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RESUMO

O objetivo desta pesquisa ¢ desenvolver estudos tedricos e analise de narrativas curtas, destacando
as instancias produtoras de significacao do discurso narrativo, observando o constructo textual de
contos da obra Lacraus, de Miguel Jorge, perpassado por linguagens de outras artes, destacando
o processo de emolduragem e montagem. A €nfase de nosso estudo incidira sobre a arquitetura
textual em que se institui a interagdo entre texto e leitor, efeitos de sentido, numa conjung¢ao de
ingredientes da contemporaneidade: hibridizagdo de géneros; agdes tensivas entre linearidade/nao
linearidade no discurso em questdo. Para que cumprissemos os objetivos gerais e especificos deste
estudo, selecionamos textos narrativos do escritor goiano Miguel Jorge e, por meio deles,
aplicamos os conceitos acima destacados. Da obra de Miguel Jorge sdo extraidos os
procedimentos construtivos adotados pelo autor na constituicdo das personagens inscritas em
situagdes que, ora as aprisionam, ora as silenciam. Dentre os varios teoricos utilizados neste
trabalho, destacamos os que tiveram uma influéncia efetiva em nosso pensamento critico: Alfredo
Bosi, Aguinaldo J. Gongalves, Boris A. Uspénski, Eleazar M. Meletinski, Gerard Genette, Robert
Humphrey, Roland Barthes, Tzvetan Todorov.

Palavras-chave: Conto. Discurso narrativo. Miguel Jorge. Moldura. Montagem.



ABSTRACT

The focus on this research was promote analytics and theories studies in short narratives,
highlighted the instances of the narrative discourse meaning production, establish the relations of
Lacraus’ short narratives textual construction, by Miguel Jorge, separating the frames and
montage process and other arts approaching. The study emphasis was the textual architecture that
promotes text and reader interaction, text effect and reception, as a contemporaneity conjunction:
genre hybridization and verify the tension actions in narrative linear and non-linear discourse in
focus. In way to accomplish the general and specifics objectives of this research, some Miguel
Jorge’s narrative texts was used in a way to analyze the theory and analytic fundamentals. From
Miguel Jorge’s works, it was observed the construction process adopted by the author on the
character’s constructions as a way to capture and silence them. Between a variety of theory
authors used in this study, Alfredo Bosi, Aguinaldo J. Gongalves, Boris A. Uspénski, Eleazar M.
Meletinski, Gerard Genette, Robert Humphrey, Roland Barthes and Tzvetan Todorov had an
effective influence on the critical thinking.

Keywords: Short story. Narrative discourse. Miguel Jorge. Frame. Montage.
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CONSIDERACOES INICIAIS

Os procedimentos construtivos das obras de arte sdo um tema que fascina e atrai estudos
em diferentes abordagens metodologicas. Aqui recortamos o tema para a analise das narrativas
curtas contemporaneas. Alguns refutam a tradigdo cléssica de abordagem dos contos literarios
e outros entendem que, como assinala T. S. Eliot (1989), entre os verdadeiros artistas, de
qualquer época, ha uma comunhao inconsciente, podendo esta ser convertida num propdsito,
ou seja, a narrativa curta' de nossos dias pode muito bem conviver ou até mesmo valer-se de
algum artificio j& consagrado pela tradi¢do classica. Para podermos atingir os objetivos deste
estudo, selecionamos duas narrativas curtas paradigmaticas no que diz respeito as
caracteristicas e a intensidade desse género: “A casa tomada”, do escritor argentino Julio
Cortézar, e "Menino a bico de pena”, de Clarice Lispector. De Miguel Jorge, objeto central
desta dissertacao, escolhemos os contos do livro Lacraus. Como vertente intersemidtica,
elegemos as pinturas 4 nave dos loucos, de Hieronymus Bosch, e O Sono, de Salvador Dali. A
analise destas obras destaca procedimentos que instituem a transposi¢ao metaforica artistica
que mescla interfaces signicas de linguagem verbal e visual.

As conexdes entre um sistema de linguagem e outro se desenha pelos procedimentos
construtivos das obras selecionadas. Elementos composicionais do universo filmico e pictorico
afetam o discurso narrativo, reconfigurando a natureza das narrativas curtas: espacialidade,
temporalidade, personagens. Na sua obra, O Conto Brasileiro Contempordneo, Alfredo Bosi,
elenca quase vinte dos melhores contos brasileiros e os analisa, numa apresentagdo fundamental
da obra, em que aponta as nuangas determinantes a respeito dos aspectos que caracterizam o
género. Dentre os autores selecionados, figuram dois escritores goianos: Bernardo Elis ¢ José
J. Veiga, representativos da literatura produzida no estado de Goiéds. As obras dos referidos
prosadores atestam os procedimentos construtivos da narrativa da atualidade, “revelador
inexoravel” (BOSI, 2015) da condi¢ao humana.

Dessa forma, o intento deste estudo sera demonstrar evidéncias estilisticas que
denunciam os aspectos nos contos de Lacraus que denunciando carater singular da literatura de
Miguel Jorge, os indices de literariedade: relagdes transtextuais (GENETTE, 2010). Surge
entdo, o ensejo de estudar o género conto, penetrando no universo de uma literatura produzida

em Goias. E como as relagdes transtextuais atingem uma instancia mais elevada de construcao

! A expressdo “narrativa curta” aqui utilizada sempre se refere a contos.
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artistica em que o discurso verbal nos contos de Lacraus tende a uma iconizagdo ao ponto de
conduzir o leitor critico a determinadas relagdes com o discurso plastico.

De Robert Humphrey (1976) e J. Dudley Andrew (1989) adotamos conceitos que
definem os mecanismos cinematograficos encontrados nas narrativas contemporaneas,
interferindo e transformando técnicas arraigadas na tradi¢ao classica. As “fusdes, fades e outras
pontuacdes da narrativa indicam graficamente que as imagens sdo constru¢cdes humanas
destinadas ndo a apoiar a realidade, mas a critica-la ou a lhe responder” (ANDREW, 1989, p.
84).

Dentre os procedimentos inventivos adotados no discurso narrativo, merecem destaque
alguns contos: “Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés”, “O Sonho”, “Eis aqui algumas
Cartas e Nossas Almas”, “O Homem que queria Fotografar a Morte” e “Campos de Cor e
Paisagem Crua”. Estas narrativas incitam o critico a perquirir uma gama de conceitos
contrastantes que trazem o seguinte questionamento: Que aspectos da literatura de Miguel
Jorge, especificamente dos contos de Lacraus, inscrevem-nos na contemporaneidade e os
tornam participes da seleta elei¢do de contos brasileiros contemporaneos?

Para Tzvetan Todorov (1980, p. 91), “o texto contém sempre, em si mesmo, uma nota
sobre 0 modo com que ¢ empregado”. Considerando essa assertiva, as proprias narrativas curtas
selecionadas apontaram o caminho a percorrer, como também os aspectos do procedimento
construtivo que serdo assinalados. Como exemplo, citamos o conto “Yago Ciriago ou a Tortura
de um Gato Pedrés”, de Miguel Jorge, que torna pertinente inserir o papel do leitor, na
perspectiva de Wolfgang Iser (1996) para a construgdo da leitura, a interacao texto/leitor e os
vazios do texto ficcional. Em “Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés”, o discurso
narrativo suscita relagdes transtextuais presentes no classico romance machadiano Memodrias
Postumas de Braz Cubas, propiciando uma reinterpretagao do “leitor obtuso”, metaforicamente
inserido na tessitura do conto de Miguel Jorge, a partir de metaforas artisticamente trabalhadas
e da justaposi¢do de conceitos que transcendem o discurso referencial assegurando a construcao
de sentidos.

A interpretagdo e analise de uma obra de arte ganha novas configuragdes, ultrapassa a
simples decifracao de sentidos (ISER, 1996). O proprio texto literario € que potencializa as
possibilidades de sentido. Esse potencial de efeitos se atualiza no processo de leitura. A obra de
arte ¢ impregnada de opacidade, ou seja, ¢ habitada por vazios: comporta multiplicidade de
sentidos, instituindo uma relacdo dialdgica entre texto e leitor. Leitor é aqui entendido como

personagem mobilizadora dos vazios existentes na obra de arte. Os vazios existem para que o
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leitor seja convidado a mobilizar efeitos de sentidos.

Nessa perspectiva, debruga-se sobre o procedimento inventivo do autor goiano
recorrendo ao recurso da montagem, elemento primordial da linguagem cinematografica.
Procuramos demonstrar: como esse recurso da montagem e de seus correlatos atua no discurso
narrativo dos contos selecionados; como interferem na producdo de sentido; como se
operacionaliza a montagem nesses contos.

Nesse sentido, destacar-se-ao as instancias produtoras de significacdo do discurso
narrativo. Assim, torna-se imprescindivel compreender alguns aspectos da natureza das
narrativas curtas contemporaneas a partir de conceitos, tais como: hibridiza¢ao da linguagem,
literariedade; intertextualidade; montagem; molduras na obra de arte, presenca dos arquétipos,
relacdes transtextuais, discurso narrativo (linear e nao linear).

Para caracterizar o conto contemporaneo, analisamos um conto de Julio Cortazar e outro
de Clarice Lispector. Depois, inserimos os contos da obra Lacraus, demonstrando os
procedimentos composicionais adotados pelo autor ¢ como estes contribuem para a
contemporaneidade das narrativas selecionadas, situando o autor goiano no rol dos contistas
brasileiros contemporaneos. Lendo os contos de Lacraus, percebemos algumas evidéncias: uma
possivel similitude com as artes plasticas; transcendéncias textuais com outras obras, a presenca
de contos emoldurados. Entdo, surgiu o desejo de analisar os contos “O sonho” e “Yago Ciriago
ou a Tortura de um Gato Pedrés” e estabelecer as convergéncias entre a intertextualidade
inventiva em Miguel Jorge e suas possiveis aproximagdes com o sistema pictdrico. Nos contos
de Lacraus existem elementos que denunciam um procedimento que lembra “as tomadas” de
um filme “essas tomadas™ articulam planos e cenas, afetando o leitor, incidindo no efeito e
recepcao do texto.

O estudo esta composto por trés capitulos. No primeiro, rememoramos alguns aspectos
da natureza das narrativas curtas contemporaneas, identificando sucintamente como sofreram
transformagdes substanciais ao longo dos tempos, incorporando procedimentos composicionais
de outros sistemas, como o pictérico e o filmico. Também discorremos sobre a complexidade
de definicdo e conceituacdo do conto e demonstramos como o agenciamento de seus elementos
constitutivos mobiliza no leitor ou fruidor estético de efeitos de sentidos combinados
metaforicamente. Para isso, recorremos aos contos “A casa tomada”, de Julio Cortazar, e
“Menino a bico de pena” de Clarice Lispector, explicitando o construto textual adotado pelos
contistas. Completamos o capitulo, identificando as molduras na pintura La Clairvoyance, de

René Magritte, como também a recorréncia de tracos arquetipicos nas narrativas curtas
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destacadas para este estudo.

No segundo capitulo, estabelecemos aproximagdes conceituais utilizadas no primeiro
capitulo, analisando contos da obra Lacraus. Optamos por eleger, no conjunto dos contos, as
gamas de intertextualidade, em niveis gradativos de complexidade, manifestando a concepgao
miticos-arquetipicos e os tipos de intertextualizacdo. Ainda neste capitulo, demonstramos como
sdo fortes as recorréncias dos artificios cinematograficos no conjunto dos contos. Destacamos
também como o discurso narrativo € revestido de figurativizagdo iconica, de forma que a
estrutura desse sistema verbal é perpassada por aquela propria do sistema filmico e pictérico.
No decorrer deste capitulo, procuramos elucidar como estas estruturas ou procedimentos dos
contos de Miguel Jorge conduzem a determinadas relagdes no interior do discurso literario.

No capitulo trés, procedemos a duas andlises. A primeira centra-se no conto “Yago
Ciriago ou a Tortura de um gato Pedrés”, ressaltando as relagdes deste conto com o conhecido
romance de Machado de Assis, Memorias Postumas de Bras Cubas. A segunda analise tem
como objeto o conto “O Sonho”, também de Miguel Jorge, e duas pinturas de autores distintos
e de diferentes épocas: A nave dos loucos, de Hieronymus Bosch e O sono, de Salvador Dali.
Em ambas as analises, estabelecemos as convergéncias entre a intertextualidade inventiva em
Miguel Jorge e as possiveis relagdes entre os sistemas verbal e pléstico, identificando como
essas convergéncias se operacionalizam e de que maneira existe uma ruptura dos limites entre

signo verbal e signo visual, ambos dotados de funcdo estética.
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1- NATUREZA DAS NARRATIVAS CURTAS CONTEMPORANEAS

Neste capitulo, buscamos rememorar um breve percurso do conto literario, bem como
apresentar elementos que demonstrem que a literatura produzida em Goids, especialmente o
conto, constitui-se em um “poliedro capaz de refletir as situacdes mais diversas da vida real ou
imagindria, se constitui no espago de uma linguagem sensivel, tensa e empenhada na
significacdo” (BOSL p. 15, 2015). Reconhecer se uma narrativa ¢ literaria, pode ser denominada
obra de arte, ndo se constitui uma tarefa facil, entretanto, ha de ser primordial ndo se pautar em
“achismos”, mas em pressupostos que norteiam as especificidades de cada obra de arte. Para
esta empreitada de sustentar e inserir os contos do autor goiano, Miguel Jorge, no cenario dos
contos brasileiros contemporaneos, recorremos, a principio, a Gerard Genette (2010). De inicio,
consideramos o aspecto da literariedade que Genette (2010) chama de relagdes transtextuais
que, grosso modo, envolve tudo que vai para além do escrevivel e legivel na obra literaria. E
por meio dessas conexdes que o leitor percebe correlagdes dos contos com outras obras. Nesse
sentido, as que mais chamaram a atencdo foram as que se realizam no conto “Yago Ciriago ou
a Tortura de um Gato Pedrés”. As correlagdes entre este conto ¢ o romance machadiano
Memorias Postumas de Bras Cubas estdo explicitadas, de forma mais ampla, no terceiro
capitulo.

Propomos ainda, neste capitulo, suscitar os conceitos sobre a narrativa curta
contemporanea, tendo como corpus os contos: “A casa tomada”, do escritor e critico Julio
Cortazar, publicado em seu primeiro livro de contos Bestidrio (1986) e “Menino a bico de pena”
2 de Clarice Lispector. Assim, os contos de Julio Cortazar e Clarice Lispector se constituem
paradigma para andlise dos contos de Miguel Jorge, ensejando uma interrogagdo a ser
respondida no segundo capitulo desta dissertagdo: quais aspectos determinam a
contemporaneidade dos contos de Lacraus no cenario da literatura brasileira?

O conto literario se afirma como tal a partir do século XX. Entretanto, ¢ no século XIV
que esse género encontra seus descendentes mais proximos, sendo o aspecto da tessitura o elo
genético que os aproxima. Armando Moreno (1987) destaca que o ritmo e a linguagem poética
se integraram ao conto ainda no século XIV. Assim como da pena e tinteiro passou-se ao uso

da caneta, o conto, aqui referido sempre como conto literario, sofreu transformacdes

2Texto publicado no Jornal do Brasil em 18/10/1969 e depois no livro "A descoberta do mundo", com o titulo:
“Desenhando um menino”.
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substanciais ao longo dos tempos. Neste percurso, pode-se destacar que desde Boccaccio, sem
deixar de citar Edgar Allan Poe e Julio Cortézar, entre outros, cada um, a seu modo, contribuiu
para o amadurecimento e a consolidagao desta vertente narrativa.

No Brasil, essa vertente narrativa, encontra na producao literaria lugar de destaque. A
comecar por Machado de Assis que pode ser considerado o precursor da narrativa curta em
nosso pais até chegarmos a Jodao Guimaraes Rosa e Clarice Lispector. A este aspecto do estudo
do conto, principalmente do conto contemporaneo produzido no Brasil, ndo podemos deixar de
realcar as contribui¢des do professor e critico literario, Alfredo Bosi (2015). Em sua obra O
conto Brasileiro Contempordneo, temos dezenove exemplos de contos produzidos no Brasil.
Dentre eles, ganham destaque além, € claro, dos ja citados Guimaraes Rosa e Clarice Lispector,
Osman Lins, Lygia Fagundes Teles, Autran Dourado. Neste livro de critica literaria, Bosi (2015)
apresenta, de forma breve, uma andlise geral dos contos que ele proprio selecionou, destacando
0s aspectos composicionais que atestam a contemporaneidade das narrativas curtas. A literatura
produzida em Goias foi privilegiada pela escolha dos contistas José J. Veiga e Bernardo Elis.
Dai a ressonancia dos contos produzidos em Goids no cendrio nacional. Entdo se faz jus
acrescentar neste panorama, o escritor Miguel Jorge (contista, poeta, teatrologo e romancista)?

Os contos obra Lacraus constituem-se de narrativas crespas, cuja linguagem volta-se
para uma significag¢@o interna, em si mesma, num processo de construgdo e jogo. Esse jogo do
processo criativo propicia o leitor experimentar multiplas significagdes que s6 a verdadeira obra
de arte pode oferecer, dado o seu carater metaforizante. Esses vazios se relacionam a elementos
da condicdo humana, da natureza humana: signos como “morte”’; “noite”; “sonho”; “quarto”
manifestam a espinha dorsal das narrativas curtas de Miguel Jorge no que tange ao seu

procedimento inventivo.

1.1 A complexidade de defini¢iao e conceituacio do conto

Ter clareza sobre o que ¢ um conto literario ¢ imprescindivel, embora o conceito sobre
este género apresente bastante oscilagdo entre os mais renomados estudiosos desse tipo de
narrativa. Ressalta-se que ndo faz parte dos objetivos deste estudo trilhar por questdes
taxonomicas sobre modo, género, entre outros. O que propomos ¢ perscrutar os procedimentos
inventivos dessa sedutora vertente narrativa. O conto condensa e potencializa em seu espaco
todas as possibilidades da ficcdo e constitui-se como um espago de multiplicidades narraveis a

partir de uma célula de realidade transubstanciada em signo. Trata-se de um organismo vivo,
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consubstanciado, uma narrativa legivel, eliptica que transita entre “o retrato fosco da
brutalidade corrente e a sondagem mitica do mundo, da consciéncia ou da pura palavra” (BOSI,
2015, p. 24).

Assim, por ser uma narrativa que comporta pluralidade de procedimentos inventivos,
ndo ¢ novidade a presenca de uma linguagem hibridizada, uma vez que as fronteiras entre este
ou aquele género ou até mesmo entre sistemas de linguagens sdo ténues. Entdo, ndo ¢ nosso
foco tragar um perfil estrutural do conto, mas retomar o modo como era construido na tradicao
classica, cuja a¢do e o conflito seguem um caminho pré-definido: percorre do desenvolvimento
até chegar ao desfecho, com crise e resolucao final (GOTILIB, 1985). Nos tempos atuais, essa
configuracdo do conto, se apresenta como um terreno repleto por areias movedicas, pois
fragmenta o modo tradicional de narrar. Esse “género” ¢ tdo instigante que se torna pertinente
realizar uma espécie de painel, retomando alguns elementos cldssicos e paradigmaticos que
ainda lhe sdo essenciais, sem deixar de destacar os procedimentos inventivos que dominam este

tipo de narrativa na contemporaneidade. Nessa dire¢@o

¢ preciso chegarmos a ter uma ideia viva do que € o conto, e isso € sempre
dificil na medida em que as ideias tendem para o abstrato, para a
desvitalizagdo do seu contetudo, enquanto que, por sua vez, a vida rejeita esse
lagco que a conceptualizag@o lhe quer atirar para fixd-la e encerra-la numa
categoria. Mas se, ndo tivermos uma ideia viva do que é o conto, teremos
perdido tempo, porque um conto, em ultima analise, se move nesse plano do
homem onde a vida e a expressdo escrita dessa vida travam uma batalha
fraternal, se me for permitido o termo; e o resultado dessa batalha é o proprio
conto, uma sintese viva a0 mesmo tempo que uma vida sintetizada, algo assim
como um tremor de agua dentro de um cristal, uma fugacidade numa
permanéncia. S6 com imagens se pode transmitir essa alquimia secreta que
explica a profunda ressonancia que um grande conto tem em nos, e que explica
também por que ha tdo poucos contos verdadeiramente grandes.
(CORTAZAR, 2011, p. 150-1)

Cortazar (2011) traga uma defini¢ao do conto literario com extrema leveza e poeticidade
e refuta um conceito apenas taxondmico, pois considera o conto um organismo vivo. E como
tal, ¢ movente. Nessa perspectiva, instaura-se um jogo entre a realidade humana e a realidade
criada, representada. O conto que acumula em si “uma sintese viva e uma vida sintetizada”,
dispde de processos que reune elementos diferentes, concretos ou abstratos, para fundi-los num
todo coerente. Essa fusdo de elementos dispares destacada por Cortazar: efemeridade e
persisténcia manifestam-se como um recorte de um instante como a fotografia e, que repercute
intensamente no leitor, inquietando-lhe. Mas afinal, o que € um conto?

A complexidade de defini¢do e conceituagdo deste género narrativo tem gerado

18



inimeras contradi¢des entre criticos e escritores. O conceito diverge de autor para autor que ora
o consideram como o mais definivel, ora como o mais indefinivel dos géneros. Ha, sobretudo,
a partir de elementos contrastantes, a necessidade de demarcar termos e tracos que lhe sao
constantes e precisos, tais como: estrutura, composi¢ao, os modos de narrar, tipologia, entre
outros. Poder-se-ia, assim, comparar o conto a uma estrutura genética cujas caracteristicas
estruturais a unificariam em torno de um nicleo comum.

Diante do exposto, tem-se uma espécie de anatomia basica do conto, como bem descreve
Armando Moreno em seu livro Biologia do Conto. Nele, o autor apresenta uma proposta
taxondmica e didatica sobre o conto, enquadrando-o em espécie e subespécies: “ja que ¢ através
dela que vem a ser possivel alcangar uma defini¢ao adequada, o estudo e a organizagdo das suas
origens e historia, evolugdo e estética. ” (MORENO, 1987, p. 74).

Do conjunto de pontos de vista expostos, concordamos com Cortazar (2011): o conto
pode ser percebido como um ente, vivenciado e sentido no mundo do devir e associamos o0s
pressupostos formulados por Iser (1996), para quem a obra de arte cria imagens mentais a partir
de indices, implicando uma atividade de deciframento e provocando efeitos estéticos. Assim, a
configuracdo desta forma literaria, o conto, produz ressonancias, simulacros da condigao
humana. E essas ressonancias geram imagens que permitem perceber e compreender o objeto
literario, bem como suas relagdes de sentidos. A leitura de mundo ¢ mediata e transmudada.
Essa mediatizacdo se da através dos signos verbais, da producdo da linguagem, isto €, do
procedimento artistico e dos efeitos que esta possa suscitar no receptor. Signo e forma, neste

processo, sdo entdo fundamentais, contrariando a tradi¢do cléssica de representagao:

a ‘imitacdo’ €, classicamente, o correlato das representacdes sociais e se estas
mostram ao individuo o meio a que esta ligado, entdo a mimesis supde algo
antes de si a que se amolda, de que ¢ um analogo, algo que ndo ¢ a realidade,
mas uma concepeao da realidade. (LIMA, 2003, p. 180)

Para se tornar uma concepg¢ao da realidade institui-se um processo composicional que
afeta o &mago das palavras, transformadas em signos de multiplas significagdes. A realidade
comporta-se como matéria-prima de alquimia na criagdo de outra realidade,
desreferencializada, maximizando a “dimensdo signica e singular” (GONCALVES, 2015, p.
198) do processo criativo do conto. O procedimento construtivo da narrativa curta consiste num
trabalho elaborado, cuidadoso com a linguagem, que seleciona aquilo que atenderd aos
propdsitos da escritura, os efeitos de sentido.

As narrativas que selecionamos para este estudo apresentam uma fusdo de signos e

formas, produzindo significados que se constituem num projeto criador, em um exercicio de
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metalinguagem sistémico de criacdo artistica. Ocorre um esvaziamento da referencialidade das
personagens, as quais sdo transformadas em signos. Instaura-se um processo de
desautomatizacao ante a percepgao do leitor, acarretando-lhe estranhamento, uma vez que o
referente se realiza de forma singular.

Desse modo, da leitura critica de contos decorrem algumas tipologias: conto tradicional
e conto moderno, conto policial, conto histdrico, conto psicoldgico, conto fantastico, estranho
e insolito; o realismo magico e o realismo maravilhoso. E h4 contos que nao se enquadram em
nenhuma tipologia, mas que podem ter algum elemento que remete ou lembra alguma
categorizagdo, como o conto “A casa tomada”, de Julio Cortazar, por exemplo, que sutilmente
se aproxima do estranho e do insolito. Todavia, essa categorizacdo ndo pode ser desprezada,
pois ¢ a partir desse estudo e organizagdo do conto, que se torna possivel perceber as
transformagdes desse género na contemporaneidade.

O conto contemporaneo pretende a situagdo real ou imaginaria para “a qual convergem
signos de pessoas e de acdes e um discurso que os amarra. ~ (BOSI, 2015, p. 8). Assim,
evidencia-se o carater duplo da narrativa curta e os intersticios que essa narrativa carrega de
modo eliptico, fragmentario e hibrido. Pensamos em hibridiza¢cdo como o processo pelo qual,
na literatura, o escritor apresenta um estilo em que se percebe um tom que remete a percep¢ao
do entrecruzamento de procedimentos de diferentes sistemas de linguagem. Mas também, a
hibridizacdo pode se apresentar nas malhas do discurso narrativo, conforme M. Bakhtin,
diluindo a fronteira entre o discurso do narrador e das personagens que sdo pautados em trés

modelos sintaticos basilares de discurso: o direto, o indireto e o indireto impessoal que

por diferentes combinagdes desses modelos e — principalmente — por
diferentes meios de sua molduragem replicadora ¢ de sua estratificagdol...]
realiza-se um jogo diversificado de discursos[...], no qual uns produzem
marulho sobre os outros, uns contagiam os outros ( BAKTHIN, 2015, p. 107).

Esse “jogo diversificado de discursos” ocorre por meio de uma fusao, de uma mistura
ou aglutinacao de diferentes elementos. O conto “Yago Ciriago ou a tortura de um Gato Pedrés”,
de Miguel Jorge, um dos treze contos da obra Lacraus, ilustra bem a posicdo bakhtiniana: a
combinagdo entre o discurso do narrador e do personagem. Os discursos do narrador, do
personagem-escritor e da personagem Yago Ciriago se misturam, evidenciando um
procedimento narrativo dessintagmatizado e hibridizado por meio da metaficcdo. O
procedimento da metaficcdo engendra uma série de mecanismos que sdo manifestos
parcialmente na superficie do narrado e que conduzem o leitor a um determinado
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comportamento. Trata-se de um comportamento desencadeado pelo processo de leitura da
narrativa curta, constituindo potencial de efeitos que se atualiza no processo de leitura, uma vez

que os efeitos do texto literario sdo ampliados na propria leitura (ISER, 1996).

1.2 O conto: tradi¢do e contemporaneidade

Os criticos ou escolas de critica literaria que se ocupam em interpretar e analisar obras
relacionando-as com os géneros, muitas vezes, preocupou-se, historicamente, em delimitar
caracteristica de tais gé€neros especificos, conceituando e os reconceituando ao longo dos
tempos. Ao conto, atribuiu-lhe a tradicao classica, uma estrutura propria que, de acordo com
Massaud Moisés, esta ligada a redug¢do do numero de personagens e unidades (acdo, espago,
tempo). Nessa estrutura, ¢ visto como intrinsecamente objetivo, comumente narrado em terceira
pessoa, possui verossimilhanga com a realidade, deve focalizar um ponto central, expurgando
as arestas, em que o efeito estético se da pela harmonia entre o nucleo principal e os satélites
(referem-se pormenores indesejados ou dispensaveis). Privilegia a plasticidade em um discurso
narrativo fluido, linear e de facil compreensao para o leitor.

No Brasil, os contos surgem como forma literaria, na segunda metade do século XIX.
Primeiro em uma forma aproximada tanto do conto, quanto da cronica, sendo os principais
autores jornalistas, com presenca da narratividade, embora fossem mais proximos da esfera
jornalistica do que da esfera literaria. O conto brasileiro atingiu caracteristicas verdadeiramente
literarias com os autores da segunda fase do Romantismo — a escolha do género enquanto um
reflexo da época romantica que buscava nas ficgdes, poesias e teatro sua fuga. Podemos citar
Alvares de Azevedo, com Noite na taverna, cuja obra possui uma “composi¢do depurada, de
plano definido e propor¢des equilibradas, a despeito da delirante concep¢do das suas
personagens e de suas situacdes em permanente paroxismo” (COUTINHO, 1986, p. 47). Em
outro extremo narrativo, demonstrando os costumes e coisas do sertanejo, encontra-se em
Bernardo Guimaraes, com sua vasta coletanea de obras, outro expoente e precursor do conto
literario no Brasil, iniciando ainda a literatura classificada como regional seguido depois por
Afonso Arinos, Lucio de Mendonga, Franklin Tévora, Inglés de Sousa, Hugo de Carvalho
Ramos, Bernardo Elis, Monteiro Lobato e outros.

Uma série de outros contistas também desenvolveu o género conto a Maupassant, com
inicio-meio-fim, espacialidade esmerada e detalhada, temporalidade trabalhada numa cadeia de
eventos que levariam ao climax perfeito, tais como Aluisio Azevedo (contos naturalistas),

Medeiros e Albuquerque (contos policiais), Viriato Correia (contos sertanejos), Artur Azevedo
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(contos psicologicos), dentre outros.

Além destes referidos autores, o Brasil teve em Machado de Assis seu grande expoente,
sobre o qual Alberto de Oliveira afirmou em 1922: “Se o nosso conto literario ndo comegou
com Machado de Assis [...] firmou-se com ele, recebendo-lhe das maos trato que nenhuma das
outras anteriormente lhe havia dado e fei¢ao nova e caracteristica com o interesse dos temas e
alinhado cuidado do estilo” (OLIVEIRA apud COUTINHO, 1986, p. 47). Machado de Assis
evoluiu o género no Brasil no que concerne a técnica, o estilo e a propria tematica, apresentando
“dominio perfeito do gé€nero” no que diz respeito também a forma, apresentacdo das
personagens, conflitos e climax, aparentando uma simplicidade na qual o conto nao ¢ sabedor,
ao contrario, trata-se de um género bastante dificil de dominar.

Com o advento do Modernismo literario, a arte de contar narrativas curtas sofreu
mudangas, tanto na forma, quanto na linguagem, nas situacdes psicologicas, até se
apresentando, por vezes, mais sintético, abandonando o “estilo Maupassant” e adotando os de
Tchecov e Mansfield. Essa novidade do género trouxe a tona nomes como Mério de Andrade,
Alcantara Machado, Ribeiro Couto, Jodo Alphonsus, dentre outros. Nesta fase, o grande nome
do conto nacional foi Graciliano Ramos que trouxe para esse género “cortes verticais da vida,
numa frieza de método técnico, numa parcimonia que seria indigéncia, ndo fosse sua arte de
contar das mais ricas em sugestdes, pelo teor da palavra direta” (COUTINHO, 1986, p. 56).
Seu estilo tdo unico trouxe inovagdes ao género conto que ainda hoje ndo foram, e
possivelmente nem serdo superadas, tal qual Machado de Assis citado anteriormente.

Entre Machado de Assis e Guimaraes Rosa, houve grande desenvolvimento e evolugdes
no conto brasileiro. Os contos de Clarice Lispector, por exemplo, tragam “um caminho que vai
do eu narrativo aos objetos” (BOSI, 2015), a linguagem clariceana aproxima-se de “uma
estranheza radical”. No conto “Menino a bico de pena”, o menino se percebe no retrato de “O
menino”, como neste trecho: “e na parede tem o retrato de O menino. E dificil olhar para o
retrato alto sem apoiar-se num movel, isso ele ainda nao treinou” (LISPECTOR, 1998, p. 137).
O conto contemporaneo ganhou novas configuracdes, como suas fronteiras fluidas e
possibilidades de hibridizagdo com procedimentos construtivos de outros sistemas de
linguagem, ou seja, outras artes. Essas novas configuragdes foram mais férteis a partir do

Modernismo.

1.3 Procedimentos composicionais do conto contemporineo

Na composicdo da obra de arte o manejo da linguagem inscreve-se no ambito do
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processo combinatorio dos elementos que a constituem: cada signo, palavra ou oragdo ¢ fruto
de um intenso processo construtivo na busca do “angulo exato das coisas” como afirma o
narrador do conto “Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés”, de Miguel Jorge. Esse
trabalho propde a exploracao de multiplos sentidos. O conto, nas palavras de Cortazar (2006),
“¢ uma verdadeira maquina literaria de criar interesse”, gera efeitos de sentidos pela sua
intensidade. Assim, a “intensidade do conto ¢ esse palpitar da sua substancia, que s6 se explica
pela substancia” (CORTAZAR, 2006, p. 123). Para compreendermos os procedimentos
composicionais do conto contemporaneo, analisaremos “A casa tomada”, de Julio Cortazar, e
“Menino a bico de pena”, de Clarice Lispector, contos bastante expressivos para a literatura.

“A casa tomada”, de Julio Cortazar, ¢ um espago signico em o que procedimento
inventivo da arte se manifesta. A narrativa gira em torno do cotidiano e se realiza em primeira
pessoa, por meio do personagem irmao de Irene, cujo nome nao ¢ identificado. Ambos os irmaos
vivem praticamente enclausurados na casa, espaco fisico da historia. Neste cendrio, € descrito
o dia a dia aparentemente comum desse casal de irmaos. Nesta narrativa percebe-se claramente
a presenca das unidades elementares do género conto: desenvolvimento; climax e desenlace. O
climax ou a tensdo da narrativa ¢ impulsionado por um ruido estranho, “impreciso e surdo”,
vindo possivelmente da sala de jantar ou da biblioteca. Esse procedimento da inicio a suposta
invasdo da casa que culmina com a “expulsdo” do casal de irmaos.

O espago, neste conto, mostra-se por meio da narragdo do personagem narrador, o irmao
de Irene. E pela percepcio do espago apreendido pelo personagem narrador que a narrativa se
torna espacializada, manifestando intersticios espaciais como 0 espago mitico, psicologico e
social. “A casa tomada” transcende a superficie de acontecimentos estranhos. Essa invasao da
casa que ¢ narrada de forma bastante ambigua e conduz o leitor por veredas hesitantes, numa
ambiéncia de incertezas, como neste fragmento: “ouvi alguma coisa na sala de jantar ou na
biblioteca” (CORTAZAR, 1986, p. 14). Esse fragmento revela o inicio a suposta invasdo da
casa, narrado pela personagem, irmao de Irene. A casa torna-se espaco que se transmuda em
mitico.

As metaforas sobre o barulho da hipotética tomada da residéncia validam a atmosfera
de dubiedade: som “impreciso e surdo, como o tombar de uma cadeira sobre tapete ou um
abafado murmurio de conversagio” (CORTAZAR, 1986, p. 14). E segue a obscuridade da cena:
“0 ouvi, também, ao mesmo tempo ou um segundo depois” (CORTAZAR, 1986, p. 14). O
proprio narrador personagem tem duvida sobre a agdo narrada. Neste conto, a unidade de tempo

perde primazia para a unidade de espago, caracteristica comum as narrativas atuais. O tempo
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vivenciado pelo personagem narrador € o da memoria, os verbos estdo no pretérito imperfeito:
“gostavamos; guardava; almogavamos; bastdvamos” entre outros, dando a ideia de
fragmentacao, pois as agdes ocorridas no passado ndo foram concluidas, expressando, assim,
uma ideia de continuidade e de duragao no tempo.

Os espagos resgatados pela memoria do narrador personagem condensam a memoria de
um passado impregnado de experiéncias afetivas, mesclando tempo e espago. O espaco fisico
da casa funciona como ensejo para um espaco que revela o isolamento das personagens e
posteriormente vislumbra-se um desencontro entre personagens e espacgo. Este desencontro
ocorre pelo conflito entre Irene, seu irmao e o espago, neste caso, a casa, que fora tomada e
acaba por expulsa-los, deslocando-os para outro espaco, desconhecido. Esse processo se dé pela
fusdo de certos aspectos do simbolismo e do surrealismo, bastante comum na literatura
contemporanea instituindo a preseng¢a do insolito.

Neste cendrio, podemos incluir também os contos de Miguel Jorge, autor de Lacraus,
corpus deste estudo. Este livro é um projeto estético que leva em considera¢dao até mesmo o
proprio titulo: os lacraus estao espalhados pelos treze contos que compdem a obra. Os contos
atraem o leitor, conduzindo-o para dentro da narrativa, como logo no inicio de “O Sonho”, o
segundo conto de Lacraus: “ somente eu sei por que entro de mansinho neste quarto, ladrdo
que busca roubar ndo seio o qué” (JORGE, 2004, p. 37). O conto traz a baila um aspecto
plausivel de similitude com o consagrado contista Edgar A. Poe: a preocupagdo com o processo
criativo. Com isso, torna-se evidente o destaque dado a figura do leitor, aspecto bem desenhado
em “Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés” em que o leitor ¢ conclamado a “chegar até
o0 escritor”. A esse respeito, o narrador revela:

transformar aquelas palavras em versos, que se moviam com asas leves, soltas,
inclinadas, translicidas, que eles bebiam em siléncio e em siléncio
procuravam entendé-las [...] escrevo a vontade, e dos meus escritos, penso,

emanam sempre novos circulos que vao se ampliando em ondas (JORGE,
2004, p. 108 e 159).

Essa preocupagao com o leitor sugere uma provocagao bem drummoniana “trouxeste a
chave? ” 3 O leitor precisard dessa chave, se é que ela existe, para adentrar nos “abrigos intimos
do corpo e recantos escondidos da alma” e nos “resguardos da memoria” do conto e “atravessar
os estreitos caminhos” (JORGE, 2004, p. 158), engendrando o construto textual da narrativa
curta do autor goiano, uma escritura ondular que emana “sempre novos circulos que vao se

ampliando em ondas” (JORGE, 2004, p. 159). Derrida (2014) aponta que essa circularidade na

3SANDRADE, Carlos Drummond de. 4 rosa do povo. Sdo Paulo, Record, 2000.
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obra de arte ¢ consciente e constante, “cujo fim se fecha na abertura”. No conto “Eis aqui
algumas cartas e nossas almas”, a epigrafe “a represa engoliu uma familia inteira e brilha; que
frio deve estar fazendo” e uma parte inicial do conto “o olhar ao longe, vindo com a correnteza
dos homens saidos das usinas” (JORGE, 2004, p. 15) remetem ao fim da narrativa em que o
narrador leva o leitor a intuir que mamae Ana Maria conduz seus trés filhos a possivel suicidio

ou nao.

1.3.1- Evidéncias da Montagem

Para melhor compreensdo dos aspectos proprios de narrativas curtas contemporaneas,
retomamos algumas formas ja consagradas pela tradi¢do cléssica no tocante ao conto literario,
apoiando-nos no que fora didatizado por Massaud Moisés e Nadia B. Gotlib. Mas sera possivel

731
1

prescrever um conto? Mario de Andrade ja previu que o conto traz consigo o “1” do irredutivel,
do indefinivel, do insondavel. Entretanto, vale a pena relembrar algumas configuracdes a
respeito dessa vertente narrativa oriundas da tradicdo classica: o conto € visto como
“univalente” e “univoco”. Massaud Moisés (1985) declara que “o conto gravita em torno de um
sO conflito, um sé drama, uma s6 acdo” e orienta que o primeiro aspecto a ser observado ¢ o
espaco. O conto se constitui por ser uma unidade de acdo e ndo € restrito apenas ao ambito
geografico, pois o deslocamento da personagem pode ser fixo, referencial, como se nota em “A

casa tomada”, de Cortazar:

fui pelo corredor até chegar a porta de carvalho, que estava entreaberta, e dava
a volta ao cotovelo que levava a cozinha quando ouvi alguma coisa na sala de
jantar ou na biblioteca. O som vinha impreciso e surdo, como o tombar de uma
cadeira sobre tapete ou um abafado murmurio de conversacdo. E o ouvi,
também, ao mesmo tempo ou um segundo depois, no fundo do corredor que
vinha daquelas pegas até a porta. Atirei-me contra a porta antes que fosse
demasiado tarde, fechei-a violentamente, apoiando meu corpo; felizmente a
chave estava do nosso lado e, além disso, passei nessa porta o grande ferrolho
para maior seguranga (CORTAZAR, 1986, p. 14).

Destacamos as sequéncias de agdes praticadas pelo o narrador personagem que se
deslocou no espago, constituindo-se um espago externo, geografico. Outrossim, toda a narrativa
se passa dentro de uma casa. Esta casa ¢ descrita como “espacgosa e antiga”. Ao realizar essa
descri¢do, o narrador em primeira pessoa, que também ¢ o protagonista da histéria, langa mao
do recurso da focalizagdo interna: € pelo seu olhar que o leitor penetra na ambiéncia da
narrativa, remetendo a uma camara subjetiva. Para demonstrar essa mobilidade na narrativa,

tomam-se recursos ou técnicas referentes ao mundo do cinema. Esses recursos atuam
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controlando o movimento da ficcdo do fluxo da consciéncia, rompendo com as formas
pragmaticas do discurso narrativo. Além da montagem, temos outros artificios da sétima arte

amplamente explorados na composi¢ao dos contos, como

B

temos controles como os de “multiple view” (vista multipla), “slow-ups’
(camara lenta), “fade-outs” (dissolvéncia em negro), “corte”, “close-ups”,
(vista de perto), “panorama” e “flash-backs” (vista para tras, recordacdo)
(HUMPHREY, 1976, p. 44).

Esse olhar “camara” refor¢a a personagem como "participante da a¢ao", ou seja, remete
a um apagamento da referencialidade e evidencia uma memoria criadora em que o
procedimento de estranhamento dos elementos figurais da “casa tomada”, como na passagem
abaixo em que o narrador faz uma espécie de “tomada” (termos emprestados do cinema que
comega no momento em que se liga a camara até que seja desligada). A visdo da porta
“entreaberta” sugere um recorte do campo de visdo, a escolha de um determinado foco, como
o torna operador da camera cinematografica e fotografica. Esse procedimento cria uma
atmosfera de mistério, uma obscuridade, lacunas, um clima de tensao e suspense dado ao nao
saber se deve optar pelo viés da referencialidade ou sobre a angulstia dessa casa ter sido
invadida.

Neste fragmento de “A casa tomada” “lembro-me bem da divisao da casa”
(CORTAZAR, 1986, p. 13), o narrador adota o recurso do flashback, recordando-se do espago
fisico da casa. O fluxo da consciéncia refere-se a fic¢ao que da destaque aos niveis de
consciéncia “que antecede a fala com a finalidade de revelar, antes de tudo, o estado psiquico
das personagens” (HUMPHREY, 1976, p. 4). O narrador do conto “A casa tomada” manifesta-
se em monologo interior em um movimento em que sai de si pela linguagem da memoria: “¢
da casa, porém, que me interessa falar, da casa e de Irene, porque eu niao tenho importancia”
(CORTAZAR, 1986, p. 12). Trata-se de um monologo interior direto, em que se apaga quase
que completamente o narrador em terceira pessoa. Supde-se que a personagem que narra se
dirige a figura do leitor.

Assim, em “A casa tomada” notam-se a presenca de categorias que revelam experiéncias
mentais e espirituais: (HUMPHREY, 1976): aquilo que ¢ o “qué” seria o conjunto das
“sensagdes, lembrangas, imaginacdes, concepcdes e intuigoes” (HUMPHREY, 1976, p. 7).
Essas categorias envolvem “as simbolizagdes, os sentimentos € 0s processos de associagdao”
(HUMPHREY, 1976, p. 7). Esses aspectos, muitas vezes, surgem em amalgamas, pois atuam

para descrever estados “interiores das personagens”, como nesta passagem: “passdvamos bem,
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e pouco a pouco comegavamos a nio pensar. Pode-se viver sem pensar” (CORTAZAR, 1986,
p. 16). A “casa” instaura os processos das experiéncias mentais, ¢ o lugar das “recordacdes de
nossos bisavos, o avo paterno, nossos pais € toda a infancia”, torna-se simbolo de nostalgia, de
sentimentos da época da infancia para Irene e seu irmao. O signo “casa” exerce forte influéncia
na vida dos irmaos, como se tivesse poder de dirigir-lhes a vida: “as vezes chegamos a pensar
que foi ela que ndo nos deixou casar” (CORTAZAR, 1986, p. 11) e, ainda o trecho a seguir,
revela as sensagdes e intuigdes vivenciadas por Irene e seu irmdo (o que narra o conto): “nds
nos ouviamos respirar, tossir, pressentiamos o gesto que conduz ao interruptor do abajur, as
mutuas e frequentes insonias” (CORTAZAR, 1986, p. 16). A partir de uma visdo macro da
narrativa, pode-se inferir a dualidade da condi¢ao humana, seu aspecto exterior e interior.

Mas ao observarmos os signos e os arranjos sintdticos a eles ligados no conto
cortazariano, desenha-se um aspecto extremamente contemporaneo imanente a ficgao literaria,
em que os elementos ou caracteristicas proprias dos diferentes sistemas de linguagens se
misturam e veem-se tragos do discurso cinematografico nas narrativas curtas, ndo s6 neste conto
de Cortazar, mas em varios contos de Lacraus, que analisaremos no capitulo subsequente deste
trabalho. No fragmento seguinte do conto “A casa tomada” podemos observar a narragao
minuciosa do espago. Pouco a pouco, o ambiente em que os irmdos viviam, vai sendo projetado
para o leitor, num movimento de flashbacks por meio da consciéncia do narrador personagem,

cujas recordagdes figurativizam o espaco da narrativa:

Lembro-me bem da divisdo da casa, uma sala de jantar, uma peca com
gobelinos, a biblioteca e trés quartos grandes ficavam na parte mais
afastada, a que da frente para a Rodriguez Pena. Um tnico corredor, com sua
maci¢a porta de carvalho, separava essa parte da ala dianteira e havia um
banheiro, a cozinha, nossos quartos de dormir e o living central, com o qual
se comunicavam os quartos e o corredor. Entrava-se na casa por um saguio
de azulejos, e a porta principal dava para o living. De maneira que a gente
entrava por esse saguio, abria a porta ¢ ja estava no living; tinha, dos lados,
as portas dos nossos quartos e, a frente, o corredor que levava a parte mais
afastada; seguindo pelo corredor, ultrapassava-se a porta de carvalho e,
mais adiante, comegava o outro lado da casa, ou entdo se podia virar a
esquerda, justamente antes da porta, e seguir por um corredor mais estreito,
que levava a cozinha e ao banheiro. Quando a porta estava aberta, dava para
ver que a casa era muito grande; caso contrario, tinha-se a impressdo de um
desses apartamentos que se constroem agora, onde uma pessoa mal pode se
mexer. (CORTAZAR, 1986, p. 13 - grifos nossos)

E o pardgrafo de uma cena. Os grifos destacam os espacos narrados pela personagem
irmao de Irene que narra o conto), atestando a natureza espacializada da narrativa curta

contemporanea. A espacialidade permeia ndo s6 narrativa, mas também “a linguagem, o
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pensamento e a arte contemporanea sao espacializados” (GENETTE, 1972, p. 99). Dessarte
seria improprio e laborioso estabelecer se esse processo de espacializagdo € mais intenso nas
obras de arte atuais que nas consideradas mais antigas. Todavia, a espacialidade, confere a
narrativa descontinuidade, sdo fragmentos, partes da casa: quartos, sala, corredor cozinha,
banheiro. Comodos que vao se perdendo ao longo da narrativa, vao sendo “tomados”. A
espacializagdo neste conto ¢ instalada pelo processo de espelhamento. Trata-se de uma
espacializagdo reflexa, pois a constru¢do do espaco no enredo se da pela percepcdo do
personagem narrador. E apenas sob a 6tica desse narrador que o leitor toma conhecimento da
casa, de Irene e dos acontecimentos narrados no conto. Entao, podemos afirmar que se trata de
uma subjetivacao da espacialidade: “lembro-me bem da divisao da casa”. O espago da narrativa,
o da casa, ¢ focalizado com riqueza de detalhes pelo personagem narrador. A porta de carvalho
figurativiza um portal, separando dois mundos, dois espagos que aos poucos vao sendo
“tomados”, espagos personificados que se projetam ao maximo até expulsar as personagens do
conto. Todavia, hd outro espago, o da narrativa, que raramente coincide com o espaco da
narracao.

Por meio de uma linguagem hibridizada, a descri¢ao da ambiéncia de “A casa tomada”
cria movimento: € como se o narrador fosse uma camera e utilizasse os recursos fade in (0 inicio
da focaliza¢do que faz surgir da imagem - os comodos da casa - a partir de uma tela escura ou
clara, que gradualmente atinge a sua intensidade normal de luz). Os indices que evidenciam
esses procedimentos se dio pelos signos: “oito horas da noite” / “cinzento” / “a meia-luz”. O
movimento reverso seria o fade out (escurecimento ou clareamento gradual da imagem partindo
da sua intensidade normal de luz). Partindo dos indicios de quando a personagem que narra o
conto fecha “as portas” - esse procedimento revela o jogo do “abrir” e “fechar”, como se fossem
realizadas “tomadas” de uma casa que pode abrigar diversos cenarios: “a porta estava aberta,
dava para ver que a casa era muito grande; caso contrario, tinha-se a impressao de um desses
apartamentos que se constroem agora”. Esse jogo se dd de forma gradativa. Primeiro a
personagem narra o quao amplo € o espago da casa onde mora com a irma Irene, criando um
movimento que lembra o manejo do operador de camera cinematografica: “abrindo” as portas
de sua casa, revelando cada ambiente. Depois, a personagem narradora retoma esse movimento
da camera cinematografica, “fechando” cada comodo da casa ao ouvir os ruidos que parecem
invadir o espago. Primeiro fecha a “porta de carvalho” que da acesso a parte dos fundos da
residéncia. Depois fecha a porta que da acesso ao sagudo e por fim fecha a porta de entrada da

casa. A ultima cena do conto € assim narrada:
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Nem sequer nos olhamos. Apertei o brago de Irene e a fiz correr comigo até a
porta, sem olhar para tras. Os ruidos ficavam mais fortes, mas sempre
abafados, as nossas costas. Fechei de um golpe a porta e ficamos no sagudo.
Nao se ouvia nada agora. - Tomaram esta parte - disse Irene. O trico descia de
suas maos e os fios iam até a porta e se perdiam por debaixo dela. Quando viu
que os novelos tinham ficado do outro lado, ela largou o trico sem ao menos

olha-lo.

- Vocé teve tempo de trazer alguma coisa? - Perguntei-lhe inutilmente.

- Ndo, nada.

Estavamos com o que tinhamos no corpo. Lembrei-me dos quinze mil
pesos no guarda-roupa do meu quarto. Agora era tarde.

Como me sobrava o relogio de pulso, vi que eram onze horas da noite.
Cingi com meu braco a cintura de Irene (eu acho que ela estava chorando) e
saimos assim a rua. Antes de nos afastarmos senti tristeza, fechei bem a porta
de entrada e joguei a chave no bueiro. Nao fosse algum pobre-diabo resolver
roubar e entrasse na casa, a essa hora e com a casa tomada (CORTAZAR,
1986, p. 18).

A cena narra como as personagens foram deslocadas abruptamente de seu ambiente.
Revela um momento de ruptura nao s6 com o espaco fisico, mas com o afetivo: a casa ¢
metamorfoseada em personagem. Esse fragmento do conto “A casa tomada” ¢ carregada de
tensdo: o medo de Irene contribui para que corte os lagos com aquilo que parece “mais amar’:
seu tricd — “quando viu que os novelos tinham ficado do outro lado, ela largou o tricé sem ao
menos olhd-10”- A construcao do enredo em um s6 espaco fechado, intimo, unitario, familiar e
onirico reitera essa fixagdo, bem como a sugestdo de um “medo” da perda do dominio da casa
que representa, a0 mesmo tempo, um sentimento de posse, de fixidez com o espago, remetendo
ao the end.

Logo, destacamos no trecho citado a auséncia do narrador, aspecto notadamente inerente
ao mondlogo interior direto. Apresentado sem interferéncia do narrador, o0 mondlogo interior
direto de acordo com Humphrey (1976), caracteriza-se por: auséncia de plateia, de pontuagao,
e de frequente interrupcdo de uma ideia por outra etc. Neste fragmento do conto “A casa
tomada”, o que chama atengdo ¢ o apagamento do narrador. Esse procedimento garante o
desenrolar dos fatos a partir da propria personagem que, na situacdo em destaque, nao se
constitui como elemento falante. Todas as informagdes do texto sdo captadas diretamente do
pensamento do irmao de Irene que joga com suas proprias qualidades, consideradas inferiores
em relagdo as da irma.

Diante dessas constatagcdes, este conto de Cortazar, permite ao leitor perceber que o
espago, aparentemente referencial, geografico e funcionalizado ¢ transmudado num espago

desfuncionalizado em que os elementos referenciais mostram-se como pretextos para um

espaco-linguagem. O espaco neste conto evidencia os procedimentos da inventividade de Jalio
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Cortazar. Quanto a isso, a obra literaria deixa mais vazios que respostas, indagacdes, e afeta
implacavelmente o leitor/fruidor em seu modo automatizado de ver a criago literaria.

O conto “Menino a bico de pena”, de Clarice Lispector, também arrebatou nossa
percep¢ao quanto aos procedimentos construtivos. A presenca de os recursos analogos aos
artificios cinematograficos como o close-up que, no texto clariceano, gradativamente vai
focalizando “o menino” de “um ponto no infinito” (LISPECTOR, 1998, p. 136) a um foco mais
proximo 14 esta ele sentado® (LISPECTOR, 1998, p. 136); “o menino ergue-se com
dificuldade” (LISPECTOR, 1998, p. 137). Simultaneamente, ha um movimento de cdmera lenta
- slow-ups - quando “o menino” tenta levantar-se do chao: “cambaleia sobre as pernas [...] o
chao move-se incerto, uma cadeira o supera a parede o delimita” (LISPECTOR, 1998, p. 137).
Tais procedimentos conferem mobilidade ao conto, nos permitindo visualizar lentamente os
movimentos do menino. Em seguida, o narrador conduz o leitor, na perspectiva do menino, a
olhar para cima, para “o retrato de O menino”. Esse movimento de cadmera lenta prossegue pelo
olhar do menino, que mesmo encontrando obstaculos como “a cadeira o supera, a parede o
delimita”, transforma-os em sua sustentagao: “olhar para cima lhe serve de guindaste”. A acao
do menino pde todo o seu esforgo a perder, a vitdria recém-conquistada: manter-se de pé, por
um descuido, esvai-se: “mas ele comete um erro: pestaneja” (LISPECTOR, 1998, p. 137).
Entdo, como consequéncia, o0 menino vai ao chdo: “o equilibrio se desfaz - num Unico gesto
total, ele cai sentado” (LISPECTOR, 1998, p. 137). O ato de pestanejar desvia o menino de seu
foco, provocando-lhe desequilibrio: “ter pestanejado desliga-o por uma fragdo de segundo do
retrato que o sustentava”. (LISPECTOR, 1998, p. 137). Entdo, o menino cai sentado, com a
boca entreaberta, escorrendo sua baba e o leitor consegue vislumbrar todos esses movimentos
do menino. O slow-ups ¢ um artificio secundario da montagem, constituinte do rol de
procedimentos das narrativas curtas, sendo evidente neste conto de Clarice Lispector.

Em “Menino a bico de pena”, de Clarice Lispector, a narracao oscila entre a primeira e
terceira pessoa. Trata-se da observacdo de um menino a quem acabara de nascerem “seus
primeiros dentes” e que estd no inicio da aquisi¢do da linguagem e dos primeiros passos. Um
menino como tantos outros, cuja situag¢ao na vida ainda € bastante imprecisa, embora o narrador
prenuncie seu possivel destino: “¢ o mesmo que serd médico ou carpinteiro”. A narrativa se
passa dentro de uma casa e gira em torno do cotidiano de uma crianga. As personagens sao um
infante com um ano ou menos e sua mae. O menino se encontra sentado no chdo, enquanto a
mae, da cozinha, o acompanha atenta. A crianga tenta dar seus primeiros passos, porém a

empreitada lhe ¢ dificultosa. O ato de pestanejar lhe rouba o equilibrio tdo desejado, cai
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cambaleante e baba, como toda criancga nesta faixa etaria. A baba lhe serve de distracdo e de
descoberta. Mesmo sentado no chdo, a crianga cai e chora, atraindo a mae para si, que
imediatamente o socorre em seus bracos, acalentando-o e dispensando-lhe os devidos cuidados.
O menino adormece e a mae o coloca na cama. Instantes depois, 0 menino acorda sobressaltado
“em pesadelo subito” e chora por ndo ver a mde. Neste momento, a crianga parece se deleitar
com a ideia de chorar para ter mae: “¢ inteiramente magico chorar para ter em troca: mae”
(LISPECTOR, 1998, 139). A mae adentra o quarto onde o menino estava dormindo, e ao vé-la
com a fralda nas maos para troca-lo, o menino retoma o choro. No momento da troca de fralda,
um barulho parece chamar a atengdo do menino: “o coracdo batendo pesado na barriga:
fonfom! ” (LISPECTOR, 1998, 139), a mae entende que se trata de uma palavra aprendida pelo
filho, entretanto, o restante da narracdo, deixa diividas se a mae realmente entendeu a linguagem
do menino. A narrativa termina com a cena da mae trocando a crianga, criando uma visualidade
cheia de movimentos em todas as diregoes.

Essa oscilagdo do narrador, que transita entre a terceira e primeira pessoa, instaura um
jogo temporal intrigante, fragil, diluido, asseverando ao discurso narrativo um tom neblinar,
emergindo potenciais efeitos de sentidos: “ele passarda do tempo atual ao tempo cotidiano, da
meditagdo a expressdo, da existéncia a vida” (LISPECTOR, 1998, p. 137). Trata-se de uma

narrativa desvinculada de qualquer temporalidade perceptivel no trecho selecionado:

Como conhecer jamais o menino? Para conhecé-lo tenho que esperar que ele
se deteriore, e sO entdo ele estard ao meu alcance. L4 esté ele, um ponto no
infinito. Ninguém conhecera o hoje dele. Nem ele proprio. Quanto a mim,
olho, e ¢ inutil: ndo consigo entender coisa apenas atual, totalmente atual. O
que conhego dele ¢ a sua situacdo: o menino ¢ aquele em quem acabaram de
nascer os primeiros dentes e € o mesmo que sera médico ou carpinteiro.
Enquanto isso — 14 esté ele sentado no chdo, de um real que tenho de chamar
de vegetativo para poder entender. Trinta mil desses meninos sentados no
chao, teriam eles a chance de construir um mundo outro, um que levasse em
conta a memoria da atualidade absoluta a que um dia ja pertencemos? A unido
faria a forca. L4 esté ele sentado, iniciando tudo de novo, mas para a propria
protecdo futura dele, sem nenhuma chance verdadeira de realmente iniciar [...]
um dia o domesticaremos em humano, e poderemos desenha-lo[...]ele passara
do tempo atual ao tempo cotidiano, da meditagdo a expressdo, da existéncia a
vida [...]ter pestanejado desliga-o por uma fracdo de segundo do retrato que o
sustentava. [...] finalmente, passado o tempo necessario que se tem de esperar
pelas coisas, ele destampa cuidadosamente a mao e olha no assoalho o fruto
da experiéncia [...]até que o ruido familiar entra pela porta € 0 menino, mudo
de interesse pelo que o poder de um menino provoca, para de chorar: mae.
Mae é: ndo morrer. E sua seguranca ¢ saber que tem um mundo para trair e
vender, e que o vendera (LISPECTOR, 1998, p. 136-140).

A temporalidade ¢ diluida e entrelacada na situacdo do menino, fato que o narrador
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atesta conhecer. Assim, a ideia de temporalidade esté ligada ao fluxo da consciéncia, os tempos
presente e futuro aglutinam-se: “ninguém conhecerd o hoje dele” e “para poder entender”, o
narrador observa o menino: “la esta ele sentado no chao, de um real que tenho de chamar de
vegetativo”. A personagem “menino” de Clarice Lispector, ¢ desfuncionalizado, aludindo a
Fernando Segolin (2006). Essa desfuncionaliza¢do do personagem “¢ uma das consequéncias
do um movimento desfuncionalizador e destemporalizado da personagem-funcio®”
(SEGOLIN, 2006, p. 96).

Outro aspecto que nos chama aten¢do no conto “Menino a bico de pena” ¢ o discurso
narrativo em que Clarice Lispector condensa tanto o discurso indireto livre como o indireto.
Narrador e personagem caminham juntos. Entretanto, o narrador revela suas impressoes diante
do narrado, atuando como um comentarista diante da condi¢ao atual e vindoura do menino.

Ha neste conto o que Iser (1996) denomina de hostilidade a referencializagdo, uma vez
que o conto clariceano rompe com os signos referenciais e transcende “quanto ao ponto de vista
em movimento do leitor”. Nao obstante, o narrador afirmar que s6 conhecera “o menino” apds
a sua deterioracdo, esse mesmo narrador parece contradizer-se na sequéncia “o que conhego
dele ¢ a sua situagdao: o menino € aquele em quem acabaram de nascer os primeiros dentes e ¢
o mesmo que serd médico ou carpinteiro” (LISPECTOR, 1998, p. 136). Neste fragmento, o
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narrador cria uma espécie de “conhego” “ndo conheg¢o”, dissimulando o narrador transeunte,
que ora posiciona na terceira pessoa, ora na primeira pessoa, coloca-o numa outra dimensao,
destituindo-se da realidade imediata, introduzindo-o a um espaco abstrato emoldurado. A
descontinuidade temporal ¢ assinalada pela incompletude: “Quanto a mim, olho, e ¢ inutil: ndo
consigo entender coisa apenas atual, totalmente atual” (LISPECTOR, 1998, p. 136). Essa
descontinuidade temporal associa ao fluxo de consciéncia, durante 0 momento em que 0 menino
acorda: “o que ele pensa estoura em choro pela casa toda” (LISPECTOR, 1998, p. 138). Na
sequéncia, o menino passa de um momento presente e continuo “chora”; “vai se reconhecendo”
para um futuro “ele tem que se transformar”; “ele ficara s, tem que se transformar em
compreensivel sendo ninguém o compreenderd, sendo ninguém ird para o seu siléncio ninguém
o conhece se ele nao disser e contar - ha um mergulho doloroso no desconhecido da propria
existéncia. Esse movimento ¢ evidente no momento em que o menino desperta do sono, pela
sobreposi¢do de imagens que permitem avancar e retroceder, fundir presente e futuro
imaginario (HUMPHREY, 1976).

Esse mesmo movimento imagético da camera cinematografica, também ¢ um dos

4 Vladimir Propp explicita a partir dos contos fantésticos a funcionalidade das personagens na narrativa.
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procedimentos construtivos do conto “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”, de Miguel
Jorge. Percebe-se que, nesse conto, a elaboracdo literaria também se vale do recurso da
montagem que preve a juncao de sequéncias de imagens e cenas de diferentes espagos e tempos
aparentemente desligados: possuem aparente ligacao entre si (CARONE, 1974). Esse também
¢ o entendimento de Roman Jakobson sobre montagem: implica sempre uma operacao
metonimica, sobre o eixo da contiguidade (JAKOBSON, 2007), manifestando um discurso
narrativo fragmentario, dessintagmatizado. Este procedimento, a montagem, nesta narrativa de
M. Jorge, ultrapassa a linguagem tradicional e linear, produzindo efeitos poéticos. Os contos de
Lacraus transcendem o universo estruturador da narrativa curta tradicional. Neste conto de
Miguel Jorge, ha uma passagem em que € possivel perceber essa justaposi¢do inabitual (a
montagem). Trata-se das “cenas” que Isobel/André e Renzo/Teresa estdo em um motel e Mamae
Ana Maria/Raniero estdo em casa. Estes artificios cinematograficos presentes no procedimento
construtivo do conto “Eis aqui algumas cartas e Nossas Almas” serdo destacados no capitulo
segundo desta dissertacao.

Tanto em “A casa tomada”, de Julio Cortazar quanto “Menino a bico de pena”, de
Clarice Lispector podemos pensar numa inter-relagdo dos diferentes tipos de discurso e das
duas modalidades de mondlogo interior. O monologo interior direto e o discurso direto
destacam-se pela auséncia do narrador. As personagens de ambos os contos supracitados
aparecem na narrativa expondo seus pensamentos. Entretanto, no conto de Clarice Lispector o
monologo interior indireto e o discurso indireto sdo marcados pela interferéncia constante do
narrador que conduz o desenrolar da agao.

Dentre os artificios cinematograficos utilizados nos contos objeto de nossa analise, o
mais recorrente pela ficcdo de fluxo da consciéncia ¢ o da montagem de tempo e de espaco
(HUMPHREY, 1976). A montagem ¢ considerada um empréstimo valioso da érea
cinematografica para a narrativa curta, atuando para mostrar uma relagdo mutua de ideias. Esses
procedimentos favorecem uma rapida sucessao de imagens ou a sobreposicao de imagem sobre
imagem, tal qual acontece no cinema. E um forte aliado para mostrar “pontos de vista

compostos ou diversos sobre um mesmo assunto em suma, para mostrar multiplicidade.

1.3.2 As molduras em narrativas curtas

Nas narrativas curtas, hd que se destacar os pontos de vista incidem nas fronteiras da

obra literaria, instituindo o processo de desrefencializagdo do referente. Isso se evidencia na
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troca ou passagem entre os pontos de vista interno e externo. No conto “Menino a Bico de
Pena”, de Clarice Lispector, ha essa alternancia entre o interno € o externo, hd uma mistura

entre o narrador em terceira pessoa € em primeira pessoa:

Como conhecer jamais o0 menino? Para conhecé-lo tenho que esperar que ele
se deteriore, e sO entdo ele estara ao meu alcance. La estd ele, um ponto no
infinito. Ninguém conhecera o hoje dele. Nem ele proprio. Quanto a mim,
olho, e ¢ inutil: ndo consigo entender coisa apenas atual, totalmente atual. [...]
Trinta mil desses meninos sentados no chio, teriam eles a chance de construir
um mundo ao outro, um que levasse em conta a memoria da atualidade

absoluta a que um dia pertencemos? (LISPECTOR, 1998, p. 136).
Neste fragmento, ¢ perceptivel a alternancia entre os pontos de vista interno e externo.
Na primeira frase “Como conhecer jamais o menino? ” Parece ser um ponto de vista de um
narrador externo e, em seguida, na frase seguinte: “para conhecé-lo tenho que esperar que ele
se deteriore, € sO entdo ele estard ao meu alcance” observamos indices da presenga do
personagem narrador. O conto se desenrola, mesclando o que Boris Uspénski (1979) denomina
de molduras que se organizam pela troca entre as posicdes internas e posigoes externas. No
fragmento “fecha-os sobre a ltima imagem, as grades da cama”, a percepcao ¢ dada sob o
ponto de vista interno, do menino. Neste caso, a moldura ¢ formada pelo ponto de vista interno,
do olhar do menino. Em outra situacdo, o ponto de vista ¢ trocado, passa a ser externo, quando
o narrador retoma as rédeas da narrativa. A alternancia entre os pontos de vistas, interno e
externo, ¢ tdo sutil que um leitor ndo especializado podera considerar incompreensivel o

fragmento. Porém, trata-se evidentemente, da maestria do procedimento construtivo de Clarice

Lispector:

[...] sendo ninguém o compreenderd, sendo ninguém ira para o seu siléncio
ninguém o conhece se ele ndo disser e contar, farei tudo o que for necessario
para que eu seja dos outros € 0s outros sejam meus, pularei por cima de minha
felicidade real que s6 me traria abandono, e serei popular, fago a barganha de

r

ser amado, € inteiramente magico chorar para ter em troca: mae.
(LISPECTOR, 1998, p. 138-139, grifos nossos).

Como acontece em outras passagens do conto “Menino a bico de pena”, a voz do
narrador parece ser inesperadamente “invadida” pela voz do personagem “menino” a partir do
verbo destacado “farei”. Toda a narrativa privilegia o uso de formas verbais no modo perfeito
do indicativo, conferindo momentaneidade das ac¢des descritas, ou seja, que a agdo verbal foi
concluida, sem implicar duragdo. Ocorre em ‘“conhece”, “disser”, “contar”, “chorar”. Essa

opgcao pelo aspecto temporal é responsavel pelo emolduramento da narrativa, como aludida no
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trecho citado acima em que as molduras se manifestam na jungao desses trechos, marcando a
transi¢do entre eles (USPENSKI, 1979). Aos poucos, o leitor é conduzido pelo narrador do
conto “Menino a bico de pena”, a situar-se numa posi¢ao externa diante da narrativa, de fora:
“ndo sei como desenhar o menino. Sei que ¢ impossivel desenha-lo a carvao, pois até o bico de
pena mancha o papel” (LISPECTOR, 1998, p. 136) e entre uma descri¢do e outra, sem se dar
conta, sutilmente ¢ levado a uma posi¢ao “de dentro” na narrativa.

O narrador, em terceira pessoa, vai saindo dessa focalizagdo externa, de fora, da visdo
por cima “I4 esta ele sentado no chao” (LISPECTOR, 1998, p. 136) e, habilmente, aparece a
primeira pessoa: “quanto a mim, olho, e ¢ inutil: ndo consigo entender coisa apenas atual,
totalmente atual” (LISPECTOR, 1998, p. 136). E nessa troca de focalizacdo narrativa,
observamos que a personagem “menino” parece se anunciar ao apoderar-se do discurso
narrativo. Esse procedimento institui a moldura no texto literario. O narrador do conto, ora em
terceira pessoa ora em primeira, evidencia a busca de insight que lhe revele o legivel, o intuido:
“eu ndo sou louco por solidariedade com os milhares de nés que, para construir o possivel,
também sacrificaram a verdade que seria uma loucura” (LISPECTOR, 1998, p. 137).

Esse procedimento construtivo causa estranhamento, que pode ser entendido como a
troca de ponto de vista exterior do narrador observador para o ponto de vista interno (do

menino). Dizendo isto de outro modo:

o texto global de toda a narrativa pode dissociar-se consecutivamente num
complexo de micro descrigdes cada vez mais miudas, cada uma das quais ¢
organizada pelo mesmo principio(isto ¢, possui molduras especiais,
indicativas da troca das posicdes interna e externa do autor (USPENSKI,
1979, p. 193).

Neste conto de Clarice Lispector, o cotidiano do “menino” emoldura outra narrativa,
uma densa descri¢do da condi¢do humana, evidenciando o carater desautomatizado da
linguagem, sua visualidade e plasticidade. Uma linguagem que esta sempre em indagagao sobre
o ser, sobre o mundo, sobre si mesmo, que quebra a linearidade discursiva: “a 4gua secou na
boca. A mosca bate no vidro” (LISPECTOR, 1998, p. 138). Outros aspectos importantes a
serem ressaltados quanto ao procedimento construtivo deste conto sdo: frases fragmentadas
“mae é: ndo morrer” (LISPECTOR, 1998, p. 138); metaforas inusitadas ’pois até o bico de pena
mancha o papel para além da finissima linha de extrema atualidade em que ele vive”
(LISPECTOR, 1998, p. 138).

Neste conto, o processo de iconizagdo ¢ assegurado pelo signo “menino”, criando um

engendramento de imagens (CHKLOVSKI, 1970), que transcendem o discurso do sistema
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pictorico, alcangando o sistema verbal, no caso a narrativa curta de Clarice Lispector. Esse
patamar de iconicidade deve ser compreendido a partir de seu “revestimento exaustivo do plano
figurativo” (GONCALVES, 1989, p. 38), que produz uma ilusdo referencial e cria
intertextualidade com o sistema pictérico revelado pela preferéncia a substantivos concretos
(menino, médico, carpinteiro, chdo, carvao, bico, pena, papel, parede, pernas, mae, cadeira,
retrato, boca, baba, mao, olhos, mosca, agua, corpo, coracdo, barriga, pernas, fralda, entre
outros) atribuindo ao conto visualidade que o aproxima das artes plasticas “ndo sei como
desenhar o menino [...] pois até o bico de pena mancha o papel para além da finissima linha de
extrema atualidade em que ele vive” (LISPECTOR, 1998, p. 136). Um dos procedimentos
recorrentes nas obras de Clarice Lispector sao as imagens difusas. Exemplo disso ocorre em:
“Como conhecer jamais o menino? Para conhecé-lo tenho que esperar que ele se deteriore, e s6
entdo ele estard ao meu alcance” (LISPECTOR, 1998, p. 136). Esta construcdo metaforica
sugere a imagem da fénix que renasce das cinzas. A semente que ¢ plantada apodrece, deteriora
e origina ndo apenas um fruto, mas vérios. E nessa a linguagem aspera que se d4 o processo de
producao de sentido, o dizivel no nao dito.

A visualidade que caracteriza o conto “A Casa tomada”, de Cortazar, permite o
estabelecimento de um paralelo com obras do sistema pictdrico quanto a representagdo do
“fundo” no quadro em que se acham dois tipos de personagens no discurso narrativo, figuras
moveis, as personagens centrais, e figuras iméveis, as personagens secundarias (USPENSKI,
1979). Estas personagens “imdveis” atuariam como personagens de “fundo”, como cenario,
pois dado a sua imobilidade, muitas vezes ndo transitam nos espagos da narrativa. Neste caso,
a personagem “Irene” ilustraria bem esse aspecto das molduras no texto literario. Eis algumas

passagens que sustentam o que foi dito acima:

1. “Passava o resto do dia tricotando no sofa do seu quarto” (CORTAZAR, 1986, p.
12).

2. “Nao sei por que tricotava tanto” (CORTAZAR, 1986, p. 12).

3. “Irene ndo era assim, tricotava coisas sempre necessarias” (CORTAZAR, 1986, p.
12).

4. “As vezes tricotava um colete e depois o desfazia rapidamente” (CORTAZAR,
1986, p. 12).

5. “Irene estava tricotando em seu quarto” (CORTAZAR, 1986, p. 14).
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6. “Irene estava contente porque lhe sobrava mais tempo para tricotar” (CORTAZAR,
1986, p. 16)
7. “Da porta do quarto (ela tricotava) ” (CORTAZAR, 1986, p. 17).

Irene estd em grande parte da narrativa sempre tricotando em seu quarto. Raras vezes a
narrativa a mostra em outros espacos. Assim, figura como personagem imodvel,
metamorfoseando-se junto ao cenario, a mobilia da casa. A personagem pouco se desloca:
apenas sai do quarto para ajudar na limpeza da casa ou para preparo das refei¢cdes para casal de
irmaos: “Irene se acostumou a ir comigo a cozinha e me ajudava a preparar o almogo”
(CORTAZAR, 1986, p. 15). Esse fragmento da indicios de que isto (deslocar-se) ndo era uma
pratica cotidiana de Irene, supondo que o irmdo teve de convencé-la a “sair um pouco do
quarto”. Se outrora fora uma conquista para o irmao de Irene “fazer com que ela saisse do
quarto”, o movimento inverso vai acontecendo gradativamente, ao passo que a casa vai sendo
supostamente tomada. Em dado momento, o irmao de Irene, narrador personagem, vai até a
cozinha pegar agua para beber antes de dormir, escuta barulhos: “ficamos ouvindo os ruidos,
notando claramente que eram deste lado da porta de carvalho, na cozinha e no banheiro, ou
mesmo no corredor” (CORTAZAR, 1986, p. 17). Num ato de desespero, o irmio de Irene sai
correndo, a medida que os ruidos de intensificam: “os ruidos ficavam mais fortes, mas sempre
abafados, s nossas costas. Fechei de um golpe a porta e ficamos no saguio” (CORTAZAR,
1986, p. 17). Por meio desses ruidos, percebe-se a intensidade da a¢do, elevando-se a dimensao
espacial da casa. Esta situagdo incide diretamente no aspecto sensorial da audi¢ao. A magnitude
da audi¢ao pode ser percebida por meio dos ruidos percebidos pelos habitantes da casa,
indiciando a presenga “imprecisa”’ de invasores.

A tomada da casa acaba por “expulsar” o narrador personagem e sua irma Irene. Assim
sendo, desde o inicio do conto, pelo uso dos verbos no pretérito imperfeito: gostavamos;
guardava; faziamos; morreriamos; passava; separava; estava; entrava, percebemos que as
personagens ja ndo vivem mais na casa. Tais tracos apontam para uma narrativa em flashback
e, deste modo, o espacgo da narrativa, o da casa, apresentado com riqueza de detalhes, raramente
coincide com o espaco da narragcdo, imprimindo uma sensa¢ao de indeterminacao.

Esse procedimento construtivo revela certo grau de automatismo na conduta da
personagem “Irene” tanto nas agdes que desempenha na narrativa, quanto no espaco em que
estas agdes ocorrem “o quarto”. Irene funciona como uma personagem de fundo, a

representacdo na representagdo. E no sistema visual, como na pintura, esse procedimento
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composicional instaura uma amplificacdo do carater signico da representagdo, pois o signo se
apresenta como signo do signo da realidade (USPENSKI, 1979), o que observamos também no

quadro La Clairvoyance, de René Magritte:

Figura 1: La Clairvoyance

Fonte: Rene Magritte (1936) - Art Institute of Chicago.

Nessa obra, aparentemente sem disformes visuais, considerando outras pinturas de René
Magritte, tais como: O terapeuta (1937); O mistério ordinario (1926-1938), o pintor belga
apresenta, neste quadro, elementos triviais: um ovo sobre uma mesa, uma tela comum sobre um
cavalete. Todavia, o que o observador pode notar em primeiro plano ¢ a luz formando um circulo
sobre as figuras centrais, iluminando o “pintor” e sua “pintura” ja praticamente gestada (o
passaro). Observando essa luz, ¢ possivel tracar uma linha diagonal, passando pelo olhar do
“artista” que parece estar fito no “ovo”, cuja expressdo facial remete a um desejo, como se

desejasse aquele “ovo”, uma relagdo emotivo-volitiva. O passaro evidencia o realizado e o ovo
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que vira a ser, metafora da atividade criadora:

a primeira tarefa do artista que trabalha no autorretrato consiste precisamente
em eliminar a expressdo do rosto refletido, o que s6 é possivel porque o artista

r

se situa fora de si mesmol...] parece que é sempre possivel distinguir o
autorretrato a partir das caracteristicas do rosto que conserva algo de ilusério
e que da a impressao de ndo englobar o homem em sua totalidade (BAKHTIN,
1997, p. 53).

Nesta pintura (figura 1), o ponto de vista se configura pelo observador externo, situado
“fora de si mesmo” e revela uma posi¢do externa, evidenciando uma representacao da “obra
dentro da obra”, uma sensacao do objeto como visdo € ndo como reconhecimento, o que Victor
Chklovski (1976) chama de “procedimento da singularizacdo dos objetos” e “que consiste em
obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duragao da percepcao”. Depreende-se entao um
apagamento da referencialidade, que “mobiliza a relagdo necessaria entre significante e
significado, além de recuperar ou nomear, indiretamente, aquilo que era apenas nebuloso no
pensamento ou no espirito” (GONCALVES, 1994, p. 193).

A arte de René Magritte caracteriza-se por imagens enigmaticas, ilégicas e metonimicas,
em um estilo singular. Metamorfoses e subversdes do espaco, do tempo e das proporgdes sao
comuns em seus quadros, que ignoram a emogdo fluida da lirica plasmatica, priorizando a
producao de sentidos que trabalham a subjetividade do fruidor.

A similitude nos procedimentos das molduras entre os sistemas visual e verbal quanto a
representacao do fundo e das molduras ¢ bem marcada nas artes visuais. Essa semelhanga se
manifesta a partir dos procedimentos de perspectiva presentes na pintura, cuja observacao, na
maioria das vezes, ocorre no ponto de vista externo, sendo as molduras construidas
apresentando a obra dentro da obra. Na pintura de René Magritte, La Clairvoyance (1936),
notamos a representacao emoldurante: a tela que esta sendo pintada apresenta-se como centro
de todo o quadro, enquanto elementos periféricos, tais como: o ovo, a aquarela, o artista, as
remetem as molduras. Cabe ainda destacar a aparéncia aspectual da aquarela, cuja suposta mao
que a segura remete a um elemento falico: ver o ndo visivel.

Nos contos “Os Rodrigues e os Alvarez”; “Campos de cor paisagem crua”; “O Homem
que queria fotografar a morte”; “Uns sussurros de receios”, também de Lacraus, revelam
similitude no procedimento construtivo. Essa semelhanga composicional se d4 pela presenca
das esquadrias, as molduras que se manifestam ao longo das narrativas.

A esse respeito, no capitulo segundo, far-se-4 a analise da obra Lacraus, demonstrando

os procedimentos construtivos da narrativa contemporanea, abordagem que sera
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complementada pela identificacdo das relagdes transtextuais usadas para constitui¢do criativa

da obra.
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2- PROCEDIMENTOS CONSTITUTIVOS EM LACRAUS

A proposta deste capitulo ¢ analisar os contos da obra Lacraus, de Miguel Jorge,
elencando as gamas de intertextualidade em niveis gradativos de complexidade, demonstrando
os procedimentos composicionais adotados pelo autor e como estes atestam a
contemporaneidade das narrativas selecionadas, inserindo o autor goiano no rol dos contistas
brasileiros. Os procedimentos constitutivos da maioria dos contos de Lacraus acarretam
remanejamentos profundos de leitura a partir de uma textura plural, emanando efeitos de
sentidos que se potencializam nos procedimentos inventivos da obra de Miguel Jorge: a
transtextualidade ¢ um deles. Esta interfere na producao de sentidos pelo leitor.

Em muitos contos de Lacraus, a linguagem hibridizada com outros sistemas, como o
filmico e o pictorico, desvela relagdes transtextuais tanto com o mesmo sistema de linguagem
tanto com outros sistemas. No conto “Campos de cor e paisagem crua” o discurso narrativo
evidencia possiveis comparagdes com as artes plasticas, que vao além do aspecto tematico,
aproximando-se da figurativizacao dos signos. Em “Meninos a margem”, a dramaticidade se
manifesta num discurso altamente teatralizado. Dentre o conjunto de treze contos de Lacraus,
o conto “Yago Ciriago ou a tortura de um Gato Pedrés” ¢ bastante representativo por apresentar
intertextualidades gradativas quanto a abstracdo, implicagdo e globalidade (GENETTE, 2010).
Observamos indicios de intertextualidade do conto de M. Jorge com o romance Memdrias
Postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis. Ha uma transcri¢do quase que integral de uma

frase do capitulo LXXII / O biblidmano. O quadro a seguir permite uma melhor visualizaco:

Quadro 1: Comparativo

Capitulo T.XXIX MEGUEL [BRGE
€ BibIidirrzczrno

Talvez suprima o capitulo an-

O gque faxer com um homein que nio ent N
Lerior; entre ourros motivaos, hd arf, 9 9 ende og Meandre,

nas dliimas linhas, uma frase muito de um texte? * 5

parecida com despropasilo, e eu nio — Meus contos possuem abripos intimos do COIPS ¢ recap,.

guero dar pasto i critica do fumro, tos escondidos da alma, do coragio. 4 para voce entenders
Ohai: dagui a selenta anos, um 1

Resguardos da memaoria, Isso também vocé nio entender

jei X elo risalho e .
sujeito magro, amarelo, g 2 Yago Ciriago ndo qucria atravessar os esireitos caminhas

gque nio ama nenhuma outra coisa

Sidm Aas livros: nclini-se sobire s dos meus escritos. Gostava da linha reta, sem Sinuusidadﬁ;, o
pigina anterior, a ver se lhe des- boa velocidade,
cobre o despropdsite; 1&, relé, res- — Acho suas narrativas complicadas. Quando penso encon

I&, desengonga as palavras, saca trar o caminho, vocé segue por oulro, ¢ eu me perco,

uma gilaba, depois outra, mais Ou- i A : F
Ira, ¢ s restantes, examina-as por Finha uns othos injetados por alguma coisa que nao en-
dentro e por fora, por todos os la- tendia bem.

dos; contra a luz, espancja-us, es- — Leio, releio, tresleio o seu livro, ¢ confesso que ndo o en-

frega-as no joeltho, lava-as, e nada, tendo, nem tenho CSPEF-'IHK\TESdEi‘ntendé—Iu.
niao acha o despropdsito.

Fonte: Quadro elaborado a partir de obra dos autores Assis (2003) e Jorge (2004).
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No Quadro um Comparativo, do lado esquerdo temos um print de parte de um capitulo
de Memérias Péstumas de Brds Cubas. A direita, um fragmento do conto “Yago Ciriago ou a
Tortura de um gato Pedrés”, de Miguel Jorge. Somente um leitor atento percebera este recurso,
aparentemente fragil, entretanto, a intertextualidade percorre outros tipos de relagdes
transtextuais com a ficcdo machadiana. O narrador-personagem do conto se apresenta como um
escritor de literatura que discorre sobre a proposta de escrever um conto tal qual a personagem
Bras Cubas de Machado de Assis, cujo propdsito ¢ o de escrever um livro. Neste conto de
Miguel Jorge, pode-se notar a co-presenca de efetiva do romance machadiano Memorias
Postumas de Bras Cubas: trata-se de “um ou mais textos dentro de outro texto” (GENETTE,
2010). A intertextualidade atua como agente cooperador para a producdo da significancia do
conto atribuindo-lhe literariedade, aqui entendida como o conjunto das categorias gerais, que
engloba os modos de enunciagdo, os tipos de discursos, géneros literarios etc. — elementos que
evidenciam a singularidade da obra de arte. Em um mesmo conto ¢ possivel perceber a
operacionalizacdo destes niveis de transtextualidade, haja vista que suas diferentes gamas nao
ocorrem de forma isolada. O primeiro nivel de intertextualidade ¢ o mais explicito, o visivel,
ou até mesmo uma alusdo. O Quadro um ilustra bem este nivel. No segundo nivel, o paratexto,
a relagdo com outro texto, tende mais para o implicito.

Outro conto que merece destaque é “Os Rodrigues e os Alvarez”, cujo enredo é
extremamente alusivo a tragédia de Willian Shakespeare Romeu e Julieta. Quando um texto
evoca um texto anterior, seja por transformacao simples ou por transformacao indireta, cria uma
relagdao de hipertextualidade (GENETTE, 2010). Assim, as relagdes transtextuais ndo podem
ser vistas como categorias estanques e isoladas, logo o dominio arquitextual uma obra ¢
frequentemente identificado por meio de indices paratextuais; esses mesmos indices sao
amostras do metatexto (GENETTE, 2010), configurando assim os aspectos da textualidade.

No conto “Yago Ciriago ou a Tortura de um gato Pedrés”, sdo tecidas reflexdes criticas
sobre o oficio do contista € a0 mesmo tempo cria o proprio conto. Nele, as transtextualidades
parecem uma obsessdo ao engendrarem clara relagdo com um dos capitulos do romance
machadiano. A personagem “Yago Ciriago” cria essa relagdo hipertextual com o leitor evocado
por Machado de Assis, muitas vezes nomeado como “leitor obtuso”. “Yago Ciriago” seria o
texto “B” que evoca o texto “A”, em que se encontra o “leitor obtuso”, o texto “A”, o hipotexto.
A arquitextualidade responde pela mais profunda gama de transtextualizacdo e se constitui na

base do iceberg, que se encontra nas profundezas das aguas marinhas, nunca visto, mas
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pressentido: “sabe-se que a percepcao do género em larga medida orienta e determina o
“horizonte de expectativa” do leitor e, portanto, da leitura da obra” (GENETTE, 2010, p. 17).
Os contos de Lacraus apresentam inumeros elementos transtextuais, podendo elenca-
los gradativamente, observando a profundidade dos elementos do mais explicito ao mais sutil
e opaco. Este recurso ¢ uma das caracteristicas marcantes dos contos de Miguel Jorge (2004) e
inscrevem-se em uma narrativa que se constrdi como algo tnico em constante metamorfose,
em que o intertexto emerge marcado por intenso didlogo no interior do discurso. Os arranjos
textuais justapostos, as repeticdes, e até a disposicdo grafica das narrativas produzem

encadeamentos emoldurados — quadros inseridos em quadros, narrativas em narrativas.

2.1 As transtextualidades nas narrativas curtas selecionadas

A vpartir das narrativas curtas selecionadas® de Lacraus, demonstraremos as
transtextualidades como procedimento construtivo. Essas transtextualidades se evidenciam em
niveis gradativos de complexidade. Dessa forma, faremos a eleicdo dos contos, cuja relagdes
transtextuais atuam como relevo: “ Eis aqui algumas cartas e nossas almas”; “O sonho”;
Campos de cor e paisagem crua”; “Os Rodrigues e os Alvarez”; “Néket”; “Uns sussurros de
receio”; “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés”; “ O homem queria fotografar a morte”.
Em Lacraus, Miguel Jorge, emprega reiteradamente o recurso das transtextualidades. Nos
contos “ Eis aqui algumas cartas e nossas almas”, “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés”
e “O sonho” elas figuram em diferentes niveis de interlocucao textual gradativos, circulares e
complexos. A hipertextualidade e a intertextualidade transitam no discurso narrativo, gerando
gamas de significacdo que apenas um leitor atento e experiente perceberd. Entrelagadas, essas
relagdes transtextuais instituem um movimento discursivo.

No conto “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”, o enredo faz uma alusdo, que pode
passar despercebida pelo leitor absorto, a tragédia grega de Medeia. Entretanto, a peca teatral
grega Medeia, nesta narrativa ¢ recriada, pois a personagem mamae Ana Maria, matriarca da
familia, parece exercer um estranho poder sobre os filhos, levando-os a um aparente suicidio

familiar coletivo, como no trecho abaixo:

a meia-noite em ponto entrariam em casa e veriam mamae Ana Maria e
Raniero absolutamente limpos, vestidos, belos e necessarios [...] parece até
que estdo se despedindo do mundo [...] o rugir do mundo os espantava e eles

5 Narrativas curtas, neste capitulo, referem-se unicamente aos contos do livro Lacraus de Miguel Jorge.
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tinham a grandeza suficiente para oferecer-lhe a alma (JORGE, 2004, p. 26 ¢
34).

Entende-se que este conto € hipertextual, pois ¢ comum a obra literaria evocar outras
obras ou textos, seja de forma explicita ou ndo. Entdo, quanto menos a hipertextualidade de
uma obra ¢ macica e declarada, mais sua andlise depende de um julgamento constitutivo, e até
mesmo de uma decisdo interpretativa do leitor (GENETTE, 2010). Considerando-o todo, o
conto “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”, estabelece uma relacao hipertextual como o
mito de Medeia, que depois de matar os proprios filhos, sobe num carro puxado por dragdes
alados segundo conta a tragédia de Euripedes.

Sendo assim, o procedimento narrativo em “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”,
insere as personagens em ambiéncias carregadas de intencionalidades, sugerindo um espago
tensivo por meio de uma equivaléncia entre os aspectos fisicos do cendrio e os sentimentos ou
as impressoes das personagens. Em outro fragmento, voltamos ao mito de Sisifo, o eterno
retorno: “A claridade alcangava os edificios, em seu eterno retorno, tirando-os de sua mudez”
(JORGE, 2004, p. 36), uma intertextualidade bem explicita. Selecionamos o conto “O sonho”

e elencamos algumas dessas relagdes:

1- “Que lhe dé ordens se diz capitdo dos mares. Possui ombros largos, pele salgada e
olhos de peixe”- (JORGE, 2004, p. 41) - referéncia a Posseidon, filho de Cronos.

2- “Uma voz chama para junto do rio[...] a voz transforma-se em multiplas faces]...]
Venha. As 4guas sao tranquilas e mansas|...] veja o seu rosto refletido nas dguas”-

(JORGE, 2004, p. 41) - mito de Narciso.

3- “Cortaram-lhe os longos cabelos, rasparam-lhe a barba e o bigode”- (JORGE, 2004,
p. 42) - Sansao.

4- “Riam de sua cara de anjo. Tomavam-no por um traidor, um farsante. Feriam-lhe as
carnes”- (JORGE, 2004, p. 42) - martirio de Cristo.

5- “Levaram-no para o pantano e atiraram-no dentro do fosso de lama”- (JORGE,
2004, p. 42) — Jeremias, da Biblia.

6- “Como se ele tivesse apenas um olho cravado no meio da testa”- (JORGE, 2004, p.
42) - ciclope.

7- “Nao sabe que ndo pode tocar naquele anjo? [...] a desobediéncia ainda ¢ um dos
grandes prazeres da humanidade” (JORGE, 2004, p. 43) - sagrado e profano.
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A medida que a historia se desenvolve, evidencia-se o modo circular e gradativo de
intertextualidades, como um nivel mais primario, tendo a Biblia como macro texto que contribui
para a tematica do conto, haja vista ser no sonho comum a manifestacao das representagdes
arquetipicas. Neste momento ¢ que as fantasias, imbricadas de elementos mitoldgicos e
fantasticos surgem com forca vital. Entdo, conforme Gilbert Durand (1996), o mito ¢
constituido diacronicamente pelo conjunto de suas licdes, de sua leitura. Entretanto, o sentido
arquetipico do mito se d4 de modo sincrénico. Assim, a interpretacdo do mito e das
representacdes arquetipicas ocorre de modo relativo e particularizado por uma determinada

lingua, cultura, em que se desenvolve:

o carater integralmente simbolico do imaginario humano, uma vez que o
pensamento simbolico é o modelo de um pensamento indireto, isto €, onde
sempre existe um hiato de significac@o entre significante dado e significado
chamado ao sentido (DURAND, 1996, p. 155).

Durand assegura que a relagdo dos arquétipos com o significante e o significado que vai
criar sentidos € instavel e flutuante ndo conseguindo abarcar a totalidade do imaginario humano.
Todavia, a presenca dos tracos arquetipicos nas narrativas literarias, como nos contos que
propomos analisar, configura o processo de reutilizagdes de elementos passados (DURAND,
1996). Quando Durand referiu-se a reutilizagdes, esclareceu que ndo se trata de “repeticdes
mecanicamente estereotipadas”. Podemos aludir a Luis Costa Lima (2003) como sendo uma
mimese produtiva em que cada “reutilizacdo” de mitos e arquétipos ¢ transformada sincronica
e diacronicamente, esculpindo as “bacias semanticas®”. Estas “bacias semanticas” estdo, de
acordo com Durand (1996), ligadas a imaginarios social e culturalmente especificos. Assim, 0s
tragos arquetipicos sdo dindmicos na tessitura narrativa literaria, flutuam no tempo, ora em
periodos mais intensos, ora sofrendo apagamento.

E engano interpretar este conto, “O Sonho”, dentro do campo da légica analitica, pois a
sua légica narrativa supera a linearidade sintagmatica e se torna hipertextual: estabelece
relacdes dialdgicas e intertextuais € comporta a0 mesmo tempo aquilo que ¢ “repetitivo e
reproduzivel” e o que o individualiza e o singulariza (BAKHTIN, 1997). Esse “repetitivo e
reproduzivel” a que se refere M. Bakhtin revela o que € referencial, o dado, o existente, que ¢
transfigurado, na narrativa e qualquer narrativa ficcional eivada de transtextualidade. No conto,
“Os Rodrigues e os Alvarez”, por exemplo, esse procedimento inicia-se pelo titulo, pois faz

alusdo aos Montecchios e os Capuletos —uma inferéncia a Romeu e Julieta de Shakespeare e

6 Para maiores informagdes ver “A nocdo de bacia semantica” In: Campos do Imagindrio. Gilbert Durand, 1996.
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prossegue em: “Vamos ter um baile de mascaras, ndo vamos? [...] Se ndo me casar com Camilo
morro envenenada” (JORGE, 2004, p. 60-64).

Neste conto também ha varios tragos arquetipicos, como a princesa ¢ o demonio:
“Enquanto a princesa cantava uma canc¢ao, o demonio tocava uma viola ou um banjo” (JORGE,
2004, p. 65). Ainda a descricdo tanto da “princesa” quanto do “demonio” reforga o imaginario
que se tem acerca destas personagens: o demonio- alto e magro e a princesa- pequena e esbelta.
Estas foram as fantasias escolhidas por Camilo e Beatriz, respectivamente, para o baile de
mascaras oferecido pelos Alvarez.

No ambito deste conto, ha uma retomada, ou melhor, uma releitura da tragédia
shakespeariana, fomentado pelos recursos da intertextualidade, pois acompanha a saga do casal
Guilhermo/Rosinha protagonistas desse conto, que ndo chamaremos de tragico, mas que
desvela fungdes discursivas, criando efeitos de sentido, uma vez que o processo de composicao
de uma obra interfere na sua producao e leitura. Um leitor eventual podera ou nao localizar tais
intencionalidades. Em “Os Rodrigues e os Alvares” ¢, portanto, nitida uma releitura da classica
briga entre familias, recheada pelo sentimento amoroso, proibido pela rivalidade entre as
familias. Mas neste conto, o amor proibido incide sobre representantes da terceira idade,
atuando como elemento desinstalador.

A partir dos trechos elencados a seguir, pode-se inferir o trabalho cuidadoso na
elaboracdo dos contos, revelando uma espécie de projeto, um fio condutor destas treze
narrativas curtas do autor goiano. Listamos dois aspectos que consideramos de maior
relevancia, confirmando o titulo da obra como paratexto e elos com a linguagem da fotografia

ou ato de fotografar:

1. “Feito lacraus encaracolados” (JORGE, 2004, p. 31) / “ E levavam as sombras,
pelos seus caminhos, da imagem desenhada de quatro lacraus em posi¢do de ataque,
as caudas levantadas, atentos e lucidos, rodeados por um circulo de fogo” (JORGE,
2004, p. 36)

2. “Em breve aqueles lacraus, agarrados aos seus belos animais, com as suas capas
azuis e vermelhas, as carabinas levantadas, chegariam lado a lado a praga matriz”
(JORGE, 2004, p. 69-70)

3. “-Se vocé chegar para junto da parede poderd ser picada por um lacrau” (JORGE,

2004, p. 126).
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10.

“Lacrau armado de aguilhdo e veneno, vocé poderia esperar pelas primeiras vozes
do dia para ir ao encontro da mariposa de asas negra” (JORGE, 2004, p. 143).
“Lacrau saido de gruta” (JORGE, 2004, p. 165).

“Fotografo-o, sem escrupulos, naquela posi¢ao” (JORGE, 2004, p. 37).

“Fixo a objetiva nele e tiro simultaneas fotos” (JORGE, 2004, p. 38).

“Em zoom podia-se ver o padre Anselmo escondido dentro da batina preta, cheio de
perguntas e de respostas” (JORGE, 2004, p. 69).

“O homem que queria fotografar a morte”- “fotografava, com sua Kodak de
revelacdo instantanea” (JORGE, 2004, p. 95).

“Alguém, nao se sabe vindo de onde, brincava de fotografar e fotografar e
fotografar aquele casal, muito embora a mulher tentasse esconder o rosto” (JORGE,

2004, p. 113).

O primeiro elemento, lacraus, pode-se associar ao aspecto macro textual dos contos,

testificando o titulo do livro. O segundo, a fotografia e ou o ato de fotografar, atestam o
procedimento narrativo particular dos contos de Miguel Jorge, cuja presenca de artificios
cinematograficos ¢ uma constante, principalmente a montagem, recurso que trataremos ainda

nesta dissertacao.

2.2 Artificios cinematograficos: hibridizacao de linguagens?

Para melhor compreensdo dos artificios cinematograficos presentes no procedimento

construtivo do conto “Eis aqui algumas cartas e Nossas Almas”, de Miguel Jorge,
transcrevemos a totalidade do trecho do conto que evidencia tais artificios. Os espagos duplos

utilizados pelo autor sdo artificios para explicitar para o leitor a multiplicidade de cenas:

Falava mais do que de costume. Deveria acrescentar mais alguma coisa,
algumas palavras, meu Deus, como ela estava enlouquecida. Seria possivel
prolongar o prazer daquele momento ouvindo a propria voz?

- Isobel, vocé esta bem?

- Renzo vocé esta bem?

- Por que pergunta, Teresa?

- Néo sei. Voc€ ndo me parece o mesmo esta noite.
- Por qué&?

- E 0 que eu estou sentindo.
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- Um pouco alucinado, talvez, por querer ama-la até a exaustdo. Se
pudesse, morreria assim, dentro de voceé.

(Nunca navegara tanto naquelas aguas, precisava vencer o tempo, gritar
todos os palavroes, inventar outros, buscar todos os prazeres. Agradava-lhe
continuar atado aquele corpo, aqueles seios, os bicos tao finos e perfeitos, as
leves penugens rastejantes- com que cor as definiria?)

-Ai, Renzo, assim quem morre sou eu.

-Nao se mova, quero reté-la dentro de mim, perfeita e exata em sua
nudez.

-Quando nos casamos?

-Hoje, agora, tantas vezes quantas vocé quiser.

- E meu vestido de noiva?

-Vista-se somente com a sua pele. Nua, vocé € ainda mais bonita.

- Nua, vocé ¢ ainda mais bonita, Isobel.

- Jura, André?

- Juro.

- Olha-me bem, antes que nossos sonhos fujam pela janela.

De pé, a altura de ser olhada, Isobel reclinava-se para descalgar as ligas,
as meias. O essencial era mostra-se, e ele aceitando, agradecendo com o olhar
calmo, aflito e desgarrado.

- Abrace-me, André. Faga tudo o que quiser comigo.

- Posso deitar-me ao seu lado, maméae Ana Maria?

- Venha, Raniero.

- Posso abraga-la?

- Nenhum outro homem abragou-me assim, depois que o seu pai
morreu.

- Ah! Mamae Ana Maria, como vocé € bela.

- Belo é vocé, Raniero. O mais belo dos trés.

- Renzo ¢ mais bonito.

- Vocé tem algo diferente que ele ndo tem.

(Um sopro de aragem melhor, Raniero. Suas palavras, aceitamento,
consolo, distragdo. Juntos poderiam vencer o mundo ou perde-lo de vez.
Acumulavam fatos, divertimentos e tudo mais que acontecesse. Agora nao
podia se lembrar das alegrias que ele lhe dava, ndo queria. Era como se
lembrasse do que ja se sabia, do que poderia voltar e ela ndo queria se lembrar.
Guardaria as boas recordacdes escondidas em seu corpo.)

- Ah! Mamae Ana Maria, parece que estamos envoltos em um sonho.

- Um sonho bom, que chegou com a sua adolescéncia.

(Achava que Raniero era bonito demais para andar em companhia dos
rapazinhos do bairro ¢ de mocinhas avoadeiras, mastigadoras de chicletes.
Revestia-o com uma aura de dignidade de principe, de rei, e fazia o possivel
para satisfazer os seus desejos.)

- O estardo fazendo Isobel e Renzo?

- Fazem as suas despedidas.

- O mundo ficou pequeno para nos, Raniero.

- Néo fale nisso agora, mamae Ana Maria.

- Est4 bem.
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- Nunca vou me esquecer de vocé, Teresa.

- Nem se vocé quisesse eu ndo deixaria.

- Quero fazer tudo com vocé.

(Seria, talvez, o que lhe convinha, como alguém que ndo quer
incorpora-se em outro mundo a ndo ser o de Teresa. Como justificar a sua
felicidade, justamente agora, quando seus desejos reclamavam tanto? E
reclamariam mais naquela noite? Néo queria incorporar ao seu mundo outro
relato que nao fosse o deles.)

- Por que Renzo?

- Tenho ganas de deixar as minhas marcas por todo o seu corpo.

- Deixe as suas marcas no meu corpo, André.

- E isso que vocé quer, Isobel?

- E. Vocé nunca vai se esquecer de mim, vai?

(Tornavam-se tristes, de uma tristeza apagada, aquelas palavras que
queriam dizer o muito, o nada, o tudo, a verdade disfarcada num breve e
ingénuo sorriso.)

- Néo. Claro que ndo. No que esta pensando?

- Que nao foi dificil me tornar mulher. E ndo sei por que se luta tanto
contra isso.

- Esta contente?

- Abraga-me, André. Forte.

- Ah! Isobel, vocé me da tanto prazer! Tanto!

- Ah! Teresa, vocé me da tanto prazer! Tanto!

- Renzo, o que ha com vocé?

- Nada.

- As industrias ndo vio bem? E isso?

- E a sua pele, seu cheiro, que me deixa enlouquecido.

Pensou no seu corpo e no de Teresa, na emogdo forte que os unia, no
iria ficar para sempre. O amor dos dois em meio aquela brabeza de vida.
Observou seus dedos, em lascivos movimentos, percorrer os jogos dos
musculos de Teresa. O olhar proximo, contemplativo.

- Gostaria de lhe dar um filho, Renzo.

(Tentava convencer-se de que ndo era cruel ter um filho agora. Quem
sabe ficaria contente, carregaria o seu retrato na carteira € 0 mostraria para as
pessoas — E seu? Perguntariam. Que belo! Assim também fazia o pai levando
consigo o retrato dos filhos, junto ao coragao, menos o de Raniero.)

- Um filho, Teresa?

- E. Vocé sabe, instinto de mulher. Acho que vamos ter um belo menino
Com O seu nome € a sua cara.

(A voz de mamée Ana Maria ditava as horas em seus ouvidos. Tentou
conservar-se intacto em sua condi¢cdo masculina: sem lagrimas, sem assoar o
nariz, sem tossir ou limpar a garganta. Se pudesse renovar o mundo, os
homens. Se o seu poder se multiplicasse por cem, por mil. Mas estava privado
de um poder maior, de franquear mais alguns instantes de amor para ele e
Teresa.)

- Teresa, preciso partir.

O coragao se fechando, a voz se perdendo na garganta.
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- J4 esta indo embora?
- Tenho que ir.

- Tenho que ir, André.

- Ja?

- As horas passam depressa.

Se olhasse os olhos de André tudo se esmoreceria, por isso olhou para
o0 alto, como se olhasse para uma espécie de porto. O espelho a refletia.

- Temos muito tempo ainda, Isobel.

- Nao, ndo temos.

(Dava gragas a Deus por estar ali com ele. De stbito isso lhe batia, e se
alegrava por ter vivido aqueles momentos. Tentava conter o pensamento, mas
pensava. O desejo que sentia de repente de beijar aquele corpo que se
abandonava com calma sobre a cama, anjo exilado, o rosto imberbe, as faces
coradas. Gostaria de ter podido desposa-lo naquele momento.)

Imoveis Isobel e André. Imoéveis Renzo e Teresa. Entre eles a
desconfianca com as palavras. O medo de se desencontrarem no olhar.

- Deixe-me ir, Teresa.

Entrelagaram os dedos. Era natural aquele gesto, aquele prazer de sentir
que se pertenciam, mais ainda naquele ultimo instante quando tentavam se
despedir e se agarravam mais ainda. Separadas, as bocas se juntavam
novamente, como tantas vezes naquela noite.

(JORGE, 2004, p. 20- 25)

Para separar as “cenas”, ha somente um espago duplo entre elas. A montagem nestes
fragmentos surge da colisdo de trés tomadas independentes. A leitura da totalidade do fragmento
permite visualizar a técnica auxiliar da montagem, denominada “vista multipla” ou “olho da
camera” propde. Esse recurso cria na mente do leitor uma enorme tela dividida em trés partes.
Em cada parte, h& uma cena que ocorre em espacos distintos, as ac¢des narradas sao
fragmentadas, prevalecendo o uso de oragdes parataticas. Os signos justapostos instauram
descontinuidade e requerem a “intervencdo de uma consciéncia que interprete os signos
justapostos” (CARONE, 1974, p. 105). Relendo o conto, pode-se perceber que as
representacdes isoladas concorrem para formar uma imagem (CARONE, 1974, p. 105), a partir
de processos de montagem. Esses processos sdo responsaveis por projetar imagens € acionar a
sensibilidade na mente do leitor. Assim, podemos perceber que o processo de criagdo do conto
apresenta imagens descontinuas, discurso narrativo deslinearizado (em que ndo ¢ possivel
observar uma sequéncia espago-temporal) e um alto teor de visualidade a partir da unido dos
fragmentos, tais como “imoveis Isobel e André. Imoveis Renzo e Teresa. Entre eles a
desconfianga com as palavras” (JORGE, 2014, p. 34).

Em “Os Rodrigues e os Alvarez”, o narrador explicita no trecho a seguir a utilizagio

dos artificios cinematograficos:
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A cidade. As casas. O sol. Os primeiros frequentadores da igreja olhando-os
como se saidos de um filme. Via-se em primeiro plano Guilhermo: trajado de
azul-marinho com gravata vermelha. Na sequéncia, Dona Rosinha, intensa no
seu porte, no seu vestido branco, facilmente confundida com uma fada. No
plano geral, o Baio com sua vasta crina. Os trés tinham agora a mesma cor
ocre, misturados ao vento, ao vinho, aos sons dos sinos que tocavam na igreja.
Em zoom podia-se ver o padre Anselmo escondido dentro da batina preta,
cheio de perguntas e de respostas (JORGE, 2004, p. 69).

Neste fragmento, o procedimento construtivo vale-se da técnica da montagem para
dominar o movimento do narrado, visando demonstrar a dualidade da vida: interior e exterior
simultaneamente. O recorte textual evidencia claramente os movimentos da camera.
Primeiramente em panoramica, depois para alcangar o fluxo dos acontecimentos. Assim
procedendo, o narrador faz uso das técnicas de slow-up e close-up, transformando a narrativa,
desarticulando-a no tempo e a narrativa passa a se desenvolve em duas estradas. Na primeira
estrada, as cenas enumeradas de 1 a 4 e iniciadas sempre com reticéncias e, pela conjungdo
coordenativa adversativa, “todavia”: duas cenas s3o destinadas aos Rodrigues e duas aos
Alvarez.

Nestas cenas existe uma minuciosa exploragao do cotidiano das familias rivais. A tonica
destas cenas ¢ a vigilancia que os filhos de ambas as familias praticam: Guilhermo e Rosinha
sdo pertinazmente vigiados por seus filhos e netos. Na segunda estrada, as cenas de 5 a 9
intituladas, sucessivamente, “primeiro depoimento” a “nono depoimento” predomina uma
espécie de mondlogo interior. E cada depoimento, que se da de forma alternada de um
Rodrigues e depois um Alvarez, cada personagem expde suas alegagdes em desfavor da unido
entre Guilhermo e Rosinha. As cenas de 10 a 12 retomam a configuragdo inicial, mas
reconfigurando toda a narrativa. Por meio desse procedimento, sdo mobilizados efeitos de
sentidos em que a percepcao do leitor ¢ afetada: a hibridiza¢ao da linguagem narrativa. O conto
tem ténue proximidade com outros géneros narrativos, aspectos da teatralidade sdo evidencias

recorrentes. Além disso, o desfecho da narrativa

2.3 As molduras e a temporalidade em Lacraus

As molduras nos textos literarios ¢ um procedimento construtivo bastante recorrente. E
nos contos de Lacraus, a adogdo de molduras se evidencia em varios contos. Selecionamos o
conto “Uns sussurros de receios” para demonstrar as molduras, esta troca de ponto de vista
interno e externo atuam na narrativa, em que do narrador passa para a segunda pessoa e depois
para a primeira. Usamos cores para que o leitor perceba essa troca de ponto de vista, sendo as
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cores: azul para o narrador em terceira pessoa; vermelho para a segunda pessoa e preto para a

primeira pessoa: Segue:

vocé
ouviu um dos meninos dizer, quem sabe, Geremias.( segunda pessoa, do leitor)
Nao se admiravam de sua loucura. Tampouco vocé se admirava de vé-los
juntando-se na saida do hospital, sem olhar para trés, para seus olhos que
tinham sido tdo azuis e eram agora feitos de uma sinistra febre de medo. Meus
olhos azuis eram armadilha para atrair os seres humanos, os bichos, as
borboletas violaceas transitadoras da beira do cais. Desbotaram por efeito das
ordens que dava e nao discutia[...] em pé, atras do balcdo do meu bar, era
marinheiro de outras historias. Conduzia com maos fortes o meu boteco, num
beco longe da praia, preferéncia de bébados e de marmanjos perdidos na noite.
Meu brago valia grossura de uma perna, e eu tinha gosto em dobrar, de uma
s0 vez, dois ou trés levantadores de peso (primeira pessoa) (JORGE, 2004, p.
134)

A oscilagdo entre o ponto de vista, ora em terceira pessoa, ora em segunda evocando o

leitor, ora em primeira pessoa poe em destaque o procedimento emoldurante no texto literario.

A segunda pessoa desempenha o papel de sujeito abstrato, de cujo ponto de vista os fendmenos

descritos passam a adquirir uma significagdo definida (se tornem signos) (USPENSKI, 1979).

Na passagem da terceira pessoa para a primeira, insinua-se uma percepg¢ao externa, de alguém

que de algum modo esta ligado a agdo. A manifestagdo da primeira pessoa pode ser comparada

ao autorretrato no ambito da tela (USPENSKI, 1979). Nota-se o carater altamente figurativo do

trecho destacado em preto. A descricao dos olhos, os elementos que compdem a paisagem (as

violetas, o cais). Em “Uns sussurros de receios” as nove partes’ que o constituem conferem-

lhe molduras que se evidenciam ainda que em um nivel primario. A escolha do numero pessoal

deflagra a intencionalidade discursiva que move o campo da visdo, ampliando-o e restringindo-

0, como podemos observar a seguir:

AN o

Ele e o mar;

Ele, ela e os filhos;

Ele e ele;

Ele e a morta;

Ele e a prostituta;

7 Utilizamos topicos para manter a forma original que aparece neste conto e nos demais que se assemelham neste

quesito.
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Ele, Divina Ana e o primo Isaias;

6

7. Ele e o outro;

8. Ele e a filha;

9. Meco e Meco.

Como esse recurso ¢ muito frequente nas narrativas de Miguel Jorge, pode ser
identificado também nos contos a seguir que trazem em seu interior uma espécie de subcontos:
“Os Rodrigues e os Alvarez”; “Campos de cor e Paisagem crua”; “O Homem que queria
fotografar a morte” e “Trés histérias de amor tirano”. A primeira vista, quanto a disposi¢do

grafica do texto, nota-se que estas narrativas sdo enumeradas em diversas partes, como se em

atos ou cenas. O conto “Campos de cor e paisagem crua” esta assim dividido:

1- Quando ele chegou a tarde esfriara de vez;
2- Paisagem vista da estrada;

3- A paisagem de lama;

4- Paisagem nova. Nova paisagem;
5- Paisagem crescente;

6- Paisagem dos corpos;

7- Paisagem noturna;

8- Paisagem com facas;

9- Paisagem cortada por facas;

10- Paisagem sem data e sem niimero;
11-Paisagem com figuras;

12- Paisagem com espelhos.

Na primeira parte, a narracdo inicia-se do ponto de vista externo: “o homem bateu
palmas” (JORGE, 2004, p. 73) e, logo passa para o interno: “tem alguém em casa? ” (JORGE,
2004, p. 73). E assim prossegue alternando os pontos de vista em fun¢do das molduras. O
fenomeno das molduras ocorre em todos os niveis da obra literaria (USPENSKI, 1979). Esses
niveis sdo definidos como planos. O primeiro plano, o da avaliagdo, mensura as situacdes
narradas e esta vinculado aos protagonistas, o ponto de vista ¢ interno. O conto “O Sonho”
ilustra bem esse plano. O outro plano ¢ o da fraseologia, no qual se encontram as formas de
discurso (indireto livre, fluxos de consciéncia, monologo interior, entre outros), o conto

“Meninos a margem” serve para ilustrar o plano da fraseologia: ¢ construido pela voz de varias
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personagens, uma espécie de skaz, uma das formas do discurso literario que se desenvolve na
propria acepcdo do termo ‘“discurso-falado-skaz” (BAKHTIN, 2015). O dialogo puro das
personagens, sem interferéncia de nenhum narrador, aqui referindo ao conto “Meninos a
margem”, explicita um ponto de vista interno, posi¢ao usada pelo autor para conduzir a
narrativa. O leitor s6 toma conhecimento das carateristicas das personagens a partir do proprio
didlogo que se desenvolve ao longo da narrativa. Sdo os didlogos que dao pistas sobre as
personagens. A seguir transcrevemos parte do didlogo que se percebe a presenca de quatro

personagens, que chamaremos de personagem (P): P1, P2, P3 e P4:

- Vejam a briga daqueles meninos! (P1)

- S3o meninos de rua. Cheiradores de cola. Cruz credo! (P2)
- Parem com isso, sen@o chamo a policia. (P1 ou P2)

- Anda, merda, vamos embora. (P3)

- Nao vou. (P4)

(JORGE, 2004, p. 171)

As personagens que chamamos de P1 e P2, parece serem sdo duas “comadres”:
“comadre vai chamar a ronda” (JORGE, 2004, p. 172) / “A Ronda? Deus me livre e guarde!
Tenho ¢ muita pena desses meninos! ” (JORGE, 2004, p. 171). O que as “comadres” veem ¢
uma cena de desentendimento entre dois irmaos: “’vou contar tudo ao pai” (JORGE, 2004, p.
171) / “ora viva! Os dois irmaos” (JORGE, 2004, p. 174). O garoto maior ¢ chamado
“marmanjo” e o menor “lorinho”/ “menorzinho”. Uma das “comadres” ¢ chamada pelo garoto
maior “gorda”. No decorrer da trama ¢ que o leitor toma conhecimento do nome desses e de
outros personagens: Lauro (o marmanjo). Essa representacdo direta do discurso das
personagens revela que “o skaz ¢ acima de tudo uma orientagdo voltada para o discurso do outro
e, consequentemente, para o discurso falado” (BAKHTIN, 2015). Observa-se que as
personagens sdo de uma classe social oriunda da periferia social das grandes cidades: “sdao
meninos de rua. Cheiradores de cola. Cruz credo! ” (JORGE, 2004, p. 172).

Em “Os Rodrigues e os Alvarez” as partes de 1 a 4 iniciam-se com uma conjungio
coordenada “E, todavia”. Ja as partes de 5 a 09 recebem o nome que vai de “Primeiro
depoimento” até ’Quinto depoimento” partes 10 a 12 retomam a mesma conjungao coordenada
das partes 1 a 4- “E, todavia”, criando molduras artisticas, numa arquitetura de ‘“massas
verbais”, em que o contetido e a forma se evidenciam nas formas da visdo artistica e do processo
de acabamento literarios externos (BAKHTIN, 1997). Este conto recria ou intertextualiza-se
com a conhecida obra de Shakespeare Romeu e Julieta. As familias Rodrigues e Alvarez sdo

inimigas, entretanto, o patriarca de uma (Guilhermo) se enamora pela matriarca de outra (Dona
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Rosinha). Aqui, sdo os filhos que se opdem ao relacionamento amoroso dos pais como ja
destacado: “que ninguém se misture com os Rodrigues, muito menos com Guilhermo, um
fantasma que circula por ai” (JORGE, 2004, p. 50). Na primeira cena, tem-se a narragao sobre
a familia Rodrigues, na perspectiva de seu patriarca Guilhermo, apaixonado por Dona Rosinha
Alvarez, que relata sua angiistia: “ndo posso criar palavras inteiras para dizer o que sinto, e por
isso padeco” (JORGE, 2004, p. 50).

Na parte 2, ha a cena da familia Alvarez, descrita de forma mais breve. Sérmiro, o
primogénito dos sete filhos de Dona Rosinha ¢ quem fomenta ainda mais a rivalidade entre as
duas familias e posiciona-se ferrenhamente contrario ao relacionamento da mae com Guilhermo
Rodrigues. Os filhos da matriarca dos Alvarez chegam a manter a mie em carcere privado

a prenderam no casardo com mais de vinte janelas, os criados sem permissao

para atendé-la com bilhetes, cartas ou recados para e de quem quer que fosse,
muito menos para o mal qualificado e velho Rodrigues” (JORGE, 2004, p. 51)

Todo tipo de comunicagdo foi cortado. A vigilancia praticada ¢ rigida e se constitui em
obstaculo, cujo efeito ¢ a tensividade signica: “que necessidade tinha de aprisiona-lo? ”
(JORGE, 2004, p. 47) e “assimilava Dona Rosinha a mudanga de seus filhos” (JORGE, 2004,
p. 51).

Na parte 3, o narrador deixa evidente que, nas partes anteriores, as familias rivais
estavam se preparando para uma procissao, cada familia de um lado da cidade: a dos Rodrigues
pela direita e a dos Alvarez pela esquerda, mas que se encontrariam na praga principal. Na
sequéncia narrativa, a acdo de desenrola em torno da tensdo do encontro dos inimigos, o que
institui o jogo de signos contrastivos: esquerda/ direita; pele morena/ pele branca; vida/morte;
branco/ preto; verde/ vermelho, estes substantivos e adjetivos concretos figurativizam o
discurso narrativo, criando uma visualidade cromatica, ndo na visdo dicotdmica saussuriana,
pois a intengdo ¢ a de apresentar um realismo literario, simulador de uma ambiéncia real e
contextual, caracteristico da obra de ficg@o. Cabe ressaltar que ndo se trata de ser realista, muito
pelo contrario, o aspecto referencial ¢ desreferencializado. Podemos, entdo, considerar que os
contos de Miguel Jorge aqui perscrutados sao, nas palavras de Armando Moreno (1987), contos
irrealistas, isto €, abertos para o desconhecido, requerendo do leitor que este participe do enredo,
ou por qualquer outro elemento que compde a narrativa, mas por todos os elementos
composicionais do conto, pela linguagem.

Na parte 4, os Rodrigues e os Alvarez ocupam toda a parte da praga, porém o “espago

apequenado” aumenta ainda mais a tensdo, a iminente possibilidade de uma batalha entre as
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familias e mesmo assim, Dona Rosinha e Guilhermo aproveitam a oportunidade: “onde estava
Rosinha? /Onde estava Guilhermo? ” (JORGE, 2004, p. 52). Se o tempo ¢ transubstanciado, o
espaco ¢ oscilante, descontinuo: os enamorados “eram levados somente pelos seus
pensamentos” e ainda “Guilhermo esperando-a na estagao das sombras” (JORGE, 2004, p. 52).
A procissdo, enfim, chega a igreja e, tal qual nas ruas, as familias se dividem na nave do templo:
“o0s Rodrigues ocuparam a metade esquerda da nave e os Alvarez, a metade direita” (JORGE,
2004, p. 53). Essa contraposi¢ao direita/ esquerda pode estar ligada a questao do sexo: a direita
masculina e a esquerda feminina caracterizando um sistema de comportamento signico de
organizagio social da sociedade (IVAOV, 1981). O par binério direita/esquerda “significa
fundamentalmente bom/ mau; bem/ mal (TOLSTOI, 1981). Esse dualistico pode estar mais
relacionado no caso do texto literario ao aspecto mais espiritual, ao que ¢ mais importante em
detrimento daquilo que ¢ débil, ao profano e ao sagrado. Nesse sentido, percebe-se que nas
partes 3 ¢ 4 as posi¢des de direita e esquerda das familias Rodrigues e Alvarez sio alternadas
como se nota nos trechos a seguir:

Parte 3- “A dos Rodrigues pela direita [...] a dos Alvarez vinha pela esquerda” (JORGE,
2004, p. 51).

Parte 4- “Os Rodrigues ocuparam a metade esquerda da nave e os Alvarez, a metade
direita” (JORGE, 2004, p. 53)

Nestes fragmentos, parafraseando Tolst6i (1981), pode-se levantar a hipotese de um
possivel significado simbolico das partes do corpo em que os lados direito e esquerdo se
sobrepdem. Além dos dualisticos direita/ esquerda, ha ainda neste conto outros pares: jovem/
velho, simbolizado pelos casais: Camilo Alvarez/ Irene Rodriguez (jovens) e Dona Rosinha
Alvarez/ Guilhermo Rodrigues (velhos). A pares como estes, podemos atribuir a simbologia de
impulsividade, voltada para a agdo no caso do jovem e, caracteristica de sdbio, moderado para
o “velho” (IVANOV, 1981).

A narrativa de M. Jorge até entdo em terceira pessoa, passa para a primeira pessoa,
caracterizando o efeito das molduras nas narrativas selecionadas. Assim, “a fun¢do da moldura
¢ preenchida pela passagem de uma posicdo de observagdo interna para outra externa”
(USPENSKI, 1979). Trata-se da multiplicidade de pontos de vista a partir de diferentes
personagens que ddo seu “depoimento” conforme a filiagdo a que pertencem. Sdo cinco
depoimentos, intitulados no proprio conto de “Primeiro Depoimento” a “Quinto Depoimento”
que compdem as partes de cinco a nove. Os Rodrigues tém trés depoimentos e os Alvarez, dois.

Nota-se que, tanto no “segundo depoimento” quanto no “terceiro depoimento”, as personagens
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Benito Alvarez ¢ Nestora Rodrigues, relatam o desejo de vigiar seus pais no intuito de impedi-
los de concretizarem seu amor, isto pode ser observado nos trechos a seguir: “e, com certeza,
sabe que estou aqui para vigiar o seu coragdo, a sua alma insondavel” (JORGE, 2004, p. 56),
revela Benito Alvarez. E, Nestora depde declarando o mesmo: “eu mesma o vigio, se ndo o
corpo, pelo menos a alma” (JORGE, 2004, p. 57). Nesse sentido, ¢ possivel perceber uma
mimese de produgdo, alavancando mecanismos de efeito de sentido de realidade por meio da

instauracao de homologias entre o texto pictdrico e as imagens evocadas:

no discurso literario, como no discurso cotidiano, o sentido pode ser isolado
de um conjunto de outros sentidos aos quais se poderia dar o nome de

r

interpretacdes. Entretanto, o problema do sentido ¢ aqui mais complexo:
enquanto, na palavra, a integracdo das unidades ndo ultrapassa o nivel da frase,
em literatura, as frases se integram de novo em enunciados, ¢ os enunciados,
por sua vez, em unidades de dimensdes maiores, at¢ a obra inteira
(TODOROY, 2006, p. 59).

O amalgama de elementos do mundo natural, confere-lhe outra tonalidade, inteiramente
diferente daquela costumaz ao olhar automatizado. Assim, o sentido do verbo “vigiar”, presente
em “Segundo Depoimento” e “Terceiro Depoimento” do conto, se desloca do campo denotativo
referencial para o campo conotativo, desreferencializando o referente, integrando outros
sentidos pelas combinacdes de outros signos como: “coragdo” e “alma”. Nessa perspectiva, o
discurso narrativo se reveste plasticamente de um procedimento de figurativizagdo em que os
signos verbais convertem-se em figuras, cuja iconizacdo produz uma ilusdo referencial. A
figurativizagdo pode ser considerada como uma membrana que reveste plasticamente tanto o
sistema verbal quanto o visual, avizinhando-os do referente para desreferencializa-lo:

desautomatizar sua linguagem. Entdo, a figuratividade

ndo ¢ um simples ornamento das coisas, ela ¢ essa tela do parecer cuja virtude
consiste em entreabrir, em deixar entrever, gracas ou por causa de sua
imperfei¢cdo, como que uma possibilidade do além-sentido (GREIMAS, 2002,
p. 74).

Como se vé, a compreensdo do efeito de sentido perpassa pela dinamica da percepgado
em que as molduras encontram origem na propria figurativizacao. Esses efeitos incidem sobre
o leitor, criando uma ruptura da linearidade através da interacdo leitor/ obra de arte. Infere-se
essa ruptura no ’Quarto Depoimento” e “Quinto Depoimento”. Ambos destoam dos anteriores,
os jovens, Camilo Alvarez e Irene Beatriz Rodrigues, que também vivem um amor proibido.

Nessa posicdo, demonstram compreender e apoiar o também amor proibido entre seus
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respectivos avos, como se vé em “sem querer me enredar nessa rede de enigmas [...] aquela que
me acostumei a ver desde a infancia” (JORGE, 2004, p. 58) e “ndo seria dificil para mim ver,
ouvir e calar]...] vejo-os rodeados pelos seus sonhos, 0s mesmos sonhos que eram os meus ¢ de
Camilo” (JORGE, 2004, p. 61-62). Entretanto, a ruptura da linearidade narrativa, ndo esta
apenas na posicao adotada pelas personagens, o arranjo narrativo desses depoimentos atiga os
sentidos (visdo, tato), dispostos em extratos de profundidade. Essa profundidade nos permite
vislumbrar molduras nesta narrativa de Miguel Jorge.

A instauracdo desses efeitos que aticam os sentidos, pode ser observada pelas referéncias
metaforicas narradas sobre a ambiéncia em que se encontram neto e avo. Dona Rosinha convida
0 neto para um passeio aparentemente inocente. Todavia, a propria narrativa denuncia que “a
avo Rosinha esta aprontando uma das suas” (JORGE, 2004, p. 59) e deixa evidente se tratar de
um encontro arranjado com Guilhermo: “aquela sombra que se manifestava através dos vidros
da janela [...] atrds da vidraga a sombra respondia com outro aceno e desapareceria” (JORGE,
2004, p. 59). A narrativa deixa aflorar multiplicidade de sinestesias a partir dos signos: a
charrete; “pedras escorregadias”; “frutos despencando amarelos”; o cavalo Black em disparada;
amata; o rio em que a matriarca dos Alvarez tira “os sapatos para conhecer das aguas e a dureza
das pedras” (JORGE, 2004, p. 59). No depoimento de Irene Beatriz Rodrigues, a percepcao da
personagem se potencializa, emergindo combinacdes organizadas de sensagdes: “‘era necessario
que eu visse além das fotografias, das cartas com letra firme e redonda, que ele me mostrava”
(JORGE, 2004, p. 59). A esta situagdo narrada, a percep¢ao pode constituir-se como espaco
organizado de elementos emoldurantes, convertendo-se em uma extensdo biomdtica em que
todas as espécies de sinestesias sdo possiveis (GREIMAS, 2002).

Em “Os Rodrigues e os Alvarez, os efeitos da moldura estdo dispostos em ordem de
profundidade, evidenciando uma figuratividade que transcende o sentido, isto ¢, ha um processo
de producao de sentidos (GREIMAS, 2002). No trecho em que a neta cacula dos Rodrigues
revela a apari¢do da “figura dos trés macaquinhos” em sua mente, pode-se inferir um processo
de significacdo a partir do fragmento: “ndo seria dificil para mim ouvir, ver e calar” (JORGE,
2004, p. 61). Este fragmento remete ao mito japonés conhecido como “Trés Macacos Sabios”
— trés estatuas que estdo a porta do templo Estabulo Sagrado, localizado na cidade de Nikko
(Japao). Cada macaco representa uma simbologia: o que cobre os olhos ¢ chamado de Mizaru;
o que tapa ouvidos Kikazaru e o que tapa a boca Iwazaru, que ¢ comumente traduzido como
“ndo veja o mal”, “ndo ouca o mal” e “ndo fale o mal”, respectivamente. A partir dessa

possibilidade, nota-se uma aproximagao entre as personagens Irene e D. Rosinha “’seja como
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for, a historia deles faz parte da minha histéria” (JORGE, 2004, p. 62). Os “depoimentos”, assim
discriminados no conto “Os Rodrigues e os Alvarez” consistem numa reunifo de transposigoes
que revelam nuancas do pensamento das personagens e revela toda a narrativa global, num
complexo de micronarrativas organizadas pelo mesmo principio: molduras especiais que

indicam a troca da posicdo de pontos de vista na narrativa:

a organizacao da narrativa se faz pois no nivel da interpretacdo e ndo no dos
acontecimentos-a-interpretar. As combinagdes desses acontecimentos sao por
vezes singulares, pouco coerentes, mas isto ndo quer dizer que a narrativa seja
destituida de organizag@o; simplesmente, essa organizacao se situa no nivel
das ideias, ndao no dos acontecimentos (TODOROYV, 2006, p. 175).

Assim, o narrador vai engendrando os acontecimentos, enquadrando imagens em espago
e tempos marcados, mesclando fluxos de consciéncia das personagens. Esse processo acontece
numa dinamica reduzida em unidades temporais. Essa temporalidade dinamiza as cenas,
todavia constroi um enredo ténue e que se constitui numa natureza fragmentaria, desvinculada
da realidade, especialmente do tempo, evidenciando a recorréncia de molduras como como
recurso composicional. O tempo € transubstanciado em linguagem: “um tempo a mais se
encontrariam na Praga do Arcozelo” (JORGE, 2004, p. 51). Neste fragmento, a tensividade
ganha uma coloragdo bastante expressiva: o encontro das procissdes rivais, a dos Rodrigues e
a dos Alvarez: “ouviam-se toques de cornetas anunciadores de uma guerra civil” (JORGE,
2004, p. 52).

Diante do exposto, podemos considerar que o discurso narrativo em “Os Rodrigues e os
Alvarez” se constitui em processo instavel em sua organiza¢do funcional. As relagdes entre
narrativa e narracao integram o estudo do seu carater dismorfico temporal: a imprecisao quanto
a cronologia dos fatos narrados. Esta imprecisdo cria possibilidades de organizagdo ou niveis
de defini¢do da narrativa, instituindo articulagdo temporal: o tempo do significado (tempo da
coisa contada) e o tempo do significante (tempo da narrativa) se fundem numa “histéria sinuosa,
sem ponto ou linha reta” (JORGE, 2004, p. 62). A aparentemente dubiedade temporal provoca
estranhamento e os arranjos sintagmaticos evidenciam signos que refletem um discurso
narrativo deslinearizado que permeia toda a obra Lacraus.

A obra de Miguel Jorge apresenta inlimeras marcas temporais atestam essa evidéncia. O
tempo difuso e a marcas de descontinuidade podem ser observadas em varios contos, como os
exemplos a seguir: no conto “Eis aqui nossas cartas e nossas almas”: “podiam-na ver melhor
no principio da noite (JORGE, 2004, p. 15) / “um minuto que fosse, e saberiam por que estavam
perdidos” (JORGE, 2004, p. 16)/ “nao temos muito tempo a perder” (JORGE, 2004, p. 16)/ “a

fragil-roda dos ponteiros” (JORGE, 2004, p. 18); “a voz de mamae Ana Maria ditava as horas
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em seus ouvidos” (JORGE, 2004, p. 23); em “O sonho”: “vai-se 1a saber a que horas o tempo
vai se acabar” (JORGE, 2004, p. 42)/ “atravessava o tempo e as paredes” (JORGE, 2004, p. 44)
/ “sombras esquivas da noite caminhavam para o meu lado” (JORGE, 2004, p. 46 ); “Os
Rodrigues e os Alvarez”: “o tempo ndo era para piedade nem palavras”(JORGE, 2004, p. 52)/
“e era no outro dia. Um domingo. Um dia que deveria amanhecer lindo e festivo” (JORGE,
2004, p. 67); em “Campos de cor e paisagem crua”: “durante algum tempo” (JORGE, 2004, p.
73) / “curto era o seu tempo e suas esperangas” (JORGE, 2004, p. 74) / “amanhecia e nao
amanhecia [...] a lua que ndo nascera naquela noite, transformara-se no sol” (JORGE, 2004, p.
84) / “quanto tempo havia passado? Nao saberia dizer” (JORGE, 2004, p. 90); no conto “O
homem que queria fotografar a morte”: talvez tenha sido possivel que se passasse outro tanto
de tempo” (JORGE, 2004, p. 108); ainda em “Sempre aos sdbados”: ’a procura de quem? Quem
sabe do tempo? ” (JORGE, 2004, p. 110- 111) / “seus dias iam e vinham, vinham e iam”
(JORGE, 2004, p. 118); em “Uns sussurros de receios”: “mas nem o tempo nem as estagcoes
rolavam certos dentro dele” (JORGE, 2004, p. 149); ainda em “Yago Ciriago ou a tortura de
um gato pedrés”: “havia mais que um sabado ¢ uma noite dentro dela” (JORGE, 2004, p. 162);
em “Trés historias de amor tirano™: “e ja ndo era noite, € ja ndo era tarde. E ja nem era
noite* (JORGE, 2004, p. 187).

As marcas temporais destacadas anteriormente, afetam o aspecto da sequencialidade,
aquilo que se refere ao dito e ao ndo dito. Esse procedimento ¢ responsavel por instituir
descontinuidade crescente nas cenas narradas, tornando-as cada vez mais intemporais. A
narrativa ¢ permeada de acontecimentos anteriores e ulteriores em que as personagens sao
inscritas em situagdes que ora as aprisionam, ora as silenciam, como Mamae Ana Maria e seus
trés filhos (Renzo, Isobel, Raniero) do conto “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”. Neste
conto, a narra¢do das unidades espaco-temporal ¢ pulverizada como o proprio devaneio das
personagens. Ha uma espécie de alternincia entre a realidade vivida pelas personagens e os
fluxos de consciéncia. Encontramos essa alternancia entre fluxo de consciéncia e realidade
vivida também em outros contos da obra Lacraus. Selecionamos, entdo, alguns fragmentos de
outros contos para demonstrar a reincidéncia desse procedimento construtivo: “como poderia
pensar em deixa-lo se ele a comprara, se gastara dinheiro com ela? Mas as cores do dia a
alegravam, pensou ela” (JORGE, 2004, p. 88) - personagem Liria do conto “Campos de cor e
paisagens cruas”. E ainda neste fragmento em que a personagem Irene Beatriz, de “Os

Rodrigues e os Alvarez”, acompanha o avo Guilhermo em seu encontro secreto e proibido com

D. Rosinha Alvarez, conjectura em fluxos de consciéncia, a reacdo de sua irma Nestora, uma
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das maiores opositoras do romance de seu avo: “a voz de Nestora. Ela ndo admite meus
pensamentos” (JORGE, 2004, p. 63). Essa caracteristica temporal faz uma alusio ao desenlace
da narrativa: um ponto de vista interno em relagdo ao proprio enredo. Uma visao do futuro em
relagdo ao tempo interior da narrativa.

Trata-se, portanto, de um dos principios da formag¢do das molduras na obra literaria,
constatado pelo plano espago-temporal (USPENSKI, 1979). Assim, os elementos temporais
basilares para a dindmica constitutiva dos contos superam a mera sucessdao de acontecimentos,
uma vez que para a instauragdo do plano narrativo, duas dimensdes temporais se articulam, uma
cronoldgica e outra ndo cronoldgica, cada uma a seu modo: tempo da coisa contada e tempo da

narragao, assim a

temporalidade é, de alguma maneira, condicional e instrumental; produzida,
como todas as coisas, no tempo, existe no espaco, € 0 tempo necessario para
a ««consumin» ¢ aquele que ¢é preciso para percorrer ou atravessar, COmo uma
estrada ou um campo. O texto narrativo, como qualquer outro texto, ndo tem
outra temporalidade sendo aquela que toma metonimicamente de empréstimo
a sua propria leitura (GENETTE, 1972, p. 32 e 33).

Nessa perspectiva, a temporalidade ¢ condicional ao tempo do discurso narrativo, a
ordem sequencial da narragdo das cenas, dos didlogos, das exposi¢des feitas pelo narrador e
ainda o tempo da leitura considerando o pacto ficcional entre leitor e instancia narrativa. A
temporalidade se revela fragmentada. E, na jungdo desses fragmentos de temporalidade, as
molduras se manifestam, marcando a transi¢ao entre eles: os pontos de vista do narrador e das

personagens.

2.4 A presenca de tracos arquetipicos nos contos de Lacraus

Neste apartado, demonstraremos, que o atravessamento dos arquétipos literarios, tal
qual formulara Meletinski (1998), leva-nos a uma espécie de intertextualiza¢ao discursiva.
Desse ponto de vista, entendemos que, se observada nessa perspectiva, os niveis arquetipicos e
miticos colaboram com o estabelecimento de correlagdes entre uma obra e outras, sob o aspecto
da intertextualiza¢do. Antes de penetrarmos na analise de alguns de Lacraus, demonstraremos
alguns tragos arquetipicos e miticos nos contos “A casa tomada”, de Julio Cortazar, e “Menino
a bico de pena”, de Clarice Lispector, contos analisados no primeiro capitulo desta dissertacao.

Os arquétipos, termo cunhado por Carl G. Jung®, ligam-se ao inconsciente coletivo, as

8 O arquétipo materno ¢ a base do chamado complexo materno [...] a mie sempre estd ativamente presente na
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representacoes ja cristalizadas ao longo da histéria da humanidade e que podem manifestar-se
no texto literario e nas mais diversas situacdes narrativas. A visdo arquetipica da literatura
mostra-nos a literatura como uma forma total e a experiéncia literaria como uma parte da
substancia continua da vida (FRYE, 1973, p. 117).

Na literatura universal hd inimeros mitos sobre a endogamia. Eis que um dos mais
classicos ¢ o da mitologia grega em que Cronos (deus do tempo e pai de Zeus), filho de Urano
e Géia, a pedido e com o auxilio de sua mae, corta os testiculos do pai e os atira ao mar. Cronos
assume o lugar do pai no céu e desposa sua propria irma, Réia. A saga ainda continua, pois Zeus
casa-se entdo com sua irma Hera.

No conto “Menino a bico de pena”, o arquétipo da mae ¢ identificado. Metaforicamente,
a mae atua como guardid do menino: “da cozinha a mae se certifica” (LISPECTOR, 1998, p.
137). E o seu aconchego: “mde! Absorve-o com bragos fortes” (LISPECTOR, 1998, p. 137). O
arquétipo da “mae” configura como elemento que expressa o eterno e o imortal. Envolve
aspectos contrastantes, muitas vezes paradoxais, que vao desde a sua capacidade de produzir a
nutri¢do para o neonato, dispensadora de cuidados, a sua emocionalidade orgiastica e a sua
obscuridade subterranea. (JUNG, 2000). Esses conteudos permeiam o inconsciente coletivo. O
arquétipo materno tem presenca basilar no psiquismo humano. A esse respeito, o conto “Menino
a bico de pena” apresenta um fragmento que alude a lembrancga da estadia da crianga no utero
materno “eis que o menino estd bem no alto do ar, bem no quente e no bom” (LISPECTOR,
1998, p. 136-7). Dessarte, o exposto sobre o arquétipo materno, corrobora para compreender a
personagem clariceana, denominada apenas de “mae”, esvaziada da referencialidade e
transformada em signo. O significado da personagem emerge de uma significacdo interna da
linguagem. Eis que neste conto apreende-se um pouco mais da inventividade clariceana: como
a contista vale-se da intertextualidade para compor sua obra. Essa intertextualidade revela-se
num nivel mais complexo, metaforizado. Este outro fragmento de “Menino a bico de pena”, ¢
dotado de complexidade signica, tipica das narrativas de Clarice Lispector, mestra no
esvaziamento do referente: “um dia o domesticaremos em humano, e poderemos desenha-lo
[...] o proprio menino ajudard em sua domesticagdo” (LISPECTOR, 1998, p. 137) aduzindo,
valendo-se de Meletinski (1998), “ao conceito alquimico de uroboros’. Trata-se de uma

conexao basilar do inconsciente, dado ao seu formato circular remete a constante evolucao e

origem da perturbagdo, [...] constelando assim arquétipos que se interpdem entre a crianca € a mde como um
elemento estranho, muitas vezes causando angustia. (JUNG, 2000, p. 94)

9 Uroboros é um simbolo mistico que representa o conceito da eternidade, através da figura de uma serpente (ou
dragdo) que morde a propria cauda.
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movimento da vida, a criagdo, a renovagao, dentre outros significados.

Ja no conto “A casa tomada”, de Julio Cortazar, permite aludir a personagem-narrador
e sua irma Irene ao mito de Jodo e Maria. Ha nuangas de uma relacao endogena, no final do
segundo paragrafo, ha uma inferéncia a um suposto incesto entre irmaos: “Entramos nos
quarenta anos com a inexprimivel ideia de que o nosso, simples, silencioso matriménio de
irmaos” (CORTAZAR, 1986, p. 11). Na Argentina, pais de origem de Julio Cortazar, o
relacionamento entre irmaos ¢ permitido, desde que consensual e entre adultos. Essa hipotese €
reforcada ainda mais pela questdo da orfandade, j4 explicitada logo no inicio do conto:
“guardava as recordacdes de nossos bisavds, o avd paterno, nossos pais e toda a infancia”
(CORTAZAR, 1986, p. 11)

Selecionamos dois contos da obra Lacraus para demonstrarmos a presenca de tracos
arquetipicos ou miticos, como eles se manifestam nas narrativas curtas de Miguel Jorge, a saber:
“Eis aqui algumas cartas e nossas almas” e “O sonho”. Estes contos sdo bastantes
significativos, pois a malha narrativa é permeada de tragos arquetipicos e miticos, seja de forma
explicita ou sutil.

No primeiro conto, “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”, a personagem mamae Ana
Maria aproxima-se da personagem da mitologia grega Medeia. Na trama, mamae Ana Maria,
exerce um poder peculiar sobre os trés filhos: Isobel, Raniero e Renzo o que parece culminar
num possivel suicidio coletivo. Mamae Ana Maria “leva os filhos” a morte assim como Medeia
mata os proprios filhos. As razdes sao diferentes. Mas o que aproxima as personagens sao oS
tracos arquetipicos da mae, cujo simbolismo comporta o mesmo dos gémeos antagonicos
(MELETINSKI, 1998). Nas citagdes a seguir é possivel comparar essa semelhanca entre as
personagens de Miguel Jorge e de Euripedes:

-E chegada a hora. Maméde Ana Maria dera o aviso[...] deviam fazer um
esforgo para se colocarem no ponto mais alto do viaduto” (JORGE, 2004, p.
33 e 36).

Pranteio o fato a ser perfeito: mato meus filhos... e ai de quem ficar na frente!
[...] as mdos da mde mataram seus dois filhos (EURIPEDES, 2010, p. 99 e
141).

Nao ¢ incorreto admitir o qudo perto este conto - “Eis aqui algumas cartas e nossas
almas”- se aproxima do teatro grego Medeia. Northrop Frye (1973) assinala que os mitos e
simbolos arquétipos em literatura constitui-se uma inclinacdo geral nas obras literarias: a
tendéncia de sugerir padrdes miticos implicitos, relacionando-os com a condi¢cdo humana na
atualidade. Seguindo com Frye (1973), destacamos outros elementos deste conto de Miguel

Jorge em que evidenciam outros tracos arquetipicos e miticos. Comec¢amos pelo proprio nome
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da personagem: Ana Maria que nos leva a Biblia. Sao nomes de mulheres bastante proeminentes
no simbolismo cristdo. Ana, a mae de Samuel, importantissimo profeta a.C. Maria
irremediavelmente lembra duas personagens: Maria, mae de Jesus e Maria Madalena, um
contraste entre sagrado e profano. A personagem mamae Ana Maria traz essa bivaléncia: no
nome, sagrada. Nas ag¢des, profana. Outro elemento que refor¢a ainda mais esse aspecto do
profano ¢ a insinua¢do de um incesto com o filho Raniero, como nesta fala de mamae Ana
Maria: “nenhum outro homem abragou-me assim, depois que o seu pai morreu” (JORGE, 2004,
p. 21).

A personagem mamae Ana Maria, do conto “Eis aqui algumas cartas e nossas almas”,
apresenta-se como um desses tijolos literarios, aludindo a Medeia: mae que por 6dio e vinganga
mata os proprios filhos. Neste conto, a mae exerce tamanho poder sobre os filhos Renzo, Isobel
e Raniero. No final deste conto, hd uma cena que cria uma imagem bastante “demoniaca”
(FRYE, 1973): “E levavam as sombras, pelos seus caminhos, da imagem desenhada de quatro
lacraus em posicao de ataque, as caudas levantadas, atentos e licidos, rodeados por um circulo
de fogo” (JORGE, 2004, p. 36). Essa imagem que se projeta na mente do leitor, sugere uma
cena ritualistica, sinistra e estranha. Dessa forma, a personagem mamae Ana Maria configura o
que N. Frye conceitua o que ¢ o mundo humano demoniaco, na secdo Teoria do sentido
arquétipo: imagens demoniacas, em sua obra Anatomia da Critica (1973), como sendo um
grupo “unido por uma espécie de tensdo molecular de egos, uma lealdade ao grupo ou ao chefe
que diminui o individuo ou, no melhor dos casos contrasta seu prazer com sua obriga¢do ou
honra” (FRYE, 1973, p. 149). A personagem mamae Ana Maria, como matriarca da familia,
exerce esse poder sobre os filhos. Isobel, Renzo e Raniero, seus filhos, acatam sem questionar
os desejos, as decisodes, as ordens da mamae.

Ja no segundo conto que selecionamos de Lacraus, “O sonho”, também podemos
elencar inimeras mengdes a tragos arquetipicos e miticos, que se apresentam de forma mais
explicita ou sutis inferéncias. Em “O Sonho”, podemos observar a presenca de inumeras
imagens arquetipicas, como de duas personagens masculinas denominadas apenas de “o gordo”
e “omagro”. A narrativa sobre essas personagens segue como as ja tradicionalmente arraigadas
no inconsciente coletivo: “um gordo e baixo” e o outro “magro e alto”. Em outra passagem
deste mesmo conto, observamos o aspecto caricatural dessas personagens: “o gordo mantém a
malicia e o escarnio da boca pequena |[...] 0 magro parece transparente e esta sempre protegido
por uma luz esverdeada” (JORGE, 2004, p. 38). Essa profusdo de imagens arquetipicas

contribui para instituir o duplo, instaurar a figurativizagao ao narrado, pois o estado do sonho ¢é
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povoado por representagdes arquetipicas.
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3- A FICCIONALIDADE NOS CONTOS DE MIGUEL JORGE AS POSSIVEIS
RELACOES ENTRE OS SISTEMAS VERBAL E PLASTICO.

A relagdo entre linguagens artisticas distintas existe desde épocas que remontam a
antiguidade cléssica, e € uma questdo estética que permeia o atual século. Processos de
composi¢ao do texto e suas implicagdes com a arte pictorica constituem interesse de pesquisas
que buscam equivaléncias entre a literatura e outras artes. A similitude entre esses sistemas
artisticos consiste em investigar possiveis correspondéncias de procedimentos construtivos, de
como se operacionalizam e de que maneira existe uma ruptura dos limites entre signo verbal e

signo visual. Ambos os sistemas se iluminam. Assim,

a palavra e a imagem, ou o simbolo ou o icone, ordenados intencionalmente
por indices expressivos, atingem o ouvido € o olho, num movimento
indivisivel de apreensdo incomunicavel através do olho magico do espiritol...]
alteram a expectativa, irrompem com o insdlito e “descascam” as palhas da
difusa realidade, atingindo aquela linha fronteiri¢a entre o igual e o diferente
(GONCALVES, 1994, p. 69).

As correlagdes de constructo textual de contos da obra Lacraus, de Miguel Jorge,
remetem a uma intencionalidade em que a palavra, os signos indiciam um processo de
emolduragem, de montagem, forjando imagens, cujo tecido verbal e seu modo de articulagdo
constroem o que se pode chamar de patamar de iconicidade (GONCALVES, 1989). Nos contos
“Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés” e “O Sonho”, selecionados para este estudo,
bem como nos quadros 4 nave dos loucos, de Hieronymus Bosch, pintado entre 1490 e 1500, e
O Sono, de Salvador Dali, de 1937, ha indicios que transpdem a colisdo ou justaposicao de
signos para um comportamento que transcende a linguagem literaria para a linguagem das artes
visuais.

No conto “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés”, ha evidencia do processo da
metalinguagem. Trata-se de um conto reflexivo sobre a propria criacdo literaria, uma espécie
de teoriza¢do da narrativa curta contemporanea: um ensaio ficcional. Ja em “O sonho”, o
procedimento inicial do conto prenuncia o surreal, insolito. O sonho dentro do sonho, cujo
procedimento criativo evidencia uma proximidade com a pintura de Hieronymus Bosch, 4 nave
dos loucos e O sono, de Salvador Dali. Tanto no conto “O sonho” quanto nas pinturas, a
desarticulagdo do mundo da realidade imediata incide na equivaléncia das condigdes impostas
pelas leis do automatismo psiquico, fundamentais no processo de criagdo do movimento

surrealista.
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Esses contos desvelam a loucura, o absurdo, o surreal, numa linguagem que transfigura
e busca metaforas capazes de nos levar a reflexdo de nossos atos e, consequentemente, ampliar
a visao desnudada do outro e da sociedade, numa dinamicidade de imagens que revelam sempre

fragmentos de tragédias a serem escritas.

3.1-“Valha-me Deus! ” Yago Ciriago “¢ preciso explicar tudo”!

Inicialmente, faremos a andlise do conto “Yago Ciriago ou a tortura de um Gato
Pedrés”, um dos treze contos da obra Lacraus. Temos aqui um conto interessante: a personagem
narradora atua como um escritor literario, interagindo com um suposto leitor “Yago Ciriago”.
Trata-se de um conto-ensaio do discurso literario: a metafic¢do. A ficcdo chama a atengdo para
propria ficcionalidade, para o ato de escrever literatura. O narrador personagem trava um
constante didlogo com um outro personagem, Yago Ciriago, sobre a construcao do discurso
literario e os avangos da linguagem, no contexto da narrativa contemporanea. Simultaneamente,
no desenrolar desse didlogo, o narrador-personagem, escreve um conto dentro do conto, um
conto emoldurado. Isto revela um procedimento narrativo dessintagmatizado e hibridizado por
meio da metafic¢do. Um processo de engendramento da literatura pela propria literatura. Entdo,
por meio de uma acuidade investigativa, podemos estabelecer correlagdes de signos, presentes
neste conto de Miguel Jorge, cujo movimento incide na circularidade da obra de arte em estudo.

A arquitetura textual abriga o simultaneo e o ndo simultdneo que se auto desnudam no
transcorrer da narrativa, inferindo uma critica a tradigao classica apercebida a partir do préprio
titulo do conto “Yago Ciriago ou a Tortura de um gato pedrés”. Sucessivamente, a personagem
que narra o conto, por meio de interrogativas, situa a personagem que da titulo a historia, Yago
Ciriago, numa €poca das “pedras lascadas”. E continua caracterizando-o de forma a criar a
imagem de um ser intransigente e conservador quanto a tradi¢ao cléssica literaria.

A interlocucao prossegue até que “o demoénio da criagdo”, como um lacrau, ataca a
personagem narradora que passa a escrever um conto, a0 mesmo tempo que dialoga com Yago
Ciriago. Diante do exposto, observamos que a narrativa se vale de recursos como a montagem,
criando visualidade intrigante para o leitor. Os signos artisticamente trabalhados criam imagens
metaforicas, em que tudo esta em funcao do objeto de arte. Este, na perspectiva de Luis Costa
Lima (2003), ndo possui uma ligacdo direta com o real, sendo necessario que o leitor ou receptor
compreenda sua mimese de producao, isto €, o limiar entre o crivel e o ndo crivel.

Yago Ciriago ¢ apresentado como alguém de outra época, da antiguidade. Fava amarela

atribui-lhe o aspecto de reto, linear, de pouca consisténcia, haja vista que o signo remete a uma
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espécie arborea de madeira utilizada para fins basicos (construcdes pesadas). Nao serve para
“servigos nobres”, reforcando sua caracteristica “homem das cavernas”, de feigdes cadavéricas,
oscilava entre o azulado e o ferruginoso. E previsivel: “apregoava suas ideias de conformidade
com o tempo e a hora” (JORGE, 2004, p. 157), ideias pautada em “achismos” dedugdes, sem
concretude, adepto da narrativa tradicional, linear, que apresenta todas as caracteristicas
estruturais do conto, sua tripulagdo: personagens/extensdo/ linearidade/unidades de tempo e

espaco. A esse respeito, Machado de Assis ja antecipava que

nenhuma juntura aparente, nada que divirta a aten¢do pausada do leitor, nada.
De modo que o livro fica assim com todas as vantagens do método, sem a
rigidez do método. Na verdade, era tempo. Que isto de método, sendo como
¢, uma coisa indispensavel, todavia € melhor té-lo sem gravata nem
suspensorios, mas um pouco a fresca e a solta, como quem nao se lhe da da
vizinha fronteira, [...]é como a eloquéncia, que ha uma genuina e vibrante, de
uma arte natural e feiticeira, ¢ outra tesa, engomada ¢ chocha (ASSIS, 2003,
p. 29).

Em Memorias Postumas de Bras Cubas, Machado de Assis, além de ironizar a interacao
entre texto e leitor, realiza um micro ensaio ficcional dentro do capitulo do romance, intitulado
Transi¢do. Podemos inferir que ha, no trecho destacado, uma critica contundente a tradi¢ao
classica tripartida de géneros, a adocdo de uma linguagem extremante formal, objetiva,
equilibrada e racional, privilegiando, assim, o rigor estético, a técnica. A esta, a técnica, o
narrador de Memorias Postumas de Brds Cubas, chama método que ele ndo despreza
totalmente, antes demonstra domina-lo, mas, sobretudo, evidencia que “o método” nao pode
servir-lhe de mordaga, de cabresto. Antes, o narrador machadiano considera que deve liberta-
se da “santissima trindade literaria” e provocar no leitor, o que a personagem narradora do conto
de Miguel Jorge (2004) chama de: espanto e a surpresa da quebra da leitura linear. Esse
procedimento evidencia “as novas técnicas da narrativa moderna” (JORGE, 2004, p. 160), os
“avangos da linguagem” (JORGE, 2004, p. 161), proporcionando uma leitura desautomatizada.
Machado de Assis inaugura essa transicdo da linearidade para um discurso narrativo
deslinearizado, em que a linguagem manifesta ao leitor imagens singulares, moduladas pelo ato
da desautomatizacao. O aspecto eliptico e fragmentario do texto machadiano, revela ruptura
com a narrativa fluente, continua e sem interrupgoes, “tesa, engomada e chocha” (ASSIS, 2003,
p- 29).

Tanto no conto “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés” quanto no fragmento do

romance Memorias Postumas de Bras Cubas, percebemos a manifestagcdo uma consciéncia

construtiva a partir da inquietagdo quanto as técnicas puramente formais de narragdo e de
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composi¢do; cujo produto ¢ uma obra de producdo mecanica e ndo de criacio (BAKHTIN,
1997). Assim, pela escritura, materializa-se, esse deslocamento das formas fixas prefigurando
a transcriacao do signo construtivo em ambas as narrativas.

A este aspecto, o conto “Yago Ciriago ou a tortura de um gato Pedrés” instaura uma
intrigante intertextualidade com o romance Memorias Postumas de Bras Cubas (MPBC), cujo
elo pode ser explicitado por meio de diversos fragmentos em ambos corpus aqui perscrutados,

como se pode notar no fragmento que se acha em Memorias Postumas de Bras Cubas:

Olhai: daqui a setenta anos, um sujeito magro, amarelo e grisalho, que ndo
ama nenhuma outra coisa além dos livros, inclina-se sobre a pagina anterior,
a ver se lhe descobre o desproposito; 1€, relé, treslé, desengonga as palavras,
saca uma silaba, depois outra mais outra, examina-as por dentro e por fora,
por todos os lados; contra a luz, espaneja-as, esfrega-as no joelho, lava-as, e
nada, ndo acha o desproposito. (ASSIS, 2003, p. 95, grifos nosso).

A percepgao do leitor, na sua relacdo com a linguagem, proporciona-lhe o entendimento
de que o ato de ler ¢ desafiador, pois ler a palavra em movimento oscilante ¢ mais do que um
exercicio de leitura. Trata-se de transpor, ou seja, ir para além da escrita e da relacdo entre leitor
- texto - leitura de texto. E o que ocorre com Yago Ciriago, personagem que reenvia a situacao

narrativa aquela criada por Machado de Assis, conforme se pode notar, mediante comparacao

entre o fragmento antecedente e o subsequente:

De onde viera Yago Ciriago? De algum lugar perdido no espago? [...] as vezes
azulado, muitas vezes ferruginoso. [...]. Achava o que tinha que achar. [...]
Estranho, como sendo ele um intelectual, ndo entendia um escritor € seu tempo
[...] ¢ Leio, releio, tresleio o seu livro, e confesso que ndo o entendo, nem
tenho esperancas de entendé-lo [...]Sua mao tocou de leve o rosto, a barba dura
e curta. (JORGE, 2004, p. 158, grifos nosso).

Diante dos fragmentos selecionados, hé nitida articulacdo da técnica inventiva entre o
romance machadiano e o conto de M. Jorge ndo sé pelo partilhamento dos mesmos signos,
representados pelo verbo ler e seus derivados: reler e tresler. A diferenca sutil inscreveu-se no
numero pessoal do verbo. Em Machado de Assis, na 3 pessoa do Indicativo. J& em Miguel
Jorge, na 1? pessoa do mesmo modo verbal. H4 similaridade ainda na descricao das personagens
a partir de adjetivos concretos: magro, amarelo, grisalho (machadiano) e azulado, ferruginoso,
“a barba dura e curta” (Miguel Jorge). Em outros fragmentos, tanto do conto de Miguel Jorge,
quanto no romance machadiano aqui selecionados, existem caracteristicas analogas entre as

personagens: gostam de literatura “ama nenhuma outra coisa além dos livros™; “Estranho, como
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99, <¢

sendo ele um intelectual, ndo entendia um escritor e seu tempo’’; “mira-o, remira-0”’; afiava a
sua mira para disparar o tiro em hora certa.

Eis aqui um texto rememorando outro texto. E patente a intertextualidade constatada
nos fragmentos supracitados. Para o leitor desavisado, talvez isso ndo soe como uma possivel
alusdo ao texto machadiano. A agdo processual do didlogo entre texto e ou outros sistemas
ocorre e se situa no ambito do leitor. E apenas este, com seu conhecimento prévio, com a sua
sensibilidade, pode constatar, gerenciar, perceber essa relacdo entre textos. A isso, Wolgang
Iser, em sua Teoria do Efeito Estético, ressalta que o exercicio interpretativo é reconfigurado:
ao invés de decifrar o sentido do objeto de arte, passa a evidenciar o potencial de sentido
propiciado por este objeto. Trata-se da interagao entre a estrutura da obra e seu receptor que ¢
acionado a partir do contato de signos desta obra que o remete ao seu repertorio de leituras
precedentes. O leitor ¢ incursionado a um four ao universo de suas lembrangas, buscando
possiveis associacdes textuais. Isto posto, o conto, inevitavelmente, converge, num carater
virtual, efeitos de recep¢do que ndo se limitam nem a realidade do texto, nem as posigdes
caracterizadoras do leitor.

Do ponto de vista de Bakhtin, a atitude do autor ¢ complexa e estd desvinculada da
composicdo de suas imagens e personagens, embora fluam uma percepgao particular do objeto,
singularizando-o e provocando um estranhamento que o proprio Yago Ciriago confessa: “leio,
releio, tresleio o seu livro, e confesso que ndo o entendo, nem tenho esperanca de entendé-1o”
(JORGE, 2004, p. 158). Ainda em “Gostava da linha reta, sem sinuosidades, em boa velocidade.
[...] — Por que ndo escreve de modo linear, facil, para todo mundo entender? [...] Gosto de
escritores que escrevem por linha reta, com comeco, meio e fim” (JORGE, 2004, p. 158), ha
uma estreita correlagdo com o capitulo “O sendo do livro” de Memorias postumas de Bras

Cubas (MPBC) em que o narrador defunto diz que

o maior defeito deste livro és tu, leitor. [...] tu amas a narragdo direita e nutrida,
o estilo regular e fluente, e este livro e o meu estilo sdo como os ébrios, guinam

\

a direita e a esquerda, andam e param, resmungam, urram, gargalham,
ameagam o céu, escorregam e caem (ASSIS, 2003, p. 94 ¢ 95).

E inquestionavel a relagdo dialégica entre as duas obras. Percebe-se que o tdo falado
leitor evocado em MPBC ¢ transubstanciado no personagem Yago Ciriago de Lacraus, num
processo inventivo metaforizando a critica machadiana ao leitor que ¢ incapaz de “decifrar o
desproposito” da obra de arte. No conto de Miguel Jorge, o procedimento do construto textual,
personaliza o leitor referido em MPBC para depois figurativiza-lo, o que T. S. Eliot chama de

despersonalizagdo da arte, impregnada de opacidade, afigurando multiplicidade de sentidos:
IAY)



“tudo tem um fio, eu dizia. A narrativa moderna pode ter varios” (JORGE, 2003, p. 157). E
esses fios, constituem fluxos que delineiam a dimensao signica e singular nas obras de arte em
estudo, na génese de novos “escritos que “emanam sempre novos circulos que vao se ampliando
em ondas” (JORGE, 2003, p. 159). A narrativa em primeira pessoa, permeada pelo monologo
interior, cria um jogo de desconexdo e dissociacdo, distanciando e deslocando a logica da acao
que se realiza a partir de discursos anteriores que, se “ constituem numa permanéncia de
propositos que rumina a propria literatura e o proprio processo de criagdo” (GONCALVES,
2015, p. 208).

A percepcao do processo criativo perpassa entre a mente do narrador que se apresenta
como um escritor ¢ a mente do personagem Yago Ciriago que figurativiza o leitor “obtuso”
evocado em Memorias Postumas de Bras Cubas, ja explicitado anteriormente. Neste cendrio,
instaura-se o conflito didlogo-mondlogo, promovendo o jogo imaginativo para a producdo da
linguagem ficcional. Nesse sentido, Machado de Assis, afirma que “a personagem ¢ um dado
de linguagem, ¢ signo narrativo” (ASSIS, 2011, p. 13). As personagens deste conto de Miguel
Jorge e de tantos outros da obra Lacraus sao desfuncionalizadas, desarticulando a linearidade
das narrativas tradicionais. O conto constitui-se como um tecido de relagdes dialdgicas,
entrecruzando horizontes, permeadas pelos constituintes da narrativa moderna notadamente
marcada pela destemporalizacdo, deslinearizacdo, desespacializagdo, pelo “desproposito”, por
seis vezes anunciado no romance de Machado de Assis, numa espécie de profecia anunciado a
atual configuragio da fic¢do narrativa. E o conto voltado para o préprio conto, um conto made
in conto, as personagens se esvanecem no tecido textual.

Nesse sentido, temos o que L. Machado, em Faces da personagem (2011) chama de
personagem-linguagem cujos atributos vao além da desfuncionalizacdo e, perpassam também
pela desreferencializagdo para refuncionalizar, a favor de numa outra légica: a linguagem e a
obra de arte. Instaura-se na narrativa de Miguel Jorge um jogo textual, produto de um
entrecruzar de textos, conferindo ao conto um carater de metaficcdo. Observa-se um constante
didlogo com o leitor, figurativizado no personagem Yago Ciriago, pondo em cena o ato de ler
e, sobretudo, sobre a construcao do conto.

Um outro procedimento presente no conto em analise € o recurso paratatico,
configurando uma organiza¢do sintitica cujas oragdes, frases apresentam-se justapostas,
coordenadas expandindo os efeitos de sentidos instaurados no conto, emanando “sempre novos
circulos” de molduras, aproximando-o com a arte pictdrica. No inicio do conto, a estratégia

textual apresenta periodos coordenados interrogativos ao situar o personagem Yago Ciriago:
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“de onde viera Yago Ciriago? De algum lugar perdido no espago? De um outro século? E de
repente, sentia a necessidade de se fazer mais pesado do que era? ” (JORGE, 2003, p. 157).

A opgao pelo estilo paratatico predomina em toda a narrativa, como se pode notar na
sequéncia: “por onde andava a sua ousadia? O desejo de enfrentar um desafio? Preguica?
Incompeténcia? Pirraga? ” (JORGE, 2004, p. 158). Por meio de modo discursivo, o narrador
apresenta uma narragdo diluida da personagem Yago Ciriago ao longo dos didlogos que
estabelece com ele: “sua mao tocou de leve o rosto, a barba dura e curta”. (JORGE, 2004, p.
159). Em outro fragmento, a personagem mostra-se emocionalmente afetada: “a sua fala se
atropelava rapida, a voz, por vezes desequilibrada, tornava-se agressiva” (JORGE, 2004, p.
159); “olhos de vidragas. Um risinho de sabio acomodado nos labios finos” (JORGE, 2004, p.
160). Esse procedimento continua no conto dentro do conto, evidenciado pelos trechos
selecionados: “o corpo estava onde estava: firme; [...] aquele sabado. Aquele espelho” (JORGE,
2004, p. 162). E ainda: “o primeiro namoro|...] Ajeitou o corpo e o coragao [...] Buscou o relho
de couro cru. Chicoteou-a nas nadegas, nas costas, nos ombros, por todo o corpo” (JORGE,
2004, p. 163). Ha inimeras passagens que atestam a op¢ao de oragdes parataticas, em oposi¢ao
as estratégias narrativas convencionais “de escritores que escrevem por linha reta, com comeco,
meio e fim”, nas palavras da personagem Yago Ciriago. Essa estratégia de totalizar os
elementos projetados pelo texto favorece a justaposi¢do de multiplas perspectivas e a frustragdo
do fechamento narrativo. Além disso, tende a fragmentar a percepcdo do leitor e a sugerir
diferentes possibilidades de interpretacao que, segundo o proprio narrador, existe no “siléncio
do vago-vazio das entrelinhas”. Tanto ¢ assim que o conto dentro do conto ¢ apresentado com

multiplos desfechos.

3.2-O conto emoldurando outro conto

O conto “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés” apresenta, de forma bastante
evidente, molduras no seu aspecto composicional num jogo em que se alternam pontos de vistas
interno e externo e vice-versa, entre o legivel e o escrevivel. Aqui a fun¢ao da moldura revela-
se pelo movimento de um ponto de vista interno para um externo, evidenciados em diversos
momentos da narrativa, como nos fragmentos a seguir: “quem esta de fora o desconhece”
(JORGE, 2004, p. 159); “prefiro radiografar os meus personagens por dentro. [...] La fora existe
tudo, e esse tudo também me interessa” (JORGE, 2004, p. 160); “Tive a impressdo de que a sua
personagem estava aqui, nesta sala, e fazia-me perguntas feito um repérter” (JORGE, 2004, p.

164). Nesse sentido, na obra literaria, o efeito da moldura pode originar-se em qualquer
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passagem para o ponto de vista externol...] € o fenomeno referido, isto ¢, a alternancia dos
pontos de vista interno e externo em fun¢do das “molduras” pode ser observado em todos os
niveis da obra artistica (USPENSKI, 1979, p. 185).

Dessarte, a oscilagdo de pontos de vista (interno e externo) ocorre pelo dinamismo
sugerido pelas imagens metaforizadas do narrador, de Yago Ciriago, da garota de programa e
do homem que se passa por seu cliente. Entretanto, esse movimento segue a batuta do narrador-
personagem, que afirma: “eu posso todas as coisas. Nesse momento sou um Deus” (JORGE,
2004, p. 169). Esse posicionamento do narrador-personagem provoca um ilusério
comprometimento da narrativa. Todavia, tais expressoes que expressam empoderamento do ato
criativo sao indispensaveis e, ao findar do conto, mais uma vez, o narrador provoca: “o final
vocé ja obteve. Basta juntar os fragmentos que chegard a sua conclusdao” (JORGE, 2004, p.
169). Dai em diante, o narrador explicita que “essa ¢ uma das vantagens do modernismo: a
reflexdo” (JORGE, 2004, p. 169) e, ainda provoca Yago Ciriago: “mas se voc€ quiser, posso
lhe dar mais de um final. Quer ver? ” (JORGE, 2004, p. 169). Entdo, segue uma sequéncia de
trés finais para o conto que esta dentro do conto “Yago Ciriago ou a Tortura de um gato pedrés”,
o que resulta € a 16gica organizacional de uma forma de escrita voltada a leitura de um circulo
de quadros, a desenvolver o tema central. O texto ganha formas novas de tempo interior, sob a

perspectiva da metalinguagem no discurso narrativo em que

a narrativa que trata de sua propria criagdo nunca pode interromper-se, salvo
arbitrariamente, pois resta sempre uma narrativa a fazer, resta sempre contar
como essa narrativa que se esta lendo e escrevendo pdde surgir. A literatura ¢
infinita, no sentido de que trata sempre de sua criagdo (TODOROV, 2006, p.
113).
Esse procedimento em que a narrativa narra sobre o proprio ato de narrar, mesmo que
bastante recorrente, ainda produz sensagoes de estranhamento no leitor, uma vez que se trata de
uma elaboracdo peculiar, ndo s6 do texto literario, mas de outros sistemas de linguagem, como

o das artes visuais e do cinema.
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3.3- O Sonho e O Sono: confluéncias de metaforas verbais e visuais em Miguel Jorge,

Hieronymus Bosch e Salvador Dali

Trilhando a estrada do procedimento construtivo das narrativas curtas, o sonho
metaforiza o espacgo de frui¢do instaurado, evocando Barthes que, na busca por esse espago,
recorre a neurose, fendmeno apropriado como recurso de construgdo de textos literarios. A
escritura do texto € a ciéncia das fruicdes da linguagem e o prazer da leitura vem evidentemente
de certas rupturas ou de certas colisdes, como na primeira parte do conto no momento em que
inicia a narrativa em primeira pessoa: “somente eu sei por que entro de mansinho” (JORGE,
2004, p. 37) e, logo em seguida, abruptamente ha narracao do espago externo: “o vento e as
luzes caindo sobre a cidade” (JORGE, 2004, p. 37). Existem no corpo da narrativa inimeros
fragmentos semelhantes a estes e que sinalizam as molduras do texto literario. O narrador
personagem, a que tudo indica ser um fotografo, mostra ao leitor cendrios externo e interno.
Vejamos o cenario externo: “ (a velocidade brutal dos carros que transitam pelas ruas fere meus
ouvidos) ” (JORGE, 2004, p. 37). Agora o cenario interno, situando o leitor dentro do quarto,
onde dorme o jovem: “ (ao redor sombras isoladas em seus mistérios) ” (JORGE, 2004, p. 38).
Nesse sentido, a linguagem ¢ redistribuida e, essa redistribui¢@o se faz sempre por corte. Trata-
se de duas margens da linguagem que sdo tragadas: uma margem sensata, conforme, copia da
lingua em seu estado candnico, € uma outra margem movel, vazia, apta a tomar qualquer
contorno e que nunca ¢ mais do que o lugar de seu efeito. Sendo essas duas margens necessarias,
¢ a fenda que se forma entre uma e outra. Entdo, “o prazer do texto ¢ semelhante a esse instante
insustentavel, impossivel [...], que o libertino degusta ao termo de uma maquinagao ousada,
mandando cortar a corda que o suspende, no momento em que goza” (BARTHES, 1987, p. 12).

A descontinuidade, o carater fragmentario, as multiplas imagens e o aspecto onirico
atuam no procedimento construtivo do conto “O sonho. Nesse conto, a trama narrativa apoia-
se na propria expressao do sonho como manifestagdo dos fluxos do inconsciente, constituindo-
se em uma percepcao particular do objeto: cria uma visdo que permite ao seu leitor visualizar
um painel de varias imagens que o aproxima das composi¢oes pictoricas do surrealismo. Essa
situagdo narrativa ocorre em uma ambiéncia noturna em que a virtualidade espacial, a
temporalidade neblinar criam uma atmosfera de proximidade com os quadros A nave dos loucos

e O sono, de Bosch (figura 2) e Dali (figural), respectivamente.
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Figura 2: A nave dos loucos

Fonte: Hieronymus Bosch, (1490- 1500)

Nessa figura, A nave dos loucos, de H. Bosch, as multiplas cenas em aparente
desordenacao espacial circular, podemos observar como figuras centrais, duas freiras e um

frade: signos que aludem ao sagrado, mas que estdo iconizados em uma dimensao do profano.
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Ainda podemos notar no espaco planar da tela, um grupo de camponeses em um estranho barco,
cujo mastro lembra uma arvore e um galho servindo de leme. Na 4dgua, veem-se varias pessoas
protagonizando cenas destoantes, numa alegoria a condigao humana decaida.

No signo iconizado, “o sono”, que remete a face humana, parece liquefazer-se, como
um sonho em uma noite, logo esquecido nas primeiras horas ap6s o despertar. Os elementos de
sustentacdo dessa face ndo sdo criveis, o tratamento da luz e da perspectiva, através de tons
terrosos, confere a pintura uma paisagem luminosa e crepuscular ao mesmo tempo, que apesar
de ser irreal, apresenta uma precisdo fotografica. Dali parece fotografar o sono, como o narrador

do conto fotografa o sonho em curso.

Figura 3: O Sono

Fonte: Salvador Dali, (1937).

Nos trés textos em analise, ha a confluéncia de metaforas visuais e verbais que se
articulam a partir de imagens, numa juncdo de ingredientes que sugerem distor¢do e

justaposi¢ao de imagens, formando um fusionismo para o olhar. Tanto no conto “O sonho”
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quanto nos textos pictéricos, notam-se um jogo de imagens que parecem oniricas, sugerindo
um movimento inconsciente, desconexo. Trata-se de obras de arte em que ha a personificagdo
do sono/sonho que soa como desvelamento da fragilidade. No conto, o efeito se da mediante
linguagem verbal, ou seja, a partir de signos que remetem a vulnerabilidade, a personagem nu,
desprotegida, a mercé de seus algozes, “o gordo e o magro” que, estabelece sutil

intertextualidade com a narrativa biblica de Sansdo:

via-se logo que o desprezavam, que transformavam o rio em um enorme
espelho a refletir tudo o que faziam com ele: cortaram-lhe os longos cabelos,
rasparam-lhe a barba e o bigode. Riam de sua cara de anjo. Tomavam-no por
um traidor, um farsante. Feriam-lhe as carnes (JORGE, 2004, p. 42).

Nos textos icOnicos, a personificagdo do sono/ sonho revela-se por meios de elementos
que destacam a fragilidade, as escoras, semelhantes a muletas, admite instabilidade, atributo do
estado do sono. Desvela uma ndo sustentacdo pela presen¢a de elemento de sustentacao.
Salvador Dali, figurativiza o sono em seu quadro O Sono, numa figura nao figura, plasma um
elemento desfigurativizado, criando uma singular iconiza¢ao do sono. Embora haja referéncia
do mundo natural, os elementos sdo artificiais. Dali comp6s uma figura disforme e, Miguel
Jorge, em no conto “O Sonho”, desvela, a partir de uma linguagem elaborada, as cenas do
sonho, uma possivel narratividade do sonho que ndo tem forma. Ambos os artistas, valem-se
da temporalidade, suprimindo-a, o que evidencia um trabalho com a ndo temporalizacao.

O conto “O sonho” tem como narrador, um personagem, sem nome, € a unica pista que
se tem ¢ que parece tratar-se de um fotografo: “fotografo-o, sem escrupulos, naquela posi¢ao”
(JORGE, 2004, p. 37). Essa personagem narradora vai adentrando o sonho de outra
personagem: um jovem adormecido, como se visse tudo o que aquele jovem sonha. Nesse
procedimento, duas instancias, narrador e personagem, se veem confundidas, diluidas. O

narrador posiciona-se de forma interna e externa simultaneamente:

na sua memoria adormecida deseja saber por que lhe oferecem aquele
recipiente [...] invento uma tosse para liberta-lo daquelas figuras grotescas [...]
seu semblante ndo se altera, mesmo quando vé a cidade timida de frio [...]
Aproximo-me dele de um modo suspeito, com receio de vé-lo mover-se,
acordar ¢ olhar para mim [...] observo-o por uns trinta ¢ cinco minutos [...] €
contemplo-o simetria irregular dos bragos e das pernas atrai-me para as fotos
[...] Que posso eu fazer ao vé-lo virar-se de um lado para outro, a ndo ser
fotografa-lo?; Era necessario olha-los no seu caminhar, no jeito rapido de dar
voltas pelos comodos [...] vejo-me. Vejo-os movendo-se naquele cendrio
(JORGE, 2004, p. 37- 41).
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Esse jogo de simultaneidade, de troca dos pontos de vista narrativo em interno e externo,
dé4 ao conto “O sonho” uma colora¢do de emolduramento, emergindo imagens que plasmam o
tematico da condicdo humana. O signo ‘sonho” ¢ transubstanciado numa paisagem muito
proxima do surrealismo. As molduras, manifestam-se também no espaco e no tempo, na jungao
e transi¢do entre estes (USPENSKI, 1979). O espago no conto vai além do quarto em que o
jovem estd dormindo, ganha dimensdes surreais, ¢ desreferencializado, desespacializado,
explicitado neste fragmento: “vao seguindo caminhos que se entrecruzam, segmentos
inumeraveis de coisas, até que cavalo e cavaleiro desaparecem no espago. ” (JORGE, 2004, p.
40). E ainda neste outro fragmento: “vai-se 1a saber a que horas o tempo vai se acabar”
(JORGE, 2004, p. 42), o tempo revela-se impreciso, destemporalizado, se desvanece como
neblina que se dissipa nos primeiros raios de sol, aspecto de similitude com o quadro de Dali,
O sono.

A ndo temporalizacdo, em Dali e Miguel Jorge, gera efeitos de sentido em poliedro,
porém com movimentos inversos. O conto de Miguel Jorge, “O Sonho” cujo espago narrativo
¢ um quarto, um poliedro, como caixa que se abre aos olhos do leitor, desvelando a narratividade
do sonho, como dissemos anteriormente, se € que isso seria possivel em um sonho e “seus
constituintes”, sua composicao. O narrador deste conto realiza um movimento centrifugo. Em
Dali, o poliedro ¢ fechado, essa caixa se nos apresenta de forma fechada, intrigante, num
movimento centripeto.

No espaco dialogico do conto “O sonho”, os signos se transformam em referéncia figural
(ISER, 1996), evidenciando a interacdo com outros textos. Esse procedimento, cria relagdes de
transtextualidade com o mito de narciso, que exemplificamos com este fragmento: ”venha. As
aguas sao claras e mansas. Veja o seu rosto refletido nas aguas [...] vou dar um mergulho no
rio” (JORGE, 2004, p. 41 e 42). Além desse didlogo com outros textos, ¢ possivel também
agregar a nossa analise, signos que remetem a tragos arquetipicos que se entrecortam, em uma
constelagcdo de imagens diurnas e noturnas. Diante disso, o procedimento construtivo do conto,
evidencia uma gama de convergéncia de contrarios, notadamente marcada pelos signos: gordo/
magro; alto/ baixo; 6dio/ prazer; vida/ morte; bandido/ heroi; belo/ grotesco etc.

O arranjo dessa convergéncia de signos contrastantes ¢ responsavel tanto pelas relagdes
transtextuais que emergem da narrativa, quanto pelos tragos arquetipicos e miticos recorrentes
neste conto de M. Jorge. Nessa mesma linha, destacamos o didlogo intertextual com uma
passagem biblica: a narrativa em que o profeta Jeremias é atirado em uma cisterna: “Os

principes apoiados por Zedequias apanham a Jeremias e o langam numa cisterna com o objetivo
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claro de que ali ele morresse” (Biblia Sagrada- Jeremias 38:6). A partir desse fragmento, ¢
possivel inferir que a cisterna ou pogo, era uma cavidade grande com apenas uma pequena
abertura na sua parte superior. Nao havia dgua suficiente para matar o profeta por afogamento:

este ¢ um aspecto passivel de similitude com conto:

Levaram-no para o pantano e atiraram-no dentro do fosso de lama, o barro
chegando a altura do pescogo. Se se movesse um pouco, o lodo entrar-lhe-ia
pela boca, pelo nariz, pelos olhos. Contentes, os homens olhavam-no como se
ele tivesse apenas um olho cravado no meio da testa, e riam num jogo gozoso
de vé-lo afundar-se no meio da merda. Com dificuldade, reconheceu o gordo.
O magro usava um chapéu escuro e parecia um bufao. Moviam-se juntos, dois
mortos que retornam a vida. Atiram-se no fosso e avangam sobre ele como
animais. Seus movimentos provocam ondas e o barro penetra em sua boca.
Irado, o gordo pegou-o pelas pernas e o atirou longe. A lama parecia-lhe mais
espessa, escura e fedorenta. Os dois homens assemelhavam-se a uma cobra ou
a um lagarto ou a um jacaré (JORGE, 2004, p. 42).

O fragmento selecionado ¢ repleto de nuancas intertextuais e de tracos arquetipicos. E
atesta o carater intertextual que todo texto traz em si, um entre texto de outro texto, incidindo
diretamente da produgdo de sentidos. E ainda cria imagens em que sagrado e profano,
evidenciados ou subentendidos por diversos signos verbais” anjo”; “céus”; “desobediéncia”
“traicdo”; “morte”; “o0dio”; “’prazer”; “escarnio” constituem pontos de intersec¢do entre a
linguagem verbal e visual do conto “O sonho”, de Miguel Jorge, € o quadro A nave dos loucos,
de H. Bosch, aproximando sistemas de linguagem distintos.

Em outra vertente, mas ainda na aproximagao do sistema verbal com o visual, figura 3,
O sono, de Dali, a partir de uma contemplagdo atenta, € possivel perceber a desarticulagdo de
imagens que remeteriam ao mundo da realidade imediata. Essa realidade, que ¢ artificial, ¢
liquefeita em formas plésticas bem definidas, evocando os mais intimos meandros do
subconsciente. Dali instaura um movimento reverso, seu sono pode ser considerado metafora
de uma caixa fechada: instigante, desinstaladora, quase impenetravel. O efeito engendrado
remete a equivaléncia de condigdes impostas pelas leis do ‘“‘automatismo psiquico”,
fundamentais no processo criativo do movimento surrealista. Esse modo construtivo da obra de
arte esta presente também no conto “O sonho”, instituindo um movimento inverso, ou seja, de
fora para dentro. O recurso proprio do sistema verbal consistiu na ado¢do da narrativa em
primeira pessoa singular, como se percebe em: “somente eu sei por que entro de mansinho neste
quarto” (JORGE, 2004, p. 37), o narrador situa-se, a principio, numa posi¢ao externa.

A volubilidade imaggética ¢ afetada por um eu plural: “fago parte dos seus sonhos, dos

seus varios mundos de janelas abertas, por onde entram varias figuras humanas” (JORGE, 2004,
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p. 40). O uso de substantivos concretos e oragdes parataticas evidenciam uma composicao de
varios quadros sendo montados, de imagens descontinuas notadamente marcadas, como “ao
redor sombras isoladas em seus mistérios” (JORGE, 2004, p. 38). Essas imagens isoladas atuam
articulando planos e cenas, cujo significado seria aferivel pela forma, colaborando ou colidindo:
a montagem (CARONE NETTO, 1974). Gradativamente, o insélito em “O sonho” vai
ganhando contornos mais significativos, perceptivel pelo engendramento das imagens
disformes, evidenciando o funcionamento dos mecanismos de deslocamento e condensagao: “o
magro parece transparente e esta sempre protegido por uma luz esverdeada [...] dois vultos que
se situam um pouco acima da cama” (JORGE, 2004, p. 38). O conto vai se transmutando em
quadros, cada cena se transforma em pintura. O narrador fotografa cada momento, sua camera
¢ como um pincel a pintar uma tela que vai se formando, emoldurando diversas imagens,
mobilizando sentidos: “a simetria irregular dos bracos e das pernas atrai-me para as fotos.
Fotografo-o, sem escripulos, naquela posi¢do [...] fotografo aquelas expressoes, a vida que
existe nelas” (JORGE, 2004, p. 37-38). Assim, a narrativa vai percorrendo caminhos analogos
aos procedimentos adotados pelas artes plasticas, num fluxo continuo de “molduras” que vao
se formando pela objetiva da camera fotografica manejada pelo do narrador, o que corresponde

ao uso de um pincel que salta do texto, criando:

a manifestagdo maxima da potencialidade da linguagem, em que o plano de
expressdo e o plano de contetdo sdo amalgamados, de tal modo que novas
dimensdes de sentido se desdobram no interior do texto. (GONCALVES,
1989, p. 21).

Dessa forma, as relagdes que se constituem no interior da narrativa e da pintura de Dali,
instauram-se na realizagdo de seus respectivos sistemas, em que o plano de conteudo s6 € plano de
conteudo de um plano de expressdo. E o plano de expressdo so ¢ plano de expressdo de um conteudo.
E essas relagdes que se estabelecem no interior das obras de arte aqui selecionadas, os espacos vazios,
afetam o leitor (na concepgao de leitor interativo de Iser) numa relagdo dialogica texto-leitor. Assim,
os textos ficcionais e pictoricos se aderem ao leitor por meio de feedbacks constantes, acarretando

estabilizagdo de sentidos possiveis.
3.4- Possiveis homologias estruturais

A atividade contemplativa, tipica da leitura do sistema pictdrico, ¢ evidenciada em
inimeros momentos. Diante da tela 4 nave dos loucos, de Hieronymus Bosch (figura 2),
parecemos estar diante de uma pintura narrativizada em diversas cenas. A pintura deste artista

liquefaz-se na linguagem da narrativa, remetendo um conto literario, uma pintura-conto em que
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a figuracao plastica vislumbra o onirismo, indiciado por elementos e formas: as figuras humanas
alocadas no espago planar da tela mostram situagdes bastante atipicas, referendando o carater
surreal da obra. Bosch gera no interior da composi¢ao circulos, em que cores claras e escuras
formam molduras entre eles, numa espécie de divisao de cenas.

Sobre primeiro circulo da figura dois, incide a luz com maior intensidade, na parte
superior da tela. Nesse espaco, predominam elementos naturais e artificiais: a figura camuflada
no centro da copa da arvore, signo que remete a mascara ou vela nautica; a bandeira em forma
de flamula do mastro, desfraldada ao vento (semelhante a uma echarpe), em tons amarelados.
Essa flamula e a imagem da meia lua crescente remetem ao mito do fim da vida, da morte
amarrada ao tronco da arvore, sugerindo leveza e fluidez.

No segundo circulo, a intensidade da luz é rarefeita, predomina um tom que vai do verde,
em diferentes tons, ao terroso, hd uma figura humana que atrai a atencdo do contemplador:
tentando cortar um elemento alusivo a uma ave assada, estranhamente amarrado, no mastro-
arvore da embarcagdo. Nota-se que alguns elementos inanimados parecem ser personificados,
como o0 pao e a vara, localizados no canto direito do quadro, que a figura humana sentada nos
galhos da arvore segura, em uma das maos.

No ultimo circulo, concentra-se a maior parte das figuras humanas, a nau conduz
visivelmente carga superior a sua capacidade de lotagdo. A luz agora incide sobre seres que
ocupam o lugar central e que figuram o universo religioso: uma freira tocando um alatide e um
monge, cercados por outras “pessoas” que parecem ter melhor poder aquisitivo que as que se
encontram fora da embarcagdo, notadamente pela caracterizagdo do vestudrio. Os que se
encontram dentro da embarcacao estdo bem vestidos, a moda medieval. Enquanto os que estao
fora da “nau”, parecem estar nus. No espago planar da tela de Bosch, podemos perceber
diversos signos que lembram personagens de uma narrativa. Nesses signos que lembram seres
humanos, ¢ possivel perceber fei¢des faciais diversas, que oscila entre o parecer estar cantando
e ou tentando abocanhar o que lembra alimento.

Ainda observando os elementos que compdem A4 nave dos loucos, de H. Bosch, nao
podemos deixar de destacar o instrumento musical tocado pela “freira”- um alatde, que
geralmente estd ligado ao descomedimento. Entdo, esses signos representando pessoas
possuem algo de semelhante: todos parecem estar avidos para comer. O sujeito da esquerda da
tela (figura2), usa roupa de tom avermelhado e aponta para aquele que tenta pegar a “ave
assada” presa ao tronco-mastro e parece reclamar. No canto direito da tela, ha um grande peixe

atado em um dos galhos da arvore que sai da embarcagdo e que nenhuma personagem parece
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dar-lhe importancia. Todos as personagens tém olhar absorto, ndo se olham entre si, e alguns
estdo com os olhos fechados.

O espago planar da tela de Bosch (figura 2) € totalmente geometrizado, formando
circulos e triangulos, linhas retas. O objeto fora do barco, semelhante a uma garrafa, que uma
das figuras humanas segura, faz referéncia a elemento falico masculino. J& o instrumento
musical que uma das freiras toca, alude ao feminino, inferindo a jungdo carnal. Na parte central
do barco, um monge e uma freira aparecem sentados, em posi¢ao privilegiada, em relagdo as
demais figuras, uma espécie de “primeira classe”, que € servida pelos demais com direito até
refeicdo. Este signo que lembra prato, algo parecido com cerejas. O simbolismo desta fruta e
de outros elementos atesta todo o discurso narrativo do quadro, se assim se pode dizer desta

obra de Bosch. Assim,

o0 arquétipo representa essencialmente um conteudo inconsciente, o qual se
modifica através de sua conscientizacao e percepg¢ao, assumindo matizes que
variam de acordo com a consciéncia individual na qual se manifesta (JUNG,
2002, p. 16).

A simbologia desta fruta, a cereja, produz sentindo arquetipico e, muitas vezes,
representa sensualidade, efemeridade, erotismo. Northrop Frye, em Anatomia da Critica,
assevera que mitologia e principios estruturais das artes se correlacionam em niveis diferentes
de percepcao. Os arquétipos emergem sob o relevo de uma consciéncia que elabora, julga e
avalia.

Os tragos arquetipicos funcionam como um fouch, acionando conteudos conscientes e
inconscientes. Essa percep¢do de didlogo com outros conteudos, cria intertextos que vao se
aderindo ao espago da tela, demandando uma gama de sentidos que comportaram mais ou
menos significancia conforme se moverem os atos de apreensao do leitor. Podemos notar que
os elementos referenciais atuam como imas, atraindo o leitor para um outro campo, o
metaforico, porta de entrada para possiveis relagdes intersemidticas com o conto “O Sonho”,
de Miguel Jorge, dada a aproximacao da tela com a composi¢cdo da narrativa curta: o espago
reduzido e os delineios iconograficos saltam aos olhos do contemplador, conjugando multiplos
pontos de vista, simultdneos e distintos a0 mesmo tempo.

Uspénski (1979), sobre a questao dos pontos de vista, chama a atencao para o carater
signico da representagcdo. No caso das figuras combinadas, sobrepuja o signo do signo da
realidade, intensificando o aspecto narrativo da obra. Os elementos centrais se contrapdem aos
elementos considerados secundarios garantindo a pintura proximidade com o género narrativo,

especialmente o conto. Nesta obra de Bosch, a representagdo simbdlica ultrapassa o icone, como
oL



sistema figurativo e penetra nesse universo da simultaneidade e da multiplicidade de pontos de
vista, instaurando especializagdo das ac¢des, em uma fusdo de planos distintos.

O procedimento construtivo das obras de arte de sistemas de linguagens distintas, a
saber, os dois contos de Miguel Jorge; o romance Memorias Postumas de Bras Cubas e os
quadros: A nave dos loucos, de Hieronymus Bosch e O Sono de Salvador Dali, ndo se excluem,
ndo se repelem, antes, estabelecem didlogo, se auto referenciam, se complementam em uma
relagdo meio que consanguinea, em maior ou menor grau em seu processo de fruicao.

Dentro desse percurso, procuramos estabelecer relagdes intertextuais e de similitude
entre os sistemas verbal e visual entre os objetos selecionados. Assim, demonstrando possiveis
homologias estruturais, delineando pontos de semelhangas o sistema pictorico e o verbal quanto
ao procedimento construtivo entre o conto e as pinturas selecionadas.

Por meio da comparagdo, pode-se depreender uma série de elementos que compdem
tanto os textos verbais quanto os visuais, como: a ambiéncia noturna; a sequéncia de agdes
ins6litas com nuangas de erotismo; o disforme e o grotesco; o uso de signos que aludem ao
sobrenatural e a obsessdo do narrador em “fotografar” cada cena. Esses elementos
proporcionam inumeras interpretagdes, criando e recriando visualidade, em um movimento
dindmico, em que maquina fotografica ¢ metaforizada a pintura. Nessa perspectiva, as obras de
arte aqui estudadas carregam em si o ndo dito, o ndo iconizado, reafirmando no receptor um

dos aspectos mais marcantes da verdadeira obra de arte: o opaco, o vazio.
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4. CONSIDERACOES FINAIS PRELIMINARES

Os procedimentos construtivos das obras de arte de diferentes sistemas de linguagem
constituem-se como vetores dos estudos de critica literaria. O estudo comparativo entre as artes
permite vislumbrar as transformagdes e ampliacdes do conceito de arte na contemporaneidade.
A relagao de contiguidade entre sistemas artisticos, seja por hibridismos composicionais, seja
por complexas homologias estruturais, em que um sistema se vale de procedimentos
composicionais do outro, ocorrem nas malhas do processo inventivo (GONCALVES, 1989),
provocando e requerendo do leitor/contemplador (o leitor de Iser) mudancas em sua forma de
interagir com o objeto artistico.

Nos contos analisados, tanto os de Miguel Jorge quanto os de Clarice Lispector e Julio
Cortazar, o elo que os aproxima se da pelos processos de emolduragem e montagem. As
molduras no texto literario, no caso os contos, podem surgir na troca entre os pontos de vista
interno e externo (USPENSKI, 1979). O advento das molduras aproxima os contos que
analisamos da pintura. “Yago Ciriago ou a tortura de um gato pedrés”, foi um dos contos
bastante significativos para a percepcao das molduras, pois nele observou-se que had uma
narrativa dentro da narrativa, um conto dentro do conto. Trata-se de um conto emoldurado, em
que o plano espaco-temporal atua efetivamente.

No conto de Cortazar, “A casa tomada”, as molduras se formam a partir de principios
de representacdo do “fundo”, do comportamento das personagens, que podem ser agrupadas
em dois grandes grupos: personagens moveis € personagens iméveis. J4 em “menino a bico de
pena”, de Clarice Lispector, as molduras deste texto literario se formam no jogo de troca dos
pontos de vista interno e externo. Esse mesmo fendmeno ocorre também nos contos de Lacraus,
em que os fluxos de consciéncia cooperam para criar esse efeito.

Como o procedimento construtivo ¢ a espinha dorsal desta pesquisa, foi preciso adotar
uma espécie de necropsia das narrativas selecionadas. Reconhece-se, entretanto, que os efeitos
de sentido de obras de arte sdo inesgotdveis, assim, necropsia ndo termina nunca, pois as
narrativas curtas manifestam multiplas potencialidades de sentidos (ISER, 1996) e a proposta
de andlise que apresentamos ¢ apenas uma, das muitas outras que poderao ser realizadas.

Dessa forma, a analise comparativa entre obras de arte de sistemas diferentes: verbal e
visual, numa perspectiva homologica, foi possivel demonstrar que, seis dos treze contos de
Lacraus sdo homologos entre si quanto a macroestrutura composicional. Os elementos graficos

dispostos nestes contos da obra Lacraus criam tragos de paratextualidade entre si: ha o uso de
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apartados em todos esses contos. Dentro deste mesmo percurso, de perscrutar o engenho textual
das narrativas curtas de Miguel Jorge, saltou aos olhos o recurso do autotextualidade que, em
alguns contos, como demonstrado, revela-se pelo o ato de fotografar. Esse fendmeno ¢
recorrente em quatro contos da obra de Miguel Jorge. Ainda temos a presenca dos lacraus,
espalhados em cinco contos. Cabe ressaltar que em todos os contos de Lacraus, a ambiéncia
escolhida para o desenvolvimento das narrativas, o espaco ¢ o quarto, no caso um poliedro.

Assim, a escolha da obra Lacraus, de Miguel Jorge se faz pertinente dado ao seu carater
plastico e transtextual. Pode-se afirmar que nestes contos ha uma justaposi¢ao de conceitos que
transcende o discurso referencial, propiciando a constru¢do de sentidos. Essa construgdo de
sentidos se da pelos filtros narrativos, delimitados em trés parametros: o tempo, a visdo € o
modo. Estes parametros atuam na producdo de significagdo e de figurativizacdo do discurso
narrativo (TODOROV, 1980).

Nessa perspectiva, a produgdo de sentido ¢ intrinseca ao o ato de ler e pressupde uma
interagdo entre obra/ leitor, fundamentada nas estruturas do texto, seja de linguagem verbal ou
visual. Assim, percepcao do leitor, ao se deparar com o universo ficcional que constitui
determinada narracao, pode remeté-lo a fragmentos de uma ou mais obras de arte, como ocorre
com conto “Yago Ciriago ou a Tortura de um Gato Pedrés” que remete ao romance Memorias
Postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis (2003), especialmente os capitulos XLIX - A
ponta do nariz; LXXII- “O Biblidmano” e CXXXVIII —“A um critico”.

Assim, o estudo comparativo dos contos selecionados, estabelecendo correlagdes
composicionais com as artes plasticas e os artificios cinematograficos, tais como a montagem,
notadamente ratificam o carater plastico das narrativas curtas. E ¢ uma longa estrada ainda se
percorrer, cheia de trilhas vicinais. A montagem, tipica do universo cinematografico, ¢ bastante
recorrente nos contos que analisamos. A nosso ver, os artificios cinematograficos e a questao
das molduras artisticas, tanto nas narrativas curtas, quanto nas telas selecionadas para esta
pesquisa, implicam sempre uma operagao metonimica, sobre o eixo da contiguidade. Molduras
e montagem, amplamente vislumbradas nas obras estudadas, sdo recursos que cooperam para a
manifestagdo de um discurso narrativo fragmentario, dessintagmatizado.

Nos contos selecionados, os indicios, anteriormente elencados, ndo refutaram os
objetivos levantados para orientar o estudo sobre os procedimentos construtivos. Esses
procedimentos promovem a interagdo entre texto e leitor, efeito e recepcao do texto tipicos da
linguagem artistica, evidenciando a hibridizagdo de géneros. Assim, este estudo teve o intuito

de contribuir para o estudo comparativo entre a literatura (contos) e pintura da intersemiose, em
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que se cruzam outras linguagens, outros cddigos. Os contos de Lacraus ultrapassam o universo
estruturador da narrativa curta tradicional, produzindo efeitos de sentidos que transcendem a
aparente tematizagao.

Dessa maneira, estas consideragdes ndo podem ser finais. Antes devem ser apenas uma
pausa. Ainda hd muitos outros aspectos a serem perscrutados, seja nas mesmas obras aqui
apresentadas, seja na comparagao entre linguagens de sistemas diferentes, literatura e pintura,
um caminho que me atrai intensamente.

Entdo, a relagdo interartes se constitui como territorio amplo e espago sedutor para novas
perspectivas de compreensdo das artes em suas multiplas correspondéncias. As linguagem
verbal e visual incorporam signos distintos, autdbnomos e complexos: a narrativa curta de
Miguel Jorge e sua correlagdo com outro texto do mesmo sistema, Memorias Postumas de Bras
Cubas, evoca o leitor da obra machadiana que, transmudado em signo, abriga um processo
simultaneo de referencializacdo e desreferencializagdo na figura do obtuso Yago Ciriago-

personagem do conto “Yago Ciriago ou a tortura de um gato Pedrés”.
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