendo enunciado. A voz que enuncia nao é dona do que esta sendo enunciado. Embora o
locutor aparentemente assuma uma formacéo discursiva especifica, na verdade ele o faz com
a intencdo de rejeita-la. Ato de negar, de refutar, que ndo esta explicito, mas que é assimilado
pelo enunciatério a partir do momento em que este perceba a existéncia da estratégia e desvele
o simulacro.

No caso especifico de A Hora da Estrela, o que especifica 0 modo como a
ironia esta constituida é que ndo ha apenas um locutor que se assuma como o eu em relacdo
ao qual o discurso do enunciador se oponha. Na verdade, os dois locutores mantém com esse
enunciador duas formas de relacionamento. Uma delas aceita como positiva a formacgéo
discursiva que ele representa; a outra a rejeita, mas de forma implicita, desde que se desvele a
natureza do simulacro.

E neste momento que se evidencia a diferenca entre os dois locutores. A
razdo pela qual o locutor 1 é uma mulher e o locutor 2, um homem. Se eles se assemelhavam
quanto as posi¢oes relativas ao modo como a sociedade discrimina o escritor, eles se afastam
no que se refere ao modo como a sociedade focaliza o trabalho da mulher escritora. Rodrigo
S. M. assume a formagdo discursiva que diz que a mulher pode “lacrimejar piegas”, que pre-
existe & sua enunciagdo. E um ponto de vista do enunciador, no sentido de que se trata apenas

de um ponto de vista a partir do qual o locutor 2 enuncia. O ponto de vista de um segmento da
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sociedade que rejeita o trabalho da mulher escritora, achando-o lacrimoso, piegas, sem
objetividade. Requisitos primordiais em uma sociedade que valoriza o realismo, sobretudo
aquele de tendéncia social, politizado. O locutor 2 pode assumir um ponto de vista machista
porque ele é um homem. Aqui, ndo existe desencontro entre as vozes do locutor e do
enunciador. Dentro da cenografia, quem realiza a narrativa de Macabéa, procurando ser frio,
sem piedade, € um homem. Se ele consegue fazé-lo, ndo ha estranheza por parte daqueles que
ndo acreditam na possibilidade de uma mulher escritora fazé-lo. N&o ha ironia neste nivel.
Mas o leitor sabe que a voz que narra a historia de Macabéa é um eu
instaurado por um eu primordial, para quem ele representa 0 outro, mesmo que as vezes as
vozes concordem. Ele sabe disso porque existe, antes da narrativa de Rodrigo S. M., uma voz
gue se assume como responsavel pelo enunciado. Ha um autor “na verdade”, que o leitor é
incitado a ndo confundir com o narrador. Esse autor “na verdade” se assina e se nomeia. O
leitor o reconhece, como também é incitado a estar de posse dos pontos de vista que fazem
parte da individualidade desse autor. Pontos de vista que sempre assumiram o discurso
feminino como algo que ndo pode ser reputado como uma impossibilidade, mas como uma

escolha:

Também quero o figurativo assim como um pintor que sé pintasse cores abstratas quisesse

mostrar que o fazia por gosto, e ndo por néo saber desenhar. (p. 22)

Sabendo que a responsabilidade pelo enunciado é do “verdadeiro autor” e
que este nada mais realiza, através dele, que uma demonstragdo cabal das potencialidades da
mulher escritora para a realizacdo de uma obra de tematica social, ou seja, uma negacao, pela
pratica, das formacdes discursivas preconceituosas, o leitor percebe que a atitude do locutor 1,
do eu gue se assina como responsavel pelo enunciado, € a de negac¢do da formacdo discursiva
do enunciador, colocada no interior do enunciado. A intencdo do autor, “na verdade Clarice
Lispector”, é desqualificar o discurso preconceituoso, que se comporta, assim, como um
discurso paciente em relacdo ao seu, discurso agente, portador do sentido positivo, ou seja, a
confirmacéo das potencialidades da mulher escritora. Trata-se de um caso de ironia. Mas esta
acontece no nivel da instaura¢do do enunciado. O desacordo se d& entre as vozes do locutor 1
e do enunciador e, dentro de uma relagéo de incluséo, daquele com o locutor 2.

Evidentemente, 0 que acaba resultando € a existéncia de duas relagdes: uma
de afirmacdo e outra de negacdo. A relacdo de afirmacdo se estabelece entre a formacéo

discursiva do enunciador e a do locutor 2; estes se opdem a formacéo discursiva do locutor 1.
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A formacdo discursiva do locutor 1 predomina como discurso positivo, instaurando o

simulacro. Ela abarca as outras vozes. O que poderia ser demonstrado pelo esquema seguinte:

L1 (locutor 1): o responsavel pela totalidade do enunciado
L2 (locutor 2): o responsavel pela narrativa

E (enunciador): o responsavel pela formacao discursiva preconceituosa

-
#
= E
L1 <
\
#L2\

O que se evidencia no esquema acima €& que a ironia acontece,
primeiramente, como uma concordancia entre o locutor 2 e o enunciador, 0s quais se opdem
ao locutor 1, fonte primordial da enunciacdo. Um exemplo de polifonia em que trés vozes
estdo misturadas, ou seja, as vozes do locutor 2 e do enunciador estdo contidas, como uma
especie de discurso reportado, na voz unificadora do locutor 1. Dessa forma, a relacdo que se
estabelece entre os locutores € um caso daquilo que Ducrot (BRAIT, 1997) denomina ironia
“fraca”, ou seja, ela é mais evidente. Por outro lado, a relagdo do enunciador com o locutor 1
é de discordancia. Aqui, observa-se um exemplo de ironia “forte”, ou seja, ela acontece entre
os niveis do locutor e do enunciador. Forma mais sutil, pois 0 enunciador ndo se assume como
eu, mas é um perspectiva que precisa ser detectada.

Sutileza que também se evidencia pelo fato de que a discordancia entre 0s
niveis do locutor e do enunciador é perceptivel porque esse locutor se instaura, se define,
assina o seu enunciado na condicdo de autor. Ou seja, um eu que se coloca como responsavel
pelo enunciado, como uma espécie de regente capaz de harmonizar as vozes que se fazem
ouvir e que acabam por constitui-lo. O leitor compreende que a perspectiva assumida pelo

narrador ndo pode ser a da autora que ele reconhece através da assinatura e do nome. Entende
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que o livro que tem em maos foi escrito por uma mulher, o que evidencia a falsidade da
perspectiva do enunciador, acatada pelo narrador. Mas negada pela autora.

A ironia, aqui, é um fato que se estabelece no interior do préprio enunciado.
Ela precisa ser desvelada para que o sentido da obra apareca dentro daquilo que Khalil (2004,
p. 221), revisando Foucault, chama de “interpretacdo”. O leitor aceita a proposta
interpretativa da autora ao perceber o uso de tal recurso.

No entanto, a percepcdo de um exemplo de ironia pode dar ensejo a que 0
leitor perceba usos infinitamente mais sutis de tal recurso. Ou seja, quando se esta em um
nivel de polémica em que é dificil perceber a perspectiva do prdprio autor em relacdo a um
discurso que pode ser um ja dito sobre o qual nao é facil assumir uma posicdo. O discurso que
desqualifica a mulher escritora € claramente refutado pela escritora Clarice Lispector. No
entanto, A Hora da Estrela aborda inimeras vezes a situacdo do escritor na sociedade. Nesses
momentos, a perspectiva do narrador é de desqualificar o escritor como sendo uma classe

desimportante, ou nem sequer uma classe, mas simplesmente uma ocupacao:

Mas acontece que s6 escrevo 0 que quero, ndo sou um profissional — e preciso falar dessa

nordestina sendo sufoco. (p. 17)

Para ser mais do que eu, pois tdo pouco sou. (p. 21)
Escrevo por ndo ter nada a fazer no mundo: sobrei e ndo ha lugar para mim na terra dos

homens. (p. 21)

(Quanto a escrever, mais vale um cachorro vivo.) (p. 35)

Ou talvez a ocupagdo de escrever seja vista até mesmo como um perigo para

a ordem social estabelecida:

(Com excesso de desenvoltura estou usando a palavra escrita e isso estremece em mim que

fico com medo de me afastar da Ordem e cair no abismo povoado de gritos: o Inferno da

liberdade. Mas continuarei.) (p. 37)

As palavras acima refletem, sem ddvida, a natureza da relagcdo entre as
instituicdes mantenedoras da Ordem e uma ocupac¢do que prima pelo exercicio da liberdade.
A atitude de usar a palavra escrita pode ser um risco. Por qué? Afinal, a ocupacdo de escrever

vale menos que um “cachorro vivo”. Ou, nas palavras do narrador:



165

(Se o leitor possui alguma riqueza e vida bem acomodada, saira de si para como € as vezes

0 outro. Se é pobre, ndo estard me lendo porque ler-me é supérfluo para quem tem uma

fome permanente. (...)) (p. 30)

A superfluidade da leitura é apenas para quem tem uma “fome
permanente”? Para as demais pessoas, entdo ela assume um carater de utilidade? Por isso, a
autora escreve, mesmo sabendo que sua personagem jamais a leria, como 0s outros de sua
classe. Os momentos em que a autora aponta para uma importancia do ato de escrever
parecem instaurar outra vez uma possibilidade de entendimento de tudo o que desqualifica o
escritor como sendo um recurso de ironia. Ironia que se estabeleceria como uma refutacdo da
formacdo discursiva que nega importancia a literatura. Ou seja, o discurso de ambos os
locutores se oporia ao do enunciador como representante de um discurso desqualificante. Em
todos esses momentos, existiria uma plena identificacdo dos pontos de vista dos locutores,
instaurando a superacdo da diferenca de sexos, tal como apontada por Llcia Helena (1997, p.
99s). A possibilidade de superacdo das diferencas entre masculino e feminino para que se
chegue ao ser, como algo primordial. A discordancia teria sido um momento dentro da obra,
importante para que se superasse uma idéia capaz de prejudicar a unidade desejada. A autora
teria feito, assim, da ironia, um procedimento capaz de abarcar todo o corpo do romance.
Seria, portanto, A Hora da Estrela um romance irbnico. Uma satira a sociedade que
desvaloriza o escritor.

No entanto, seria um risco interpretativo acreditar que, em todos 0s
exemplos citados acima, a posicdo de Clarice Lispector ou a de seu narrador sejam de pura
contestacdo de posicOes que desvalorizam o escritor. Afinal, a circularidade parece ser o
aspecto pelo qual a obra aborda tais preconceitos. Por que defender o escritor se essa
profissdo tivesse efetivamente algum respaldo na sociedade? Por que demonstrar que o
discurso literario pode ser importante, se ele ja tivesse uma repercussdo na sociedade que
garantisse a penetracdo dessa idéia? Seria a literatura importante apenas para quem escreve?

Escrever para ndo explodir? Ou para ndo morrer?

Escrevo porque sou um desesperado e estou cansado, ndo suporto mais a rotina de me ser e
se ndo fosse a sempre novidade que é escrever, eu me morreria simbolicamente todos os
dias. Mas preparado estou para sair discretamente pela porta dos fundos. Experimentei

quase tudo, inclusive a paixdo e 0 seu desespero. E agora sé queria 0 que eu tivesse sido e

ndo fui. (p. 21)
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A afirmacdo pode ser uma comprovacdo da funcdo que escrever assume
para o escritor. Mais do que se percebe explicitamente, existe nas palavras da escritora o tom
de quem sabe que a obra é uma garantia de sobrevivéncia, mesmo depois da morte. Ela
reconhece estar preparada para uma saida pela porta dos fundos, como apregoa um dos titulos
sugeridos no inicio. Existe a constatacdo de que haveria outras possibilidades de ser. Mas que
ndo foram. Pois a saida pela porta dos fundos estd reservada para pessoas com ocupagoes
marginais como, por exemplo, escritores.

Tal como pode ser percebido no destino dado a personagem Macabéa.
Trecho irbnico por exceléncia, a hora esperada pela personagem, seu momento de estrelismo,
é o instante da morte. O que talvez se pareca ao destino da propria autora, ao concluir uma
obra portadora de um sentido estelar dentro de seu percurso criador no momento em que sabe
gue vai morrer e que esta deve sobreviver. A ironia aqui é portadora da davida sobre o real
valor da sobrevivéncia da obra em relagdo ao autor. Talvez seja apenas um consolo. Mas o0
esforco por essa permanéncia € que pode ser entendido como hora, no instante exato em que 0

tempo se desagrega e nada mais pode ser enunciado.
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CAPITULO V
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6 HETEROGENEIDADE E SILENCIO

A compreensdo do discurso a partir das inimeras vozes que 0 constituem
tem sido a tonica dos estudos mais recentes a respeito do discurso. Toda essa constituicdo
polifénica do discurso € focalizada a partir de unidades que os anos foram tornando menores:
desde o enunciado foucaultiano as formacdes discursivas, por sua vez atravessadas por vozes
diversas, para que se enfatize a constituicdo heterogénea de cada corpus sob analise.

Nog0Oes como as de “interdiscurso” e “interdiscursividade” podem ser vistas
como correlatas aquilo que, em relacdo ao estudo do texto como unidade de analise, tem sido
definido como “intertextualidade” ou “intertexto”, na verdade, a verificacdo de que este
também é constituido pelo didlogo com outros textos, pela incorporacgao destes.

Em outro plano, é sabido que a idéia de uma constituicdo polifénica que
definisse o fendmeno linguistico teve origem em exploracdes acerca de textos literarios.
Assim, a nocdo de “dialogismo”, atribuida a toda enunciacdo, ganha foros de vinculacdo
necessaria de conceitos, quando aplicada ao texto literario. Se a idéia de uma
“heterogeneidade” é consequiéncia do reconhecimento da natureza dialégica da linguagem em
si mesma, pensar que tal reconhecimento teve origem na observacgéo de textos literarios leva,
necessariamente, ao interesse por compreender os modos como o discurso literario é
constituido por essa natureza heterogénea. Nele, essa natureza acaba por tornar-se uma
demonstracdo cabal da opacidade da linguagem. Utilizada como demonstracdo da existéncia
de uma autoria, em alguns casos, ou como algo internalizado, implicito, detectavel apenas
pelo analista.

Dessa forma, o presente capitulo pretende focalizar a questdo da
heterogeneidade do discurso em A Hora da Estrela, mostrando-a, sobretudo, a partir do
primeiro dos aspectos referidos acima: como recurso discursivo sobre o qual se detém algum
controle. Isso porque, em relacdo a segunda forma, esta ainda carece de inUmeras abordagens
para que se faca dela um levantamento pormenorizado e que caiba dentro de categorias. A
quantidade de fragmentos discursivos de que a linguagem langca mdo tornaria qualquer
levantamento uma tarefa enciclopédica. Existem formas de a heterogeneidade dar-se a revelar
como estratégia enunciativa. Fato cabivel em uma analise que nao tem tal topos como ponto
maior de atencdo, mas que o focaliza a partir de seus aspectos cabiveis e para 0s quais se
dispde de instrumental terminoldgico adequado.
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Da mesma forma, aborda-se, no presente capitulo, o silenciamento como
estratégia enunciativa, algo que se liga estreitamente a toda teorizagdo a respeito da
heterogeneidade, pois apagar um dizer ja € uma forma de fazer uso de uma memoria
discursiva pertencente a uma coletividade que se instaura como o outro desse eu que prefere
sugerir a evidenciar. Ou que, em nome de um contrato essencial ao processo de leitura, define
atitudes condizentes com as especificidades genéricas do texto. Por tudo isso, o siléncio €, em
A Hora da Estrela, elemento determinante para o estabelecimento dos sentidos. Aspecto

discursivo que ndo pode deixar de ser focalizado.

6.1 HETEROGENEIDADE E MEMORIA

A Analise de Discurso deve muito de seus aparecimento e desenvolvimento
a duas nocdes primordiais talhadas por Michel Foucault em A Arqueologia do Saber. A obra,
de 1969, amplia no¢des como a de “enunciado”, chegando ao sentido em que a abordagem
foucaultiana o tomaria. E esta se completa com os conceitos de “formacéo discursiva” e de
“arquivo”, fundamentais para a instauracdo de uma disciplina cientifica caudataria da tradicédo
escolar francesa de interpretacdo de textos. O que se tem, a partir de tais conceitos, é a
possibilidade de se fazer do discurso o ponto de convergéncia da analise: “Chamaremos de
discurso um conjunto de enunciados, na medida em que se apdiem na mesma formacao
discursiva (...).” (FOUCAULT, 1997, p. 135) Trata-se de especificar inUmeros elementos
constitutivos da natureza da linguagem, tais como propugnados por Bakhtin e seus
continuadores, principios como a alteridade, o dialogismo, s6 que agora dispondo de um
mecanismo que possibilita entender como isso se constitui internamente ao fenémeno
linglistico. Nas palavras do proprio Foucault, ao expor o conceito que desenvolve ao longo de

todo o segundo capitulo:

“No caso em que se puder descrever, entre um certo nimero de enunciados,
semelhante sistema de dispersdo, e no caso em que entre o0s objetos, 0s tipos
de enunciagdo, os conceitos, as escolhas tematicas, se puder definir uma
regularidade (uma ordem, correlacbes, posicdes e funcionamentos,
transformacdes), diremos, por convencdo, que se trata de uma formacéo
discursiva (...).” (idem, p. 43)
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A idéia de “formacéo discursiva”, desenvolvida a partir do filosofo francés
e assumida pelos articulares de uma disciplina voltada para o discurso, faz da “regularidade”
um fator que delimita tais formac6es, assumindo-a como algo individualizado. As formacdes
discursivas representam, nesse periodo, um reflexo imediato da formag&o ideoldgica que lhe
da origem, no sentido de um fechamento que as coloca em uma relagdo de exterioridade entre
si. Ou seja, € possivel que formacges discursivas diferentes se sucedam, que convivam em um
mesmo discurso. Mas existe, internamente a cada uma, a “regularidade” que faz com que
cada uma seja composta de elementos peculiares a ela.

Da mesma forma, uma formacdo discursiva poderia ser focalizada como o
elemento constituinte da linguagem que permite a insercdo do outro no interior do mesmo. A
alteridade, em tal momento da Andlise de Discurso, era vista como parte de um
relacionamento exterior mantido pelas formacdes discursivas. Ou seja, a relagdo incluia um
mesmo fechado, inteiro, e um outro integrado por outra formacéo discursiva. Era, assim, uma
relacdo exterior, que ndo descrevia o fenbmeno discursivo como constituido por formacgoes
também constituidas pela incorporacdo de inimeros tipos de formacao discursiva. Essa idéia
viria a modificar o0 modo de se encarar o dialogismo interior ao discurso. N&o se tratava,
assim, de uma relacdo de complementaridade, mas de constituicdo interna. As formacoes
discursivas sao recortes de inumeras formacdes. A diferenca ndo é algo exterior, mas inerente
a constituicdo das mesmas.

A incorporacdo do outro pela voz que enuncia ndo € um evento episédico. A
linguagem é constituida pelas inimeras formacOes depositadas em uma memoria discursiva.
Assim, a idéia de uma memadria possibilitou categorizacdes que especificaram diversas formas
de apropriacdo e uso, pelo sujeito, desse patriménio discursivo. Uso que pode se referir, sem
duvida, a repeticdo, mas também ao apagamento dos dados da memodria.

Foucault definiu como *“arquivo” o modo como a linguagem dispde de
“possibilidades” ou “impossibilidades” enunciativas guardadas como uma espécie de lastro

para as enunciacdes. Algo muito maior que um simples ja-dito:

“N&o entendo por esse termo a soma de todos os textos que uma cultura
guardou em seu poder, como documentos de seu proprio passado, ou como
testemunho de sua identidade mantida; ndo entendo, tampouco, as
instituicdes que, em determinada sociedade, permitem registrar e conservar
os discursos de que se quer ter lembranca e manter livre disposicdo. Trata-
se antes, e ao contrario, do que faz com que tantas coisas ditas por tantos
homens, ha tantos milénios, ndo tenham surgido apenas segundo as leis do
pensamento, ou apenas segundo 0 jogo das circunstancias, que nao sejam
simplesmente a sinalizacdo, no nivel das performances verbais, do que se
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pdde desenrolar na ordem do espirito ou na ordem das coisas; mas que
tenham aparecido gracas a todo um jogo de relacfes que caracterizam
particularmente o nivel discursivo; que em lugar de serem figuras
adventicias e como que inseridas, um pouco ao acaso, em processos mudos,
nascam segundo regularidades especificas; em suma, que se ha coisas ditas
— e somente estas —, ndo é preciso perguntar sua razdo imediata as coisas
que ai se encontram ditas ou aos homens que as disseram, mas ao sistema
da discursividade, as possibilidades e as impossibilidades enunciativas que
ele conduz.” (FOUCAULT, 1997, p.148-149)

Do trecho acima, depreende-se o conceito de “arquivo” como algo de que se
dispde, mas também como as préprias condicdes em que esse uso se da. Ou seja, existe um
“jogo de relagcbes” determinando o uso ou ndo desse referencial discursivo: “O arquivo é, de
inicio, a lei do que pode ser dito, o sistema que rege o aparecimento dos enunciados como
acontecimentos singulares.” (FOUCAULT, idem, ibidem) E esse mesmo jogo que determina
as formas de se evidenciar ou ndo o uso do arquivo pelo sujeito que enuncia.

Quando se pensa que as formacdes discursivas ndo sdo unidades fechadas,
mas integradas pelo entrecruzamento de inimeras formacGes, o que fica evidente é que a
linguagem, ou o discurso, sdo essencialmente heterogéneos. Se estes sdo dialdgicos, ndo se
pode falar em uma voz monofonizante. Nao existe, no interior de uma ou de outro, algo que
sustente a idéia de uma regularidade que se manifeste como um todo homogéneo. A
heterogeneidade do discurso tem sido objeto de inimeras abordagens. Entre elas, destacam-se
aquelas feitas por Jaqueline Authier-Revuz, em obras como Palavras Incertas: As N&o-
Coincidéncias do Dizer, publicada em 1992, na qual a linguista francesa aborda alguns modos
de a heterogeneidade manifestar-se. Tal obra pode ser considerada uma reafirmacdo de
fendmenosja abordados pela autora, sobretudo emtrabalhos esparsos lancados nadécada de 80.

A questdo do discurso como algo heterogéneo fez com que Authier-Revuz
(1990) categorizasse as formas pelas quais 0 mesmo incorpora em si a fala do outro. Formas
que acontecem a partir de inimeros objetivos. Portanto, sob formas diferentes. A
heterogeneidade pode evidenciar sua presenca ou, pelo contrario, buscar formas de
ocultamento. Por isso, a linguista estabelece dois modos primordiais de a heterogeneidade ser
enfocada:

a) mostrada: ou seja, aquela que se revela atraves de marcas deixadas na
superficie do enunciado;

b) constitutiva: ou seja, ela ndo se revela através de marcas; sua deteccéo

sO é possivel através de estratégias desenvolvidas pelo analista.
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Em relacdo ao primeiro tipo, as formas de se mostrar a heterogeneidade no
enunciado podem ser tanto impressas, no caso de linguagem escrita, como marcadas pela
entonacdo, no caso da linguagem oral. Mostrar a heterogeneidade é, sem divida, uma das
maneiras de se fazer uso daquilo que Foucault, em trecho reproduzido anteriormente, define
como “jogo de relagdes”, ou seja, 0 modo como a fala do eu, do mesmo, relaciona-se com a
fala do outro, e que € determinante para a geracdo dos efeitos de sentido. Por isso, ndo se trata
unicamente de desvelar a presenca da fala do outro inserida no préprio discurso e, a partir dai,
estabelecer redes de significagdes. O que se da é que os modos de mostrar a presenca do outro
ja é, por si mesmo, determinante dos sentidos que serdo criados. Estratégias que sao
especificas de determinados géneros ou que estdo largamente referidas a eles, como a citacédo
nos textos cientificos, ou o discurso direto nas narrativas literarias. Outras sdo mais
universalizadas ou de uso mais largo, como a ironia ou a citacdo de proverbios.

A atencdo que se tem dado a heterogeneidade mostrada é essencial para que
se demonstre, no estudo do discurso, os modos como as diversas formacdes discursivas
podem estabelecer formas de incluséo, de alternancia, rompendo ou ndo os elos de uma cadeia
discursiva atribuida a um enunciador. Evidentemente, pelo modo como o discurso literario se
constitui, como uma representacdo de formagGes discursivas reconheciveis e validadas em
termos de estilo, de individuacdo, o reconhecimento de tais jogos é essencial para a
depreensdo de seus sentidos. O discurso literario, entendido como uma forma de linguagem
que busca desvelar sua opacidade, faz da possibilidade de mostrar a presenca do discurso do
outro uma estratégia enunciativa. Por isso, a atencdo maior que se tem, quando da busca pelos
elementos que integram a heterogeneidade, refere-se aquilo que pode ser mostrado. Na
verdade, mostrar pode ser algo reputado ndo apenas ao “sistema da discursivisidade”,
conforme os termos de Foucault, mas a uma estratégia de utilizacdo de tal sistema para a
geracdo de efeitos ndo apenas de sentido como significacdo, mas também como sentido
estético. Ou seja, 0 autor pode fazer de tal utilizacdo uma forma de deixar evidente as
especificidades desse “sistema de discursivisidade”.

A heterogeneidade mostrada é algo que vai de uma desvelamento maior em
direcdo a um encobrimento maior, mas néo total, passando por uma forma intermediaria. Por

isso, Authier-Revuz

“aponta trés tipos de heterogeneidade mostrada:
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a) aquela em que o locutor ou usa de suas proprias palavras para traduzir
o discurso de um Outro (discurso relatado) ou entéo recorta as palavras do Outro e as cita
(discurso direto);

b) aquela em que o locutor assinala as palavras do Outro em seu discurso,
por meio, por exemplo, de aspas, de italico, de uma remissdo a outro discurso, sem que o fio
discurso seja interrompido;

c) aquela em que a presenca do Outro ndo é explicitamente mostrada na
frase, mas é mostrada no espaco do implicito, do sugerido, como nos casos do discurso
indireto livre, da antifrase, da ironia, da imitacdo, da alusdo.” (MUSSALIM; BENTES,
2001, p. 128)

Os tipos listados acima evidenciam maneiras diferentes de se mostrar o
outro, que ora sdo estratégias discursivas que fazem deste algo distanciado, dando-se sua
existéncia como exterior ao enunciado, ora o colocam como algo que o enunciado incorpora e
a que da forma. No primeiro caso, a ironia € um exemplo ja bastante aludido; no segundo, 0
discurso direto e outras formas de citacdo. S&o formas que correspondem, em verdade, a

categorizagdes dentro daquilo que se define como “heterogeneidade mostrada”:

“Essas trés formas de heterogeneidade mostrada assinalam a presenca do
Outro na superficie discursiva de maneira diferente, desde formas mais
evidentes (a, b), que Authier-Revuz (1990) classifica como heterogeneidade
mostrada marcada, até a forma mais complexa, menos evidente (c), em que
a voz do locutor se mistura a do Outro, e que a autora classifica como
heterogeneidade mostrada ndo-marcada.” (MUSSALIM; BENTES, 2001,
p. 128)

A classificacdo reproduzida acima pode parecer uma categorizacdo dentro
da heterogeneidade mostrada como um fator que a separa daquilo que se tem definido como
heterogeneidade constitutiva. No entanto, as palavras de Mussalim e Bentes colocam os trés
tipos como integrando uma heterogeneidade (mostrada) que, por sua vez, € caudataria de um
principio mais abrangente, que € a heterogeneidade constitutiva. Ou seja, os dois tipos de
heterogeneidade especificados mais acima (mostrada e constitutiva) ndo se classificam
unicamente como uma forma que se mostra e outra que se oculta e que, por isso, estdo
colocadas em lados opostos. A verdade €é que existe um fendmeno chamado

“heterogeneidade” que integra as formacdes discursivas. Ela pode se mostrar ou se ocultar.
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No primeiro caso, € comum que a mesma seja definida a partir desse evento como
“mostrada”; no segundo caso, ela ndo se mostra, pois é apenas a heterogeneidade que
constitui as formacoes discursivas de uma forma tdo imbricada que ndo chega a estar marcada
na superficie do enunciado. Esta pode ser vista como a unidade maior, fenémeno Unico, no
interior do qual algumas formas de heterogeneidade se mostram: “No entanto,
independentemente dessa classificacdo, todas essas formas de heterogeneidade estdo
ancoradas no principio da heterogeneidade constitutiva do discurso.” (MUSSALIM,;
BENTES, 2001, p. 128) Dessa forma, estabelecem-se diferencas ténues. Como a que se
percebe entre esta Gltima e a terceira forma de heterogeneidade mostrada: se, em um caso,
nada exige que o enunciatario perceba a voz de um outro, no outro, tal percepcdo ¢é essencial
para que se desvelem os sentidos. Mostrar €, sem diavida, uma “postura enunciativa”
(KHALIL, 2004, 217), pois a percepg¢do da voz do outro € o que possibilita, como no caso da
ironia, focalizar tal voz a partir de um ponto de vista capaz de desqualifica-la. O fato de nédo
haver limites entre as vozes que falam no discurso indireto livre possibilita uma alternancia
em que ndo se percebem mudancas discursivas capazes de romper o fluxo narrativo. Forma de
introspeccdo que proporciona, sem ddvida, uma grande economia linguistica.

A idéia de que os discursos sao, por definicdo, “heterogéneos”, da origem a
um dos conceitos primordiais utilizados em sua andlise. O “interdiscurso” passa a ser
focalizado como o espaco onde se ddo as trocas entre 0s inimeros discursos que compdem a
unidade discursiva. Ou seja, o interdiscurso é a voz do outro, que adere a voz do mesmo e a
constitui, na forma de intradiscurso. Por isso, Maingueneau (1997) defende o primado do
interdiscurso sobre o discurso. Se nao se podem definir com exatidao os limites que separam
as formacoes discursivas, e se tais limites se movem de acordo com fatores ideoldgicos, ndo
se pode precisar 0 que integra cada uma dessas formacdes. O que interessa ao analista é
especificar a natureza de cada formacdo discursiva a partir de seu interdiscurso. Ele deve
observar 0 modo como uma unica formacao discursiva € atravessada por inimeras outras e,
dessa forma, perceber o modo como uma unidade discursiva ja €, por si, 0 encontro de muitas
linguagens, o que evidencia a natureza dial6égica mesmo em unidades menores.

Para que se compreenda, com precisdo, o conceito de “interdiscurso”, é
preciso ter-se em mente aquilo que Maingueneau (idem, p. 116s) difere como os ‘lugares”
onde o discurso pode estar localizado:

a) Universo discursivo: refere-se ao “conjunto de formacodes discursivas
de todos os tipos que coexistem, ou melhor, interagem em uma conjuntura.” (idem, ibidem).

Tal nogédo tem valor unicamente terminoldgico, pois trata-se de um conjunto impossivel de ser
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medido, mas que estabelece a possibilidade de, em seu interior, recortar-se um “campo
discursivo”. Pode ser referida ao que Foucault define como “arquivo”.

b) Campo discursivo: &mbito intermediario, “é definivel como um conjunto
de formacdes discursivas que se encontram em relac@o de concorréncia, em sentido amplo, e
se delimitam, pois, por uma posicdo enunciativa em uma dada regi&o.” (idem, ibidem) E
neste ambito que os discursos ganham etiquetas, como politico, religioso, literario e outros, e
sdo enquadrados em grades legadas pela tradicéo.

c) Espaco discursivo: trata-se do recorte onde se localizam os objetos de
pesquisa. Neste ambito, o pesquisador recorta as formagdes discursivas que Ihe interessam, de
acordo com as consideracdes que deseja fazer. Por isso, tal espaco “delimita um subconjunto
do campo discursivo, ligando pelo menos duas formacgdes discursivas que, supde-se, mantém
relagdes privilegiadas, cruciais para a compreensdo dos discursos considerados.” (p. 117)

A delimitacdo de espagos a partir dos quais as formacgdes discursivas
possam ser focalizadas corresponde, entre outras coisas, a um novo modo de entendé-las, o
qual difere daquele ja apontado como peculiar aos anos 60. Contra uma visdo fechada de tais
formagdes, contrapds-se a nogao de que todo o outro ndo interfere no mesmo apenas como um
elemento eventual, mas que, na verdade, ele o constitui. Por isso, “a relagdo com o Outro
deve ser percebida, portanto, independentemente de qualquer forma de alteridade marcada.”
(BRANDAO, 1999, p. 93), exigéncia que evidencia o carater heterogéneo do discurso. Mais
que isso, tal relagdo esclarece a interferéncia do outro como algo sujeito & auséncia: “Leva-se
a questdo mais adiante ainda na medida em que se concebe esse Outro ndo como uma
presenca que se manifesta, quer explicita ou implicitamente, mas como uma auséncia, como
uma falta, como o interdito do discurso.” (idem, ibidem) A idéia de uma interdicdo é
especialmente interessante enquanto aponta para outras propostas interpretativas, que nao
necessitam da explicitacdo da voz de um outro na fala do eu que se assume como locutor.
Esse fato acaba por dar origem a outras possibilidades de geracao de sentidos, relacionadas ao
ndo-dizer: “Isto é, toda FD, no universo do gramaticalmente dizivel, circunscreve a zona do
dizivel legitimo, definindo o conjunto de enunciados possiveis de serem atualizados em uma
dada enunciagdo a partir de um lugar determinado.” (idem, ibidem). Novamente, o que se
constata é a possibilidade que garante a uma formacdo vir a ser utilizada a partir de certas
condicdes. Existem dizeres “legitimos” que condicionam a atualizacdo das formacdes
discursivas em enunciados. O que, de imediato, da origem as interdigdes, pois a formacao
discursiva, dessa forma, “circunscreve também uma zona do néo-dizivel, definindo o conjunto

dos enunciados que devem ficar ausentes do seu espaco discursivo; delimita, dessa forma, o
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territério do Outro que lhe é incompativel, excluindo-o do seu dizer.” (idem, ibidem). Por
isso, Branddo lanca méo da idéia de que todo enunciado possui “dupla face: um “direito’ e um
‘avesso’ que sdo indissociaveis” (idem, ibidem) e que cabe ao analista decifrar. Tais faces dao
ensejo a decifragcdo da identidade que constitui cada uma delas, a se revelar, portanto, quais
presencas podem ser detectadas no intradiscurso.

Essas idéias, embora tenham adquirido uma nova terminologia proveniente
do conceito de “discurso”, mais adequada a um objeto de estudo focalizado por uma nova
disciplina, ja haviam tomado corpo motivadas por um outro enfoque. E preciso que se
registrem os conceitos desenvolvidos por Gerard Genette, assim resumidos por Maingueneau
(1997, p. 111):

“No dominio da semidtica literaria, por exemplo, vé-se Gerard Genette
colocar em primeiro plano o que chama de ‘arquitextualidade’, ou seja,
relacBes intertextuais e interessar-se particularmente pelos fenémenos de
‘hipertextualidade’, isto é, por ‘toda relacéo que une um texto B (hipertexto)
a um texto anterior A (hipotexto) sobre o qual se implanta de modo diverso
ao do comentério.”

No trecho acima, prevalece o termo “texto” como unidade fundamental,
objeto de estudo. Ou seja, a analise discursiva incorpora os conceitos surgidos da analise do
texto como unidade. Maingueneau assumiria 0s termos “intertextualidade” e *“intertexto”
como validos a abordagem discursiva. Assim, enquanto este se refere ao conjunto de
fragmentos efetivamente citados por um discurso, aquele se refere aos tipos de relacGes que
uma formacdo discursiva estabelece com outras. O mesmo autor reconhece ainda dois niveis
de intertextualidade:

a) interna: nela, um discurso se define por sua relacdo com outros do
mesmo campo discursivo;

b) externa: nela, um discurso se define por sua relagdo com outros campos
discursivos.

Maingueneau retorna a sua abordagem do discurso jansenista e humanista
devoto para citar um exemplo de intertextualidade interna; ja cita a relacdo entre os discursos
do humanismo devoto e do naturalismo como exemplo de intertextualidade externa.
Exemplos que evidenciam o quanto as trocas podem se dar entre as formacdes discursivas

diversas.
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Finalmente, é preciso que se atente para alguns aspectos do que constitui a

memoria discursiva. Estes demonstram a relacdo de atualizacdo que se estabelece entre os

niveis que os constituem. Relacdo que é uma forma de evidenciar o modo como o

interdiscurso se atualiza como intradiscurso. Para tanto, utilizam-se aqui conceitos de

Foucault (1997, p. 64-65) e que dizem respeito a0 modo como as diferentes formacgdes

discursivas coexistem. Assim, um campo enunciativo comporta as seguintes formas de

coexisténcia:

a)

b)

campo de presenca: compreende o conjunto de enunciados ja
formulados e que séo retomados como verdadeiros, fundamentos para
um raciocinio, seja para serem julgados ou excluidos;

campo de concomitancia: trata-se de objetos pertencentes a tipos de
discursos diferentes, mas que concorrem para a confirmacdo de
proposic¢des enunciadas;

dominio de memdria: trata-se de enunciados que perderam a utilidade
em termos de especificacdo de uma verdade, em relacdo aos quais varios

tipos de relagOes podem ser estabelecidos.

A partir das formas definidas por Foucault, foi possivel, para Courtine

(BRANDAO, 1999, p. 98), estabelecer trés dominios, ou seqiiéncias discursivas, que

evidenciassem o modo dispersivo como os textos se constituem. O foco dado por Courtine

refere-se a temporalidade, ou seja, organiza tais dominios como uma seqiiéncia, abrangendo o

modo como o interdiscurso ganha atualidade. Considera, assim, trés dominios:

a)

b)

dominio de memoria: Refere-se as sequéncias discursivas preexistentes a
uma dada sequéncia de referéncia, a partir da qual o texto recebe sua
organizagdo. Como incorpora as formulagbes j& enunciadas
anteriormente, tal dominio garante a elas o estatuto historico. Séo
formulac@es reguladas pelos mecanismos de controle conhecidos como
“Aparelhos ldeoldgicos de Estado”. A acdo de trazer de volta tais
formulagdes significa adota-las ou repudia-las pelo apagamento. Algo
que, evidentemente, esta sujeito as contingéncias do contexto historico.

dominio da atualidade: Refere-se a0 modo como um conjunto de
seqliéncias discursivas se atualiza como acontecimento. Trata-se, assim,

da reatualizacdo da memoria discursiva.
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c) dominio da antecipacdo: Trata-se de estabelecer, para as sequéncias em
uso, um valor potencial, futuro, inserindo-as em um processo de

reificacdo e de insercdo no dominio da memoria.

Esses dominios podem ser enquadrados em um processo de atualizacdo que
retira as formacdes discursivas do ambito puramente da memoria para sua permanéncia como
discurso enunciado. A eles, Courtine ainda agrupa o conceito de “efeito de memdria”
(BRANDAO, 1999, p. 101-102), que especifica 0 modo como a memoéria se atualiza em
determinadas conjunturas historicas, o que pode dar origem a uma abordagem interdiscursiva,
ou seja, no ‘espaco longo da memoria”, focalizada a partir das tradi¢des culturais, ou a uma
abordagem intradiscursiva, ou seja, no ‘tempo curto da atualidade”, o proprio ato da
enunciacdo. Quando determinada pelo interdiscursivo, a formacdo discursiva pode ser

enquadrada:

“. na ordem de uma memoria plena que funcionaria como possibilidade de
preenchimento de uma superficie discursiva com elementos retomados do
passado e reatualizados, criando um efeito de consisténcia no interior de
uma rede de formulacdes; a estratégia usada aqui seria a da repeticao;

. ou da ordem de uma memoria lacunar que funcionaria como produtor de
deslocamentos, vazios, esquecimentos que podem provocar um efeito de
inconsisténcia na cadeia do reformuléavel. Esse efeito pode, entretanto, ser
ideologicamente neutralizado pelo locutor que, através de manobras
discursivas niveladoras, homogeneizadoras, monofonizantes, procura
anular qualquer desnivel ou heterogeneidade do discurso. A estratégia seria

a do apagamento.” (idem, ibidem)

Os dois procedimentos especificados acima possuem uma relacdo necessaria
com o siléncio, desde que este seja entendido como elemento constituinte da linguagem, ndo
como auséncia de sentido. A possibilidade do ndo-dizer, do apagamento ndo instaura o nada.
Ao contréario, ela origina o apagamento de forma a evidenciar o contexto em que 0 evento
enunciativo se da, originando novas possibilidades de sentido. Fato importante para a

compreensdo de certos efeitos de sentido, sobretudo no interior do discurso literario.
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6.2 HETEROGENEIDADE EM A HORA DA ESTRELA

A singularidade do discurso literéario se da, entre outras coisas, porque ele se
permite uma relagdo mais dialdgica com o arquivo que o constitui. A relacdo do discurso
literario com aquilo que, em principio, seria um outro, acontece de forma a revelar esse outro
em seu proprio interior. N&o se trata de um discurso que incorpora uma outra voz. A idéia de
incorporagdo traz em si um ser em totalidade que absorve um outro estranho a sua
constituicdo, algo peculiar a idéia de heterogeneidade adotada na década de 60. Um ser que
permanece como que na superficie de um eu, relacdo de exterioridade que lembra um certo
Foucault (1997) definindo o modo como uma formacéo discursiva dialoga com as demais.

No entanto, a evolugdo do conceito de heterogeneidade evidenciou a
natureza caracteristicamente dispersiva que define cada formacéo discursiva. Assim, ndo ha
homogeneidades que mantenham de fora relacdes dialogicas. E sabido que a heterogeneidade
é algo que integra o discurso como matéria que o prefigura. Dessa forma, ndo é possivel
entender-se a “singularidade” de que Foucault fala como algo fechado, homogéneo, univoco:
“Nao se poderia, no entanto, dizer que a literatura é um fendmeno de fala extremamente
singular, que se distingue provavelmente de todos os outros?” (FOUCAULT, 2000, p. 158)
Como fenémeno singular, a literatura busca a fixacdo de uma autoria, como forma de marcar
sua ocorréncia como evento enunciativo Unico. O que pode, em principio, fazer pensar que ela
se define por um esforco de univocidade, garantia de autenticidade, algo que transcenda o que
Barthes definiu como *“grau zero da escritura” (1971) e que justifique a assinatura afixada a
uma obra. No entanto, a literatura tem evidenciado, ao longo dos séculos, um esforco por
deixar marcada a existéncia de arquivos, por demonstrar uma utilizacdo da memdria
discursiva literaria como validagdo daquilo que se realiza. Dialogar com a memoria literéria é
um modo de a obra inscrever-se no contexto historico que a sustenta. E de estar inserida em
toda uma Histdria discursiva literaria que é um fator de reconhecimento daquilo que o escritor
quis produzir. Medida para que se defina seu teor de éxito, 0 modo como a obra pode estar
inscrita em um cenério que a valide. Trata-se, entre outras coisas, de uma filiacdo a
determinantes genéricos, reconheciveis pelo dialogo com o arquivo, um dos fatores daquilo
gue Maingueneau define como “leis do discurso” (1996, p. 115s), e que é a inser¢do do
enunciado em uma tradicdo que o torne enquadravel e seja um pardmetro para a defini¢do de

expectativas.
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O modo como a literatura faz uso do arquivo estabelece complexidades.
Muito do que Foucault agrega sob o termo “singularidades” tem a ver com as possibilidades
de o discurso literario fazer uso da heterogeneidade como um constituinte inevitavel, matéria
formadora, tantas vezes relegada a inconsciéncia, mas que pode assomar como uma evidéncia.
H& momentos em que a propria obra se define como uma apropriacdo daquilo que o arquivo
disponibiliza. E procura mostrar, na sua propria constituicdo, a presenca de um outro que ja
ndo Ihe € mais exterior. Se todo discurso &, inevitavelmente, heterogéneo, o literario faz desse
principio um modo de ser, forma de revelar a prépria identidade do enunciado como um
esforco do enunciador. Uma unidade formada pela apropriacdo ndo apenas daquilo que é
inevitavel e pode estar relegado a inconsciéncia, mas também daquilo que é evidenciado
como apropriacdo da fala de um outro. E que pode estar marcado no enunciado para que o
enunciatario dele se aperceba.

E possivel que se pense a heterogeneidade do discurso literario como um
fator integrante daquilo que, desde Aristoteles, vem sendo definido como componente
“mimético” (GENETTE, 1980, p. 256) da narrativa, tais como sdo a descricdo e a
caracterizacdo dos personagens. Lancar m&o de um discurso é inseri-lo no contexto especifico
em que este pode ser enunciado. E, portanto, fazer menco a toda uma série de elementos que
contribuem para o efeito de realidade que se quer produzir. Por isso, a narrativa € constituida
por tantas vozes, ou seja, por discursos que evidenciam o real que representam mas, também,
a autoria capaz de articula-los. E, através delas, as escolhas que esse eu realiza dentro do
arquivo.

E comum afirmar-se que a literatura do Gltimo século constitui-se através de
um didlogo explicito com toda uma tradicdo literaria. Exemplar nesse sentido é a apropriacédo
gue Joyce faz da Odisséia em Ulysses. Ou toda a obra de um Borges, com énfase no conto
“Pierre Mennard: Autor do Quixote”, em que a idéia de uma criacdo ciclica de uma Unica
obra €, em verdade, o retrato do modo como a literatura é a apropriacdo daquilo que a
memoria literaria tem legado. Noc¢do de apropriacdo que se tornou uma das caracteristicas
fundamentais do que se tem definido como “pds-modernismo”, momento de saturacdo da
cultura, em que a possibilidade de criacdo esta, sobretudo, no didlogo com criacGes ja
validadas. Uma visdo do Homem como condenacéo a repetir deu origem a muitas das obras
mais aclamadas na segunda metade do século XX. O cinema a abordou em obras como Blade
Runner, metafora de uma condicao p6s-moderna.

Evidentemente, a apropriacdo que se demonstra, que € marcada no

enunciado, faz do discurso literario uma forma discursiva marcada pela metalinguagem.
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Trata-se de uma passagem do narrativo para o discursivo, fenbmeno ja observado por
Genette: “Tudo se passa aqui como se a literatura tivesse esgotado ou ultrapassado os
recursos de seu mundo representativo, e quisesse refletir sobre o0 murmurio indefinido de seu
proprio discurso.” (1980, p. 274) E para o qual a Anélise de Discurso langa suas luzes na
medida em que evidencia 0 modo como ocorre tal fenémeno. Pois, ao se refletir sobre o
discurso, enceta-se uma analise do mesmo, que necessita de parametros advindos da
comparacdo com outras formas discursivas. E preciso que se adentrem as formacoes
discursivas que integram o discurso literario.

E em um contexto de dialogo da literatura — e ndo apenas dela, mas da Arte
em geral — com toda uma memdria que a constituia que a obra de Clarice Lispector assoma.
Nas décadas que se seguem a estréia da autora, a natureza dialdgica de sua escritura vai sendo
confirmada. Existe o didlogo com toda uma tradicdo cultural, que vai da Biblia aos mitos do
passado europeu. Uma filiagcdo que a coloca no &mbito da intertextualidade ndo apenas como
alusdo, mas como um elemento determinante da prépria gestacdo de suas obras. Por isso, 0
didlogo com a Biblia, em A Maca no Escuro e A Paixdo Segundo GH, e com a mitologia
nordica, em Uma Aprendizagem ou o Livro dos Prazeres. Algo que parece uma imersao da
obra da autora em uma tradi¢do musical ocidental e justifica, entre outras coisas, a dedicatéria
em A Hora da Estrela. A referéncia a obras inteiras, a mitos tantas vezes encampados por
textos literarios pode ser um exemplo do modo como o texto clariceano é heterogéneo, isto &,
de uma maneira que pode estar no meio entre o desvelamento completo, mostrar-se desde o
titulo, tornar-se um principio para qualquer leitura, ou ficar marcado em uma alusdo, como
um titulo, e abarcar o corpo todo de uma obra sem que isso esteja evidenciado por marcas.
Pelo menos, ndo na superficie do texto. Por isso, o limite que separa 0 que é mostrado do que
é constitutivo pode ser estreito, evidenciar-se apenas através de categorizagdes que detectem o
que provém de uma tradicdo literaria do que pertence a formagcdes discursivas mais frugais. E
possivel uma tradicao literaria constituir um texto sem deixar nele marcas que a facam notada,
enquanto que as formacg6es discursivas mais frugais aparecem a todo instante, entre outros
modos, como discurso relatado. Da mesma forma, o inverso pode ocorrer: um texto
evidenciar em sua constituicdo a apropriacdo de um arquivo facilmente reconhecivel, mas ndo
buscar recursos que marquem o frugal. Guimaraes Rosa pode ser citado como um exemplo da
primeira possibilidade; Clarice Lispector, como da segunda.

Por tudo isso, uma das maneiras pelas quais A Hora da Estrela surpreende o
leitor contumaz de Clarice Lispector é a presenca, nos trechos em discurso direto, de marcas

discursivas especificas que distinguem classes ou funcdes sociais. Mas ha outros recursos,
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sobretudo dentro do que se define como heterogeneidade “mostrada”. Mostrar a tessitura de
discursos ao longo da obra € uma das estratégias enunciativas de que se vale a autora. Elas
inscrevem a obra ndo apenas dentro de um contexto social que precisa ser revelado, como
também dentro de uma tradigdo literaria que a valida. 1sso porque aquilo que ndo pode ser
mostrado esta ali, mas de uma forma menos interferente. Aparece a uma analise profunda, a
partir dos modos de que fala Maingueneau (1997) de que se pode dispor em relacdo a
heterogeneidade constitutiva, e que pode ser um recurso para o analista que queira adentrar
em tais niveis.

Portanto, a atencdo recai, no presente estudo, sobre as estratégias mais
freqlientes em A Hora da Estrela no que se refere aos modos como a heterogeneidade
mostrada constitui o texto, mas nao apenas isso, pois ela tem a intencdo de ser percebida.
Percepcdo que é essencial & constituicdo dos sentidos.

Para tanto, a fim de que a analise ndo se distraia com procedimentos pouco
usuais no discurso literario, como sendo aqui um texto narrativo, ou que Ihe sejam totalmente
alheios, a melhor possibilidade de ser abrangente, sem se errar por inimeros desvios, € adotar
a categorizacgdo da heterogeneidade mostrada feita por Authier-Revuz, conforme citada por
Mussalim e Bentes (2001, p. 128), na qual se detectam trés tipos:

““a) aquela em que o locutor ou usa de suas proprias palavras para traduzir
o discurso de um Qutro (discurso relatado) ou entdo recorta as palavras do Outro e as cita
(discurso direto);

b) aquela em que o locutor assinala as palavras do Outro em seu discurso,
por meio, por exemplo, de aspas, de italico, de uma remissédo a outro discurso, sem que o fio
discurso seja interrompido;

c) aquela em que a presenca do Outro ndo é explicitamente mostrada na
frase, mas é mostrada no espaco do implicito, do sugerido, como nos casos do discurso

indireto livre, da antifrase, da ironia, da imitacéo, da aluséo.”

A categorizagédo acima possui a vantagem de ser englobante sem pecar pelo
detalhismo terminoldgico. E possivel a percepcio do que define, em cada tipo, o0 modo como
a heterogeneidade se deixa perceber. E a natureza daquilo que esta sendo apropriado. Assim,
adota-se aqui tal categorizacdo como ponto de partida para o reconhecimento dos diversos

modos como a heterogeneidade mostrada pode ser abordada em A Hora da Estrela.
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6.2.1 Primeiro Tipo

“O locutor ou usa de suas proprias palavras para traduzir o discurso de um
Outro (discurso relatado) ou entéo recorta as palavras do Outro e as cita (discurso direto).”

O que define um primeiro tipo de heterogeneidade é que ele se compde de
palavras que ndo podem, nesse nivel, ser vistas como extraidas de um outro contexto. Elas
pertencem a uma outra voz que, se € outra em relacdo ao locutor que a enuncia, acaba por
constituir, juntamente com a deste, o enunciado. Ou seja, se a voz do outro esta inserida na
voz de um locutor que pode ser, por exemplo, o0 narrador, essa voz existe desde que inserida
no enunciado. Ela ndo Ihe é pré-existente, como no caso da citacdo ou da ironia.

Adentrando tal tipo de heterogeneidade mostrada, € possivel que se faca

ainda uma subdivisao:

a) O locutor usa de suas proprias palavras para traduzir o discurso de um

Outro (discurso relatado).

O discurso relatado, também definido como “indireto”, € um recurso que
garante que a voz que se imiscui no relato do locutor ndo interfira a ponto de quebrar a
seqliéncia do enunciado. Essa voz parece subordinada & voz do locutor, enquanto que, no
discurso direto, ela parece evadir-se desta.

O discurso relatado, indireto, ndo € um procedimento muito freqliente em A
Hora da Estrela. Uma das razdes é a pouca disponibilidade de Macabéa para a palavra. Ela
ndo sabe se comunicar. Nem em termos de linguagem monoldgica. A narrativa deixa evidente

que a vida interior da personagem era rasa:

Sefosse criatura que se exprimisse diria: o mundo é forade mim, eu soufora de mim. (p.24)

A pouca disponibilidade para a vida interior faz com que quase ndo existam
relatos de pensamentos formulados pela personagem. Quando os pensamentos ocorrem, eles
se envolvem na voz do locutor. Da mesma forma, dialogar €, para a personagem, sempre uma
experiéncia traumatica. Quase ndo ha relatos de dialogos curtos em discurso indireto. O
locutor opta por registrar os didlogos encetados pela personagem fazendo ouvir a voz desta.
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Exemplos de discurso indireto muitas vezes servem para instaurar o tempo narrativo na fala

do narrador:

Tanto que (explosdo) nada argumentou em seu préprio favor quando o chefe da firma de
representante de roldanas avisou-lhe com brutalidade (brutalidade essa que ela parecia
provocar com sua cara de tola, rosto que pedia tapa), com brutalidade que s6 ia manter no

emprego Gloria, sua colega, porque quanto a ela, errava demais na datilografia, além de

sujar invariavelmente o papel. (p. 25-26)

As falas relatadas sdo de personagens menores; a voz de Macabéa deve ser
ouvida como é pronunciada. Assim, o discurso indireto relata falas de personagens episodicos,

como o patrdo, no exemplo acima, ou a cartomante, no exemplo a seguir:

Madama acertou tudo sobre o seu passado, até Ihe disse que mal conhecera pai e mae e que

fora criada por uma parente muito madrasta ma. (p. 76)

O trecho acima foi extraido de uma cena em que a cartomante faz um relato
longo sobre a vida passada da personagem. O narrador se evade de reproduzir as falas da
cartomante como elas sdo pronunciadas. O discurso indireto possibilita a sintese. No entanto,
as falas relacionadas ao presente e ao futuro sdo construidas através de discurso direto, forma
mais frequiente de reproducdo de vozes na obra.

b) O locutor recorta as palavras do Outro e as cita (discurso direto).

O discurso direto é uma das formas mais freqlientes de insercdo da fala de
um outro no relato feito pelo locutor. Por isso, é necessario que as duas vozes se distingam
por marcas explicitas, como a presenca de aspas, travessdes, verbos delocutivos e o auxilio
dos sinais de pontuag&o.

O discurso direto é um elemento essencial ao que se define como “mimesis”,
semelhanca com a verdade. Estd na origem do que Bakhtin define como “polifonia”,
conforme abordado anteriormente. A presenca de vozes garante ao texto a insercdo, em sua
constituicdo, daquilo que representa o real. E o discurso literario desenvolveu iniUmeros meios
de apropriacdo das vozes que compdem e revelam os contextos sociais. Deixar personagens

falarem pode ser feito através de inumeros mecanismos; a presenca do locutor pode ser
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manifestada a todo o instante, intermediando as vozes; ou ela pode estar ausente, garantindo
um teor de impessoalidade, uma semelhanca mais contundente com o real, como se nada
interferisse enquanto os personagens falam.

Como exemplo de discurso direto freqiientemente marcado pela voz do
locutor, podem ser citados os momentos em que a voz é fundamental para marcar a diferenca
do personagem que fala com Macabéa em relacdo a ela. Os didlogos da ingénua e magra

Macabéa com a amiga Gléria, mulher esperta e encorpada:

De repente ndo agiientou e com um sotaque levemente portugués disse:

— Oh, mulher, ndo tens cara?

— Tenho sim. E porque sou achatada de nariz, sou alagoana. (p. 65)

Da mesma forma, o dialogo com o médico. Aqui, fica evidente 0 tom

absurdo que Clarice da a cena, pois, se ela ndo sabe responder, ele ndo sabe o que falar:

Ele a examinou, a examinou e de novo a examinou.
— Vocé faz regime para emagrecer, menina?
Macabéa ndo soube responder.

— O que é que vocé come?

— Cachorro-quente.

- S06?

— As vezes como sanduiche de mortadela.

— Que é que vocé bebe? Leite?

— S0 café e refrigerante.

— Que refrigerante?, perguntou ele sem saber o que falar. A toa
indagou:

—Vocé as vezes tem crise de vomito? (p. 66-67)

Merece atencdo o didlogo mais longo que Macabéa mantém com o
namorado. A impossibilidade de uma comunicacdo efetiva € marcada pela auséncia de
intervencdes do locutor. O que resulta é um efeito draméatico, como se Macabéa estivesse
entregue a propria sorte. O locutor (narrador) ndo interfere no momento de cada personagem
falar, com expressdes ou verbos que modalizem as falas. Assim, os recursos graficos sdo
fundamentais para diferenciar o tom desse didlogo. Personagens passam a ser referidos como
ele e ela, numa clara alusdo ao casal biblico. Isso se evidencia focalizando-se a frase que

antecede o dialogo:
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Para a grande gléria de Deus.
Ele: — Pois €.
Ela: — Pois € o0 qué?
Ele: — Eu s6 disse pois €!
Ela: — Mas “pois é” 0 qué?
Ele: — Melhor mudar de conversa porque vocé ndo me entende.

Ela: — Entender o qué? (p. 47-48)

Ao longo de toda a narrativa, € comum que Clarice use o didlogo em formas
que assumem padrées coloquiais de linguagem, procedimento pouco usual na Clarice para
guem a linguagem € uma experiéncia a ser interiorizada, pessoalizada. Essa busca pelo
mimetismo pode ser definida como uma das marcas de uma mudanga de linguagem: a adogéo
de uma linguagem mais ‘figurativa”, conforme as palavras do narrador (p. 22), algo mais
proximo das técnicas realistas de verediccdo. Pois, como esta escrito em um trecho quase no

final da narrativa:

Estou me interessando terrivelmente por fatos: fatos sdo pedras duras. Ndo ha como fugir.

Fatos sdo palavras ditas pelo mundo. (p. 71)

O comentario do narrador, identificado a Clarice que passou a escrever de
um modo figurativo, evidencia a natureza das falas como um evento que se inscreve no real
de forma irrecusavel. Enunciar é dar origem a um evento, é um fato. Por isso, o narrador
define o interesse por fatos como “terrivel”. Assim como uma palavra, depois de pronunciada,
faz parte do universo dos fatos reais, os fatos assumem a natureza de palavras ditas pelo
mundo. Aquilo que, uma vez ocorrido, pertence ao real.

O que se constata em A Hora da Estrela é essa necessidade de dar as
palavras o conceito de “eventos” (BENVENISTE, 1995), de fatos inscritos no tempo. Assim,
cada fala de Macabéa pertence a esse mesmo real em que se insere a voz da autora enquanto
enuncia sua obra. O discurso direto € um recurso que possibilita a personagem que sua voz
ecoe e ela se inscreva como fato, ja que sua existéncia € curta e os fatos que a ela se referem
ndo adquirem importancia. A narrativa ja é, por si mesma, o discurso direto de um narrador
chamado Rodrigo S. M., cuja voz se insere na fala de um locutor primordial, “verdadeiro

autor”, o que também garante a narrativa a natureza de fato. O relato do narrador adquire a
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dureza que todo fato possui. Por isso ele é devidamente atribuido a uma voz, como uma fala

da qual a voz da autora se apropria.

6.2.2 Segundo Tipo

“Aquela em que o locutor assinala as palavras do Outro em seu discurso,
por meio, por exemplo, de aspas, de italico, de uma remissé@o a outro discurso, sem que o fio
do discurso seja interrompido.”

O segundo tipo de heterogeneidade mostrada constitui-se em um recurso
usado para delegar responsabilidade por algo j& dito, o que normalmente resulta na construgao
de um argumento de autoridade. Mas que também pode representar o isolamento, o
afastamento de uma fala como nédo pertencente ao contexto em que foi enunciada. Em ambos
0S casos, a presenca de sinais evidencia o fato de que ela pertence a um outro, trata-se de uma
fala que ndo pode ser atribuida ao locutor que a reproduz.

A presenca de tal tipo de heterogeneidade em A Hora da Estrela é pequena.
A razdo fundamental para que isso ocorra refere-se a natureza do género textual, ou seja, ao
genérico em suas especificidades. A presenca desse tipo de citacdo é freqiente em géneros
que fazem da reproducio da fala de um outro um elemento no sentido da veredicgdo. E um
elemento comprobatério. Se é largamente usado em textos cientificos ou no relato
jornalistico, o discurso literario, em lingua portuguesa, adotou outros recursos capazes de
representar a fala do outro. Por isso, o discurso direto adotou o travessdo, sobretudo como
forma de diferenciar a fala do personagem de citacdes extraidas de enunciados pré-existentes,
falas pronunciadas por pessoas reais.

O uso que A Hora da Estrela faz de tais formas de apropriacdo da fala do
outro, marcando os limites que a separam da prépria fala, é bastante limitado. Existem aspas
em alguns momentos da narrativa, localizadas na fala do narrador. E elas servem para
demarcar o universo discursivo dos personagens de termos e expressdes extraidas de outros
contextos. O caso mais frequente é o de palavras das quais Macabéa nao sabe o significado. E
que pertencem a um universo de cultura ao qual ela ndo tem acesso, embora a maioria de tais

termos chegue a personagem através de meios de comunicagéo, sobretudo o réadio.
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— Nessa radio eles dizem essa coisa de “cultura” e palavras dificeis,
por exemplo: o que quer dizer “eletronico™? (p. 50)
Havia coisas que néo sabia o que significavam. Uma era “efeméride”. (p. 40)

“Aristocracia” significaria por acaso uma graga concedida? (p. 51)

Sabendo-se da relacdo estreita que existe entre as palavras e os fatos,
compreende-se que a compreensao que a personagem tem do real € origem mais de confusdes

que de entendimentos:

— Vocé sabia que na Radio Reldgio disseram que um homem escreveu um livro
chamado “Alice no Pais das Maravilhas” e que era também matematico? Falaram também
em “élgebra”. O que é que quer dizer “élgebra™?

— Saber disso é coisa de fresco, de homem que vira mulher. Desculpe a palavra de

eu ter dito fresco porque isso ¢ palavrio para moga direita. (p. 50)

As palavras de Olimpico, no exemplo acima, evidenciam ndo somente o0
distanciamento involuntario dos personagens marginalizados com a palavra e o que ela
representa, como assinalam também um afastamento provocado. A personagem Macabéa nao
pode, devido a sua condicdo de mulher, ter acesso a determinadas palavras e a realidade que
elas representam. O texto aponta, evidentemente, para certos condicionamentos impostos a
educacao feminina enquanto chama a atencdo para 0 modo como Macabéa foi criada pela tia:
sem acesso nenhum ao prazer nem ao conhecimento. A condi¢do natural das mulheres nédo
seria a compreensdo da realidade nem a possibilidade de obter prazer.

Tantas palavras ou expressdes podem ser causa de estranhamento. E elas
podem pertencer ao contexto original dos personagens marginalizados na cidade grande,

indice para que sejam reconhecidos:

Olimpico n&o tinha vergonha, era o que se chamava no Nordeste de “cabra safado”. (p. 46)

O exemplo acima demonstra 0 modo como o narrador faz da linguagem de
seus personagens algo que os especifica como outros, seres de um contexto que ndo é aquele
em que estdo todos, narrador e personagens, inseridos. Forma de separacéo, a linguagem aqui
outra vez é marca de uma origem pouco prestigiosa. Estranha diferenca, que faz com que o

romance de tematica social ndo seja monopolio de escritores sobreviventes de regiGes pobres.
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No entanto, € preciso lembrar que, embora instalados na cidade grande, narrador e autora tém
em comum o passado no Nordeste. Assim, o estranhamento diante da linguagem peculiar a
essa regido é uma necessidade da conjuntura intelectual do pais, mas néo ¢ algo interiorizado
pelos locutores da obra. E como se tais locutores restringissem seu publico & regido de maior
poder econdmico e se fizessem valer pelo dominio da linguagem peculiar a ela.

Algo semelhante pode ser encontrado quando o locutor faz a citagdo de um
trecho de uma cantiga de roda. O que, de imediato, coloca a cantiga em outro contexto fisico e
temporal. Embora as citacOes literarias e de fontes populares permeiem toda a obra, este caso
é Unico na obra. O fato de a citagcdo estar marcada faz com que ela sobressaia do ambito
discursivo e integre o narrativo. Mais que isso, ela se refere ao arquivo da personagem

Macabéa e é apenas transmitida pelo narrador:

“Quero umade vossas filhasde marre-marré-deci.” “Escolheia qual quiser de marré.” (p. 33)

O estranhamento diante da linguagem também marca o discurso com o qual
a personagem € envolvida em seu trabalho como datilégrafa. Ela ndo sabe lidar com as
palavras com que trabalha:

Embora, ao que parece, ndo aprovasse na linguagem duas consoantes juntas e copiava a

letra linda e redonda do amado chefe a palavra “designar” de modo como em lingua falada

diria: “desiguinar”. (p. 15)

A presenca de aspas também serve para indicar o estranhamento de
Macabéa diante de palavras que ela ndo sabe que pertencem a outras linguas. Mais integradas
que ela no contexto em que se inserem, palavras aclimatadas, ao contrario da moca que, em

seu pais de origem, estranha a linguagem que a cerca:

— Acho que era. E cantada por um homem chamado Caruso que se diz que ja morreu. A voz

era tdo macia que até doia ouvir. A misica chamava-se “Uma Furtiva Lacrima”. Nao sei

por que eles ndo disseram lagrima. (p. 51)

A personagem néo sabe da existéncia de outras linguas. E este fechamento

linglistico indica estreitamento de perspectivas pessoais.
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E preciso ainda que se registre 0 modo como o narrador, em seu dialogo
com a lingua, forma de expressao dos fatos, também é acometido por estranhamentos, atitudes
de diferenciacdo em relacdo as palavras. Momentos estes em que a metalinguagem assume o
aspecto de reflexdo sobre o préprio discurso literario. Algo que pode ocorrer através da
relevancia que se da a certo termo, posto sob observacéo:

E foi quando pensei em escrever sobre a realidade, ja que essa me ultrapassa. Qualquer que

seja o que quer dizer “realidade”. (p. 17)

Ou mesmo através da absor¢do de um outro tipo de discurso, em que se

deixa perceber que a palavra, naquele contexto, é algo estranho:

Escrevo portanto ndo por causa da nordestina mas por motivo grave de “forga maior”, como

se diz nos requerimentos oficiais, por “forca de lei”. (p. 18)

A palavra aqui ndo é mera incursdo por outro discurso e pelo que ele
representa. Ela gera o efeito de sentido que um discurso oficial procura, ou seja, a coisa como
algo inapelavel, involuntario. Por isso, aparecem aspas que marcam expressao trazida de
outra formagéo discursiva.

Ainda assim, a utilizacdo de aspas e outras formas de marcar discursos
provenientes de outras formacdes discursivas, ou para indicar distanciamento, € um
procedimento comum. Sobretudo, as aspas indicam uma condicdo aos termos marcados, pois
0 texto usa largamente expressOes retiradas de outros contextos sem nenhuma forma de
distincdo através de sinais. O que leva a crer que elas ndo estdo todas na mesma condi¢&o.
Existe uma deliberacdo do enunciador do texto em distinguir certos termos e frases e em

deixar outros termos e expressdes como que dissolvidos na fala do locutor.

6.2.3 Terceiro Tipo

“Aquela em que a presenca do Outro ndo é explicitamente mostrada na
frase, mas é mostrada no espaco do implicito, do sugerido, como nos casos do discurso
indireto livre, da antifrase, da ironia, da imitacdo, da aluséo.”
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Dentre as possibilidades de a heterogeneidade mostrar-se, esta pode ser
entendida como a mais sutil, porque ela esta muito préxima do modo como um texto pode ser
heterogéneo sem buscar evidencia-lo ou, até mesmo, sendo-o de modo inconsciente. Aqui,
neste tipo, as marcas ndo sdo tdo destacadas como nos tipos anteriores e, muitas vezes,
deixam que a fala seja percebida sem que ela quebre a unidade da frase, do parégrafo: é uma
das muitas formas de jogo que o discurso literario realiza com seu leitor.

Clarice Lispector é uma escritora que sempre langcou mao dessa estratégia. A
apropriacdo de toda uma memoria discursiva, sobretudo literaria, faz com que seus textos
sejam permeados por parafrases, parddias, alusdes a frases, a passagens que o leitor reconhece
e que instauram uma outra possibilidade de sentido para o que ele I€.

E comum que Clarice dialogue com textos ndo apenas validados pela
memoria literaria coletiva, mas também com cria¢des suas, com frases retiradas da Historia. O
didlogo com a memoria literdria € uma maneira de inscrever a sua escritura dentro de uma
tradicdo literaria. E importante, para quem estabelece tal dialogo, evidenciar que o que se tem
em maos € uma criacdo literaria, pertencente a um contexto que possui caracteristicas
reconheciveis. A apropriacdo da memoria literaria por um autor possibilita ao texto sentidos
que apenas uma rede de alusdes pode proporcionar, 0 que € uma forma de economia
lingtistica. Citar um poeta pode sugerir ndo somente os sentidos do trecho citado, mas
incorporar as preocupacdes de tal poeta, fazer sua voz ressoar como um substrato para que o
autor escreva. E Clarice cita versos suficientemente validados. Recorre a fontes populares. D&
uma redefinicdo pessoal a vozes depositadas no arquivo coletivo. E elas passam a ser
exemplares dentro daquilo que Possenti denomina “subjetividade mostrada” (1995, p. 48), ou
seja, evidéncias da acdo de um sujeito trabalhando com a linguagem e imprimindo nela
marcas individualizantes.

Sé&o diversos os recursos usados por Clarice Lispector em A Hora da Estrela
para evidenciar que houve a apropriacdo da voz de um outro, mas que tal voz aparece
dissolvida na fala do locutor (narrador). Portanto, o que ha € uma estratégia que evidencia tal
enunciagdo, sem que tal evidéncia suplante a voz do narrador, a quem é possivel chamar,
nesses casos, de locutor “principal”, ou seja, aquele que acumula em sua fala a voz do outro.
Sem ele, tal voz ndo ecoaria. E por isso que se esta diante de um caso de polifonia.

O recurso mais sutil ja foi largamente observado no capitulo anterior, pois
era necessario interliga-lo a idéia de que ha dois locutores, sendo um deles o verdadeiro
autor. Dessa forma, foi possivel especificar o modo como a ironia é trabalhada na obra. Ela

funciona muito mais em relacdo a assinatura que a autora imprime antes da narrativa que
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como um recurso de heterogeneidade mostrada. Ela o é, pois se trata de um recurso para que
um voz pertencente ao senso comum, uma espécie de on ideoldgico, esteja inserida na fala do
locutor 1. Da mesma forma, também aparecem os outros modos de se ironizar 0 senso comum
ou opinides difundidas, como a citada anteriormente sobre a educagéo que se dispensa ao sexo
feminino. O carater irbnico assumido pela obra é uma das estratégias enunciativas
relacionadas a esse jeito quase velado de a heterogeneidade se fazer mostrada.

Existem outros recursos. Alguns mais proximos do desvelamento total.
Outros muito sutis, no nivel do implicito, como sdo os casos de ironia.

A autora recorre a trechos largamente conhecidos dentro da memoria
literdria brasileira. Os exemplos seguintes referem-se ao conhecido verso de Manuel

Bandeira, no poema “Pneumotorax”:

Experimentei quase tudo, inclusive a paixao e o seu desespero. E agora sé quereria ter o
que eu tivesse sido e ndo fui. (p. 21)
A gargalhada era aterrorizadora porque acontecia no passado e s6 a imaginacdo maléfica a

trazia para o presente, saudade do que poderia ter sido e ndo foi. (p. 33)

Da mesma natureza € a apropriacdo do verso de Carlos Drummond de

Andrade, presente em “Confidéncia do Itabirano”:

E até ver-se no espelho néo foi tio assustador: estava contente mas como doia. (p. 42)

A idéia de melancolia transmitida pelos trechos anteriores é similar ao que
0s dois poetas expressam, a auséncia de um passado que ndo se pode mudar. Exemplos
evidentes de intertextualidade interna. A autora traz para o seu texto trechos freqliientemente
associados ao sentimento que ela quer evocar.

No entanto, é possivel que a natureza da alusdo seja de ordem
metalinguistica, intelectual. Tratando-se de um texto que procura evidenciar os percal¢os da
criacdo literaria, era provavel que houvesse o didlogo com algum outro texto que tratasse
disso. A alusdo que se percebe no exemplo a seguir € ao texto de Olavo Bilac, “Profissdo de

Fé”, em que se compara o ato de escrever ao oficio do ferreiro:

N4o, ndo é facil escrever. E duro como quebrar rochas. Mas voam faiscas e lascas como ago

espelhados. (p. 19)
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A profissdo de fe clariceana procura evidenciar que os resultados da
escritura podem ser somente os “acos espelhados”, na verdade matéria grosseira e pesada. A
lembranca de Bilac, ao mesmo tempo, evidencia o carater duradouro dessas faiscas e lascas.
Instaurar a palavra pode representar a sobrevivéncia através dela.

Tal como langa méo de trechos de poesia, a autora sabe que existe toda uma
tradicdo literaria valorizadora do homem em estado natural. A luta pela sobrevivéncia no
sertdo nordestino deu origem a um dos estere6tipos mais consagrados pela literatura
brasileira: a imagem do sertanejo como um forte é lembrada, a0 mesmo tempo em que é

redimensionada, na recriacdo da frase famosa de Euclides da Cunha, em Os Sertdes:

O sertanejo € antes de tudo um paciente. (p. 66)

Essa frase assume aqui a condicdo de lembranca. Macabéa pertence a
mesma raca dos sertanejos que lutaram em Canudos. No entanto, é evidente sua fraqueza. Ela
é magra, doente, e esta com uma doenca nos pulmdes. A paciéncia €, para ela, uma condicéo
imposta, ndo uma virtude. Condigéo para a subserviéncia.

O dialogo com a literatura ainda pode se dar através de formas mais sutis.
As quais sdo exemplos de heterogeneidade a beira da constituicdo como elemento implicito,
mas que também podem se desvelar através de indices bastante significativos. A
incorporacdo, em A Hora da Estrela, de elementos que integram outras obras literarias, €
certamente uma das possibilidades de se pensar 0 modo como uma obra pode permanecer
como memoria. O didlogo que Clarice Lispector instaura com o passado literario, sobretudo
brasileiro, mas ndo apenas, faz com que ressurjam autores com os quais ela dialoga na
condicdo de quem quer provar a capacidade de ser figurativa, ou até mesmo de transcender as
limitagdes que uma tradicao literaria pode impor.

Por isso, a referéncia a Humilhados e Ofendidos tenciona ndo somente filiar
a personagem a uma classe; a obra também se filia a uma tradicdo. O universo de Dostoievsky
é o dos humilhados, fala sobre a desigualdade social, pensa na luta como forma de mudanca.
Mas é também o universo do escritor que penetrava na personalidade humana, que revelava o
psicologico, discutia os percal¢os da alma humana. Dostoievsky sempre seria um alibi para a

Clarice introspectiva. E sua personagem se filia ao mundo do escritor russo:
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Mas um dia viu algo que por um leve instante cobicou: um livro que seu Raimundo, dado a
literatura, deixara sobre a mesa. O titulo era “Humilhados e Ofendidos”. Ficou pensativa.
Talvez tivesse se definido numa classe social. Pensou, pensou e pensou! Chegou a

conclusdo que na verdade ninguém jamais a ofendera, tudo que acontecia era porque as

coisas s&0 assim mesmo e ndo havia luta possivel, para que lutar? (p. 40)

O diélogo ndo ¢ apenas de Clarice com Dostoievsky. Existe uma linha que
liga Macabéa aos personagens do escritor russo. Como raramente faz, ela pensa. E esse
pensamento se refere a luta. Como uma Soénia Marmeladova, a personagem de Clarice
Lispector aceita sua condigéo. E seu livro busca granjear para si a condi¢do de um romance de
foro social que conhece o interior de seus périas sociais. O didlogo que se estabelece é com
outro romancista capaz de interligar o social ao humano. A voz do Graciliano Ramos de Vidas
Secas parece ressoar a cada vez que Macabéa é comparada a capim; como o Fabiano do
escritor alagoano, ela praticamente ndo sabe falar; se aquele se parece com os animais, ela
pode ser comparada as plantas. A sua retirante pode ser a voz de um Fabiano instalado na
cidade grande. Ser uma das criangas de Vidas Secas.

Ainda como referéncia aos nomes primordiais de uma tradicdo literaria, €
possivel ouvir ressoar a voz de Machado de Assis. Aqui, € o Machado conhecedor dos
meandros da alma humana que ri da Macabéa que acredita nas palavras de uma cartomante.
Tal como no conto machadiano, existe a previsdo de um futuro otimista. Tal como o
personagem machadiano, Macabéa deixa a casa da cartomante confiando em suas palavras. E
encontra a morte logo em seguida. A filiagéo de Clarice ao texto de Machado de Assis ndo se
limita ao destino tragico apoés a visita a uma cartomante. O texto clariceano faz ecoar o trecho
muito conhecido em que a cartomante, no conto de Machado de Assis, querendo insinuar um
preco alto para a consulta, mas sem cobrar ostensivamente, apanha um cacho de passas e

come. Em A Hora da Estrela, a cartomante come bombons:

Madama Carlota enquanto falava tirava de uma caixa aberta um bombom atras do outro e ia

enchendo a boca pequena. N&o ofereceu nenhum a Macabéa. (p. 73)

A previsdo otimista feita pela cartomante pode fazer com que o leitor de
Clarice esteja prevenido sobre o fim tragico de Macabéa.
Ainda no que se refere a alusdes, existe um momento em que o texto faz

referéncia a um outro texto da propria autora. O leitor percebe, na cena em que os dois se
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reconhecem como nordestinos na cidade grande, uma referéncia ao conto “Tentacéo”,
narrativa em que uma garota encontra, numa rua, a tarde, um cao, aquele que seria seu similar
e seu complemento. Encontro impossivel, pois ambos ndo dispunham de condicdes para
vivencia-lo. Ele a fareja, ela o abraca; depois seguem seus caminhos. Trata-se da vida que fica
apenas como potencialidade. E, portanto, surgem palavras que parecem extraidas do conto,

além de a situacéo ser paralela:

O rapaz e ela se olharam por entre a chuva e se reconheceram como dois nordestinos,

bichos damesmaespécie que se farejam. Eleaolhara enxugando o rosto com as méos. (p. 43)

As referéncias literarias, dentro de A Hora da Estrela, dariam ensejo a
inimeras abordagens, pois ha, certamente, outros niveis de adentramento em que as alusdes
néo estejam tdo demarcadas.

Fora das referéncias puramente literarias, adentrando o &mbito da Historia,

existe a voz de um Julio César que morre:

Até tu, Brutus?! (p. 85)

Tal estratégia serve para anunciar a morte da personagem, no irrecorrivel
momento de encerrar a narrativa. A referéncia ao assassinato faz pensar na dor do criador que
mata a criatura. O narrador adiara 0 momento de matar a personagem. Mas ele chega. E
Clarice precisa estabelecer o didlogo com a dor universal, humana. Da mesma forma que
recorre a Historia, esta se torna literatura na tragédia shakespeareana. Existem inimeros
tentaculos para o discurso literario ndo abandonar seu proprio dominio.

Mas a obra percorre, sem dlvida, vozes que transcendem o ambito do
puramente literario. E a maior parte delas € oriunda da tradi¢do. Sdo vozes que representam
ndo somente um lugar, uma origem, como representam o modo de pensar de uma classe.
Justifica-se, assim, a presenca de inimeros provérbios e chavfes como possibilidade de fazer
ouvir a voz de pessoas como Macabéa, redefinidos para que se evidencie uma linguagem, a
presenca de um discurso popular. Ao mesmo tempo, existe 0 aproveitamento de textos
validados como pertencentes a uma tradicdo ndo apenas discursiva como ideoldgica. E, por

iss0, as apropriacdes dos discursos religiosos:

Tudo no mundo comegou com um sim. (p.11)
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Macabéa, Ave Maria, cheia de graca, terra serena da promissdo, terra do perddo, tem que

chegar o tempo, ora pro n6bis, e eu me uso como forma de conhecimento. (p. 82)

A similaridade entre a personagem e o0 povo que esta na origem de tal
discurso é demonstrada pela espera de uma terra de promisséo, lugar onde os retirantes podem
encontrar fartura. Macabéa se assemelha ao povo judeu; portanto, ela se volta para a propria
Clarice e seu povo. Inevitavelmente, o nome escolhido para a personagem remete a esse
mesmo povo. A raca dos macabeus, valentes guerreiros na defesa de sua terra, permanece
como um contraste com a condicdo real da personagem. Outra vez, € como se 0 texto
insistisse em lembrar a fraqueza da personagem. A frase acerca da for¢a do sertanejo, raca da
qual Macabéa, a pessoa nominada, se originou, ironiza a sua condicdo de fraqueza, a sua
indisponibilidade para a luta, tal qual fica evidenciada no trecho que lembra Humilhados e
Ofendidos. Da mesma forma, o nome da personagem a remete a um povo guerreiro. Mas
Macabéa ndo vé sentido na luta. O nome destoa da coisa nominada, estabelecendo novamente
a ironia como estratégia.

Do discurso religioso, usado para estabelecer o indiscutivel, passa-se ao
popular. O uso de provérbios é muito frequente na obra. Eles aparecem quase sempre
redefinidos, mas séo reconhecidos como a expressdo da autoridade do segmento social que
Macabéa representa.

Exemplos de aproveitamento de proveérbios e chavdes permeiam a obra:

Ela quis porque ¢ mesmo uma verdade que quando se da a mao, essa gentinha quer todo o

resto, 0 zé-povinho sonha com fome de tudo. (p. 35)

Mas nunca se sabe, quem espera sempre alcanga. (p. 37)

— E que vocé nem se enfeita. Quem nfo se enfeita, por si mesma se enjeita. (p. 74)
E sO eu é que posso dizer assim: “que é que vocé me pede chorando que eu ndo lhe dé

cantando™? (p. 27)

Se os exemplos acima evidenciam o uso do provérbio, o trecho abaixo
demonstra 0 modo de a autora incorporar o cliché como forma discursiva capaz de representar
0 contexto sobre o qual ela fala. O mundo das multidGes e das opinides estandardizadas

aparece no texto através de formagdes discursivas como a do exemplo seguinte:
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Pergunto eu: conheceria ela algum dia do amor o seu adeus? Conheceria algum dia do amor

os seus desmaios? Teria a seu modo o doce v6o? De nada sei. (p.40)

O trecho faz pensar no risco de se assumir, em um género consagrado pela
tradicdo intelectual, como o romance de denuncia social, uma formacéo discursiva tida como
expressao do mau gosto, peculiar a segmentos sociais pouco letrados, comumente associados
a falta de senso critico. Assumir uma formacdo discursiva como essa €, sobretudo, a
possibilidade de instauracdo de uma linguagem concreta por evidenciar seu uso por
determinado segmento social. Forma de veredicg¢do. Intertextualidade voltada para géneros
que a tradicdo literdria ndo consagrou, como cartes de namorados e géneros musicais
comerciais.

As formas de apropriacdo das vozes se interpenetram. O exemplo citado
logo abaixo representa tanto o uso do discurso direto, incluido entre o primeiro dos tipos de
heterogeneidade mostrada citados por Authier-Revuz; ao mesmo tempo, € um exemplo de

utilizacdo de provérbio, caso que se inclui entre o terceiro dentre os trés tipos:

— E que vocé nem se enfeita. Quem ndo se enfeita, por si mesma se enjeita. (p. 74)

Entrecruzamento duplo; ha duas vozes na fala do locutor: a da personagem e
a da coletividade. Exemplos como o citado acima ndo sdo raros. Pode se tornar dificil
destrinchar os modos como as vozes se imbricam. O discurso indireto livre é certamente um
dos recursos mais usuais para se criar um efeito de polifonia. Nele, misturam-se as vozes do
narrador com a dos personagens, tornando dificil determinar os limites entre elas. Na verdade,
tal confusdo é parte da economia narrativa. Faz com que o texto ganhe em agilidade, pois a
auséncia de marcas capazes de delimitar as vozes é um fator de fluéncia, de sintese. Por isso,
€ um recurso muito utilizado por autores que buscam adentrar a consciéncia dos personagens,
técnica de introspeccédo largamente usada por Clarice Lispector ao longo de sua carreira. Em
A Hora da Estrela, a utilizacdo de tal técnica € menos proficua que em obras anteriores,
menos figurativas, pois a personagem possui limitacdes linguisticas. No entanto, o recurso
aparece em momentos precisos. Trata-se, principalmente, de expor os conflitos, embora as
vezes sem muita profundidade, de uma personagem que busca 0 minimo para sua existéncia.
E que tem pouca consciéncia de si.

A seguir estdo dispostos exemplos de utilizacéo de discurso indireto livre:
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Por falar em novidades, a moga um dia viu num botequim um homem téo, tdo, tdo

bonito que — que queria té-lo em casa. Deveria ser como — como ter uma grande esmeralda-
esmeralda-esmeralda num estojo aberto. (p. 41)

Também que € que ela podia fazer? Pois ela era crénica. E mesmo tristeza também

era coisa de rico, era para quem podia, para quem ndo tinha o que fazer. Tristeza era luxo.

(p. 61)

Matéria plastica amarela nas poltronas e sofas. E até flores de plastico. Plastico era

0 maximo. Estava boquiaberta. (p. 72)

O discurso indireto livre correria o risco, em A Hora da Estrela, de perder-
se na fala do narrador. O que acontece é que a voz deste ndo segue parametros narrativos de
impessoalidade. A linguagem de Rodrigo S. M. esta eivada de interrogacdes, muitas dirigidas
ao leitor, outras apenas para revelar o estado de animo do criador enquanto narra. A
linguagem torna-se mais linear quando se refere a personagem. A necessidade de ser
figurativa, de ser portadora de uma linearidade pouco comum nas obras de Clarice Lispector,
mas que aqui tem uma forte razdo de ser: a autora objetiva a criacdo de uma obra que
evidencie as possibilidades de a mesma se expressar através de um texto mais factual. A
personagem é pouco dada a pensamentos. O narrador prefere destacar a voz da personagem da
sua; € melhor que elas se confundam muito pouco: apenas em momentos nos quais o narrador
procura garantir uma certa agilidade a sua narrativa. Os momentos em que o interior de
Macabéa é revelado através de acdes marcadas pelo tempo narrativo. Em que ndo se esta
descrevendo seu modo de ser, mas colocando-a em a¢do. Como a cena da visita a cartomante.

Ha& outras vozes dispersas pelas obras. A voz de Macabéa quase sempre €
marcada por algum sinal. Prefere-se estabelecer um universo de diferencas entre o contexto
do narrador (e do autor) e o da personagem. Assim, o discurso direto € uma forma mais
proficua de evidenciar as diferencas.

Falou-se acerca da heterogeneidade mostrada, pois esta aparece,
indubitavelmente, em todas as suas possibilidades, nas estratégias enunciativas que interessam
a compreensao do discurso literario, ganhando relevancia em uma obra como A Hora da
Estrela, em que a enunciacdo € um dos fatores para o adentramento das propostas
interpretativas. Compreende-se que a heterogeneidade constitutiva é ainda mais primordial,
em termos de se desvendar a prépria natureza da linguagem. No entanto, esta se dispersa em
inimeras redes discursivas. Seria como mapear os filamentos de uma folha. Possivel, mas um

trabalho que exige categorizacbes impensaveis no ambito do presente trabalho. O que
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interessa, para um estudo da polifonia em uma obra literaria, € especificar como as vozes se

entrecruzam e como tal fato pode ser usado para a criacdo de efeitos de sentido.

6.3 O SILENCIO COMO ESTRATEGIA ENUNCIATIVA

O siléncio como elemento portador de sentido é algo que o discurso literario
vem explorando desde tempos muito remotos. N&o se trata de usar o siléncio como lacuna,
fissura no sentido, mas de fazer com que ele signifique. Ou seja, € uma possibilidade que ndo
pode ser reduzida a simplificaces. E viavel que se pense o siléncio no discurso como algo
muito proximo das exploracGes que a musica fez deste como um elemento integrante de sua
prépria constituicdo, e ndo como auséncia. O siléncio, como estratégia enunciativa, € um
recurso que pode assumir inimeras roupagens, pois ele pode se referir tanto a interdi¢bes
exteriores a linguagem quanto a imposi¢cdes da propria natureza desta. Ele é um elemento
largamente utilizado para a constituicdo de simulacros. E comum a simulagdo do indizivel ou
do interdito dentro da cenografia. Representar formas de silenciamento € uma estratégia para
se fazer pensar naquilo que poderia ter sido dito.

O siléncio assume aspectos polémicos. E preciso que se entenda de onde
vem a forca que instaura o siléncio em vez da palavra. Dessa forma, o siléncio literario
assume uma condicdo que o faz diferir do siléncio entendido unicamente como falta.
Diferenca que acaba por dar origem a inimeros modos de se ver a adocdo deste como
estratégia enunciativa. 1sso porque, se € possivel a categorizacdo do siléncio como auséncia,
como estar calado, da mesma forma é possivel que se entenda que ele sempre € significativo.
N&o existe nele a condigdo de grau zero da significagao.

O estudo do siléncio como estratégia enunciativa € reputado, muitas vezes,
como tarefa da anélise conversacional. E freqilente que néo se categorize o siléncio da escrita
como efetivo. Ele é visto muito mais como um recurso espacial que temporal. Possivel para
leituras em voz alta; recurso poético; mas poucas vezes relacionado ao texto feito para
permanecer impresso. Os espacos em branco da prosa, a auséncia de complementos verbais,
as frases que comegam como se vencessem uma interdicdo ou que acabam como oragdes
principais sem as subordinadas, tudo isso séo elementos cujo estudo nem sempre se relaciona
ao siléncio. Quase sempre o focaliza como uma transposicao de recursos da musica para 0

ambito da literatura. S&o recursos, quase sempre, colocados como usos linguisticos que
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diferem de utilizacdes corriqueiras, o que faz com que eles ndo sejam explicados a luz de
teorias discursivas, mas unicamente como op¢oes estilisticas que sdo um esforgo para que se
imitem recursos retoricos.

Pensar uma abordagem do siléncio dentro do discurso literério significa
determinar a natureza do mesmo, compreender se ele é apenas auséncia ou condi¢do para que
o0s sentidos sejam produzidos. Nao determina-lo esta na origem de abordagens que podem
resultar em reducéo da funcéo efetiva do siléncio no discurso. Um exemplo dessa perspectiva
pode ser encontrado em alguns trechos de Michel Foucault extraidos da conferéncia
“Linguagem e Literatura”, pronunciada pelo filésofo em margo de 1964.

Aqui, o mesmo relega o siléncio a condicdo do ndo-dito e que,

consequientemente, ndo significa:

“A literatura ndo se constitui a partir do siléncio. A literatura ndo é o
inefavel de um siléncio, a efusdo daquilo que ndo pode ser dito e que jamais
se dira. A literatura, na realidade, s existe na medida em que ndo se deixou
de falar, de fazer circular signos. E porque existem signos em torno dela, é
porque isso fala, que algo como um literato pode falar.” (FOUCAULT,
2000, p. 167)

No trecho abaixo, o siléncio é posto como algo negativo, enquanto que
apenas a palavra, como “fabula”, pode representar positividade, significar:

“Parece-me, ao contrario, que a literatura ndo é, absolutamente, feita de
inefavel. Ela é feita de um ndo-inefavel, de algo que, portanto, poderia se
chamar de fabula, no sentido rigoroso e originario do termo. Ela é feita de
algo que pode e deve ser dito; uma fabula que, todavia, é dita em uma
linguagem de auséncia, assassinato, duplicacao, simulacro. Mas é por isso
gue um discurso sobre a literatura me parece possivel. Um discurso
diferente dessas alusdes — marteladas ha centenas de anos — ao siléncio, ao
segredo, ao indizivel as modulagcdes do coracdo, enfim a todos esses
prestigios da individualidade, onde, até hoje, a critica esconde sua
inconsisténcia.” (idem, p.141)

Enfim, chega-se a uma definicdo do que poderia ser “literatura”, dado que
esta ndo prescinde do conceito. O que se tem é a idéia de “fabula” como positividade do

discurso:

“N&o ha literatura, sé simulacro.” (idem, p.147)
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As citacOes acima objetivam uma focalizacdo da problematica que o siléncio
traz consigo quando situado dentro de uma perspectiva discursiva. E a partir de uma
categorizacao do siléncio como constitutivo do discurso, seja ele de que campo for, que se
torna possivel uma depreensédo dos efeitos enunciativos que o mesmo pode gerar em uma obra
como A Hora da Estrela. Seguindo as concepcdes de Foucault, o siléncio estaria fora do
discurso literario. Este ndo o integraria. E entdo, o que se depreende das concepcdes
foucaultianas, é uma atribuicdo de negatividade ao siléncio. Este € a auséncia de significacao.
A ndo circulagdo de signos, enquanto a literatura esta localizada no pélo oposto. Ela é a
instauracdo de sentidos através do dizer.

No entanto, é preciso que se revise tal maneira de conceber o siléncio.
Tarefa empreendida por Orlandi (1995), em uma obra em que a linglista aborda a natureza do
siléncio em termos de positividade, de algo que significa. A orientagdo dada por Orlandi
corresponde a uma forma de ver o siléncio oposta a de Foucault nos trechos citados:

“Chegamos entdo a uma hip6tese que é extremamente incOmoda para 0s que
trabalham com a linguagem: o siléncio é fundante. Quer dizer, o siléncio é a
matéria significante por exceléncia, um continuum significante. O real da
significacdo é o siléncio. E como 0 nosso objeto de reflexdo é o discurso,
chegamos a uma outra afirmagdo que sucede a essa: o siléncio é o real do
discurso.” (ORLANDI, 1995, p. 31)

A ideia significa uma reformulacdo bastante categorica de principios
suficientemente difundidos acerca do siléncio como elemento discursivo. Por “real do
discurso” é necessario que se entenda a impossibilidade de o siléncio ser excluido do processo
de significacdo. Ele significa, mesmo quando nédo se quer atribuir a ele tal fungdo: “O homem
esta ‘condenado’ a significar. Com ou sem palavras, diante do mundo, ha uma injuncédo a
‘interpretacdo’: tudo tem de fazer sentido (qualquer que ele seja).” (idem, p. 31-32) O
siléncio passa a ser visto como algo anterior a propria constituicdo da linguagem verbal. Um
substrato, pois € sobre ele que ela estrutura suas possibilidades de significacdo: “Onde se pode
perceber o siléncio como o estado primeiro, aparecendo a palavra ja como movimento em
torno.” (idem, p. 33) Ele ndo é apenas a auséncia de linguagem verbal, mas integra o sentido
da mesma: “Na perspectiva que assumimos, o siléncio ndo fala. O siléncio é. Ele significa. Ou
melhor: no siléncio, o sentido é.” (idem, ibidem) Afirmacdes que fazem pensar no uso do
siléncio ndo mais como forma de expressar o ndo-dito, o inefavel de que fala Foucault, mas

como impossibilidade de dizer que é significativa. Ndo é uma troca do indizivel ou do
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interdito pelo siléncio, como substituicdo, mas se trata da instauracdo de um outro sentido. A
faculdade de o siléncio significar faz com que aquele que se vale do discurso verbal tenha
dominio sobre essas possibilidades de significacdo. Ele acaba por se inserir no esforco de
unidade que marca a autoria, mesmo aquela que independe de assinatura. Nas palavras de
Orlandi: “A fala divide o siléncio. Organiza-o. O siléncio é disperso, e a fala é voltada para a
unicidade e as entidades discretas. Formas. Segmentos visiveis e funcionais que tornam a
significacdo calculavel.” (idem, p. 34) Organizar o siléncio faz com que 0 mesmo possa ser
visto ndo mais como sobra do ato de fala, mas como algo que o integra. Dessa forma, Orlandi

define o siléncio como elemento “fundador” dentro do discurso:

“O siléncio de que falamos aqui ndo é a auséncia de sons ou de palavras.
Trata-se do siléncio fundador, ou fundante, principio de toda significacao.

A hipétese de que partimos € a de que o siléncio é a prépria condicdo da
producdo de sentido. Assim, ele aparece como 0 espa¢o ‘diferencial’ da
significacdo: ‘lugar’ que permite a linguagem significar.” (idem, p. 70)

Essa maneira de focalizar o siléncio interessa a literatura como uma
modalidade discursiva que revela sua opacidade. Da mesma forma, ela busca revelar esse
“lugar” de que fala Orlandi. Este é um constituinte de todo discurso que, no caso do literario,
ganha foros de recurso significativo. O que vem a ser tal “lugar” é algo que Orlandi especifica

nas linhas que se seguem ao trecho anterior:

“O siléncio ndo é o vazio, o sem-sentido; ao contrario, ele é o indicio de
uma totalidade significativa. Isso nos leva a compreensdo do ‘vazio’ da
linguagem como um horizonte e ndo uma falta.

Evidentemente, nédo é do siléncio em sua qualidade fisica de que falamos
aqui mas do siléncio como sentido, como histéria (siléncio humano), como
matéria significante. O siléncio de que falamos é o que instala o limiar do
sentido. O siléncio fisico ndo nos interessa, assim como, para o linglista, o
ruido enquanto matéria fisica ndo se coloca como objeto de reflexdo.”
(idem, p. 70)

Trata-se, sem duvida, de uma definicdo que exige atencdo, pois, se 0
siléncio fisico ndo é objeto de interesse, ele é a possibilidade de instauracdo do siléncio
enquanto “matéria significante”. Evidenciar a natureza opaca da linguagem passa por fazer
perceber 0 modo como a mesma se configura. Por isso, fazer perceber o vazio é um modo de

torna-lo perceptivel e, conseqlientemente, significativo.
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Trata-se de uma relacdo complexa, por isso Orlandi avanca em sua
categorizacdo do siléncio. Assim, a linglista chama a atencdo ndao somente para o siléncio
enquanto possibilidade de instauracdo do sentido e como significacdo, mas também para 0s
modos como ele pode ser instaurado. Dadas as relagfes do siléncio com o ndo-dito, ele é
frequentemente usado como estratégia para fazer com que os sentidos ndo sejam enunciados.
O silenciamento pode ser utilizado como estratégia para que o sentido ndo se produza ou para
que seja redirecionado. A autora chama de “politica do siléncio” a utilizacdo deste dentro da
relacdo dito/ndo-dito. Aqui, estd-se diante da insercao do siléncio em estratégias enunciativas
peculiares a certos contextos historico-sociais, em que a delimitagdo do que pode ser dito é
tarefa atribuida aos representantes dos aparelhos ideoldgicos. Portanto, Orlandi (idem, p. 75)
classifica duas formas de existéncia do siléncio dentro de tais politicas:

a) o siléncio constitutivo, ou seja, aquele que preside qualquer producéo de

linguagem pela delimitag&o entre o que deve ser dito e o que deve ser
calado. Enunciar algo significa ter que calar um sentido que, portanto, é
apagado.

b) o siléncio local, ou seja, a manifestacdo da politica do siléncio em

termos de interdicdo, de proibicdo. Este ocorre no nivel dos érgdos que
detém o controle sobre a adequacédo do que se deve dizer. A censura é
uma das manifestacdes desse siléncio.

A relagdo entre essas duas formas de existéncia € o que pode explicar 0 uso
de certas estratégias enunciativas. E suficientemente sabido que, em condicdes de interdigo
do dizer, os falantes buscam formas de vencer o siléncio, de fazer com que este adquira
significacbes imprevistas. O exemplo recorrente de tal atitude é o uso dos espacos em branco
feito pelos 6rgdos de imprensa durante a vigéncia da censura durante o regime militar no pais.
O siléncio pode evidenciar tragos que especificam o contexto de producdo. Por isso, 0 espago
em branco dentro de um jornal pode evocar sentidos, falar das condi¢6es socio-histdricas em
que aquele silenciamento foi produzido. Ndo apenas porque o veiculo de comunicagcdo nédo
comporta o siléncio evidenciado em sua enunciagdo, mas porque 0s géneros discursos que
estdo nele inseridos também n&o o comportam.

Da mesma forma, é suficientemente sabido o quanto as expressdes artisticas
tiveram que instaurar o siléncio como um valor positivo, capaz de revelar as contingéncias do
contexto socio-historico. Este é um vazio que significa e que é perfeitamente adequado ao
discurso que é por ele constituido.
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Se a assunc¢do do siléncio como estratégia enunciativa podia, nos anos que
antecederam a publicacdo de A Hora da Estrela, ser uma novidade para muitos artistas,
impulsionados pelas contingéncias do contexto historico-politico, para Clarice Lispector era
um recurso expressivo utilizado como opgéo lingistica, presente ja na primeira obra. Muito
ja se falou sobre a utilizagdo do siléncio na escritura de Clarice. E comum que se atribua o
efeito epifanico perseguido por sua obra a uma renuncia categdrica ao siléncio. Romper com o
siléncio acabou por se constituir na atitude epifanica que da sentido aos textos da autora. Esta
orientacdo deu origem a inUmeras abordagens do texto clariceano, entre elas as de Lucia
Helena (1977), de Regina Pontieri (2001) e de Olga de S& (1997 e 1993). Visdes da escritura
da autora como um esforco por dar as palavras a significacdo que as torne representantes de
um estado de coisas que o leitor pode sentir, na impossibilidade da compreensao. O esforco de
estar sempre no limite do dizivel faz com que a escritura da autora adentre o ambito do
siléncio. Por isso, textos de Clarice podem comecar por uma virgula e terminar em dois
pontos. Os seis travessdes que comecam e terminam A Paixdo Segundo GH evidenciam a
existéncia do que ndo se pode dizer por impossibilidade constitutiva do préprio discurso. O
inefavel, de que falava Foucault, parece ser aqui um elemento sempre a resvalar a escritura de
Clarice. Mas ele ndo aparece como um defeito de sua prosa. Ao contrario, atingir os limites do
discurso é algo desejado por sua escritura. Trata-se aqui provavelmente daquilo que a autora
definiu, pela voz do narrador de A Hora da Estrela, como um estilo “abstrato”. As palavras
sdo fatos pronunciados pelo mundo; mas nem tudo é fato: ha sentidos interditos pela propria
natureza da linguagem. E, nesse caso, resta o siléncio como substrato que precede ao
estabelecimento do sentido. Clarice persegue o siléncio a fim de gerar sentidos epifanicos.

Mas A Hora da Estrela é uma obra que persegue uma forma figurativa de
expressar o real. As palavras nela se referem a fatos. E fatos sé@o “palavras duras”. Seria
perfeitamente compreensivel se, em relacdo a essa obra, 0 que se percebesse fosse uma atitude
de silenciamento vinda do exterior do préprio texto. No entanto, outra vez, o siléncio esta
instaurado como constituinte do discurso literario.

Entender o modo pelo qual isso se d&a é uma das maneiras de se definir o
valor do siléncio no caso especifico dessa obra.

Clarice Lispector era, no momento de sua enunciacdo, uma escritora varias
vezes acusada de produzir uma escrita alienante. Fora enterrada simbolicamente pelo
cartunista Henfil (um dos mais importantes representantes do humor politico no pais, irméo
de um sociodlogo, o Betinho, entdo exilado pelo regime e que viria ser notabilizado por uma

campanha de cunho populista) como sendo um exemplo de artista alienado. Seus textos nunca
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falavam diretamente sobre os problemas sociais. O silenciamento que Clarice se impunha era
de natureza expressiva, constitutiva da propria linguagem. Mas havia, no contexto socio-
histérico em que seu Ultimo romance seria lancado, a presenca do silenciamento local, que
limitava a possibilidade de um romance de tematica social tratar de certas ideologias.

Clarice imp0s-se a escritura de um romance de tematica social. E isso ndo
como uma negacdo de sua obra anterior, mas para demonstrar a auséncia de limitacdes nesse

sentido. Nas palavras do narrador de A Hora da Estrela:

Também quero o figurativo assim como um pintor que sé pintasse cores abstratas quisesse

mostrar que o fazia por gosto, e ndo por néo saber desenhar. (p. 22)

O trecho acima deixa claro que a op¢do por uma escritura feminina, no que
esta representa em termos de uso de metaforas e metonimias, mas embebida numa
compreensdo profunda das relages sociais e entre 0 sexos, e numa auto-consciéncia que
adquire o valor de experimentacéo estética, tudo isso representa para a Clarice Lispector uma
escolha, ndo uma limitacdo. Por isso, A Hora da Estrela busca os fatos, ndo como um
abandono cabal de uma escritura feminina. A Clarice aqui é a escritora capaz de realizar,
segundo Lucia Helena (1997, p. 99s), a superacdo das diferencas que 0s sexos instauram e
escrever de uma forma que persegue o Ser Total.

Assim, a adocdo de um modo mais figurativo de escrever pode trazer a
necessidade de nomear, de tratar de coisas passiveis de significacdo pela linguagem. No
entanto, existe o leitor contumaz de Clarice, que conhece 0s meandros de uma escritura que
jamais reduziria o real ao que a linguagem pode expressar. Existe o desafio de transformar em
linguagem, de discursivizar aquilo que um segmento da cultura nacional havia muito exigia
dela: uma obra que falasse sobre uma pessoa curvada sob as vicissitudes de uma realidade
social injusta. Clarice escreve para mostrar a seu leitor como isso pode ser feito: luta de tantos
escritores para discursivizar ndo apenas fatos, mas uma pessoa moldada por eles. E o narrador
que se encarrega de evidenciar esse esfor¢o dialoga com o leitor. Faz perguntas, mas a
possibilidade de respostas é algo incabivel. Por isso, o siléncio no lugar da voz do leitor.

A finalidade do siléncio, em A Hora da Estrela, ndo pode ser resumida a
uma Unica atribuicdo. No se trata de uma Gnica forma de siléncio. E preciso voltar as formas

propostas por Orlandi: siléncio “constitutivo” e “local”.
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Existem diversos recursos que possibilitam a demonstracdo do siléncio
constitutivo. N&o se trata apenas de um vazio grafico. Pode ser a auséncia de termos, como as

frases que ndo ha como serem terminadas:

— E esse ar é por causa de? (p. 64)

Mas no pensara em Deus nenhum, era apenas um modo de. (p. 55)

O que caracteriza a frase acima como uma inscri¢do no indizivel é que ela se
refere ao aspecto existencial de um ser. Mesmo tratando-se de um simples rinoceronte, o que
se revela no trecho é a impossibilidade de categorizar a existéncia de um ser. O que Macabea
ndo consegue fazer em relacdo ao rinoceronte é similar ao ato do escritor ao ter que, a todo
momento, explicar uma pessoa.

Essa auséncia de termos faz com que a obra esteja repleta de frases
nominais. Estas podem ser trechos, as vezes, monossilabicos, em que fica evidente a

inutilidade de se buscar sentidos improvaveis nas palavras:

Sempre foi? Sempre sera. E se ndo foi? Mas eu estou dizendo que €. Pois. (p. 83)
Pois, por mais estranho que pareca, ela acreditava. Era apenas fina matéria organica.

Existia. S isto. E eu? De mim s6 se sabe que respiro. (p. 39)

O teor do trecho acima é de desanimo. N&o ha como explicar o ser. Por isso,
as perguntas sem resposta, o verbo transitivo sem complementagéo.
Assim também o uso de reticéncias e de frases entrecortadas, como se

ficasse perceptivel uma ddvida sobre continua-las ou ndo:

Ele... (p. 43)
Por falar em novidades, a mo¢a um dia viu num botequim um homem t&o, tdo, tdo bonito

que — que queria té-lo em casa. (p. 41)

Sim, foi este 0 modo como eu quis anunciar que — que Macabéa morreu. (p. 85)

De maneira diferente, a divida em relagdo as potenciais respostas do leitor
deixa intervalos de siléncio. As perguntas feitas pelo narrador terminam em interrogaces em

relacdo as quais 0 eco de uma resposta potencial ndo chega a romper o siléncio que elas
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deixam. O texto parece ndo acreditar na possibilidade de o siléncio ser rompido por alguém

que as responda. E elas sdo inUmeras:

Pergunto: toda historia que ja se escreveu no mundo ¢é historia de aflicdes? (p. 81)

O final foi bastante grandilogiiente para a vossa necessidade? (p. 86)

Também existem aquelas perguntas que o narrador endereca a Si mesmo.
Elas parecem corresponder a uma necessidade de respostas que, sabe-se, ndo virdo. O

narrador apenas expressa sua propria limitacao:

Qual foi a verdade de minha Maca? (p. 85)

O que ¢ que estou vendo agora e que me assusta? (P.85)
Meu félego me leva a Deus? Estou tdo puro que nada sei. S6 uma coisa eu sei: ndo preciso

ter piedade de Deus. Ou preciso? (p. 83-84)

A possibilidade de respostas para essas perguntas transcende aquilo que se
espera da obra. Esta-se no limite entre a impossibilidade gerada pela préopria linguagem, de
natureza discursiva, e aqueles impostos de fora. Novamente, as palavras de Orlandi explicam

0 modo como o siléncio pode gerar tais eventos:

“E 0 ndo-dito necessariamente excluido. Por ai se apagam os sentidos que
se quer evitar, sentidos que poderiam instalar o trabalho significativo de
uma ‘outra’ formacao discursiva, uma ‘outra’ regido de sentidos. O siléncio
trabalha assim os limites das formacgfes discursivas, determinando
consequientemente os limites do dizer.” (1995, p. 76)

As palavras de Orlandi possibilitam uma outra maneira de se explicar a
razdo para inimeras formas de siléncio. Nas palavras acima fica evidente a existéncia de
limites para o dizer. O que gera a exclusdo. Esta pode ser originada na prépria natureza do que
se quer dizer. Existe o inefavel, coisas mais proximas do abstrato, e que a linguagem néo
consegue representar, deficiéncia que busca suprir através de procedimentos epifanicos. Nada
além do siléncio constitutivo que resta quando ndo ha modos de se constituir verbalmente um
discurso e a linguagem precisa apelar para outros recursos. Mas existe o ndo-dito
“necessariamente excluido” por estar no limite das formacgdes discursivas que podem ser

integradas por ele como dizer. O silenciamento aqui é de outra natureza. Novamente, é



208

preciso que se retomem as palavras de Mikhail Bakhtin a respeito do modo como 0s géneros

do discurso sdo produzidos e diferem entre si:

“Todas as esferas da atividade humana, por mais variadas que sejam, estédo
sempre relacionadas com a utilizacdo da lingua. (...) O enunciado reflete as
condicdes especificas e as finalidades de cada uma dessas esferas, nao so6
por seu contelido (tematico) e por seu estilo verbal, ou seja, pela selecéo
operada nos recursos da lingua — recursos lexicais, fraseol6gicos e
gramaticais -, mas também, e sobretudo, por sua construgdo
composicional. Estes trés elementos (contetdo tematico, estilo e construcéo
composicional) fundem-se indissoluvelmente no todo do enunciado, e todos
eles s@o marcados pela especificidade de uma esfera de comunicacgéo.
Qualquer enunciado considerado isoladamente é, claro, individual, mas cada
esfera de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente estaveis de
enunciados, sendo isso que denominamos génerosdodiscurso.” (2000, p.279)

O trecho acima trata da necessidade de cada género atender a exigéncias
originadas pela sua destinagdo social. Por isso, as diferencas ligadas a “contetdo temético,
estilo e construcdo composicional” fazem eco as palavras de Orlandi, citadas anteriormente, a
respeito do que cabe ou ndo em cada formacao discursiva. Ou seja, do que cabe dizer ou nao
em cada género discursivo. Palavras que explicam a razdo pela qual as perguntas ficam sem
resposta em A Hora da Estrela: razfes de natureza genérica. Foucault (2000, p. 147) alertava
para o fato de, na literatura, tudo ser simulacro. Razdo pela qual o didlogo com o leitor, em A
Hora da Estrela, permanece como um recurso enunciativo de nivel cenografico. Trata-se de
um romance, género literario, um discurso que permite o siléncio, mas ndo a incorporacao de
respostas de leitores. O género literario permite-se a instauragdo do debate, mas ndo se
constitui em um debate. O romance ja estd constituido por inimeras vozes. Polifonia que
garante a completude que Bakhtin exigia de um discurso constituido por motivacdes estéticas
(BAKHTIN, 2000). E que, por este mesmo motivo, ndo assume caracteristicas peculiares a
géneros que tém por objetivo maior o debate politico. O romance ndo se transforma em
panfleto, embora exerca coercdes de natureza politica.

Assim, a atitude de silenciar supre a auséncia de respostas que jamais
estardo inseridas no texto do romance, género marcado pela autoria, pela assinatura de um
autor. Que o romance desperte tais respostas, é algo que justifica a escolha deliberada de um
tema polémico e 0 modo dialogado como ele é construido. Mas, em lugar das vozes dos
leitores, 0 que se escuta é o siléncio que antecede qualquer sentido. Mas que possibilita que

ele se constitua.
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A autora deseja que as vozes dos leitores rompam o siléncio e instaurem
novos sentidos. No ambito de géneros constituidos por formacdes discursivas que autorizam
que se diga aquilo que o romance ndo pode dizer. Tanto por suas caracteristicas como género
discursivo, quanto por causa das coercdes da sociedade que, se o siléncio constitutivo ndo
bastasse, calaria a voz da escritora através do siléncio local. Tal como seus personagens nao

tém acesso aos sentidos. A eles cabe o siléncio que provém das estratégias de silenciamento:

Ela era calada (por no ter o que dizer) mas gostava de ruidos. (p. 33)

Ou talvez o uso de formagdes discursivas que a eles ndo dizem nada. E que

acabem por gerar o desejo de expressao:

Alias, a palavra “realidade” no Ihe dizia nada. Nem a mim, por Deus. (p. 34)

Enquanto o siléncio da noite assustava: parecia que estava prestes a dizer uma palavra fatal.

(p. 33)

Sem esquecer que o siléncio é a grande forca que se instala ao final da
narrativa. As Ultimas palavras do texto estabelecem perguntas. Mas € o sentido de um siléncio
terminal, dentro do qual s resta a possibilidade de o leitor falar, que se instala nos altimos

paréagrafos:

Siléncio.
Se um dia Deus vier a terra havera siléncio grande.

O siléncio é tal que nem o pensamento pensa. (P. 86)

As frases acima séo expressivas dentro da criacdo de um efeito que ja estava
prometido desde o comego. O siléncio diante do intraduzivel, que seria a presenca de Deus. A
impossibilidade da palavra € o que impede o préprio pensamento de se constituir. E o siléncio
permanece como a condi¢do para que uma palavra irrompa e instaure um sentido.

Outra vez, a autora remete seu leitor aos titulos que ela, “verdadeiro autor”,
sugere antes de tudo comecar. Titulos como “o direito ao grito”, “ela ndo sabe gritar”,
“assovio no vento escuro”, “lamento de um blue”, que falam do som rompendo o siléncio.
Rompé-lo significa atividade, dar uma razao para a histéria que foi lida, o objetivo perseguido

pela autora. A acdo contréria tem a ver com outros titulos: “ela que se arranje”, “eu ndo posso



210

fazer nada”, “saida discreta pela porta dos fundos”, atitudes evasivas, tipicas de quem faz
silenciar e de quem se cala. Por isso, a Unica possibilidade, ao final da historia de Macabéa, ¢é
que o leitor assuma um desses titulos e rompa o siléncio. Condicdo para que o discurso
transcenda a piedade, o lacrimejar movido pela pieguice, e inscreva-se como acontecimento
historico.
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7 CONCLUSAO

A Linguistica constitui-se, ao longo de quase um século de existéncia, a
partir das conferéncias de Saussure, em uma ciéncia efetiva, ou seja, ela definiu seu objeto de
interesse e foi rapido o desenvolvimento de teorias que dessem conta dele. Uma evidéncia da
rapidez com que a Lingistica constituiu um corpus teorico € a possibilidade de um linguista,
no interior de um pais agitado por uma revolucdo, tomar conhecimento de teorias que
comecavam a ser difundidas no restante da Europa. A RUssia dos anos seguintes a revolucéo é
um cenario de embates de natureza proibitiva. Dificil era ndo somente a entrada como a saida
de informacdes. Portanto, a formacdo de um Mikhail Bakthin pode parecer de dificil
explicacdo a quem conhece a producgéo do linguista russo e sabe o quanto ela foi submetida a
rigores infrutiferos do regime.

Mais foi em uma Rassia dominada por posturas quase sempre redutoras que
Bakhtin formulou conceitos que ndo somente assumiam a existéncia de uma ciéncia da
linguagem, como a reformulavam no sentido da superacdo daquilo que constituia, para tal
ciéncia, um empecilho tedrico. Se a ciéncia elaborada a partir dos pontos de vista de Saussure
olhava seu corpus como limitado a um de seus constituintes, a lingua, a contribuicdo de
Bakhtin supera essa limitacdo e entende que a fala é a manifestacdo da lingua como
instrumento para a interagdo social. E somente por constituir um fendmeno resultante da
interacdo entre pessoas € que a linguagem interessaria como corpus cientifico. Entender a
linguagem como um dos constituintes da Histdria como luta de classes.

Por isso tudo, Bakhtin desvela o processo de funcionamento da linguagem
em condicgdes efetivas de uso. O que se depreende desses estudos é a comprovacdo da
constituicdo dialégica da linguagem. Ela, em qualquer situacdo de uso, mantém as
caracteristicas do dialogo. O que significa entender que a linguagem é moldada a partir da voz
de um outro que € sempre a razdo de o discurso estar sendo formulado. VVoz que formula os
contornos de todas as falas. Nenhuma fala, dessa forma, € monologante, ha pelo menos duas
vozes em cada uma delas. A idéia de uma fala sempre polifénica é outra das concepcdes
bakhtinianas, as quais, formuladas em uma Russia que buscava o isolamento e punia quem o
transcendia, acabaram por incorporar-se como pressupostos universais da ciéncia que nascia.

Embora tais pressupostos se refiram a linguagem como fenémeno humano,
portanto universal, ndo é de todo incomum que estes sejam aplicados dentro de estudos da

linguagem que representam manifestacdes efetivas da fala, no sentido de serem dialogos, mas
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as vezes se esquecendo de que as teorias bakhtinianas sdo resultado da observacao de obras
literérias. Parece algo evidente que a observacdo da fala, em situagdes de dialogo, resulte na
conclusdo de que a linguagem ¢é polifénica, dialogica. Resta perceber tais caracteristicas em
usos da linguagem em que a estrutura dialogica é algo que deve ser detectado, explicado,
categorizado. O texto literario exige tais demonstracdes, por ser o encontro das possibilidades
de fala, por ser exemplo do que Bakhtin definia como um género complexo, ou seja, resultado
do entrechocar-se de varios géneros simples, como o dialogo. E preciso especificar o modo
como 0s géneros complexos, como o romance, fazem uso da polifonia, como eles orquestram
as vozes de que s&o compostos.

Por isso tudo, a analise de uma obra como A Hora da Estrela parece ser
uma retomada do modo como o linguista russo abordava o texto literario. Ou seja, como um
lugar onde as estratégias enunciativas evidenciam a polifonia, ndo apenas a partir de uma
obviedade estrutural, mas como elemento constituinte da linguagem, por mais complexo que
seja 0 modo como ela se articule. A escritura de Clarice Lispector é um exemplo de
utilizacdes de modos complexos de enunciacdo. A autora tem consciéncia de que cada texto é
uma tessitura de inimeras vozes, ndo apenas criadas pelo autotexto, mas que séo provenientes
de intertextos depositados na memoria literaria. Entretecer tais vozes é um modo de disp6-las
segundo o que o linglista russo definia como “plurilingtiismo”, forma preliminar de polifonia
e de se evidenciar as diferencas entre as vozes. Mostrar diferencas entre vozes é expor as
diferencas entre os seres que as proferem. E poder usar as vozes para falar da diversidade
humana e social. Por isso, em A Hora da Estrela é tdo importante detectar quem fala e de
onde fala. E se existem semelhancas entre o sujeito da enunciacdo e o do enunciado. Ou se
estes se opdem para que algum deles possa se nivelar ao enunciatario. Chegar a um nds
includente ou excludente como forma de definir os papéis sociais. Demonstrar que o excluido
ndo possui voz. Isto porque ele nunca foi objeto de usos efetivos de fala que pudessem forma-
lo como um falante proficiente. A voz da autora, que chega ao leitor, jamais chegaria a
personagem. O nos que irmana o leitor a escritora sé os separa de Macabéa. A autora quer que
gritem por esta. Mas também por ela, que produzia sua Gltima obra.

Héléne Cixous, citada no inicio do presente estudo, é enfatica quando expe
a forca que a ultima obra de um grande escritor possui. A Hora da Estrela possui essa forca.
A obra consegue a contundéncia daquelas vozes que, apds serem proferidas, deixam o siléncio
depois de si. Mas ndo € o siléncio que Clarice Lispector quer que seu leitor assuma. Se a sua
criatura “ndo sabe gritar”, € importante que este se identifique com a autora e, portanto, grite



213

quando ela ndo tiver mais voz. Diferente de Macabéa e da autora, o leitor sempre vai possuir
voz. E podera gritar, pois ha “o direito ao grito”.

A Hora da Estrela é um exemplo daquilo que Sirio Possenti (1995) define
como “subjetividade mostrada”. Para o linguista brasileiro, a linguagem assume uma
condicdo que a coloca como uma possibilidade de inscricdo do individuo no contexto
historico. Falar em “individuo” é uma forma de polemizar com toda uma tradi¢do conceitual
que faz deste apenas um termo valorizado por uma tradicdo de fundo idealista, valorizadora
de um eu que passa a ser apenas um usuario do arquivo linglistico, para a Analise de
Discurso. O sujeito, que para esta € cindido, clivado, assujeitado, tem para Possenti a
condicdo de alguém que sO se manifesta pela linguagem e, ao fazé-lo, acrescenta sua
contribuicdo ao arquivo. O linglista cita uma série de exemplos em que alguém modifica
dizeres pertencentes ao arquivo, acrescentando um modo pessoal de dizer o ja-dito, ou seja,
refazendo o arquivo a partir de uma perspectiva individual.

N&o ha como néo se pensar na teoria, tal como exposta por Possenti, quando
se esta diante do modo como Clarice Lispector utiliza trechos pertencentes a memdria literaria
ou a tradicdo oral e os refaz em termos de uma adequagdo ao ponto de vista que ela quer
instaurar com seu romance. Exemplo de “subjetividade mostrada” que, com certeza, € uma
das razbes pelas quais a autora assina seu nome e depois afirma se tratar do “verdadeiro
autor”. Mostrar que existe um eu presidindo a elaboracdo da obra. E que esse eu pode dar a
um arquivo impessoal a condicdo de marcado por um sujeito. A mesma razdo pela qual o
leitor de Clarice pode reconhecer seu texto, perceber se nela existem mudangas. Razéo pela
qual a autora pode dizer ao leitor que mudou o “jeito de escrever” e este reconhecer as
diferencas mas, mesmo assim, perceber Clarice Lispector como “verdadeiro autor” do texto.
A concepcdo que Possenti desenvolve acerca do sujeito que faz uso da linguagem é uma
possibilidade de se reencontrar o individuo como produtor de sentidos. A propalada “morte da
subjetividade” como caracteristica do pensamento atual é algo que a literatura pode levar a
uma revisdo. A literatura sempre foi 0 espaco, sendo para a manifestacdo da subjetividade,
pelo menos para a instauragcdo do espaco onde se presumia que esta se expressasse. O espaco
para a criacdo do discurso literario era onde se acreditava na possibilidade de uma liberdade
expressiva capaz de levar o individuo ao conhecimento de si. A questdo do valor desse eu e
se, de fato, nele ndo existe espaco para a individuacdo, é algo que o proprio discurso literario
tem condicdo para fomentar. Saber se vale a pena insistir na existéncia de eus Unicos,

individualizados.
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A literatura de Clarice Lispector sempre abordou esse eu e a possibilidade
de ele se manifestar através da linguagem. Por isso, € comum que obras sobre a autora falem
da linguagem como “drama”, ou seja, pensem que o grande desafio para o grande autor ndo é
a instauracdo de uma realidade como mundo, mas da instauracdo de um discurso que se
converta em realidade. Literatura que instaura esse eu como possibilidade de a subjetividade
mostrar-se enquanto constitui o discurso. E enquanto constitui um sujeito que, exatamente
pelo fato de a linguagem ser criacao coletiva, procura marca-la com algo que a individualize.
Talvez seja essa a funcédo da literatura. Pois, se ela tem uma funcéo social, perseguida em A
Hora da Estrela por Clarice Lispector, é evidente que ela tem também uma func¢éo individual,
perseguida pela autora ao longo de toda a sua obra. Talvez a Unica salvacdo que as macabéas
poderiam obter através da literatura, a de fazer da sua hora uma verdade estética. Se tal
verdade ndo existisse, ndo haveria por que uma escritora fazer de uma obra literaria o seu
testamento. Talvez um analista de discurso ainda estude A Hora da Estrela como forma de

evidenciar a possibilidade de uma subjetividade mostrar-se através do discurso literario.
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DEDICATORIA DO AUTOR
(Ng vc:rdgé;* Clarice Lisgecmf}.

Pois que dedico esta coisa ai ao antigo Schumann e sua doce
Clara que sio hoje ossos, ai de nés. Dedico-me & cor rebra
muito escarlate como o meu sangue de homem em plena idade
¢ portanto dedico-me a meu sangue. Dedico-me sobretudo avs
gnomaos, andes, silfides ¢ ninfas que me habitam a vida.
Dedico-me & saudade de minha antiga pobreza, quando tudo
era mais sébrio e digno ¢ eu nunca havia comido lagosia.
Dedico-me & tempestade de Beethoven. A vibragido das cores
neutras de Bach. A Chopin que me amolece os ossos. A Stra-
vinsky que me espantou e com quem voei em fogo. A “Morte
Transfiguragio”, em que Richard Strauss me revela um destino?
Sobretudo dedico-me &s vésperas de haje ¢ a hoje, ao trans-
parente véu de Debussy, a Marlos Nobre, a Prokofiev, a Carl
Orff, a Schinberg, aos dodecafénicos, aos gritos rascantes dos
eletrénicos — a todos esses que em mim atingiram Zonas
assustadoramente inesperadas, todos esses profetas do presente
¢ que a mim me vaticindram a mim mesmo 4 ponto de eu
neste instante explodir em: eu. Esse en que ¢ vds pois nio
agiiento ser apenas mim, preciso dos outros para me manter
de pé, tio tonto que sou, eu enviesado, enfim que é que se hd
de fazer sendo meditar para cair naquele vazio pleno que s se
atinge com a meditagdo. Meditar nio precisa de ter resultados:

Fac-simile da primeira pagina da dedicatoria

223



224

a meditagio pode ter como fim apenas ela mesma. Eu medito
sem palavras ¢ sobre ¢ nada. O que me atrapalha a vida é
escrever.

E — e nio esquecer que a estrutura do dtomo nio ¢ vista
mas sabe-se dela. Sei de muita coisa que nio vi. E vés também.
Nio se pode dar uma prova da existéncia do que é mais
verdadeiro, o jeito é acreditar. Acreditar chorando.

Esta bistdria acontece em estado de emergéncia ¢ de
calamidade piiblica. Trata-se de livro inacabado porque lhe
falta a resposta. Resposta esta que espero que alguém no mundo
ma dé. Vis? E uma histdria em tecnicolor para ter algum luxo,
por Deus, gue eu também preciso. Amém para nés todos.

Fac-simile da segunda pagina da dedicatdria
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