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“Todo conto perduravel € como a semente onde dorme a arvore gigantesca.

Essa arvore crescera em nos, inscrevera seu nome em nossa memoria.”

“Edgar Allan Poe é um criptograma instigante, um enigma, um quebra-
cabecas sem repostas. Ele pode ser um personagem de um dos seus proprios
contos, ou um brincalhdo zombando gentilmente dos seus leitores que ficam

enfeiticados por ele.”



RESUMO

N&o se pode negar que o homem é um ser de linguagem, pois é por meio desta que
ele da forma a sua vida e sentido a sua existéncia. Nesse sentido, cabe aqui ressaltar
que toda linguagem € organizada por um sistema de signos, seja ele verbal, visual,
oral, sonoro, gestual, ou qualquer outro e a semiotica, ciéncia geral dos signos,
cumpre investigar como estes signos se relacionam e se organizam enquanto sistema
semidtico nas mdultiplas manifestacbes de linguagens. Diante das diversas
possiblidades do uso da linguagem, o texto literario, o qual faz o uso particular da
linguagem verbal, materializada nos diferentes formatos, ou géneros, tais como o
lirico, dramético e narrativo, seu processo de constru¢do de sentidos, com efeito,
também se configura de maneira peculiar. Com base nesta premissa, busca-se, nesta
investigacdo, trazer a tona o processo de semiose engendrado no género conto
intitulado “O barril de amontilhado”, de Edgar Allan Poe. Dentro deste processo, 0
foco é refletir sobre as potencialidades de construcédo de sentidos a partir da estrutura
do conto que se mostrou potente o suficiente para promover a transcriacdo de um
género dentro do sistema semiotico da literatura (conto) para outro (dramaturgia).
Para dar a luz a este movimento semiotico, optou-se por um percurso metodologico
de revisdo bibliogréfica que se ancorou nas concepcdes tedricas advindas da teoria
semidtica. Dessa forma, as discussdes sdo subsidiadas principalmente por Pierce,
Eco, Barthes, Kristeva, Cortazar, Poe, Maingueneau, Plaza e Campos.

Palavras-chave: Semiose. Teoria do Conto. Transcriacao.



ABSTRACT

It cannot be denied that man is a being of speech, because it is through him that he
shapes his life and sense his existence. In this sense, it is worth mentioning that every
language is organized by a system of signs, be it verbal, visual, oral, audible, gestural,
or any other, and semiotics, as a general science of signs, it is necessary to investigate
how these signs are related and they organize themselves as a semiotic system in the
multiple manifestations of languages. Faced with the various possibilities of using
language, the literary text, which makes particular use of verbal language, materialized
in different formats, or genres, such as lyrical, dramatic and narrative, its process of
construction of meanings, with effect also is configured in a peculiar way. Based on
this premise, this research seeks to bring to light the semiosis process engendered in
the genre short story called Edgar Allan Poe's heaped barrel. Within this process, the
focus is on reflecting on the potential of constructing meanings based on the structure
of the short story that proved to be powerful enough to promote the transcreation of
one genre within the semiotic system of literature (story) to another (dramaturgy). In
order to give birth to this semiotic movement, we opted for a methodological path of
bibliographic review that was anchored in the theoretical conceptions arising from
semiotic theory. Thus, the discussions are mainly subsidized by Pierce, Eco, Barthes,
Kristeva, Cortazar, Poe, Maingueneau, Plaza, and Campos.

Keywords: Short Story. Semiosis. Transcreation.
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INTRODUCAO

Sabe-se que o homem nao se limitou a esta ou aquela forma de significar;
contrariamente, na busca de maiores possibilidades de expressédo, por meio da
linguagem, utiliza-a de diversas formas: oral, verbal, visual, gestual, musical, entre
outras, em praticas semioticas. Assim, 0 homem se fez tdo complexo quanto sao
complexas e plurais as linguagens que o constituem; fez-se ser semiotico, um ser
simbadlico.

Essa capacidade humana de significar por meios dos signos tornou-se objeto
de investigacdo desde os primérdios e pensadores como Platdo, Aristoteles, Santo
Agostinho e o Franciscano inglés Guilhermo Occam deixaram contribui¢cdes de grande
valia para os estudos dos signos, de tal forma que, (na 12 metade do) século XX,
surge, sobretudo, com Saussure e Peirce, uma aprimorada consciéncia semiética que
se aplicou a uma gama diversificada de estudos de linguagens, ou seja, surge uma
ciéncia geral dos signos; para uns denominada Semiética e para outros, Semiologia
Geral.

O estudo dos signos de matriz Saussureana é baseado na criacao cientifica do
genebrino, Ferdinand Saussure, considerado o pai da Linguistica, que se dedicou aos
estudos da linguagem verbal, criando bases tedricas para explicar os mecanismos
linguisticos gerais, isto é, o conjunto das regras e dos principios de funcionamento
comuns a todas as linguas. Para o linguista, a lingua € um sistema de signos
arbitrarios, portanto fruto de convencéo, necessaria a socializacdo humana. Logo, o
objetivo deste pensador, a priori, consistiu em compreender os modos de
comunicagao no seio da sociedade.

Na perspectiva tedrica de Saussure (1990), o signo se forma a partir da relacao
indissociavel entre significante (imagem acustica) e significado (conceito). A relacao
entre significante e significado dentro da visdo Saussuriana € arbitraria, isto é, ndo
motivada, pois inexiste relacdo de causa e efeito entre significante e a coisa por ele
representada (Saussure, 1990); e o significado, por sua vez, nao remete,
necessariamente, a um referente. O signo, nesta perspectiva, € uma representacao
mental.

Enveredando por esses caminhos, o pesquisador percebeu que, embora

buscasse criar preceitos para a construcao da linguistica, ao se deparar com a ideia



de signo, necessitava postular a criacdo de uma ciéncia geral dos signos, que prop6s
chamar de Semiologia. Constata-se na obra de Kristeva Historia da Linguagem

(1969), uma fala referente a esta nova ciéncia das diversas linguagens.

A semiologia ndo pode ser essa ciéncia neutra, puramente formal
e mesmo abstractamente materializada que é a l6gica e até a
linguistica, pois o universo semioético é o vasto dominio do social,

s Y

e explora-lo é juntarmo-nos a investigacdo semioldgica,
antropoldgica, psicolégica, etc., portanto, a semidtica tem de utilizar
todas estas ciéncias, e elaborar em primeiro lugar uma teoria da
significagdo, antes de formalizar seus sistemas abordados
(KRISTEVA, 1969, p. 412, grifo nosso).

Isto prova que Saussure (1990) estabeleceu que os limites metodoldgicos de
cunho estrutural, desvinculados de outras areas do conhecimento, implicavam em um
trabalho irrelevante do material da linguagem, uma vez que ela € um produto social e
cultural que se realiza nos discursos dos sujeitos.

E valido ressaltar que esta consciéncia aprimorada de uma ciéncia semiolégica
insurge devido aos desenvolvimentos tecnolégicos de comunicacdo, do
reconhecimento de outras formas de linguagem e de producdo de sentidos como
sistemas de signos, a saber, sistemas semioticos. E a linguistica, ao ceder seus
modelos como instrumentos aplicaveis aos estudos das outras linguagens, agrega
positivamente, assim como as demais ciéncias, para a constituicdo de uma ciéncia
tdo rica como a semiologia.

Na mesma época, nos EUA, Charles Sander Peirce encaminhava suas
pesquisas nesta mesma linha, mas suas reflexdes buscaram compreender a logica
das ciéncias e a compreensao dos métodos de raciocinio; a fenomenologia foi tomada

como base para sua teoria. Dentro da visdo Peircieana,

Um signo ou representamen, é aquilo que, sob certo aspecto ou modo,
representa algo para alguém. Dirige-se a alguém, isto €&, cria, na mente
dessa pessoa, um signo equivalente, ou talvez um signo mais
desenvolvido [...] um signo representa alguma coisa, seu objeto.
Representa esse objeto ndo em todos 0s seus aspectos, mas com
referéncia a um tipo de ideia que eu, por vezes, denominei fundamento
do representamen (PEIRCE, 2017. p. 46).

Diante do exposto, conclui-se que toda e qualquer producéo, realizacdo e
expressao humana é uma questao semiotica. Tal expressédo possibilita o homem a se

autoconhecer e conhecer o mundo por meio dos signos.
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Sendo assim, Pierce (2010) contribuiu significativamente para a teoria
semidtica, elucidando as categorias mais gerais, simples, elementares e universais de
todo e qualquer fendmeno e, a partir dai, observou como os fenbmenos se mostram
a consciéncia. Para ele, esse processo se da gradativamente, em trés modalidades

categoricas, e por isso ele as denominou de primeiridade, secundidade e terceiridade.

Parece, portanto, que as verdadeiras categorias da consciéncia sao:
primeira, sentimento, a consciéncia que pode ser compreendida como
um instante do tempo, consciéncia passiva da qualidade, sem
reconhecimento ou analise; segunda, consciéncia de uma interrupgéo
no campo da consciéncia, sentido de resisténcia, de um fato externo
ou outra coisa,; terceira, consciéncia sintética, reunindo tempo, sentido
de aprendizado, pensamento (PEIRCE, 2017, p. 14).

Por meio destas categorias, Pierce (2017) pb6de compreender que O0sS
fendmenos (signos) produzem, por meio de um processo de semiose, outros signos.
Vale ressaltar que a “semiose € um processo ilimitado de envios diferenciais de signo
a signo. Ela constitui, pois, um sistema de inter-relacdes sem ligacdo com a realidade
referencial” (CARRONTINI; PERAYA, 1979, p. 15). Isto equivale a dizer que tal
processo, resultante da relacdo entre os signos e o ser humano, produz uma nova
representacdo, pois o homem interpreta a primeira representacdo com outra
representacdo, a que Peirce (2017) chama de ‘interpretante’ da primeira. E o
interpretante € o elemento condicionador e propulsor da circulacdo e produtor de
qualquer sentido, sendo assim, o significado de um signo serd sempre um outro signo.
A partir dessa constatacdo, Peirce (2017) aponta para a nocado de semibtica,
observando-a como “légica” e estabelecendo-a como uma ciéncia da linguagem.

Tendo entdo definido a ideia de signo por meio dos estudos destes dois
expoentes do século XIX e inicio do século XX, as investigacdes e avangos em torno
desta ciéncia ndo pararam por ai, eles avancaram pautados na ideia da produtividade
do signo que estabelece todo o posterior pensamento contemporaneo. Dentre 0s seus
diversos representantes estdo Roland Barthes, Julia Kristeva, Jacques Derrida,
Mikhail Bakhtin e muitos outros.

A teoria da produtividade parte da premissa de que 0s possiveis sentidos se
insurgem a partir do proprio texto. Dentro dessa abordagem, exclui-se a relacdo do
texto com a exterioridade e toda significagé@o € construida pelo contexto criado a partir

do proprio texto.
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Kristeva (1969) ressalta que tal teoria vai além do binarismo e das oposi¢des
saussurianas, pois conforme o que ela propde, a dicotomia significante/significado n&o
é tdo simples, visto que o significado € sempre escorregadio, fugidio, ou seja, ele é o
proprio produto do texto; e o que define a relacao significante/significado € a diferenca
gque marca o0 desencontro entre o dois, 0 que marca uma instabilidade de
deslocamento e de diferenca (Difference), como propde também Derrida (1999).

Nesse sentido, postula-se a exaltagdo da auséncia e o “significado” € s6 mais
um significante. “Ele ndo € alma, é corpo. O significado € sempre remodelado pelo
significante numa cadeia sem fim” (KRISTEVA, 2005, p. 38).

Em Tratado Geral de Semidtica, o italiano Umberto Eco (2012) define o signo

e a ciéncia dos signos dentro desta perspectiva produtiva do texto. Para ele,

O signo é tudo aquilo quanto possa ser assumido como um substituto
significante de outra coisa qualquer. Esta outra coisa qualquer nédo
precisa necessariamente existir, nem subsistir de fato no momento em
gue o signo ocupa seu lugar. Neste sentido, a semiotica é, em
principio, a disciplina que estuda tudo quanto possa ser usado para
mentir (ECO, 2012, p. 4).

A partir destes olhares, o signo é tratado como elemento semiolégico, isto é,
uma matéria onde se encarna a mentira, fazendo da obra de arte literaria um espaco
para dissimulacdo, onde os signos sdo mutantes, uma verdadeira morada da ilusao
que conduz o leitor a um movimento criativo, promovendo-lhe uma exploséo de
sensacdes Unicas e arrebatadoras. E é para essa natureza dissimulada do signo, dos
sistemas significantes, sua organizacdo e mutacdo que os olhos da semibdtica se
voltam: olhos de desejo de dar significacdo ao mundo, nas suas multiplas formas de
linguagem.

A semidtica funciona como uma espécie de mapa necessario aqueles que
pretendem adentrar no universo dos signos. As definicbes e os dispositivos de
indagacoes que sustentam esta ciéncia séo lentes de aumento para os exploradores
de um territorio que € amplo, fértil e mutavel, visto que lhes permite descrever, analisar
e interpretar linguagens, enxergando nos raios que elas emitem, os interpretantes a
Ihes apontar as possibilidades de construcado de novos e provocativos significantes.
Diante das diversas possibilidades que o territorio semiotico da a qualquer explorador
de sua terra feértil, assim, os seguintes questionamentos surgiram para que fosse
realizada esta pesquisa: Se a semidtica é o estudo daquilo que pode ser usado para

“‘mentir’, o olhar semidtico sobre as construgdes estéticas seria importante para
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analisar o poder da semiose nascido das macroformas literarias? Como todas essas
forcas convergem para promover um retorno do texto ao texto, num processo de
produtividade? E como esse processo de produtividade cria interpretantes capazes
de produzirem um novo texto, ja num processo de transcriagdo?

Para Peirce (2017), a semiose se da por meio de ‘entidades semidticas’, ou
seja, relacdes de substituicdo/representacdo (algo estar para outro) e nessa relacéo,
pelas a¢bes dos interpretantes, o primeiro fatalmente se transformara em outra fungéo
signica.

Esses questionamentos surgiram ndo apenas das teorias estudadas, mas,
principalmente, da leitura de contos de Edgar Allan Poe! que, sendo um tedrico da
construcdo textual, produz textos estéticos em que dissimula e reconstréi a todo
tempo, narrando a sua propria construcao. Dentre sua vasta producao, escolheu-se o
conto “O Barril de Amontilhado”, tanto na forma literaria como na forma transcriada da
dramaturgia.

Frente a natureza do signo e sua carateristica de produtividade é que se
encontrou o desafio de pensar sobre o texto literario. Como organizacao estética, o
texto literario, mormente na forma do conto, traz todas as carateristicas de construcao
para producao de semiose. Além disso, considerando o que afirma Peirce (2017), que
toda expressdo humana é uma questdo semidtica e, ademais, como ressalta Eco

(2012), que o signo é tudo que, sob um acordo social, esta no lugar de outra coisa,

1 Edgar Allan Poe (1809-1849) foi um poeta, escritor, critico literario e editor norte-americano.
Autor do famoso poema “O Corvo”. Escreveu contos, poemas e romance sobre horror e mistério,
inaugurando um novo género e estilo na literatura. E considerado o criador do conto policial, seus
poemas mergulham na tristeza e as narrativas em temas de morte, que refletiam os tormentos do autor.
Por outro lado, possuia grande capacidade analitica sendo considerado o pai das modernas histérias
de detetive. Sua primeira novela policial foi “Assassinatos na Rua Morgue” (1841). Suas obras foram
um marco para a literatura norte-americana contemporanea, com destaque para "Contos do Grotesco
e Arabesco” (1837), contos que influenciaram diversas geragdes de escritores de livros de suspense e
terror, e os poemas, “O Gato Preto” (1843), “O Corvo e Outros Poemas” (1845) e “Annabel Lee” (1849).
Autor consciente do fazer artistico, deixou varias contribuicées para a critica literaria, dentre elas a sua
filosofia da composicéo, texto que visa explicar o modus operandi da constru¢cdo de seu poema “O
corvo”. Sua filosofia visa elucidar a forma como toda obra de qualidade é construida e tais aspectos
utilizados na composicao de seus poemas séo visivelmente identificados em seus contos, como o
critério de extenséo e efeito, tema, tom e local, aspectos que corroboram para o impacto, isto €, a

beleza, aquilo que promove a elevacao da alma do leitor.
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exercendo uma funcgéo signica, questionou-se a capacidade de producéo de semiose
do texto literario, desde sua organizacdo em uma forma até a sua possibilidade de
mentir ao ponto de, voltando-se a si mesmo, construir construindo-se, e o0 quanto esse
fingimento é forte o bastante para traduzir-se em outro sistema significante.

Assim, o primeiro capitulo trard em seu bojo discussdes em torno do texto
estético, enfatizando os procedimentos de construcdo de sua linguagem como
elemento provocador de um processo de semiose que se realiza de maneira diversa
dos demais, néo literarios. Na sequéncia, seréo abordadas discussdes sobre o género
conto, nas quais buscar-se-4 compreender a natureza de sua construcdo, destacando
seus principais elementos estruturadores, 0s quais sdo responsaveis pela unidade de
efeito e impressao. E, por fim, as discussdes se voltardo para a metalinguagem, uma
das possibilidades de construcéo do texto estético. Além do mais, objetiva-se, neste
espaco, evidenciar como 0s processos de semiose se realizam a partir da construcéo
do conto enquanto sistema semidtico. Para isso, contou-se com as contribuicdes
tedricas de Eco (2012, 1994), Todorov (2007, 2013, 2018); Geertz (1989), Jakobson
(2001), Aristoteles (2005), Cortdzar (1993), Pigilia (2004), Kiefer (2004) Barthes
(1990,1996), dentre outros.

No segundo capitulo, sera apresentada uma analise pautada na teoria
semidtica, do conto O Barril de Amontillado, de Edgar Allan Poe. Tal procedimento
consistiu em identificar dentro do conto em questdo, os principais elementos
promotores da unidade de efeito Unico e impressao. Além de evidenciar a existéncia
desses elementos, 0s quais garantem a este tipo de texto uma qualidade de conto
significativo, buscar-se-a, de igual modo, analisar como o processo de semiose se
configura a partir da macroconstru¢cdo do conto. Conta-se com a contribuicdo de
tedricos do conto tais como Cortazar (2008), Poe (1986), Kiefer (2004) e outros.

No terceiro capitulo, buscar-se-4 apresentar os conceitos de traducdo
intersemidtica - tradugdo do texto estético - como procedimento transcriativo. Na
proxima secdo, as discussbes giram em torno do género dramaturgia e sua
possibilidade de transcriacdo. Neste espaco, o foco € analisar o resultado do texto
transcriado, ou seja, o texto dramatico, naquilo que ele trouxe do texto base, e a forma
como este recorte se expressou. Todos esses conceitos e reflexdes oriundas da
literatura revisada subsidiardo as discussbes aqui trazidas para comprovar as
possibilidades de recriagcdo e transmutacdo de um sistema semidtico para outro.

Nesse sentido, do texto literario (conto) O Barril de Amontillado para a dramaturgia
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bilingue: “The Barrel of Amontillado”, transcriado por um grupo de teatro, conta-se com
o respaldo de Plaza (2013) Derrida (1999), Kristeva (1969, 2005), Campos (2013-
1992), entre outros.

A metodologia usada foi a da reviséo bibliografica e aplicacdo das teorias nas

analises de textos literarios, tanto na forma do conto quanto na forma de dramaturgia?.

2 O texto transcriado para a dramaturgia bilingue denominada “The Barrel of Amontillado” é
fruto de um trabalho de traducéo e transcriacéo da disciplina de lingua inglesa instrumental, do curso
superior de tecnologia em Producado Cénica, do Instituto em Artes Basileu Franca. A partir da leitura do
conto “O Barril de Amontillado”, de Edgar Allan Poe, os alunos enxergaram no texto a possibilidade de
transmutar o enredo para a dramaturgia e encena-lo. A partir desta releitura a peca foi representada no
palco do Teatro do instituto em Artes Basileu Franca, na cidade de Goiéania, sob a direcédo do Professor
de teatro e mestre em Performances Culturais, Allan Lourenco da Silva, producéo esta que contou com
a atuacdo dos alunos do curso Superior de Tecnologia em Producédo Cénica. A peca foi exibida nos
dias 24 e 25 de setembro de 2018. O texto da dramaturgia encontra-se anexo.
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CAPITULO 1 - O TEXTO ESTETICO E O PROCESSO DE SEMIOSE

Enquanto ser semiotico, 0 homem serve-se de sistemas de significacfes
constituidos social e culturalmente para representar pensamentos, anseios,
sentimentos e inquietacdes. Tais sistemas sdo produzidos por um processo de
semiose, ou seja, pela acdo dos signos, que representam e mediam as coisas e
estados do mundo. Mas para que o homem consiga dar conta desse processo €
preciso que se utilize de uma linguagem que venha determinada por um cédigo, seja
ele a lingua verbal, visual, gestual etc. Na literatura, utiliza-se a linguagem verbal,
constituida pela lingua, mas este cddigo recebe um tratamento particular, ou seja, ha
uma modificacdo deste cddigo, um tratamento laboratorial, o qual visa transgredir sua
organizagdo culminando em um reajustamento desta lingua em seus diversos

aspectos. Conforme Eco (2012),

Essa manipulacdo provoca e é provocada por um reajustamento da
expressao e do conteudo; esta dupla operacgéo, produzindo um género
de funcéo signica altamente idiossincratica e original, vem refletir-se,
de certa forma, nos codigos que servem de base a operacao estética,
provocando um processo de mutacdo do cédigo; a operacao completa,
mesmo quando visa a natureza dos codigos, produz com frequéncia
um novo tipo de visdo do mundo; enquanto visa a estimular um
complexo trabalho interpretativo no destinatario, o emitente de um
texto estético focaliza sua atencdo nas suas possiveis relacdes, de
modo que tal texto apresenta um reticulo de atos locutivos, ou
comunicativos, que objetivam solicitar respostas originais”(ECO, 2012,
p. 222).

Essa forma de operar com o cédigo para a construcdo do texto estético torna a
linguagem literaria um sistema de signos altamente plurissignificativos, conforme
Todorov, “um sistema significativo em segundo grau, por outras palavras, um sistema
conotativo” (TODOROV, 2018 p. 32).

O sistema conotativo signico manipulavel faz da arte da palavra um tipo de
arte que € vista como construgdo e ndo mais como expressdo. A arte, nesta
perspectiva, € vista como fruto de uma elaboracdo engenhosa do artista, que
seleciona, cuidadosamente, cada elemento de sua composi¢do. Tal tendéncia busca
tornar o leitor um agente ativo frente a obra, uma vez que ele a percebe construida e
ndo mais como expressdo. O publico de qualquer construcdo artistica pode ser
incorporado, ativamente, como colaborador/leitor dentro da linguagem da obra. Nesse

processo, a arte literaria, enquanto construcdo, constroi-se por meio de um
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procedimento de combinatoria dos elementos, cujas funcbes se tornam
imprescindiveis para Ihes atribuir significacdo como um todo, que implica preparacao
e modificacdo da expressdo e do conteudo, operagdo reverberadora de uma
mensagem densa, e por isso, ambigua e autorrreflexiva.

Sendo assim, a criacao literaria permite ao artista da palavra operar com a
linguagem de modo especial, pois ao servir-se da lingua institucionalizada para
representar seu mundo interior e inventivo, dispbe de um procedimento de
transformacdo do cddigo institucionalizado, altamente criativo, resultando em um
trabalho particular com os signos.

O labor com a linguagem verbal no texto literario gera um movimento incomum
de interpretacao, pois diferente do que acontece no texto denotativo, onde 0s sentidos
sdo Unicos, no texto artistico, eles se tornam plurais despertando associacfes e
sugestdes no leitor, culturalmente estabelecidas.

E oportuno trazer & tona o termo cultura, pois Geertz (1989), antrop6logo
contemporaneo, em sua obra “A Interpretagcdo da Cultura”, postula uma teoria
interpretativa desta, definindo-a como um fato essencialmente semidtico, pois as
estruturas significantes de que o homem se serve, se realizam na linguagem, ou seja,
€ por ela que todos os significados sédo construidos e interpretados.

E a literatura, esta maquina cultural de criar e construir sentidos,
arquitetonicamente complexa, ao invés de impedir uma aproximagdo ao texto, ela
imprime, justamente, uma for¢a superior ao texto e seus significantes, socialmente
compartilhados, que elevardo o processo de semiose. Dessa forma, tanto o autor
guanto o leitor assumem papéis ativos frente ao texto. Aquele, por jogar com as
palavras livremente, transformando-as em signos sibilinos (ambiguos e enigmaticos),
materializadas em uma mensagem ndo univoca e aberta, onde se formam niveis de
significados; e este, pela possibilidade de descobrir novos sentidos, capazes de gerar
0 prazer da leitura.

Dentro do conceito de autor e narrador- modelo estabelecido por Eco (1994)
em uma de suas importantes obras, “Seis Passeios pelo Bosque”, tanto o autor quanto
o leitor sdo entidades que se tornam claras uma para a outra somente no processo de
leitura, de modo que uma cria a outra.

No que se refere ao leitor, Eco (1994) alega que ele ndo soO figura como

integrante e colaborador do texto [...] ele nasce com o texto, sendo sustentaculo da
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estratégia da interpretacao [...]Jdesfruta apenas a liberdade que o texto Ihe concede”
(ECO, 1994, p. 22).

Quanto ao texto, este € uma maquina preguicosa que pede ao leitor que faca
uma parte do seu trabalho, isso significa que o leitor é quem preenche as lacunas do
texto, pois embora contenha uma multiplicidade de personagens e acontecimentos na
narrativa ficcional, por exemplo, ndo se diz tudo sobre esse mundo, o que reforca a
ideia do papel ativo que o leitor tem diante do texto.

Eco (2012) reforca esta ideia em “A Poética da Obra Aberta”, no que se refere
ao fato de o autor demarcar os limites de qualquer obra de arte, por ela ganhar
existéncia em um material enformado dentro de uma estrutura dada, isto é, acabada
e fechada, por ser um organismo perfeitamente calibrado, formado por chaves, em
que ha sugestdes de sentidos deixadas pelo autor; porém, alega que este espaco (a

obra), por outro lado, também se configura no espaco da abertura, pois

€ passivel de mil interpretacfes diferentes, sem que isso redunde em
alteracdo de sua irreproduzivel singularidade, cada fruicédo €, assim,
uma interpretacdo e uma execugao, pois em cada fruicdo a obra revive
dentro de uma perspectiva original (ECO, 1988, p. 40).

Tal pensamento quer dizer que o leitor, embora participe ativamente do
processo de leitura, ndo deve criar fora do que o texto Ihe mostra, para além daquilo
gue ele pode realmente considerar. O texto apresenta-se ao leitor como um conjunto
de frases ou de outros sinais dentro do texto e todo o processo de semiose se da pela
e através da leitura.

Esse reavivamento da obra em cada possibilidade de leitura e, por sua vez, de
fruicdo, se justifica no tratamento que o artista da palavra da a linguagem. O trabalho
artesanal com os signos no texto estético faz com que eles assumam feicbes
imprecisas, metaféricas, altamente ambiguas e, embora faca o texto com brilho
cativante, torna-se uma linguagem opaca, pois nao faculta uma visao transparente.

A opacidade, na perspectiva de Lefebvre (1975), se presentifica na linguagem
do texto literario devido a sua esséncia figurada. E isso se deve, como ja ressaltado
por outros estudiosos do texto estético, a forma com que os signos sao arranjados.

Ao reconhecer os processos de transformacdo e manipulacdo aos quais 0s
codigos do texto estético sdo submetidos, tornando a linguagem ambigua e
autorreflexiva, Eco (2012) explica como o processo de semiose se configura durante

0 encontro do texto com o leitor,
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A ambiguidade ¢ definivel como violag&o das regras do codigo. E um
artificio muito importante, porque funciona como vestibulo a
experiéncia estética, quando em vez de produzir mera desordem, ela
atrai a atencdo do destinatario e o pde em situagdo de “orgasmo
interpretativo”, o destinatario é obrigado a interrogar as flexibilidades
e as potencialidades do texto que interpreta com as do codigo a que
faz referéncia (ECO, 2012, p. 224).

A afirmacédo equivale a dizer que, devido a esta reconfiguracdo do cdédigo
verbal, os signos, sem referéncia com a realidade externa, criam significantes e
fundam significados no contexto da obra, conferindo a produtividade do texto.
Contrariamente, nos textos nao literarios, o significado (plano do contetdo) ganha
relevo, ao passo que na obra literaria, o significado (plano de conteudo) e significante
(plano de expresséao) se fundem, de tal modo que esta conjuncédo da lugar a exaltacéo
da auséncia e o “significado” & s6 mais um significante. “Ele ndo é alma, é corpo. O
significado, sendo assim, € sempre remodelado pelo significante numa cadeia sem
fim” (KRISTEVA, 2005, p. 38).

Por ser assim, a atencao do leitor volta-se, inteiramente, para a estrutura e a
organizacdo da obra estética, que se faz um todo semiético se metamorfoseando em
um verdadeiro império da multiplicidade de significacdo, uma das marcas do discurso
literario, o qual garante ao leitor (de diferentes épocas e de culturas diversas) da obra
de Machado de Assis (Séc XIX), de Poe (Séc XIX), de José de Alencar (Séc XIX), de
Cortazar (Séc XX), de Guimaraes Rosa (Séc XX), Fernando Pessoa (Séc XX) e de
tantos outros |é-los de inUmeras formas. A vitéria sobre o tempo, a permanéncia de
certas obras no decurso da historia se prende ao seu alto indice polissémico; seus
temas, de igual modo, abrem-se a variadas incursdes e possibilitam a sua
atemporalidade.

Esse traco plurissignificativo presente na obra literaria, fato que a torna
atemporal, pode ser identificado nos mais diversos géneros textuais, como em
cronicas, fibulas, novelas e romances, contos, poemas e no teatro.

Em contos de Edgar Allan Poe, por exemplo, temas como o 6dio, o rancor, a
obsesséo, a culpa, temas ja tdo explorados, ganham novas cores e novas roupagens,
nao pelos temas em si, mas pela forma como eles sdo construidos e, por isso,

permanecem.
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O Gato Preto, publicado em 1843, é uma obra que ilustra a presenca dos temas
referidos; esse conto, por exemplo, proporciona ao leitor uma reflexdo acerca do lado

perverso e doentio da natureza humana.

Eu conservava o suficiente do meu coragdo de outrora para ao
principio ficar contristado com a antipatia evidente de uma criatura que
dantes me amara tanto. Mas este sentimento ndo tardou a dar lugar a
irritacdo. E logo Ihe sucedeu, como que para minha final e irrevogavel
gueda, o espirito de PERVERSIDADE. Deste espirito ndo fala a
filosofia. Apesar disso, ndo creio mais na imortalidade da minha alma
do que no facto de a perversidade ser um dos impulsos primitivos do
coracdo humano - uma das indivisiveis faculdades, ou sentimentos,
primordiais que governam o carater do homem. Quem néo deu por si,
uma centena de vezes, a cometer uma acao vil de estupida, sem outra
razdo que nao fosse saber que nao devia fazé-lo? [...] O espirito da
perversidade, dizia eu, veio causar a minha ruina final (POE, 2014, p.
255, grifo nosso).

Na passagem em questdo que, além de ressaltar os temas que semiotizam o
lado negativo do homem, é possivel identificar a ambiguidade no préprio titulo da obra
O Gato Preto. Tal emprego leva o leitor a se questionar sobra a real intencdo do
narrador do conto, se ele estaria apenas interessado em simplesmente confessar um
crime cometido contra o seu proprio gato. A figura do animal gato e de cor preta, dentre
as diversas possibilidades de leitura, ndo estaria representando o azar, a morte e a
presenca de forgas sobrenaturais demoniacas? E possivel perceber, com a leitura do
conto, a presenca de elementos do real e do sobrenatural, caracteristicas que levam
o leitor a se questionar a todo tempo sobre a possivel veracidade dos fatos, mesmo
consciente de estar diante de um texto de ficcdo. Além disso, ndo estaria Poe
chamando atencao do leitor para a sua prépria construcdo?

Apesar das diversas criticas sofridas, as obras do contista americano
perpassaram geracdes atraindo um numero expressivo de leitores e escritores que
foram influenciados pela sua construgéo estética. Essas séo caracteristicas presentes
em contos marcantes, que transcendem tematicas e enredos e fazem brotar de suas
edificacdes a forca da propria construcéo, da organizacao estética.

Na literatura brasileira, Machado de Assis transcende o seu contexto cultural
trazendo a tona o tema “traigdo”, por exemplo, em “Dom Casmurro”. Numa obra
altamente ambigua, o poeta ndo diz, mas também n&o deixa de falar. Nota-se esta

particularidade nestas linhas que sucedem:
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Retérica dos namorados, d4-me uma comparacdo exata e poética
para dizer o que foram aqueles olhos de Capitu. Ndo me acode
imagem capaz de dizer, sem quebra de dignidade do estilo, o que eles
foram e me fizeram. Olhos de Ressaca? Va, de ressaca. E o que me
da ideia daquela feicdo nova. Traziam néo sei que fluido misterioso e
enérgico, uma forga que arrastava para dentro, como a vaga que se
retira da praia nos dias de ressaca. Para néo ser arrastado, agarrei-
me as outras partes vizinhas, as orelhas, aos bragos, aos cabelos
espalhados pelos ombros; mas tdo depressa buscava as pupilas, a
onda que saia delas vinha crescendo, cava e escura, ameacando
envolver-me, puxar-me e tragar-me (ASSIS, 2012, p. 4, grifo nosso).

A riqueza do texto machadiano avisa da composi¢ao poética e cria, pela forma
como é construido, pela escolha das palavras, pelo movimento de fluxo e refluxo entre
0 narrar o texto e o aludir sobre a composicao do texto, a ilusdo do movimento da
onda que puxa em seu refluxo, tudo que esta a beira. Da metafora, performatiza a
onda, e faz do olhar de Capitu acdo de captura e envolvimento no turbilhdo das aguas,
para a devolucéo do ser na praia.

Mediante o trecho machadiano, observa-se que a beleza presente na tessitura
da obra do autor reside no equilibrio entre a exposicao e o siléncio das entrelinhas.

O conceito de estranhamento proposto pelos formalistas russos explica o
comportamento diverso dos leitores frente o texto estético. Do ponto de vista da teoria
formal, a linguagem literaria se configura por meio de um cédigo, em que a lingua se
apresenta de forma “desautomatizada”, diferente da linguagem articulada,
convencional.

Segundo Jakobson (2001), o efeito de estranhamento é que garante ao texto
a sua literaridade. Com efeito, entende-se que a obra estética verbal € inteiramente
fruto de uma construcao e sua matéria, bem organizada, é capaz de produzir um efeito
particular no leitor.

Além do efeito de estranhamento, a teoria literaria é formada por outros olhares
no que tange a recepcdo do texto estético. Numa perspectiva de visdo classica,
Aristételes (2005) aborda a questdo do efeito, em uma de suas célebres obras, “A
Poética Classica”. Nela, ele compreende a arte com suas leis préprias. Ao dedicar-se
a descricdo e sistematizacdo da tragédia, por exemplo, o filosofo menciona a
necessidade da produgdo de um efeito denominado “catarse”, o qual inspira no
espectador medo, pena e terror.

O efeito catéartico, segundo o pensador, seria um dos elementos que

determinaria o valor de qualquer obra. Verifica-se tal afirmacédo quando o filésofo
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explica, no capitulo XIV, de onde partem as possiveis sensa¢cfes que produzem o

efeito catartico no expectador a partir do texto tragico:

As vezes, os sentimentos de temor e pena procedem do espetaculo;
as vezes, também, do préprio arranjo das acbes, como ¢é
preferencialmente e proprio do melhor poeta. E mister, com efeito,
arranjar afabula de maneira tal que, mesmo sem assistir, quem ouvir
contar as ocorréncias sinta arrepio e compaixao em
consequéncia dos fatos; € o0 que experimentaria quem ouvisse a
estoria do Edipo (ARISTOTELES, 2005, p.33, grifo nosso).

A partir do que Aristoteles (2005) estabelece, verifica-se a necessidade de uma
consciéncia técnica e criativa do texto, voltada para a construcdo de qualquer forma
poética, a servico de um efeito, seja ele para encantar, aterrorizar, atemorizar,
emocionar, alegrar, enfim, entre tantas outras sensagoes.

No conto moderno, o efeito Gnico é um dos elementos que tornam este tipo de
texto significativo. Sua construcao é constituida em torno de uma determinada funcéo
signica em que todas as categorias gravitam em torno de um sé motivo gerando um
s6 conflito, uma s6 acdo. No conto, todos os ingredientes ajustados,
condensadamente, a uma sé direcdo, da origem a uma concentracao de efeitos e de
pormenores, gerando o efeito Unico de alta producdo semidtica, produzindo, assim, a
catarse que Aristételes (2005) requeria ao drama. Barthes (1987) explica esse efeito

impactante no leitor, ao considerar o texto estético como um texto de fruicao.

O texto de fruicdo é aquele que p6e em estado de perda, aquele que
desconforta (talvez até certo enfado), faz vacilar as bases historicas,
culturais, psicologicas do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus
valores e de suas lembrancgas, faz entrar em crise sua relagdo com a
linguagem. (BARTHES, 1987, p.22).

Assim, desde AristOteles, observa-se que a organizacdo do texto e sua
construcdo como objeto enformado séo elementos promotores do processo de
semiose, contribuindo e produzindo um efeito acrescido ao plano de conteddo. Em
“‘Missa do Galo”, de Machado de Assis, percebe-se logo no inicio do conto o
procedimento operativo de reajustamento tanto no plano da expressdao como no do
conteudo, a que Eco (2012) se refere e que cooperara para o agigantamento do

processo de semiose e, consequentemente, para o efeito no leitor.

NUNCA PUDE entender a conversacao que tive com uma senhora, ha
muitos anos, contava eu dezessete, ela trinta. Era noite de Natal.
Havendo ajustado com um vizinho irmos a missa do galo, preferi ndo
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dormir; combinei que eu iria acorda-lo a meia-noite. (ASSIS, 1986, p.
236, grifo nosso).

Este conto, formado por um dnico episddio, gira em torno de uma conversa
entre o narrador, entdo jovem de dezessete anos e sua hospedeira, D. Conceicgéao,
senhora casada, com 30 anos. Neste cenario, a personagem protagonista se vé diante
de um conflito: aquela situacao de conversacao cheia de implica¢cdes sensuais que se
torna marcante na vida do protagonista. Assim, o signo ‘Missa do Galo’ deixa de
referir-se a missa da meia noite, mas a conversacgao que a antecede, assumindo este

outro signo poder de semiose maior, pela organizacao desviada do texto.

Um Signo pode ter mais de um Objeto. Assim a frase “Caim matou
Abel”’, que é um Signo, refere-se, no minimo, tanto a Abel quanto a
Caim, mesmo que ndo se considere, como se deveria fazer, que tem
em “um assassinato” um terceiro Objeto (PEIRCE, 2017, p. 47).

Essa capacidade do signo de agrupar objetos em um objeto mais complexo e de
reestruturar esse objeto maior de forma inusitada traz a toda construgdo que carrega essas
carateristicas, marcas indeléveis pelo tempo. O drama é composto por uma unidade de
comecgo, meio e fim, o qual corresponde a um momento importante na vida da
personagem; nao se tem a descricdo de um passado ou um futuro no texto, o que se
tem é o fato sendo consumido naquele momento da comunicacdo entre as
personagens. Tal fato, (a conversacéo) posto em evidéncia, explica o procedimento
de sintetizacdo dramética, um dos elementos geradores do efeito Unico.

De igual modo, constata-se esta manipulagéo dos signos em funcdo de uma
linguagem particular, no conto Famigerado, de Guimardes Rosa: “- Saiba vosmecé
que sai ind’ hoje da Serra, que vim, sem parar, essas seis léguas, expresso direto pra
mor de Ihe perguntar a pergunta, pelo claro...” (ROSA, 2001, p. 56).

O enunciado, em discurso direto, pertence a Damasio, um sertanejo sem
instrucdo, que vai do interior até a cidade esclarecer o significado da palavra que da
titulo ao conto. O emprego lexical das palavras presentes na fala deste personagem
sdo indices marcantes, reveladores de sua condicdo social, recursos dotados de
significacdo e reverberadores do efeito unico. O efeito € dado pela organizacdo do
enunciado, que performatiza, por meio da palavra, a acado. Protagonista e antagonista
estdo ligados no mesmo nivel de importancia por meio da discussdo sobre o
significado de um significante que, determinado ao bel prazer de quem o usa, gera o

efeito Unico e encaminha ao climax da obra. Os contistas que souberam acrescer suas



23

historias, seus enredos de uma organizagcao estética, tiveram suas obras marcadas
por ela, venceram o tempo e fizeram histéria. Poe (1986), assim como muitos outros,
€ exemplo disso.

Seus contos apresentam uma organizagcdo altamente cuidada em sua
macroestrutura, bem como na organizacao das frases e conducéo estética da trama.

E magistral a forma como constréi o conto “Assassinatos da Rua Morgue”:

Um enxadrista, por exemplo, calcula sempre, sem se esforcar por
efetuar andlises. Segue-se que o0 jogo de xadrez, em seus efeitos
sobre o carater mental, € em grande parte mal compreendido. Nao me
disponho agora a escrever um tratado, mas estou simplesmente
prefaciando uma narrativa um tanto peculiar através de observagoes
bastante casuais; aproveitarei a ocasido, portanto, para afirmar que os
poderes mais altos do intelecto reflexivo sdo exercitados de forma
mais decidida e mais util através do humilde jogo de damas do que
pela frivolidade elaborada do xadrez. Neste Ultimo, em que as pecas
tém movimentos diferentes e bizarros, com valores os mais diversos e
variados, aquilo que é somente complexo provoca o engano (um erro
bastante comum) de parecer profundo. O que entra principalmente no
jogo é a atencédo. Se falhar por um momento, o jogador se distrai e
comete um erro para seu prejuizo ou derrota final[...] (POE, 2014, p.
165-166).

Poe (2014) conclama o leitor, desde o inicio, a raciocinar, ndo apenas ler o
conto. No entanto, convida de forma sutil e ao mesmo tempo franca, levando o leitor
ao desfio estético da trama.

A macroestrutura do conto esta dividida em duas sec¢fes, (estratégia usada por
Poe em outros contos) e estd claramente posta, embora o leitor, mesmo lendo-a,
tenda a ndo pratica-la na segunda secédo. Esta pratica de mostrar camufladamente,
de forma a permitir que se veja, mas que se duvide do visto, em que 0 exposto ndo é
aquilo que se mostra, mas algo diferente dele, é atividade do processo de construcao
estética e promove de forma exacerbada o processo de semiose.

No conto em questéao, Poe abre-o (a 12 secdo) com uma epigrafe, citando Sir

Thomas Browne:

Quais as cancbes que cantavam as Sereias ou que nome Aquiles
adotou quando se escondeu entre as mulheres sdo questbes que,
embora intrigantes, ndo se acham além de toda a conjectura (POE,
2014, p.166).

A sutileza do desafio esta na construcdo quase poética da epigrafe, que segue
numa ‘filosofia’ sobre a qualidade do leitor ‘jogador’ e conclui observando: “a narrativa

gue se segue, provavelmente se tornara mais clara para o leitor, se tomar em
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consideracdo os comentarios e as afirmacdes que acabo de expor”. Com essa
construcdo, o codigo, ou a construcao usual de um conto, esta desestruturada, mas
vivificada justamente pela for¢a da criacdo estética.

N&o se pode negar a existéncia de uma “gramatica normativa” da linguagem
literaria, cuja regra é a reconfiguracdo criativa do codigo, meio pelo qual Poe,
Machado, Guimardes Rosa e os demais artistas da palavra trabalham jogando com o
leitor. Esta possibilidade torna-lhes proprietarios de um estilo préprio, cuja construgcédo
enformada de suas obras é promotora de uma modificagdo, tanto na linguagem
guanto na producao de seus sentidos.

A partir dessas reflexdes em torno da natureza do discurso literario, conclui-se
que este, assim como todo texto estético, € produto de construcdo diferenciada. Por
esta légica, seus mecanismos de construcdo tornam-se determinantes de sua
condicdo estética, isto €, tais mecanismos tornam os textos literarios diferenciados
dos demais textos e, portanto, promotores de semiose em larga escala.

Como foi supracitado, o0s modos como 0s signos sdo arranjados no eixo
sintagmético fazem emergir uma multissignificagdo que, consubstanciada na
mensagem do texto, ganha abertura, que se da no processo de leitura, espaco de
encontro entre texto e leitor. Esta figura, quando entra no jogo, tem a possibilidade de
escolher qual caminho seguir, isto €, qual sentido atribuir ao fenbmeno estético,
embora o texto lhe forneca pistas e chaves, como salienta Eco (2012). Os sentidos
atribuidos, com efeito, séo determinados pela personalidade do leitor, seus interesses,
suas experiéncias vivenciais quotidianas e horizontes de expectativa. Portanto, todo
0 processo de interpretacdo se encontra condicionado pela propria cultura na qual ele
esta inserido e advindo do préprio texto. Diante disso, compreende-se que 0 recurso
conotativo é o elemento responsavel pela esséncia da arte literaria; € nele que reside
0 segredo do valor poético de um texto.

Assim, ndo se pode negar o poder que o discurso estético verbal tem de
propiciar ao leitor o deleite, a partir do momento que ele atravessa o portal para este
outro universo imaginativo, onde o impulsionamento do processo de semiose tende a
acrescer pelo poder da linguagem.

Sem a menor pretenséo de delimitar o fenémeno indefinivel que é a literatura,
tais discussfGes cumpriram a missao de pontuar alguns tracos que caracterizam a arte
gue se revela na palavra, bem como compreender, a partir dela, como se configura o

processo de semiose nos textos de natureza estética.
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Na proxima secdo, objetiva-se entender como esse processo se da,
especificamente, em um dos géneros mais atraentes e instigantes que € esta forma
breve, o género conto, considerado por Cortazar (1993) uma verdadeira maquina de

criar interesses.

1.1 O processo de semiose no conto

O ato de tecer historias sempre se fez presente na vida do ser humano. Tanto
que é dificil precisar quando foi contada a primeira histéria. Percebe-se, entdo, que
este ato € tdo antigo quanto a existéncia humana. Dentre as inUmeras formas de
narrar, a narrativa curta oral, na antiga tradicdo, cumpria a tarefa de transferir
conhecimentos religiosos, valores morais e éticos ou concepg¢fes, 0S quais eram
repassados de geracdo em geracao, construindo uma cultura. O conto, como forma

narrativa, nasceu da tradicédo oral. Segundo Kiefer (2004), em “A Poética do Conto”:

Para ser lembrado e para poder ser recontado, incorporou um modelo
estrutural repetitivo, baseado na rigida causalidade de comeco, meio
e fim, na linguagem ritmica melédico mnemonica, que o acompanha
ainda, que, de certa forma, aproxima-o da lirica, a ponto de chamar-
se a certos contos sem enredo definido de poesia em prosa ou prosa
poética. Suas figuras ou motivacdes, extraidos da vida pratica, ou do
fabulario mitico, conservaram um carater pedagégico, moral e
religioso durante séculos, marcados que foram pela exemplaridade.
Enquanto a tragédia transformava-se no drama e a epopeia no
romance, a histoéria curta, em qualquer de suas manifesta¢des — forma
oral, popular ou erudita manteve suas caracteristicas primitivas:
brevidade, unidade e totalidade (KIEFER, 2004, p. 137, grifo nosso).

J& impresso, o conto literario utiliza de seus tragos fixos para se reinventar.
Com técnicas aprimoradas e a memoria liberada do esquematismo necessario ao
arquivamento mental, pdde dedicar-se a complexificacéo artistica, tornando-se, entéo,
um género mais intricado, sofisticado, isto é, artistico em que o enfoque nao se da
mais apenas no que se conta (fabula), mas em como (trama) se conta. Ou seja, 0
contista passou a se preocupar com 0 processo de construgcdo do texto, a fim de
ressaltar-lhe os proprios valores enquanto género com caracteristicas proprias,
garantindo-lhe sua literaridade.

Tal pensamento corrobora com o que Poe (1986), criador e tedrico do conto
moderno propde em sua Filosofia da Composi¢céo, ao desconstruir a ideia de que a

expressao artistica se concretiza a partir da capacidade inata que o artista possui. Ao
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rejeitar o conceito de intuicdo, o critico argumenta que a construcdo de uma boa
escrita do texto artistico se da através de um processo metddico e analitico e ndo
como uma producao natural advinda da pura intuicdo. H&, neste sentido, construcao,
jogo e trabalho.

Enquanto obra de arte, a matéria verbal do conto tornou-se um trabalho racional
e consciente, no que tange aos seus meios expressivos. Desvinculada de seu carater
utilitario, como qualquer obra estética, o género textual tornou-se um meio de levar o
homem a refletir ndo s6 sobre sua condicdo no mundo, mas também refletir acerca da
sua prépria construcao.

Além disso, é importante ressaltar que essa forma breve e condensada possui
uma alta capacidade de fisgar o leitor de tal modo que ele sé consegue desprender-
se do texto apds a leitura de sua ultima pagina, o que promove um processo de
semiose capaz de manter-se apos a leitura e até levar o leitor a reinicia-la. As
provocacdes sdo tantas e tdo bem engendradas que mantém o processo de
significagdo ativo, levando o leitor a refletir sobre o ser no mundo, bem como sobre a
prépria criacdo deste mundo da ficcdo que se ergue a partir da leitura.

Ao longo do estudo sobre o conto, varios estudiosos se debrucam sobre a forma
como o conto deve ser construido para que o leitor seja entrelacado em sua teia
diegética. Sua brevidade pode lhe dar uma certa aparéncia de simplicidade, contudo,
nao € o que os estudiosos do conto afirmam. Cortazar (1993) considera o conto como
sendo um tipo de texto que é dificil de ser definido.

Género de téo dificil definicdo, tdo esquivo nos seus multiplos e
antagbnicos aspectos, e em Ultima andlise, tao secreto e voltado para
si mesmo, caracol da linguagem, irméo misterioso da poesia em outra
dimens&o do tempo literario (CORTAZAR, 1993, p. 149).

Diante da fala do teorico e também contista, faz-se oportuno esclarecer que
estudiosos do género ndo chegaram a uma definicdo exata deste tipo de texto. Apesar
de sua indefinicdo, existem alguns tracos, 0s quais sao inerentes ao género. Tais
caracteristicas, alguns estudiosos souberam decifrar com louvor a ponto de considera-
las elementos imprescindiveis a sua construgéo.

Vladimir Propp (2006), em Morfologia do Conto, constatou, nos contos
populares russos, que as personagens das histérias, variando em idade, sexo,
caracteristicas gerais etc, realizam, em historias distintas, ac¢fes idénticas ou

equivalentes. Apesar de serem contos populares, tal estudo contribuiu para a
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compreensao das categorias narrativas que compdem a natureza dos contos que
nasceriam posteriormente.

E neste cenario da modernidade, formado por diversas transformacdes, quando
a incessante busca pela organizagéo racional e estrutural do mundo e dos saberes
estava a todo vapor, que o estudo do conto, como fenébmeno cultural, ganha novos
rumos, pois nao deixou de fazer parte deste conjunto de saberes que o homem
moderno visava compreender. E é a partir dessa necessidade que o Norte americano,
Poeta, Contista e grande Critico literario, Edgar Allan Poe, lanca suas bases teédricas
do conto moderno.

Atacando uma viséo tradicional de literatura, Poe propde uma literatura que
coadune com a aceleragdo que a modernidade impunha. Poe demonstrava
preferéncia pelos géneros textuais curtos, como poemas e narrativas curtas. Como
pode ser lido em “Valise de Crono6pio”, Cortazar traz ao leitor a fala do poeta e contista
americano, evidenciando suas preferéncias. "Pronuncio-me sem vacilar pelo conto em
prosa.... Refiro-me a narrativa curta, cuja leitura atenta requer de meia a uma ou duas
horas” (POE apud CORTAZAR, 1993, p. 2008).

O literato, entéo, estabelece dois elementos que, a priori, devem ser pensados
na construcdo e composicao do conto literario: a extenséo e a unidade de efeito ou
impressao total. Isso significa que sua tese estabelece uma relacdo entre extenséao e
efeito, que imprime reacdes no leitor. Este efeito resulta da brevidade, intensidade e
tensividade ou tensao presentes na estrutura interna do conto que, por si mesma, é
capaz de provocar reacdes no leitor num espaco pequeno de tempo e de forma
intensa. Desse modo, dada a sua extensdo, a forca do conto emerge de sua
totalidade.

Apesar da importancia que Poe deu a extensdo, 0 mesmo percebeu que a
eficacia deste género ndo depende somente deste elemento, mas da sua intensidade
como “acontecimento puro”, isto €, todo comentario, descrigdes preparatdrias ou
dialogos que formam digressfes dentro da obra ndo cabem dentro do corpo de um
conto.

Isto posto, todo elemento no conjunto textual exerce uma fungdo, nada é
supérfluo e a logica de sua construgdo consiste em conseguir, com 0 minimo de
meios, 0 maximo de efeitos para que a leitura ocorra de uma so6 assentada, num jorro
de tensao, evitando assim, a dissolucdo do efeito Unico, o qual se manifesta no leitor

tdo intensamente. Conforme pode-se verificar em Nadia B. Gotlib (1999),
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No conto breve, o autor é capaz de realizar a plenitude de sua
intencéo, seja ela qual for. Durante a hora da leitura atenta, a alma do
leitor esta sob o controle do escritor. N&do ha nenhuma influéncia
externa ou extrinseca que resulte de cansago ou interrupgao. [...]
concebido, com cuidado deliberado, um certo efeito Unico e singular
a ser elaborado, ele entdo inventa tais incidentes e combina tais
acontecimentos de forma a melhor ajuda-lo a estabelecer este efeito
preconcebido. Se sua primeira frase ndo tende a concretizacdo deste
efeito, entéo ele falhou em seu primeiro passo. Em toda a composi¢ao
nao deve haver nenhuma palavra escrita cuja tendéncia, direta ou
indireta, ndo esteja a servico deste designio preestabelecido (GOTLIB,
1999, p. 34).

Nota-se, portanto, uma preocupacao do contista concernente a preparacao dos
meios verbais, sempre levando em conta seu leitor e o efeito que podera causar nele.
Tal efeito defendido por Poe (1999) pode ser associado ao pensamento de Aristételes
(2005), o qual acredita que todo efeito é resultado do arranjamento das a¢des ou
acontecimentos, ou seja, as sensacdes, sejam elas boas ou ruins, se configuram por
meio da relacéo entre a obra de arte e o fruidor, em consequéncia da forma como os
elementos sdo tramados. Assim, toda producdo contistica requer a criacdo e a
combinacgao dos eventos narrativos que melhor contribuam para estabelecer o efeito
previamente concebido. Se a primeira frase jA ndo estiver direcionada para esse

efeito, o autor fracassa ali mesmo.

O castelo em que o meu criado se aventurara a entrar pela forga, ao
invés de permitir, na situacdo desesperada em que me encontrava
devido aos ferimentos, que eu passasse a noite ao relento, era um
daqueles imponentes edificios onde a melancolia e a
magnificéncia se mesclam e que a muito se erguem, carrancudos,
em pleno Apeninos, tanto na realidade quanto na imaginacado da
senhora Radcliffe. Tudo levava a crer que fora temporaria e
recentemente abandonado. Instalamo-nos num dos aposentos mais
pequenos e de mobiliario menos sumptuoso, que ficava num afastado
torredo do edificio. A sua decoragcdo era luxuosa, mas antiga e
encontrava-se em mau estado.

As paredes estavam cobertas de tapecarias e ornadas de
diversos e multiformes troféus heréldicos, e bem assim com um
numero invulgarmente elevado de quadros modernos, de grande
inspiracdo, com molduras cheias de arabescos dourados. Fora
porventura o meu delirio incipiente que me levara a dedicar um
profundo interesse a estes quadros[..] (POE, 2014, p. 333, grifo
Nosso).

Esse fragmento € parte do primeiro paragrafo do conto do proprio Edgar Allan

Poe, cujo titulo é “O Retrato Ovalado”. A comecar pelo nome atribuido a sua producéo

€ gue o contista fisga o leitor, pois ele pode se perguntar o que teria de tdo misterioso
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tal retrato dentro de uma moldura oval? Para quem decide mergulhar neste texto,
descobre que a escolha da palavra oval esta totalmente relacionada com os sentidos
que vao sendo construidos dentro do texto, confirmando o que Poe defende que,
desde as primeiras linhas do conto, é possivel perceber a fungdo desses sentidos
dentro do texto, confluindo em direcéo ao efeito Unico.

Em “O Retrato Ovalado”, de acordo com o que foi destacado no entrecho acima,
percebe-se que a escolha do lugar e de suas condi¢cdes sdo intencionalmente
apresentados ao leitor como signos sinalizadores do que esté por vir.

A escolha do local fechado, abandonado conferem a histéria uma atmosfera
lgubre e débil pois, ao final, o que se tem € a troca da vida de uma mulher pela vida
de uma pintura, fato que acaba provocando no leitor a sensac¢do de choque e até
mesmo de duvida, por tender a um acontecimento insolito e extraordinario. Este efeito,
proveniente das sensacdes incitadas pela camada sensivel do texto, resulta da forma
como a obra é tramada.

A presenca dos quadros e do interesse do narrador, especificamente por esses
objetos pendurados nas paredes, sdo fios condutores que levam o leitor a
compreender o interesse do narrador personagem por essas obras de arte. Sendo
assim, Poe (2014) faz deste narrador um investigador. Ao se sentir atraido por um
desses quadros, o quadro oval, especificamente, que abriga a imagem vivida de uma
moca, motivado pela circunstancia, o narrador, tendo acesso a alguns livros no
cdomodo onde se hospedava, desterra uma outra historia, a histéria deste quadro oval.
Ao revisitar o passado da mulher cuja imagem se transformou em obra de arte,
descobre que a imagem retratada foi pintada pelo seu proprio marido, personagem
gue é retratado no conto como sendo um artista que se tornou obcecado pela ideia de
fazer uma pintura de sua esposa.

O envolvimento do artista com tal trabalho tornou-o tdo obcecado pela sua
tarefa, a ponto de ele chegar a esquecer da existéncia de sua amada. A dedicacédo e
atencdo a obra acabaram afastando-o da figura viva de sua esposa, levando-a se
debilitar a ponto de sobrevir-lhe a morte, ao passo que a pintura, na trama, vai
ganhando vida. Percebe-se, ao final, que o motivo do interesse do narrador por esta
obra oval se justifica na imagem vivida da mulher morta. Portanto, identifica-se nos
préprios contos de Poe a concretizacdo de suas concepcdes tedricas e, ainda, um
jogo de efeitos que sobrevém ao leitor durante a hora da leitura. O conto € o objeto

complexo do signo “O Retrato Ovalado”, que traz a histéria do narrador, a historia do
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pintor e, a0 mesmo tempo, a discussao da teoria pela metalinguagem. Acrescida a
todas essas instigacfes signicas, ha a performance pura da teoria pela qual, em
poucas paginas, demonstra o uso do efeito Unico, da tensdo e da intensidade.

Do mesmo modo, em “A causa secreta”, de Machado de Assis (1986), cada
palavra empregada conflui para o desfecho, a fim de que cada detalhe da construcao

do texto coopere para o desnudamento da causa secreta.

Garcia, em pé, mirava e estalava as unhas; Fortunato, na cadeira de
balanco, olhava para o tecto; Maria Luisa, perto da janela, concluia um
trabalho de agulha. Havia cinco minutos que nenhum deles dizia nada.
Tinham falado do dia, que estivera excelente, - de Catumbi, onde
morava o casal Fortunato, e de uma casa de salude, que adiante se
explicara. Como os trés personagens aqui presentes estdo agora
mortos e enterrados, tempo é de contar a histéria sem rebugo (ASSIS,
1986, p. 217).

Percebe-se, pelo fragmento, que Machado de Assis (1986) ndo emprega as
palavras em vao, o que faz com que o proprio titulo do conto A causa Secreta tenha
sentido dentro de toda a seméantica da obra. A priori, o leitor ja se encontra intrigado
apenas por ler o titulo. A palavra “secreta” desperta inumeros questionamentos a
respeito do que estaria por vir.

Desde as primeiras linhas, Assis (1986) utiliza o recurso da quebra da
linearidade dos fatos, em que o narrador em terceira pessoa, utiliza-se de um tempo
atemporal para presentificar os fatos ocorridos no passado. Ou seja, ele lanca mao do
que conta no inicio da historia para explicar esta historia, a qual iniciou, relatando os
acontecimentos do passado, a partir de seu presente. O encaixe da narrativa
secundaria torna-se essencial para a compreensao da trama, pois esse passeio que
o narrador faz até o passado faz com que os elementos textuais que precisamente
utilizou, confluam futuramente para o climax e, consequentemente, promovam um
“‘insight” no leitor que, perplexo com o desfecho, compreende o porqué da escolha do
titulo do conto.

O autor trabalha de maneira curiosa sua obra, a constréi em doses, e tal
construcdo desenha o arranjo voltado para um final de perfeita estranheza,
despertando diferentes impressées no leitor, o qual se vé espantado e chocado com
as atitudes de crueldade e satisfacdo de Fortunato diante de determinadas situagoes.
Isso possibilita, nas ultimas linhas, o apice do “efeito” e do sadismo, na cena dificil
provida por Garcia aos prantos sobre a mulher de Fortunato.
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Diante dessas consideracfes, ainda que toda construcdo artistica produza um
efeito no seu leitor/expectador ou apreciador, durante o processo de fruicdo, no que
tange a arte da palavra, esse processo ocorre de modo distinto em cada género
textual. Poe soube decifrar, com louvor, 0 modo como tal processo se da no conto e
no romance, Vvisto que para entender a natureza daquela forma breve que é o conto,
precisou compara-lo a esta obra mais extensa que é o romance.

Poe ressalta que uma obra grande, como num romance, 0 escritor consegue
criar diferentes efeitos devido a amplitude deste tipo de texto. Desse modo, ha um
acumulo de efeitos, dispersos em encaixes de histérias complementares, que acabam
por dispersar o leitor, distendendo, assim a tenséo e diluindo, consequentemente, a
intensidade, ao passo que no conto, em que o0 autor pensa ha sua obra como um todo
tendo em vista um desfecho predeterminado, a leitura se concretiza de uma
assentada, isto é, sem interrupcdes. Logo, o efeito se d4, de forma subita, de uma vez
s6. Dessa forma, o leitor entra em processo de semiose por tensdo emocional e &
arrebatado por ele.

A partir dai, estabelece-se, também, uma relacdo dialégica entre
autor/texto/leitor, visto que a atuacao do sujeito autor, em relacdo aos procedimentos
criativos utilizados para compor a obra, revela-se de modo tdo atrativo e envolvente,
gue culmina no sequestro momentaneo do leitor. O texto, nesse sentido, funciona
como uma espécie de ima, com forcas altamente atrativas, direcionadas a quem se
dispde a lé-lo.

A relacdo dialégica que se configura em torno do conto vai ao encontro das
nocdes tedricas estabelecidas por Bakhtin (2016) no que tange ao papel do autor.
Esta figura dotada de uma consciéncia materializada na linguagem, que €, por sua
vez, discursiva, deixa evidente sua marca enunciativa autoral, mas sempre levando
em conta a influéncia no outro.

Nessa perspectiva, 0 texto nasce do dialogo entre sujeito-autor com o outro,
neste caso, o leitor. Essa relacdo dialdgica elimina qualquer hierarquia, estabelecendo
um principio de equidade. Assim, autor/texto/leitor envolvem-se pela trama, a partir do
efeito que os move.

Assim como na Antiguidade se fez com a Tragédia, produzindo um efeito
catartico, assim como os sanachies fizeram nas sociedades etnogréficas, produzindo

um efeito magico, assim o faz o contista: faz da narrativa, do conto, um organismo



32

vivo capaz de promover explosfes emocionais capazes de transformacdes na vida e
na reconstrucao da historia.

Em artigos, ensaios, prefacios, notas as traducdes, o escritor Argentino Julio
Cortdzar buscou desvelar os mecanismos de funcionamento da historia curta,
agregando novas férmulas tedricas e preceptisticas as ja estabelecidas pelo autor
americano. Cortazar (2008) em seu ensaio “Alguns Aspectos do Conto”, refere-se a
este estilo de prosa, convencido das ideias de Poe, como um género de tao dificil
definicdo, mas que segundo ele,

Se nao 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 é permitido o termo; e o resultado dessa
batalha é o préprio conto, uma sintese viva ao mesmo que uma vida
sintetizada, algo assim como um tremor de 4gua dentro de um cristal,
uma fugacidade numa permanéncia. S6 com imagens se pode
transmitir essa alquimia secreta que explica essa profunda
ressonéancia que um grande conto produz em ndés, e que explica
por que héa tdo poucos contos verdadeiramente grandes (CORTAZAR,
2008,150-151, grifo nosso).

Dessa forma, € por meio da brevidade, da sintese, que o leitor alcanca o
terceiro e Ultimo estagio de interpretacdo dos fendbmenos, como classifica Pierce, ao
nivel da Terceiridade, e de acordo com Barthes, ao “terceiro sentido”, isto €, a leitura
da significancia. “O terceiro, aquele que é demais, que se apresenta como um
suplemento que minha inteleccdo ndo consegue absorver bem, simultaneamente
teimoso e fugidio, proponho chama-lo de sentido obtuso” (BARTHES, 1990, p. 47).

Além disso, Cortazar (2008) chama a atencdo para a extensdo do conto ao
referir-se a sua forma “sintetizada”. Sua brevidade, ressaltada na tese de Poe, é o que
diferencia das paginas de um romance e de tantos outros textos. Segundo Cortazar

(2008), Poe explica este fato dizendo que

O romance se desenvolve no papel, no tempo de leitura em outros
limites que o esgotamento da matéria romanceada; por sua vez, o
conto parte da no¢ao de limite, e em primeiro lugar, de limite fisico, de
tal modo que na Franca, quando um conto ultrapassa as vinte paginas,
toma ja o nome de nouvelle (CORTAZAR, 2008, p. 151).

Para construir sua matéria, o contista faz um recorte da realidade, ou seja, ha

a selecdo de um acontecimento, uma imagem ou um tema que seja significativo.
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Cortazar explica este procedimento estabelecendo uma comparacdo entre

cinema/romance e conto/fotografia:

Grandes fotografos definem sua arte como um aparente paradoxo: o
de recortar um fragmento de realidade, fixando-lhe determinados
limites, mas de tal modo que esse recorte atue como uma explosdo
gue abra de par em par uma realidade muito mais ampla, como uma
visdo dindmica que transcende espiritualmente o campo abrangido
pela camara. Enquanto no cinema, como no romance, a captacio
dessa realidade mais ampla e multiforme é alcangada mediante o
desenvolvimento de elementos parciais, acumulativos que nao
excluem, por certo uma sintese que dé “o climax” da obra, numa
fotografia ou num conto de grande qualidade se procede
inversamente, isto é, o fotégrafo ou contista sentem a
necessidade de escolher e limitar uma imagem ou um
acontecimento que sejam significativos]...] (KIEFER, 2004 p. 79,
grifo nosso).

Por conto significativo, entende-se que é aquele que consegue ultrapassar 0s

limites da estdria, aparentemente comum, e torna-se suplementaridade.

7

O suplemento enlouquece porque ndo é nem a presenga nem a
auséncia e enceta, desde logo tanto 0 nosso prazer como nossa
virgindade [...] restituicdo da presenca pela linguagem, restituicdo ao
mesmo tempo simbdlica e imediata (DERRIDA, 1999, p. 188-190).

Esse ultrapassar das fronteiras se forma como uma “explosdo de energia
espiritual que ilumina bruscamente algo que vai muito além da pequena e as vezes
miseravel histéria que conta” (CORTAZAR, 2008, p. 153).

Com efeito, o conto literario torna-se capaz de transmitir valores através de
tematicas que abordem, com profundidade, tanto os assuntos de ordem individual
guanto os de ordem universal, por meio de uma escrita provida de tensao, em que 0s
fatos sdo recortes vividos de vida e sdo expostos de modo intenso. “Todo conto
perduravel € como a semente onde dorme a arvore gigantesca. Essa arvore que
crescera em nds inscrevera seu nome em nossa memaria” (CORTAZAR, 2008, p.
155). Assim, os contos que deixam suas marcas no leitor sdo exemplos de contos

significativos®, porque séo perduraveis.

3 se por contos significativos entende-se que sdo aqueles que sempre deixam marcas em seu
leitor, isto é, aqueles que por suas construcdes irreparaveis tornaram-se indeléveis, cabe aqui
exemplificar alguns, tais como: Felicidade Clandestina, de Clarice Lispector; O Espelho de Machado
de Assis; A Menina de L&, quarto conto do livro primeiras estérias, de Guimaraes Rosa; de Lygia
Fagundes Teles é importante mencionar o conto A Cacada, O Noivo e Venha Ver o Por do Sol; em
Mario de Andrade, ndo se pode deixar de mencionar Atras da Catedral de Rudo e Peru de Natal,
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A extensdo, assim como o recorte da tematica, ndo séo os unicos elementos
responsaveis pela eficacia do conto literario, mas também o arranjamento do codigo,
ao tratamento literario que se da ao tema e a técnica empregada para desenvolvé-lo.
E isso sO se consegue com o0s elementos de intensidade e tenséo.

A intensidade no conto é o proprio acontecimento (discurso em acao).
Seguindo o critério da economia dos meios, elimina-se o discurso descritivo a fim de
que a coisa dita se presentifique e ndo o discurso sobre a coisa. E essa forca que
“‘joga o leitor de chofre na narrativa, em que os fatos despojados de toda preparacgao,
saltam sobre nds e nos agarram” (CORTAZAR apud KIEFER, 2004, p. 83).

Sim! Tinha andado e ando muito enervado, mortalmente enervado;
mas porque haveis de dizer que sou louco? A doenga agugou-me
os sentidos; nem os destruiu nem os embotou. O sentido da
audicdo foi 0 mais exacerbado. Ouvi tudo do céu e da terra. Ouvi
muitas coisas do inferno. Como posso, pois, estar louco?
Escutai...e observai de maneira saudavel, a maneira calma como
vOs conto toda a histérial...] (POE, 2014, p. 299, grifo nosso).

Essa passagem, extraida do conto “O Coracao Delator’, de Poe (2014)
exemplifica como se configura a intensidade na malha narrativa. Observa-se que nao
ha nada empregado que néo esteja a servico de um efeito que sobrevira ao leitor ao
final da leitura do conto. Tudo é posto de modo que seja dirijido ao leitor sem floreios
para ser incisivo desde as primeiras linhas. E Poe, ja nas primeiras linhas, estabelece
uma interlocucdo entre narrador e leitor. Ao confessar ao leitor que contara uma
histéria que atesta sua perfeita sanidade, assume o papel de alguém que deseja depor
os fatos que vivenciou. Tal posicao faz com que o leitor assuma o papel de testemunha
da histéria narrada. Ao interrogar seus leitores acerca da sua sanidade mental, ele os
convida a fazerem parte de seu universo, isto €, a se integrarem a diegése. Ademais,
entrelacar as teias da trama.

O leitor, nesta condicdo de testemunha dos fatos, toma conhecimento da

tematica do conto antes mesmo de eles serem desenrolados, pois 0 narrador, ao

contos de estrutura moderna que acolhem as principais correntes ficcionistas que marcaram a
Literatura Brasileira das décadas de 30 e 40. Ultrapassando as fronteiras da literatura nacional, é
importante trazer a este rol de exemplos, o conto Primeira Dor, de Franz Kafka; dentre os diversos
contos de Cortazar, é importante dar destaque A Casa Tomada. Do mesmo modo, € de suma
importancia também mencionar Edgar Allan Poe e seus famosos contos: O Gato Preto, William Wilson,
Coracéo Delator, Os Crimes da Rua Morgue, O Retrato Ovalado e o conto que se tornou objeto deste
estudo, O Barril de Amontillado. Nao ha como se fazer uma listagem definitiva e geral. Esses contos e
autores aqui citados, os foram a guisa apenas de citacdes dentre varios outros possiveis dentro do
canone da literatura.
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afirmar a agudeza de sua audigao, ressalta ter ouvido tudo do “céu” e da “terra”. E
sera essa agudeza de audicdo o efeito Unico que o levara ao climax de sua propria
destruicdo. Esses signos, indices reveladores de todo enredo, remetem a ideia de vida
e morte. E por tratar-se de um assassinato, o leitor antevé o assunto que sera
abordado, mas mesmo assim, ndo abre mao da leitura, pois o conto significativo ndo
tende para uma quietude, um repouso; o leitor ndo é acalmado durante a leitura. A
respeito desse transe que o0 conto precisa causar no leitor condiz com a fala de
Cortazar quando diz que, para atingir esse efeito, “é preciso que o escritor componha
a historia como se estivesse exorcizando uma criatura de dentro de si” (CORTAZAR,
1993, p. 230), tamanha é a intensidade que deve ter esse tipo de texto no escritor.

Os verbos no imperativo “escutai” e “observai, revelam o apelo/convite que o
narrador faz ao leitor e interlocutores sobre o modo licido com que ele conta toda a
historia. Esta preocupacdo em provar aos integrantes (aos leitores) do drama a sua
plena sanidade pode servir de pista ao leitor Iicido no que tange a compreensao
arquitetbnica do conto em questdo, como forma de exceder as superficialidades.
Estaria Poe falando apenas de um assassinato? Esta lucidez e razdo pela qual o
narrador tanto preza sdo reveladoras de um principio de construcao relativo tanto a
matéria do texto quanto a propria construcdo de seus sentidos.

Diante das asserc¢des até aqui deliberadas, conclui-se que ndo € exatamente o
acontecimento, mas a propria estrutura do conto, o discurso e sua organizacao que
provocardo no leitor o processo de significacdo capaz de transforma-lo e transformar

seu olhar sobre o mundo.

Fiquei sem duvida muito pdlido, mas continuei a falar fluentemente e
num tom mais alto. Apesar disso, 0 som aumentava- que podia eu
fazer? Era um som grave, abafado, rapido — som muito parecido com
0 que um reldgio faz quando embrulhado em algod&o. [...]. Tornou-se
mais forte, mais forte, ainda mais forte! [...]. Escutai! Mais forte! Mais
forte! Mais forte! Mais forte! (POE, 2014, p. 353).

O leitor, ao ser atraido para dentro do universo do conto, se vé sentindo
imediatamente as multiplas influéncias das formas, das cores, das janelas, dos sons,
dos cheiros do ambiente que o compde. E possivel verificar que a forma do texto
acompanha a gradacdo do som, porquanto ao final da frase temos todas as letras
grafadas com as iniciais em mailsculo, o que enfatiza o volume do ruido e a

perturbacdo do narrador. Este ruido adentra aos sentidos do leitor como se este ultimo
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estivesse vivendo o delirio do assassino, artificio desencadeador do efeito unico, tao
defendido por Poe (2014).

A Tensdao, dentro desta construgao, consiste em aproximar o leitor do que se
conta a medida que a estoria esta sendo enunciada. A forma como o enredo vai se
desenredando faz com que o leitor, mesmo estando distante do climax, mantenha-se
preso a narracdo, ao discurso. “A tenséo organiza as forgas que os desencadeiam, na
malha sutil que os precedeu e os acompanha” (CORTAZAR, 2008, p. 157).

Além da estratégia do narrador em primeira pessoa, é importante ressaltar que
a tensédo se presentifica no conto desde os primeiros paragrafos, visto que o leitor ndo
€ acalmado a medida que |&; ao contrario, sente os efeitos que o artista quer provocar
nele, que sdo o suspense, o0 pavor, 0 medo. Poe (2014) utiliza a estratégia de antecipar
a informacdo mais importante do conto — a execucéo do assassinato — deslocando
toda a tenséo da narrativa para os detalhes que movem o narrador assassino e nao
para o fato em si. H4 um ritual por parte do narrador que se segue durante sete noites,
este ritual impressiona pelo fato da premeditacdo dos detalhes, minuciosamente
calculados, criando uma atmosfera de suspense, mistério e ansiedade. A tenséo faz
presente pela aproximacao gradativa que o leitor vai criando com o climax da histéria.

Aqui os fatos e as a¢des fundem-se numa so.

Girava a fechadura da porta com delicadeza; introduzia uma lanterna
escura, coberta; levava uma hora para simplesmente passar a propria
cabeca e, entdo, descobria a lanterna cauteloso (porque as dobradicas
gemiam), com o objetivo de que apenas um fino raio de luz caisse
sobre o olho de abutre (POE, 2014, p. 354).

Mas contive-me ainda, e continuei ali, sem me mexer. Somente
respirava, conservando a lanterna imovel para que o raio de luz saido
dela continuasse a iluminar o olho maldito. Entretanto, o infernal bater
do coracao era cada vez mais forte, a cada instante mais precipitado
(POE, 2014, p. 351).

A chegada dos policiais a casa do narrador ao final da narrativa reconduz o
leitor a um novo estado de tensdo que marca todo o relato, pois a partir de tal
acontecimento, ha uma reviravolta na vida do assassino. “Quando acabei a minha
obra, pelas quatro horas da madrugada, a escuridao era tdo profunda como a meia-
noite. No momento exato em que o reldgio dava uma hora da tarde, bateram a porta
da rua” (POE, 2014, p. 352).

O elemento de Tensao é categoria de construcao da estrutura do conto. N&o é
caracteristica de um autor exclusivamente. Lygia Fagundes Telles (1985) a usou de
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forma exemplar em “Venha Ver o Por do Sol.” Note-se que no fragmento abaixo, a
autora cria mecanismos de construcdo que vao agucando a vontade do leitor de
chegar até ao final da leitura, pois cada reagéo do personagem gera uma expectativa
no leitor em saber como Ricardo matard Raquel. Ora utiliza-se a estratégia das pedras

na mao do personagem, ora quando ascende o fosforo dentro do subsolo da capelina.

Vai me levar agora numa viagem fabulosa até o

Oriente. J& ouviu falar no Oriente? Vamos até o Oriente, meu

caro...

Ele apanhou um pedregulho e fechou-o na mao. A pequenina rede de
rugas voltou a se estender em redor dos seus olhos. A fisionomia,

tdo aberta e lisa, repentinamente escureceu, envelhecida. Mas logo

0 sorriso reapareceu e as rugazinhas sumiram (TELLES, 1999, p.29, grifo

N0sso)

Adiantara-se até um dos gavetdes na parede
oposta e acendeu um fésforo. Inclinou-se para o medalhdo

frouxamente iluminado. [...] (TELLES, 1999, p.32 , grifo nosso)

Que frio faz aqui. E que escuro, ndo estou enxergando !
Acendendo outro fosforo, ele ofereceu-o a companheira. [...] (TELLES, 1999,

p. 33, grifo nosso).

Ainda em “Venha Ver o Por do Sol”, especificamente nas primeiras linhas do
excerto abaixo, observa-se que ambos 0s personagens tiveram um relacionamento
amoroso no passado e que marcaram um encontro num lugar que nada agradou a
personagem Raquel. Além disso, o narrador, para descrever o espaco onde estava o

personagem Ricardo, utilizou-se da presenca de uma arvore, neste cenario.

Ele a esperava encostado a uma arvore. Esguio e magro, metido
num largo blusdo azul marinho, cabelos crescidos e
desalinhados, tinha um jeito jovial de estudante.

- Minha querida Raquel.

Ela encarou-o, séria. E olhou para os préprios sapatos.

- Veja que lama. S6 mesmo vocé inventaria um encontro num lugar
destes. Que ideia, Ricardo, que ideia! Tive que descer do taxi 4 longe,
jamais ele chegaria aqui em cima.
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Ele Riu Malicioso e ingénuo
(TELLES, 1999, p. 26, grifo nosso).

De acordo com o dicionario de simbolos, este signo possui significados
diversos, em diferentes culturas. No contexto cristdo, por exemplo, a arvore simboliza
a vida que se converte em conhecimento. Mas por desobediéncia a Deus, Adao e Eva
provaram o fruto do conhecimento e, por isso, foram expulsos do paraiso. Sendo
assim, ela passa representar 0 engano e a tentacdao, assim como a dualidade da
natureza e do Divino. Este signo, no contexto do conto, ndo estaria dando sinais da
personalidade enganosa e dissimulada de Ricardo? E possivel ler este signo também
em outra direcdo. Em a metamorfose nos contos de Lygia Fagundes Telles (1999),

Vera Maria Tietzmann Silva (1985), afirma que,

A arvore como o jardim, estdo relacionados ao paraiso e comportam
a dupla interpretacdo de morte e renascimento. A semelhanca do
tronco oco a um ataude encerra o sentido de morte; a geracdo de
frutos, o sentido de vida e maternidade [...]

A arvore € vista mais frequentemente associada ao gesto de encostar-
se ou abracar-se a ela. Repetido amiude, esse gesto traduz o
entrecruzar de signos de morte e vida, num instante altamente
dramético para o personagem (SILVA, 1985 p. 47).

Conforme a teoria da semiotica tensiva, ciéncia voltada para o aspecto sensivel
da significacdo, o espaco tensivo, presente na malha discursiva da obra, é definida
por duas grandezas altamente semio6ticas em termos de intensidade (sensivel) e
extensidade (inteligivel). A interagc&o entre os estados da alma e das coisas adentram-
se no campo de presenca dos sujeitos leitores ambivalentes permitindo-lhes construir

sentidos pela via sensivel de forma gradual.

Esse espacgo é necessariamente complexo, porquanto é produto da
relacéo sine qua non dos estados da alma com os estados das coisas.
Um fato semiético, por sua vez, é condicionado — ou ainda, s6 tem
existéncia semidtica- no e pelo espaco tensivo, o qual se produz pela
projecdo da intensidade sobre a extensidade (ZILBERBEG, 2015, p.
331-332).

Tanto o eixo da intensidade quanto o da extensidade operam por meio de
pares: (Impactante X Ténue) e (Concentrado X Difuso), respectivamente. Sendo
assim, esses pares sao responsaveis pelo controle de acesso ao campo de presenca.

Ademais, dentro desse processo, a intensidade acessa este campo



39

proporcionalmente a quantidade de impacto que carrega consigo, em termos de
extensidade.

Nesta perspectiva, é possivel perceber no fragmento extraido do conto de
Telles, como os eixos de intensidade e extensidade vao sendo construidos a cada
enunciado, seja pela voz do narrador, seja pela relacdo dialégica dos personagens,
pois as caracteristicas das personagens, dos espacos e suas proprias acoes permitem
ao leitor construir imagens que Ihe causam impacto e, com efeito, acrescendo o
processo de semiose.

A descricdo da aparéncia de Ricardo enunciada pelo narrador: “Esguio e
magro, metido num largo blusdo azul-marinho, cabelos crescidos e desalinhados”,
revela a incapacidade da personagem Raquel em se esquecer do passado, ou seja,
como se o tempo tivesse parado e ele ainda estivesse vivenciando aquele romance
que, alids, deixa pressuposto serem ambos mais jovens quando o relacionamento
aconteceu.

Além da forte presenca de elementos ambiguos no texto, a ironia e a
contradicdo sdo elementos bem explorados: “- Minha querida Raquel”’. Note que o
modo como Ricardo chama Raquel vai de encontro aos seus sentimentos e reais
intencdes, pois sabe-se que Raquel ndo é querida para ele e que seu comportamento
€ um pretexto para conseguir vingar-se dela.

Tais pistas signicas vao intrigando o leitor, impedindo-o de desvencilhar-se dos
fatos até que a mascara do antagonista (Ricardo) caia, isto €, 0 momento que se tem
a certeza de quem ele é e do que deseja. Ao final percebe-se que por traz de um
homem que ainda se mostrava apaixonado pela personagem Raquel, havia um
homem vingativo cujo objetivo era pér em pratica sua vinganca, deixando-a enjaulada
até morrer.

E possivel criar imagens do espaco onde desenrola toda a trama através das
primeiras falas de Raquel: “- Veja que lama. S6 mesmo vocé inventaria um encontro
num lugar destes”. Percebe-se que o lugar € de dificil acesso, ou seja, distante de
tudo e todos. Diante disso, ndo estaria este signo representando a propria situacao de
Raquel? A gual sob a forte influéncia de Ricardo, perde o bom senso a ponto de seu
espaco mental e emocional limitar-lhe a visdo diante do cemitério? Ela ndo consegue
enxergar nada além dos aspectos fisicos, ela olha, mas ndo vé e por isso ndo percebe

o gque lhe é reservado. De acordo com Chaui,
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E olhar para tomar conhecimento e para ter conhecimento. Esse laco
entre ver e conhecer, de um olhar que se tornou cognoscente e nao
espectador desatento, é o que o verbo eido exprime. Eido — ver,
observar, examinar, fazer ver, instruir, instruir-se, informar, informar-
se, conhecer, saber -, no latim, da mesma raiz, video — ver, olhar
perceber- e visto- visar, ir olhar, ir ver, examinar, observar (CHAUi,
2006, p. 35).

A posicao da qual a personagem se encontra contrasta com a do leitor que,
estando imerso na leitura, sente e enxerga aquilo que o personagem ndo consegue
perceber. Nessa direcéo, o leitor € colocado no mesmo espaco de Raquel, caminha
lado a lado com ela, consegue prever seu destino infeliz, porém ndo consegue abrir-
Ihe os olhos.

Nota-se que os adjetivos “Malicioso e ingénuo” os quais descrevem a reagao
do personagem, se contrastam. Como alguém pode ser malicioso e ingénuo ao
mesmo tempo? Tal contradicdo ndo estaria indicando o carater, traicoeiro e enganoso
de Ricardo? Contata-se que estes questionamentos vao instalando expectativa e
tensao no leitor.

A partir dos olhares até aqui lancados, do ponto de vista da semiética tensiva,
as relacdes mutuas entre as duas grandezas (sensivel e inteligivel) interferem no
processo de semiose, de modo que o leitor tem a sensacéo de estar dentro do mundo
narrativo, testemunhando, vivenciando e questionando cada fato consumado no
mundo mimético.

Parte-se da premissa de que o tempo é um elemento vital para contar uma
histéria e 0 espaco é fundamental para mostra-la. Neste sentido, no que se diz respeito
ao tempo e ao espaco da narrativa no conto, eles sao organizados condensadamente,
para provocar a abertura que erradia de sua prépria estrutura.

Partindo-se ainda dos contos “Coragédo Delator” e “Venha Ver o Pér do Sol”,
nota-se que todo o desenrolar dos fatos ocorre em um periodo do dia: “A débil cantiga
infantil era a Unica nota viva na quietude da tarde.” (TELLES, 1985, p. 26).

Em “O coracédo Delator”, o assassino leva quase oito noites para executar seu

plano de assassinato do velho.

E fiz isto durante sete longas noites — cada noite, a meia-noite —,
mas encontrei sempre o olho fechado, de molde a ndo poder, portanto,
concluir o meu trabalho; Na oitava noite fui ainda mais prudente: abri
a porta com mais precaucdo. A minha méo néo fazia mover a porta
com mais rapidez do que se move um ponteiro dum relégio. Nunca,
como nessa noite, senti tdo perfeitamente o poder das minhas
faculdades, da minha sagacidade [...]O velho deu apenas um grito, um
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sé, porque eu o lancei no assoalho, virando-o e jogando-lhe sobre o
corpo o pesado leito em que antes dormia tranquilamente. Sorri, ent&o,
por ver a minha obra tdo adiantada. Mas, durante alguns instantes
ainda, o coracdo batia, produzindo um som abafado, que ndo me
incomodou, porque ndo podia ser ouvido através duma parede. Por
fim, cessou. O velho estava morto (POE, 2014, p. 350,351,352).

Quanto ao espaco, Candida Vilares Gancho (1991) define que,

O espaco tem como funcdes principais situar as acdes dos
personagens e estabelecer com eles uma interagdo, quer
influenciando suas atitudes, pensamentos ou emocgdes, quer sofrendo
eventuais transformacdes provocadas pelos personagens.

Assim como 0s personagens, 0 espago pode ser caraterizado mais
detalhadamente em textos descritivos, ou as referéncias espaciais
podem estar diluidas na narracdo. De qualquer maneira é possivel
identificar-lhes as caracteristicas, por exemplo espaco fechado ou
aberto, espaco urbano ou rural, e assim por diante (GANCHO, 1991,
p. 23).

A afirmacdo da autora esclarece que a acdo dos personagens requer um
espaco para serem desenvolvidas. Assim, estas duas categorias sdo imprescindiveis
para a construcao de qualquer narrativa. Embora o espagco ganhe mais visibilidade
em textos mais descritivos, nos textos curtos o espaco é mesclado a narrativa,
entretanto sdo possiveis de serem identificados, seja qual for o local escolhido pelo
narrador. “Podia ter escolhido um outro lugar, ndo? — Abrandava a voz. E que € isso
ai? Um cemitério? [...] - Cemitério abandonado, meu anjo.” (TELLES, 1985, p. 27). Os
eventos que acontecem em “Venha ver o por do sol” se configuram em um cenario
nada comum para se promover um encontro.

Tem-se um cemitério, no qual o ambiente soturno, pélido e amargo reflete a
mente sombria e mérbida de uma das personagens. Ademais, 0 espaco e o tempo no
conto sao descritos com base na economia de meios, pois tanto a funcdo de um
quanto a do outro, dentre as suas varias funcdes, € a de compor o cenario.

Voltando para Poe, a preferéncia pelos lugares fechados e escuros em Poe é
caracteristico da estratégia de criagdo dos espagos em suas narrativas. Em “o coragao
delator”, A casa do velho assassinado, em especial o quarto é o cenario criado para o
desenrolar de todas as ac¢fes. “E todas as manhas, logo que o dia nascia, entrava
ousadamente em seu quarto, falava-lhe corajosamente, tratando-o pelo seu nome
num tom cordialissimo e informando-me de como passara a noite” (POE, 2014, p.

350).
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Portanto, do ponto de vista técnico, observa-se que o0s incidentes sao
arranjados, de forma tdo condensada, que o0 tempo, 0 espaco e as personagens
estruturam-se na forma do conto, em unidade capaz de gerar uma forga que advém
de sua totalidade. Compreende-se a complexidade deste mundo em miniatura, que €
0 conto, por meio de imagens que se performatizam no processo de semiose.

O climax é sempre inusitado. No conto, o desfecho da trama se da no climax
(elemento pertencente a toda narrativa) diferente do que acontece no romance, onde

esse ponto maximo de tensao é dado em algum lugar antes de seu desfecho.

Agora, se me faz mérce, vosmecé me fale, no pau da peroba, no
aperfeicoado: o que é o que ja Ihe perguntei?

- Famigerado?

-Sim, senhor...[...]

SO tinha de desentalar-me. O homem queria estrito o carogo: o
verivérbio.

Famigerado é in6xio, é “célebre”, “notério”, ” notavel”...
Vosmecé mal ndo veja em minha grosseria no ndo entender. Mas me
diga: é desaforado? E cacoavel? E de arrenegar? Nome de ofensa?

[...]

-Famigerado? Bem. E “importante”, que merece louvor,
respeito...[...]

- Olhe: eu, como o Sr.me v&, com vantagens, hum, o que eu queria
uma hora dessas era ser famigerado — bem famigerado, o mais que
pudesse! ...

- Ah, bem! Soltou, exultante (ROSA, 1985, p. 60, grifo nosso).

No fragmento em questdo, retirado do conto anteriormente citado, a
personagem principal se vé diante de uma situa¢ao decisiva, pois 0 anti-heroi, cujo
nome é Damazio dos Siqueiras retira-se de sua terra para satisfazer o seu desejo de
saber o real significado da palavra “famigerado”, pois segundo ele, um mogo do
governo a quem ele estava em revelia, ou seja, em atrito, apelidou-o pela palavra que
da nome ao conto.

Mas também a personagem principal, a quem nao € atribuido um nome teme
em revelar um dos significados de tal palavra, neste caso, o0 seu sentido pejorativo,
visto que alguém podia ter feito intriga com o0 seu nome levando Damazio a ir até ele
a fim de esclarecer aquela situagédo. Nesse sentido, o fato de a personagem instruida
nao responder de imediato o significado do vocabulo, que € a fonte de curiosidade de
Damazio, gera uma tensao intensa no leitor a ponto de neste momento, conforme o
excerto acima, a personagem nao ter mais como sustentar a falta de resposta ao

cavaleiro, fato que resulta no climax. “S¢ tinha de desentalar-me. O homem queria
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estrito o carogo: o verivérbio”, isto €, uma explicagao clara, sem entrelinhas, para nédo
Ihe restar duvida da palavra a ele atribuida.

Sendo assim, para evitar a sua morte e até a do préprio moco do governo, a
personagem principal opta pelos signos que melhor poderia causar um desfecho
aquele acontecimento: “Famigerado? Bem. E ‘“importante”, que merece louvor,
respeito...[...]". Conformado, o cavaleiro segue o0 seu destino e, assim, tem-se o
desfecho da histéria.

Em “Formas Breves”, o ficcionista e argentino Ricardo Piglia (2004) desenvolve
teses sobre o conto. Segundo ele, este tipo de narrativa ndo é formada por apenas
uma unica histéria, mas sim por duas. Em vista disso, “a arte do contista consiste em
saber cifrar a segunda nos intersticios da primeira” (PIGLIA, 2004, p. 91). Isto posto,
duas historias se apresentam ao leitor: a explicita, que pode ser lida superficialmente
e a que esta nas subjacéncias, ou seja, nos intersticios, na camada mais profunda do
texto. Conforme Piglia (2004), cada histéria € contada de modo distinto, assim sendo,

ele explica que,

trabalhar com duas histérias quer dizer trabalhar com dois sistemas
diferentes de causalidade. Os mesmos acontecimentos entram
simultaneamente em duas légicas narrativas antagdnicas. Os
elementos essenciais de um conto tém dupla funcdo e sdéo
empregados de maneira diferente em cada uma das histérias, os
pontos de intersecdo sdo o fundamento da construcéo (PIGLIA, 2004,

p. V).
E importante ressaltar que, ndo se trata de enxergar a segunda histéria como

algo que esta oculto, mas de uma histéria eliptica e enigmatica.

O conto € um relato que encerra um relato secreto. N&o se trata de um
sentido oculto que dependa da interpretacdo: o enigma ndo € outra
coisa sendo uma histéria contada de um modo enigmético. A
estratégia do relato é posta a servico dessa narrativa cifrada. Como
contar uma histéria enquanto se conta outra? Essa pergunta sintetiza
o0s problemas técnicos do conto (PIGLIA, 2004, p. 91).

Pode-se fazer uma relagdo dessa tese a de Cortazar (2008). Segundo o
argentino, o conto tem que funcionar como uma abertura, pois sua construcéo se da
a partir de um recorte fragmentario de uma situacao e de um espaco e tempo limitados
e por ser assim, ele vai muito além do seu argumento, ele consegue “fascinar o leitor,
fazé-lo perder contato com a desbotada realidade que o rodeia, arrasa-lo numa
submersdo mais intensa e avassaladora” (CORTAZAR, 2008, p. 231). Em outras
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palavras, “o conto é construido para revelar artificialmente algo que estava cifrado [...],
que nos permite ver, sob a superficie opaca da vida, uma verdade secreta” (PIGLIA,
2004, p. 94). A propria brevidade do conto corrobora para esse efeito intenso no leitor,
provocando um verdadeiro transe que o tira da realidade, visto que € ele quem
identificara os intersticios do texto e preenchera suas lacunas.

Valendo-se ainda de “Venha ver o P6r do Sol”, de Telles, a partir da teoria que
Piglia (2204) propde, é possivel identificar a histéria 1 como sendo o ultimo encontro
de Ricardo e Raquel, enquanto a histéria 2, seria a histdria da vinganca premeditada
por Ricardo, construida em segredo. Logo, tem-se duas histérias: a do encontro e a
da concretizacdo da vinganca. Tal leitura comprova a teoria de Kiefer (2004) ao afirmar
que o relato visivel oculta o relato secreto, que por seu turno, é narrado de um modo
subentendido e fragmentéario.

No conto Famigerado, a estratégia do relato utilizada pelo narrador, permite
identificar tanto a histéria evidente quanto a oculta. Sendo que a visita de Damazio
dos Siqueiras ao médico instruido, possivelmente se configura na histéria 1, ao passo
que a descoberta do significado da palavra famigerado se revela na historia 2. Assim,
desenha-se em forma de texto, esta miniatura de criar efeitos composta pela historia
de uma visita de Damézio ao médico instruido e a descoberta do significado da palavra
famigerado.

Em A causa secreta, de Machado de Assis, a histéria 1 é a de Fortunato, que
estava sempre disposto a ajudar pessoas doentes ou que se envolviam em situagdes
gue as deixavam a beira da morte. No que tange ao plano 2, é a descoberta da
natureza sadica de Fortunato. Portanto, tem se a histéria de um homem “bem
intencionado”, sempre disposto a contribuir com o proximo que se encontra em
situacdes morbidas. E, por outro lado, a outra historia deste homem que se revela nas
camadas mais profundas do texto, o seu lado perverso.

Poe é talvez o maior mestre neste sentido. E possivel fazer este exercicio
utilizando o conto, “O Coracao Delator”.

Sabe-se que Poe néo cria enredos, mas desenredos. E nos seus contos de

raciocinio, isto é, mais evidente. Como explica Santaella (1986),

Por traz de cada escrito deste autor esconde-se a trama sutil (Web
Work como ele nos diz em Usher) de um narrador que la esta a rir do
leitor ou para o leitor. Do leitor que ficou preso na armadilha do terror,
enredado nas suas teias sem delas conseguir escapar, ou escapando
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por interpretacBes mistificantes e fetichizantes de sua obra.
(SANTAELLA, 1986, p. 185).

Seu modus operandi permite ao leitor atento identificar a historia 1 como sendo
a histéria de um assassinato, elemento mais objetivo de seu tema. Poe a expde,
antecipando ao leitor, logo no inicio do texto, que ira contar uma histoéria de um
assassinato de um velho homem cujos olhos |he perturba. Ja ai, o leitor se vé no
coracao do drama, avisado de que se trata da histéria de um assassino que premedita
a morte de alguém. Mas como tudo vai se desenredar, o leitor ndo sabe. E é pela via
do suspense que Poe cifra a segunda historia, sendo revelada aos poucos, por meio
de recursos linguisticos, como a pontuacdo, jogo de palavras, que aglutinam
sensacdes racionais e irracionais da mente de um homem, a historia secreta vai sendo
revelada com a confissao feita pelo assassino pelo terrivel ato que cometeu. A historia
2 surpreende o leitor porque até certo ponto o protagonista tinha mostrado uma frieza
analitica a respeito do seu crime. De repente, a histéria mais enigméatica vai
aparecendo, 0 conto vai ganhando ares mais fantasticos. O narrador-protagonista
passa a escutar um barulho que vai aumentando gradativamente, até se tornar
ensurdecedor, de modo que ndo aguentando mais essa agonia, decide se entregar
para a policia.

Percebe-se, portanto, que a estética de Poe vai ao encontro do que Piglia e
Cortazar estabelecem, pois além desse tipo de género ser composto por duas
histérias, conforme afirma Piglia (2004), o conto consegue exprimir uma abertura para
algo que vai muito além do que a simples narrativa indica. A histéria que se inicia como
o relato de um assassinato premeditado ultrapassa ao mais objetivo do seu tema, ela
consegue reunir um conjunto de relagdes e de sensagbes comuns ao ser humano,
fazendo com que o leitor reflita sobre problemas e comportamentos que fazem parte
da esséncia da alma humana, por meio de uma estética onde a construcdo e o jogo
se interseccionam.

E isto s6 consegue o escritor que tem pleno dominio das técnicas narrativas.
Se isso ndo ocorrer, 0 conto perde o seu carater de conto significativo, ndo passando

de uma boa intencéo por parte de quem o escreveu.

1.2 A metalinguagem como recurso de semiose
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A partir dos estudos postulados por Jakobson sobre o funcionamento da
comunicacdo, entende-se que, para cada situacdo comunicacional linguistica, a
linguagem exerce uma fungéo. Dentre as seis funcdes observadas, a Metalinguagem
€ aquela cujo objetivo é evidenciar o codigo em que a mensagem é enviada. Significa,
portanto, “falar sobre falar”, isso equivale a dizer que a Metalinguagem € o cédigo em
destaque. Ela se refere ao proprio codigo, a propria linguagem. Segundo Jakobson
(2001),

Uma distincdo foi feita, na légica moderna, entre dois niveis de
linguagem, a “linguagem-objeto”, que fala de objetos, e a
“‘metalinguagem”, que fala da linguagem. [..]. Praticamos a
metalinguagem sem perceber (JAKOBSON, 2001, p. 127).

Com base no que é ressaltado, vale aqui destacar que os estudos em torno do
conceito de metalinguagem tém sido expandidos por diversos estudiosos da
linguagem, em virtude da maneira como esta funcdo se apresenta nos diferentes
sistemas semioticos.

Na visdo de Roman Jakobson (2001), o conceito que se tem de metalinguagem
se restringe a ideia de “quando se fala sobre falar”, ou seja, quando uma pessoa
conversa com outra a respeito do significado de certa palavra ou expressao.

Na acepcao de Haroldo de Campos (1992), a metalinguagem € compreendida
como a linguagem que discute ou analisa outra linguagem, portanto a critica poética
e a critica literaria, por exemplo, constituem-se de metalinguagem, por serem
discursos que analisam discursos.

Samira Chalhub (2001) e André Valente (1997) consideram que a
metalinguagem € “uma linguagem que se refere a outra” e a partir disso, pode-se
substituir a palavra “linguagem” por qualquer midia ou forma de expressao.
(CHALHUB, 2001). Isto ndo se restringe apenas as discussfes a respeito do que
significa este ou aquele vocabulo, mas também a citacao e a intertextualidade. Assim,
‘palavras que explicam palavras, cinema que fala de cinema, teatro de teatro,
quadrinhos de quadrinhos, tudo isto constitui metalinguagem [...].” (VALENTE, 1997,
p. 95).

Para os autores mencionados, a definicdo de metalinguagem é, em suma,
‘linguagem que fala de linguagem”. Jakobson (2001) da enfoque na linguagem verbal:
ele compreende a fungdo metalinguistica somente dentro do ato da comunicacao.

Campos (1992) aprofundou o conceito ao considerar a critica literaria como
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metalinguagem: a reflexdo sobre a obra. Mas esta reflexdo é externa, para ele, pois
nao considerou que ela pode estar inserida na prépria obra.

Valente (1997), Chalhub (2001) e Andrade (1999) vislumbraram essa vertente.
Analisaram a presencga da metalinguagem ndo apenas como critica externa, mas algo
inerente a obra. Neste caso, cabe aqui dizer que, sob a 6ética desses trés autores, €
possivel atrelar na mensagem de qualquer sistema semiotico cultural uma teoria de
sua propria linguagem de dentro da propria obra.

Dominique Maingueneau (1996) discorre sobre os processos enunciativos
relativos ao texto estético em “Pragmatica para o discurso literario.” O autor chama a
atencdao do leitor para a recorréncia de fendmenos de reflexividade ou autorreferéncia
presentes nos discursos literarios. Segundo ele, esse tipo de fenbmeno em que o
discurso se refere a sua prépria atividade enunciativa se materializa no discurso do
texto estético de forma emaranhada, ou seja, se imiscuindo a outros niveis da
linguagem. Este fendmeno de autorreferéncia, denominado pelo autor de
espelhamentos, se presentifica por meio de fragmentos empregados no discurso da
obra pelo enunciador direta e indiretamente. O emprego de aspas, do discurso indireto
livre, a ironia, entre outros, sdo elementos que sinalizam esses espelhamentos. O
recurso em que o autor estabelece um dialogo com o leitor também é um exemplo
claro de tracos metalinguisticos no texto.

Na literatura brasileira, Machado de Assis € mestre nessa técnica. Em se
tratando de Poe, este expoente da literatura americana, pode-se comprovar a
metalinguagem ou os espelhamentos propostos por Maingueneau em grande parte
de seus contos. Em “O coracédo Delator”, por exemplo, os espelhamentos insurgem
na superficie do texto logo em seu primeiro paragrafo [...] “Como posso, pois, estar
louco? Escutai...e observai a maneira saudavel, a maneira calma como vos conto toda
a historia” (POE, 2014, p. 349). Jakobson (2003), em um dos seus artigos,
especificamente, Linguistica e poética, em que introduz os fatores comunicacionais,
explica que, por mais que a funcdo poética prepondere na mensagem do texto
estético, as outras cinco fung¢des dialogam na cena da linguagem.

A metalinguistica neste conto, portanto, ganha relevo, e é perceptivel na
mensagem deste texto o emissor se apoiar também no destinatario ou receptor, visto
gue aquele se mostra interessado em induzir 0 seu receptor a consumir seu objeto, o
texto. Nesse sentido, quando se tem consciéncia das relagdes de linguagem, a funcéo

conativa opera junto com o comportamento linguistico, porque o narrador acaba
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envolvendo o leitor no desenho de sua mensagem, de forma que esta insercéo do
leitor funcione como ato produtivo da linguagem. Este tipo de leitor, para Maingueneau
(1996) € o leitor invocado. Segundo ele, “pode se falar de leitor invocado para a
instancia a qual o texto se dirige explicitamente como a seu destinatario.” (1996, p.
34). Esse recurso de invocacédo do leitor é um efeito de sentido interno ao texto, ha
um jogo dentro do proprio processo de narracdo, no qual cabe ao leitor contribuir para
elaborar sua significagéo.

Com a leitura de Willian Wilson, o leitor que se prop0e a investigar nas camadas
subterraneas dos signos, a significancia do conto, depara-se, a principio, com as
piscadelas lancadas do texto para o leitor que se coloca no lugar de um observador
(metalinguisticamente) atento. A luz do signo e da consciéncia de linguagem, o titulo
“Willian Wilson” ndo é simples indicativo da histéria de um homem que se vé em
conflito psicolégico sobre a imagem de um “eu” formado pela dupla imagem
maniqueista entre as forcas do bem e do mal. A leitura que se faz deste conto
ultrapassa o que se apresenta na superficie, pois o0 personagem principal € o perfeito
exemplar de um minucioso exame fenomenoldgico da condicdo signica do préprio eu.
O simples fato de se pensar na prépria identidade, de se ter a consciéncia dos muitos
outros que formam o seu “eu” se faz signo para este “eu” pensante. Assim, é

estabelecida no conto uma consciéncia da identidade como diferenca.

Seja-me permitido, de momento, identificar-me como William Wilson.
N&o ha necessidade de manchar a bela pagina que tenho diante de
mim com o verdadeiro nome. Ele ja foi por demais objeto de desprezo
e horror, de repulsa pela minha estirpe (POE, 2014, p. 664).

No trecho, o narrador personagem mostra-se avesso ao seu proprio nome e
por isso, declara o uso de um nome ficticio: “Willian Wilson”, titulo a primeira referéncia
ao conto.

Embora o emprego desse outro nome ponha o leitor em alerta na tentativa de
adivinhar qual seria o seu verdadeiro nome, tédo detestavel para o narrador, 0 nome
William Wilson torna-se a chave para a construcao de significagao do conto, visto que
€ no jogo da identidade como diferenca que as regras deste jogo se configuram no
texto.

O nome Wilson é um eco modificado de William, eis a possiblidade de uma
palavra suceder da outra. No conto, tal palavra é replicada na narrativa em termos de

universo das personagens.
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Sobre todos, com excecdo apenas de um aluno, que embora nao
houvesse entre nés qualquer parentesco, tinha o mesmo nome de
batismo e apelido que eu — circunstancia, alias, que pouco tem de
extraordinario, pois apesar da minha origem nobre, o meu apelido era
um daqueles nomes wvulgares que parecem , por direito
consuetudinario, ser, desde tempos imemoriais, propriedade comum
do povoléu. ldentifiquei-me, assim, neste relato como William Wilson
— um nome ficticio que néo difere muito do verdadeiro. S6 meu xara,
de todos os que, na fraseologia da escola, constituiam "nossa turma”,
atreveu-se a competir comigo nos estudos da classe, nos esportes e
jogos do recreio, a recusar implicita crenca as minhas afirmativas e
submissdo a minha vontade, e, realmente a intrometer-se nos meus
ditames arbitrarios em todos os casos possiveis (POE, 2014, p. 667).

Identifica-se neste fragmento o outro eu do personagem na figura do aluno que
leva 0 mesmo nome do personagem principal, Willian Wilson, figura espectral ou
perversidade da prépria consciéncia que se Ihe apresenta como imagem refletida de
um espelho. E nesses espelhos, os outros do eu, que se da paradoxalmente a
constituicdo da auto identidade com alteridade.

No mesmo conto, onde a narrativa torna-se palco de uma penetrante incursao
pelos interiores dialdgicos da consciéncia do eu, outro cenario ganha espaco dentro
desta obra, pois é possivel vislumbrar a prépria teoria mimética como diferenca. A
batalha travada por William Wilson e seus simulacros entra em perfeita analogia com

0 jogo da imitagdo. Segundo Santaella (1986),

A cépia que aspira ser o original, sem, no entanto, conseguir sé-lo,
revela a impossibilidade da identidade absoluta, pois é justamente na
diferenca que reside a possibilidade da comparacdo entre
semelhancas e dissemelhancgas. E por fim, o grande lance qualitativo
na teoria poeana da mimese: a engenhosidade de uma cépia néo esta
na sua busca de imitacdo da técnica do original, mas na busca de uma
originalidade no ato mesmo de imitar, originalidade esta capaz de
realizar a perversdo de transformar a cépia em objeto de
contemplacéo para o proprio original (SANTAELLA, 1986, p. 174).

A partir dessa afirmacao, constata-se que esta € a funcdo metalinguistica de
linguagem, a saber, quando ela se apresenta linguagem objeto e linguagem de
linguagem.

Observa-se, aparentemente, pelas camadas superficiais do texto que ele
parece tratar de outra coisa que ndo seja o que foi analisado até aqui. Maingueneau
(1996) qualifica este tipo de texto como espelhos qualificantes que se legitimam

indiretamente, isto &, trata de outra coisa além da enunciacdo da qual o texto depende.
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E Poe consegue em muitos dos seus contos entrelacar fragmentos que deixa entrever
elementos que constituem a propria linguagem, neste caso, a teoria
mimética/metalinguistica (teoria literaria) enclausurada no mundo da obra ficcional,
corroborando com o que Valente (1997), Chalhub (2001) e Andrade (1999)
vislumbraram.

O conceito de espelhamento proposto por Maingueneau (1996) corrobora com
0 conceito postulado por Lucia Santaella (1986), a qual se dedica a uma leitura de
cunho semiotico voltada para os contos de Poe. Segundo ela, “Poe nao fala sobre
espelhos, ele faz espelhos” (SANTAELLA, 1986, p. 181). E o efeito de terror € apenas
um subterflgio para agucar a curiosidade do leitor, fazendo-o retornar ao texto,
movimento que faz de seu leitor um coautor de sua obra. E € por isso que seus contos
sdo verdadeiramente uma cartilha metalinguistica, cartilha de decifragdo que ele
oferece ao leitor sem explicar-lhe o porqué.

A partir de tais assercdes, percebe-se a presenca de estratégias que cooperam
para construcdo do género em questao e, para Piglia (2004), uma delas utiliza-se da
histéria visivel para dissimular uma segunda (eliptica), que exerce uma funcéo
altamente ambigua, pondo em funcionamento a microscopica maquina narrativa que
€ 0 conto moderno, maquina de producdo de semiose.

E a leitura do ndo dito, do que fica nos intersticios, & que leva o leitor a
imaginar, a ir além do que esta na superficie. Nesta direcéo, pode-se entrever que a
natureza do conto é altamente dissimulada, pois a linha aparentemente reta da
realidade, sintagmaticamente arquitetada no discurso da trama, ndo apenas substitui
o que fica omitido, mas constroi-o por meio de uma espécie de elipse entranhada no
tecido narrativo. Esse simulacro ilustra um dos multiplos e antagdnicos aspectos
atribuidos ao conto por Cortazar (2008).

Ao adentrar no universo da contistica, observou-se que suas caracteristicas
estruturais proprias promovem a semiose por meio da unidade de efeito e de
impressao. Isso se deve ao procedimento de condensacéo dos elementos (categorias)
gue formam o enunciado narrativo, 0s quais se tornam promotores de um climax
surpreendente, produzido pela aceleragdo do processo de semiose como um todo.
Observou-se também que o entrelacamento das duas histdrias e a auto reflexividade
da linguagem literaria, cuidadosamente tratada na forma breve do conto, explode em

significac¢des, voltando para linguagem mesma e produzindo uma metalinguagem.
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Dentro dessa perspectiva, Poe € um dos contistas que mais soube utilizar
desses recursos em prol de adentar seu leitor na trama e fazé-lo encharcar-se dela, a
ponto de provocé-lo a produzir outras imagens, a buscar outras linguagens que
extravasem a alta tenséo que alcanca o alto pathos que o envolve.

Poder-se-ia explorar um pouco mais as camadas subterraneas materializadas
no discurso dos contos mencionados anteriormente, a fim de pér em relevo a presenca
da metalinguagem, estratégia largamente utilizada por Poe e de varias formas, mas o

recorte feito serd no conto Barril de Amontillado, cuja andlise se faz a seguir.
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CAPITULO 2 - DA TEORIA AO CONTO: UM OLHAR SOBRE O BARRIL DE
AMONTILLADO

Dentre as diversas possibilidades de enfoques que se d& no que tange aos
olhares sobre as obras literarias, tais como as vertentes psicologica, bioldgica,
socioldgica, histérica, etc; a analise de “O barril de amontillado” se justifica dentro de

um olhar semiético. Conforme Derrida,

Se um dia a invasao estruturalista batesse em retirada, abandonando
suas obras e seus sinais nas plagas da nossa civilizagéo, tornar-se-ia
um problema para o historiador de ideias. Talvez mesmo um obijeto.
Mas o historiador cometeria um erro se assim o fizesse: o préprio gesto
de a considerar como um objeto o levaria a esquecer o sentido, e que
se trata antes de mais nada de uma aventura do olhar, de uma
conversao na maneira de questionar todo o objeto. (DERRIDA, 1995,
p.11).

E com o desejo da aventura do olhar e do questionamento diferenciado do objeto,

sugerido pela propria organizacdo do texto, que a construcao do conto sera observada.

Tinha vindo a suportar o melhor que podia as mil e uma ofensas de
Fortunato, mas quando ele se atreveu a insultar-me, jurei vinganca.
Conhecedores como sois da natureza da minha alma, ndo suporeis,
contudo, que eu tenha proferido alguma ameaca. (POE, 2014, p. 313).

Com a leitura do titulo e do trecho acima, o leitor se vé dentro da narrativa de
“O barril de Amontillado™. O titulo, forma normalmente indicial, fala do barril de um
vinho raro.

A palavra barril (barrel) é originada do Latim barra, de origem gaulesa,
recipiente feito por barras de madeira, em forma de aduelas, lagadas por uma barra
de metal, com a parte cbncava voltada para dentro. Sua estrutura forma fendas por

onde entra o oxigénio.

4 De acordo com a traduc&o de J. Teixeira de Aguillar, o amontillado é uma variedade
do xerez, semelhante ao vinho de Montilla. De cor mais escura que 0s vinhos comuns, sua

gradacao oscila entre 18 e 25 graus.
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O Amontillado € uma espécie de vinho que passa por dois intrincados
processos de envelhecimento: no primeiro, o vinho envelhece sob uma camada de
levedura, chamada de flor, que o encobre, impedindo-o do contato externo e da
oxidagdo; no segundo, j& descoberto, continua seu envelhecimento em contato aberto
e oxida, mas, pela oxidacdo, ganha caracteristicas peculiares, tornando-o de sabor
raro, complexo e intrigante e coloracdo peculiar. Além do mais, amontilllado origina de
amontijar, ou seja, escavar a terra fazendo montinhos.

As metaforas ligadas ao vinho e a raridade conduzem as nocdes de cuidado
em relacao ao tempo de maturacado, a ‘degustacado’ cuidadosa. Vinhos raros sao
degustados lentamente, sorvidos e cheirados a fim de serem realmente apreciados,
realmente descobertos em sua raridade. Quando se diz sobre algo ou sobre alguém:
€ um vinho raro, diz-se: € algo que merece ser buscado, pesquisado, descoberto,
valorizado. Nao € uma simples coisa que se oferece a primeira sensacao.

Assim, o titulo do conto Barril de Amontillado, indice da histéria de uma
vinganga a ser narrada nao se refere realmente a um barril de vinho raro; o titulo avisa
o leitor, (como ja o fez Poe em outras ocasides) que aquela histéria é outra, ndo a que
sera narrada. Aquela historia falara falsamente de uma vinganca, tomada como desvio
e terror, a ocultar coisas raras, cuidadosamente amadurecidas e encobertas até o
ponto em que, ao se mostrarem, tornar-se-ao intrigantes, de raro sabor e de coloragéo
inusitada. Em sua filosofia da composi¢cao, Poe declara que
duas coisas sao invariavelmente requeridas numa producéo artistica: “primeiramente,
certa soma de complexidade, ou, mais propriamente, de adaptacéo; e, em segundo
lugar, certa soma de sugestividade, de certa subcorrente embora indefinida de
sentido” (POE, 1999, p.7). E acrescenta que esta Ultima € que da ao texto mais
riqueza, “para tirar da conversacao cotidiana um termo eficaz que gostamos demais
de confundir com o ideal” (POE, 1999. p.7). Nesta perspectiva, € barril cheio de fendas
que permitem a entrada e a escavacao da terra para se fazer descobertas e amontoa-
las aos poucos. Entretanto, os avisos continuam.

Jurada a vinganca, o leitor € chamado a interagir com o narrador:
“Conhecedores como sois da natureza da minha alma, nao suporeis, contudo, que eu
tenha proferido alguma ameaca” (POE, 2014, p. 313). Nada ser& antecipado. O leitor
ja sabe disso, “conhece-lhe a alma”. Sabe que somente a leitura atenta, cavada; os
indicios selecionados e colecionados aos montinhos, ‘num barril de amontillado’

permitirdo a descoberta dos dois processos de e ‘envelhecimento’, que levardo a
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alcancar o sabor amadurecido da descoberta. O primeiro indicio esta no titulo: barril
de amontillado, que n&do é barril de vinho. E recipiente de raridades amadurecidas,

pensadas e escondidas, que deverao ser sorvidas no seu devido tempo.

A seu tempo, vingar-me-ia; — isto era ponto assente — mas a propria
decisdo com que essa resolucao fora tomada excluia a ideia de risco.
Ndo sO se impunha que o castigasse, como que o fizesse
impunemente. Nao se desagrava uma afronta quando o castigo atinge
aguele que se quer desagravar. E ela fica igualmente por desgravar
guando o vingador ndo consegue dar-se a conhecer como tal ao autor
da afronta (POE, 2014, p. 313).

O indicio do segundo ‘processo de envelhecimento’, a segunda historia
embutida na primeira e que dara ao conto sabor e coloracdo inusitados, aqui esta
posto. O jogo de palavras, inclusive a utilizacdo de seus espelhamentos, é de todos
conhecido como estratégia de construcdo de Poe (1986). O caminho da vinganca esta
claramente posto, mas em se tratando de Poe, ele é indicio de desvio. Em Poe nada
é claramente posto.

O leitor ja esta definitivamente envolvido, e é a ele que o narrador diz que ha
que se punir, mas impunemente. Ha que se fazer devolutivas as provocacdes, mas
que elas nao retrocedam para aquele que as devolve. Que o leitor ndo caia em circulos
viciosos. E para o leitor que Poe alerta que deve ficar claro que a resposta seja
revelada, seja conhecida ndo apenas por quem a arquitetou, mas principalmente para
guem a provocou. Que o leitor enxergue as fendas do texto, mas néo as volte para si
mesmo, para sua propria descoberta, sua imaginacdo; que elas sejam claras a partir
do texto mesmo — para quem as provocoul.

Assim, aceitando a provocagao sempre posta nos contos de Poe, a leitura que
se faz € a da busca dos desvios; a busca dos dois processos de envelhecimento do
amontillado: o da riqueza da histéria mesma da vinganca que, construida formalmente
dentro das normas do conto, aproveita todas as suas possibilidades de causar
interesse pelo efeito Unico, por atingir rapidamente o climax pela economia de espaco,
tempo e personagens; o da metalinguagem que faz do conto um insulto ao leitor e a
vingancga da linguagem.

Sao muitas as possibilidades, e € pelo modo como se arquitetam essas
possibilidades que as obras de Poe se tornam verdadeiras “maquinas de criar

interesses”. Isso se deve a sua forma de construcéo, visto que seu principio poético
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opera com uma relacéo entre extensao da obra pretendida e a reacao provocada no
leitor. O proprio autor diz que prefere comecar com a consideracdo de um efeito.
Mantendo sempre a originalidade em vista, pois é falso a si mesmo quem se arrisca a
dispensar uma fonte de interesse tdo evidente e tao facilmente alcancavel, digo-me,
em primeiro lugar: "Dentre os inUmeros efeitos, ou impressdes a que Sao suscetiveis
0 coracéo, a inteligéncia ou, mais geralmente, a alma, qual irei eu, na ocasido atual
escolher? (POE, 1999, p. 1). Para tanto, Poe observa que toda e qualquer obra
poética, dentro desse principio, deve ser planejada e articulada sistematicamente, ou
seja, cada elemento deve ser cuidadosamente selecionado objetivando o efeito

pretendido.

N&o se desagrava uma afronta quando o castigo atinge aquele que se
quer desagravar. E ela fica igualmente por desgravar quando o
vingador ndo consegue dar-se a conhecer como tal ao autor da
afronta. (POE, 2014, p. 313).

Nesse sentido, assim como os demais grandes artistas da palavra, o contista
assume a funcéo de estrategista poético para construir sua escritura de modo a
despertar no leitor o efeito almejado — um estado de excitacdo que o leve a caminhar
rapidamente pelo caminho da obviedade, mas também a observar, em varios pontos
da narrativa, colocagbes que sao provocacOes pela dubiedade da preméncia de
estarem ali. Assim, ao chegar ao fim do conto, o leitor assusta-se com a confirmacao:
nao era este, o Unico caminho. Concomitante a estdria da vinganca narrada, esta
posto um comentario metalinguistico, em que a reflexdo mesma sobre a construcéo
da narrativa € a verdadeira vinganca. A vinganca da linguagem contra o leitor que
teima em nado enxergar-lhe ao todo. Linguagem que desvia e engana, que,
premeditadamente, arma o0 arcabougco em que o leitor fortunado ou
desafortunadamente cai nele. A vinganca da linguagem que se revela a partir de si

mesma aquele que ousou desvaloriza-la ou desacredita-la.

Comecava a sentir-me mal — por causa da umidade das catacumbas.
Apressei-me a pbr termo ao meu trabalho. Coloquei penosamente
derradeira pedra no sitio e cobri-a de argamassa. Tornei a erguer o
antigo baluarte de ossos contra a nova parede. Durante meio século
nenhum mortal os perturbou. In pace requiescat! (POE, 2014, p. 319).

A histéria ficcional da vinganca estava terminada, ja causava nauseas. A
construcdo foi cimentada colocou-se a Ultima pedra. Mas encobrindo aquela alvenaria

nova, ha um velho monte de 0ssos, o acumulo de todos os contos, a formacéo da
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narrativa mesma, a linguagem que permanece imperturbada, porque mortal algum se
preocupou em desvendar-lhe. A assinatura final fica por conta da ironia, caracteristica
maior de Poe, e é ela mesma que ndo da paz ao leitor, que se pergunta: a histéria era
essa mesma? Em “O Barril de Amontillado”, Poe (2014) seguiu a risca todos 0s
preceitos que deixou como legado para a teoria da literatura, a Filosofia da
Composicao.

Composto por quatro ou cinco paginas no maximo, o enredo consiste em uma
vinganga de um homem contra o outro. Tudo acontece apdés um encontro em que 0
vingador persuade aquele de quem quer vingar a ir até o local onde esta uma bebida
rara, denominada Amontillado, a fim de atestar a sua qualidade. Ao se deixar levar
pelos argumentos inteligentemente calculados pelo vingador, a vitima se vé na trama,
diante de um destino tragico e apavorante.

O conto é narrado em primeira pessoa e, como as a¢des giram em torno de
dois personagens, Montresor e Fortunato, é pelo discurso daquele que o leitor toma
conhecimento de toda a historia, a leitura desta narrativa composta por um narrador-
personagem concede ao leitor a oportunidade de se deslocar para um periodo situado
no passado, cujo acontecimento deixou marcas no enunciatario que faz desta
narrativa um espaco propicio de confissao e revelacéo, onde o faz de modo peculiar,
pois além de servir de testemunha, o leitor se vé dentro da diegese acompanhando
0S passos vagarosos e fatais de Montresor e Fortunato rumo a execucdo da
premeditada vinganca, mas Vvé-se oscilando entre vinganca e filosofia da
composigao’.

O leitor, chamado desde o inicio a estar dentro do conto, desce a catacumba
com Fortunato e Montresor, vive a arquitetacdo da vinganca. Observe-se que desde
ai, a figura de Fortunato pode ser associada a de um leitor desavisado, orgulhoso de
si mesmo, que é levado por qualquer mentira a qualgquer lugar. Ele esta fantasiado de
palhaco, ele veste o fato de bobo da corte frente a montanha de ossos que séo
empilhados e o desvia do amontilhado, enquanto ele sorve outros vinhos quaisquer.
Ele busca a embriaguez do entretenimento, bebe vinhos varios, mas ndo alcanga o
amontillado. Os ossos — representacdo da histéria de uma construcdo — ndo séo
valorizados por ele. Brinda-os, em uma homenagem descuidada. “_ bebo — disse ele
— pelos sepultados que 0os mortos que repousam a nossa volta” (POE, 2014, p. 315).

Com base no que é citado, Fortunato ndo alcanca o amontillado. Morre antes disso.
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Seu infortinio é este: morrer sem ter a revelacdo do amontillado. Leitor raso de um
texto, em meio a construcao rica da linguagem.

Os diélogos séo travados entre a representacao do leitor superficial (Fortunato),

Tinha um ponto fraco este Fortunato -, embora, noutros aspectos,
fosse um homem digno de respeito e de temor. Orgulhava-se dos seus
conhecimentos em matéria de vinhos. Poucos italianos possuem o
verdadeiro espirito do conhecedor. [...], mas no tocante a vinhos
velhos era sincero (POE, 2014, p. 313).

E a do leitor critico (Luchesi), “Caso vocé tenha algum compromisso, vou
procurar Luchesi, se existe alguém com senso critico é ele. Ele me dira...” (POE, 2014,
p. 314). A prépria linguagem (Montresor, é personagem que carrega o0 peso da

histéria, como narrador e como construtor da linguagem),

Nesse particular, alids, eu ndo diferia muito dele — era emérito
conhecedor das vindimas italianas e, sempre que podia, procurava
enriquecer minha adega.

Fique entendido que jamais dei oportunidade a Fortunato quer por
palavras quer por atos, de duvidar de minha boa disposigéo.
Suportei, da melhor maneira que pude, as muitas injarias de Fortunato,
mas quando ele se atreveu a insultar-me, jurei vinganga” (POE, 2014,
p. 313).

Deve causar espanto ao leitor, nessa frase de abertura observar que as mil
injarias (no original the thousand injuries) ndo serem consideradas insultos, enquanto
elas ndo foram destinadas especificamente a ele. Esta encorpada direcdo que mostra
ser ele, Montresor narrador maior que qualquer injaria, é indicio de que Montresor €
um personagem maior que ele mesmo.

Montresor é o guia de Fortunato pelos caminhos do palacio e da catacumba,
em busca do amontillado; avisa-o dos perigos, mostra-lhe os detalhes que ele teima
em néo ver.

__ O barril — disse ele:
_ Est4 logo adiante — respondi — mas observe o fino rendilhado que
brilha nas paredes desta cava (POE, 2014, p. 315).

O conto oscila todo o tempo entre a narrativa primeira, superficial, e os indicios
da segunda, metalinguistica. Montresor € o condutor vingativo que conduz o leitor
Fortunato, distraido e desavisado para a morte.

E o leitor mesmo, que a cada momento é avisado para ndo se distrair, nao ser

enganado. “ Certo, certo, - respondi — e na verdade, ndo tinha a intencéo de alarma-
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lo desnecessariamente, mas vocé deve ter todo o cuidado. Um trago deste Meddc nos
defendera da umidade. ” (POE, 2014, p. 315).

Ha dubiedade a respeito da pessoa a quem Montresor se dirige, pois no inicio
do conto o pronome “vocé” é destinado ao leitor. Neste caso, ao se dirigir,
aparentemente a Fortunato, a dubiedade se instala. A fala fica disposta de maneira a
dar a entender que primeiro, o narrador responde a Fortunato e, em seguida, dirige-
se ao leitor, para logo depois voltar-se a Fortunato. “Parecia nao ter sido construido
para qualquer fim especial, e sim originado meramente do intervalo entre duas
colossais colunas que suportavam o teto da catacumba, sendo o seu fundo uma das
paredes circunscreventes de soélido granito” (POE, 2014, p. 317).

Em “O barril de Amontillado” percebe-se que, para conseguir o efeito Unico,
Poe (1986) ndo se limitou a levar em conta apenas a extenséo, no que diz respeito
aos procedimentos necessarios a composicdo de sua obra, mas em utiliza-los em
favor de uma estrutura provida de intensidade e tenséao.

A consciéncia de um tempo estabelecido que se presentifica no enunciado vai
ao encontro da teoria do comprimento, da dimensao, estabelecida por Poe. Segundo
o contista, a leitura do conto deve ocorrer de uma “assentada” e, no texto em questao,
a dimensao da exposicdo dos fatos se da de forma condensada. Portanto, observa-
se que Poe, pelo narrador, estabelece uma constru¢do reduzida de tempo,
personagens, espaco e acdes que corresponde as acdes que o leva concretizacao de
seu plano.

O autor afrma que se alguma obra literaria € muito longa para ser lida de uma
assentada, “devemos resignar-nos a dispensar o efeito imensamente importante que
se deriva da unidade de impresséo, pois, se requerem duas assentadas, 0s negocios
do mundo interferem e tudo o que se pareca com totalidade € imediatamente
destruido” (POE, 1999, p. 2)

Todo o plano, toda a trama acontece no espaco de tempo de um final da tarde
para meia noite. No espaco de poucas horas conta-se sobre a histéria da vinganca e
no espaco de 5 paginas estabelece-se a discussao metalinguistica. “Foi numa tarde,
guase ao anoitecer, no auge da loucura da quadra carnavalesca, que encontrei 0 meu
amigo” (POE, 2014, p. 314). E nesse trecho que Montresor d& a entender que é o
momento oportuno para comecar a executar o que ele arquitetou. Ao final, o narrador
nao se abstém de precisar o tempo em que conseguiu concluir o seu trabalho, ou seja,

a sua vinganca: “Era ja meia noite a minha tarefa aproximava-se do fim”. Com a leitura
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do texto, percebe-se, entdo, que o tempo de duracdo de todos os acontecimentos
transcorreu em algumas horas. O que condensa, fatalmente, a exposi¢cdo da narrativa
e promove intensidade.

Sabe-se que as categorias narrativas como tempo, espaco/ lugar geografico
por onde as personagens circulam e mesmo as personagens, no conto sdo sempre
de ambito restrito. No geral, em uma rua, em uma casa etc, para que o enredo se
organize. No conto em questéo, a rua e a parte subterranea da casa de Montresor
revelam o espaco em que se movimentam os dois Unicos personagens do conto: “Foi
uma tarde, quase ao anoitecer, no auge da loucura da quadra carnavalesca que
encontrei o meu amigo” (POE, 2014, p. 314).

Percebe-se que € na rua, no auge da loucura e do espirito festivo, descontraido
e desprovido de mas inten¢des onde as acbes comegam a convergir em direcdo a um
plano sinistro. Mas o espaco fisico carregado de importancia dramatica é a prépria
casa de Montresor, uma vez que é este lugar o escolhido para enterrar tudo o que 0
atormentava; € na parte subterranea de seu palacio que os insultos e a arrogancia de
Fortunato se juntam aos demais “habitantes” daquela cave. E durante o percurso,
cada vez mais profundo na cave, que se desenham as duas possibilidades de leitura,

ou se quiser, a concomitancia das duas leituras.

Tirei dois archotes dos respectivos suportes, e dando um a Fortunato,
convidei-o, com uma vénia, a atravessar as diversas fiadas de
compartimento até a arcada que conduzia a adega. Desci uma
comprida escada, pedindo para ter cautela ao seguir-me. Chegamos
por fim ao fundo da descida e pisamos ambos o Umido pavimento das
catacumbas dos Montresor (POE, 2014, p.315).

O trecho refere-se ao momento em que Fortunato chega a casa de Montresor
para checar a qualidade do vinho de Amontillado ou viver a tentativa de uma
experiéncia de leitura diferenciada.

O tratamento que o contista da ao material narrativo consiste em selecionar
somente aquilo que tem relevancia funcional na obra, isto é, descarta-se tudo o que é
supérfluo para concentrar-se no acontecimento puro, a fim de que o discurso se
converta em acao, a saber, se performatize. Para isso, todas as categorias, tais como
a acao, o tempo, 0 espaco e 0s personagens sao organizados sumarizadamente para
gue a estrutura interna da narrativa se torne concentrada, densa e provida de alto grau
de intensidade. Por isso, a cada passo percebe-se a concomitancia dos personagens

gue sdo a0 mesmo tempo um e outro: vingador e construtor de textos; vitima e leitor
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desavisado; catacumba/adega e a propria estrutura textual. “Continuamos nosso
caminho, a procura do Amontillado” (POE, 2014, p. 316). E em seguida, a descricdo
da catacumba refere-se também a prépria estrutura do conto que se divide claramente

em duas partes, também este recurso varias vezes usado por Poe (2014).

Na extremidade mais afastada desta cripta, havia outra, menos
espacosa. Suas paredes estavam ocultas por uma pilha de despojos
humanos que subia até a abdbada, a maneira das catacumbas de
Paris. [...] Parecia ndo haver sido construido para qualquer fim
especial e sim originado meramente do intervalo entre duas colossais
colunas que suportavam o teto da catacumba, sendo o seu fundo uma
das paredes circunscreventes, de sélido granito (POE, 2014, p. 317).

Poe serve-se de varios recursos para promover a intensidade e a tensao neste
conto, o primeiro deles é a focalizacao da narrativa. Como ja citado, o foco narrativo
apresenta-se em primeira pessoa; segundo a terminologia de Gerard Gennete,

narrador autodiegetico, ou narrador-personagem, a quem € dada a voz.

O senso préatico é uma das caracteristicas de muitos narradores natos.
(...) Tudo isso aponta para 0 parentesco entre esse senso pratico e a
natureza da verdadeira narrativa. Ela traz sempre consigo, de forma
aberta ou latente, uma utilidade. Essa utilidade pode consistir por
vezes num ensinamento moral, ou numa sugestao pratica, ou também
num provérbio ou norma de vida — de qualquer maneira, o narrador é
um homem que sabe dar conselhos aos ouvintes” (BENJAMIN, 2012,
p. 216).

Esta caracteristica do narrador é que garante entre ele e o leitor uma certa
impressdo de proximidade, pois além de conferir a verdade e a objetividade a
narrativa, também garante ao leitor a impressao de que ele esta vivendo ocorréncias
contemporaneas a leitura, como se a realidade viva Ihe fosse revelada em pleno
processo dinamico, o narrador dentro deste processo é o artesdo da narrativa, pois
sabe tecer uma inverdade com sabedoria e autenticidade. Sendo assim, tudo se Ihe
torna presente, mesmo sabendo que a narrativa se refere a um tempo passado. E é
assim que acontece no “Barril de Amontillado”, com as imagens que vao se erguendo
de Montresor e Fortunado em busca do amontillado entre os mortos da catacumba
cheia de salitre.

A estratégia usada pelo narrador de falar diretamente ao leitor cresce o efeito
do narrador em primeira pessoa e, da forma como é posta no conto, conferindo ao

narrador o estatuto de construtor da narrativa, o organizador da linguagem.
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Além disso, é importante frisar que embora a interferéncia do narrador ocorra
de forma frequente na narrativa, como por exemplo, no que se refere a descricao de
detalhes do ambiente, do seu comportamento e do personagem antagonista,
descrever detalhes do ambiente, de seu comportamento e do personagem
antagonista, o discurso dialégico € empregado em grande parte no texto. No entanto,
ele é apresentado de forma direta e condensada, de maneira a nao diluir o efeito ja

construido e a fim de garantir a intensidade e a tenséao.

— Meu caro Fortunato, que sorte encontra-lo. Que bela aparéncia, é
notavel! Mas recebi um barril que dizem ser de Amontillado, e tenho la
minhas davidas.
— Como? —disse ele. — Amontillado? Um barril? Impossivel! E no meio
do Carnaval! (POE, 2014, p. 314).
A insercdo de falas no discurso direto ressalta maior vivacidade as
personagens e, com efeito, garantem a narrativa uma maior dramaticidade. Conforme

Moisés (1973),

A importancia dramatica do dialogo é corroborada por seu
desempenho ontoldgico, no qual radica e no qual assume a maxima
eficiéncia: a fala, inerente ao ser humano a ponto de aquela
subentender este, e vice-versa, funda o ser, “mas acontece primeiro
no dialogo, de forma que este se torna, portador de nossa existéncia”
(MOISES, 1973, p. 28).

Tal procedimento nesta forma breve € determinante para transformar o leitor
vivente da trama e, ao mesmo tempo, manté-lo como entidade (personagem) ativa no
aprofundamento da reflexdo, o que contribui para a intensificar a tensdo na estrutura
interna da narrativa, visto que esta forma tem a relevancia de uma cena. Yves Reuter
(2007), em sua obra A andlise da Narrativa, elucida a diferenca entre e cena e

sumario:

No modo do mostrar, as cenas ocupam um lugar importante. Trata-se
de passagens textuais, que se caracterizam por uma forte
visualizacdo, acompanhada principalmente de falas de personagens e
de um excesso de detalhes. Temos a impresséo de que aquilo se
desenrola diante de nossos olhos, em tempo real (REUTER, 2007,
p. 60-61).

Esta passagem vem ao encontro destes entrechos, momento em que 0S
personagens caminham pela abafada e fria adega de Montresor, e é pelos olhos

daqueles que o leitor vivencia tudo o que se passa aquele espaco.
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— O barril? — perguntou ele.

— Mais adiante — respondi. — Mas veja sO a teia branca que brilha
nessas paredes cavernosas.

Ele se voltou para mim e me fitou nos olhos com duas 6rbitas turvas
gue destilavam a reuma da ebriedade.

— Salitre? — Finalmente perguntou. [...]

— O salitre! — eu disse. — Veja s6 como vai crescendo. Agarra-se feito
musgo a parede das caves. Estamos embaixo do leito do rio.[...]

— Passe a mao pela parede — eu disse —, ndo ha como néo sentir 0
salitre. Na verdade, tudo é muito tmido. [...] (POE, 2014, p. 315).

No que se refere aos sumarios, segundo Reuter (2007),

Os sumarios representam, antes de tudo, o modo de contar.
Apresentam de fato, uma clara tendéncia ao resumo e se caracterizam
por uma visualizagdo menor (REUTER, 2007, p. 60-61).

“‘Foi a hora do crepusculo, certa noite do desvario supremo da estacéo
carnavalesca, que fui ao encontro de meu amigo. Ele me abordou com vivacidade
excessiva, pois bebera demais.” (POE, 2014, p. 314). Nesta passagem, o narrador
conta ao leitor, de modo sucinto, quando e onde encontrou-se com o amigo. Aqui ndo
h& descricdo exata de um lugar especifico, subentende-se que seja na rua; nem de
como as ruas estavam caracterizadas. Nota-se que nao ha excesso de descricdes
nesta parte do texto, o que acarreta numa percepg¢ao maior de sensacgdes, por parte
do leitor. Logo, é possivel verificar no conto de Poe 0 jogo entre cena e sumarios,
formas que conferem a narrativa sua faceta draméatica, pois minimiza a distancia, em
determinadas partes do texto, entre o enredo e o leitor acentuando as virtualidades, a
medida que o leitor passa a ver pelos olhos das personagens.

A ironia e a ambiguidade presentes no discurso também fazem parte dos
elementos que potencializam os mecanismos de intensidade e tensdo do texto, como
se pode notar, Montresor, na parte introdutéria do conto, da ciéncia ao seu leitor de

que utilizara estes recursos para realizar o seu desejo:

Fiqgue bem entendido que nem por palavras nem por obras eu dei
motivos a Fortunato para duvidar da minha boa vontade. Continuei
como era meu habito, a sorrir diante dele, e ele ndo percebeu que
agora eu sorria ao pensar na sua imolagéo (POE, 2014, p. 312).

O emprego desses recursos retéricos na narrativa cumpre dois papeis: o de
enganar Fortunato e o leitor, que se vé na mesma posi¢cdo daquele. No entanto,
contrariamente a Fortunato, o qual ndo consegue visualizar o que lhe mostra

Montresor, até porque, com ele, o narrador nédo fez um pacto.
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Fique entendido que jamais dei oportunidade a Fortunato quer por
palavras quer por atos, de duvidar de minha boa disposi¢cdo. Continuei
a sorrir-lhe, como antes, e ele ndo percebeu que, agora, eu sorria a
ideia de maté-lo (POE, 2014, p. 313).

O leitor vivo, este foi chamado a ser o leitor modelo, pelo pacto que faz com o
texto. Ele foi chamado a ser o leitor que, segundo Eco (1994) “é alguém que esta
ansioso para jogar” (ECO, 1994, p. 16), “V6s, que conheceis tdo bem a natureza de
minha alma...” (POE, 2014, p. 313) € o perfil do leitor de “O Barril de Amontillado” que,
mesmo sabendo que esta diante de uma histéria cujo destino de um dos personagens
sera o de um desfecho infeliz, entra no jogo para buscar respostas para 0S
guestionamentos e provocacdes feitos, sem romper com as suas regras. O leitor vai
em busca do suposto vinho de amontillado, proposto pelo autor por meio de sinais,
providos de recursos conotativos, o que conduz a hesitacdo entre as possibilidades
de leitura, diante disso, pode-se estabelecer uma semelhanca entre o discurso do
narrador-personagem e o canto das sereias, visto que ambos sdo dotados de um
poder de seducao e persuasao.

Outro elemento forte na narrativa Poeana que evidencia o emprego da ironia
presente na trama é a escolha do nome do personagem antagonista: Fortunato. De
acordo com o dicionario de nomes préprios, o nome vem do Latim Fortunatus e
significa homem de sorte. Ironicamente, no conto, seu proprio nome sinaliza 0 oposto
de seu significado, pois o papel que ele desempenha é de alguém a quem tem falta
de sorte, uma vez que seu destino lhe reserva um final infeliz e tragico. Esta técnica
do espelhamento é bastante usada por Poe, e brilhantemente comentada por Haroldo
de Campos.

Os jogos de inversdo, porém, ndo se limitam, em Poe, ao nivel
anagramatico lexical nem mesmo ao nivel da sintaxe das frases. Eles
se estendem ao nivel da macroconstru¢do dos contos armando
verdadeiros paramorfismos arquitetdnicos e espelhamentos
estruturais. [...] a maior parte de suas narrativas esta dividida em dois
blocos ou eixos que se espelham numa reverséo reflexiva da narrativa
sobre si mesma (metalinguagem) (SANTAELLA, 1986, p. 181).

Além do que a propria descricao da fantasia de Fortunato no auge da loucura
carnavalesca sinaliza o papel ao qual o amigo de Montresor se presta na historia, de

alguém que foi feito de bobo. “Vestia um fato de bobo: trazia umas calgas justas as
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listas de varias cores e na cabega um chapéu conico, com guizos” (POE, 2014, p.
314).

Montresor destaca uma das virtudes de Fortunato no que tange ao seu
conhecimento de vinhos, razao pela qual este se sente orgulhoso e até vaidoso. “Tinha
um ponto fraco- este Fortunato- embora noutros aspectos fosse um homem digno de
respeito e até temor. Orgulhava-se de seus conhecimentos em matéria de vinhos”
(POE, 2014, p. 313). O ponto fraco enunciado pelo narrador da indicios da relacao da
bebida com a vinganca. Apesar dessa relacédo, ha um desconhecimento por parte do
leitor no que tange ao modo pelo qual a bebida contribuiria para a consumacéo da
vinganca. O indicio do titulo faz com que o leitor oscile entre as possibilidades de
leitura. Observa-se que a compreensao desta relacdo no texto vai sendo elucidada a
medida em que as ac¢les vao transcorrendo e tal artificio que vai gerando o suspense.

Além da ironia e da ambiguidade, Montresor ndo deixa de utilizar também a
mentira que, aliada as demais, sdo consideradas ferramentas fundamentais de que o
narrador se serve para convencer e seduzir o amigo/leitor. A ficcdo é a mentira maior,
porém com carater de verdade, porque € pactuada com o leitor. A mentira urdida pelo
narrador volta a ser pactuada apenas com o leitor vivo. O leitor-personagem,
Fortunato, é realmente enganado, porque € levado a buscar um vinho que s6 o leitor
Vivo sabe ndo existir, ser desvio e metafora da linguagem.

Poe mente utilizando quatro argumentos, segundo os quais o primeiro se da
guando o narrador mente para Fortunato que havia adquirido o vinho amontillado: “-
Meu caro Fortunato - disse-lhe — ainda bem que o encontro. Vocé hoje estda numa
espléndida figura! (ironia) Mas olhe, recebi uma pipa de vinho que se passa por
amontilhado.[...].” (POE, 2014, p. 313). Sabe-se néo existe amontillado algum, e que
0 vinho apenas cumpre a fungéo de chamariz para atrai-lo até a catacumba e ao leitor
para dentro do texto.

Quanto ao segundo argumento, é o da davida que Montresor demonstra ter no

que se refere a qualidade da bebida:

Mas olhe, recebi uma pipa de vinho que se passa por amontilhado e
tenho minhas duvidas. ”

- Como? —respondeu ele. - Amontillado? Uma pipa? Impossivel! E em
pleno carnaval?

- Tenho minhas duvidas — repeti -, e fui suficientemente tolo para o
pagar como sendo amontillado sem o consultar a esse respeito. Ndo
havia maneira de o encontrar e tinha receio de perder uma pechincha
(POE, 2014, p. 314).



65

A ironia e a mentira se mesclam urdindo uma trama intricada que mantém o
leitor dentro dela a tentar descobrir as fendas e as amarragdes propostas. A estratégia
utilizada pelo narrador estabelece-se em se fazer passar por alguém facil de ser
enganado e manipulavel colocando Fortunato numa situagé@o hierarquica, mais alta,
estimulando-lhe a vaidade. Vaidade que cega, que o impede de ver o texto, que o
impede de salvar-se do emparedamento pela propria linguagem. O argumento que
coloca o narrador numa posi¢céao de desconhecedor de vinhos potencializa a vaidade
e a autoconfianca de Fortunato tornando-lhe vulneravel, leitor/ser passivel de ser
enganado por sua propria cegueira.

Com base nas frases destacadas, nota-se o interesse de Fortunato quando a
palavra Amontillado € mencionada, para ele um vinho raro. O emprego do ponto de
exclamacao evidencia sua reacdo de surpresa e de interesse em relacao a bebida.
Além disso, a palavra “duvida” é citada pelo narrador repetidamente. A repetigcao de
tais signos é uma das estratégias que o narrador utiliza para incitar a curiosidade de
seu opositor. “-Tenho as minhas davidas. - Amontillado! E quero tira-las. Amontillado!”
Tais repeticdes corroboram para o tensionamento da narracao.

A terceira forma que o narrador-personagem emprega para agucar ainda mais
a curiosidade de Fortunato em relagcédo ao vinho deve-se ao uso excessivo do nome

Luchesi.

- como vocé esta ocupado, vou ter com Luchesi. Se alguém tem
sentido critico é ele. Ele me diré.

O Luchesi néo distingue vinho de xerez!

- E contudo, tem tolos que pretendem que em matéria de paladar ele
nao Ihe fica atras.

- vamos la.

- Onde?

- A sua adega.

N&o meu amigo, eu nao quero duvidar da sua boa vontade.
Compreendo que tem num compromisso. O Luchesi...(POE, 2014, p.
314).

Embora ele seja mencionado pelo narrador-personagem para referir-se a uma
determinada pessoa que detinha os mesmos conhecimentos de Fortunato, “o
personagem” ndo possui participagao ativa no drama. Seu nome é apenas citado para
fins provocativos, uma vez que é possivel notar, por meio do discurso de Fortunato,
gue em matéria de vinhos ndo havia alguém que o superasse. Luchesi seria o leitor

ideal, critico, mas que ndo se firma como personagem na trama. Essa figura é
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ocupada pelo leitor vivo, aquele que esta vivenciando todo o percurso em busca do
amontilhado. Portanto, o amigo de Montresor ndo admitia ser comparado a Luchesi,
eis a prova de seu carater vaidoso e presuncoso, verdadeiros trunfos de que
Montresor langa mao.

Comparado ao canto das sereias, 0 canto de Montresor ganha um novo ritmo
de seducdo, visto que o narrador ndo descarta outra possibilidade de intensificar as
suas ac¢oles, ao dissimular uma certa preocupacgédo com a saude de Fortunato tentando

“dissuadi-lo” da tarefa de averiguacao do vinho, devido ao lugar frio.

- Nao meu amigo. Nao € compromisso, mas o frio intenso que bem sei
que o faz padecer. A adega € insuportavelmente Umida. Esta
incrustada de salitre. [...]

- Venha, voltemos para trés. A sua saude é preciosa. [...]

O salitre! — disse eu- Veja como ele aumenta. Cai como musgo do teto
das ab6badas. Estamos abaixo do nivel do rio. As gotas da umidade
escorrem por entre 0s 0ssos. Venha, vamos embora antes que seja
demasiado tarde (POE, 2014, p. 316).

Porém o leitor sabe que o narrador deseja o contrario. Esta estratégia do
discurso irbnico se realiza de forma bem-sucedida dentro da trama, pois colabora com
o intento de Montresor, (ele mesmo regente deste discurso irdnico) que manipula,
desvia, representa e mente tendo essas caracteristicas, (proprias da linguagem
mesma) como bases criadoras de um efeito capaz de dominar e manipular o leitor.

O narrador ndo esclarece os motivos pelos quais foi levado a planejar sua
vinganga, tanto é que ele apenas afirma ter sofrido muitas ofensas: “Tinha vindo a
suportar o melhor que podia as mil e uma ofensas de Fortunato, mas quando se
atreveu a insultar-me, jurei vinganga” (POE, 2014, p. 313). Ndo h& no texto nenhuma
explicagdo precisa acerca da natureza de tais insultos, isto é, o critério da economia
de tempo é utilizado para descrever os detalhes do motivo.

Por outro lado, percebe-se que € outro no que se diz respeito ao espaco onde
se torna o palco do assassinato, visto que o critério de economia ndo se aplica a
descricdo do espaco. Portanto, percebe-se que o que tem relevancia na narrativa nao
sao as motivac¢des da vinganca, mas sim o espaco/texto escolhido que € acrescido de
um clima sombrio. O tom é que faz o texto da narrativa e é pela construcdo desse tom
gue Poe (2014) organiza sua metanarrativa: € no escuro do texto, na sua vala sombria
que se esconde a verdade. Sua narrativa confirma sua teoria de composi¢cdo: “A

beleza de qualquer espécie, em seu desenvolvimento supremo, invariavelmente
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provoca na alma sensitiva as lagrimas. A melancolia €, assim, o mais legitimo de todos
0s tons poéticos”.(1999, p. 3).

O narrador, paulatinamente, faz a descricdo do espaco. A selecao de alguns
trechos retirados da obra elucida este procedimento.

N&o estava nenhum criado em casa; tinham se esgueirado todos para
se divertirem, fazendo jus a época. [...]

Desci uma comprida e sinuosa escada, pedindo-lhe para ter cautela
ao seguir-me. Chegamos por fim ao fundo da descida e pisamos
ambos o Umido pavimento das catacumbas dos Montresor.[...]

A pipa?- perguntou ele.

- Estd mais adiante — respondi-, mas repare na trama branca que
brilha nas paredes desta cave. [...]

- salitre? — perguntou por fim.

- Salitre- repliquei. [...]

Esta adega — comentou — é muito grande.

Tinhamos passado por paredes cheias de ossos empilhados, com
barris e escorras de permeio, até os mais secretos recessos das
catacumbas. [...]

-0 salitre! - disse eu- veja como ele aumenta. Cai como musgo do teto
das abdébadas. Estamos abaixo do nivel do rio. As gostas da umidade
escorrem entre 0S 0SS0s.

Passamos por uma fiada de arcos baixos, descemos, seguimos a
diante e, tornando a descer, chegamos a uma funda cripta onde a
contaminacédo do ar fazia os nossos archotes luzir mais do arder. Nos
extremos da cripta, via-se outra menos ampla. As suas paredes
estavam forradas de restos humanos empilhados até ao teto das
abdlbadas, a maneira das grandes catacumbas de Paris (POE, 2014,
p. 315-317, grifo n0ss0).

Verifica-se a preocupacdo do narrador em elucidar as condicdes fisicas de sua
adega, nota-se que é um lugar fechado, soturno, frio e sufocante. Tal escolha condiz
com o estilo de Poe (1986), visto que ele esclarece, em sua filosofia da composicao,

a sua preferéncia por lugares fechados. E ele explica:

Mas sempre me pareceu que uma circunscri¢do fechada do espaco é
absolutamente necessaria para o efeito do incidente insulado e tem a
forca de uma moldura para um quadro. Tem indiscutivel forgca moral
para conservar concentrada a atencdo e, naturalmente ndo deve ser
confundida com a mera unidade de efeito. (POE, 1986, p. 68).

Cortazar (2008), em sua obra “Valise de Crondpios”, ressalta a grande
habilidade que Poe tem em criar ambientes para compor as suas obras. “Os espacgos
por ele construidos carregam uma forcga atrativa capaz de colocar o seu leitor dentro
do ambiente descrito, suscitando nele as mdultiplas influéncias das formas, das cores,
moveis, objetos, cheiros, cores e sons” (CORTAZAR, 2008, p. 125).
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Em “O barril de Amontillado”, o leitor € obrigado a ler o conto como se estivesse
dentro dele, seguindo os passos de Montresor e Fortunato pelos caminhos escuros,
umidos e frios da catacumba sufocante dos Montresors. Ademais, Edgar Allan Poe
(1986) afirmava que o prazer mais intenso, mais enlevante e mais puro reside na
contemplacdo do belo. E sendo a beleza a atmosfera e a esséncia da obra, ele
também defendia que o tom da sua mais alta manifestacéo € a tristeza.

Leo Spitzer (1952), ao analisar os contos de Poe, esclarece que a atmosfera é
o resultado da relacdo entre o ambiente e as pessoas que nele habitam, logo, o termo
nao deve ser entendido no seu sentido metaférico, mas literal, fisico. Para Spitzer
(1952), a descricdo da casa de Usher e de seus habitantes revela a todo tempo
morbidez, desanimo; o proprio cabelo de Roderick € comparado as teias de aranha
espalhadas pelos cantos da casa, elemento do ambiente que sugere uma atmosfera
de morte.

Do mesmo modo, neste conto em estudo, a adega de Montresor, situada na
parte subterrdnea de sua residéncia, onde os restos mortais de sua familia estéo
enterrados, ou a histéria dos textos que foram vividos, sugere também uma atmosfera
de “morte”. Assassinato de um individuo e assassinato do leitor superficial. Entre tons
soturnos, dubiedades, desvios, sugestdes sobre a construcdo da estrutura do conto,
Poe anuncia de forma intensa, o poder da linguagem. Conforme H.P.lovercroft, a
atmosfera é a coisa mais importante, pois o critério definido de autenticidade néo é a
estrutura da intriga, mas a criagdo de uma impressdo especifica (1945 apud
TODOROV, 2007, p. 40).

Observa-se, no entanto, que a criacdo de uma impressao especifica s6 pode
eclodir por meio de um o arranjo especifico dos signos utilizados para descrever o
espaco fisico do conto, pois ele cumpre a tarefa de provocar a intensidade emocional
no seu leitor.

Os fios da narrativa sdo afrouxados e esticados em alguns pontos do conto
reforcando o retardamento das acoes, isto equivale a um movimento de a¢des que
interrompem a chegada ao desfecho. No conto, se tem a impressdo de que este
retardamento é supérfluo, quando na verdade, sua funcédo € promover a tensdo na
estrutura interna da narrativa. Nota-se em determinadas passagens como Poe (2014)
trabalha com este mecanismo: “Parei mais uma vez, e dessa vez fui enfatico e segurei
Fortunato pelo brago, acima do cotovelo” (POE, 2014, p. 316). Este primeiro
fragmento, gerador de expectativas, d& a entender ao leitor que neste exato momento
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Montresor dara cabo a vida de Fortunato, contudo, dando andamento a leitura,
constata-se que aquele apenas estava chamando atencdo deste para a presenca do
salitre, elemento que além de sugerir a ideia de morte pela contaminagéo, também

sugere 0s aderec¢os que o texto carrega em si:

— Venha — eu disse, determinado —, vamos voltar. Sua saude é
preciosa. Vocé é rico, respeitado, admirado, amado; é feliz como eu ja
fui. Sua falta seria sentida. Ndo ha o menor problema para mim.
Vamos voltar; vocé vai cair doente, e ndo quero ser o0 responsavel.
Além do mais, Luchesi... (POE, 2014, p. 315).

No trecho acima, nota-se que durante todo o trajeto aparentemente
interminavel, o narrador/personagem tece argumentos que parecem desviar tanto a
atencao do leitor para o que se pretende, quanto a de Fortunato. Nao é a historia que
capta o leitor, mas organizacao do texto. Na citacdo em questdo, o argumento é a
saude do amigo que € mencionada dando também indicios de que a morte se dara
pela saude fragil de sua vitima, quando na verdade, percebe-se que a alegacéo serve
de subterfugio para fisgar o leitor mantendo-o preso a histodria até as ultimas linhas do

conto, isto é, até o seu desfecho:

- N&o me recordo das vossas armas.

- Um grande pé humano de ouro em um campo azul; o pé esmaga
uma serpente rampante cujos dentes estéo cravados no calcanhar.

- E a divisa? Nemo me impune lacessit. [...] ® (POE, 2014, p. 319).

Embora o emprego de certas acfes corroborarrem para o retardamento das
acles, nesta forma breve denominada “O Barril de Amontillado”, os enunciados
sugerem as funcbes das personagens e reforcam a tematica do conto. De acordo com
o fragmento acima, as descricbes simbdlicas do brasdo dos Montresors podem ser
associadas ao papel de Fortunato e Montresor, visto que o grande pé humano de ouro
pode ser associado a figura de Fortunato, pois é assim como ele € mencionado na
historia, como alguém que se vé superior aos outros e, neste caso, superior a
Montresor; por isso sentia-se no direito de insulta-lo.

Logo, a posi¢do do pé humano sobre a serpente é a propria representacéo de
Fortunato, ao passo que a serpente pode ser associada a de Montresor, que ilustra a
sua dinastia, a qual, traicoeiramente, trama um plano cabal contra a vida do insultador

que, assim como Aquiles, seria imolado pelo calcanhar. Com isso, 0 proprio braséo

> Ninguém me insulta impunemente.
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de Montresor estaria simbolizando a metalinguagem. Percebe-se uma reversao dos
papéis das principais figuras no texto, aquele que mata na figura de Fortunato, é
morto. Portanto, o texto volta para si mesmo, o que comprova a utilizacao do recurso
de espelhamento pelo autor.

Quanto a divisa, mensagem escrita no brasdo, revela a senha emblematica
para o triste fim de Fortunato que, embriagado na sua propria vaidade e autoconfianca,
ouve sem escutar o real sentido do canto das sereias, nao se identifica como alvo da

mensagem contida na solene divisa. Nova simbologia € usada.

-Olhei para ele surpreso. Repeti o movimento, um movimento
grotesco.

— N&o compreende? — ele perguntou.

— N&o — respondi.

— Ent&o vocé néo € da irmandade?

— Como?

— Nao é um pedreiro livre?

— Sim, sim — respondi — sim, sim.

— Vocé? Impossivell Pedreiro livre?

— Sim, pedreiro — respondi.

— Uma senha - ele pediu.

— Aqui esta —respondi, tirando uma colher de pedreiro das dobras
do meu roquelaure.

— Esta zombando — ele exclamou, retrocedendo alguns passos. — Mas
vamos ao Amontillado. [...] (POE, 2014, p. 316, grifo nosso).

7

Sabe-se que a maconaria € uma das instituicbes mais antigas e a maior
organizacao fraternal do mundo, formada por um sistema peculiar de moralidade e a
fraternidade. Ao que tudo indica, Fortunato € macon e sendo tal, solicita ao amigo uma
senha, ou seja, um sinal que ateste a sua associacdo a irmandade. Como pode ser
observado no texto, Montresor mostra ao antagonista uma colher de pedreiro, simbolo
macon da boa convivéncia e tolerancia. E possivel entrever, por meio desta cena, as
marcas de um carater pautado na mentira e no engano, pois alguém que pertencesse
a irmandade jamais premeditaria um ato tdo sujo como € o seu plano. Tal conduta vai
de encontro aos preceitos de qualquer macon. E a colher, no conto, € utilizada para
representar a prépria arma do crime, pois € com ela que Montresor empareda
Fortunato.

Além disso, 0 uso da trolha pode ser considerado um recurso que eliminaria
qualquer suspeita acerca das “boas intengdes” do personagem central. Afinal, um
macom jamais trairia o outro. Num nivel mais profundo, tal questionamento sobre o

sinal que associa um cavalheiro ao grupo magoénico pode ser lido numa perspectiva
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metalinguistica. O sinal é a propria representacdo do signo que, por sua vez, se
materializa na linguagem, recurso necessario a construcdo e execucdo do que se
planeja.

No desfecho do conto, verifica-se que Fortunato foi vitima de uma emboscada,
armada premeditadamente por Montresor, que durante todo o trajeto no cemitério de
vinhos e mortos, simula ainda ter um sentimento amigavel pelo amigo, mas ao mesmo
tempo, dissimula o seu édio cintilando o seu rancor por meio da sua sede de vinganga
— jogo de comportamentos opostos reverberadores de intensificagdo da tenséo.
Atraido para o interior da catacumba dos Montressors com a justificativa de constatar
a qualidade de um vinho raro, o amontillado, Fortunato € embriagado, acorrentado e

depois emparedado:

- Continue- disse eu — o amontillado, esta ai dentro. Quanto ao
luchesi...

- E um ignorante- atalhou o amigo, avan¢cando com passo incerto,
enquanto eu seguia imediatamente no seu encal¢o. Dai a pouco
alcancou o extremo do nicho e, verificando que o granito lhe vedava a
passagem quedou-se numa desorientagcdo aparvalhada. [...]
passar-lhe a cadeia a roda da cintura e acorrenta-lo foi obra de
poucos segundos. Estava demasiado surpreendido para reagir.
Tirando a chave, afastei-me do recesso. [...]

Era j& meia noite e a minha tarefa aproximava-se do fim. Tinha
completado a oitava, a nona e a décima fiadas. Concluira parte da
décima primeira e Ultima; faltava apenas assentar uma pedra e
recobri-la de argamassa. [...] Enfiei um archote pela abertura que
restavam e deixei-o cair 14 dentro. Ouvi apenas um retinir de guizos.
Comecava a sentir-me mal — por causa da humidade das catacumbas
[...]. Tornei a erguer o antigo baluarte de ossos contra a nova
parede (POE, 2014, p. 317-319, grifo nosso).

Apesar de todos os sinais indiciadores presentes no conto apontarem para um
final tragico, a frieza e o horror da atitude de Montresor € capaz de surpreender o
leitor, suscitando-lhe uma sensacéo de choque e terror. Tal sensacédo, que toca o
espirito do leitor, € a prova da unidade de efeito ou impressdo, mas mal acaba de ler
0 conto, percebe que deve reinicia-lo para uma segunda leitura, desta feita puramente
metalinguistica. O leitor fica embevecido no emaranhado da trama, da narrativa em si,
mas ao final da histéria percebe que os motivos dela historia sdo suficientes para
estabelecé-la somente como pacto ficcional, mas reclamam algo mais e mais forte.

A forma como a cena final é descrita impOe certa forca expressionista na
medida em que entrecruzam elementos plasticos e acusticos nas reacfes de

Fortunato, que é emparedado como algo qualquer:
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Mal assentara a primeira fiada da minha obra de alvenaria quando
descobri que a embriaguez de Fortunato se dissipara em grande parte.
A primeira indicacdo que tive do fato foi um queixume abafado vindo
das profundezas do recesso. Nao era o grito de um homem
embriagado. [...]

Uma sucessao de grandes gritos estridentes, que brotaram de subito
da garganta da figura acorrentada pareceu-me lancar-me
violentamente para tras. [...]

Nessa altura, saiu do nicho um riso cravo que me pds os cabelos em
pé. [...] (POE, 2014, p. 318).

O sadismo de Montresor e o desespero de Fortunato presentes no desfecho do
conto também promovem a tensédo nos fios da narrativa de forma que sua forca
totalizadora da vida ao efeito e a unidade de efeito Unico ou de impressao.
Compreende-se que Montresor ndo mata rapidamente. A morte é lancada aos poucos,
provocada pelo frio, pelo salitre, pelo lugar soturno e sufocante.

Ouviu-se em seguida uma voz triste, que tive dificuldade de
reconhecer como a do nobre Fortunato. A voz dizia:

— Ha, ha, ha! He, he! Que bela piada, verdade — uma pega excelente.
Vamos morrer de rir no palazzo, he, he, he! Com um bom vinho, he,
he, he!

— O Amontillado! — eu disse.

— He, he, he! He, he, he! Sim, claro, o Amontillado. Mas nao esta
ficando tarde? Sera que nao estdo nos esperando no palazzo, a minha
senhora, e 0s outros? — Sim — respondi —, vamos embora.

— Pelo amor de Deus, Montresor!

— Isso mesmo, pelo amor de Deus!

Mas esperei em vao por uma resposta a essas palavras. Fiquei
impaciente. Chamei alto:

— Fortunato!

Nenhuma resposta. Chamei de novo:

— Fortunato!

Nenhuma resposta ainda. Joguei uma tocha pelo vao restante e deixei
que caisse para dentro. [...]

Por meio século, nenhum mortal veio perturba-los. In pace requiescat®!
(POE, 2014, p. 318-319).

Este episddio € a prova do que foi ressaltado no inicio do conto pelo narrador,
guando menciona a importancia de o autor da vinganca ser reconhecido por quem o
fez vingar-se. “Um mal ndo esta reparado se alguma represalia recair sobre quem o
repara. Como néo esta reparado se o vingador ndo puder se revelar a quem cometeu

o mal” (POE, 2014, p. 313). E Montesors revela-se de uma forma perversa e sarcastica

6 Descanse em paz!
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ao final da obra ao empregar na ultima linha a expressao latina “In pace requiescat”,
termo que corresponde a expressao “descanse em paz” em portugués. Como todo
elemento exerce uma fungcdo em sua composicdo, Poe lanca mé&o de tal enunciado
para estabelecer o tom sarcastico e sombrio, permitindo-lhe fazer deste tom
ingrediente essencial a construcao de sua metanarrativa. Descanse em paz quem nao
sabe ler, quem nao vé o que esta posto a sua frente; a ‘montanha de ossos’ o0 encobre.
Pode ficar em paz.

Ricardo Piglia (2004), em sua obra “Formas breves”, defende a tese de que ha
sempre duas historias no conto, a primeira historia, que se presentifica na superficie
da narrativa, ou seja, aquela que fica em evidéncia, e a segunda histéria, que pode
ser lida nos intersticios da histéria 1. Conforme ja citado, Piglia (2004, p. 91) afirma
que “a arte do contista consiste em cifrar a histéria 2 nos intersticios da histéria 1.
Diante de tal alegacéo, o relato visivel, 1 em o Barril de Amontillado é a histéria de
uma vinganca que se concretiza de forma tragica e chocante, uma vez que a vitima é
emparedada viva. E nela que o leitor consegue detectar aquilo que os contos tém de
mais 6bvio, neste caso, a obviedade da tematica da vinganca presente na historia 1,
em gue apenas proporciona ao leitor a compreensdo da perversidade do espirito
humano. Este nivel de leitura aponta para uma criacdo artistica que visa somente
explorar os fenbmenos psiquicos e cognitivos.

No que se diz respeito a segunda historia, aquela que se I1é nas fendas, o leitor
precisa estar atento as pistas do narrador, ao chamamento posto no inicio do conto,
colocando-se no lugar de um observador metalinguistico. Este tipo de leitor ndo se
contenta apenas com as leituras superficiais, sente que é preciso partir para outros
niveis de leitura, 0s quais proporcionam 0 gozo, ou seja, o verdadeiro prazer da leitura,
como define Barthes em seu texto “O Prazer do texto”. E, no conto, s6 se consegue
migrar para esta outra dimensao a partir do desnudamento da histéria 2, daquilo que
fica nas fendas, isto é, nos intersticios da narrativa, os quais s6 podem ser lidos pelo
leitor do “texto de fruicdo” e ndo do “texto tagarela”, avesso ao perfil de um leitor
perspicaz que sempre se atenta as piscadelas lancadas na construcao poetica.

No que se refere a segunda histéria, Poe a constréi dentro de uma perspectiva

metalinguistica. Segundo Chalhub (2001),

a fungéo metalingusitica, em sintese, centraliza-se no cédigo: é codigo
falando sobre cddigo. Facamos um trabalho substitutivo, uma
operacado tradutora: € a linguagem falando da linguagem, é musica
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dizendo sobre musica, é literatura sobre literatura, é a palavra da
palavra, é teatro fazendo teatro (CHALHUB, 2001 p. 35).

Diante dessa definicdo constata-se, no texto em estudo, que o autor da Filosofia
da Composicdo presentifica no conto “O barril de Amontillado” as possibilidades
configuradoras do cAdigo na propria mensagem poética do conto. Portanto, verifica-
se que tudo € organizado dentro de um discurso que visa levar o leitor a reflexdo
tedrica acerca da propria construgdo do conto “O barrii de Amontillado”. Tal
chamamento surge de dentro do proprio conto em questdo, isso significa que o
discurso € ao mesmo tempo teoria e pratica. Assim, este procedimento de mostrar
fazendo é uma das marcas estéticas de Poe .

Sua preferéncia por anagramas, cabalas, cifras, espelhamentos, quebra-
cabecas, criptogramas, acrosticos, enfim sua atracao por processos de codificacédo e
descodificacao exercem uma funcgao significativa dentro de seus contos, visto que elas
constituem a prépria armadura do plano narrativo. Além do que, pode-se afirmar que
seus contos sao verdadeiramente uma “cartilha semidtica”, que conduz o leitor a
descodificar a segunda histéria do conto, a qual primeiramente pode ser descortinada
se todos os olhares se voltarem para a macrorganizagao.

Neste conto, assim como nos demais contos de Poe, entre os quais estdo “O
retrato Ovalado”, Ligéia, Willian Wilson, entre outros, os contos séo divididos em duas
grandes partes ou blocos. No conto em estudo, a primeira parte se encontra desde o
inicio da narrativa, em que o narrador anuncia a sua decisdo de vinganca, conforme
pode ser identificado no entrecho: “As mil afrontas de Fortunato, eu as suportei o
melhor que pude; mas quando passou destas ao insulto, jurei vinganca” (POE, 2014,
p. 313); este primeiro bloco se estende até o0 momento em que 0S personagens
visualizam uma cripta profunda que da acesso a outro recesso mais profundo, ao lugar

do emparedamento.

Continuamos nossa jornada em busca do Amontillado. Passamos por
uma sequéncia de arcos baixos, descemos, avangamos e, descendo
novamente, chegamos a uma cripta profunda, em cujo ar viciado
nossas tochas mais ardiam que flamejavam. No canto mais remoto da
cripta abria-se outra, menos espagosa. Tinhas as paredes cobertas de
despojos humanos empilhados até a abébada, a maneira das grandes
catacumbas de Paris. Trés lados dessa cripta interior ainda
conservavam esse adorno. Os o0ssos tinham sido arrancados do
guarto e jaziam promiscuamente pelo chdo, formando um monticulo
de bom tamanho (POE, 2014, p. 317).
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ApoOs esta passagem, € possivel observar que Poe coloca o seu leitor, que se

faz observador metalinguistico, no centro da narrativa, isto €, no coracéo do conto.

Na parede posta a nu com a remo¢do dos 0ssos, percebemos um
recesso ainda mais profundo, com quatro pés de profundidade,
trés de largura e seis ou sete de altura. Parecia ter sido construido
sem fim definido, um mero intervalo entre dois dos suportes
colossais do teto das catacumbas ( POE, 2014, p. 317, grifo nosso).

Santaella (1986), em seu estudo critico, faz dos contos de Poe seu objeto de
estudo. No que tange ao conto em questéo, a autora nos chama a atencéo para esta

passagem considerada o coracdo do conto.

Se examinarmos a macroorganizacdo do conto veremos que ele se
divide exatamente em duas grandes partes e que, no intervalo entre
essas partes, esta justamente essa descri¢do, que ndo parece ter
sido construida para qualquer fim especial e sim meramente do
intervalo entre duas das colossais colunas que suportam o teto
(ndo da catacumba) mas da prépria armacdo do conto
(SANTAELLA, 1986, p. 181, grifo nosso).

Sabe-se da habilidade que Poe tem em construir e descrever ambientes se
atendo aos minimos detalhes. Este critério descritivo que se aplica no conto em
discussdo, longe de cumprir uma funcdo decorativa, corresponde a estrutura,
construcdo e arquitetura do préprio conto. Portanto, as descricdes minuciosas do
ambiente onde Montresor e Fortunato circulam se apresentam analogicamente para
justificar a funcdo metalinguistica presente na mensagem poética. E nesse caso, 0

préprio intervalo das duas partes do conto equivale ao ponto de equilibrio da narrativa.

Num instante, chegou a extremidade do nicho e, sentindo a prépria
marcha detida pela rocha, ficou ali, estupidamente atordoado. Um
momento mais, e eu o agrilhoara ao granito. Na superficie deste havia
dois grampos de ferro, a cerca de dois pés um do outro, na horizontal.
De um deles, pendia uma corrente; do outro, um cadeado. Passando
0s elos em volta da cintura, prendé-lo foi coisa de poucos segundos.
Estava atonito demais para resistir. Retirando a chave, recuei para fora
do recesso.

— Passe a mao pela parede — eu disse —, ndo ha como nao sentir o
salitre. Na Verdade, tudo € muito imido. Permita-me implorar de novo,
vamos voltar. Ndo? Entdo serei obrigado a deixa-lo aqui. Mas antes
devo-lhe todas as pequenas atencdes a meu alcance.

— O Amontillado! — Exclamou meu amigo, ainda néo recobrado do
espanto.

— E verdade — respondi —, o Amontillado.

Enquanto dizia essas palavras, eu me ocupava da pilha de ossos que
mencionei h& pouco. Atirando-os para o lado, logo pus a descoberto
alguma argamassa e pedra de cantaria. Com esses materiais e com
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ajuda da colher, comecei vigorosamente a tapar a entrada do nichol..]
(POE, 2014, p. 318).

O fragmento acima conduz a leitura para a segunda parte do conto. Note-se
gue antes tinha-se um Fortunato perspicaz, orgulhoso de seus conhecimentos de
vinhos raros; em céu aberto em pleno carnaval era um homem afortunado. Diferente
do Fortunato que € apresentado ao leitor na primeira parte do conto, na segunda é
possivel perceber que a condicdo do antagonista na trama € invertida, visto que ele
feito de bobo, estd agora enclausurado na catacumba prestes a ser morto
emparedado. O seu destino evidencia ironicamente a reversdo de seu nome.

Sendo assim, é possivel perceber que Poe utiliza o método dos jogos de
inversdo ao nivel da macroconstrucdo de o Barril de Amontillado, armando
verdadeiramente espelhamentos estruturais, pois 0s dois eixos de que se serve para
compor o conto se espelham numa reversao reflexiva da narrativa sobre si mesma,
conferindo ao conto o seu carater metalinguistico, carater este que se percebe nos
intersticios do conto, vaos do texto nos quais se aloja a segunda historia. “A historia

secreta é a chave do conto e de suas variantes” (PIGLIA, 2004, p. IV).
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CAPITULO 3 - A TRADUCAO INTERSEMIOTICA COMO PROCESSO
TRASNCRIATIVO

3.1 Traducéao intersemiotica: um processo transcriativo

Partindo-se da premissa de que todo pensamento é resultado de uma acao
tradutdria que se realiza numa cadeia ininterrupta de signos, que geram outros signos,
Julio Plaza (2013), pautado na teoria de Peirce, confirma essa ideia alegando que
“‘quando pensamos, traduzimos aquilo que temos presente a consciéncia, sejam
imagens, sentimentos ou concepc¢des (que, alids, j& sdo signos ou quase signos) em
outras representacdes que também servem como signos” (PLAZA, 2013, p. 18).

Tal acdo se realiza dentro de um movimento interno, em que o Homem é
obrigado a manter o pensamento consigo mesmo e tornam-se, durante esta operacao,
um observador-leitor desse pensamento. O outro movimento tradutério, o externo,
consiste na extrojecdo dos signos materializados na linguagem em forma de
expressao concreta e material que permite a socializacdo, ou seja, a interacdo

comunicativa. Greimas (2008) contribui com este pensamento ao salientar que

A traduzibilidade surge como uma das propriedades fundamentais dos
sistemas semibticos e como o proprio fundamento da abordagem
semantica: entre o juizo existencial “ha sentido” e a possibilidade de
dizer alguma coisa ao seu respeito intercala-se, com efeito, a
traducao; “falar do sentido” € ao mesmo tempo traduzir e produzir
significacdo (GREIMAS, 2008, p. 508).

A guestdo é que, quando se fala em traducédo, o que vem a mente das pessoas,
comumente e, a priori, € que toda atividade tradutora se limita apenas ao ato de
transpor ou transferir, em absoluto, certo contetdo (significado) de uma determinada
lingua para outra, ou seja, que este ato consiste na transposi¢ao do significado de
um sistema linguistico (codigo- lingua inglesa) para outro (cédigo- lingua portuguesa),
por exemplo, remetendo-se, neste sentido, a um tipo de traducdo interlingual
(JACKOBSON, 2003). Dentro deste processo de traducéo, a lingua intervém como
suporte para se comunicar um conceito.

Ao contrario do que se pensa, o ato de traduzir ndo se reduz a esta modalidade,
ha outras formas de captar os sentidos de um texto e de garantir a sua equivaléncia

de forma criativa, avessa a ideia que se tem comumente de traducéo.
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De acordo com os estudos de Jakobson (2003), ha trés tipos de traducdo: a
interlingual, a intralingual e a intersemidtica. Além da definicdo de traducéo
interlingual, tipo de traducdo em que consiste na compreensao dos signos verbais por
meio de outra lingua, a traducdo intralingual ou reformulacdo, consiste na
interpretacdo dos signos verbais por meio de outros signos da mesma lingua. E, por
fim, a traducado intersemidtica, também denominada interartes, um outro formato de
traducdo, em que ha a transposi¢éo de um sistema de signos para outro. Este tipo de
traducdo configura-se dentro de um movimento e de um processo que,
paradoxalmente, suscita a equivaléncia de sentidos através de sistemas semioticos
diferentes.

A traducdo de uma obra literaria para o sistema pictérico, por exemplo, ilustra
esta modalidade tradutéria. Nessa perspectiva, vale ressaltar que a traducdo a que
este trabalho se refere é a traducdo de textos cuja funcdo proeminente é a funcéo
poética, tipo de linguagem descompromissada com a objetividade e com a
necessidade de ser claramente compreendida. Na linguagem poética, 0s signos se
autorreferenciam, pois estdo em atividade de produtividade em relacdo ao
autorreferente.

Na visdo de Peirce (2017), a referéncia do signo estético se revela como signo
icbnico em que se fundamenta na ideia de possibilidade, indeterminacédo, esséncia e
autoreféncia. Desse modo, “o signo estético ndo quer comunicar algo que esta fora
dele, nem se distrair de si pela remessa a um outro signo, mas colocar-se ele préprio
como objeto” (PLAZA, 2013, p. 25). Trata-se, portanto, da traducéo de textos criativos,
isto &, do texto estético.

Etimologicamente, traduzir (do latim, trans + ducere) significa “levar através de
alguma coisa”, neste sentido, levam-se informacao, sensacdes, imagens, etc, porém,
diante do alto nivel de ambiguidade do texto estético, os tedricos da teoria da tradugéo
chegaram a concluséo da intraduzibilidade do texto poético.

Apoiado na teoria de Albretch, Haroldo de Campos (2013) em sua obra
“transcriacao”, explica a impossibilidade da traducéo de textos poéticos por defender
a ideia de que “a esséncia da arte é tautoldgica, pois as obras artisticas nao significam,
mas sdo. Na arte, acrescenta, € impossivel distinguir entre representacdo e
representado” (CAMPOS, 2013, p. 1).

Entende-se, assim, que 0s signos, organizados para atuarem na linguagem

literaria, produzem a significacdo a partir de sua propria estrutura, isto €, seu maior
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poder de significacdo advém de sua estrutura, da forma como séo organizados seus
elementos, ela € o seu proprio instrumento, por tal razédo, ndo pode ser traduzida, pois
conforme traz Campos (2013), Albrecht sustenta a impossibilidade da traducé&o do
texto poético por supor a impossibilidade de separacdo entre sentido e palavra. O

lugar da traducéo, conforme o que consta na obra de Campos (2013),

Seria assim, a discrepancia entre o dito e o dito. E a traducdo
assumiria um carater menos perfeito ou menos absoluto (menos
estético, poder-se-ia-dizer) da sentenca, e € nesse sentido que ele
afirma que toda traducdo é critica, pois nasce da deficiéncia da
sentenca, de sua insuficiéncia para valer por si mesma. Nao se traduz
0 que é linguagem num texto, mas o que nao é linguagem. Tanto a
possibilidade como a necessidade da tradugéo residem no fato de que
entre signo e significado impera a alienagédo (CAMPOS, 2013, p. 2).

Nesta mesma esteira, o filosofo e critico Max Bense, pautado na sua teoria de
base semidtica e informativa, sustenta a ideia de que “Informacéo € todo o processo
de signos que exibe um grau de ordem” (BENSE apud CAMPOS, 2103, p. 3). E pelo
fato de a informacdo estética transcender a semantica no que se refere a
imprevisibilidade, a surpresa e a improbabilidade da ordenac¢do dos signos, a
codificacdo da informacao estética, segundo Bense, torna-se inviabilizada, a ndo ser
se mantida na forma em que foi transmitida por quem o codificou.

Devido ao caréter fragil e singular da configuracdo dos signos ha mensagem
do texto estético, tanto Albrecht quanto Bense, como pode ser constatado no ensaio
de Campos (2013), defendem a intraduzibilidade do texto poético.

Plaza (2013) também da destaque a concepcao que Otavio Paz tem da
atividade tradutoria,

[...] Se é possivel traduzir os significados denotativos de um
texto, por outro lado, € quase impossivel a traducdo dos
significados conotativos. Feita de ecos, reflexos e
correspondéncias entre o som e o sentido, a poesia € um tecido

de conotagdes, e portanto, é intraduzivel (PLAZA, 2013, p.26).
Admitida, a principio, a impossibilidade tradutéria dos textos estéticos, segundo
a teoria poética, esta impossibilidade engendra o corolario da possibilidade da
recriacdo desses textos como uma das facetas tradutorias mais instigantes e
colaborativas. A prova disto sdo os textos traduzidos (recriados), tanto das literaturas
cldssicas, com linguagem arcaica, por meio de uma tradugdo intralingual, as

produzidas internacionalmente para os diversos tipos de leitores de diferentes faixas
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etarias e preferéncias, e as traducfes intersemioticas, que lancam mao de outros
sistemas semioticos.

Os sistemas semidticos do teatro e do cinema sao exemplos da possibilidade
de traducao intersemiotica. Grandes obras, embora sejam escritas para serem apenas
lidas e ndo representadas num palco de teatro ou adaptadas para o cinema, por
exemplo, sdo perfeitamente passiveis de serem recriadas ou traduzidas para o0s
diferentes sistemas semiéticos. A traducao de textos estéticos, nesta perspectiva, sera
sempre recriacao, ou criacao paralela, autbnoma, porém reciproca. Campos (1956)

salienta que

Quanto mais incado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais
sedutor enquanto possibilidade aberta de recriagdo. Numa traducgéo
dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o
proprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma
(propriedade sonoras, de imagética visual, enfim tudo aquilo que
forma, segundo Charlis Moris, a iconicidade do signo estético,
entendido por signo iconico aquele que é de certa maneira similar
aquilo que ele denota). O significado, o parametro semantico, sera
apenas e tdo somente a baliza demarcatéria do lugar da empresa
recriadora, estd-se pois, no avesso da chamada traducdo literal
(CAMPOS, 1956, p. 23.).

Nesse sentido, a traducao é vista por Campos como “transcriacao”, pois €, ao
mesmo tempo, reproducdo e criacdo. Assim como Campos, Otavio Paz (1971), em
traduccion: literatura y literalidade escreve que “a criagao e a producao sao operacdes
gémeas” (PAZ, 1971, p. 16). O que as difere € que o poeta nado cria sua obra a partir
de outra, enquanto o tradutor/transcriador sabe que sua traducdo deve iniciar pela
leitura do texto que escolheu transpor.

O trabalho transcriativo projeta-se a partir de um texto de partida, aqui,
especificamente, € o texto literario e o produto dessa tradugéo € o texto recriado. Tal
fendbmeno torna-se mecanismo propulsor de recriacdo pela capacidade de sugerir
significacdo ao interprete. A transcriacao é trabalhada a partir dos interpretantes e dos
significantes, ao invés de (como na traducdo do texto ndo literario) apenas transferir
significados dentro da ideia de equivaléncia. A tradugdo transcriativa cumpre o oficio
de transportar e transformar de maneira criativa os significados nos diversos sistemas
semioticos.

No que se refere a traducao Intersemiotica,
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A criacao neste tipo de traducéo criativa determina escolhas dentro de
um sistema de signos que é estranho ao sistema original. Essas
escolhas determinam uma dindmica na construcdo da traducdo,
din@dmica esta que faz fugir a traducdo do traduzido, intensificando
diferencas entre objetos imediatos. A traducdo intersemidtica e,
portanto estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade (PLAZA,
2013, p. 30).

Com base no que foi ressaltado, verifica-se que uma traducao dessa natureza
tende a formar novos objetos imediatos, novas estruturas, novos sentidos, pela sua
prépria caracteristica diversa. A tendéncia, nesta perspectiva, é a de desvencilhar-se
do texto de partida. Isto ndo significa, porém, que este desvencilhamento se processa

de forma integral, sendo nao seria traducao. Plaza (2013) explica que,

Todo tradutor tem o desejo secreto de superacdo do original que se
manifesta em termos de complementacdo com ele alargando seus
sentidos e/ou tocando o original num ponto tangencial do seu
significado, para depois, de acordo com a lei da fidelidade na
liberdade, continuar a seguir seu préprio caminho que seria o da
traducao criativa, isto €, iconica (PLAZA, 2013, p. 30).

E nesta perspectiva que a atividade tradutéria se realiza, trabalhando com o
alargamento dos sentidos, levando o leitor ao terceiro sentido, a suplementaridade
dos signos leva o leitor/tradutor a fruicdo do texto e ao mesmo tempo a reproduzir de

forma criativa uma outra obra fruitiva.

A cadeia signo de signo, mesmo a nivel iconico comporta tempo,
mudanga, transformacdo, onde a identidade estd excluida de
antemdo, comportando incompletude e diferenga , intervalos que sé&o
preenchidos pelo signo tradutor, pois o signo sugere, elide, aponta,
delimita, indica, mas sempre dentro do sistema de rela¢des analdgicas
de sua semiose (PLAZA, 2013, p. 32).

O que se depreende a partir disso € que o transcriar se faz a partir da leitura
detida no @mago do signo, signo que se revela como sendo o signo icnico, ou quase
signo, signo da invencao, onde € possivel captar qualidades que se projetam na mente
do intérprete, possibilitando a transmutacdo daquilo que realmente vale a pena
transmutar. Nessa perspectiva, vale ressaltar o que Barthes (1990) chama de chegar
a significancia do texto, ao sentido que € avesso ao obvio, isto €, chegar ao obtuso. E
iSSO SO se processa a partir daquilo que o signo sugere € nao pelo que ele realmente

€, pois, se tratando do texto estético, os signos ndo prestam o papel informativo, mas
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o de indicar, dar pistas levando o leitor a imaginar, criativamente, iniUmeras
possibilidades de sentido. Tal ideia refere-se a um tipo de traducdo em que a forma
de ler se da de forma atenta e, sendo assim, critica.

O processo de transcriar, transferir determinada organizacao signica de um
sistema semidtico a outro, requer encontrar no produto dos sistemas transcriados
proximidades/semelhancas em seus significantes ou nos interpretantes que deles
emergem redes, teias de ligac&o que permitam ou sugiram a transcriacao. Elas podem
surgir a partir das proprias matérias primas caracteristicas de cada sistema, (ritmo,
som, cor, palavras, gestos); das estruturas basicas que constroem cada organizacao
signica, (géneros); das sugestdes sinestésicas surgidas dos interpretantes.

O conto é uma forma narrativa que organiza sua produtividade semiética a
partir de sua prépria estrutura que, ao promover a brevidade, a densidade; ao buscar
o climax sem digressfes; ao condensar a organizacdo das categorias que a
compdem, em favor de um efeito Unico, produz tensdo, phatos. Essa tenséo
funcionard como elemento motriz de transcriagdo, principalmente para o género

dramatico, centrado na acao, no conflito, no problema e no phatos.

3.2 O género drama

E certo que toda linguagem artistica, para se materializar, necessita de um
suporte. A pintura, por exemplo, precisa da cor, da forma, do espaco, do quadro; a
danca, do movimento, do gesto, do corpo, enfim; a muasica, dos sons, do ritmo, da
intensidade, do timbre; e a literatura, dos signos linguisticos, expostos no livro.

Pode-se estender a lista dos varios tipos de linguagem e suas multiplas formas
de composi¢do que se configuram na forma de enunciados, expressos em suas
especificidades e formas de atuacao.

Por esta via, Bakhtin (2016) defende a tese de que “cada enunciado particular
é individual, mas cada campo de utilizacdo da lingua elabora seus tipos relativamente
estaveis de enunciados, denominados géneros do discurso” (BAKHTIN, 2016, p. 12).
A variedade expressiva, tanto do campo verbal quanto do n&o verbal, constitui a
linguagem, que na visado de Bakhtin (2016), € uma atividade social e interacional,
porque os falantes expressam de diferentes formas em a¢fes conjuntas com diversos
objetivos, dentre eles, o da comunicagao, o da troca de experiéncias e da busca do

conhecimento. E o enunciado, de acordo com o teérico,
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reflete as condicbes especificas e a esfera da atividade humana em
seu conteudo temético (temas), estilo (traco do enunciado) e
construcao composicional (disposicao formal e linguistica do género)
tanto como caracteristicas do enunciado quanto dos géneros
discursivos (BAKHTIN, 2016, p. 11).

Depreende-se do argumento acima que toda producéo discursiva é elaborada
levando-se em conta 0 assunto a ser retratado, condicbes de producdo e seus
elementos composicionais (estruturais), traco que seré enfatizado nesta secao, pois o
objetivo € abrir as cortinas, e trazer a este palco de discussfes as caracteristicas do
género dramatico, texto que precede ao espetaculo.

O género dramatico ou dramaturgia € considerado por alguns teoricos da
literatura um tipo de género semelhante ao literario, pois compartilha com ela as
caracteristicas do estético, ao usar a lingua com as distor¢des, o arrombamento, as
construgbes conotativas, por uma linguagem recheada de lirismo e tensao.
Considerada como uma obra de arte, todo processo de criacdo e construcéo € fruto
de invencao e logicidade. Isto quer dizer que o texto dramético, considerado obra de
arte, € aquele tramado, construido como forma de promover semiose, calcada no
phatos, na tenséo, no problema que se coroa no climax, em um efeito Unico, tal como
no conto, em uma organiza¢ado que, por si mesma, gere uma alta ligacdo com o
publico.

O dramaturgo tem obrigacdo de criar um enredo que atraia e
mantenha a atengdo da plateia. A acdo pode ser linear (em ordem
cronoldgica) ou descontinua e aleatoria. Entretanto os eventos sempre

estardo ligados por causa e efeito ou de alguma forma em que o
espectado possa organiza-los em um todo (LEAL, 2015. p. 128).

Essa caracteristica de alcance do efeito unico como forma de promover a
tensdo e o phatos, e por meio dessa tensdo prender o leitor/espectador ‘numa

sentada’, também é apregoado por Staiger (1975)

De acordo com o mundo conscientemente apreendido, o autor
dramatico ordena todas as particularidades do drama e ndo descansa
até fazer tudo girar em torno dessa ideia Unica, dirigir-se a ela, e tornar-
se a sua luz inteiramente claro e transparente (STAIGER, 1975. p.
142)

Leal (2013), pautado na tese de Aristoteles, afirma que “drama é acao e conflito,
em sequéncia ascendente de causa e efeito, com comeco, meio e fim, mas nao

necessariamente nessa ordem”. Nao se trata de uma historia da vida real, o enredo é
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de carater arbitrario, engendrado, fruto da criatividade e da capacidade ldgica do
dramaturgo. Entende-se, portanto que, assim como o texto literario, a dramaturgia
consiste em jogar com o leitor/plateia e sé ha jogo se houver emocdo, tenséo, algo
gue prenda e aguce a curiosidade e a capacidade de desvendamento por meio da
imaginacdo de quem se disponha a jogar.

Da ideia aristotélica de arte como imitacao:

A epopéia, o poema tragico, bem como a comédia, o ditirambo e, em
maior parte, a arte do Flauteiro e a do citaredo, todas vém a ser, de
modo geral, imitagdes. Diferem entre si em trés pontos: imitam ou por
meios diferentes, ou objetos diferentes, ou de maneira diferente e ndo
a mesma (ARISTOTELES, 2005, p. 19).

O filésofo chega a distingdo dos géneros. Estas formas de se fazer poesia de
modos diferentes levaram o filosofo grego a classifica-las em géneros poéticos, sendo
eles: o lirico, o épico e o dramético. A compreensdo dessas formas trouxe
contribuicdes significativas para entender a organizacdo do texto estético, embora

eles por vezes se intercomuniquem e promovam a trasncriacao

A linguagem do phatos confunde-se, facilmente, com a linguagem
lirica [...] assim como o autor lirico faz diluir a frase em fragmentos, as
vezes mesmo em palavras isoladas, o patético quebra frequentemente
concordéncias gramaticais, e vai direto de um ponto alto a outro em
seu discurso [...] o phatos foi assim, ndo raras vezes considerado
como género lirico.(STAIGER, 1975, p. 120-121)

Embora compartiihe de tragcos comuns, o género dramatico possui
caracteristicas préprias e sua singularidade garante ao leitor ou espectador a certeza
de estar diante de um texto destinado a representacdo de a¢des no solo de um palco.

A palavra drama, segundo os preceitos de Aristételes (2005), corresponde a
acdo, e o género dramatico € considerado pelo fildsofo grego inteiramente imitacao
(imitacdo dos personagens agindo por si proprios), que se faz pela palavra. Ou seja,
o drama € uma forma de arte imitativa da acéo e € por meio da palavra que os homens
imitam enquanto agem. Nesse sentido, 0 texto em questdo € essencialmente
representativo criado para um unico fim, o de ser representado.

Embora o texto literario contenha caracteristicas dramaticas, 0s personagens
s6 ganham vida e forma dentro de uma linguagem integralmente verbal em que a

virtualizacao da leitura funciona como um pincel nas méos de um pintor em que a cada
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linha lida o enredo vai ganhando formas e cores e, com efeito, 0 mundo ficcional vai
sendo construido.
Segundo Moisés (1973),

O texto dramatico se alimenta da linguagem literaria, para as erigir
como espetaculo, sua linguagem pressupfe a representacdo: por
destinar-se a ser enunciado pela voz dos atores, ndo a ser lido, o texto
da obra dramética ja € um mundo de formas em movimento (MOISES,
1973, p. 261).

Tal afirmacao reforga a ideia dos pontos em comum que o texto dramético tem
com a obra literaria, porém, no texto da dramaturgia, a trama em preto e branco
impressa no género em questdo, s6 ganha cores e formas a partir do momento em
que ele é encenado. A encenacdo é um evento que conta com uma gama de signos
diversificada, ou seja, ha todo um acoplamento de elementos de dimensdo néao
verbal, visto que a representacdo da peca conta com outros signos semiéticos, (luz,
voz, gesto, figurino, etc...) congregados em um s6 movimento emocional de producéo
de sentido.

Além disso, a atuacdo dos personagens ndo € mais descricdo ou fala, é
‘imitacao’, semelhante a atuacdo do homem da vida real, e isto confere ao texto
dramatico a sua maior particularidade, pois todos os elementos discursivos do texto
trabalham para que os enunciados se tornem enunciacdo, para que a histdria criada
no plano linguistico escrito (enunciado) se mova em direcédo ao palco e la se faca em
acdo: espetaculo. Assim, tal arte se processa no gesto e no movimento do corpo,
fazendo-o quase danca com toda sua carga emotiva. Na acado transforma a fala em
guase musica, pois a fala do teatro é inteiramente ritmo e oscilacdo sonora; no espacgo
em que se desenvolve forma quadros constantes pela acéo, pelo jogo de luz, pela
‘pintura’ e escultura do cenario e pela arte da indumentaria.

E assim que este sistema semi6tico se constitui, congregando caracteristicas
das diversas artes, as quais se concretizam em forma de significantes em movimento
de traducéo intersemiodtica, em agitacao transcriativa. Estes elementos se relacionam
dinamicamente no conjunto da obra provocando, com efeito, a volumetria do processo
de semiose e, por vezes, a performatizagdo dos significantes do texto primeiro,
avolumamento da significagéo.

Se dramaturgia € agao, tem-se que ela é a forca motriz de todo o enredo ou

intriga, a qual € apresentada pelo personagem (s) e se situa num tempo e num espaco.
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“Entende-se que no texto dramatico, a acdo é a esséncia do personagem. E através
dela que se revela o coragédo, a mente, a mudancga e o crescimento do personagem”
(LEAL, 2013, p. 13).

As personagens se situam no drama na primeira pessoa do singular seja um
ou mais personagens, todos falam no seu proprio nome. Este traco pde a margem do
género em questao, a presenca de um narrador, pois o foco narrativo se volta para o
“eu” que protagoniza a proépria histéria dentro do enredo. “O narrador se eclipsa ou se
multiplica em numerosos “eus”. O autor de textos dramaticos sabe bem que, quando
se decide a monta-los, sua tarefa se resume em propiciar condi¢cdes para que Varios
"eus” exponham sua identidade e lutem por ela (MOISES, 1973, p. 270).

Na dramaturgia, além das falas dos personagens, surgem os elementos
paralinguisticos conhecidos como didascélias, elementos que consistem em
descrever as cenas criadas para peca e faz indicacdes cénicas destinadas ao
leitor/ator. Outro elemento inerente a dramaturgia é a presenca do conflito, conjunto
de peripécias que fazem a acao prosseguir. Isto se da porque uma acdo desencadeia
outra, € um jogo de causa e consequéncia até que se chegue ao climax. Aqui se da a
formacéo dos pontos nodais que vao se desfazendo durante o desenrolar da trama.

Tal caracteristica se assemelha com o texto literario narrativo, pois tudo é
tramado dentro da logica de causas e consequéncias. Assim como na harrativa, o
dramaturgo, para construir o seu enredo, pensa num tema ou ideia. E partindo dessa
ideia, pensa em situacdes que se complicardo de forma conflituosa até que, em um
determinado ponto, chega ao seu apice de tensao e se desenrola. Este processo de
construcdo da estrutura interna do texto teatral pode ser comparado ao texto literario
conto, visto que o contista, ao tramar, leva em conta todos esses elementos.

Portanto, a base de constru¢cdo em que se assentam a dramaturgia e o conto
estd centrada na premissa de que, para se constituirem, € preciso que se tenha um
enredo conflituoso, pois se ndo ha conflito, ndo ha drama, ndo ha problema e por isso,
nao ha motivo que intrigue o leitor, ndo ha o efeito Unico que o prenda a leitura e ao

espetéaculo.

Em dramaturgia, a acdo é formada por dois eventos completos. Uma
acdo nao é uma, e sim duas coisas: acao € uma coisa que provoca
outra coisa e as duas coisas tém de acontecer para completar a
unidade actancial, termo derivado de actante: aguele personagem,
animal ou coisa que realiza ou recebe o ato (LEAL, 2013, p. 23).
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Acao incidente ou evento sdo terminologias para o0 movimento ascendente
criado em cada cena, em que 0 que se espera é a mudanca de um estado para outro,
visto que a acdo dramatica ndo é fazer alguma coisa, mas querer alguma coisa (ou
ser forgado a assumir a uma responsabilidade) e somente depois fazer algo a respeito.
Muitas vezes tal mudanca de acéo se realiza de forma lenta para que a tenséo e a
expectativa no leitor/espectador cresgcam para que, por fim, no climax, tudo se desate
surpreendendo aos seus leitores/espectadores.

Em contos de Poe, a acdo dramatica e a for¢ca dos personagens séo bastante
evidenciadas, embora os textos de Poe tenham a forma do conto e ndo da
dramaturgia. No entanto, como a forca da tensdo e do pathos sejam muito
evidenciados, seus personagens sejam actantes, o narrador esta em primeira pessoa,
todas essas caracteristicas motivam o surgimento de movimentos de transcriacdes
teatrais ou mesmo cinematogréaficas. O que se pretende aqui demonstrar é como a
forca da construcdo do texto poeano, mesmo naquilo que € a segunda histéria,
promove um elevado processo de semiose que resulta na producao de outros textos,
em outras linguagens, pela necessidade de se dar vasdo a alta producdo de
interpretantes, produzindo novos significantes’.

Diante da intraduzibilidade do texto poético, observa-se que tudo que foi
transladado culminou na reinvencdo do enredo. Tal reinvengcdo pode ser notada,
primeiramente, pela configuracéo do texto dentro do género dramético, ajustando-se
a insercdo das falas, das descrigcbes do ambiente, ou cenas, da indumentaria de cada
personagem dentro das particularidades do novo sistema.

Outro aspecto relevante que se faz necessario destacar é a quantidade de
personagens que compdem o texto teatral. Com a leitura de “O barril de Amontillado”,
o leitor se depara com apenas dois personagens, Montresor e Fortunato. Ja no texto
transcriado, além desses dois personagens, (presentes no texto de Poe) aparecem
também a esposa de Fortunato, Lady Fortunato (apenas aludida no texto de Poe) e
um personagem = ser que traduz em libras - surgido da for¢a semidtica da 22 historia

do texto poeano.

7 Como ja elucidado, O Barril de Amontillado € um dos textos de que se fez uma transcriagdo. Aqui ndo
se pretende descrever o processo pelo qual se construiu o texto de dramaturgia, mas analisar o
resultado, o texto dramatico, naquilo que ele trouxe do texto base, e a forma como este recorte se
expressou.
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Os personagens coincidentes nos dois textos cumprem seus papeis, num e
noutro, sem muitas diferencas. Tem-se na figura de Montressor, personagem central,
o condutor das cenas, cumprindo o papel do narrador do texto base. Aqui, € o criador
das cenas, da historia; 1& o condutor da trama. No caso de Fortunato, no texto base
ele é o antagonista que vivifica um passado que precisa ser vingado. Aqui, faz o
mesmo papel, o de vivificar o passado, transformando-o em algo tolo.

No entanto, a marca forte e interessante da transcriacdo e da forca do
processo de semiose exercido pela segunda histéria, exalada do texto de Poe esta
centrada nos dois personagens adicionados que representam, pelas cenas e pelas
acles, as duas questdes maiores: a vinganca, expressa na primeira historia, e a
metalinguagem, surgida da conotac¢édo, da segunda historia.

Lady Fortunato, apenas aludida em uma fala final de Fortunato, no texto de
Poe: “Nao estardo nos esperando no palacio, Lady Fortunato e os outros?” € apenas
uma alusdo sobre alguém. Ela ndo tem fala, ndo tem dialogo, ndo tem acédo. Ela
apenas é a tentativa de salvacdo aludida por Fortunato, mas que nao se concretiza.
Transcriada, a personagem ganha corpo e acdo. Nao tem fala, mas € um ser que se
move, que se enquadra, na primeira cena, na moldura de um espelho: avisando da
inversdo da personagem, como copia invertida. (no texto de Poe (2014) ela seria uma
possivel salvacdo). Trasncriada, performatiza a propria vinganca, (ideia do texto de
Poe) pois é ela que, com um gesto, crava uma faca em Fortunato na Ultima cena.
Aquela (ela e os outros) que estando la fora livraria Fortunato do emparedamento (0
amigo, motivo da vinganca e o leitor cego); paradoxalmente, como avisa pela cena do
enquadramento no espelho, ela transcria-se na imagem da Morte. Ndo ha
emparedamento, assassinato; ha gesto de Morte. Lady Fortunato, de personagem
apenas aludida, fora do espaco do texto, no texto transcriado passa a ser
performatizacdo da morte daquele que n&o sabe ler. A vinganga/assassinato que
empareda o leitor em meio a escombros de ossos de todos os demais textos, avulta-
se como Morte: social e afetiva.

A traducao em libras - uma lingua que faz do signo o gesto e do gesto o signo
em acdo concomitante - é cena viva da metalinguagem, pois performatiza o
movimento de retroversdo da lingua sobre a prépria lingua. A funcdo metalinguistica
aparece no conto poeano sugerida na segunda histéria por metaforas. Entretanto, sdo
metaforas tdo vivas que criam, no imaginario, a ilusdo da metalinguagem como

personagem, provocando, no texto transcriado para a dramaturgia, o surgimento da
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funcdo metalinguistica na forma de um personagem. Assim, 0s dois personagens
elevam o0 peso do phatos tdo importante no texto dramatico. Do particular, do
individual, (assassinato, vinganga) alcanca-se o universal, a Morte; da metalinguagem
(o uso da linguagem sobre a linguagem), avulta-se no universal, fazendo-se lingua
viva.

Mais interessante se torna observar que no texto (enunciado) da dramaturgia,
o personagem leva o nome de “Espirito de Fortunato”. Embora pelas didascalias ndo
se permita observar que no desenrolar das cenas no palco, o ato da enunciagéo
propocionara que se veja ali o espirito de Fortunato, o fato de isto estar enunciado no
texto permite inferir que o mau leitor, (Fortunato) solto das amarras humanas, € capaz
de transcender e alcancar o texto por inteiro. No entanto, o que fica, como personagem
em cena, € apenas um ser que, embora participe de todas as cenas, traduz. E um
tradutor que traduz o texto transcriado, portanto, traduz a traducdo, nova forma de
metalinguagem.

Staiger (1975) afirma que

Aqui conseguimos compreender porque as duas modalidades do estilo
de tenséo — o patético e o problematico — unem-se tdo facilmente. Um
como o outro, conduzem a acdo para adiante (STAIGER, 1975, p.
189).

Conto e dramaturgia se unem no phatos, que pomove a tenséo, que busca um
efeito Unico e busca-se tanto no palco quanto no texto, a unidade de acao, espaco,
tempo e personagens para se alcancar de forma arrebatadora o climax.

O conto “Barril de Amontillado” de Poe, por sua estrutura, por sua organizacao
e, acima de tudo, por sua magistral construcao estética, promove um exacerbado
processo de semiose que, produzindo uma enorme carga de interpretantes, explode

noutra forma de significacdo, transcriando em outro sistema semiotico.

CONSIDERACOES FINAIS

Com base em todo este percurso investigativo, observou-se que a partir dos
estudos tedricos advindos da semidtica, ciéncia que contribui para a compreensao
dos signos, dos sistemas significantes, enfim, tudo que é construido para significar,

foi possivel entender como se da o processo de construcdo do sistema significante
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manipulavel (texto estético) e como tal construcdo, especificamente o conto,
possibilita a recriacdo de seu enredo para diferentes sistemas semioticos.

A partir da revisdo bibliografica, compreendeu-se que 0s signos que se
consubstanciam no texto estético, sao altamente manipulaveis, criados para
dissimular uma realidade que o leitor a partir do texto pode construir, pois como bem
se sabe, na linguagem literaria, os signos séo desprovidos de referéncia, pois o signo
nao € o objeto, ele esta apenas no lugar deste objeto em certa medida e aspecto; sua
funcdo, na linguagem do texto estético, é apenas sugestiva e desviante. Ademais, a
utilizacao dos diversos recursos de linguagem, tais como a metafora, a ambiguidade
entre outros, elementos promotores da densidade e opacidade, rechaca qualquer
clareza relativa a sua significacdo. Tal caracteristica garante aos signos uma
suplementacao, conforme defende Derrida (1999), uma volumetria dos sentidos que
€ a responsavel pela promocao do processo de semiose em larga escala.

Enguanto texto estético, o conto narrativo possui particularidades constitutivas
inerentes ao préprio género. Originado da oralidade, sua forma de construgéo diverge
das demais narrativas, pois conforme as reflexdes tedricas advindas dos estudiosos
do género em voga, ndo ha como se definir o conto e dizer que ele se configura desta
ou daquela forma, entretanto, a literatura elucidou que esta forma breve textual possui
tracos especificos e Poe soube decifrar com precisdo estas particularidades.

Como se pode notar, a construcao do conto é baseada na extensao e unidade
de efeito Unico ou impressao total. Mas tal efeito se deve a forma com que as
categorias da narrativa sdo arranjadas no eixo sintagmatico da narrativa. De acordo
com os teoricos, o efeito Unico e a unidade de impressédo total € resultado da
condensacao dos elementos essenciais da narrativa, tais como personagens, tempo,
espaco, narrador, etc. Este principio de construcdo pautado na extenséo, trabalhado
em prol de um efeito, se d4 em func&o do despojamento daquilo que é desnecessario
ao texto, isto é, de descrigbes e digressdes, intensificando as acdes de modo que
acao e narracao se fundem, criando um estado de tensao durante a leitura. Tal artificio
faz da leitura uma fonte de prazer e curiosidade, retirando qualquer possibilidade de
o leitor ndo se sentir atraido pelo que esta sendo lido.

Constatou-se que esse aglomeramento de signos presentes na malha
narrativa, desta forma breve que é o conto, se acumula até o climax, acelerando o

processo de semiose, reverberando na construcao de sentidos, de forma a possibilitar
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aquilo que Cortazar defende, a abertura para uma realidade mais ampla, levando o
leitor a percorrer por caminhos que Ihe desvie da leitura superficial, tagarela e acritica.

Com a leitura de “O barril de Amontillado”, percebeu-se que Poe ndo é s6 um
contista, mais do que isto, € um poeta, tedrico e um critico consciente da linguagem,
pois num conto que aparentemente mostra ser ingénuo, por abordar a histéria de uma
vinganca premeditada de forma cruel e brutal, o leitor se depara com uma obra provida
de possibilidades de leitura. Tudo isto devido a sua brevidade, intensidade e tensao,
que sao caracteristicas de sua construcao.

Providas de dubiedades, desvios e sugestdes, Poe (2014) faz desta escritura
breve um espaco de reflexdo, de deleite e fruicdo, pois percebeu-se que, dentre 0s
diversos rumos que a leitura de uma obra desta qualidade pode tomar, o olhar que foi
lancado sobre o texto reverberou em uma leitura metalinguistica do conto, onde foi
possivel perceber a historia de uma vinganca voltada ndo apenas para o personagem
Fortunato, mas para o leitor tagarela, que se contenta com a leitura superficial,
deixando-se prender nas teias do terror; que se recusa a compreender que tal artificio
tematico funciona apenas como subterfigio estratégico para arquitetar a camada mais
superficial da narrativa, deixando o leitor desatento contentar-se com a leitura do
prazer. Contentar-se com a morte do texto.

Constatou-se também que “O barril de amontillado” € uma forma narrativa que
organiza sua produtividade semiotica a partir de sua propria estrutura que, ao
promover a brevidade, a densidade; ao buscar o climax sem digressfes; ao condensar
a organizacao das categorias que a compdem, em favor de um efeito Unico, produz
tensao, phatos.

Essa tensdo funcionou como elemento motriz de transcriacdo, traducao
criativa, principalmente, para o género dramatico, o qual € centrado na agéo, no
conflito, no problema e no phatos. A presenca de tais elementos estabelece uma
semelhanca ou proximidade com o texto motivador e por isso se fez a transcriacao.

De conto a pega teatral bilingue “The barrel of amontillado”, é resultado de um
movimento entre sistemas de codigos diferentes que se processou a partir de um
processo infinito e acelerado de semiose, de modo que a producdo de novos
interpretantes possibilitou uma nova roupagem ao enredo do conto de Poe, em que a
camada mais profunda deste conto, a histéria 2, deixou de ser enuncia¢ao enunciada

para se fazer enunciacao viva no palco
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ANEXO
Dramaturgia bilingue
The barrel of amontillado — O barril de amontillado by Edgar Allan Poe
SCRIPT

Scene |

Interprete de libras: (Entra gritando)

Lady Fortunato: (Entra no quarto cantando atrds de uma moldura de
espelho)

Cenario/setting/ scenery: Montressor em um quarto um pouco escuro
tomando um vinho, fumando um charuto e recordando o seu passado.

Nesta cena, a personagem, olhando um album de fotografias encontrard uma
foto em que Fortunato estara. Depois disso, ele conta a historia dele e de Fortunato
na infancia, seu sentimento por ele, sua promessa de vinganca e quem Fortunato se
tornou na vida adulta.

Montressor: (Com uma musica de fundo): Ah, Fortunato. Desde a nossa
infancia gostava de me fazer sentir o mais idiotas dos homens. How long Time eu tive
gue conter a minha raiva e meu desejo de imolacdo! Ah, Fortunato, how many risos
tive que simular, para acreditar que eramos bons amigos! Quando na verdade, o idiota
era vocé. Rich, charming, respected, happily married with a pretty woman... tudo que
um homem precisa para ser feliz. Além disso, vocé se orgulhava de ser o conhecedor
de vinhos de toda regido. Alias, poucos Homens naquela sociedade tinham tal dom.
However, eu entendia de vinhos de reserva lItaliana, tinha habito de compra-los em
grandes quantidades.

Fortunato, my friend, pena que esse meu habito foi uma das causas de sua
perdicdo. At this moment, eu faco questdo de contar a vocé, exactly (ser enféatico)
como tudo aconteceu naquela noite carnavalesca, in Baltimore. (desliga o abajur e
acende um candelabros)

Interprete de Libras: (traduzindo as falas)

Props/aderecos: tagca de vinho, charuto e bengala.
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Scene |l
Interprete de Libras (Traduzindo as falas)

Fortunato: (um pouco bébado) Hello my dear Montressor! How are you?

Montressor: Overjoyed!

Fortunado: I'm so happy to see you here!

Montressor: I’'m happy to see you too because eu tive um pequeno problema.

Fortunato: Can | help you?

Montressor: My dear Fortunato, I'm sorry | have been very stupid!

Fortunato: Really? KKK

Montressor: Because o homem gue me vendeu um vinho, disse que ele era
de uma safra rarissima de vinho de amontillado.

Fortunato: What?

Montressor: | believed him and | bought it from this man. But now, | am not
SO sure gue o vinho seja realmente amontillado.

Fortunato: “What! A barrel of Amontillado at this time of year!? um barril inteiro?
Impossible! | can’t believe!

Montressor: “Yes, | was very stupid! Paguei na bebida o preco que me pediu
sem questionar a qualidade do vinho. | was very stupid! But a couldn’t find you, tive
medo que ele vendesse o barril para outra pessoa, entdo eu o comprei.

Fortunato: | don’t believe! A barrel of Amontillado! Where is it?

Montressor: | know! Lucresi! certamente ele saberd me dizer se o vinho &
realmente amontillado.

Fortunato: (kkkkkkkk) Lucresi! Are you sure? Ele ndo sabe distinguir pedra de
pao quanto mais amontillado!

Montressor: But some people say that he is as good judge as you are.

Fortunato: Don’t worry! Take me to it, I'll taste the Amontillado for you.

Montressor: But my friend, it is too late and the wine is in my home. La as
paredes sao frias e umidas, besides, is a dark place!

Fortunato: | don't mind! Let’s go?

(Fortunato pega no brago de Montressor e sai de cena.)
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Scene Il
Interprete de libras: (Traduzindo as falas)

Setting: Montressor’s Palace. ( Casa do Montressor) Ja na parte subterranea
da casa. Parte escura, Umida e cheia de salitre, 0ssos mortais e com escadas. Ambas
as personagens segurando velas, ou candelabros.

Fortunato: ( Entra no lugar escuro olhando assustadamente para o local)
Where are we? | thought you said the barrel of wine was in your wine cellar.

Montressor: It is. The wine cellar is just beyond these tombs onde os restos
mortais de minha familia estédo enterrados.

Fortunato: Tombs? (Comeca tossir): cof, cof,cof, cof...

Montressor: My poor friend, how long have you had that cough?

Fortunato: Don’t worry, it's nothing!

Montressor: Let’'s go back? Your health is important. You are rich, respected,
admired, and loved. You have a pretty woman...iremos voltar antes que vocé piore.

Fortunato: No way!!! This cough is nothing. It will not kill me. | won't die from
a simple cough!

Montressor: That’s true! but you must be careful... How about some wine?

Fortunato: Yes, why not? | drink to the burried that repouse around us.(
Montressor da a Fortunato uma garrafa de vinho em seguida, ele pede mais).

Montressor: And | to your long life. Kkkkkk

Fortunato: Where can get more? More, more!

Montressor: Here we are. Look the Amontillado there! Go on! ( Montressor
segue fortunato, and agarra seus bracos colocando-lhes uma algema, a qual estava
ja encravada nas correntes pregadas na parede.

Fortunato: (Fortunato tenta revidar rindo e faz uma pergunta) What does it
mean? “Where is the Amontillado?

Montressor: Ah, yes, the barrel of Amontillado? kkkkk (Neste momento,
Montressor retira uma colher de cimento do bolso e comeca emparedar Fortunato
vagarosamente. Enquanto Fortunato continua rindo como se fosse tudo uma
brincadeira. Logo, ambos ficam em silencio, enquanto Montressor finaliza a sua tarefa.
Depois disso Fortunato se da conta do que esta acontecendo.

Fortunato: Montressor, take me out of here! (Gritando)

Montressor: Montressor, take me out of here! O imita e grita também. kkkkkk
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Fortunato: (kkkk )"Well, you have played a good joke on me, indeed. NGs
iremos rir muito de tudo isso. laugh about it soon over a glass of that Amontillado.
Kkkkk Mas nao esta ficando tarde? My wife and my friends will be waiting for me. Let’s
go!?

Montressor: I’'m sorry, you can’t get out from here anymore.

Fortunato: What is going on? Montressor | have to back home! Pleaseeeee!
For the love of god, Montressor!

(Fortunato aparenta ter consciéncia agora do que esta acontecendo e comeca
a gemer, chorar e mexer com forca as correntes as quais lhe acorrenta. Depois de um
longo siléncio ele se movimenta. Escuta-se apenas o barulho de correntes e o tilintar
dos guizos. Depois disso, morre.

Montressor: Fortunato!!!! Fortunatooo! Fortunato? Are you alive ? Sugestao
de uma mausica de cunho funebre de fundo) (o antagonista em um movimento mostra-
se um pouco arrependido).

Montressor: (Coloca os ouvidos na parede se certificar de que realmente
Fortunato esteja morto) pensa um pouco e depois olha para um braséo pendurado na
parede e dizendo: Rest in Peace! No one insults me with impunity.

(uma imagem de um brasdo com um pé gigante massacrando uma

serpente)

Scene IV
Intérprete de libras: (Traduzindo as falas)
(Volta a fala para Montressor, falando em Portugués, com o album ainda aberto
e diz:
Fortunato: - Durante meio século nenhum mortal o perturbou.
(Lady Fortunato faz mencdo em mata-lo com a faca.)

Fecha o album e as luzes sdo apagadas.



