1. Introdue<0

A crtica literfria volta-se, com freqYencia, ao c%onone. Os escritores
consagrados tm sua obra estudada por diferentes olhares, em diferentes Zpocas. E
n<o poderia ser diferente, uma vez que s<0, de modo geral, artistas modelares, que
influenciaram gerae>es diversas de ficcionistas. Na literatura brasileira, Z o que
ocorre com seus grandes expoentes: Machado de Assis, Graciliano Ramos,
Guimar«es Rosa, Clarice Lispector, para citarmos apenas alguns dos prosadores
mais estudados.

Paralela a esse estudo de escritores que formam o c%onone literfrio, h outra
tendencia cr’tica que, aos poucos, consegue seu espaco. Trata -se dos estudos
literfrios que se voltam para determinadas produeses literfrias contempor%oneas,
ainda n<o elencadas no c%onone.

Nossa pesquisa pertence a esse segundo caso, voltando-se para a obra E
sombra do cipreste , publicada em 1999, por Menalton Braff. AIZm de ainda n<o
pertencer ao c%onone, o escritor produziu essa obra longe da efervescencia cultural
dos grandes centros urbanos e distante do acesso " grande imprensa.

Mesmo longe da grande m’dia e fora do eixo Rio - S<o Paulo, Menalton Braff
recebeu o Premio Jabuti, em 2000, vencendo na categoria Omelhor livro de fice<00,
concorrendo com escritores, como Carlos Heitor Cony e NZlida Pi-on, jt
(re)conhecidos pela grande imprensa e pelo meio acadsmico.

Nesta pesquisa, para anilise dos sentidos dessa obra, buscamos, no
enunciados dos contos, as marcas deixadas pela sua enuncias<o. A partir disso,
acreditamos, pudemos recuperar a presenea de tras0s impressionistas,
caracter’sticas jt sugeridas pelos resenhistas N’'sio Teixeira e Ubiratan Brasil.

Nesse sentido, essa literatura, produzida em fins do sZculo XX, dialoga com a
tradie<0. N<0 se trata, assim, de uma produeo litertria tr ansgressora, de ruptura,
postura comum na Zpoca em que foi produzida. Temos, aqui, um momento de

retorno " tradie<o impressionista do sZculo XIX.
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Objetivamos discutir, portanto, a permanencia desses trasos impressionistas
na literatura de Braff. No entanto, esta pesquisa n«o se limita a desenvolver essa
discuss<o. Procuramos, ainda, investigar, nos enunciados dos contos, as projee>es
da enuncias<0, evidenciadas nas entrevistas realizadas com o autor, inseridas como
apendices.

Em outras palavras, ao desenvolvermos esta pesquisa, tivemos a
oportunidade de manter contato pr—ximo e freqYente com Menalton Braff. Esse
contato permitiu que soubZssemos, por meio de encontros informais e entrevistas
formais, o projeto estZtico que embasa a obra estudada. Elaboramos, ent<o, nossas
hip—teses, nossas antlises, para depois confrontilas com o projeto estZtico
esboeado nas entrevistas, realizadas, geralmente, ap—s o estudo dos textos. Esta foi
ent<o a regra: recuperamos as marcas deixadas no texto pela enunciaso e
buscamos a leitura do ficcionista sobre a nossa hip—tese. Por vezes, no entanto, a
leitura de Braff iluminou a nossa, que p™de ser aprimorada.

Nesse sentido, esta pesquisa podert contemplar quatro inst%oncias: a nossa
leitura cr'tica de contos literfrios; a leitura do artista sobre a pr—pria produe<o
art'stica; o confronto entre essas duas leituras; o olhar do ficcionista diante do olhar
cr'tico dirigido ~ sua obra. O trabalho desenvolvido nesta dissertas<o mostrarf os
resultados obtidos.

De qualquer modo, procuramos elaborar um trabalho academico de cr'tica
litertria. Trata-se, ento, de uma leitura cr'tica sobre a produe«o art'stica de um
escritor. A voz do ficcionista estf, dessa forma, pressuposta no enunciado dos
contos, como ocorre em qualquer enunciado produzido por qualguer enuncias<o.

Entretanto, aqui, a voz do ficcionista n<«o estt apenas pressuposta nos contos:
ela estt declarada nas entrevistas e recuperada ao longo do trabalho. Nosso
trabalho, abaixo descrito, estt, assim, permeado, circundado, pela voz do ficcionista.

Na Introdue<o , contextualizamos a literatura de Menalton Braff, a partir de
guatro enfoques. No primeiro, resgatamos quest>es biogrificas, sobretudo aquelas
gue se referem ~ formaeo pol'tico -literfria do autor. No segundo, trasamos um
breve panorama da leitura que se faz da obra E sombra do cipreste. Para tanto,

lane,amos m<o da fortuna cr’tica publicada, formada por resenhas jornal’sticas, uma
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vez que n<«0 hi estudos academicos plenamente desenvolvidos sobre o autor e a
sua obra. No terceiro, abordamos a concepeo te—rica de Braff a respeito da
cont’stica. Procuramos, ainda, mostrar como essa conceps«0 aparece no enunciado
dos contos.

No quarto, relacionamos a literatura braffiana ao contexto contempor%.neo no
qual estt inserida. Para tanto, recorremos s contribuie>es academicas de Alfredo
Bosi e Ftbio Lucas acerca da literatura brasileira produzida depois de 1960.

No entanto, as reflexses desses estudiosos, na bibliografia consultada, n<o
chegam ao fim da dZcada de 90, momento de publicas<o da obra estudada. Por isso,
buscamos aux’lio na cr'tica jornal’stica especializada, a partir de publicas>es em
revistas e jornais culturais e/ou especializados em literatura. Com base nesse
acervo, abordamos as caracter'sticas centrais destas vertentes do conto
contempor%oneo: o Brutalismo, a Geras«o 90, a Geras0 Zero Zero, a Geras«o Web,

o Fantistico e o Intimismo. Apontamos, ainda, em que medida a prosa braffiana
aproxima-se ou distancia-se dessas correntes.

Por se tratar de um livro de contos, apresentamos, em Varias>es do Conto
noe«>es fundamentais sobre o hist—rico do genero e suas especificidades centrais.
Para fundamentar nossa base te—rica, recorremos a Cleusa Passos, Fibio Lucas,
Lu’s Costa Lima, Ntdia Gotlib, Regina Pontieri e Walnice Galv<o .

Os contos da colet%onea s<o, predominantemente, h’bridos: ht procedimentos
narrativos n«o s— do conto de enredo, como tambZm do conto de atmosfera. Para
explicitarmos essa predomin%oncia, recorremos aos estudos de Luiz Gonzaga
Marchezan. Neste cap’tulo, aparecem outras contribuie>es desse pesquisador:
diferenciae<o entre conto n«o -literfrio e conto literfrio; o conto de enredo, modelar,
de Edgar Allan Poe; o conto de atmosfera, modelar, de Anton P. TchZkhov; o conto
modernista, de atmosfera, de James Joyce, Virg’'nia Woolf e Katherine Mansfield; o
conto h’brido de Machado de Assis. Essas contribuie>es foram discutidas na
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disciplina OProcedimentos narrativos e discursivos do contoDe ainda n<o foram
publicadas, por esse motivo n<o constam as devidas referenc ias.

Tal como jf foi expresso, procuramos mostrar a permanencia de traeos
impressionistas nos contos de Braff. Desse modo, estabelecemos relas>es entre a
prosa braffiana, produzida em fins do sZculo XX, com outras produs>es
impressionistas do sZculo XIX. Por conta dessa relas«o estabelecida, realizamos, na
Introdue<o ao estudo do Impressionismo , uma discuss«o acerca desse momento
art’stico, buscando explorar suas origens, os fundamentos filos—ficeestZticos que lhe
S<0 essenciais e, ainda, abordamos as man ifestas>es impressionistas expoentes no
Brasil. Para tanto, recorremos a Afr%onio Coutinho, Arnold Hauser, Danilo L™bo, JosZ
Guilherme Merquior e Victor Hugo Martins.

Em A voz impressionista de Menalton Braff , propomos uma introdue<o ao
estudo do percurso gerativo de sentido, para depois empreendermos as antlises
literfrias. O trabalho proposto pretende mostrar semelhaneas temifticas entre esses
contos e a prosa impressionista, mas n<o se restringe a essas constatas>es.

Apontamos, principalmente, aproximas>e s figurativas entre duas Zpocas.
Nesse sentido, nossa fundamentas<o metodol—gica Z a semi—tica greimasiana, que
prop>e conceitos essenciais para esse estudo, sobretudo no que se refere ao
percurso figurativo constru’do nos textos.

Os conceitos semi—ticosdesenvolvidos neste momento s<o0 discutidos antes
das antlises, para que se evite a repetie<o desnecesstria de idZias. AlZm disso,
procuramos abordar, principalmente, aqueles empregados na antlise. Aproveitamos,
assim, as contribuis>es te—ricas de Algirdas Julien Greimas, Joseph CourthZs, Denis
Bertrand, Diana Luz de Barros Pessoa e, sobretudo, JosZ Luiz Fiorin.

O momento analtico contemplart os contos OE sombra do cipresteO, OO
banqueteO, OAdtgio ApassionatoO e ONo dorso do granitoO, selecionados por raere
expoentes no que se refere ~ presenea de tras0s impressionistas. Tentamos

perceber como se configura a construe<o da voz impressionista criada nesses contos

"' A disciplina OProcedimentos narrativos e discursivos do contoO, sob a responsabilidade do Prof. Dr.
Luiz Gonzaga Marchezan, foi oferecida, no segundo semestre de 2006, pelo Programa de P—s
Graduas<o em Estudos Literfrios da UNESP/Araraquara.
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pelo enunciador. Para recupert-la, aproveitamo-nos, tambZm, das contribuis>es de
Norman Friedman sobre o narrador. Neste cap’tulo, recuperamos, ainda, a leitura
gue o ficcionista faz de seus contos, de modo a ilustrar e aprimorar a nossa anilise.
Por fim, nas nossas Consideras>es Finais , discutimos os resultados obtidos
pelo nosso estudo. AIZm disso, buscando mostrar marcas presentes na totalidade do
discurso e n<«o apenas em alguns enunciados, fazemos referencias a outros contos,
gue n<o foram analisados na 'ntegra. Desse modo, tentamos demonstrar, mais uma
vez, como se configura a voz impressionista constru’da nesses contos de E sombra
do cipreste. Mais do que isso, procuramos reafirmar o apreso da enunciaso pelo

Impressionismo.
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2. De Salvador dos Passos a Menalton Braff

Pescas«o foi neologismo criado pelo menino gaceho Menalton Jo<o Braff,
com o qual ganhou o concurso familiar de literatura. Sempre atra’do pelo universo
das palavras, alfabetizou-se ao ver seu pai ensinar sua irmc< a ler. Leitor antes dela e
ainda muito crianea, deslumbrou-se com O Guarani, de JosZ de Alencar, vers<o
publicada em quadrinhos. Desde pequeno, o0 escritor tem, pois, como companhia, o
fasc’nio exercido pela palavra.

Acompanha-o tambZm a preocupas«o com 0s problemas sociais do Brasil e a
vontade de participar da construe<o de uma sociedade ma is justa, @esde crianea
ouvindo diariamente que isso Z justo, isso n<o Z justo, na adolescencia eu s— poderia
querer reformar o mundoO (BRAFF, apendice C) 2.

Envolvido nesse clima de protesto, filiou-se ao Partido Comunista Brasileiro e
ingressou na Faculdade de Economia (antiga URGS), @ensando que, munido de um
conhecimento como esse, minha colaboras«o poderia ser maior QBRAFF, apendice
C). Por volta de 1965, fugindo de uma condenaso ~ revelia decorrente de sua
participas<o em movimentos de milit%o.ncia estudantil em Porto Alegre, Rio Grande do
Sul, abandonou o curso, foi para S<o Paulo e viveu clandestinamente por algum
tempo:

Deste per’odo sa’ com uma idZia mais clara sobre a atividade pol'tica
e a atividade art'stico/litertria. Eu estava embolando tudo, e agora me
tocava separar as coisas. No eixo das import%oncias, a arte come+ou a
pesar mais do que a pol'tica, invertendo minha postura anterior. N<o

como julgamento do complexo das atividades humanas em geral,
mas como objetivo de minha pr—pria vida(BRAFF, apendice C).

Envolto, ent<o, com 0 universo art’stico, matriculou -se na Faculdade de Letras

de S<o0 Judas Tadeu, S<o Paulo, buscando entender a teoria da literatura que

A partir de agora, utilizaremos este tipo de referencia para nos reportarmos “s entrevistas que
constam nos apendices.
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poderia auxilit-lo na criae<o literfria. Ao mesmo tempo em que (re)lia Macha do de
Assis, Graciliano Ramos, Marcel Proust, Lygia Fagundes Telles, Clarice Lispector,
entre tantos outros, reafirmava sua ideologia de cunho socialista, mesmo afastado
da milit%oncia, @dl'tica e literatura me entraram juntas pelas veiasO (BRAFF, apendi ce
C).

O autor, numa fase de xenofobia, abre m«0 de seu nome de origem sueca,
para assumir outro mais nacional, @om cheiro de feijoadaO Nasce, ento, em 1984,
Salvador dos Passos, pseud™nimo com o qual assinou seus dois primeiros livros,
Janela Aberta e Na forea de mulher. Com essa escolha, ainda p™de homenagear
um antepassado, um campones quase analfabeto que lia e escrevia poesias ~ luz de
um lampico, Oele existiu na minha inf%oncia dentro de um velho bace, misturado a
papZis velhos, quase ileg'veis. O pseud™nimo teve esta dupla funeoO. (BRAFF,
2001).

Em Salvador dos Passos, considerado hoje por Braff como @ caderno do
aprendiz, o exerc’cio, a busca de uma identidadeO(BRAFF, apendice C), predomina
a dimens<o Ztica, a preocupaso com as mazelas da so ciedade, e n« a dimens<o
estZtica, a literariedade, colocada em segundo plano. Essa produeo -
provavelmente influenciada pela ideologia de teor socialista - alinha-se, sobretudo, ~
literatura de protesto: p>e em presenea 0 opressor e 0 oprimido; procura transformar-
se em instrumento ideol—gico; quer realsar uma revolue«o social ou uma sociedade
perfeita.

Entre 1984 e 1998, Salvador dos Passos continuou a escrever, mas n<o
publicou 0 que escreveu. A editora de sua propriedade, Seiva Cultural, com a qual
laneou os seus dois primeiros livros, deixou de existir por volta de 1986 e o autor teve
dificuldades de encontrar uma editora que publicasse sua obra.

Em 1999, convencido pelo editor da pequena Palavra Migica®, assumiu seu
ort™nimo; publicouE sombra do c ipreste , obra que Ihe rende, em 2000, 0 Premio

Jabuti de melhor livro de fice<o, concorrendo com escritores (re)conhecidos, como

3 Editora de Ribeir«o Preto - SP
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Carlos Heitor Cony, Ignicio de Loyola Brand<o, NZlida Pi-on, Marcelino Freire e
Mareal Aquino.

A premiada obra, que inicialmente receberia o t'tulo de O Gesto Inconcluso ,
recene dezoito contos, sendo dois deles, OAnoitandoO e OCrispa«<00, jt publicados em
Janela Aberta . Segundo o autor, foram selecionados os textos cuja temitica central
relacionava-se ~ frustrae<o humana, sentime nto de Braff ao vivenciar, entre outras
coisas, o fim do socialismo real, o fim da Unico SoviZtica, o fim do muro de Berlim,
@ssa situas<o vivida em 1988 Z que vai ter como fruto mais tarde os contos desse
livroO (BRAFF, apendice A).

O premio recebido pelo Jabuti possibilitou o reconhecimento ao autor,
permitindo que ele alcaneasse a m'dia e o leitor an™nimo, Que Z o leitor que le
apenas o texto sem a ingerencia dos olhos do autor, sem seu Sorriso ou carranca em
cada p1ginaO(BRAFF apud PEREIRA & JONIOR, 2001, p. 4-5).

Ao passar, ent«o, pelo crivo do premio, credencia -se com a imprensa. Dessa
forma, jornais e revistas de circulas<o nacional, bem como publicases
especializadas em literatura, passam a publicar artigos e resenhas sobre esse livro e
os demais. Tais publicas>es constituem a fortuna cr'tica sobre o escritor e, mesmo
n<«o se configurando como crtica universittria, utilizamos essas publicas>es,
momento em que estabelecemos um breve panorama da leitura que se faz sobre a
obra premiada do autor.

Na orelha do livro E sombra do cipreste , Moacyr Scliar (2003) situa Braff
como um dos notfveis contistas contempor¥%.neos e ressalta a existencia de uma
temitica voltada para os momentos decisivos - a proximidade da morte ou sua
efetivas<o, 0 encontro amor 0so n«o realizado - pelos quais passam as personagens
das hist—rias. Essas s<0 contadas em textos curtos, mas carregados de intensidade
dramitica, na medida em que apresentam Qituas>es -limite em que o ser humano se
ve cotejado com sua realidade externa e internaO.Segundo o cr'tico, as personagens
s«o tiradas do cotidiano e vivem dilemas, dos quais Z extra’da a matZria-prima dos
textos. Scliar procura sintetizar o estilo do autor, valendo-se da idZia expressa pelo

t'tulo de um dos contos, OCrispas«00: €3ta espasm—dica, tensa contraso que Nn<o
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deixa espaso para mais nada, a n<«o ser o que Z essencial na existenciaO.(SCLIAR,
2003).

Assim como Scliar, JosZ Castelo (2000) tambZm cita o t'tulo do conto
OCrispas«00 para definir o estilo do autor, Crispaso B palavra que indica contras<o,
sufoco, encolhimento, atributos presentes de maneira ostensiva n<o s— na escrita de
Braff, mas na alma de seus personagensO.(CASTELO, 2000, p.4). Dessa forma, as
personagens est«o paralisadas B como a m<e que n« sabe esconder seu filho
monstruoso em OO Banquete@ encolhem-se sem saber qual Z a melhor reaso a se
ter diante dos fatos ® OMosa Debaixo da Chuva: os énvios Caminhosg) e desfazem-
se diante do amor que acabou, como o casal de OCrispas<00.

Para JosZ Castelo, os contos de Braff apresentam determinada contene<o
dramitica, sem, contudo, dispensarem o0s adjetivos bem como 0 gosto pelos
detalhes delicados. Os textos apresentam-se por meio de cenas breves, com
hist—rias interrompidas abruptamente pelo meio. Hf a descrie<0 prudente e suave
dos momentos de crise das personagens, que sempre est«o vivenciando situas>es -
limite e que se pautam mais pela paralisia do que pela a0, uma vez que est«
aniquilados pela forea dos fatos - como a morte inevitfvel -, por exemplo.

Para Jolio CZsar de Bittencourt Gomes (2001), o tema fundamental da obra
trata do desconforto oculto nas situae>es cotidianas. Sendo assim, aquilo que parece
simples e natural esconde uma dimens« desconhecida, Cprestes a perfurar a
superfcie lisa das coisasO.Para o crtico, as personagens de Braff tsm Ca sutil e
inexplicada sensaso de estar sempre aquZm (ou alZm) do lugar onde se deveria
estarO(GOMES, 2001, p.32).

Ubiratan Brasil (2000) considera um aspecto ainda n<«o apontado
explicitamente nas outras resenhas sobre o livro: a solid<o como tema principal da
obra. Brasil evidencia um aspecto importante para esta pesquisa: 0 traeo
impressionista dos contos, a partir da pr—pria capa do livro, que traz a reprodue<o de
um detalhe de uma pintura de Van Gogh e, nela, um cipreste. Quanto " tZcnica
utilizada por Braff, para Brasil, a descrie<0 e a narraso alternam -se, a0 mesmo

tempo em que tendem a se anular. No que se refere “s personagens dos contos, ele
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reafirma a leitura dos outros cr’ticos: s<0 pessoas comuns que vivem momento
decisivo em sua vida.

Caio Porfrio Carneiro (2000), diferentemente dos outros cr’ticos, resgata o
passado literfrio do autor e ve em Salvador dos Passos um germe daquilo em que

se transformaria o escritor:

Tornou-se a um tempo lcedico, fotgrifico, fugidio, despistante,
monol’tico e explosivo. Mais implos<o que explos<o, n«o no arremate
das hist—rias, mas em dosagens micedas, continuadas, nos lampejos
de luz e sombra de cada frase. (CARNEIRO, 2000, p.10).

Quanto “s personagens, para Carneiro, estf no comportamento delas a
dimens<o do estado da alma de cada uma. Elas pouco dialogam, sendo o silencio o
significativo, pois envolve as hist—rias na solid<o, definida pelo cr'tico como n<o
aquela que isola, mas aquela que aflige e estf presente no cotidiano da classe
mZdia.

N’sio Teixeira (2000) aborda os textos a partir da temttica e, mais do que os
outros cr’ticos, tece comenttrios detalhados sobre os contos. Segundo ele, quase
encontros e momentos decisivos - conforme tambZm perceberam os demais cr’ticos
- S<0 0s principais temas abordados na obra. Sobre contos que sugerem quase
encontros, Teixeira cita OPequeno Cora«o ¢lgidoO,quase uma fuga de um amor
improvivel entre fam’lia e OTerno de ReisO que mostra uma hist—ria de amquase
efetivada. O momento decisivo tematiza contos como OAnoitandoO e OCrispas«00, em
que aparece o0 momento de separas<o ou de sua possibilidade. J+ em OO rel—gio de
Pendulo® hi o momento do reencontro com o irm« pr—digo. A fam’lia tambZm Z
tema de algumas narrativas, como OAdeus, Meu PaiO e OElefante AzulO. Nesses
contos, h uma relas<o, entre pais e filhos, de esperanea ou com a morte.

Comentando o aspecto formal, Teixeira tambZm afirma existir um traso
impressionista na obra: a economia da cena P cenica e com a0 quase nula - Z
recompensada pelo gosto ao detalhe e pela descrie<0 minuciosa, aspectos
essenciais para o estudo a que nos propomos desenvolver nesta pesquisa.
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Em entrevista concedida por Braff a Teixeira, o contista atribui seu mZtodo de
cria<0 a Arist—teles. De fato, Braff transp™s diversos conceitos da teoria da
literatura, que ser<o abaixo apontados, para a sua crias<o literfria. No entanto, de
acordo com o ficcionista, essa transposie<o ocorreu gradativamente, quando o autor
j* tinha incorporado a teoria, como se ele a tivesse inventado. Sua obra Z, ento,
permeada por influencias te—ricas e litertrias.

Tal como mostra Teixeira, a lei das tres unidades de Arist—teles, desenvolvida
na PoZtica para explicar a tragZdia grega, Z um dos conceitos utilizados pelo
contista. Transferindo esse conceito para o conto, Braff diz criar narrativas curtas nas
guais hf uma a<<0, que transcorre num s— tempo e num cenico espa«o. Segundo o
autor, usar esse recurso faz com que o escritor iniciante, tal como ele se considera
na premiada obra, escreva o0 essencial, sem minguas nem sobras, evitando ainda
uma variedade desnecessiria de personagens, possibilitando, ainda, aprofundar-se

na conduta delas:

O conto [...] Z uma fatia, um recorte de vida. Quanto mais curto, mais
densa se torna a personagem, mais a gente pode ver as suas
fissuras, as suas ranhuras, os seus interst'cios. Isso quanto mais
curta for a fatia. Quanto mais longa, menos a gente pode trabalhar
com o personagem. (BRAFF, apendice B).

Esse aspecto do projeto estZtico do autor, esbosado nas entrevistas anexas,
realmente aparece nos seus contos. Melhor dizendo, o enunciado sugere 0s
prop—sitos desse sujeito enunciador das entrevistas. Desse modo, no conto que df
t'tulo ao livro, uma matriarca reflete sobre a vida, enquanto assiste a discuss»es de
seus netos, que est«o ao redor da mesa num tradicional almoso dominical. Ana,
protagonista de OAdeus, meu paiO, sente o peso de uma miss«o familiar, que a
aprisionou durante a vida, enquanto vela seu pai. De folga no fim de semana, o
protagonista de ODomingoO estt infeliz na companhia de seus filhos e esposa e
prefere o dia de trabalho, quando Z explorado, a estar sob 0 mesmo teto de seus

ingratos familiares.
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O aux’lio, mesmo que inconsciente da teoria da literatura, n<o se res tringe a
essas inst%oncias. No seu processo de crias<o, Braff tambZm recorre ao conceito de
temas e figuras, hoje bem explorado pela semi—tica greimasiana. Segundo o autor, 0
processo criativo tanto pode partir da ocorrencia de uma figura ou de um tema, que
ser<«o transformados em linguagem e, conseqYentemente, em um texto litertrio.

A figurativizas<o Z realmente um processo discursivo amplamente empregado
pelo contista. Entender como ela se processa e quais s<o o0s efeitos produzidos Z de
extrema import%onciapara a construe<o dos sentidos desses textos. O conto ONo
dorso do granitoO ilustra essa questo; 0 autor, para esse conto, confessa que
procurou figuras que colocassem o0 protagonista Solano em contato direto com a
natureza, uma vez que o protagonista estf em um cenirio aberto ~ espera da v'tima
gue devert ser assassinada. Desse modo, as figuras s<o sensoriais e a personagem
sente, toca, cheira e ouve a realidade que lhe Z circundante.

N

Seja recorrendo ~ literatura, por meio da influencia exercida por out ros

escritores, seja recorrendo = metafice<o, por meio dos conceitos te—ricos explorados,

o trabalho de linguagem torna-se, segundo o autor, o fator preponderante em seu

texto. Sua pr—pria concepe«o de conto denota essa preferencia, j+ que, para Braff,

mais importante do que outro fator Z o trabalho de linguagem constru’do no conto, @

fundamento principal do conto literfrio Z a sua linguagem, Z como se construiu
linguagem que acabou expressando pode ser uma hist—ria, um conflito interpessoal
ou intrapessoalQ. (BRAFF, apsndice B).

De acordo com o escritor, m'dias como o cinema e a televis<o s<0
especializados na arte de contar hist—rias. Nesse sentido, o leitor atra’do por um bom
enredo pode acabar substituindo a leitura de um livro pela leitura de sons e de
imagens em movimento. Jt o leitor que busca o prazer estZtico n<o substitui uma
atividade por outra, jf que cada uma provoca efeitos diferentes. Buscando atingir
principalmente esse celtimo leitor, Braff diz preferir a construeo art'stica da
linguagem em detrimento de outros fatores.

Menalton Braff escreve entre o fim do sZculo XX e in'cio do sZculo XXI, Zpoca
multifaceta por diversas tendencias, tal como ocorre nos outros momentos litertrios.

Redundante afirmar que Z imposs'vel, em tempo e espaso reduzidos, dar uma vis<o
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exaustiva da literatura produzida hoje, dada a quantidade e diversidade de
publicas>es. f poss’vel, no entanto, apontar algumas tendencias da prosa
contempor%onea, mais especificamente do conto. Tratase de uma literatura em curso,
em ato, por isso qualquer conceituas«o taxativa ou definitiva faz -se frfgil. Nesse
sentido, apontaremos caracter'sticas centrais de determinadas correntes,
aproximando ou distanciando delas a prosa braffiana e, sobretudo, a obra E sombra
do cipreste. Dessa forma, o que buscamos n<«o Z atribuir-lhe um r—tulo, mas
relacionf-la a um contexto.

Em 1975, Alfredo Bosi aponta algumas das tendencias do conto. Uma dessas
vertentes Z a chamada brutalista, cujo maior expoente Z Rubem Fonseca, Ocontista
que fez escola influenciando gerases que se estendem atZ os dias atuais, junto a
Rubem Fonseca, ou na sua esteira, algumas ptginas de Luiz Vilela, de SZrgio
Sant’Anna, de Manoel Lobato, de Wander PirolliO. (BOSI, 1975, p. 18).

Fibio Lucas (1982) tambZm discute o impacto causado por Rubem Fonseca,
considerado pelo pesquisador como um mestre na arte de armar o enredo, na
exploras<o da violencia generalizada, seja do ponto de vista lingY’stico, seja do
ponto de vista temftico. Segundo Lucas, esse ficcionista aborda esse universo,
lan,ando m<o de recursos formais como linguagem coloquial, visualidade da
narrativa, que se aproxima de rubricas e marcas>es de cenas.

Essas caracter’sticas s<o exigencias, por exemplo, na elaboras<o de roteiros
de cinema, o que justifica o apreso despertado por esse autor nos roteiristas de
televis<o e cinema envolvidos com literatura. Uma dessas roteiristas influenciadas
pela narrativa de Rubem Fonseca Z Patrcia Melo, que escreve acerca da
banaliza+<o da violencia, de seu nivelamento com qualquer ou tro tipo de ocorrencia.
AlZm de dedicar um de seus livros, Elogio da Mentira (1998), ao mestre Fonseca,
ela jf elaborou adaptas<o de obras desse autor para o cinema, como O caso Morel
e Buffo & Spallanzani . (Cf. AndrZ Luiz Barros e Josiane Lopes,1998).

Rodrigo Lacerda (1997), ao comentar as obras Hist—rias de Amor e E do
meio do mundo prostituto s— amores guardei no me charuto laneadas por
Rubem Fonseca em 1997, mostra que esse escritor, ao abordar de forma t«o
freqYente essa temitica da violencia, acaba firmando-se como um dos expoentes do
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genero policial no Brasil no sZculo XX, Oh«o o popularizou mais do que qualquer
outro escritor, mas tambZm o transformou em modelo para as novas safras de
escritoresO(LACERDA, 1997, p. 10).

O escritor Nelson de Oliveira tambZm oferece contribuis>es te—ricas a respeito
das tendencias contempor%o.neas do conto, que ser«0o aqui expostas. A primeira delas
refere-se " antologia por ele organizada, intitulada Geras<o 90 B Os transgressores
(2003), reunindo escritores como Ademir Assuneo, Edyr Augusto Proenea, Arnaldo
Bloch, Fausto Fawcett, Marcelino Freire, Marcelo Mirisola, definidos como
Orepresentantes de uma fice<o dita experimental, filhote leg'timo das vanguardas do
in'cio do sZculo XXO. (OLIVEIRA apud FREITAS, 2003, p.10-111). Trata-se de
textos cuja temitica central gira em torno da vida urbana, criados a partir de uma
linguagem com regras gramaticais subvertidas, repetie>es, troca de e -mails, hist—rias
picotadas, versos e imagens intercalados com o texto, entre outros procedimentos.

Ao comentar a colet%onea organizada por Nelson de Oliveira, Almir Freitas
(2003) observa que ela ht nela um bom mapeamento da literatura contempor%.nea
brasileira, pelo menos de seu lado mais vis'vel. No entanto, para Freitas, a obra
revela a fragilidade de uma geras«o que parece n<o saber ao certo qual Z o alvo de
suas supostas transgressses, Qgual Z a relev%oncia de transgredir essas regras?
Contra quem estamos lutando? [...] A impress« que se tem Z que os autores da
dZcada de 90 ainda n« conseguiram encontrar novas referencias, travando uma
velha cruzada contra inimigos inexistentesO(FREITAS, 2003, p.110-111).

Sobre esse tipo de cr’tica recebida, rebateu Nelson de Oliveira (2004, p. 13):

O alarido dos que, sentindo-se ofendidos e ultrajados - ON<o existe
Geras<o 90! Isso Z bobagem!O -. atiraram pedra nas duas antologias
que eu organizei soou patZtico justamente por isso: muito barulho por
nada. Tempestade em copo d«fgua. O principal das antologias s<0 0s
contos e os contistas. O resto Z mero capricho do organizador.

Dessa forma, numa outra espZcie de OcaprichoO e dizendse valer do direito

que todo ficcionista tem de criar seu mundo, Oliveira rascunha, de Qnaneira
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descompromissadaQ a Gera«o Zero Zero . Nos textos de contistas como Santiago
Nazarian, Paulo Scott, RogZrio Augusto, Daniel Galera, Veronica Stigger, Jorge
Cardoso, Loureneo Mutarelli, Tiago Novaes, o que prevalece Z o grotesco, o bizarro,
a alucinas<o, a demencia, figuras aberrantes, demon’acas, Oe ssa Z a minha Geraso
Zero Zero. A geras«o do bizarro. Quem n<o estiver satisfeito, que crie a sua. Ou
desconverse, mude assunto. Pra que perder tempo com isso? Como eu jf disse,
esse passatempo beira a total irrelev%onciaQOLIVEIRA, 2004, p. 13).

Menalton Braff n«o se furta ao tema da violencia, seja ela f'sica ou moral, nem
ao tema do bizarro. ONo dorso do granitoO, por exemplo, traz um assassino numa
tocaia frustrada; OO BanqueteO narra o desprezo de uma mce por um filho deficiente;
Aquiles, personagem de OV™o da fguiaQuicida-se, ao perceber o fracasso de seus
sonhos.

No entanto, o ficcionista lanea m<o de recursos litertrios diversos daqueles
usados pelos brutalistas, bizarros ou transgressores, criando uma narrativa mais
I'rica do que a deles. No lugar de coloquialismo, hf o predom’nio da norma culta; no
lugar da transgress<o, fica 0 apego “s formas tradicionais; no lugar de textos
geralmente monotemiticos, ht a pluralidade temiftica. Dessa forma, podemos
observar mais pontos de distanciamento do que de contato entre essa prosa citada e

a de Menalton Braff que, alifs, comenta essa dist%oncia:

O Nelson tem tanto direito de pensar 0 que pensa como eu o tenho
de discordar. Eu aceito que ele pense assim, mas penso de maneira
diferente. A corrente a que pertence o Nelson de Oliveira tem um viZs
jornal'stico com o qual n« concordo. E volto ao velho e bom
estagirita. A hist—ria registra 0 que existe; a poesia cria um
inexistente. O jornalismo, por definie<o, deve -se ater aos fatos reais,
aos dados emp'ricos da realidade. Por isso o cru’smo, o brutalismo, o
grotesco com que os rapazes gostam de trabalhar. Eles querem ser
testemunhas oculares do existente. Mas isso tem um outro lado ainda
que Z um equ’voco: querer que os tempos modernos sejam formados
s— por violencia, brutalidade, grotesco, etc. f um estreitamento, uma
simplificas<o indevidos. O mundo n«0 Z s— isso de que eles falam. O
mundo Z muito mais rico do que isso. Se eles n« querem ver a
variedade do que existe, esse Z um outro problema. Mas, alZm disso,
0 poeta n«o tem a obrigaso de relatar o existente, ele pode criar,
pode propor uma outra realidade. A utopia, qualquer utopia Z
exatamente isso. O que Z a B’blia sen<o a proposta de um para’so?
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O Arist—teles colocava a poesia (literatura) mais pr—xima da filosofia
do que a hist—ria (jornalismo). Minha vis<o de literatura Z esta: posso
relatar o que existe, mas n«o estou obrigado a isso. (BRAFF,
apendice C).

Ainda segundo Oliveira, a partir da dZcada de 90, com o advento da
informatiza+<o e a massificas<o dos meios de pro dueo, a publicas<o de livros foi se
tornando cada vez mais acess'vel. Hoje, um maior ncemero de escritores pode
financiar uma publicas<o impressa, independente de editoras. Outros iniciam sua
carreira litertria publicando em sites, revistas eletr™nicas oublogs. Esses escritores
tanto podem permanecer no mundo virtual ou partir para a publicas<o convencional,
impressa. Geras<o Web Z a denominas<o dada pelo escritor Nelson de Oliveira ao

referir-se a essa nova vertente da literatura em curso:

Hoje a maior plataforma de laneamento de novos autores s<0 0S
blogues e as revistas eletr™nicas. Muitos dos jovens, cujos livros
fazem sucesso entre os cr'ticos e os leitores refinados, comeearam
publicando primeiro na internet. Essa constatas<o possibilita outra
linha de racioc’nio, outra forma de juntar os pontos do cZu noturno.
Seguindo os links mais instigantes, n«o Z difcil fazer surgir a
constela«<o da Geras<o Web, da qual fazem parte Alexandre Soares
Silva, Cardoso, Cec'lia Gianetti, Clarah Averbuck, Jorge Rocha,
éndigo, Mara Coradello, Simone Campos e tantos outros. (OLIVEIRA,
2004, p.13).

Hit, ainda, aqueles que publicam na web depois de uma carreira jf iniciada na
m’dia impressa tradicional, como o pr—prio Menalton Braff o faz com a publicas<o de
parte sua produso no seu site pessoal *. Ao comentar a relaso entre web e
literatura, o contista faz dois apontamentos. O primeiro refere-se "~ adaptas<o do
autor aos meios tZcnicos que utilizart, tal como ele mesmo adaptou-se trocando a
mifquina de escrever pelo computador. Essa troca, segundo Braff, n<o
obrigatoriamente acarreta mudaneas significativas na produs<o, jt que Oa I'ngua Z
mesma, o modo de produzir o pensamento n«o muda O(BRAFF, apendice C).

www.menalton.com.br
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O outro aspecto apontado relaciona-se ~ democratizas<o da divu Igas<o, que
pode interferir na qualidade do que Z publicado,

a democratizas«o de qualquer meio atrai uma populas<o que estava
fora do processo. No caso da literatura, alguns blogueiros devem
tornar-se escritores, outros, como 0s autores independentes, n<o
ter<o f™lego para tanta (BRAFF, apendice C).

O ponto de contato entre essa vertente e a literatura braffiana refere-se
somente ao meio de publicas<o usado. Citamos, no entanto, algumas vertentes das
quais a obra de Braff tende a se distanciar ainda mais. Hf outras, porZm, com as
guais sua literatura dialoga com mais facilidade.

Uma delas Z a vertente fantfstica, que alia o natural ao sobrenatural, criando
um universo enigmitico e amb’guo. Na esteira de Edgar Allan Poe, Franz Kafka e
Lu's Borges, surgem contistas como Lygia Fagundes Telles e Murilo Rubi<o,
considerado como umas das mais bem sucedidas manifestas>es do realismo migico
na prosa brasileira.

Lygia Fagundes Telles comenta esse aspecto de sua produe«o em entrevista
concedida "~ revista Bravo, @u e o Murilo Rubico vislumbramos um mundo irreal,
fantfstico e, a0 mesmo tempo, poss'vel. O leitor precisa de um pouco de fantasiaO.
(TELLES apud BRASIL,1998, p.59). Essa literatura estende-se atZ os dias atuais,
mesmo que de forma reconfigurada. Menalton Braff, por exemplo, Z escritor de
contos fanttsticos®, o que jt aparece em alguns momentos de A coleira no pescoso
(2006).

Alguns contistas j+ experientes tendem tambZm para a cria«o de textos
ultracurtos. f o chamado hipotexto, @ brevidade, quer para a prosa ou para a
poesia, provoca nhuma narrativa uma forte tens<o interna. A brevidade intensifica, no
caso de uma narrativa em prosa, uma coer«o interna para o estabelecimento da sua
tramaO. (MARCHEZAN, 2006, p. 233).

° Braff publica contos fanttsticos inZditos no seu site oficial. Eles ser<o reu nidos e publicados

na obra Jardim Europa, que ainda sert laneada.
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f o caso de Jo«o Gilberto Noll e Eric Nepomuceno, ficcionistas de hibil
inventividade, construtores de densos epis—dios. Menalton Braff tambZm jt trilhou
esse caminho com a publicas<o do hipotexto OCrepuscular®, na antologia Os
menores contos do mundo (2004) , organizada por Marcelino Freire, apresentando
minicontos de Luiz Rufato, Moacyr Scliar, Mill™r Fernandes, entre outros.

Braff passa, assim, pela literatura fanttstica e pelo hipotexto, uma varias<o da
forma literfria do conto, mas, sobretudo, cria textos intimistas. A vertente intimista,
tambZm apontada por Bosi e Lucas, jf Z de tradie<o na nossa literatura. Clarice
Lispector, Loecio Cardoso, Lygia Fagundes Telles, para citar um representante mais
recente, oferecem algumas piginas intimistas, sendo devedores @anto de certos
modos alusivos de Katherine Mansfield e de Virg'nia Woolf, quanto do gosto da
antlise moral de Gide e de MauriacO (BOSI, 1975, p. 15).

Grosso modo, na prosa intimista hf uma preocupas<o com a sondagem
psicol—gica, hf um convite ~ introspece«0, ao resgate memorialista. Dessa forma,
trata-se de uma prosa de tens<o interiorizada, na qual a personagem n<o
necessariamente enfrenta sua crise, mas se evade, subjetivando o conflito. Quando
essa tens<o interiorizada chega a seu limite, Z comum aparecer o fluxo da
consciencia.

Dessa forma, um conto intimista fixa-se sobretudo no estado de alma das
personagens, tal como o faz o conto de atmosfera. O intimismo ainda pode ser
memorialista e sensorial, assim como Z a prosa impressionista®. Melhor dizendo,
nem todo conto intimista Z impressionista, mas o conto impressionista tende ao
intimismo e costuma ser, predominantemente, de atmosfera. Por apresentar essas
caracter’sticas, Menalton Braff cria uma prosa predominantemente intimista com
tras0s impressionistas, o que serf melhor evidenciado nas nossas antlises. Esse
parece ser o caminho trilhado pelo prosador em E sombra do cipreste.

Braff diz n«o se preocupar com vertentes, para ele n«o Z importante ser

relacionado a uma ou a outra, Qo escolher uma corrente, eu estaria excluindo as

6 Em outros cap’tulos, abordaremos mais detalhadamente o conto de atmosfera e a prosa

impressionista.
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demais como possibilidadeO.(BRAFF, apendice C). Isso parece ser coerente se
olharmos a produe«o literfria do autor em sua totalidade.

Em 1984, com Janela Aberta e Na forea de mulher , produz uma literatura de
protesto. Em E sombra do cipreste (1999), predomina o lirismo intimista com trasos
impressionistas. Que enchente me carrega? (2000) traz a reflex<o metalingY’stica,
j¥ Castelos de papel (2002) apresenta uma narrativa densa e, em alguns
momentos, dramatcergica Em A esperanea por um fio (2003) e Como peixe no
aquirio (2004), produz literatura infanto-juvenil. Na teia do sol (2004) retoma a
temitica de protesto, reconfigurada de forma mais amadurecida, mais voltada para o
interior do personagem do que para um referencial externo. Com Gambito (2005),
dirige-se ao pceblico infantil. Em A coleira do pescoeo (2006), ht elementos
fantfsticos e expressionistas. Braff tambZm Z cronista do jornal ribeir<o-pretano A
Cidade, elabora preffcios para alguns livros, publica contos em diversas antologias
com outros escritores, como o hipotexto OCrepuscularO, presente en®Ds menores
contos do mundo (2004). Ganhando vers<o televisiva, uma de suas produees, 0
conto OO rel—gio de penduloO, foi transmitida pela TV Cultura de S<o Paulo no
programa OContos da Meia Noit® em outubro de 2004.

H%, portanto, hibridismo de tZcnicas literfrias na produeo art'sticas desse
autor. O hibridismo tem sido, alits, um procedimento adotado com freqYencia na
contemporaneidade. Mesmo produzindo essa literatura h’brida, Braff (apendice C)
diz sentir-se mais atra’do por determinada tZcnica estil'stica, por determinada

corrente:

Como a lista das correntes n«o Z uma lista fechada, minha inclinas<o
em geral Z pelo Impressionismo. Sinto grande atras<o pela pintura do
movimento, da sugestco, do inacabado, isto Z, do mundo em
construe<o. Assim tambZm na literatura. Hf algo de simbolista neste
gosto, sem o esp’rito simbolista, sem seu misticismo. Um pouco de
pessimismo? Talvez, mas n<«0 pelas raz>es decadentistas, que, na
verdade, n«o passam de uma espZcie de remorso, uma consciencia
pesada por causa do esp’rito cientificista, como reaso ao
materialista. Filosoficamente me alinho com tendencias n<o te’stas.
N<0 sei se isso resulta de uma incoerencia, de uma contradie<o, mas
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Z assim que sinto a arte. Portanto, se quero encontrar para mim uma
classificas<o, fico com o Impressionismo.

Mesmo se sentido mais atra’do pelo Impressionismo, como vimos, Braff lanea
m<o de outras tZcnicas. No entanto, h um denominador comum entre elas: a paix<o
pela linguagem e, conseqYentemente, sua preocupaso estZtica. Paix«o que ata as
duas pontas da sua vida: permanece no prosador experiente o encanto do menino-

poeta pela linguagem.
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3. Varias>es do conto

Os te—ricos da literatura, cauteloamente, abordam as questes referentes “s
caracter’sticas do conto de modo que estas conceituas>es n«o pareeam taxativas,
definitivas. Devemos, assim, aceitar as restri>es de um estudo sobre trasos gerais
que caracterizam o conto, dada a impossibilidade de abarct-lo integralmente por Oser
esse genero de t«o dif'cil definie<0, t<0 esquivo nos seus meeltiplos e antag™nicos
aspectosO. (CORTCZAR, 2006, p. 149).

A teoria da literatura n<o estt, pois, pronta para o conto. Para estudi -lo, ht,
ent<o, uma tendenci a em estabelecer comparas>es com outros generos textuais.
Dessa forma, o contista e cr’tico da literatura Julio Corttzar compara o conto com o
romance. Segundo ele, enquanto este acumula progressivamente seus efeitos no
leitor, aquele o faz de modo mordente, incisivo. Ainda nesse enfoque, 0 escritor

argentino tambZm equipara o romance com o cinema e o conto com a fotografia:

Engquanto no cinema, como no romance, a captas«o dessa realidade
mais ampla e multiforme Z alcaneada mediante o desenvolvimento de
elementos parciais, acumulativos, que n<o excluem, por certo, uma
s'ntese que d* o Oc'max® da obra, numa fotografia ou num conto de
grande qualidade se procede inversamente, isto Z, o fot—grafo ou o
contista sentem necessidade de escolher e limitar uma imagem ou
um acontecimento que sejam significativos, que n«o s— valham por si
mesmos, mas tambZm sejam capazes de atuar no espectador ou no
leitor como uma espZcie de abertura, de fermento que projete a
inteligencia e a sensibilidade em dires<o a algo que vai m uito alZm do
argumento visual ou litertrio contido na foto ou no conto. Um escritor
argentino, muito amigo do boxe, dizia-me que nesse combate que se
trava entre um texto apaixonante e o leitor, 0 romance ganha por
pontos, enquanto que o conto deve ganhar por knock-out.
(CORT¢ZAR, 2006, p. 151-152).

Permanecendo na linha cortazariana, a estudiosa Cleusa Passos (2001)
afirma que no romance ht grandes momentos impressivos seguidos por outros de
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distens<o, ao passo que no conto procura-se, sobretudo, impactar o leitor, n<o Ihe
dando tempo de retomar o f™lego.

Segundo essa estudiosa, 0 conto se aproxima ainda de outros generos. Desse
modo, quando assume trama menos cerrada, expressando fatos corriqueiros
narrados em estilo gracioso, acaba tambZm se aproximando da cr™nica, genero no
gual geralmente falta a intene<o do efeito, a preparas<o da surpresa dramttica, a
intencionalidade do epis—dio inventado

Lu’'s Costa Lima (1982) tambZm oferece contribuie>es a esse respeito. Para
ele, diferentemente do romance, o conto, por ter dimens>es ex’'guas, n«o possibilita
o aprofundamento nas personagens, mas na situas«o da qual elas participam, Oneste
sentido, podemos dizer que o conto Z mais espacial que temporalO (LIMA,1982,
p.184).

Podemos complementar, de modo sucinto, essa caracterizas«o dos generos a
partir de especificidades das categorias da narrativa esboeada por Lima. Assim, no
romance, hf uma dada a0 entre personagens no tempo, categoria que dt o tom
desse genero. A novela volta-se, sobretudo, para as personagens, dramatizando
situae>es diferentes entre elas e que explora sua conduta. Normalmente, ela traz o
novo, o diferente. J+ no conto, a trama Z preponderante e enfatiza-se como duas
seqYencias que tramam, procedimentos que ser<o explorados nesta pesquisa.

Fibio Lucas (1982), ao abordar esse tema, aponta uma outra diferencias<o: o
conto tende a captar a individualidade, enquanto o romance Qorna-se o estuirio de
tal multiplicidade de relas>es que o torna hom—Ilogo ~ pr—pria sociedade, que se ve
transcrita repetidas vezes no relato romanescoO(LUCAS, 1982, p.105)

Segundo Lucas, 0 conto constitui como um dos generos que mais se
adequaram s exigencias da era moderna, pois acompanhou a evolue«o da
imprensa e das publicas>es peri—dicas. Mesmo o romance, denominado por Hegel Oa
epopZia da classe burguesaO, fracionowse em fasc’culos ou rodapZs, apresentando-
se em seqYencias de epis—dios semelhantes a contos, peda+os de epopZias.

Dando continuidade ~ distine<o entre os generos, Lucas busca uma
diferenciae<o na or igem hist—rica do conto e do romance. Segundo o autor, podese

dizer, de modo geral, que o romance nasce da epopZia e provZm modernamente da
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Hist—ria, do relato de viagens e conquistas. J¥ o conto originase de virias formas de
narrativa domZstica, a ftbula, a anedota, o caso, o provZrbio, ou seja, a origem do
conto remonta "s formas simples.

O conto incorporou as formas simples, que persistem a seu lado, como

tambZm mostra Walnice Galv<o (1982). Percebe -se melhor esse percurso,

em obras mais antigas, seja nos contos que s<o0 contados um a um
nas modalidades aditivas da fice<o, como as Mil e Uma Noites, o
Decamerone, os Contos de Canterbury, seja nos contos intercalados
na Il'ada e na OdissZia(...) Interessa reter, aqui, que o conto, a a«o
de contar, Z imemorial e anterior " literatura. (GALVAO, 1982, p. 167 -
8)

f relevante, ent«o, diferenciar as formas simples das formas literfrias. Nos
diciontrios da primeira metade do sZculo XIX, a conceps<o de conto sempre aparece
discutida ao lado de ffbula, podendo nomear tanto um acontecimento cron’stico, com
apelo veross’mil, como constituir-se numa narras«o fabulosa que demonstre valores
sem apelar ~ verossimilhanea.

A ftbula do escritor grego Esopo (620-560 a . C.) Z a base para a discuss<o
dessa forma literfria na cultura de todos os povos indo-europeus. Ela se sustenta por
meio de um discurso narrativo, ao lado de outro, que Z moralizante, e enumera as
verdades morais, os julgamentos, personificando idZias abstratas.

Outra forma de presenea das formas simples Z o conto de fadas. Nele tambZm
aparece uma hist—ria fabulosa que n<o apela para o veross’'mil. Etimologicamente, a
palavra fada estt relacionada ~ fatalidade. Desse modo, o destino humano, nesse
conto, estf implacavelmente fixado e do ponto de vista de um idealismo fatalista.
Sendo assim, o homem n<o conseguirt mudf -lo, mesmo porque se encontra sempre
dependente de uma fada, j¥ que o destino e a fortuna lhe s<o indiferentes e
impiedosos.

No conto tradicional n<o -literfrio, nas suas diferentes formas de presenea, hi
uma preocupas<«o com a mem—tia coletiva. Por apresentarem valores morais, esses

contos sempre falam de um gesto exemplar sem que, para tanto, seja necessiria a
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utiliza=<o de recursos dial—gicos, presentes, sobretudo, nos contos literfrios. Essas
intene>es moralizantes n<o s<o organizadas por um narrador estilizado, pois n<o s<o
trabalhadas as categorias da narrativa de modo conscientemente art’stico.

Diferentemente das formas simples, no conto literfrio a divulgae<o de valores
morais deixa de ser a forea motriz. Hf, assim, uma preocupas« com configuras«o
literfria e jT aparece uma voz autoral que organiza a as<o.

Essa questo estZtica que circunda o conto literfrio Z tambZm discutida por
Ntdia Gotlib (1987, p.13):

[...] esta voz que fala ou escreve s— se afirma enquantocontista
quando existe um resultado de ordem estZtica, ou seja: quando
consegue construir um conto que ressalte 0os seus pr—prios valores
enquanto conto, nesta que jt Z, a esta altura, a arte do conto, do
conto literfrio. Por isso, nem todo contador de est—rias Z uncontista.

No conto literfrio, a narratividade pode se desenvolver por meio de uma as<o
em duas seqYencias, como ocorre no conto de enredo, ou atravZs de uma aso
compactada numa s— seqYencia, como no conto de amosfera. Luiz Gonzaga
Marchezan’ n«o s— prop>e uma conceituas<o do conto, como tambZm elabora uma
pertinente diferencias<o entre essas duas tipologias acima citadas. Tais

contribuie>es te—ricas ser<o aqui recuperadas:

Do enunciado total que Z uma narrativa, o conto, do latim computu, Z
uma conta, um c™mputo, um ncemero (uma representas<o de cada um
dos quadros ou cenas de uma narrativa, de um espettculo;
representas<o de uma grandeza mensurtvel; representas<o de um
conjunto dado), preciso, harm™nico, rgular na cadencia e disposis«0o
de suas palavras. Nesse sentido, conto tem o significado semelhante

" Tal como foi expresso na Introduso, neste segundo cap’tulo, aproveitamo -nos destas contribuie>es
te—ricas do Prof. Dr. Luiz Gonzaga Marchezan: diferencias«o entre conto n<o-litertrio e conto litertrio;

o conto de enredo, modelar, de Poe; o conto de atmosfera, modelar, de TchZkhov; o conto
modernista, de atmosfera; o conto h’brido de Machado de Assis. Essas contribuie>es foram discutidas
na disciplina OProcedimentos narrativos e discursivos do contoO, oferecida pelo PPG em Estudos
Litertrios, da UNESP/Araraguara, em 2006. Como se trata de uma pesquisa ainda n<o publicada, n<o
fizemos a devida referencia.
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a canto. Ht, em ambas as composis>es, a modulas<o de uma voz
que, no caso do conto, narra, mas tambZm, como no canto, entoa,
dentro de um tom (conthuo ou descont’nuo), com escalas
(consonantes e dissonantes) [...] Pode-se ressaltar do conceito de
enredo uma diferenea entre uma situas<o inicial e uma final da
narrativa. O conto de enredo Z modulado numa escala dissonante, a
fim de que seu enunciador construa um tom descont'nuo entre
comeeo, meio e fim, uma rela«<o de causa e efeito, um princ’'pio de
causalidade. JI o conto de atmosfera Z modulado dentro de uma
escala consoante, num tom cont’nuo, a fim de que sua enuncias<o
elabore uma conson%o.ncia entre o seu in¢io e o seu final. Um enredo
mostra-nos  descontinuidade; uma atmosfera, continuidade,
circularidade. No enredo a enfase transita entre seqYencias (e entre
elas um epis—dio sert fundamental, terf seu desenlace). O conto de
atmosfera fixa-se num estado, numa situa<0 em que temos a

atmosfera, o ambiente, a situas<o de uma as«o. (MARCHEZAN,
2006, p. 234-235).

Dessa forma, o conto de enredo enfatiza o tr%onsito entre as seqYencias das
suas narrativas (entre elas, o momento do desenlace), em que o enredo mostra-se
dentro de aees descont'’nuas narradas. Nesse tipo de conto, hi, portanto, dois
acontecimentos, causa e efeito, criando uma justaposie<o entre seqYencias. Esse
procedimento narrativo Z enfaticamente combinado visando ao desenlace, que Z a
s’'ntese dessas |—gicas opostas, dessa hist—ria de transformae<o. Sendo assim, o
que prepondera Z a sucess<o e n<o a simultaneidade, t'pica do conto de atmosfera.

O conto de enredo modelar, o de Edgar Allan Poe (1809/1849), Z constru’do
em torno de uma unidade de efeito, que gira em torno de dois acontecimentos, sendo
o primeiro aquele que Z pressuposto, passado, e o segundo aquele que Z
intensamente vivido e com desenlace. Ambos 0s acontecimentos s<o cont’'guos e
trabalhados de forma breve e prevista.

Algumas caracter’sticas do conto de enredo, como a preparas«o para 0O
desenlace, aparecem desde as formas simples e se estendem atZ a Zpoca da
Segunda Revolueo Industrial, Zpoca na qual o genero se firma. Dessa forma, o
conto estt relacionado ~ prosa publicada em jornal ditrio e, por isso, muitas vezes
assemelha-se ~ not'cia jornal'stica. Esses fatores possibilitam a popularizas<o do

Zpico para ser lido, Qor isso se o conto Z um resqu’cio do velh’ssimo ato de contar,
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ele tambZm Z D entco Do que havia de mais moderno como mercadoriaO (GALVIO,
1982, p. 168-9).

A imprensa, enquanto ve'culo da literatura nessa Zpoca, contribui para
determinar alguns aspectos (a0 menos iniciais) da forma do conto: sua brevidade,
numa forma literfria para a leitura de uma s— vez, de extenso curta, de efeito cenico,
apenas num enredo. Segundo Walnice Galv«o (1982), nessa fase o modelo do

conto,

Z eminentemente OinformativoO (no sentido mais jornal'stico que
estZtico). Da’ o predom’nio inicial do conto enquanto anedota, ou
conto de enredo. Esse modelo de conto nasce sob 0 signo estil'stico
do realismo, porZm mais do realismo tardio e do naturalismo.
(GALVIO, 1982, p. 169).

De acordo com Galv«, o conto de enredo, mesmo tendo essa origem
Omercadol—gicaO, foi art’stico, inovador e moderno. Biotanto, houve uma demasiada
repetie<o de f—rmulas e esse conto de enredo foi perdendo tratamento art’stico. No
entanto, essa decrescente qualidade art’'stica n<o ocorreu com o conto de enredo
litertrio, nem com o conto modelar de Poe; esse desgaste foi not—rio com o conto de
enredo n«o litertrio, parente da not’cia jornal’stica.

Nidia Gotlib (1987) tambZm faz consideras>es sobre essa quest«o. Segundo
a pesquisadora, a expans<o jornal’stica, no sZculo XIX, foi um dos estmulos
responstveis pela produe«o d o conto e funcionou, em determinados casos, como
amortecedor do seu n'vel de qualidade, Mos idos de 80, do sZculo XIX, j+ havia a

prensa da imprensa: era preciso escrever e muito depressaO(GOTLIB, 1987, p. 44).

Nesse contexto de desgaste do conto de enredo n<o -litertrio, firma-se o conto
de atmosfera, tendo como criador o contista Anton P. TchZkhov (1860/1904). Esse
conto de atmosfera modelar Z elaborado de forma el'ptica, em torno de uma situas«o
comum, sem mudaneas nem peripZcias. Em TchZkhov, n«o ht um cI'max, as ases
n<o se avolumam. Instala -se, portanto, uma oenica situas<o, num momento 0enico,

sem conclus«o.
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Dessa forma, esse conto rompe com o0 conto de desenlace. Nessa nova
cont'stica, a a0 externa Z reduzida ao m'nimo e o corpo do relato Z mais
importante do que a cena final, que Z mais valorizada pelo conto de enredo. AlZm
disso, em TchZkhov, a preocupaso com os procedimentos estil'sticos imp>e -se ao
tema que, inclusive, pode ser qualquer um, Obasta a Oborra do cafZO como ftbula,
importando o Omranjo dos fatosO, o enredo que a teceQPASSOS, 2001, p. 76).

Como a aso Z secundiria, aparece com maior freqYencia o Oher—i da
conscienciaO. Para penetrar na intimidade dessa personagem, normalmente

aparecem ambientes 'ntimos e espa+os circunscritos. Nesse sentido:

Tal conto prescinde de ex—rdios, circunl—quios e etapas preparat—rias
da ae<o narrativa, contenta -se com a exigYidade de palavras, embora
nele, freqYentemente, proliferem observae>es I'rico -filos—ficas, jogos
verbais e sutilezas psicol—gica. (LUCAS, 1982, p. 111).

Retornando s consideras>es de Marchezan (2006), nesse tipo de conto a
atmosfera mostra-se dentro de aees que comp>em a continuidade de uma
determinada situas<o que n<«0 se modifica. A narratividade trabalha uma
neutralizae<o, h ¥ uma s— continuidade, hfi agregaeco e proximidade entre as
seqYencias e tudo se volta para o interior da personagem. Nessa cont’stica, h uma
maior atene<o ao processo da escrita, a um referencial mais voltado para o pr—prio
processo narrativo. Esse conto, com isso, aproximou-se tambZm da express<o
poZtica.

A tradie<o que remonta a TchZkhov terf nomes expressivos, como James
Joyce (1882/1941), Virg’'nia Woolf (1882/1941) e Katherine Mansfield (1888/1923),&
combinar estilos como o impressionismo, 0 expressionismo e experimentalismo das
virias vanguardas do in’cio do sZculoO.(LUCAS, 1982, p. 110-1). Nesse conto de
atmosfera modernista, (re)configurado a partir de TchZkhov, hf a narraso de uma

situas<o transformada no seu estado inicial, porZm inconclusa n o seu estado final.
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Na narrativa desse conto, hf uma progress<o m’nima, movimentada por sensases
e percepe>es mceltiplas do pensamento em fluxo das personagens, permanecendo
ainda o vago e o fugidio.

Essa tradie<o iniciada pelo contista russo parece ter contribu’do para uma
virada na linha hist—rica do genero, de forma a reconfigurar as estratZgias de Poe.
De qualquer modo, podemos apontar 0os dois contistas como expoentes na trajet—ria
hist—rica do conto no sZculo XIX, tendo continuidade no sZculo XX. Dad essa
import%oncia hist—riebterfria desses dois escritores modelares, ainda faremos
algumas consideras>es sobre eles.

Segundo Pontieri (2001), Poe preocupa-se com a unidade de efeito a produzir
sobre o leitor, o que devert ser alcaneado por meio da brevidade oriunda de um
rigoroso ajuste dos meios aos fins; enquanto TchZkhov, por sua vez, localiza suas
personagens e temas significativos nas situas>es cotidianas, comezinhas,

construindo hist—rias em que nada parece acontecer.

Outro aspecto que os distancia Z a concepeo temporal de cada um. Para o
norte-americano, todo enigma pode ser solucionado, 0 que mostra uma crenea numa
causalidade rigorosa e, portanto, num tempo cont'nuo. Jf para o russo, a
descontinuidade rege a ordem e evidencia os n«o -ditos, as lacunas. Essa subvers<o
temporal promovida por TchZkhov possibilita-nos aproximi-lo dos impressionistas.
Por conta dessa aproximae<«o entre o conto de atmosfera e a prosa impressionista,

estudar especificidades dessa cont’stica Z relevante para este trabalho.

Mesmo com concepees diferentes, Poe e TchZkhov veem na brevidade o
mais importante procedimento narrativo. No entanto, para Poe essa brevidade deve
resultar da articulas<o cerrada entre as as>es significantes que comp>em o enredo.
Jt para TchZkhov, ela resulta da ausencia de alguns dos elementos significativos,

deixados em elipse:

Parece, assim, poss'vel pensar que o0 mesmo princ’pio de
composi«o responda a necessidades hist—ricas diversas, tanto do
ponto de vista litertrio, quanto ideol—gico. O rorfontico Poe ainda vive
no solo cultural onde a viso totalizante Z poss'vel. A ironia
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pessimista do finissecular escritor russo n<o permite mais construir
totalidades fechadas: seu mundo Z estilhasado tanto quanto o dos
mais importantes nomes da literatura da’ por diante. (PONTIERI,
2001, p. 110-1).

Tal como jt o dissemos, os dois contistas s<0 modelares, pois inovaram 0s
procedimentos da forma literfria do conto e, ainda, influenciaram outras geras>es de
contistas. Tal influencia atravessou fronteiras geo grificas e chegou, mesmo que
timidamente, ao Brasil. Edgar Allan Poe escreveu contos policiais (que s« de
enredo, dada a import%oncia do desenlace), cuja tZcnica narrativa (re)aparece na
literatura de Rubem Fonseca, por exemplo.

Quanto ~ publicas<o do co nto de atmosfera no Brasil, diz Walnice Galv<o

(1982, p. 171);

Pouco medrou entre h—s o conto de atmosfera embora nossos
melhores escritores o tenham praticado, e com mestria. Predomina
atZ hoje e Z quantitativamente mais representativo o conto enquanto
anedota, ou conto de enredo. Esse modelo tinha forea disruptiva e
criadora naquela fase de revolue<o industrial, mas de ht muito tempo
jt a perdeu. Apesar das excee>es, e possivelmente atZ a contragosto
dos envolvidos, esse Z o modelo de conto que impera na literatura
brasileira. Tudo se passa como se esse fosse 0 gosto do pceblico, dos
editores, dos autores e dos jceris de concursos. E talvez isso seja
geral para a prosa, isto Z, n<o s— para 0 conto, mas para todas as
demais manifestas>es do Zpico.

Mesmo n<«o sendo o procedimento narrativo mais usado no Brasil, conforme
aponta Galv<o, algumas caracter'sticas desse conto jf aparecem no sZculo XIX,
mesmo que mescladas a elementos do conto de enredo. Trata-se, por exemplo, de
certos contos de Machado de Assis, que cria algumas narrativas curtas h’bridas - OO
alienistaO, por exemplo- trabalhando as duas estratZgias da narrativa do conto.
Nesse sentido, no conto citado, mesmo apresentando seqYencias definidas e
desenlace, hi uma atmosfera de inconclus>es, semp re relativas a um pensamento

indefinido: o que Z a loucura ou a normalidade.
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Ji no sZculo XX, podemos encontrar alguns elementos do conto de atmosfera
(ou de situae<0) na literatura de Clarice Lispector, conforme apontam Ana Luiza S.

Camarani e Luiz Gonzaga Marchezan (2006), ao analisarem o conto OO beefaloO:

@ boefaloGonstitui-se num conto de situaso, a situas<o de um
estado de esp’rito colZrico narrado em seqYencias, no ambiente, na
atmosfera de um zool—gico, que estabelece paralelos entre o
comportamento animal, nas jaulas ou aprisionados, e a intimidade da
protagonista.

Buscando oferecer singelas contribuie>es para o estudo dessa cont’stica na
nossa literatura, procuramos delinear como se configura o conto de atmosfera ou o
conto h’brido na literatura de Menalton Braff. Na quarta see<o, momento em que
desenvolvemos anilises de contos, essa quest«o sert retomada.

O conto OE sombra do cipresteO apresenta uma conson%oncia entre 0 seu in’cio
e o seu final, uma vez que, do in’'cio ao tZrmino do texto, uma matriarca observa a
conversa de seus familiares e reflete sobre a vida, a morte e o transcorrer inevittvel
do tempo, como melhor mostrart a anilise proposta no celtimo cap’tulo. Na narrativa
do conto, ht uma situas<o que n<«o se modifica, por isso n<o hf uma diferenea entre
a situas<o inicial e a final. Por apresentar essas caracter’sticas, esse texto de Braff
configura-se como um conto de atmosfera.

Esse mesmo procedimento ocorre em OCrispas<00, que narra uma situas<o de
solid«o e desconforto vivida por um casal, Cacilda e Rodolfo, cujo casamento jt estt
falido h tempos. N« ht mais amor, cumplicidade e companheirismo entre eles.
Tampouco ht assunto a ser conversado, o que resta Z falar sobre as inevittveis
quesbes domZsticas. Essa situas<o de tens« o corre do in'cio ao fim do conto e
permanece inconclusa, tal como costuma ocorrer nos contos de atmosfera.

Jf em ONo dorso do granitoO, cuja antlise serf detalhada posteriormente,
Solano Z um matador profissional contratado para praticar um homic’dio. Ele vai para
o local do crime, mas se distrai ao relembrar o passado misertvel. Absorto em seus

pensamentos, adormece e acorda pela manh< sem ter realizado sua miss<o. A
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situas<o inicial modifica -se, pois Solano prepara-se para tocaiar, mas adormece sem
cometer o assassinato. Desse modo, ht desfecho e diferenea entre a situas<o inicial
e a final, caracter’sticas do conto de enredo. No entanto, ele n<o se limita ao uso
desses procedimentos, pois 0 estado de alma da personagem sobrep>e -se a sua
a«o0. Temos, assi m, um conto h’brido com uma narrativa fixa em estados,
atmosferas delineadas por descrie>es sensoriais, reflex>es interiores por meio de um
pensamento em fluxo e lembraneas de tempos pretZritos.

O mesmo procedimento de hibridismo (re)aparece em OO rel—gide penduloO,
conto que narra o regresso do filho pr—digo ao lar abandonado. Abelardo abandona a
casa paterna e, durante sua ausencia, Z tido como o her—i que poderia salvar a
fam’lia das agruras sofridas. Volta tempos depois, nota a ausencia de seus famil iares
mortos e afasta-se novamente. Nesse momento de retorno ao lar, o ©enico
sobrevivente, o irm<o casula, percebe a fragilidade e a humanidade do s’'mbolo t<o
idealizado e direciona a narras<o mais para seu estado de alma, a decep+«0 obtida
pela desconstrus«o do OmitoO, do que para o enredo.

Em OAdeus, meu paiO, a personagem Ana abre m<o de viver uma hist—ria de
amor para cuidar do seu pai doente. Depois de muitos anos, o pai falece, o que
liberta a filha de sua miss<o. Jo<o Pedro, o antigo pretendente de Ana, solidariza-se
com ela: ele vai ao vel—rio, fecha o caix<o e tenta persuadila a concretizar a hist—ria
amorosa, pois o obstfculo jf n«0 mais existe. Ela, no entanto, decide permanecer
sozinha, n«o cede a esse apelo e reafirma sua antiga postura.

Dessa forma, ht, nesse conto, caracter’'sticas do conto de enredo, como 0
desenlace. Ht, do mesmo modo, elementos que caracterizam o conto de atmosfera:
a narrativa Z centrada em estados, descrita por figuras sensoriais e modalizada pela
a«o dos olhos e das m«o s das personagens.

Desse modo, em E sombra do cipreste, hit alguns contos de atmosfera, mas
percebemos a predomin%oncia de hibridismo dos dois procedimentos narrativos do
conto j¥ apontados. Tal como costuma ocorrer na prosa impressionista, ht sempre o
vago, o fugidio, o indefinido, o inconcluso, em que a0 cede espa+o "s descris>es
I'ricas, “s sondagens interiores, ~ simultaneidade das sensae>es. No entanto, nem

sempre 0s contos terminam inconclusos, sem o desfecho.



40

Melhor dizendo, ht, em determinados contos, uma diferensa (mesmo que
sutil) entre a situae<o inicial e a situaso final. Essa transformae<0 ocorre, no
entanto, em meio a uma atmosfera do vago, do indefinido, que, inclusive, caracteriza-
se como mais um recurso a formar a isotopia figurativo-temZtica que indicia traeos

impressionistas presentes nessa literatura.
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4. Introdue<o ao estudo do Impressionismo: Origens, a inspiras<o

realista -naturalista

OMinha inclinas<o em geral Z pelo
Impressionismo. Sinto grande atras<o
pela pintura do movimento, da sugest«o,
do inacabado, isto Z, do mundo em
construe«00. (BRAFF, apendice C)

Segundo Arnold Hauser (1995, p. 897), o Impressionismo, com o G—tico e o
Romantismo, Osignifica i dos mais importantes pontos de mutas«o na hist—ria da
arte ocidentalO. Tratase de um movimento art’stico originado em meio a um embate
de tendencias estZticas: o Naturalismo entra em decadencia na dZcada de 1880,
juntamente com a crise do positivismo e do materialismo, o0 que, segundo Coutinho
(1959, p.239), desencadeou uma atitude de reaeo idealista, entre tens>es
humanistas e religiosas, causada (pelo cansaso com a crua pintura da realidade e
com a crenea de que a arte e natureza se identificam O.

Essa nova tendencia dominou as artes ocidentais nesse per'odo e se tornou
comum “s diversas artes, emprestando -lhes as suas pr—prias caracter’sticas e
fazendo com que elas recorressem a formas picturais de express<o. Os sinais dessa
renovas<o apareceram por volta da dZcada de 60, mas as primeiras exposis>es de

pintura impressionista s— ocorreram entre 1874 e 1886.

Alguns dos expoentes desse novo estilo art’stico s<o Pissarro (1830 -1903),
Manet (1832-1883), Degas (1834-1917), Monet (1840-1926), Renoir (1841-1919),
entre outros. Na literatura, tem suas express>es mais altas: Henry James (1843 -
1916), Pierre Loti (1850-1923), Jules e Edmond Goncourt (1851-1870), Joseph
Conrad (1857-1924), Anton TchZkhov (1860-1904), Marcel Proust (1871-1922),
Katherine Mansfield (1888-1923). Antes deles, Z poss'vel encontrar elementos

impressionistas no estilo de Flaubert, Baudelaire, Verlaine, Rimbaud e Daudet. Na
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seqYencia deste trabalho, citaremos o0s escritores brasileiros que podem ser

relacionados a essa tendencia.

A respeito do Impressionismo na literatura, diz Hauser (1995, p. 906):

Como estilo literfrio, o impressionismo Z, intrinsecamente, um
fen™meno sem definie<o clara; seus prim—rdios mal se reconhecem
dentro do complexo total do naturalismo, e suas formas ulteriores de
desenvolvimento fundiram-se completamente com os fen™menos do
Simbolismo. Do ponto de vista cronol—gico, tambZm se observa certa
discrep%oncia entre o impressionismo na literatura e o impressionismo
na pintura; quando suas caracter’sticas estil'sticas comeeam a aflorar
na literatura, na pintura o per'odo mais produtivo do impressionismo
jt passou. A diferensa mais fundamental, porZm, estt em que, na
literatura, o impressionismo perde relativamente cedo suas liga®>es
com o naturalismo, o positivismo e o materialismo, tornando-se quase
desde o inicio o campe<o daquela reas<o idealista que s— encontra
express«o na pintura ap—s sua dissolue<o. A principal raz<o disso Z
que a elite conservadora desempenha um papel muito mais
importante na literatura do que na pintura.

Dessa forma, como fen™meno litertrio, o Impressionismo originase do
Realismo-Naturalismo. Trata-se, em verdade, de uma forma de Realismo, produto de
sua transformae<o por efeito das varias>es estZticas e culturais finisseculares e da
reae<o ideali sta. f, ent«o, produto da fus«o de elementos simbolistas e real'stico -

naturalistas:

Seu mZtodo Z peculiar pelo seguinte: enquanto a arte prz-
impressionista baseia suas representas>es numa COSMOViS<O
aparentemente uniforme mas, de fato, composta de maneira
heterogenea, formada de elementos conceptuais e sensoriais, 0
impressionismo aspira ~ homogeneidade do puramente visual. Toda
a arte anterior Z o resultado de uma s’ntese, enquanto o
impressionismo resulta de uma antlise(...) O impressionismo Z
menos ilusion’stico do que o naturalismo; em vez da ilus<o, fornece
elementos do tema, em vez de uma imagem do todo, as virias peeas
que compsem a experiencia. Antes do impressionismo, a arte
reproduzia objetos mediante sinais; agora, representa-os atravZs de
seus componentes, atravZs de partes do material de que s<o
compostos. (HAUSER, 1995, p.899).
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Assim, o realista reproduz a realidade de forma impessoal, objetiva e
minuciosa, enquanto o impressionista pretende registrar a impress<o que a realidade
lhe provoca. O mais importante no Impressionismo Z o instant%.neo e cenico, tal como
aparece ao olhar de quem observa. N<o se trata de mostrar o objeto, mas de sugerir
as sensas>es e emoe>es que ele desperta, num determinado instante, no esp’rito do
observador, que Z por ele reproduzido caprichosa e vagamente. Sendo assim, n<o

se apresenta o objeto tal como visto, mas como Z visto e sentido num dado

momento.

Dessa forma, hi subjetividade na arte impressionista, elemento fundamental
para a separas«o entre Realismo e Impre ssionismo. Transferindo o registro das
relas>es externas para o das relas>es internas - impress»es despertadas no esp'rito
do artista pelo contato com cenas, paisagens ou pessoas-, 0S impressionistas
introduziram um mundo novo na literatura.

De forma geral, historiadores, te—ricos e cr'ticos litertrios n<o consideram o
Impressionismo na literatura como uma escola, um movimento, COmo ocorreu com a
pintura, da qual, alifs, deriva o0 conceito Impressionismo, inspirado na tela
Ompression: soleil levant® de 1872, de Claude Monet, apresentada em 1874 no
atelie do fot—grafo Nadar, em Paris. Jt que os estudiosos normalmente n«o 0 veem
como uma escola litertria, podemos ve-lo, levando em conta a publicas«<o de
incemeras obras com trae0S impressionistas, como uma corente, tendencia ou
tZcnica literfria. Alifs, s« justamente esses traeos impressionistas empregados

pelos prosadores que mais nos interessam nesta pesquisa.
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4.1. A vis<o impressionista: fundamentos filos—fico -estZticos

Segundo Hauser, podemos inferir que a arte impressionista, do ponto de vista
temitico e conseqYentemente formal, traz substratos filos—ficos que Ihe s<o
essenciais. Um deles revela a filosofia de Hertclito de ffeso (cerca de 540-470 a .
C.), segundo a qual os fen™menos nunca s« G mesmos, j+ que a realidade Z vista
como resultado de uma metamorfose. O mZtodo impressionista, como captas<o do
momento, do fragmentitrio, do subjetivo, decorre dessa teoria.

Dessa forma,

O dom’nio do momento sobre a permanencia e a continuidade, a
sensaso de que cada fen™meno Z uma constelaso fugaz e jamais
repetida, uma onda que desliza no rio do tempo, o rio em que On<o se
pode entrar duas vezes®, Z a mais simples f—rmula a que o
impressionismo  pode ser reduzido. Todo o mZtodo do
impressionismo, com seus expedientes e ardis, inclina-se, sobretudo,

a dar express<o a essa perspectiva heraclitiana e a sublinhar que a
realidade n<o Z um ser mas um devir, n<o uma condis<0 mas um
processo. (HAUSER,1995, p. 897).

O artista impressionista cria, ent<o, pers onagens, epis—dios, estados de alma
em seu resvalar cont'nuo, pois considera a vida como mudanea constante. Uma
mesma paisagem Z diferente em horas diferentes do dia, como mostram as famosas
sZries da @atedral de RouenOde Claude Monet. O que o impressionista procura
captar, grasas a uma exposie<o instant¥%.nea, Z a essencia do momento, interpretado
pelo estado de alma do artista.

Para representar esse dinamismo da vida, 0os impressionistas optaram por
uma solueo estil'stica denominada pontilhismo. Trata-se de um procedimento
pict—rico, atravZs do qual os pintores reproduziam seus motivos com pequenas e

ripidas pinceladas.
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Tal procedimento foi tambZm empregado pelos prosadores impressionistas,
ora por meio de um estilo telegrifico, substantivo, econ™mico, eloz, assindZtico,
como ocorre em Adelino Magalh<es, ora por meio de um estilo pr—digo, adjetivo,
sindZtico, como ocorre em Marcel Proust ou em Lcecio Cardoso, conforme pesquisa
de Vitor Hugo Matrtins (2003).

Danilo Lobo (1999), ao estudar caracter’'sticas impressionistas presentes na
poesia do poeta portugues Cesirio Verde, fornece elementos que ajudam a

esclarecer o uso dessa tZcnica:

Esse tipo de adjetivas<o foi equacionado ao uso das cores primirias,
combinadas com o emprego da tZcnica da mistura —ptia, do que vai
resultar uma espZcie de pontilhismo literfrio, isto Z: um nome (um
motivo) definido (pintado) por dois adjetivos (duas tintas) que, a
princ’pio, n«o se harmonizam (se mesclam). Como no caso do
observador, o leitor, ao deparar-se, em um dos versos de ON—sO, por
exemplo, com Ouma tenue e imaculada rosa®, cria uma ligas<o
sem%ontica entre os dois adjetivos, em rigor, inexistente. A Otenuidade®
da flor parece tornar-se Oimaculada®, assim como, reciprocamente, a
sua Oimaculabilidade® parece tornae Otenued. Os dois adjetivos se
atraem e se misturam, na mente do leitor, dando origem a um
significado complexo, para o qual, com freqYencia, n«o disp>e a
I'ngua de um significado adequado. (LIBO, 1999, p.173).

A influencia da filosofia na arte impressionista n«o se esgota nessas
inst%oncias. f poss'vel, pois, depreender dela outra corrente filos—fica, a de Henri
Bergson. f fundamental a sua noeo de tempo, o elemento vital da arte
impressionista. Essa nova concepes«o temporal perpassa a pintura e, sobretu do,
ganha express« no romance de Proust, nos her—is nosttlgicos de TchZkhov, nos
momentos iluminadores das personagens de Henry James. O presente Z visto como
o resultado do passado, portanto Z necessirio recordar, reviver, ressuscitar o
passado perdido. Esse tema serf recorrente na obra de prosadores impressionistas,
como mostram os exemplos que ser<o dados na seqYencia deste trabalho.

Como acentua Hauser (1995, p.955),
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O tempo deixou de ser o princ’pio de dissoluso e destruis<o, n<o Z
mais o elemento no qual idZias e ideais perdem o valor, a vida e o
esp'rito a subst%oncia; Z, antes, a forma pela qual obtemos a posse e
adquirimos consciencia de nossa vida espiritual, de nossa natureza
viva, que Z a ant'tese da matZria morta e da mec%onica r'gida. (...)O
tempo que passou n«o nos torna mais pobres; Z esse tempo que
enche nossas vidas de contecedo (...) N<o existe outra felicidade
sen<0 a da recordaes<o e do renascimento, da ressuscitas<o e da
conquista do tempo que passou e se perdeu; pois, como disse
Proust, os verdadeiros para’sos s<o0 0s para’sos perdidos.

Vitor Hugo F. Martins aponta outro elemento da filosofia de Bergson
considerado essencial para a arte impressionista. Trata-se do intuicionismo, para o
qual a intuie<o Z mais importante do que o concei to, jf que esse nega aos homens a
relae<o imediata com os objetos.

Dessa forma, o escritor impressionista refere-se freqYentemente ~ intuie<o
sens'vel, ao impZrio dos sentidos, quer por meio de recordas>es fsicas - olfato,
vis<o, paladar, audi«<o, tato -, quer por meio da intuie<o psicol—gica.

f atravZs dos sentidos que ocorre o registro das impress>es, emoses e
sentimentos despertados na alma do artista. O enredo e a narrativa tornam-se
menos importantes que estados de alma. O que importa Z a relas<o i nterna evocada
na mente do artista e n« a relas<o causal exterior entre indiv’duos e
acontecimentos. Desse modo, a sensas<o suplanta a raz«o, Oem vez das coisas, as
sensae>es das coisasO. (COUTINHO, 1959, p.242).

Em virtude disso, ao escritor impressionista n<«o interessa seguir os padres
convencionais da tZcnica da narrativa. Portanto, o enredo Z distorcido, subordinado
ao estado da alma, privilegiando a antlise psicol—gica em detrimento da narrativa
centralizada nas peripZcias exteriores.

Tal procedimento relaciona-se ao romance psicol—gico de tipo moderno, de
estrutura n<o -linear, e cria uma tZcnica pr—pria de narras<o, em que o deleite das
sensas»es e emoses criadas tem mais destaque que os acontecimentos , @s

elementos litertrios cedem o lugar aos aspectos pict—ricos. As massas quebrarase
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em detalhes. Da’ certa impress<o de vago, difuso, sem comeeo nem fimO.
(COUTINHO, 1959, p.242).

AlZm dessas caracter’sticas, ht outros trasos preferenciais de estilo, figuras e
sintaxe que, em conjunto, caracterizam o Impressionismo litertrio. Tais elementos
foram estudados por Amado Alonso e Raimundo Lida, segundo os quais n<«o hf uma
linguagem impressionista, pois @ primeira impress<o, para se tornar express<o, tert
de ser foreosamente Ocorrigidad pelo saber intetéual. (MARTINS, 2003, p. 71)%.

Segundo esses estudiosos, hf, porZm, uma linguagem usada pelos escritores
impressionistas, exprimindo um contecedo impressionista. Assim, pode haver o
abandono da estrutura regular da frase, da ordem |—gica, das ligas>es conjuntivas; a
ordem inversa da frase; a eliminas<o da conjune«o; o0 uso do modo imperfeito; o uso
largo da mettfora e do s’mile; linguagem expressiva, colorida e sonora; linguagem da
fantasia e imaginas«o.

Vitor Hugo Martins ainda aponta figuras pr—prias da ihguagem litertria
impressionista, que procura apreender a primeira impress<o, como a meton’mia, a
sinZdoque, o anacoluto e a hiptlage.

Outro estudioso a elencar caracter’sticas impressionistas de ordem lingY’stica
Z Danilo L™bo. Segundo ele, o uso de expess>es nominais, sobretudo de voctbulos
abstratos, para traduzir a indeterminaso fenomenista, Z uma caracter’stica basilar
do estilo impressionista. Outros elementos elencados s« 0 uso abusivo de adjetivos,
gue comporf uma imagem oscilante, sem contorno definido; a multiplicas<o de
sin™nimos, que possibilita ao escritor apresentar a mesma imagem mais de uma vez,
assim prendendo e dirigindo a atene<o do leitor; emprego de advZrbios terminados
em Bmente, para dar conta da maneira como se percebe a realidade circundante.

8 , : .
Discorrendo sobre o argumento dos referidos autores acerca dessa quest«o, Vitor Hugo

Martins(2003. p. 72) comenta: ODificilmente poderemos refutar a argumentas<o desses estudiosos
espanh—is, sobretudo se levarmos em consideras<o o seu critZrio, lingY’stico-psicol—gico. No entanto,
se o critZrio for outro, filos—ficdliterfrio, a linguagem impressionista nada terf de contradiction in
terminis, como querem Amado Alonso e Raimundo Lida. A im-press«o art'stica do real, ent«o,
semelharia ~ in fantil; a diferenea estaria em que esta Z inconsciente, aquela, consciente. f claro que
temos em mente a’, de uma lado, o artista como um homem neurol—gica e emocionalmente s<o; de
outro, a crianea na fase prZ-escolarO
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O conjunto de qualidades formais dessa tendencia ficou identificado pela
express<o Zcriture artiste. Essa express«o Z comumente relacionada aos escritores
impressionistas, sobretudo aos pioneiros irm<os siameses Jules (1830-1870) e
Edmond (1822-96) de Goncourt, por isso pede maiores esclarecimentos.

Os Goncourt escreviam com esmero cient'fico, acerca dos ambientes e
costumes a serem evocados em seus livros. Esse objetivo sugere ’'ndole
francamente naturalista (embora n<o de tese). No entan to, a tZcnica narrativa desses
primeiros impressionistas tambZm se diferenciava da f—rmula naturalista.

Sendo assim, Edmond e Jules se concentravam na pintura refinada das
impress>es subjetivas, dos estados de alma das personagens, Cao passo que Zola,
cujo pincel era mais grosso, inventariava de preferencia o universo exterior, 0 mundo
das as>es e dos objetos, e n«0 0os meandros da conscienciaO. (MERQUIOR, 1996, p.
204).

Essa escrita art'stica pressup>e uma linguagem exuberante, em virtude do
som, do sentido, da forma e da posie<o dos signos lingY’sticos. Por ser uma
express<o relacionada a caracter’sticas formais, o que importa Z o modo pelo qual o
artista escolhe, de forma consciente ou n<o, por essa solu«o literfria e df nfase ~
descris<0.

O descritivismo - normalmente derivado da contemplaso, da reflex<o, da
consciencia e da mem—ria volunttria e/ou involunttria- muitas vezes se superp>e ~
narrasco, prevalecendo sobre ela. Sendo assim, para representar a OrealidadeO,
suspende-se o ritmo narrativo e a reflex<o dissertativa. O resultado disso pode ser
uma narrativa I'rica.

Sobre a import%oncia dada ~ descrie<o pelos impressionistas, diz Victor Hugo
Martins (2003, p. 37-9):

Os impressionistas, por sua vez, ainda considerando a observaso e
" antlise, atZm-se "s varia»es a que se sujeitam as coisas e 0s
homens no tempo (sobretudo) e no espa<o. Apresentam-se, assim,
as varias>es ou as verdades [...] O Impressionismo n<o absolutiza; ao
contrtrio, procura interpretar a realidade, relativizando-a,
descrevendo-a a partir de todos o0s seus %ongulos poss'veis,
caleidoscopicamente, raz«o pela qual a arte impressionista(pict—rica,
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litertria, musical, etc) tem como uma de suas caracter’sticas mais
evidentes a fragmentas<o, o divisionismo, ou dito com mais precis<o
no que toca ao Impressionismo pict—rico, o pontilhismo. Pelas partes
aspira-se a chegar-se ao todo [...] A descrie<0, que, de acordo com
Reis e Lopes(1988,p.24), estabelece conex>es entre o agente da
descrie<o, 0 OdescritorO, e o produto final, com todas assugest>es
temttico-ideol—giceestil'sticas cab’veis para cada caso, serve bem ~
antlise, pois fragmenta o objeto em que se detZm, no af< de
absorver-lhe a amplitude. No que se refere " descris<o
impressionista, caracteriza-a 0 aspecto eminentemente visual,
pltstico, sensorial, que escapa ~ rom%ontica, ~ realista e mesmo ~
naturalista.

O fasc’nio pela palavra por parte dos impressionistas aproxima-se do
esteticismo que implica o esforeo de fazer da vida uma obra de arte, algo incetil,
dedicado " beleza pura, "~ contempla<<o passiva , arte pela arte. Para os esteticistas,
0s problemas, as decepe>es, 0os desapontamentos e as frustras>es humanas s<o

apenas compensados pela arte:

Isso, no entanto, significa n<o s— que a vida parece mais bela e mais
conciliat—riaquando envolta em arte mas que, como pensava Proust
P o celtimo grande impressionista e hedonista estZtico-, s— adquire
realidade significativa na lembranea, na vis<o e experisncia estZtica.
Vivemos nossa experiencia com superlativa intensidade n<o quando
deparamos com homens e coisas na realidade B Oo tempoO e o
presente dessas experiencias s«o sempre Operdidos@ mas quando
Orecuperamos o tempoO, quando deixamos de ser atores para ser
espectadores de nossa vida, quando criamos ou nos deleitamos com
obras de arte, por outras palavras, quando recordamos. (HAUSER,
1995, p. 910).

Paralelo ao esteticismo surgiu o decadentismo, um complexo de sentimentos
como desgosto, tZdio, repulsa pelo mundo do real, da matZria, desejo por um mundo
ideal e fict'cio, que se configura como uma atitude de reae«o contra a sociedade
burguesa. O decadentismo influenciou o aparecimento da boemia, que encarnava a
reas<o antiburguesa, e do exotismo, procura de novos mundos novos para onde se

pudesse fugir. Escritores como Baudelaire, Verlaine, Gautierr, Nerval, Wilde e
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Rimbaud s<o alguns dos expoentes dessa Zpoca. Esses decadentes, ao contririo

daqueles de outras Zpocas, encontravam orgulho nessa situas«o de abismo em que

pensavam viver.

Dessa maneira,

O quadro da literatura na passagem do sZculo mostra o
Impressionismo como herdeiro e continuador do Realismo. O
Simbolismo, prolongamento do Romantismo, e em que invadiu o
decadentismo. O Parnasianismo, express<o do Realismo -Naturalismo
na poesia. Vale acentuar que o Realismo n<«o desap areceu, ao
contrtrio, foi 0 movimento que modelou a literatura contempor%.nea, o
moderno esp’rito litertrio, penetrando no sZculo XX, atravZs do
Impressionismo, do Expressionismo, e, em certos paises, do
Regionalismo. Serf dif'cil muitas vezes separar ou identificar em
certas express>es literfrias da Zpoca as formas impressionistas,
expressionistas e simbolistas, tantos s<«o 0s elementos em que se
misturam e confundem. (COUTINHO, 1959, p.245).
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4.2. Os expoentes do Impressionismo no Brasil

N« pretendemos, neste trabalho, elencar todas as manifestas>es
impressionistas da literatura brasileira. Ao contrfrio, procuramos apontar quais s<0
0s escritores expoentes dessa tendencia, mostrando, sumariamente, as marcas
impressionistas presentes em suas obras.

Segundo Afr%onio Coutinho (1986), e conforme j¥ mencionado anteriormente, o
Impressionismo n<«0 chegou a constituir uma tendencia literfria no Brasil, mas
representa uma corrente da literatura brasileira, uma tZcnica literfria. O seu primeiro

grande representante Z Raul PompZia:

Disc’pulo dos Goncourt, adepto da Zcriture artiste e da prosa poZtica,
depois de formar o esp’rito na doutrina do Naturalismo, recebeu a
influencia da estZtica simbolista, e s— encontrou plena satisfat—ria
express« dentro dos c%.nones do Impressionismo. (COUTINHO,

1959, p.245-246).

Em O Ateneu (1888), cujo subt'tulo Z Ocr™nica de saudadeO, o narrador Z um
memorialista que narra o tempo passado, procurando recuperf-lo. O narrador
SZrgio-adulto procura recuperar, pela lembranea, SZrgio-adolescente e sua vida no
internato, O Ateneu @ uma sucess«o de quadros mentais B uma sZrie
impressionista de pfginas soltas na consciencia do narrador. De evocaees
altamente plisticas, como seria de esperar-se de um escritor artistaO. MERQUIOR,
1996, p. 259).

Essa tZcnica de introspeceo mostra a concepeo temporal impressionista
presente na obra. No entanto, o estilo do autor n«o se restringe “s tonalidades
impressionistas e intimistas, jf que tambZm aparecem caracter'sticas

expressionistas, como o gosto pela deformae<o do objeto descrito.
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Segundo Merquior (1996, p.208-209), Raul PompZia produz, nessa obra, 0
mais acabado exemplo de impressionismo brasileiro, @nas o grande e original’ssimo
representante nacional do esp’rito e da letra da literatura impressionista Z Machado
de AssisO.

De acordo com Merquior, Machado de Assis manipula as tZcnicas narrativas,
afastando-se dos naturalistas e, conseqYentemente, da execue<o linear do relato.
Sua evolueo revela, assim, uma independencia em relas<o aos postulados do
naturalismo positivista que o conduz ao mesmo clima impressionista, caracter’stico

de sua fase final:

Junto com a sua prosa art'stica, a sua aguda percepe«o do tempo e o
subjetivismo OdecadenteO de seus personagens (p.ex.: Brf€ubas, O
Bento de Dom Casmurro , a Flora de Esace e Jac— o0 Conselheiro
Aires deste celtimo romance e doMemorial ), este Z um dos elementos
que pleiteiam mais convincentemente a inclus<o de Machado de
Assis entre os narradores impressionistas como TchZkhov, James ou
Proust. Sob um certo aspecto, porZm, Machado parece ir alZm, do
impressionismo. f que 0s impressionistas como James ou Proust
experimentavam tZcnicas narrativas com intene>es t<o realistas, t<o
subordinadas a um escopo de verossimilhanea, quanto a narras<o
linear e objetivista de Flaubert ou Zola. Perto deles, a tZcnica
narrativa de Machado parece infinitamente menos sZria, menos
comprometida, mais lcedica. Em Machado, o experimentalismo
ficcional estf animado pelo esp’rito de zombaria. (MERQUIOR, 1996,
p. 234).

A estratZgia n<o-linear, o enredo difuso e o processo memorialista ocorrem,
sobretudo, em Dom Casmurro (1899), obra na qual o narrador Bentinho tenta
reviver as sensases do passado, tenta recuperar 0 tempo e 0 espaso de sua

inf%oncia. No ht certezas ou argumentos irrefutfveis; o que ht s<o0 as impress»es e
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sensases de um narrador protagonista, que busca sua identidade. (informae<o
verbal)®.

Machado, nessa obra,

Transforma o ideal contemplativo na experiesncia emocional da
lembranea viva, da saudade do tempo perdido, e da sensas<o
insubstitu’vel do tempo reencontrado. O lembrar de Bentinho Z uma
forma vivencial, personalizada, da contemplas<o intelectual e abstrata
de Schopenhauer. A’ temos a significas<o profunda do retorno " voz
do narrador, ao relato subjetivo: a voz de Dom Casmurro Z regida
pela consciencia do tempo 'ntimo. (MERQUIOR, 1996, p. 246).

Ainda permanecendo com Merquior, Bentinho repete o apego da pr—pria m<e
“s coisas velhas, remotas. AlZm disso, seu filho tert interesse pela arqueologia.
Essa ir™nica obsess<o pelo passado parece ser uma idZia fixa, antloga “s de Bris
Cubas e Quincas Borba.

Nesse sentido, essa obra constitui-se como @ma contribuie<o brasileir'ssima
ao motivo bisico da arte impressionista: a percepe«o el eg’aca do tempo, metffora
da nostalgia de uma civilizas<0O. (MERQUIOR, 1996, p. 246).

Esse processo proustiano de recuperas«o do Opara’so perdidoO Z caro aos
prosadores impressionistas. Outro ficcionista a utilizi-lo Z Lcecio Cardoso, j& no
sZculo XX, na obra Cr™nica da Casa Assassinada (1959), como aponta tese de
Vitor Hugo Martins. Nesse romance, a voz narrativa Z plurifocal e assemelha-se a
uma representas<o impressionista, na medida em que funciona como sZries
monetianas, varias>es sobre um mesmo tema. Dessa forma, cada um dos dez

enunciadores traz a sua verdade para o que ocorreu na Chicara dos Meneses.

’ Essas considerasses verbais fora m propostas pelo Prof. Dr. Luiz Gonzaga Marchezan, em uma

comunicaso intitulada As metfforas da casa e do mar em Dom Casmurro, realizada no 54Y
Semintrio do GEL, ocorrido na UNIP/Araraquara, em 2006. Esta pesquisa ainda n<o foi publicada, por
isso n«o fiz emos a devida referencia .
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Graea Aranha tambZm Z citado por Afr%onio Coutinho como um dos expoentes
da literatura impressionista brasileira, sobretudo com sua obra Cana< (1902),
considerada, verdadeiramente, como uma convergencia de influencias j¥ que nela
aparecem marcas do Naturalismo, do Simbolismo e do Impressionismo.

Desse celtimo, que aqui mais nos interessa, hi a forte presenea de um

visualismo plfstico, din%emico , em que,

Colaboram todos os sentidos, numa poderosa orquestraso de
sensas>es de forma, cor, sons, odores e as mais complexas do tato,
por meio de uma adjetivas<o expressiva, de verbos de movimento,
comparas>es e mettforas. (COUTINHO, 1986, p. 500).

O escritor Adelino Magalh<es Z apontado por Afr%onio Coutinho (1986) como
outro grande destaque da literatura impressionista brasileira. Trata-se de um
prosador conciso, fragmenttrio, telegrifico, cuja Ovis<o at™micaO da vida Z ilustrada
pelos t'tulos de seus livros, Casos e impress>es (1916), Visres, cenas e perfis
(1918), Os momentos (1931) entre outros. NOsS seus textos, aparecem 0S temas
impressionistas recorrentes, como a recuperaso do tempo -espaco perdidos bem
como a fugacidade da vida.

Esses recursos impressionistas n«o deixam de ser usados pelos escritores ao
longo do sZculo XX. Como indica Victor Hugo Martins, o romance Cr™nica da Casa
Assassinada, de Lcecio Cardoso, tem forte inclinas<o impressionista; em Vidas
Secas(1938), Graciliano Ramos usa alguns recursos pict—ricos; Oswald de Andrade
e Alc%ontara Machado recuperam, em um estilo telegrifico, a fragmentaso
impressionista.

Procuraremos mostrar, nesta pesquisa, como Menalton Braff utiliza-se de
alguns desses recursos em contos pr—ximos esteticamente dos prineiros
impressionistas, mesmo estando distantes temporalmente deles.

N<o procuramos rotular a prosa braffiana como impressionista, 0 que seria um

anacronismo dada a dist%oncia temporal existente entre a produes<o braffiana e a dos



55

primeiros impressionistas. Procuramos, sim, apontar a permanencia de trasos
impressionistas na obra, provavelmente criados por influencia literfria.

Esse dialogismo entre a prosa impressionista e a braffiana aparece sugerida
no projeto estZtico exposto nas entrevistas, tal como jf apontamos na segunda
se«0. Menalton Braff Z leitor confesso de escritores cujas obras apresentam
recursos impressionistas, como Marcel Proust e Machado de Assis, para ficarmos
com os jt citados nesta pesquisa.

Leitor de Proust, Braff busca nos textos descritivos desse escritor frances o
modelo para as suas cromiticas descris>es, Ose fosse o fato de encontrar modelo, no
meu caso Z o Proust. A grande paix<o pela literatura do Proust Z por causa das
descrieses O.(BRAFF, apendice B).

A narrativa proustiana de resgate do tempo perdido tambZm atra’ o contista:

Ht ainda em Proust o tratamento do tempo, da mem—ria, que me
parece, no plano do contecedo, o que melhor ele faz. A mem—ria
volunttria, espont%.nea e a mem—ria provocada, pritica. Sei que n<o
S<0 esses 0s nomes, mas a idZia Z um pouco disso a’. A mem—tia
que se deflagra por fatores ex—genos, por associaso quase livre
(mas ainda sem a radicalidade surrealista), e a mem—ria que nos fica
" disposis<0, para o consumo imediato. (BRAFF, apendice C).

Braff I+ Machado de Assis como um escritor que produz uma literatura amoral,
sem julgar o ser humano, @ essa postura Z a que procuro naquilo que fas00.
(BRAFF, 2007, anexo lll). Braff ainda admira, e procura atualizar nos seus textos, a
tZcnica narrativa machadiana, que valoriza a questco estZtica em detrimento de

outro aspecto:

Sua narrativa lenta, sem pressa de chegar ao fim, as digresses, a
antlise, ou todas as antlises, mas principalmente das emoe>es, tudo
isso que Z contra a idZia de Ocontar uma hist—ria@y meu entender Z
da mais alta literariedade. f a valorizas<o do discurso. Ou seja, da
especificidade do texto literfrio. f tudo isso que vem mais tarde sofrer
a intensificas<o de uma Clarice, de uma Ines Pedrosa, isto Z, a
diluis<o dos limites entre pros a e poesia. (BRAFF, apendice C).
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Jf apontamos, na segunda see<0, a confessa preferencia de Menalton Braff
pela tZcnica impressionista, sobretudo nos contos de E sombra do cipreste . N<o
delineamos, ainda, como se configura o impressionismo litertrio nos contos de Braff,
0 gue sert realizado na quinta seeo0, momento das antlises literfrias. Por ora,

apenas remetemos " ep’grafe.
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5. A voz impressionista de Menalton Braff

Procuraremos mostrar, nesta see0, como 0 sujeito da enunc iaso constr—i
sua voz impressionista. Ht, antes das anflises, uma introdus<o a conceitos da teoria

semi—tica que s<o relevantes ao estudo proposto.

5.1. Introdue<o ao estudo do percurso gerativo de sentido

A antlise dos contos sert realizada ~ luz da teoria semi—tica greimasiana,
levando-se em consideras<o 0 percurso gerativo de sentido. Desse modo, faremos,
aqui, uma breve introduso “s especificidades centrais desse percurso, enfatizando,
sobretudo, os conceitos te—ricos que ser<«o recuperados em momerto oportuno.

Para construir o sentido de um texto, a semi—tica greimasiana concebe o seu
plano de contecedo sob a forma de um percurso gerativo, que vai do mais simples e
abstrato ao mais complexo e concreto. Segundo Denis Bertrand (2003, p. 49), essa
teoria preve tres patamares para a construe«o do percurso gerativo de sentido:

Esse Opercurso gerativo® distingue, desse modo, as estruturas
profundas (os valores inscritos no quadrado semi—tico) e
semionarrativas (com os dispositivos modais, a sintaxe actancial e o
esquema narrativo) das estruturas discursivas que as OdiscursivizamO,
por intermZdio da enuncias<o (aparecem, ent«o, as tematizas>es que

se investem ou n<o de isotopias figurativas, produzindo as figuras do
espaeo, do tempo e dos atores..., as imagens do mundo).

Cada uma delas pode ser descrita por uma gramitica aut™noma, 1@uito
embora o sentido do texto dependa da relas<o entre os n'veis . (BARROS, 2001, p.
9). No n'vel fundamental, hf categorias sem%onticas que est<o na base da construe<o

de um texto. Tais categorias fundamentam-se numa diferenea, numa oposie<o, que Z
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estabelecida a partir do tras0 comum entre os termos em confronto.

Cada um dos elementos dessa categoria sem%ontica recebe a qualificas<o
euforia, valor positivo, versus disforia, valor negativo. Tal como propse Fiorin (2000),
vale ressaltar que @uforia e disforia n«o s<o valores determinados pelo sistema
axiol—gico do leitor, mas est<o inscritos no textoO(FIORIN, 2000, p. 20).

No n’vel narrativo, organiza-se a narrativa do ponto de vista de um sujeito,
papel narrativo que pode ser representado por objetos, pessoas ou animais. De
acordo com Fiorin (2000), os textos s<0 narrativas complexas, nos quais 0s
enunciados de fazer e de estado est«o organizados de forma hiertrquica,
estruturado numa seqYencia can™nica, compreendendo quatro fases: a manipulas<o,
a competencia, a performance e a saneo.

Na fase da manipulas<o, um sujeito procura persuadir outro a querer e/ou
dever fazer algo. Na fase da competencia, o sujeito que vai operar a transformae<o
principal da narrativa passa a saber e/ou poder fazer. f na fase da perf—rmance que
ocorre a transformae<«o, considerada como a mudanea de um estado a outro, da
narrativa. O sujeito que vai gerar essa transformae«o e aquele que entra em
conjuneo ou em disjunso com 0 objeto podem ser distintos ou identicos, trazendo
para a narrativa uma dimens<o polemica, j+ que a conjuneo para um sujeito implica
a disjune«o para o outro. Na celtima fase, a san<«o, hf constatas<o de que a
perf—rmance se redkou e, conseqgYentemente, o reconhecimento do sujeito
responstvel pela transformas«o. Nessa celtima fase pode haver, ainda, distribuie<o
de premios ou castigos.

Sobre essa seqYencia can™nica, Z importante indicar as ressalvas indicadas
por Fiorin (2000). Sendo assim, essas fases n<«0 se encadeiam, necessariamente,
numa sucess<o temporal, mas em raz<o de pressuposises l—gicas. AlZm disso, nas
narrativas realizadas, as fases da seqYencia can™nica n«o aparecem sempre
arranjadas; muitas fases ficam ocultas e devem ser recuperadas a partir das relas>es
de pressuposie«0; muitas narrativas n<o se realizam completamente; as narrativas
realizadas podem relatar, preferencialmente, uma das fases; o narrador pode
organizar as diversas fases da seqYencia can™nica de difeentes maneiras; elas,

ent«o, <o precisam aparecer na ordem |—gica.
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Ainda no n’vel narrativo, aparecem dois tipos de objetos. Os primeiros, 0s
objetos modais, s<0 o0 querer, o dever, o saber e o poder fazer. AtravZs da aquisie<o
desses objetos Z que se realiza a perf—rmance. Os segundos, objetos de valor, s<o
agueles com que se entra em conjune«o ou disjuneo na perf—rmance principal.
Como discorre Fiorin (2000, p. 28),

Objeto valor e objeto modal s<o posie>es na seqYencia narrativa. O
objeto modal Z aquele necess}rio para se obter outro objeto. O
objeto-valor Z aguele cuja obtene<o Z o fim celtimo de um sujeito.

Desse modo, tal como jt foi exposto, no n'vel das estruturas fundamentais
apresentam-se oposi®>es sem%onticas m’nimas, que ser<o assumidas, no n'vel
narrativo, como valores por um sujeito e circulam entre eles graeas a sua pr—pria
as<0.

J¥ no n'vel discursivo, as estruturas discursivas devem ser examinadas
levando-se em conta as relas>es instauradas entre a inst%oncia da enuncias<o, que Z
a responsitvel pela produs<o e pela comunicas<o do discurso, e o texto -enunciado.

O sujeito da enuncias<o, 0 enunciador, Z a inst%oncia pressuposta pelo
enunciado. AlZm dele, hf outra inst%oncia: a do narrador, que Z projetado pela
enuncias«o no interior do discurso. S obre essas relas>es discorre Fiorin (2004,
p.119):

Como a cada eu corresponde um tu, hf um tu pressuposto, o
enunciattrio, e um tu projetado no interior do enunciado, o narrattrio.
AlZm disso, o narrador pode dar a palavra a personagens, que falam
em discurso direto, instaurando-se ent<o como eu e estabelecendo
aqueles com quem fala como tu. Nesse n'vel, temos o interlocutor e o
interlocutzrio.

A enuncias<o Z, assim, a inst%oncia que povoa o enunciado de pessoas, de
tempos e de espa+0s: 0 sujeito da enuncias<o Z sempre um eu, operando no espaso

do aqui e no tempo do agora. Por essa raz«, hi tres procedimentos de
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discursivizas<o fundamentais para estudar as marcas deixadas pela enuncias<o no
enunciado: a actorializas<o, a espacializa«<o e a temporalizas <o.

S«0 dois 0s mecanismos de instauras<o de pessoas, espasos e tempos no
enunciado: a embreagem e a debreagem. Esse celtimo mecanismo Z o que aqui mais
nos interessa e sert recuperado em posterior antlise. Segundo Bertrand (2000,

p.417), a debreagem pode ser definida como:

Operas0 enunciativa pela qual o sujeito da fala projeta Opara
fora de siO as categorias sem%onticas do /n«@u/, /n<o -aqui/ e
/n<o -agora/, instalando nesse ato as condis>es primeiras da
atividade simb—lica do discurso. Rompendo sua inefncia
consigo mesmo, ele instala as categorias objetivantes do Oeled,
do 0110 e do Oent«00.

Ht dois tipos de debreagem: a enunciativa e a enunciva. A primeira Z aquela
que produz um efeito de subjetividade, jt que Ose instalam no enunciado os actantes
da enunciaso (eu/tu), o espaso da enunciaso(aqui) e o tempo da enunciaso
(agora)O. (FIORIN, 1996, p. 434).

Jf a segunda, produz um efeito de objetividade debreagem enunciva, aquela
em que, segundo Fiorin (1996, p. 44) Qe instauram no enunciado os actantes do
enunciado(ele), o espaso do enunciado(algures) e o tempo do enunciado (ent«0)O.

No n’'vel das estruturas discursivas, as oposie>es fundamentais, assumidas
como valores narrativos, s<o desenvolvidas por essa enunciaso sob a forma de
temas, podendo concretizar-se atravZs de figuras.

Essa perspectiva de antlise proposta pela semi—tica pode nos auxiliar a
compreender a construeo dos sentidos nos contos que ser<o analisados. Sert
enfatizada a isotopia figurativa empregada no n’vel das estruturas discursivas, jf que
0 sujeito enunciador dos contos instaura uma isotopia figurativa que se assemelha
“quela empregada pelos prosadores impressionistas.

Nossa antlise procurarf apontar como se configura essa aproximase<o
temitico-figurativa entre enunciados produzidos por diferentes enunciae>es. Todas
essas ocorrencias aparecem de forma reiterada, formando isotopias. Neste trabalho,
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consideramos como isotopia como,

A recorrencia de um elemento sem%ontico no desenvolvimento
sintagmittico de um enunciado, que produz um efeito de continuidade
e permanencia de um efeito de sentido ao longo da cadeia do
discurso. (BERTRAND, 2003, p.420).

A isotopia pode funcionar como um mecanismo discursivo, um recurso
persuasivo. Todo discurso procura persuadir seu destinatfrio de que Z verdadeiro
(ou falso, ou mentiroso, ou secreto) e 0s mecanismos discursivos tem por finalidade,
em celtima antlise, criar a ilus<o de verdade. S<o, portanto, estratZgias discursivas
gue, em raz« de sua organizaso, participam da cria«<o0 das impress> es
referenciais.

Para produzir essa impress«<o referencial, o enunciador pode lanear m«o da
iconizas<o. Sobretudo nessa celtima etapa da figurativizas<o, o enunciador utiliza as
figuras do discurso para levar o enunciatirio a reconhecer Oimagens do mundoO,

podendo, assim, acreditar na OverdadeO do discurso.

O enunciattrio cre ou n« no discurso, grasas, tambZm, ao reconhecimento
de figuras do mundo. Dessa forma, o fazer-crer e o crer dependem de um contrato
de veridice<0 que se estabelece entre enunciador e enunciatirio. Esse contrato

regulamenta, entre outras coisas, o reconhecimento das figuras.

Sendo assim, o enunciador pode dispor de virias estratZgias discursivas,
como as figuras, para persuadir o enunciatfrio, para modificar sua competencia. f
importante ressaltar que, neste trabalho, usamos o termo Ofigurad em concepe>es
distintas: ora nos reportamos " figura do discurso, Cfiguras de contecedo que
correspondem “s figuras do plano de express<«o da semi—tica naturalO(GREIMAS &
COURTES, 1979, p.149), ora nos referimos ~ figura de ret—rica, considerada como

mecanismos discursivos de construe«o de efeitos de sentido.

Nos contos analisados, podemos, ainda, considerar tanto as figuras do
discurso como as figuras de ret—rica como estruturais, jf que passam po todo o
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texto, criando os efeitos de sentido demonstrados ao longo das antlises. (Cf.
MARCHEZAN, 2003, p.80).

Temos, no caso dos contos analisados, o uso reiterado de figuras do discurso
gue indiciam traeos impressionistas na literatura de Menalton Braff. Outro
procedimento discursivo Z o emprego das figuras de pensamento da ret—rica clissica
para descobrir as operas>es bisicas de produe«o de efeitos de sentido. Recupera -
se, assim, a antiga ret—rica, no entanto Z preciso considerar algumas das
descobertas da semi—tica, como a de que existe um percurso gerativo de sentido.
Por esse motivo, Z importante perceber que ht figuras que pertencem ao n'vel da
imanencia e figuras que fazem parte do n'vel da manifestas<o. Assim, por exemplo,
enquanto a ant'tese Z uma figura da imanencia, o quiasmo constitui uma das

maneiras de manifestar a ant’tese.

Nos contos que ser<0 analisados, esses recursos do n'vel discursivo s<0
amplamente empregados. Analist-los torna-se, ent«o, extremamente relevante para
a construe<o dos s entidos dos textos. f 0 que nos propomos a fazer nas pfginas

que seguem.
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5.2. OE sombra do cipresteO: SZries impressionistas

O conto OE sombra do cipresteO, primeira das dezoito narrativas do livro
hom™nimo de Braff, focaliza a sabedoriade uma velha senhora que, ao assistir ~
discuss«o de seus netos acerca da morte, reflete sobre a efemeridade da vida. A
cena, ocorrida durante o transcurso de um tradicional almoeo dominical familiar,
inicia-se, em ex-abrupto, com a matriarca tricotando na sua poltrona e assistindo ~
conversa de familiares, que @ompetem sempre, sem descansoO. BRAFF, 2003,
p.11). Eles discutem sobre um acidente seguido de morte divulgado pela TV,
enquanto seus pais fazem a sesta e seus filhos brincam no jardim.

A matriarca apenas o0s analisa e n<«o interfere na discuss<o, mesmo sendo
interpelada para tanto. Ao ouvi-los, medita sobre a vida enquanto aguarda a chegada
da sombra do cipreste, que a acompanha desde a inf%oncia, a comeear do momento
em que, junto dele, @ascia rebanhos de algod«o ao redor de castelos que me
escolhera enquanto via o tempo passarO(BRAFF, 2003, p.12).

Essa frvore n«o s— a acompanha ao longo da vida como participou
sucessivamente das demais gerae>es, pois todas elas jf brincaram no jardim, ao
redor do cipreste.

A narradora e protagonista sabe do instante e circunst%o.ncia em que a sombra
do cipreste surge no jardim, pressente-a atZ, assim, anseia pelo momento esperado.
Seus netos, agora adultos, desejam derrubt-lo e substitu’-lo por um salo de jogos.
No entanto, ela n«o permite, Genquanto eu for viva, ninguZm toca no meu jardim!O
Assim, eles decidem esperar pela morte da av—, gbr momento mais apropriadoO.
(BRAFF, 2003, p.12).

Como se pode notar, 0 conto apresenta uma conson%oncia entre 0 seu in’'cio e
o seu final: do in’cio ao tZrmino do texto, a matriarca observa a conversa de seus
familiares e reflete sobre a vida, a morte e o transcorrer inevittvel do tempo. N<o hf,
pois, acontecimentos extraordintrios, tampouco c’'max e desfecho. O que ht Z uma
situas<o que n«0 se modifica. Trata -se, assim, de um conto de atmosfera, distante
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da estrutura do conto de desenlace. A narrativa Z trabalhada de forma indefinida,
com segYencias que n<o se op>em, mas que se neutralizam.

Esse conto de atmosfera tende a narrar mais e precisamente um estado de
esp’rito da personagem do que uma aso genZrica. Como n« ht grandes
acontecimentos, o narrador capta emoees, sensases simult%oneas, atmosferas
produzidas pela luz da sombra do cipreste, resultantes do vivido e absorvido pela
observas«0o da protagonista. Neste conto, a matriarca, protagonista e narradora de
seu pr—prio estado de alma, mostrase tranqgYila diante da possibilidade da morte.

Norman Fridman (2002, p. 176-177) discorre sobre as caracter’sticas do
narrador-protagonista:

Com a transferencia da responsabilidade narrativa da testemunha
para um dos personagens principais, que conta a est—ria na primeira
pessoa, alguns outros canais de informaso s«o eliminados e mais
alguns pontos de vantagens, perdidos. Devido a seu papel
subordinado na pr—pria est—ria, o narradetestemunha tem uma
mobilidade muito maior e por conseqYencia, uma amplitude e
variedade de fontes de informaso bem maiores do que o pr—prio
protagonista, que se encontra centralmente envolvido na as«o. O
narrador-protagonista, portanto, encontra-se quase que inteiramente
limitado a seus pr—prios pensamentos, sentimentos e percepe>es. De
maneira semelhante, 0 %ongulo de vis<o Z aquele do centro fixo. E,
uma vez que o narrador-protagonista pode resumir ou apresentar de
modo direto muito da mesma forma que a testemunha, a dist%oncia
pode ser longa ou curta, ou ambas.

Desse modo, 0 enunciador deste conto atribui voz narrativa a um narrador-
protagonista. Nessa voz impressionista, ht projes>es que est«o pontil hadas, como
no pontilhismo impressionista. Por essa voz, ecoam, ent0, sensas>es e impress»es
da matriarca a respeito daquilo que a cerca: seus familiares, as divergencias entre
eles, sua postura calada relacionada a elas; a percepe«o c’clica do tempo e a
aceitae<o tranqgYila diante de seu inevittvel transcorrer; o conseqYente olhar euf—rico
dirigido © morte; a sensas«o que o cipreste, por sua presenea f'sica e/ou projetada
pela sombra, proporciona-lhe.
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Nesse sentido, enquanto tricota, a narradora reflete sobre a passagem c’clica
do tempo: ela, quando crianea, brincou ao redor do cipreste; quando jovem, debateu
com fervor suas idZias; quando adulta, descansou nas tardes de domingo; agora,
guando idosa, observa a maneira pela qual esse ciclo repete-se com os seus filhos,
netos e bisnetos.

Seguindo essa |—gica, no tempo presente da ae«0 narrada, a narradora-
protagonista conta-nos a sesta de seus filhos, a discuss<o competidora de seus
netos e a brincadeira de seus bisnetos no jardim onde fica o cipreste. A matriarca
observa e analisa, assim, a posie<o de cada geras«o diante da vida, sugerindo como
uma repete o modo de ser da outra.

No entanto, hi uma transformaes<o pressuposta nessa l—gica das sucess»es: 0
jardim serf substitu’do por um sal«o de jogos assim que a matriarca morrer; logo,
n<«0 havert mais brincadeiras ao redor do cipreste, que permanecerf, apenas,
enguanto imagem, impress<o. O ciclo serf, de alguma forma, alterado.

Essa transformae<o pressuposta ocorre, no n'vel das estruturas narrativas,
por conta de uma oposi«<0 entre a matriarca e seus netos. Dessa forma, esses
sujeitos, mesmo dispondo de relas>es familiares estreitas, divergem nas opini>es e
atitudes, n<«o mantendo nem o mesmo objeto P valor, nem a mesma relas«o para
com ele.

Sendo assim, a matriarca n<o exp>e suas opini>es nem briga por elas, jI seus
netos sempre competem, @omo se disso dependesse a pr—pria existenciaO.RRAFF,
2003, p.11). Enquanto eles buscam a modernizas<o, substituindo o cipreste pelo
salko de jogos, ela pretende manter a tradie<o familiar, conservando a figura que
atravessa sucessivamente as suas gerases.

A relas<o que cada um dos sujeitos tem com a morte trata -se de um outro
ponto divergente, na medida em que velha senhora a ve com naturalidade, como
parte integrante da vida vista como um ciclo, e seus netos a veem com horror, sem
familiaridade, pois desfrutam da juventude. Nesse sentido, eles tem sentidos
agueados, enquanto os dela jt est<o degenerados.

A morte aparece como tema e/ou como figura de forma reiterada nos contos
da colet%onea. Sua ocorrencia relacionase tanto ao fim da vida como ao tZrmino de
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algo considerado positivo. Assim, em OAdeus, meu paiO, narrae o vel—rio do pai de
Ana; em OO rel—gio de penduloO, a volta do filho pr—digo pse fim s ilus>es sobre o
OmitoO do her—i.

Sobre essa isotopia temitico-figurativa presente na obra, diz Braff (2005,
apendice A):

A morte Z um tema [...], que sempre me ocupou bastante [...] A morte
vista como fim de tudo, como o fim de um ciclo, feliz aquele que pode
viver todo seu ciclo natural e ent<o encontrarf a morte, como a
velhinha do conto OE sombra do cipresteO. Ela realizou, cumpriu todo
seu ciclo vital, ent<o ela tem que encarar a morte como natural. Tudo
no universo que nasce morre [...] No conto OE sombra do cipres¢O, o
efeito pretendido era passar essa idZia, ou talvez atZ antes de uma
idZia uma sensas<o ainda, de que a morte deve ser encarada com
naturalidade, ela n«o Z um monstro de que n—s devamos ter tanto
medo assim. A outra idZia Z a de que o jovem, que ainda tem muito o
que viver, quando projeta seu futuro, ve¢ uma extens<o de vida
bastante ampla, na medida que essa projes«o vai sendo trilhada, o
que resta a viver vai encurtando. Assim como vai encurtando, o
apego ~ vida vai diminuindo, porque a libido diminui e em geral todos
0s impulsos vitais v<o diminuindo. A morte na realidade Z uma coisa
lenta, ela n<o se df num momento exclusivo: Z a morte primeiro da
sensas«o do perfume, do olfato, do paladar, da vis<o que comeea a
degenerar, enfim o corpo todo entra hum processo de exterm’nio, a
palavra n«o Z essa, hum processo de degradas<o. Isso j+ Z o inicio
da morte, mas isso n«o pode ser visto de uma forma desesperada [...]
Eu vejo isso de uma maneira diferente, acho que Z o fim pura e
simplesmente, mas Z o fim para todos. Hf milhares de anos que os
seres humanos vivem o ciclo vital - nascimento, amadurecimento,
envelhecimento e morte - e isso tem que ser encarado com
naturalidade e ninguZm vai mudar isto. O bom uso que se faz da vida
parte da compreens<o do que vai ser a morte. Isso era o efeito
pretendido. Todas as figuras usadas deveriam levar a essa idZia: a
calma deve ser o sentimento predominante na espera da morte.

A partir do que disse, o0 escritor demonstra assumir um ju'zo de valor
semelhante ao da narradora-protagonista. O posicionamento da matriarca frente ~

morte Z comentado por Jeelio CZsar Bittencourt Gomes (2001, p.32):
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A sabedoria da av— do conto que dt t'tulo ao livro n«o esconde o
despreparo perante o mistZrio do ser; mistZrio esse que vai da
constatas<o algo assustada da natureza humana "~ perplexidade
resignada diante da impossibilidade de dizer o indiz'vel. Mesmo a
certeza final, aparentemente tranqYila, de que On<«o ht nada fora do
lugar, todos os papZis cumprem-se rigorosamente® Z, tambZm, um
'ndice de desconforto, de impossibilidade de romper com uma ordem
externa perene, imutivel.

Assim, o0 resenhista percebe na personagem um desconforto, mesmo que
disfareado, com relas<o = morte; enquanto nossa leitura tende a considerar o
contrtrio, pois a matriarca posiciona-se de forma trangYila diante da iminencia do ato
derradeiro. Ela tem, ainda, a percepe«0 da vida como mudanea natural e constante;
a realidade, para ela, Z c’clica e metamorfoseada.

Essa mudanea B a passagem c’clica do tempo, figurativizada pela sucess<o
das gera»es b assemelha-se a quadros mentais criados pela matriarca, uma
espZcie de sZrie impressionista produzida na mente dessa narradora-protagonista,
narrada a partir de suas impress>es de mulher madura, bem resolvida com as
conseqYencias do fluir do tempo.

Na sZrie monetiana, discutida na quarta seso, a mesma catedral Z pintada
sob os efeitos cambiantes da luz. Na sZrie braffiana, as fases da vida s<o pintadas
junto ~ sombra do cipreste; o dinamismo da vida Z pontilhado, uma vez que, pelas
partes, pode-se chegar ao todo.

Essa sZrie impressionista Z produzida ponto-a-ponto por meio de evocases
sugestivas, pict—ricas, plfsticas, como se espera de um escritor artista. Essa isotopia
figurativa, o acervo impressionista, aparece, no n'vel das estruturas discursivas, por
meio de figuras sensoriais, sobretudo visuais, e por figuras de ret—rica, como
mettfora, prosopopZia e sinestesia, estratZgias discursivas que contribuem na
crias<o de uma atmosfera sugestiva, indireta, tipicamente impres sionista.

Como vimos, o enunciador do conto pintou sua sZrie impressionista a partir
das fases da vida, todas acompanhadas pela luminosidade da sombra do cipreste.
Para descrever (ou pintar) essa sZrie, o enunciador figurativiza cada etapa da vida de
acordo com aquilo que a narradora-protagonista ve. Entco, Z a partir desse olhar
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observador e anal’tico que percebemos as figuras relacionadas ao universo infantil e
ao universo adulto.

Na descrie<0 das crianeas, 0s bisnetos da narradora, ht figuras euf—ricas que
indiciam leveza, alegria, liberdade, @f do jardim, sobe a algazarra de seus filhos,
soltos como pardaisO(BRAFF, 2003, p. 11).

A claridade aparece relacionada a esse universo. As crianeas n<o est«o em
espaeo fechado e escuro, elas brincam alegremente no jardim = sombra do cipreste.
Ou, nos dizeres de Braff, @ luz, a solaridade, a vida, os aspectos positivos das
coisas; a sombra, a lunaridade, as coisas negativas da vidaO (BRAFF, apsndice A)

H%, ainda, uma metifora sinestZsica que explora, concomitantemente, o som
e a luz para descrever essa situae<o, Ogritaria ensolarada que sobe do jardimO
(BRAFF, 2003, p.15).

Os pais dessas crianeas, netos da matriarca, est<o em espaeo fechado,

escuro, sufocante,

Nem de —culos enxergo direito nessa penumbra [.] Eis que,
finalmente, n«o Z s— a mim que incomodam as cortinas cerradas. O
mais gordo de todos (como Z mesmo seu nome?) passa por mim
enxugando o suor da testa com um leneo de papel, o sorriso
escondido atrfs do bigode [...] Agora mesmo, este gordo, o filho mais
velho de Rolando, veio abrir a cortina porque o assunto o sufocava.
(BRAFF, 2003, p. 11-13).

Os netos da matriarca, pais das crianeas, s<0 sujeitos ~ flor da pele, que
discutem e competem entre si, afastando o tZdio de Domingo. A narradora olha para
0s netos, que olham para a morte. Melhor dizendo, eles se atraem pelo acidente
seguido de morte, noticiado de forma sensacionalista pela TV.

Essa situas<o Z tambZm figurativizada de modo metaf—rico. Cabe ressaltar
gue, neste trabalho, recuperamos a definie<o de mettfora proposta por Lu’s Fiorin.
(2000). De acordo com esse pesquisador, a metffora Z a figura do discurso em que

ocorre uma alterae<o do sentido de uma palavra ou express«o quando entre o
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sentido que o termo tem e o0 que ele adquire existe uma intersece<o. Ela aparece em

virios enunciados, dentre os quais destacamos:

Poderiam ter continuado com os detalhes do acidente, que a
televis<o mostrou por todos os %ongulos e em todas as velocidades.
Parecem mais sagazes quando discutem aquilo que veem, mas
deixaram -se atrair pelo encardido olhar da megera , e a discutem
exaltados, como se ela fosse uma senhora de suas relas>es [...] Suas
risadas cheias de intene>es amb’guas me inquietam, n<o porque me
sinta ameaeada, mas por ver nelas muito da essencia h umana b
caldo grosso e corrosivo, quase nunca inocente [...] Aidade j¥ me
deu o direito de manter minhas opini>es em cofre escuro, sem as
compartilhar com ninguZm [...] Tolos, n«o sabem que ela (a morte) s—
desvenda o rosto “queles cujas ra'zes jf comeear am a secar.
(BRAFF, 2003, p. 14, grifo nosso)

Tomando como referencia as figuras em negrito, percebemos uma intersecs<o
dos termos com o tema da morte. Assim sendo, 0s netos, ao comentarem o acidente,
ficam atra’dos pela quest<o da morte D descrita como mulher cruel, megera - e
buscam a opiniko da av—, que percebe na pergunta deles a essencia humana
destrutiva, caldo grosso e corrosivo.

Ela decide n<«o compartilhar da discuss<o, pois acredita que eles n«o a
entenderiam, j& que o assunto debatido n<o lhes Z t«o familiar quanto Z para ela:
eles est<o muito vivos, Gem o0s sentidos todos t«o agueados e eficientes, tantas
ra’zes enterradas na vidaO; enquanto ela jf comeeou a morrer, suas €x'zes jt
comeearam a secar O. (BRAFF, 2003, p.14).

Os pais desses senhores, filhos da matriarca, j¥ n<o brincam ao redor do
cipreste h muito tempo e jf substitu'ram as discuss>es dominicais pela sesta ap—s o
almoeo. S<o idosos e cansados, traso delineado pela figura metaf—rica @abeeas
pesadas de neve e sonoO (BRAFF, 2003, p. 11).

A matriarca jt viveu essa seqYencia vivida por seus familiares. Agora, ela
observa, por meio do olhar, a repetie<o desse ciclo. Esse olhar da narradora
modaliza a narrativa, cria n<o s— um circuito que a trama, como tambZm um ponto de

vista que pontilha e se faz impressionista. Seu olhar Z espelho: Z por ele que ela se
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ve refletida nos outros. Seu olhar Z julgamento: por ele, ela julga a conduta de todos.
Seu olhar Z confirmaso: por meio dele, ela confirma suas certezas. Seu olhar Z

revela«<o: ele ve e revela aquilo que ela espera ansiosamente, a sombra do cipreste.

A narradora jf conhece o momento no qual a sombra vai descer pela janela
atZ atingir o tapete; ela sabe que a cortina vai balanear anunciando essa chegada. A
narradora n« s— fala sobre asombra do cipreste, como sugere as sensas>es que

ela lhe desperta diariamente, como prazer e susto:

Todos os dias, depois do almo-o, quase perco o f™lego, de prazer e
susto, ao ve -la chegar. Embora chova e o Sol se esconda por trts de
pesadas nuvens, ainda assim eu a sinto aninhada a meus pZs.
(BRAFF, 2003, p.11).

Em outras palavras, essa narradora fala sobre a sombra do cipreste, que a
acompanha desde a inf%ncia. Mais do que isso:. ela sente a presenea desse
acompanhante. Por meio dessa sensas«0 sugeri da pela voz narrativa, o0 enunciador
recupera outro traeo impressionista: a descrie<o das sensas>es despertadas pelos
objetos, no caso o cipreste, num dado instante.

Como figura fundamental aparece, ent«o, o cipreste, metaforizado por meio de
uma prosopop Zia, figura do discurso em que, segundo Fiorin (1998), atribuem-se
qualificas>es que possuem o classema /humano/ a um ator cujo classema Z /n<o

humano/:

Sei que as cortinas v<«o balanear brandamente, agora, € que a
sombra do cipreste, ent<o, vai descer pel a janela para aparecer com
timidez no tapete, rastejante [...] eu a sinto aninhada a meus pZs
[...]Jd% encontrei o cipreste erguido para as nuvens, t<o fechado em
Seu cone escuro, t«o abotoado e s—, que n«o tive escolha e me tornei
sua amiga. (BRAFF,2003, p.11-12).

Como vemos, a sombra, cujo classema Z /n<o humano/ recebe qualificas>es

animadas: t'mida, rastejante, aninhada. Do mesmo modo, o cipreste Z solitfrio e
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personifict-lo gera um efeito de humanizaes«o dessa frvore, com a qual os sujeitos
se relacionam, identificando-se com ela ou opondo-se a sua existencia. Portanto, n<o
seria descabido supor que o cipreste se torna mais um ator dessa narrativa.

A oposi«o fundamental m'nima , vida versus morte, aparece, de diferentes
modos, nos diversos n’'veis do percurso gerativo de sentido. A figura cipreste reforea
essa oposi«o: Z ao redor dele que as crianeas, figuras mais relacionadas " vida,
brincam, e que todos os familiares, numa sucess<o c'clica, tambZm o fizeram. No
entanto, a matriarca, cujas ra’zes j3 comeearam a secar pois estf no limiar da morte,
sente a sombra do cipreste aninhada a seus pZs. Ele sert arrancado quando ela
morrer, ou seja, eles morrer<«o juntos. Apesar dessa transformae<o pressuposta pelo
enunciado, o cipreste, mesmo removido do jardim, permanecerf enquanto imagem,
enguanto impress«o.

Temos, desse modo, um conto intimista, com trasos impressionistas, centrado
nas sensaees, percepe>es e emoe=es de uma narradora -protagonista que tem
eleito pela enuncias«o 0 que vai dizer e como vai dizer o que diz. Nessa escolha, ela
(re)constr—i sua identidade tornandese, ao mesmo tempo, igual e diferente de seus
filhos, netos e bisnetos.

A matriarca est}, assim como todos seus familiares um dia estiveram e
estar<o, ~ sombra do cipreste: vivos, mas "~ e spera da morte inevitfvel, @ois n<o hi
nada fora do lugar, todos os papZis cumprem-se rigorosamenteO. BRAFF, 2003,
p.15).
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5.3. OO0 BanqueteO: De sombras e de luz

O conto OO banqueteO inicise com ep’grafes extra’das de duas obras: A
metamo rfose '° (1915), de Franz Kafka, e Germinal ** (1885), de fmile Zola.

Na obra de Kafka, o protagonista Gregor Samsa Z um trabalhador explorado e
humilhado e, numa certa manhg¢, ve -se metamorfoseado num inseto rastejante e
repugnante. De uma vida mesquinha de caixeiro-viajante, ele passa a viver a
angoestia diante de uma existencia metamorfoseada. Rejeitado pela fam’lia, leva a
vida enclausurado em seu quarto, arrastando-se pelo ch<o; sobe pelas paredes;
esconde-se dos demais embaixo do soff; alimenta-se de comidas podres e
confunde-se com o lixo despejado em seu recinto, sempre a espreitar atrts da porta
as lamcerias de seus familiares, o que o faz sentirse culpado por sua nova aparencia
f'sica, j¥ que seus sentimentos continuam humanos. No conto, a primeira ep’grafe
relata como Gregor ficou grotescamente atra’do por uma melodia, arrastando-se
para poder ouvi-la.

Zola, por sua vez, produz um romance minucioso ao descrever as condie>es
de vida subumanas de uma comunidade de trabalhadores de uma mina de carv<o na
Franea. Ap—s ter contato com idZias socialistas que circulavam pela classe opertria
europZia, os mineradores revoltam-se contra a opress<o burguesa e organizam uma
greve geral, exigindo condis>es de vida e trabalho mais favortveis. A manifestas«o Z
reprimida e neutralizada, entretanto permanece viva a esperanea de luta e conquista.
O trecho dessa obra transcrito como ep’grafe mostra o asco da burguesa Senhora
Hennebeau pelo proletariado, a0 mesmo tempo em que sugere o deslumbramento
das prolettrias Lucie e Jeane diante de um espettculo assistido.

Em ditlogo com essas ep’grafes, a situas<o narrada no conto mostra um
conflito no qual Bia, enojada tal como a Sra. Hennebeau, rejeita Arnaldo, seu filho

deficiente, que estf, como Lucie e Jeane, deslumbrado com um evento que lhe Z

10 Cf. KAFKA, 2002.
1 Cf. ZOLA, 2000.
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inZdito e renegado. Ou, nos dizeres de Braff, @ fam’lia rejeita o inseto, no Kafka. A
burguesia rejeita o proletariado, no ZolaO (BRAFF, apendice C)

Neste conto, a enuncia+<o delega a voz narrativa para um narrador onisciente
intruso, cuja intromiss<o Z marcada, por exemplo, por indicas>es e comentirios
inseridos entre parenteses.

Para Norman Friedman (2002, p. 172),

OOniscienciad significa literalmente, aqui, um ponto de vista totalmente
ilimitado Pe, logo, dif'cil de controlar. A est—a pode ser vista de um
ou de todos os %ongulos, ~ vontade: de um vantajoso € como que
divino ponto alZm do tempo e do espaso, do centro, da periferia ou
frontalmente. N<o ht nada que impeea o autor de escolher qualquer
deles ou de alternar de um a outro o muito ou pouco que lhe
aprouver. De modo semelhante, o leitor tem acesso a toda a
amplitude de tipos de informae<o poss'veis, sendo elementos
distintivos desta categoria 0s pensamentos, sentimentos e
percepe>es do pr—prio autor; ele Z livre n<o apenas para informar-nos
as idZias e emoe>es das mentes de seus personagens como tambZm
as de sua pr—pria mente. A marca caracter’stica, ent<o, do Autor
Onisciente Intruso Z a presenea das intromiss>es e generalizas>es
autorais sobre a vida, os modos e as morais, que podem ou n<o estar
explicitamente relacionadas com a est—ria ~ m<o.

Esse narrador onisciente intruso vai gradativamente mostrando o desespero
de Bia, tensa por temer que seus belos, ricos e saudiveis convidados descubram o
seu rejeitado filho deficiente, impedido de participar do banquete (festa em
comemoras«o a um noivado) para n« desfazer a gala do momento: decoraso e
prataria luxuosas, menu extravagante, convidados elegantemente vestidos.

No decorrer da festa, ela percebe que Arnaldo estf se movimentando, saindo
do lugar prZ-estabelecido ao qual estava confinado, o que poderia facilitar a sua
aparie<o aos convidados. Essa situas<o causa desespero em Bia, temerosa de ter
seu segredo descoberto: ela, mulher bela, rica e sadia, gerou um filho deficiente. Por
meio de um pensamento em fluxo, recurso trabalhado pelo narrador onisciente

intruso, sabemos que a mc<e ve essa situas<o de forma disf—rica, como sugerem as
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constantes express>es depreciativas que ela usa para referir-se a Arnaldo, fardo,
cansae+o da vida inteira, estorvo, idiota, porco.

Os sentimentos de Bia s<o sombrios, amargurados, indefinidos e seu temor Z
figurativizado nas sensas>es, por isso seu olhar fica cambiante, tentando dissimular

0 susto; ela fica suada; a audie<o torna -se pouco n'tida; os lfbios mudam de cor:

Ela assiste a toda essa manobra, pasma, e seus olhos anoitecidos,
adejando ao redor da mesa, movedicos, sem se fixar em nenhum dos
comensais, tentam dissimular o espanto. A conversa dos convidados
cai-se tornando um rumor distante, indecifrfvel. Apenas um rumor.
Bia deixa momentaneamente de mastigar P os Itbios finos e roxos de
t<o parados.(BRAFF, 2003, p.93 -94).

O futuro sogro de sua filha, o desembargador Aristides Aleixo, toma conta da
festa, contando anedotas picantes para atrair a atens«o de todos os convidados,
inclusive o olhar da anfitric, que n<o consegue devolver -lhe a ateneo, preocupada
ainda com a poss’vel aparie<o do indesejtvel filho.

Essa preocupas<o, sempre figurativizada sensorialmente, n<o se dilui, mas
fica por breves momentos atenuada. Nesse sentido, Bia, por instantes, tem a
esperanea de manter o sucesso da festa, deixando oculto o seu segredo, e ainda
entra em conjuneo com seu objeto -valor, @la se deixa embalar por risos discretos e
tinir de talheres, s’'mbolos da felicidade que mais preza: companhia dos amigos e
mesa fartaO (BRAFF, 2003, p. 95).

Essa sensaso de quase felicidade n«o permanece por muito tempo. Ela Z
avisada pela filha, tambZm temerosa pelo fracasso de sua festa de noivado, sobre a
movimentae«o de Arnaldo, que estf saindo da sombra projetada pelo armitrio e
dirigindo-se " sala de jantar, espaso que lhe Z proibido.

Trata-se de um segredo familiar, um contrato de veridice<o entre m<e e filha:
ambas disp>em do mesmo objeto -valor, dinheiro e status social, o0 que condiciona a
rejei«co ao familiar deficiente, aquele que n<o apresenta o padr«o Ztico -estZtico
exigido por elas e pelas pessoas presentes na festa.
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Como se trata de um segredo a ser mantido, a comunicas«o entre 0s
familiares ocorre, sobretudo, por meio de express»es faciais, mais especificamente
pelo olhar. Assim, Z pelo olhar aflito da filha que Bia percebe a movimentaso de
Arnaldo, que, por sua vez, Z primeiramente repreendido de forma nc<o-verbal.
Nervosa com a situas<o, a mee:

Aperta ainda mais os Itbios finos, enruga a testa, arqueia as
sobrancelhas em gestos que n«o pode fazer com as m<«os (mesmo
com o risco de parecer grotesca a quem n<o saiba por que tudo
aquilo) para ver se o afugenta para o quarto. (BRAFF, 2003, p. 95-
96).

Atra’do pela festa, Arnaldo n«0 cede a essas ameaeas e permanece no
mesmo lugar, olhando deslumbrado para o espetfculo que se desenrola a sua frente.
A segunda tentativa materna de persuas<o, oferecer ao filho um pedaso grande de
bolo, tambZm falha:

A Bia parece apenas incoerencia de seu comportamento estcepido,
pois n<«o pode imaginar o idiota atra’do pelo brilho dos talheres de
prata e pelas pesas de porcelana, pela gala dos convidados, belas e
saudiveis pessoas, com suas vestes coloridas, pela iluminaeo
abundante a descer em jorros de tres lustres onde centenas de
pequenas l%.mpadas imitam velas com pingentes de brilhantes. Nunca
vira, o0 coitado, espettculo t<o belo, nem entende o significado de
tudo aquilo, mas n«o Z com um pedaso de bolo que v« fa ze-lo
desistir de o contemplar. (BRAFF, 2003, p. 97).

Cada vez mais nervosa com a atitude do menino, Bia aproveita o entusiasmo
dos convidados pelo banquete suntuoso para @fastar-se rapidamente pela porta que
leva "~ cozinha O. Dissimuladamente, busca atra forma de manipulas<o para afast} -lo
dos olhares dos convidados: a agress<o f'sica, recurso rotineiro e eficaz nesta
fam’lia, Gegura com firmeza o braso de Arnaldo, que n«o demonstra a menor
surpresa com a rispidez de seu gestoO (BRAFF, 2003, p. 98).
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O ditlogo aflitivo entre m<e e filho, instaurado pelo pensamento em fluxo,
tensiona-se cada vez mais, jf que Arnaldo, totalmente envolvido pelo espetfculo
assistido, n<o cede "~ agress<o f'sica e verbal de sua m<e, que vai tentando,
enfaticamente, obrigt-lo a voltar para o quarto, lugar de onde n<o deveria ter sa’do:
O idiota faz um ar de aborrecimento, alguma coisa o incomoda, mas n<o se move,
pesado, cravado no ch«oQ (BRAFF, 2003, p. 98).

No clI'max de sua ira, sentindo nojo de si mesma por ter sido capaz de gerar
um filho deficiente, Bia faz outra agress<o f'sica e outra ameaea, que acabam sendo

eficazes:

Crava-lhe silenciosamente as unhas no braso: o0 quarto agora mesmo
Ou uma semana sem comida, seu porco. Arnaldo solta um grunhido
de dor, abafado, mas n<o encara a m<e. Aos poucos ela o arrasta

pelo corredor, sem nada mais dizer, pois emprega na empresa toda a
forea de que disp>e. (BRAFF, 2003, p. 98).

Satisfeita com o sucesso de sua atitude, ela retorna dissimuladamente ~ festa,
Qestabelecida a ordem ct e It, ajeita o coque, recolhe os fios soltos de cabelo e
responde serenamente que apenas um scebito malestar, res’duo de uma gripe mal
curadaO. (BRAFF, 2003, p. 98).

Como se ve, neste conto, o enunciador lansa m<«o de procedimentos
narrativos presentes nos contos de enredo, dada a diferenea entre a situa<<o inicial,
o temor causado pela possibilidade de aparie<o de Arnaldo na festa, e a situaso
final, seu deslocamento definitivo para o quarto, ficando distante dos olhares dos
convidados.

Entretanto, hf uma tendencia em narrar o estado de esp’rito tenso de Bia em
contraposie<o ao deslumbramento do filho, a oposie<o fundamental m’nima deste
conto, reforeada pela quest«o normalidade versus anormalidade, apontada por Braff
no projeto estZtico esbosado nas entrevistas.

Mais do que as>es, 0 narrador ainda capta emoe>es, impress>es e sensas>es
das personagens. Desse modo, a enunciaso utiliza, outrossim, procedimentos do

conto de atmosfera, criada tambZm a partir das figuras impressionistas empregadas,



77

como a descrie<0 sensorial; o circuito constru’do pelo olhar das personagens; o
pontilhismo, que gera um efeito de borr<o, a percepe<o da mancha antes do
reconhecimento do objeto mediante o enfoque do olho; e a luminosidade que
recobre, de modo diferenciado, a todos.

Desse modo, na atmosfera tensa criada neste conto, o olhar torna-se
representativo e engendra conflitos: o de Bia Z desesperado, dissimulado, submerso
numa rede de aparencias; o de sua filha, aflito; o de Arnaldo, deslumbrado. De um
lado, esse olhar revela medos, preconceitos, vaidades; de outro, conota
deslumbramento pelo brilho, pela cor da novidade.

Ht ainda o olhar vaidoso do desembargador, buscando a atene«o dos
convidados e da anfitric. Para saber qual atitude tomar, a copeira busca o olhar da
patroa. f tambZm, pelos olhos, que a empregada tenta convencer o menino a comer
0 bolo. Os convidados olham o banquete deslumbrados pelo requinte oferecido. Bia
teme o olhar julgador e punitivo deles. AtravZs do olhar tudo fica, ent<o, sugerido e
n<0 n omeado diretamente.

Desse modo, esse percurso figurativo n<o s— ratifica a situas<o de conflito
instaurada entre familiares cujos valores n« se coadunam, entre actantes que n<o
possuem 0 mesmo objeto-valor, como tambZm colabora para a crias<o de uma
narrativa intimista centrada em estados, sensae>es, atmosferas.

Encontramos tambZm, em alguns passos deste conto, o pontilhismo que
fragmenta a narrativa, gerando um efeito de borr«o, de fora de foco, caracter’stica
peculiar do estilo impressionista. Esse efeito de mancha tanto pode ser cromttico,
envolvendo a percepe«o de uma mancha colorida, como pode se vincular ~
abstras<0, ao uso de substantivos abstratos para dar conta dos gestos e das as>es
das personagens, antes que essas sejam claramente delineadas pelo enunciador.

Neste conto, o efeito de mancha, criado ponto-a-ponto, ocorre nos instantes
em que a atene«o do narrador se concentra nas imagens disformes de Arnaldo. Em
um segundo momento B~ proporeo que o olhar do narrador, tal como uma objetiva
fotogrifica, vai-se focando B essas manchas se definem, assumindo formas e

contornos mais precisos.
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Dessa forma, num primeiro momento, Arnaldo Z descrito submerso nas
sombras, 0 que torna sua imagem pouco n'tida. E medida que ele vai saindo dela
para visualizar melhor a festa, dirigindo-se ao espaso da luz, sua imagem vai ficando
mais clara. Em outras palavras, de in’cio, ele ganha um efeito de indetermina«<o a

partir de express>es predominantemente nominais, como:

Aquele vulto impreciso a deslizar lenta e silenciosamente para a
sombra que o armirio projeta no corredor [...] AIZm da porta, imerso
nas sombras do corredor, o idiota, im—vel, ameaesa a noite com seu
sorriso flfcido, meio torto e cemido [...] Encoberto pela sombra, o fardo
de sua vida pode muito bem passar despercebido [...] O cansaso da
vida inteira, a despeito de todas as recomendas>es e ameae-as, |f
estt escapando da sombra, a um passo da sala de jantar. (BRAFF,
2003, p. 93-95).

Ap—s essa sZrie de impress>es, 0 narrador reconhece nas sombras,no vulto
impreciso, o menino deficiente, agora jf delineado de modo mais objetivo e direto.
Gradativamente, o organizador da voz narrativa apresenta, ponto-a-ponto, as
peculiaridades de Arnaldo. Para tanto, num processo pontilhista, comeea
metonimicamente das partes - a boca semi-aberta, os olhos micedos estranhamente
cintilantes e fixos D atZ chegar ao todo, o coitado, o idiota, o porco, o Arnaldo.

Esse efeito de borr<o, ou efeito de mancha, Z ainda isotopicamente reiterado
pela tZcnica impressionista de narrasco ao enfocar muitas pessoas, a0 mesmo
tempo, tal como ocorre, por exemplo, em O Ateneu, de Raul PompZia, quando o
narrador-protagonista SZrgio descreve coletivamente seus colegas de internato.

Os convidados da festa, com exceeo do desembargador, s empre s<0
descritos em conjunto, constituindo um sujeito coletivo. Coletivo no modo de
presenea na festa: Gcupados, todos, com os prazeres da boa mesa e com o alegre
exerc’cio da conversa«00. (BRAFF, 2003, p. 93).

Coletivo por apresentar o mesmo objeto-valor: o deleite pelo requinte,
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Os patos " Calif—rnia s<o recebidos com aplausos gerais, provocados
principalmente pelo modo suntuoso como s<0 apresentados: duas
empregadas de uniforme azul-marinho entram na sala de jantar
segurando as duas pontas de uma travessa de prata com noventa
cent'metros de cumprimento; entre arranjos de pessegos, cachos de
uvas, cerejas, ameixas e (idZia de Bia) copos-de-leite traneados com
rosas pr'ncipe negro, aparecem dois patos dourados, fumegantes
ainda, com as coxas rolieas apontadas para o cZu. (BRAFF, 2003, p.
97-98).

Coletivo no modo pelo qual s<«o descritos pelo narrador: eles formam um
tumulto, uma massa generalizada, n<o individualizada, sem contornos definidos, Ca
marZ das conversas ora flui ora reflui, ca—tica, forrando virios grupos pequenos, por
vezes, para depois integrar a todos novamente em um cenico e grande grupoO.
(BRAFF, 2003, p. 95).

AlZm disso, tanto os convidados como os anfitrises est«o na sala de jantar,
espaco da beleza, do luxo, do requinte, constru’ do pela luz de 1% mpadas que imitam
velas com pingentes de brilhantes, pelo brilho dos talheres de prata, pelas
vestimentas coloridas dos convidados.

Esse espaso Z destinado exclusivamente "s pessoas OnormaisO e renegado
aos OanormaisO, como Arnaldo, quepor sua vez, ocupa 0 espaso da sombra, uma
pequena faixa de sombra projetada, ponto-a-ponto, pelo armfrio no corredor. Tal
como Arnaldo, Samsa, em Kafka, habita um quarto sombrio, do mesmo modo que o0s
proletfrios, em Zola, vivem na escurid«o do subsolo e c onvivem com a indefinie<o do
valor do seu trabalho no mundo mercantilista.

No conto, Arnaldo quer, no entanto, fazer parte de outro mundo, quer
participar do banquete, incluindo-se, assim, nessa sociedade que Ihe Z proibida,
renegada, tal como acontece com as proletfrias Lucie e Jeanne, de Zola,
deslumbradas por um espettculo burgues.

No conto, Arnaldo se atrai pelo diferente, ao passo que as outras personagens
- assim como a burguesa Hennebeuau, em Zola - renegam narcisisticamente o que

n«o lhes Z espelho. Essa leitura harmoniza-se, assim, com a de Braff (2007,
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apendice C), Ca mce, que habita 0 mundo da luz (sala de jantar) rejeita (conflito) o
filho anormal que estt nas sombras.

Como vimos, o sujeito enunciador desse conto constr—i uma isotopia figuratra
que se aproxima da tZcnica impressionista. Temos, assim, a descrie<o das
sensas>es das personagens, COmo a express<o sensorial de Bia, personagem ~ flor
da pele diante de um fato que Ihe provoca tens<o. Dentre as sensas>es usadas para
melhor apreender a realidade, a vis<o Z predominante e estf condicionada aos
meeltiplos e significativos olhares das personagens, descritos a partir de uma
onisciencia intrusa que tudo ve e analisa.

Essa figurativizae<o impressionista ainda aparece por meio do pontilhismo,
atravZs do qual a enuncias<o constr—i, numa seqYencia de manchas e borres, as
sensa»es, as impressyes. O efeito de borro pontilhado Z criado para sugerir a
presenea disforme de Arnaldo e a massa coletiva dos convidados.

Figurativiza-se, ainda, a representas<o da luz, o jogo da luz refletida e
sombras iluminadas que reiteram oposie>es actanciais presentes no n'vel das
estruturas narrativas. A presenea da sombra, macro -figura impressionista recorrente
em todos 0s contos da colet%onea, reitera, ainda, o dalogismo da narrativa do conto
com as ep’grafes citadas.

Nesse sentido, como diz Braff (2007, apendice C), Co olhar, somado aos

contrastes (luz sombra, normalidade anormalidade) Z a pr—pria essencia do contoO.
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5.4. OAdfgio ApassionatoO: O para’so perdido de L'gia

No n'vel das estruturas narrativas do conto OAdtgio ApassionatoO, hi uma
cena aflitiva entre m<e e filha, L'gia e Estela: um silencio inc™modo entrecortado por
raros diflogos. O assunto gerador da tens«o Z o comportamento de Estela e o
inconformismo da m<e diante dele.

Enquanto L'gia sofre diante do que considera perdido, a inocencia da filha,
Estela chora diante da situas<o em que vive: sua relaso extraconjugal foi
descoberta, o marido pediu o div—rcio e ela questiona o direb de poder amar a mais
de um homem: @\final, quais s<o os limites do amor?, fitando a mce, a interrogas<o
naquela mesma cara com express<o de areia e mar. Por que hf de ser o cora«o t<o
estreito que nele caiba apenas um amor?0 (BRAFF, 2003, p. 141).

L'gia, abalada nas suas certezas e inconformada com a postura da filha, p>e
fim ao quase inexistente diflogo, que termina quando o marido de L'gia, pai de
Estela, adentra-se na casa. Nesse sentido, hf um sutil desfecho b conversa
interrompida B mas a tens<o in stalada n<o se dilui, permanece inconclusa.

O sujeito enunciador desse conto enfatiza essa tens«o em detrimento do
enredo, sem grandes acontecimentos. De forma reiterada, o enunciador, no n’'vel das
estruturas discursivas, ainda lanea m<«0 de temas e figura s impressionistas que
auxiliam na criae<o dessa atmosfera aflita, nervosa. Desse modo, h¥ traeos do conto
de enredo, mas predominam elementos do conto de atmosfera. Esse hibridismo dos
procedimentos narrativos do conto constitui-se como outro fator a tensionar a
narrativa.

L'gia sofre ao perceber que jf n<o reconhece Estela, n<o mais inocente nem
dependente da m<e. A menina transformara -se em uma mulher adulta, desconhecida
pela m<e, que, por ser conservadora e religiosa, repudia o comportamento da filha,
ao mesmo tempo em que sente saudade da Zpoca em que tinha dom’nio sobre ela,
@omo era bom aquele tempo em que eu a sabia uma parte de mimO. (BRAFF, 2003,
p. 137).
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Nesse tempo de seguranea familiar, o0 reconhecimento materno era instintivo:
ela reconhecia a filha pelo cheiro, pelo gosto, pela cor. Assim, a lembranea dessa
fase infantil Z sempre figurativizada de modo sensorial, @&stela que subia das ondas
do mar, aureolada de sol, e vinha correndo ao seu encontro, aspergindo areia e o
doce perfume de seu htlito infantilO (BRAFF, 2003, p. 137).

Tendo, agora, a filha deitada no seu colo, adulta e desconhecida, a m<e n<o
s— recorda a Zpoca em que a dominava, como usa o instinto materno procedimento
antigo e usual - para reconhece-la. Esse instinto revela-se por meio de figuras
sensoriais, por isso ela tateia o corpo da filha, seu rosto, sua orelha, procurando
reconhece -la. O que percebe, no entanto, Z um @orpo estranho, este corpo crescido,
ela tateia: fora de seu controleO (BRAFF, 2003, p.137).

f do mesmo modo sensorial que L’gia quer ter certeza sobre as a®es da
filha. A m«e n«o se contenta com boatos supostamente maldosos, quer ouvir a voz

da filha assumindo a verdade:

...precisava ouvir da pr—pria boca, a boca de Estela, com a forea de
seu htlito, para ent«o acreditar. Quando ouviu sua voz pelo telefone,

logo depois do almo+o, meu Deus do cZu, uma voz assim, e achou

gue havia fundamento nas hist—rias. (BRAFF, 2003, p. 139).

f, entco, pelo instinto, figurativizado ponto -a-ponto pelas sensas>es, qu e L'gia
recorda seu para’so perdido; Z pelo instinto que ela tenta presentifict-lo; e Z, ainda,
instintivamente que ela quer ter a certeza do fato que repudia, o envolvimento
amoroso da filha, fora do casamento.

Inconformada com a transformae<o sucedida co m a filha b para a m<e, a
inocencia transformara -se em mal’cia -, L'gia a acaricia dissimuladamente, enquanto
sente saudades do tempo passado, tempo de tranqYilidade familiar. Ela tateia a filha
adulta procurando encontrar a crianea perdida, quer ter a sensae<<o insubstitu’vel do
tempo reencontrado. O desencontro causa-lhe sensas>es dolorosas, Oaguda e

travosa, uma coisa arranhando o interior de sua garganta b a consciencia da perda.
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E antigaO (BRAFF, 2003, p. 138). Essas sensa»es de sofrimento provocam -lhe
lembraneas de tempos passados.

Desse modo, a enuncias«o recupera a temitica essencial do Impressionismo,
a percepeso do tempo passado e os ritos da mem—ria. L'gia quer reviver o vivido,
dramatizar as sensae>es vividas; quer presentificar, tornar presente, o passado
evocado. Ela mostra, a todo o momento, desejo de dominar a filha tal como o fazia
guando essa era crianea. Ligia deseja ainda rever em Estela a inocencia perdida,
sendo que o tempo de agora e a filha de agora j n«o a fazem feliz. O para’so ficou,
ent<o, restrito " inf%oncia perdida da filha: tempo de seguranea familiar,

Tenta com afinco encontrar a Estela que emergia das ondas, mas s—
a encontra perquiridora refazendo as significas>es. Sem aurZola de
sol btenebrosa. Bem mais ftcil enlasar-lhe o corpo quando molhado,
apesar do sal e do frio. Conhecia-lhe, ent«o, todas as curvas
existentes e as que apenas se prometiam. (BRAFF, 2003, p. 139).

L'gia Z uma personagem " flor da pele: estf preocupada, aflita, suando
nervosa. Em outras palavras, sua aflie<o por n«o conseguir resolver o problema
instaurado figurativiza-se, ponto-a-ponto, por meio do sensorial, ent«o ela sua, suas
m<os ficam frias, Qpor mais que se desespere tentando resolver a quest«o, apenas
uma fina camada de suor no bueo e as palmas das m<os frias e cemidas. N« est}
preparada para as transformas>es nem as desejaO. (BRAFF, 2003, p. 138).

AlZm disso, nessa cena em que o silencio incomoda, ela n«o s— tateia filha

nervosamente, como se comunica pelo olhar, outra figura sensorial:

O Cristo da parede, coras<o exposto, n<o aparece mais na paisagem

que atZ ht pouco o sustentava. L'gia olha para o Cristo e para a
janela, olhar duro e reto, irritada com a impotencia dos dois. Ent<o,

olha para o vulto impreciso de Estela sem saber mais nada, seu
mundo vazio. (BRAFF, 2003, p. 138).
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AtravZs de seu olhar, do percurso figurativo constru’do por ele, L'gia arquiteta
conflitos com suas convice>es religiosas, com a vontade de evas<o dos problemas,
com a filha considerada degenerada. L'gia se dirige a Cristo de coraes«o exposto,
possivelmente o Sagrado Coras<o de Jesus, buscando ajuda para as suas afli>es.
AlZm de ser um ponto de apoio, que nesse caso n<«o chega a ajudar, essa figura
divina remete " religiosidade da m<e, que acredita em uma conseqYe nte punieo da
filha pela sua relas<o extraconjugal, vista como pecado pela —tica crist«.

L'gia Z cristc e apresenta atitude tipicamente cat—lica ao ter uma imagem
divina e ao cultuf-la. A partir desse 'ndice, buscamos as reflex>es cat—Ilico-crist<s

sobre o pecado:

O pecado Z uma falta contra a raz<o, a verdade, a consciencia reta; Z
uma falta ao amor verdadeiro, para com Deus e para com 0 pr—ximo,
por causa de um apego perverso a certos bens [..] O pecado Z
ofensa a Deus [...] Pode-se dividir os pecados segundo seu obijeto,
como em todo ato humano, ou segundo as virtudes a que se op>em,
por excesso ou por defeito, ou segundo os mandamentos que eles
contrariam. Pode-se tambZm classific-los conforme dizem respeito a
Deus, ao pr—ximo ou a si mesmo; pode diui-los em pecados
espirituais e carnais, ou ainda em pecados por pensamentos, palavra,
as<0 ou omiss<o. (CATECISMO ..., 1962, p.495 -496).

De acordo com essa |—gica adotada por L'gia, Estela pecou, ent«o, por
pensamentos, pressuposto da sua aeo; por atos, a trai<o matrimonial, por
palavras, o questionamento sobre o dogma crist<o da monogamia; e por omiss<o, ao
esconder, por um tempo, seu pecado. AlZm disso, 0 amor conjugal, de acordo ainda
com o idefrio cat—licecrist«o, exige dos esposos uma fidelidad e inviolfvel.

Desse modo, Estela violou aquilo que sua m<e considera sagrado,
figurativizado pelo Cristo de cabeceira. Essa consciencia de violas<o n<o perturba

Estela, mas abala L'gia:
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De scebito lhe vem ~ mente a palavra viola«<o: seu significado
perigoso. Se jf estava hi algum tempo aflta com a falta de
progress<o da entrevista, agora estt convencida de que n<o deveria

te-la comeeado. Pelo menos ali, no quarto do casal (,,,) Volta-lhe o
sentimento da violas<o, cujo zumbido, alifs, n<o tinha deixado de

ouvir num espaso por baixo da consciencia. E observara, ent«o,

como naquele momento se arrependera de ter trazido a filha para seu
quarto (BRAFF, 2003, p. 140-141).

Como se ve, a mee arrepende -se de ter recebido a filha ali no seu quarto,
espaco que julga abeneocado pelo las0 do matrim™nio, pelo Sagrado Corae«o de
Jesus. Envergonha-se desse arrependimento, mas teme contagiar-se pelo pecado

de Estela, que, na vis<o de L’gia, violou o sagrado:

L'gia arrepende-se de ter trazido a filha para seu quarto. E Z com
horror que pensa nisso, porque aquela Z a filha que criou, tentando
todos os dias educt-la, faze -la igual a si mesma. Te -la agora deitada
em sua cama, com a cabeea abandonada em seu regaso, Z uma
espZcie de convivencia indesejada. Ht pecados contagiosos como
doeneas. (BRAFF, 2003, p. 139-140).

Logo depois, a m«e passa por outro arrependimento, como o de ter-se
arrependido de estar com a filha, que julga pecadora, em espaso considerado
sagrado. f esse segundo arrependimento que a estimula a tatear novamente Estela,
agora pelo beijo, a @urvar-se e, Ifbios tateantes, procurar a face da filhaO (BRAFF,
2003, p. 141).

Esse espaso onde est«o m<e e filha - escolhido porque L’gia divide a casa por
assunto - nesse caso, segredos de alcova - tambZm Z figurativizado sensorialmente,
por um processo pontilhista: 0 ar Z morno e a luz que entra pela janela Z mancha
azulada, difusa, pontilhada. L'gia tambZm dirige seu olhar de socorro a essa janela:
trata-se de uma forma de fuga (dos problemas, do olhar furioso da filha) ou apenas

uma dire«<0 certa para fixar seu olhar perdido entre seus pensamentos.
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L'gia n«o s— dirige seu olhar ao Cristo e ~ janela, como tambZm o faz pela
filha. Entre L'gia e Estela ht um conflito instaurado, j£ que entre elas ht opini>es e
condutas divergentes. A mce valoriza aquilo que Z conservador, como a educas<o
dos filhos, o matrim™nio, visto como sacramento sagrado. Em contrapartida, a filha, o
fruto desse conservadorismo, subverte os ensinamentos religiosos, relaciona-se com
outro homem, questiona a monogamia, assumindo, assim, uma postura de ruptura,
mais modernizadora e menos presa "s convenees.

Trata-se, dessa forma, do embate entre actantes que n<o possuem o0 mesmo
objeto-valor. Aqui ainda se encerra a oposie«o fundamental m’nima do c onto: o
convencional em confronto com o moderno, revoluciontrio; o olhar conservador
confrontado ao renovador; a vis<o do amor que se faz unilateral de um lado, ilimitada
de outro.

Como vimos, ht uma atmosfera tensa entre m<e e filha, transcorrida em um
guarto de ar morno, carregado, onde as cortinas est«o cerradas, escurecendo o
local; onde a consciencia cat—licocrist« aflora -se e perturba L'gia, um sujeito ~ flor
da pele; onde Estela desorienta-se sem saber qual atitude tomar. Esse percurso
temztico-figurativo da tens<o redimensiona a percepe«o do tempo que, para L'gia,

custa a passar, jf que ela n<o gostaria de estar naquela situas<o:

Ht mais de meia hora a claridade azulada se esvai lenta e
esignadamente pelas cortinas cerradas, abandonando o quarto [...]
Ao fecharem sem ru'do a porta do quarto, apesar da penumbra em
que imergiam, por causa das cortinas, L'gia percebeu que era ainda
dia claro. (BRAFF, 2003, p. 137-140).

O enunciador deste conto, por meio de uma voz narrativa, lanea m<«o de um
andamento no tempo do adigio musical. Trata-se de um andamento lento e
angustiado, que Z somado ~ forma de uma sonata, apassionata. Esta sonata
desenrola-se por meio de contrastes entre as partes de um todo, trabalhando com
divergencias em tens>es, momento no qual s<0 expostos, desenvolvidos e

recapitulados alguns contrastes temiticos: a limitada L’gia, que conhece a Estela
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menina, mas desconhece a ilimitada filha adulta; a vis<o cat—lica, unilateral, de L'gia
gue a impede de compreender o comportamento da filha e sua concepe<o ilimitada
de amor; a dificuldade materna de entender Estela e 0 mundo, a partir de um idefrio
exclusivamente cat—lIlico. Nesta sonata ritmada pelo adtgio, L'gia fica impossibilitada
de ter uma percepe<o n'tida da situae<o, j¥ que a sente de mod o difuso, com
impress»es.

Nesta situas<o difusa, sem soluso, 0 enunciador do conto delega a voz
narrativa a uma onisciencia seletiva. Segundo Friedman, por meio desse tipo de
narrador, @ leitor fica limitado ~ mente de apenas um dos personagens. Logo, e m
vez de ser-lhe permitida uma composie<o de diversos %ongulos de vis<o, ele
encontra-se no centro fixoO (FRIEDMAN, 2002, p. 178). O enunciador, atravZs desse
narrador, mostra o que deve ser visto e como deve ser visto.

Assim, neste conto, o organizador da voz narrativa mostra o que deve ser
visto a partir do que ele I+ nos pensamentos, impress>es e sensaso de L'gia, a
personagem mais OtocadaO por ele. O narrador contaos o que sabe de Estela, o
gue quer contar sobre ela, entretanto 0 que prevalece s<«0 as impress>es de L'gia
sobre a filha. Em outras palavras, essa onisciencia seletiva percebe as emoe*es e
impress>es que L’gia tem de Estela e nos conta o que L'gia ve. Assim, boa parte do
gue n—s, leitores, sabemos sobre a filha originase nos pensamentos da m<e. Braff

comenta a escolha desse procedimento:

OAdtgio ApassionatoO, ouso arriscar, tem como tema principal a
perplexidade da m<e que n<o pode entender a filha, cada vez mais
estranha. A filha Z o piv™, o obsttculo, ela Z a esfinge que a m<e n<o
consegue decifrar. Por ser um conto de atmosfera, pareceu-me que o
narrador demiurgo era necesstrio. Uma das raz>es Z que a mcee,
como narradora, explicitaria o tema, que deve ser depreendido do
discurso sem ser denominado. A filha Z a transgress<o, a ruptura. A
m«e Z a tradico. Nela encontra -se principalmente a moralidade
crist<. Por isso o Cristo de coras<o exposto testemunhando. Por isso
0 guarto quase um taberntculo, o ambiente azul, a claridade que se
esvai. Ora, optei pelo narrador onisciente, mas colado ~ m<e, que Z
quem contracena com Estela, que Z quem a pode observar e ao
mesmo tempo estranhar. Este tipo de narrador, j foi utilizado, por
exemplo, por Stendhal, com o Julien Sorel. Claro que n<o tive a
pretens<o de fazer igual, mas aproveitei a idZia do narrador colado,
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isto Z, um narrador em 3». pessoa, que adota o ponto de vista de
uma das personagens. (BRAFF, apendice C).

De um modo ou de outro, sabemos, ent«o, que Estela Z, desde crianea,
curiosa e desconfiada. L'gia sempre se recorda da filha saindo do mar, deslumbrada
pelo seu mistZrio, j& que Z sobre ele, sobre seu sal vital, que a menina insiste em

guestionar, nem sempre acreditando na resposta usual da m<e:

[...] cheia de inquietas<o, de longe, ainda, perguntava mce, foi
mesmo Deus quem salgou a fgua do mar? [...] Retrucava, “s vezes,
o0 coraso cheio de suspeitas, mas como Z que voce sabe?, querendo
descobrir as raz>es que se escondiam nas resposta da mce.
(BRAFF, 2003, p. 137-140).

Nessa mesma praia onde brincava com m<e e fazia-lhe perguntas infantis,
Estela constru’a castelos de areia. Desde crianea Z questionadora, desde crianea
parece entreter-se com aquilo que n«o Z esttvel, fixo, definitivo: castelos de areia,
gue logo se desfazem. Diante de seu comportamento, infantil e adulto, podemos
supor que ela fez do seu casamento uma brincadeira de crianea, um castelo de
areia. O matrim™nio n<o foi, assim, definitivo, fixo, cenico, como esperava sua me<e. A
maneira como ela questiona a monogamia, outro ’'ndice a sugerir essa leitura, Z t«o
natural quanto o modo como perguntava sobre a origem do sal no mar: @final, quais
s« os limites do amor?, fitando a m<e, a interrogas<o naguela mesma cara com
express<o de areia e marQ (BRAFF, 2003, p. 141).

Quando crianea, era insolente e considerava os adultos culpados por tudo.
Agora, adulta, ela n<o culpa a m<e pelo seu sofrimento, mas busca nela ajuda, al'vio,
respostas para a sua aflitiva situas<o. No entanto, a m<e, que antes a dominava, jt
nada pode fazer. Estela deve, portanto, ser o sujeito de sua pr—pria hist—ria, mas estt
desorientada, sem certezas e n<o sabe qual medida tomar.

A cama onde mce e filha est«o sentadas tambZm figurativiza essas incertezas
de Estela: trata-se de um lugar que perdeu a exatid«o, agora Z ninho de nuvens,
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metffora para o cambiante, para o incerto, @ cama, colcha repuxada, perdeu a
aspereza das formas exatas: ninho de nuvens, agoraO (BRAFF, 2003, p. 137).

A indignas«o afeta as duas personagens. L'gia estt indignada com o
comportamento da filha; a filha, com o comportamento do marido, decidido a
separar-se por conta daquilo que ele considera como trai<o, Ocontou indignada a
decis<o do marido. Irrevogtvel. Ele, um advogado com seu vocabultirioO. BRAFF,
2003, p. 141).

Ambas est«0 desorientadas: Estela, sem saber qual atitu de tomar; L'gia tem
suas certezas abaladas e jf n« pode posicionar -se seguramente diante da filha.
Sentimentos semelhantes afetam as duas personagens, entretanto s<o emoe>es de
diferentes origens. Enquanto o estado emocional (a indignaeo, a tens« e a
confus<o mental) de uma nasce do conservadorismo, o da outra advZm de uma
atitude renovadora, de ruptura.

No n'vel das estruturas discursivas, hf tambZm uma semelhanea quanto "
figurativizae<o empregada na construeo dessas personagens, quase sempre
produzida por um processo pontilhista. Tal como a m<e, Estela Z descrita por meio
de figuras sensoriais: quando crianea, iluminada pelo sol, loira, salgada pelo mar,
com hilito infantil docemente perfumado, vestida com um mai™ azul com estampa de
estrela, num trocadilho com Estela; quando adulta, tenebrosa, pele arrepiada, olhos
vermelhos, chorosos, inchados, semblante destru’do, um vulto impreciso.

Como vimos, hi uma isotopia temiftico-figurativa a apontar traeos
impressionistas neste conto intimista, centrado no estado de alma das personagens.
O impZrio das sensases, o intuicionismo discutido por Bergson: Z pelo instinto
sensorial que L’gia relaciona-se com sua filha, seu presente, seu pretZrito; pelo olhar,
outra figura sensorial, L'gia constr—i seu circuito deconflitos; n<«o s— as personagens,
como tambZm o espaso, onde se desenrola a quase nula aso, s« figurativizados
pelas sensases; 0 quarto morno Z pouco iluminado pela luz, que invade lenta e
gradativamente o espaso atravZs da janela; o entardecer e a figura da sombra
colaboram na indefinie<o da situas<o, deixando -a difusa.

Do ponto de vista temitico, alZm dos contrastes j+ mencionados, o enunciador

recupera a quest«o de resgate do tempo: L'gia quer a felicidade de ressuscitas<o, de
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reconquista do tempo passado e perdido; quer sentir na mulher adulta a crianea;

quer recuperar o tempo de seguranea familiar, seu para’so perdido.
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5.5. ONo dorso do granitoO: O traeo colorido e nervoso de Menalton
Braff

Em ONo dorso do granitoO, hf unfazer frustrado por parte de Solano, um
matador profissional contratado para praticar uma emboscada noturna a um
conhecido. Ao entardecer, o jaguneo vai para o lugar do crime, prepara 0S
apetrechos necesstrios para o seu ato e faz a checagem do local: um barranco
pr—ximo a uma grande pedra de granito, escondida por plantas. Ele caminha pelos
arredores do lugar, certificando-se de que tudo estt apropriado para o seu ato.
Solano prepara-se, desse modo, para praticar o servieo que lhe fora confiado.

Enquanto espera a hora fat'dica, reflete sobre seu iminente ato e relembra seu
passado familiar. Absorto em seus pensamentos, adormece deitado no dorso do
granito, onde estavam arrumados seus objetos, e acorda pela manh< sem ter
realizado sua miss<o.

Hi, desse modo, no n'vel das estruturas narrativas, uma diferenea entre a
situae<o inicial, preparar -se para tocaiar, e a situas«o final, adormecer sem cometer
o homic'dio. Hf, outrossim, um desfecho: a tocaia frustrada. Nesse sentido, o
enunciador desse conto lanea m<0 de alguns procedimentos narrativos utilizados
pelo conto de enredo.

No entanto, ele n<o se limita ao uso desses procedimentos, pois, entre Solano
preparar a tocaia e adormecer sem comete -la, o enunciador cria, por meio de uma
voz narrativa impressionista, descrie>es sensoriais, reflex>es interiores via um
pensamento em fluxo com lembraneas de tempos pretZritos. AlZm disso, o estado de
alma da personagem sobrep»>e -se a sua as<o.

Tais recursos impressionistas, que ser<o mostrados ao longo da antlise,
auxiliam na criae<o de uma situas<o em que temos tambZm a atmosfera, o
ambiente, a situas<o de uma as. Temos, assim, um conto h’brido que apresenta
caracter’sticas n«o s— do conto de enredo, como tambZm do conto de atmosfera.

Trata-se, assim, de um conto cuja a«o Z quase nula, pois a personagem apenas
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espera a hora fat'dica. Mais do que ae>es, 0 organizador da voz narrativa prop»e
enunciados descritivos; o que fica Z a impress<o de Solano sobre aquilo que ele ve ,
a realidade da qual quer espaear, e sobre aquilo do qual se lembra, o conv'vio
familiar que ele desejar reviver.

O ato frustrado de Solano sugere que ele n«o quis realizf -lo, embora
soubesse como faze -lo, pudesse executt-lo e devesse cumprir 0 servieo co mprado.
Em outras palavras, a emboscada frustrada, se tivesse ocorrido, render-lhe-ia
suporte financeiro para que sa’sse da vida regrada e solitfria em que vivia. O
dinheiro ganho dar-lhe-ia a competencia necessiria para resgatar a convivencia
familiar outrora perdida. Dessa forma, com 0 montante, ele arrumaria a vida de sua
fam’lia, oferecendo-lhe conforto e, sobretudo, sustentaria seu pai, vingando-se,
assim, das antigas acusas>es de ociosidade das quais fora v'tima.

A emboscada realizada proporcionaria, ent<o, o poder financeiro para que
essa personagem entrasse em conjune<o com seu objeto -valor: uma vida confortfvel
com seus familiares, diversa financeiramente daquela vivida no passado. Nesse
sentido, a emboscada poderia funcionar tambZm como um actante-doador de
competencia modal para que Solano pudesse realizar a sua perf—rmance, ¥ida
como a de voces, essa que pra mim n«o quero. S— espero minha vezO. (BRAFF,
2003, p. 85).

No entanto, mesmo sendo um profissional preparado para cometer o
homic’dio, ele dorme e n« comete o0 crime previsto, n«o realiza, portanto, a
perf—rmance esperada. Esse ato falho n<«o aparece no enunciado abruptamente ou
apenas como desfecho. f antes sugerido pelos pensamentos de Solano, que passa
de um estado de aparente tranqYilidade a um estado de tens<o.

Melhor dizendo, Solano prepara antecipada e competentemente a
emboscada, mas vai aos poucos mostrando o desconforto da situa«<o, pois terf que
matar outro sujeito, que lhe Z conhecido, e ainda tert que dar uma prova do servieo
cumprido. Isso o deixa tenso, pondo em dcevida seu real desejo de cumprir 0
combinado, de realizar essa perf—rmance. Nesse sentido, hf o conflito vivido pela
personagem: Solano deve cumprir sua tarefa, mas n« sabe se quer,

verdadeiramente, cumpri-la.
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Quase na iminencia do ato que mudaria sua vida, dormir repentinamente n<o
seria uma atitude coerente para um experiente matador, como ele parece ser no
in’cio do conto. Nesse contexto de doevida, podese supor que Solano revela o desejo
de n<«o cumprir sua miss«o.

Em outras palavras, o organizador da voz narrativa mostra-nos, no in'cio do
conto, um jaguneo que parece se preparar, de modo profissional e competente, para
tocaiar. No entanto, com a proximidade da hora fat'dica, o narrador vai mostrando
um jaguneo sensibilizado e incomodado com o fato de precisar tocaiar um conhecido.
Assim, dormir sem cumprir sua miss<o sugere uma forma de fuga, uma reaso de

defesa, uma maneira de n<o cometer mais um crime:

N« que seja um trabalho prazeroso: a ntusea inevittvel ~
vista da morte, o desconforto estZtico de ver um corpo humano
inerme e frio. Mas era a sua oportunidade, talvez a celtima  [...] Ele,
um homem com um dos pZs na outra margem de seus limites,
por isso mesmo desesperado [...] N<o de comerem juntos, o
conhecimento, nem de dirigir palavra, mas de passagem, meio de
longe, os cumprimentos, e o0 suficiente para que jf sinta muita
dificuldade no servieo. A dist%oncia ajuda. A noite tambZm. Acerta um
vulto. Alguns amigos, que a bala em chegando acertando um alvo
provoca um coice no ombro, avisando. Muitas vezes puxara 0
gatilho com vontade de sentir aquele coice, uma coisa vantajosa,
um truque sabido por pouca gente . Jamais conseguira. O pior no
trabalho encomendado, n«o Z puxar o gatilho e ver o alvo tombar de
toda sua altura. O pior Z depois chegar perto, ver o rosto conhecido
ainda com as marcas da vida que foge devagarinho, e arrumar uma
prova da execueo do servieo. Tudo isso Z bem mais ftcil se o
fulano Z visto pela primeira vez, n«o tem um nome, uma casa,
n<o tem hist —ria[...] f justo, ele repetia sem coragem de encarar
ninguZm, Z justo um velho como eu. Agora, ent<o, decerto muito

mais acabado. Tantos anos jf. (BRAFF, 2000, p. 86-8, grifo

NOSso0).
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Como se ve, 0 matador sente -se cansado, idoso, despreparado para a tarefa;
seu corpo d—i; ele se ajeita na pedra e dorme; n« cumpre, assim, sua miss<o.
Desse modo, fica pressuposto no enunciado que Solano n<o muda o rumo de sua
vida. Pressup»e -se, pois, que continua, como sugere seu nome, S—.

O ato frustrado, a a0 que n< 0 se realiza, aparece como tema em virios
momentos do livio E sombra do cipreste. Trata-se, pois, de uma isotopia freqYente
na prosa braffiana. No conto OCrispas«00O, por exemplo, um casal infeliz n<o
consegue terminar um casamento fracassado. Em OAdeus, m& paiO, uma mulher
n<o se liberta de uma angustiante miss<o b cuidar de seu pai - a tempo de viver uma
hist—ria de amor desejada.

Conforme jt observara o contista, apendice A, esta Z uma das maneiras de
selecionar os contos: agrupf-los tendo como foco, por exemplo, personagens que
estejam vivendo uma situas«o -limite e que falham diante dela. Nesse sentido,
consideramos ser, sobretudo, o fracasso humano a conferir unidade temiftica aos
contos.

No n'vel das estruturas discursivas, a figurativizas<o Z amplamen te
empregada pela enuncias<o e analist -la torna-se extremamente relevante para a
construe<o dos sentidos. Por esse motivo, faremos um estudo mais pormenorizado
desse recurso persuasivo.

Assim, em ONo dorso do granitoO, o sujeito da enunciaso instaura uma
isotopia figurativa que se assemelha “quela empregada pelos prosadores
impressionistas, tal como ocorre nos demais contos. Nossa antlise procurarf
apontar como se configura essa aproximas<o figurativa B e atZ temitica -, entre
enunciados produzidos por diferentes enunciae>es.

O uso de figuras de ret—rica, freqYente n«o s— nos contos da colet%.nea como
tambZm nas outras obras de Braff, pode ser compreendido como um dos recursos
discursivos empregados pela enuncias<o para persuadir o enunciattrio, colaborando

para a crias<o de uma atmosfera sugestiva, tipicamente impressionista.
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Uma desses recursos empregados Z a mettfora, figura do discurso em que,
segundo Fiorin (2000), ocorre uma alteras<0 do sentido de uma palavra ou
express<o quando entre 0 sentido que o termo tem e o que ele adquire existe uma

intersece<o,

O medo Z um verme fedorento que mora dentro dele, que sobe atZ a
garganta depois desce atZ os intestinos. Es vezes, ele sente o bicho
se movendo, faminto, roendo tudo que cai de bom no vazio do seu
corpo, lambendo seu corae<o com I'ngua de lixa. (BRAFF, 2003,
p.85).

Neste conto, a metffora aparece para conotar a morbidez do momento e o
medo de Solano ao enfrentar o incontrolfvel, a natureza. O anoitecer Ihe sugere a
iminencia da hora fat'dica. Isso o amedronta, causa-lhe, inclusive, repuxos no peito,
'ndices de seu temor.

O medo, enquanto mettfora personificada que elimina difereneas entre as
realidades conotadas, tambZm Z descrito por meio de figuras sensoriais: trata-se de
um verme que possui vida, odor, sensases, movimento, agindo de forma feroz,
tspera, I'ngua de lixa, ao atacar Solano. Essa imagem do medo que corr—i Solano Z
constru’da, portanto, com impress»es sens’veis e metaf—ricas.

Como se ve, essa imagem do medo Z disf—rica. O mesmo n<o acontece com a
figura sono, outra personificas<o que, de forma euf—rica, livra momentaneamente
Solano da crise vivida, pois ele adormece e acorda sem tocaiar, @ sono desce das
copas escuras como car'cia de plumas e fecha seus olhosO.(BRAFF, 2003, p. 89).

Outra figura de ret—rica que contribui para a crias<o do lirismo impressionista Z
a meton’mia. f, ent«o, metonimicamente que Solano checa o local de seu frustrado
ato, criando uma relaso de inclus«o entre o jaguneo e suas botas, O caminha um
pouco, apreciando a competencia com que suas botas v<«o0 ~ frente farejando a terra
esturricadaO (BRAFF, 2003, p. 84).

Menalton Braff comenta seu apreeo pelo uso de figuras de linguagem no seu
projeto estZtico, anexo |. De acordo com o contista, 0 emprego desse recurso
possibilita multiplicidades de leitura, contribuindo para a crias<o de uma linguagem
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art’stica, que transcende o pragmatismo. Nesse sentido, segundo Braff, a figura de
ret—rica Z fundamental para a crias<o de um enunciado I'rico-impressionista, aspecto
recuperado e apontado nesta pesquisa.

Conforme jt expresso, ao prosador impressionista interessa captar o instante,
a realidade em eterna metamorfose. Para dar conta dessa realidade circundante, o
prosador procura capti-la de diversas formas. Uma delas Z atravZs da descrie<o
sensorial: 0os sentidos mostram aquilo que o artista ve, toca, ouve, cheira e prova.
Sendo assim, as descris>es sinestZsicas pululam nos textos impressionistas. Esse
tipo de procedimento estil'stico B conhecido como Zcriture artiste  aparece neste
conto em debate por meio de enunciados descritivo-figurativos bastante empregados
pela enuncias<o, sobre o qual discorremos a seguir.

Dessa forma, observamos que o enunciador, ao descrever o centrio da
emboscada e registrar o estado de alma de Solano, produz uma sZrie de figuras
sensoriais e, ainda, sinestZsicas, que s<o criadas ponto -a-ponto. Cria-se, assim, um
enunciado descritivo-figurativo ao mesmo tempo plistico, pict—rico, sensorial, bem ao
gosto impressionista, como mostra a citas<o transcr ita logo abaixo.

As sensas>es aparecem descritas, isoladas ou por meio de sinestesias, em
todos os contos do livro. Neste em quest<o, a vis«o Z predominante. Segundo Braff,
apendice B, em ONo dorso do granitoO, a natureza do conto exige o uso de
enunciados sinestZsicos, pois hi um centrio ao ar livre e um corpo exposto s
sensases.

Jt em OGuirlandas e Grinaldas: o perfumeO, por exemplo, o olfato Z
privilegiado, criando outros efeitos de sentido, como mostraremos nas nossas
considerae>es finais. O mesmo pr ocedimento aparece nos outros contos analisados,
como o percurso constru’do pelo olhar em OO banqueteO e a descrie<o sensorial das
personagens que est«o " flor da pele em OAdtgio ApassionatoO.

No conto em antlise, esse acervo impressionista Z utilizado em momentos
diferentes, seja na descrie<o de um cenirio ao mesmo tempo colorido e ermo, seja
nas figuras que remetem ao estado de alma de Solano ou presentes na sua mem—tria
do passado, seja nas figuras de ret—rica empregadas. Todas essas ocorrencias
aparecem de forma reiterada, formando isotopias, descritas a seguir.
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Temos, entco, a recorrencia de figuras do discurso que descrevem o
crepcesculob fim do dia, morte do sol -, em um lugar isolado, prop’cio a emboscadas.
Ao mesmo tempo em que esse espaso Z pontilhado cromaticamente, ele aparece

como ermo, sem ind’cio de vida:

Da tarde n<o resta mais que uma claridade leitosa no cZu pessego -
maduro , um cZu largo pairando por cima das frvores, por cima de
Solano, que, olhando para o alto, testa enrugada, perde a vontade de
estar contente porque tarde assim lhe parece perigosa,
mensageira de desgrasa . Arranca uma haste de capim para ter o
que morder pois n« gosta daquele cZu parado [...] Fechando a
retaguarda, uns pZs inexplictveis de bananeiras [...] Nenhum
movimento por ali, nada que possa ter vida senco, talvez, alguns
seres miocedos, desses que rastejam sem altura, anonimamente.Nada
que se mova, " vista: 0 mundo imobilizado, de respiras<o presa

[...] N<o fosse a penumbra do crepcesculo , talvez ainda pudesse
encontrar algum poeo abandonado pelas vizinhaneas, o lugar com
vest'gios de antiga habita=<o B uma tapera: as bananeiras , uns
restos de tijolos e um pedaso de lousa branca , algum prato

quebrado, vistos na chegada. (BRAFF, 2003, p. 83-4, grifo nosso).

Como se ve, 0 sujeito da enunciaso, por meio de uma voz impressionista,
cria um enunciado descritivo-figurativo a0 mesmo tempo vivo e morto: o cZu Z
OpessegomaduroO, o capim Z verde, as bananeiras s« amarelas, os tijolos s<o
marrons, a lousa Z branca, enquanto o local da emboscada Z deserto, quase n<o tem
sinais da presenea de vida. f nesse local pontilhado em Ocolorido-cinzaO que Solano
poderia ter mudado o rumo de sua vida se tivesse cometido o homic’dio contratado.
Logo, vida e morte s« temas que (re)aparecem durante todo e enunciado,

recobertos por figuras que ora se reportam a um, ora outro, ora a ambos.
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No trecho transcrito acima, observamos a predomin%o.ncia de figuras que
remetem ao visual, j¥ que a descrie<0 impressionista se pretende cromitica. Hi,
ainda, outro modo de apreens«o direta do OrealO, tpico desses artistas e jt
mencionado anteriormente: o uso de sinestesias, figura que melhor espelha a
apreens<o sensorial que o enunciador tem da OrealidadeO.

Sobre o0 uso de sinestesias em enunciados descritivos, diz lara Rosa Farias
(2002, p.176-7):

De cartter linear, a discursivizas<o obriga a apresentar de maneira
sucessiva tudo aquilo que Z de cartter eminentemente simult%oneo.
Em outras palavras, os acontecimentos com os atores de uma
narrativa, que simulam ocorrencias s—cicculturais tanto no n'vel
individual quanto coletivo, n<o ocorrem de maneira sucessiva, um
ap—s 0 outro, como 0s encontramos nos enunciados. No que diz
respeito ~ percepe<o dos objetos, sabemos que Z uma atividade de
carfter sinestZsico, na qual se apresenta a concomit%oncia dos
sentidos. N<«o Z poss'vel dizer de uma s— vez aquilo que se percebe,
do mesmo modo que Z imposs'vel discursivizar, por meio do
enunciado, todo o espaeo, tempo, atores que constituem sua
narratividade. Ht textos que buscam simular a simultaneidade dos
acontecimentos.

O sujeito da enuncias<o que produz esse conto parece querer simular a
simultaneidade das sensaes>es, empregando sinestesias. Antes de chegar ao local
do crime, Solano banha-se em um ribeir<o cuja tgua Z fria, fresca, silenciosa:

¢gua de uma cor fria por conta das sombras de vimes e salgueiros
mergulhando os braeos atZ alcanear com os dedos o leito lodoso do
ribeirco: os cotovelos molhados. Frescor de fgua, silenciosa
(BRAFF, 2003, p.84, grifo nosso).

Observamos que na descrie<o do cenfrio da emboscada, por exemplo, alZm
da paleta jt demonstrada, o ermo do local Z sinestesicamente reiterado pela
presenea de uma ave noturna ao mesmo tempo negra e silenciosa, compat'vel,

portanto, com as demais figuras j£ mencionadas:
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Risco preto silencioso , raio sem brilho, um curiango fere o cZu B
nesga de azul luminoso enquadrado entre as copas das frvores D e
pousa na estrada. (BRAFF, 2003, p. 85, grifo nosso).

Outras sinestesias colaboram para constituir essa isotopia, que constr—i o local
isolado da emboscada, j¥f hf algum tempo sem ru’dos nem movimentos.
Repentinamente, chega um vento que, segundo Solano, Z mensageiro de desgraea,

com uma presenea que traduz odor e tato:

Solano sente na cara a virada do vento. f de repente e de maneira
imprevista, depois de uma longa pausa de vazio absoluto. Ru'do
nenhum, nenhum movimento. Galhos e folhas D rebarbas de uma
estftua negra b totalmente im—veis, sem respiras<o. Ent«o chega
este vento morno, sa’do quem sabe das entranhas do planeta, arroto
da terra, um vento com cheiro de enxofre, quente Z tspero
(BRAFF, 2003, p. 87, grifo nosso).

A sinestesia Z, assim, uma figura ret—rica que funciona como um mecanismo
discursivo-persuasivo da enuncias<o que - como 0S prosadores impressionistas -
procura captar e simular as primeiras impress»es sensoriais transmitidas pelo mundo
natural.

Esse enunciador cria, ent«o, Solano, um sujeito tenso, ~ flor da pele, sensorial
e, s vezes, sinestZsico, que Cabre todos os sentidosO (BRAFF 2003, p. 88) para ver,
tocar, provar, aspirar e ouvir a realidade que lhe Z circundante. Da realidade atual,
ele procura escapar; jf a antiga, aquela jf perdida, ele deseja recuperar.

onico companheiro de Solano nesses momentos de tocaia, o cigarro Z a figura
gue o remete ao passado familiar, rememorando n« s— as recusas do pai em
sustentar-lhe o Vv'cio, como tambZm a ajuda clandestina da m<e. O jaguneo,
provavelmente influenciado por essas lembraneas, dirige um olhar infantil e

cromitico para o seu companheiro, desfrutando de um dos seus poucos momentos
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de prazer, Qolta a fumaea do cigarro lentamente e acompanha com olhar de menino
sua subida azul espiraladaQ(BRAFF, 2003, p. 84).

Desse modo, Solano evoca lembraneas de outrora, relembra a casa paterna,
recorda seu passado misertvel. Outra mettfora personificada colabora para oferecer
o fio da meada nesse processo de lembranea, de evocaso, Oos olhos abertos n<«o
seguram os pensamentos, que, em bando, refazem percursos de sua vidaO. (BRAFF,
2003, p. 88).

Nesse processo de resgate das sensases do passado, ele se mostra,
primeiramente, hostil ~ misZria vivida e “s humilhas>es recebidas do pai, sentindo a
necessidade de romper com a tradie<0 de pobreza instaurada na sua fam’lia. No
entanto, aos poucos, revela desejo de recuperar o conv'vio familiar, Gentia vontade
de voltar a viver com eles, naquele sossego deles e com aquela mesma falta de
qualquer resto de esperaneaO. (BRAFF, 2003, p. 86).

A emboscada realizada seria, entco, a forma B mesmo que ilcita e
desagradivel - por ele encontrada para recuperar esse para’so perdido, jf que
poderia atZ deixar o seu pai Ovagabundeando de pandulho cheioO. (BRAFF, 2003, p.
88).

Solano Z, portanto, um sujeito em crise com o0s seus valores: seu tempo,
passado e presente; sua as<o, ter a sensas«o desagradivel de matar ou manter sua
vida regrada financeiramente. Essa crise, que encerra oposie>es fundamentais
m’nimas, colabora para deixar ainda mais tensa a narrativa, j¥ tensionada pelo
hibridismo oriundo dos dois procedimentos narrativos utilizados no conto.

Trata-se, desse modo, da (re)atualizas<o da temttica vital do Impressionismo:
a percepe«o do tempo e os ritos da mem—ria. Como vimos, 0 passado pode ser
recuperado via mem—ria de um narradofpersonagem, como ocorre na prosa
brasileira com os narradores de Dom Casmurro e O Ateneu, de Machado de Assis
e Raul PompZia respectivamente.

De um ponto de vista semi—tico, podemos analisar esse recurso a partir dos
processos de discursivizas<o. O sujeito da enuncias«o Z sempre um eu , operando no

espaco do aqui e no tempo do agora. Por essa raz«o, ht tres procedimentos de
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discursivizas<o fundamentais para estudar as marcas deixadas pela enuncias<o no
enunciado: a actorializa<o, a espacializa+<o e a temporalizas<o.

A debreagem Z um dos mecanismos usados nesse processo. Nos textos
tipicamente memorialistas acima citados, hi, de forma predominante, uma
debreagem enunciativa, produzindo um efeito de subjetividade. Em ONo dorso do
granitoO, ocorre outro processo de discursivizas<o: hi uma debreagem enunciva, jf
gque o enunciador instaura no enunciado 0s actantes, o espaso e 0 tempo do
enunciado (ele/algures/ent<o).

Essa debreagem enunciva Z predominante no enunciado do conto, mas n«o Z
exclusiva, jf que, por meio do discurso indireto livre, a voz da personagem invade a

voz do narrador:

Nada que se mova, ~ vista: o mundo imobilizado, de respiras<o
presa. Solano bate uma das m<os no bolso da jagueta de couro, 0
que pode ainda estar faltando?, caminha um pouco, apreciando a
competencia com que suas botas v« " frente farejando a terra
esturricada, espia os arredores, monta no dorso da pedra e acende o
primeiro cigarro. Tudo certo: agora Z s— esperar. (BRAFF, 2003, p.
83-4).

Assim, @essoam duas vozes na fala do narrador: a sua e a da personagemO.
(FIORIN, 2000, p. 47). Dessa forma, o narrador n<o seria, pois, um t'pico
memorialista nos moldes de Proust, Machado de Assis e Raul PompZia.

Entretanto, ht outro aspecto desse narrador que tambZm Z comum no
impressionismo literfrio: a fragmentas< 0, o pontilhismo literfrio que constr—i, pelas
partes, o todo. Em outras palavras, o narrador onisciente neutro (Cf. FRIDMAN,
2002), ao inserir os pensamentos de Solano por meio do fluxo da consciencia,
produz o efeito de fragmentar a narrativa. Dessa forma, a realidade Z percebida e
representada fragmentariamente, num processo pontilhista, o que possibilita uma
ruptura com a linearidade narrativa, impondo ao leitor uma nova seqYencia serial ~
semelhanea das sZries monetianas sobre a QCatedral de RouenO sobos efeitos

cambiantes da luz solar.
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Desse modo, o sujeito da enuncias<o produz, por meio de uma voz narrativa
impressionista, um conto intimista com trasos impressionistas: hf figuras sensoriais,
sobretudo cromtticas, que pintam o local ermo da emboscada frustrada; nesse
espaco aberto, Solano estf exposto, abrindo todos os sentidos para perceber a
realidade que o cerca,; a personagem, descrita sensorialmente num espaso sens'vel,
estt ~ flor da pele, tenso e nervoso diante da iminencia da hora fat'dica, mom ento
em que deve praticar um homic’dio; nessa situae<o de tens<o, Solano procura
resgatar sensae>es do passado, mesmo estando em crise diante dele; delegado pela
enuncias<o, o narrador onisciente neutro mostra essa crise actancial atravZs do
pontilhismo, da fragmentae<o da narrativa, por meio do fluxo da consciencia.

Esses trasos, isotopicamente reiterados, podem ser considerados como

elementos de aproximae<o entre esse conto e outros enunciados impressionistas.
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6. Consideraes> es finais

A conclus<o Z o momento de atar as pontas, n<o as duas
pontas da vida, restaurando na velhice a adolescencia, como
queria Dom Casmurro, mas as intene>es e o produto,
mostrando como neste est«o aquelas. Por isso, a conclus<o
fica sendo o celtimoesforso de persuas<o. Vamos a ele. (JosZ
Luiz Fiorin)

Conforme jt expresso na Introdue<o, nossa pesquisa de Mestrado procura
apontar a permanencia de trasos impressionistas nos contos do livro E sombra do
cipreste, de Menalton Braff. Para mostrar a construe<o dessas marcas na produs<o
litertria de Braff, recorremos a conceitos da teoria semi—tica, sobretudo “queles
relacionados ao modo de presenea da enunciaso. A partir disso, pudemos
depreender determinados elementos impressionistas presentes nos contos OE
sombra do cipresteO, ONo dorso do granitoO, OO banqueteO e OAdigio ApassionatoO
gue ser<o abaixo recapitulados.

Lembramos que esses trae0s aparecem n<0 Ss— nesses contos analisados,
como nos demais presentes na coletk%onea. Procuraremos, ent«o, estbelecer
relas>es entre os contos, de modo a salientar a proximidade do enunciador pelo
Impressionismo. Esse sert, portanto, o nosso Oceltimo esforso de persuas<oO.

O tema vital da prosa impressionista relaciona-se ~ percepe<o do tempo, seja
ele passado ou presente: procura-se resgatar as sensases de outrora,
presentificando o passado; procura-se, tambZm, reter o momento fugaz e cenico. Este
tema caro aos impressionistas, a relas<o do homem no tempo (ou o tempo no

homem), aparece em virios passos do livro.
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Mostramos, em OAdigio ApassionatoO, a crise da personagem L'gia ao sentir
necessidade de resgatar as sensae>es do passado, buscando recuperar seu para’so
perdido: a inf%oncia da filha, tempo de dominae<o materna.

A antlise de ONo dorso do granitoO tambZmrpcurou contemplar essa relas<o.
Sendo assim, essa temitica aparece nessa narrativa por meio das sensaes>es, as>es
e pensamentos de Solano, que relembra a casa paterna, querendo, a0 mesmo
tempo, recuperar o sossego familiar e repudiar a vida miserfvel que levara. Trata-se,
assim, de um sujeito em crise com 0 Seu tempo: 0 seu presente e o0 seu pretZrito.

O mesmo tema reaparece em OO rel—gio de penduloO, conto que narra a
desconstrue<o da figura de um her—i familiar. Abelardo afasta-se da casa paterna e,
durante sua ausencia, Z tido como um her—i, aquele que retornaria ao lar para
resolver as mazelas familiares. Quando retorna de sua longa jornada fora de casa,
decepciona-se com a nova realidade. Com o retorno, ele buscava reencontrar seus
entes queridos, agora jt mortos, e reviver as sensases do passado: OSeus olhos
devassam ansiosos cada um dos desv<os da sala, procurando uma face, uma
sombra, qualquer %ongulo que Ihe devolva o passado perdido, que lhe de a certeza de
ter chegado ao termo de sua viagemO (BRAFF, 2003, p. 101).

Nesse conto, a voz narrativa n<o vem de Abelardo, quem fala Z seu irm<o
mais novo. O narrador mostra sua decepe«0 sobre aquilo que presencia, a
desconstrus«o do Omitod. Nesse sentido, aquele que foi descrito pela fam’lia como
her—i idealkiado revela-se, agora, um homem fragilizado, comum, mortal. Esse
narrador ainda revela suas impress»es sobre a impress<«o que Abelardo tem daquilo
que ve: um presente diferente do passado, tempo que ele quer resgatar, reviver.
Abelardo percebe a impossibilidade desse resgate e vai embora novamente. f 0
narrador quem diz: @uando a manhs¢, azulada de orvalho, vem bater " janela da
cozinha, ainda sinto o cheiro forte de estrada que ficou na cadeira vaziaO.(BRAFF,
2003, p. 105).

Dessa forma, temos, novamente, a atualiza=<0 de uma temitica
impressionista. O narrador protagonista conheceu, no passado, a construso da
imagem de um mito. Agora, no presente, ele verifica a desconstrue<o dela. Isso gera

frustraeco: 0 passado foi mentiroso, Z o presente que confirma es sa mentira. O
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narrador quer ver a imagem do passado refletida no presente. O que ve, no entanto,
Z uma imagem distorcida.

O mesmo ocorre com Abelardo: a imagem familiar do presente n«o Z a
mesma que ele via no passado, por isso ele se evade. Os sujeitos desse conto
est«0, desse modo, em conflito com o tempo presente e passado.

Em outro conto, OAdeus, meu paiO, a personagem Ana teve sua hist—ria de
amor mutilada por uma obrigae<o familiar, cuidar de seu pai doente. Jo<o Pedro, seu
pretendente, espera o fim dessa miss<o, que ocorre por ocasiko da morte do pai de
Ana. Ela estaria, a partir desse fato, apta para viver 0 amor recusado no passado.
Munido dessa ilus<o, Jo<o Pedro vai ao vel—rio e tenta retomar sua hist—ria
interrompida. Entretanto, ele tem sua esperanea frustrada diante da nova recusa da
mulher, que assume a mesma postura nas duas pontas da vida. O que Jo<o Pedro
pretende Z, no presente, viver aquilo que Ihe foi furtado no passado. Viver esse amor
seria, ent<o, presentificar o passado, dando desf echo ™ hist—ria que ficou inconclusa.
No entanto, ela continua inconclusa, as duas pontas da vida permanecem soltas.

Dessa forma, nesse conto, temos reconfigurada a quest«o impressionista de
recuperaso do tempo perdido: Jo<o Pedro n<o quer retomar o que Vviveu no
passado; ele quer viver, no presente, 0 que n<«0 viveu no passado. Esse tempo de
outrora Z, assim, mais do que passado, do que perdido; ele Z furtado, mutilado,
inconcluso.

Essa relaso entre presente e passado Z, Como vimos, recorrente nos conto s.
A maioria das personagens entra em crise diante dessa relaso: L'gia, de OAdtgio
ApassionatoO; Solano, de ONo dorso do granitoO; Jo<o Pedro, de OAdeus, meu paiO.

Outras assumem diferente posicionamento diante do tempo: a matriarca de OE
sombra de cipresteO, personagem madura e bem resolvida, ve com naturalidade o
transcorrer do tempo; Ana, de OAdeus, meu paiO, n«o muda 0 seu comportamento
radical, a escolha pela solid<o, nas diferentes fases da vida.

A rela«co com o tempo, sobretudo o pretZrito, parece ser o tema
impressionista mais recorrente na obra. J¥ do ponto de vista formal, h} mais de um

procedimento impressionista utilizado, que ser<o abaixo retomados.
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O efeito de borr<o , a percepe<o da mancha antes do reconhecimento do
objeto mediante o enfoque do olhar, Z um deles. Mostramos o uso dessa tZcnica no
conto OO banqueteO, no qual o0 menino deficiente Z, primeiramente, descrito, ponta-
ponto, por express>es vagas, nominais, produzindo um efeito de indeterminae<o do
objeto. De mancha difusa, vulto impreciso, ele passa, gradativamente, a ser
delineado de modo direto.

Esse procedimento estil'stico, o efeito de borr<o pontilhado, Z tambZm usado
no conto OTerno de reisO. A enunciaso delega voz narrativa ~ protagonista, que
narra suas sensae>es diante d o reencontro com um ex-noivo. Essa narradora, cujo
passado passional Z mal resolvido, Z anfitric de uma Companhia de Reis e fica tensa
diante do poss’vel reencontro com o0 ex-noivo, foliko da companhia recebida. Com
olhos tensos e ansiosos, ela n« consegue perceber, de imediato, a presenea do
antigo amor. Por isso, de in’cio, a imagem dele fica misturada dentre a dos demais

folies e, s— depois, adquire contornos definidos:

Um engano, aquilo, alguZm semelhante, s— isso. E tentei esconder
me com meu susto, de volta no corredor vazio, mas n<o havia mais

corredor, nenhum, meus olhos cheios de espanto, mesmo depois de

tantos anos, ainda retinham o %ongulo de seu nariz, a curva suave do
queixo, o tra*o espesso da sobrancelha, a cor da pele e a largura do

sorriso: todos os detalhes que a vontade presumia extintos. (BRAFF,

2003, p. 131).

Nos contos OO BanqueteO, OTerno de reisO e OAdeus, meu paiO, esse efeito de
mancha Z ainda reiterado pela narras<o de muitas pessoas interagindo ao mesmo
tempo. Nesse sentido, as personagens s<o descritas em conjunto e de forma
simult%onea. f o que ocorre com os ricos convidados do banquete, com os foli>es da
Cia de Reis e com os vizinhos de Ana durante o vel—rio de seu pai. A construeo
dessas personagens coletivas, indefinidas, colaboram na crias<o de um efeito de
indeterminas<o, de sugest<o, caracter’stica tipicamente impressionista.

Nos contos da colet%onea, a enuncias<o vale-se freqYentemente de descris>es

sensoriais, buscando uma apreens<«o do instante no momento em que ele o corre.
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Esse recurso impressionista B o intuicionismo , descrito por Henri Bergson -
privilegia a intuie<o e sugere o impZrio dos sentidos por meio de recordas>es f'sicas.
Esse parece ser um dos trasos impressionistas mais marcantes na obra, uma vez
gue se encontra pontilhado, em maior ou menor quantidade, em todos os contos.

Esse uso de figuras sensoriais coaduna-se com peculiaridades das
personagens criadas: muitas delas s<o, ou est«o, ~ flor da pele, por isso s<0
descritas sensorialmente. Em outras palavras, a enuncias<o, por meio de uma voz
narrativa, figurativiza a tens<o e as crises das personagens por meio das sensases.

O visceral chega, ento, ~ epiderme. Bia, em OO banqueteO, fica suada, perde a
audie<o e o brilho dos Itbios, ao ver seu rejeitado fi Iho, deslumbrado pela cor e pelo
som do espetfculo assistido, aproximar-se dos convidados. Para ter sensas«o de
seguranea e tranqYilidade, L'gia, OAdtgio ApassionatoO, toca a filha, procurando
reconhecs -la instintivamente pelo cheiro, cor e gosto. Solano, ONo dorso do granitoO,
Ve, toca, prova, aspira e ouve a realidade circundante, da qual quer fugir. Os netos
da matriarca, OE sombra do cipresteO, competem incessantemente, jt que tsm os
sentidos t«o agueados.

Em conto n«o analisado, OGuirlandas e grinaldas: o perfumeO, o olfato Z o
sentido privilegiado, que figurativiza a crise Ztico-religiosa do narrador, um
pensionista ansioso, solittrio e desprezado pelos inquilinos da pens<«. Como a
Zpoca do Natal aproxima-se, todos ficam mais amiveis e solidtrios, envolvidos com
as sensawes de amor constru’das e disseminadas nessa Zpoca do ano. Essa
sensa«o de amor fraterno entre as pessoas Z figurativizada por um cheiro de
perfume, que muitos dizem sentir. O narrador fica ansioso pela chegada desse
cheiro, embora desconfie de sua existencia. Na noite de Natal, momento no qual o
perfume seria exalado, o narrador dorme e nada sente. O amor incondicional
prometido, o suposto e OmigicoO perfume, n<«o toma o lugar do costumeiro desprezo
das pessoas, figurativizado pelo cento perfume que ele continua a sentir, o cheiro do
amon’aco que vem do banheiro coletivo da pens«<o.

Na descrie<o sensorial  constru’da pela enunciaso, por meio de uma voz

narrativa impressionista, aparecem os cinco sentidos, explorados isoladamente ou
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por meio de sinestesias, buscando a simultaneidade das sensaees, jf que, para os
impressionistas, a realidade estf em constante metamorfose.

No entanto, o que prevalece Z o uso de figuras predominantemente visuais: o
enunciador, por meio do foco narrativo, delega voz narrativa a um narrador que
mostra um mundo a ser visto. Nesse universo descrito pelo olhar, hi efeitos
cromiticos e jogo de luzes refletidas e sombras iluminadas.

O olhar, nesse sentido, engendra conflitos e pinta impressses. f por meio dele
que a matriarca, OE sombra do cipresteO, observa seu mundo, constr—i sua
identidade; Z pelo olhar de L’gia, OAdtgio ApassionatoO, que conhecemos Estela; em
OO BanqueteO, o olhar comunica e confirma preconceitos e deslumbramentos;
Solano, ONo dorso do granivO, ve e sente o local de emboscada que mudaria o0 rumo
de sua vida.

A enunciaso, atravZs do olhar do narrador, protagonista ou onisciente,
constr—i seu lirismo impressionista tambZm por meio dosefeitos de luz e de
sombra . Nessa construeo, percebemos um a tZcnica recorrente, isot—pica. Tratase
do modo pelo qual a luz ou sombra ocupam o local: 0 espaso descrito n«o Z invadido
pela luz e/ou pela sombra de forma total e repentina, pois a ocupae<o ocorre de
forma gradativa, ao sabor do tempo.

Assim, a enuncias«o constr—i o todo pelas partes, num processo meton’mico,
pontilhista. No conto que dt t'tulo ao livro, a matriarca espera a sombra do cipreste
descer pela janela atZ atingir o local onde ela estf. Em OO banqueteO, a casa Z
dividida pelo espaso da OnornalidadeO, luxuoso, iluminado, e pelo espaso da
Oanormalidade®, empobrecido, assombreado. Em OAdeus, meu paiO, a sala onde
ocorre o vel—rio Z insuficientemente iluminada por velas que agonizam nos castieais,
deixando o espaso esfumaeado, pouco n’'tido. Quand o o dia comeea a amanhecer,
momento do enterro, a personagem Ana n<o percebe a total claridade do dia, ela ve
Oa intensa claridade da manh« recortada pela portaO. (BRAFF, 2003, p. 25).

Essa tZcnica, inclus«o parcial e/ou gradativa da luz e da sombra, fica ainda
mais n’tida no conto OO elefante azulO, que narra uma situas<o de conflito conjugal e
as sensae*>es que ela provoca no filho do casal, o narrador protagonista. A mulher,
ao lavar os pZs sujos do filho numa bacia de alum’nio, tenta disfarsar seu choroso
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sofrimento, oriundo de uma briga com o marido. O narrador descreve o0 que sente e 0
gue consegue ver na penumbra do local, como o escondido semblante triste de sua

m<e. Nessa situa«<o difusa, a luz vai, aos poucos, tomando conta do lugar,

f fraca, muito fraca mesmo, esta luz amarela que, silenciosa, desce
do teto e escorrega pelas paredes nuas, ricocheteando sem alvoroeo
nos %ongulos mais salientes de nossos parcos m—veis de cozinha. T<0
fraca que daqui mal distingo a cor da cristaleira e do elefante azul de
tromba erguida e orelhas alceadas, inutiimente tentando fingir um
aspecto selvagem que nunca teve ou tert, prisioneiro de sua
imobilidade. Sobre a mesa, ao lado, os pratos emborcados e mudos
s«0 duas rencencias em que a luz finalmente pousa e se acomoda.
(BRAFF, 2003, p.55).

A sombra pode ainda ser considerada a figura macro-isot—pica da obra, pois
estt presente em todos os contos da colet%onea e, inclusive, no seu t'tulo. Essa figura
n«o s— pontiha o espaso, como tambZm assume carfter conotativo, como
procuramos mostrar na antlise do conto OO banqueteO.

Outra caracter’stica presente na obra Z o uso recorrente de figuras de
linguagem, vistas como estratZgia do enunciador para persuadir o enunciatirio.
Sinestesias, metfforas, meton’mias e prosopopZias pululam nos contos, contribuindo
para a criae<o de uma narrativa I'rica, impressionista, que privilegia a sugest«o em
detrimento da nomeas<o.

Como se ve, acreditamos ter recuperado a voz impressionista disseminada no
texto pela enuncias<o. Reafirmamos, n o entanto, que n«o se trata de classificar
como impressionista a obra E sombra do cipreste , dado o momento de sua
publicas<o, ano 1999, vZsperas do sZculo XXI, estando distante, portanto, mais de

um sZculo dos primeiros impressionistas.

Se n«0 podemos cla ssificar categoricamente a obra, podemos apontar nela a
permanencia de trasos, elementos impressionistas. Dessa forma, temos, do ponto de
vista temttico, a percepe«o do tempo e os ritos da mem—ria , a rela*<o do homem
com o seu passado, que ele quer resgatar no presente. Do ponto de vista formal,
virios tracos aparecem pontilhados. Sendo assim, ht descrie>es sensoriais  que
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d<o cor, formato, som, gosto e cheiro "s tens>es, “s dcevidas, “s crises interiores das
personagens que, na sua maioria, s<0 sujeitos ~ fl or da pele. Dentre as figuras
sensoriais, a vis<o Z predominante, figurativizada ponto-a-ponto pelos efeitos
cromiticos, pelo circuito constru’do pelos olhares do narrador ou das
personagens, pelo jogo de luz e sombra, macro-figura impressionista recorrente
na obra. A imagem criada torna-se, por meio do uso recorrente de figuras de
linguagem, sugestiva. Em virios casos, ht o efeito de borr<o pontilhado , que
indefine o objeto descrito para depois defini-lo.

Por conta dessas caracter’sticas, hf, na obra, a construe<o de um percurso
figurativo que indicia a construe<o de uma voz impressionista, que pode levar o
enunciatfrio a crer no enunciador, reconstruindo no texto as marcas impressionistas

deixadas pela enuncias<o. Foi esse um dos prop—sitos desta pesquisa.

Para desenvolve -la, tivemos oportunidades singulares: conhecemos, de perto,
0 projeto estZtico do ficcionista, por meio de entrevistas concedidas; observamos a
execue«0 desse projeto no enunciado dos contos; confrontamos nossa leitura com
aquela que o pr—prio escritor faz de sua produe<o art’'stica; soubemos a opini<o do
autor sobre a leitura aqui proposta.

O enunciador das entrevistas, enquanto imagem constru’da no enunciado,
projetou a crias<0 de textos impressionistas, intimistas, centrados nos estado s de
alma das personagens. O enunciatirio, enquanto inst%oncia pressuposta pela
existencia do enunciador, pode recuperar essa projeeo, pode realizar seu fazer
interpretativo. Cabe, ent«o, neste celtimo esforeo de persuas<o, relacionar nossa
leitura "quela proposta por Menalton Braff no projeto estZtico esboeado nas

entrevistas.

Tal como foi exposto na Introdue<o, percebemos a construe«o impressionista
presente nos contos. Perguntamos a vis<o do autor sobre nossa leitura. Ora, trata -se
de um estudo de textos litertrios, plurissignificativos, que permitem meeltiplas (porZm
n<o infinitas) leituras. Por isso, a leitura realizada pela cr’tica litertria nem sempre

corresponde “quilo que o escritor pensou em produzir. Essa discord%oncia de
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opinibes n«o tende a empobre cer a leitura do cr’tico, que costuma apontar, nas

marcas deixadas no texto, aquilo que sup»e.

Entretanto, no caso desta pesquisa, 0s resultados obtidos apontam para
conson%oncias. Primeiro: encontramos, no enunciado dos contos, aquilo que o
enunciador diz ter projetado, como 0 uso da lei das tres unidades de Arist—teles, o
emprego de figuras e tZcnicas impressionistas, a valorizas<o estZtica como fator
preponderante no texto. Por isso, procuramos mostrar, ao longo do trabalho, essas

projes>es da enuncias<o

Segundo: a leitura do ficcionista harmoniza-se, a0 menos nos aspectos
principais relacionados ao Impressionismo, com a leitura aqui proposta. f Menalton
Braff (2006, apendice B) quem diz :

A minha leitura da sua leitura Z que voce leu muito bem. Risos...
Lembra que te falei do esboeo, do inacabado, Z isso mesmo. Eu
tenho consciencia de que essas coisas me d<o prazer. Ent«o quando
VOu escrever, escrevo em primeiro lugar para meu prazer. Como eu
sinto prazer nessas coisas eu escrevo assim. Se vou encontrar
adeptos, se alguZm vai gostar, isso Z outro assunto. f como eu gosto
mesmo. O sensorial, o cromatismo, a alus<o ~ sugesto,
principalmente a sugest<o.

Por conta das anflises propostas, somadas a essa conson%oncia de leituras,
podemos acreditar que o enunciador Menalton Braff, enquanto imagem constru’da no
enunciado, deixa marcas de sua existencia: constr—i seu lirismo, (re)criando, na
contemporaneidade, uma narrativa h'brida, intimista, prenhe de trasos

impressionistas.



112

REFER&NCIAS

BARROS, AndrZ Luiz; LOPES, Josiane. A herdeira do mal. Bravo, S<o Paulo, n.04,
p. 74-75, jan.,1998.

BARROS, Diana Luz Pessoa de. Teoria semi—tica do texto . S«o Paulo: ¢tica, 2001.

BERTRAND, Denis. Caminhos da semi—tica litertria . Bauru: EDUSC, 2003.

BOSI, Alfredo. Hist—ria concisa da literatura brasileira . S<o Paulo: Cultrix, 1994.

BOSI, Alfredo (Org.). O conto brasileiro contempor%.neo . S<o Paulo: Cultrix, 1975.

BRAFF, Menalton. Entrevista com Menalton Braff. Entrevistador: Wallace Fauth.
Campinas, 2001. Dispon’vel em <www.menalton.com.br>. Acesso em 27 fev., 2007.

. E sombra do cipreste . Ribeir<o Preto: Palavra Mtgica, 2003.

. Que enchente me carrega. Entrevistadores Pereira, R.; Joenior, P.P.
Rascunho , Curitiba, p.4-5, fev., 2001.

BRASIL, Rodrigo. O tempo redescoberto de Lygia. Bravo, S<o Paulo, n.04, p.56 -57,
jun.,1998.

BRASIL, Ubiratan. A solid<o humana em texto carregado de emoe. O Estado de
S«o Paulo , S<o Paulo, p.11, 06 maio, 2000.

CAMARANI, Ana Lu’za; MARCHEZAN, Luiz Gonzaga. O duplo percurso da narrativa
de Clarice Lispector. Itinertrios , Araraquara, n. 24, 2006. No prelo.



113

CATECISMO da igreja cat—lica . Rio de Janeiro: Vozes, 1993.

CARNEIRO,Caio Porfrio. Das sombras o talento. Jornal da uni<o brasileira dos
escritores , S«o Paulo, p.10, jun., 2000.

CASTELO, JosZ. Todos condenados ao impasse. Rascunho , Curitiba, p. 4, jun.,
2000.

CORTGZAR, Julio. Valise de cron—pio . S<o Paulo: Perspectiva, 1974.

COUTINHO, Afr%onio.A literatura no Brasil . Rio de Janeiro: JosZ Olympio; Niter—i:
UFF B Universidade Federal Fluminense, 1986.

Introdue<o ~ literatura do Brasil . Rio de Janeiro: Livraria

S«0 JosZ, 1959.

FARIAS, lara Rosa. Das figuras do mundo “s figuras do discurso: uma vis<o
semi—tica da percepe«0. 2002. Tese (Doutorado em LingY’stica) - Universidade de
S«<o Paulo, S<o Paulo, 2002.

FIORIN, JosZ Luiz. O fthos do enunciador. In: CORTINA, A.; MARCHEZAN, R.
(Org.). Raz>es e Sensibilidades: A semi—tica em foco . Araraquara: Laborat—rio
Editorial/FCL/UNESP; S<o Paulo: Cultura Academica Editora, 2004.

. Elementos de antlise do discurso . S<o Paulo: Contexto,

2000.

. As figuras de pensamento: estratZgia do enunciador para
persuadir o enunciattrio. In: Revista Alfa , S<o Paulo, v.32, p. 53 -67, 1998.

. As astcecias da enuncias<o : as categorias de pessoa, espaso
e tempo. S<o Paulo: gtica, 1996.




114

FREIRE, Marcelino (Org.). Os menores contos do mundo . S<o Paulo: Atelie

Editorial, 2004.

FREITAS, Almir de. Transgredir o que? Bravo, S<o Paulo, n.69, p.110-111, jun.,
2003.

FRIEDMAN, Norman. O ponto de vista da fice<o. Revista USP : S<o Paulo, n. 53, p.
166-182, mareo/maio, 2002.

GALVIO, Walnice. Cinco teses sobre o conto. In: FILHO, Domingos Proene<a (Org.).
O livro do Semintrio D Ensaios Bienal NestlZ de Literatura Brasileira. S«o Paulo:
LR Editores Ltda, 1982.

GOMES, Jeelio CZsar Bittencourt. Ao sol do desconforto.Blau- Revista Literfria ,
Porto Alegre, p.32, fev., 2001.

GOTLIB, Ntdia Battella. Teoria d o conto . S<o Paulo: gtica, 1987.

GREIMAS, A. & COURTES, J. SZmiotique; dictionnaire raisonnZ de la thZorie du
langage . Paris: Hachette, 1979.

HAUSER, Arnold. Hist—ria social da arte e da literatura . S<o Paulo: Martins
Fontes, 1995.

KAFKA, FRANZ. A metamorfose . S<o Paulo: Martin Claret, 2002.

LACERDA, Rodrigo. Violencia e MistZrio em ritmo de cinema. CULT D Revista
brasileira de cultura , S<o Paulo, n.3, p. 10 -11, set.,1997.

LIMA, Costa. O conto na modernidade brasileira. In: FILHO, Domingos Proenea
(Org.). O livro do Seminfrio D Ensaios bienal NestlZ de literatura brasileira. S«<0
Paulo: LR Editores Ltda, 1982.



115

LIBO. Danilo. O pincel e a pena: outra leitura de Cestrio Verde. Bras'lia:
Thesaurus/Ncecleo de Estudos Portuguesesb UNB, 1999.

LUCAS, Ftbio. O conto no Brasil moderno. In: FILHO, Domingos Proensa (Org.). O
livro do Seminfrio D Ensaios Bienal NestlZ de Literatura Brasileira. S«o Paulo:
LR Editores Ltda, 1982.

MARCHEZAN, Luiz Gonzaga. Os feitos dos desacreditados em Fogo Morto e Os
Desvalidos. In: MARCHEZAN, L.G., TELAROLLI, S. (Org.). Faces do Narrador.
Araraquara: Laborat—rio Editorial/FCL/UNESP;S« Paulo: Cultura Academica
Editora, 2003.

. O hipotexto de Noll. Revista Brasileira de Literatura
Comparada . Rio de Janeiro, n¥% 09, p.229242, ago., 2006.

MARTINS, Vitor Hugo Fernandes. O impressionismo literfrio em Cr™nica da casa
assassinada. 2003. Tese (Doutorado em Estudos Litertrios) ® UNESP, S<o JosZ do
Rio Preto, 2003.

MERQUIOR, JosZ Guilherme. De Anchieta a Euclides: Breve hist—ria da literatura
brasileira. Rio de Janeiro: Topbooks, 1996.

OLIVEIRA, Nelson de. Vida: modos de brincar. Rascunho , Curitiba, p.13, nov., 2004.

OLIVEIRA, Nelson de. (Org.). Gera«o 90 B Os transgressores . S« Paulo:
Boitempo Editorial, 2003.

ONOFRE, JosZ. A herdeira do mal. Bravo , S<o Paulo, n. 09, p.48 -49, jun., 1998.



116

PASSOS, Cleusa Rios P. Breves consideras>es sobre o conto moderno. In: BOSI,
V., CAMPOS, C. A ., HOSSINE, A.S., RABELLO, I. (Org.). Ficees: leitores e
leituras. S<o Paulo: Atelie Editorial, 2001.

PONTIERI, Regina. Formas hist—ricas do conto: Poe e TchZkhov. In: BOSI, V.,
CAMPOQOS, C. A ., HOSSINE, A.S., RABELLO, I. (Org.). Ficees: leitores e leituras.
S«o Paulo: Atelie Editorial, 2001.

SCLIAR, Moacyr. [Resenha). In: BRAF, Menalton. E sombra do cipreste . Ribeir«o
Preto: Palavra Mtgica, 2003. Orelha do livro.

TEIXEIRA, N’sio. O traeo impressionista de Menalton Braff. Hoje em dia, Belo
Horizonte, p. 19, 06 ago., 2000.

ZOLA, fmile. Germinal . S<o Paulo: Companhia das Letras, 2000.



APa&NDICES



118

AP&NDICE A: ENTREVISTA |

A entrevista que segue foi gentilmente concedida por Menalton Braff, em
Serrana, 01 de fevereiro de 2005. As discuss»es aqui expostas foram aproveitadas
na nossa monografia*? de Especializas<o em Teoria e Cr'tica da Literatura, oferecida
pelo Programa de P—sGraduae<<o em Estudos Litertrios, em 2004.

Rafaela: Na orelha do livro E sombra do cipreste, o escritor Moacyr Scliar diz: O que
temos aqui Z o conto em sua melhor express«o. S<o textos muito curtos, mas
carregados de intensidade dramttica: aquelas situae>es -limite em que o ser humano
se ve cotejado com sua realidade externa e interna. Nos contos, o momento do tudo
ou nada estf relacionado a temas como a solid«o e a frustrae<o. Voce concorda com

essa leitura?

Menalton: Hf neste livro uma certa uniformidade temitica entre os contos, alits h¥
mais de uma recorrencia nos contos, mas esta da situa«o -limite, do homem
confrontado com ele mesmo, mas principalmente naquilo que se pode chamar de o
ato frustrado, o homem que busca alguma coisa, mas que n<o vai realizar, n<o vai

conseguir. Isso foi uma das maneiras de selecionar os contos. Havia jf desde in'cio a
idZia de que uma das coisas que daria uma certa unidade temitica seria isto: o
homem colocado ante o seu limite, mas falhando. Isso atZ daria para explicar como
resultado, digamos, que biogrifico. Eu vinha de uma situae<o em que tinha vivido o

limite dos meus sonhos. O limite dos meus sonhos foi, entre outras coisas, o fim do
socialismo real, o fim da Unio SoviZtica, o fim do muro de Berlim. Tudo isso a’ - um

mundo bipolarizado que nos deixava sempre uma vilvula de escape - ruiu porque de

repente o mundo de um p—Io s—, ou voce sonha com este mundo deste p—Io ou seu

sonho acabou. Essa situas«o vivida em 1988 Z que vai ter como fruto mais tarde os

contos desse livro. Tudo vai falhando, essa sensaso de que o homem Z um ser

2 monografia, intitulada O percurso figurativo no conto OE sombra do cipresteO, de Menalton Braff
foi realizada sob orientae<o do Prof. Dr. Luiz Gonzaga Marchezan.
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invitvel.

Rafaela: A morte - vista tanto como fim da vida ou como tZrmino absoluto de tudo o
que Z positivo - aparece em virios contos. Por exemplo: a matriarca de OE sombra do
cipresteO a ve com naturalidade, como parte integrante de um ciclo; jf para a
personagem Ana, de OAdeus, meu paiO, ela(a morte) simboliza fim de uma miss«o.

E voce, como a co nsidera ou como a define?

Menalton: A morte Z um tema, primeiro, que sempre me ocupou bastante, eu
sempre senti um certo fasc’nio pela morte. A morte vista como fim de tudo, como o
fim de um ciclo, feliz aquele que pode viver todo seu ciclo natural e ent«o encontrart
a morte, como a velhinha do conto OE sombra do cipresteO. Ela realizou, cumpriu todo
seu ciclo vital, ent<o ela tem que encarar a morte como natural. Tudo no universo
gue nasce morre. Eu me lembro de que uma das vezes em que esse tema me
ocupou virios dias e com muita persistencia foi por ocasiko da morte do Ernest
Hemingway, que morreu tragicamente. Ele saiu para caesar com uma espingarda e
usou essa espingarda para tirar a pr—pria vida. Eu estava pensando, ele n<o cumpriu
todos os ciclos vitais, ele preferiu interromper isso. Alguma raz« ele tinha. A
preocupas<o0 com a morte vai desembocar numa preocupas<o obrigat—ria com a
vida. Toda vez que eu penso na morte eu sou obrigado a partir de uma reflex<o
sobre a pr—pria vida, Z o coroltrio da pr—a vida, Z o tZrmino da pr—pria vida. Ento
a preocupas<o com a morte n«o deixa de ser a0 mesmo tempo a preocupas<o com

a vida, atZ que ponto a vida vale a pena. Era nisso que eu pensava quando me
preocupava coma a morte do Hemingway. AtZ que ponto ele estt certo ou errado,
atZ que ponto valeria a pena continuar vivendo em que condi»>es? O que acontecia
com ele... Existem algumas mortes cZlebres, o caso do Pedro Nava, s<0 pessoas
gue interromperam a vida, digamos assim de uma maneira eufem’stica, por que elas
fizeram isso? Para descobrir por que elas fizeram isso, eu tenho que pensar no que Z
a vida. Por isso eu acho que a preocupaso com a morte Z constante, Z recorrente.

O romance que eu estou escrevendo comeea com um vel—rio. N<o Z nenhuma
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mania, nenhuma neurose minha o tema, eu 0 encaro com a mesma naturalidade que
a velhinha do primeiro conto encarava, uma vez que 0s ciclos todos possam ser
realizados acho que tem que se encarar dessa maneira. N<o Z 0 caso dos outros, no
caso de OAdeus, meu paiO Z o finmas Z o fim trigico porque Z o fim da miss<o dela,
mas, quando acaba a sua miss<o, acaba a fune«o de vida dela, acaba a funeo de
cuidar do pai, acaba tambZm a raz<o para que continue viva. f o fim de uma miss<«o

gue esvazia uma vida.

Rafaela: Em entrevista ao jornal Rascunho, em 2001, voce disse: Todos 0s meios
devem ser organizados na busca de um efeito determinado. Com relas<o ao primeiro

conto do livro, qual Z ou quais s<o os efeitos pretendidos?

Menalton: No conto OE sombra do cipresteO, o efeito ptendido era passar essa
idZia, ou talvez atZ antes de uma idZia uma sensas<o ainda, de que a morte deve ser
encarada com naturalidade, ela n«o Z um monstro de que n—s devamos ter tanto
medo assim. A outra idZia Z a de que o jovem, que ainda tem muito o que viver,
guando projeta seu futuro, ve uma extens<«o de vida bastante ampla, na medida que
essa projes<o vai sendo trilhada, o que resta a viver vai encurtando. Assim como vai
encurtando, o apego "~ vida vai diminuindo, porque a libido diminui e em geral tod os
0s impulsos vitais v<o diminuindo. A morte na realidade Z uma coisa lenta, ela n<o se
df num momento exclusivo: Z a morte primeiro da sensaso do perfume, do olfato,
do paladar, da vis<o que comeea a degenerar, enfim o corpo todo entra num
processo de exterm’nio, a palavra n«o Z essa, num processo de degradas<o. Isso jt
Z o inicio da morte, mas isso n«o pode ser visto de uma forma desesperada e acho
que essa Vis<o crist« de que a morte Z um terror, porque It no fim existe o cZu ou
inferno ento cria um e stado de medo, porque se eu n<o for para o cZu eu vou para
o inferno, aquela deevida. Eu vejo isso de uma maneira diferente, acho que Z o fim
pura e simplesmente, mas Z o fim para todos. Ht milhares de anos que os seres
humanos vivem o ciclo vital - nascimento, amadurecimento, envelhecimento e morte

- e isso tem que ser encarado com naturalidade e ninguZm vai mudar isto. O bom
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uso que se faz da vida parte da compreens<o do que vai ser a morte. Isso era o
efeito pretendido. Todas as figuras usadas deveriam levar a essa idZia: a calma deve

ser 0 sentimento predominante na espera da morte.

Rafaela: Em boa parte dos contos, fica, no leitor, a impress«o de que nada parece

acontecer. Hf algum motivo para essa escolha?

Menalton: Acredito que sim, eu atZ acho que estt mais ou menos respondido. Eu
vinha de uma experiencia traumitica - o fim do sonho, tudo aquilo I¥- eu demorei um
pouco para encontrar a minha normalidade interna, eu sofri muito com isso. Os
contos foram escritos mais ou menos nessa Zpoca. Eles inclusive me ajudaram um
pouco a expulsar os meus fantasmas, eu voltei a encontrar um equil’brio que
implicou em toda uma mudanea, uma reestruturas<o mental do que eu considero o

universo, 0 mundo, a vida. Este n«o acontecer, esta inviabilidade, esta precariedade

da existencia, isso tudo Z fruto dessa circunst%oncia, de todo esse contexto que eu

estava vivendo. Hf muito de verdade nisso.

Rafaela: Cr'ticos como N’sio Teixeira e Ubiratan Brasil veem um certo lirismo
impressionista no seu texto. Em que medida hi aspectos impressionistas na sua

literatura?

Menalton: O Impressionismo na pintura eu vejo CoOmo um primo-irm<«o ou irm<«o do
Simbolismo na literatura. Hf pequenas transformae>es, mas o0s principais trasos do
impressionismo s<o a linha difusa n<o marcada com exa tido, a liberdade das idZias
associadas, o racioc’nio que vai sendo interrompido e retomado ao sabor das
impress>es. Essa fragmentas«o do texto no que diz respeito a sua temitica, aos
'ndices que v« formar o tema, as as>es que s«0 apenas sugeridas e n«o  descritas,
essa vagueza dos limites, essa imprecis<o das linhas acho que s<0 elementos

impressionistas. A alinearidade narrativa, que acontece num vai e vem, muito mais



122

num tempo psicol—gico do que cronol—gico. Uma literatura realista, mas realista
mesmo, ela se quer cronol—gica como Z a realidade. O Machado de Assis, por
exemplo, Z um escritor para o qual eu acho muito prectria a classificas<o como
realista porque ele n<«o realiza ao pZ da letra aquilo que s« 0s pressupostos
realistas, ele tem muito de impressionista. N<o estou fazendo comparas0, 0 que
faso Z completamente diferente, mas eu quero dizer que ht tambZm essa narrativa
gue n«o anda em cima de um trilho, ela anda ao sabor da palavra, a palavra que vai
dirigir a narrativa e muitas vezes nem dirige muito bem, fica uma coisa vaga,
imprecisa. Acho que Z disso que eles falam quando dizem que eu tenho alguns

trae0s impressionistas.

Rafaela: Isto estaria relacionado ao uso de figuras de linguagem?

Menalton: Sim, claro. A linguagem que se quer art'stica, na falta de um termo
melhor, a linguagem que se quer transcendendo ao simples pragmatismo Z uma
linguagem que fatalmente vai cair nos recursos de ret—rica. Existem figuras que
desfiguram os significados e nessa tentativa de se indefinir o traso para que n<o seja
mera fotografia de realidade, as figuras entram como fatores preponderantes, porque
toda figura Z cheia de ambigYidades, de possibilidades, de multiplicidades de leitura.
Ento criam esse ambiente que eles chamam de I'rico -impressionista. A figura Z

fundamental nesse processo.

Rafaela: A quest«o Opresenea ou ausencia da luzO estt na maioria nos contos,
principalmente na configurae<o do espaso. Trata -se, portanto, de um recurso que te
agrada? Qual seria o poss'vel significado ou quais seriam 0s poss’veis significados

dessa figurativizas<o?

Menalton: Interessante essa quest«o da luz e ausencia da luz. f um processo que

me agrada e me agrada bastante, mas isso nem sempre foi consciente. Isto sempre
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foi alguma intuie<o0 e s— depois de ter escrito muito conto eu continuo laneando m<o
disso, agora com mais consciencia. Nem sempre a luz ou ausencia de luz atingiu um
objetivo ou pelo menos com tanta clareza, sem fazer trocadilho com a clareza (risos).
Hoje eu tenho consciencia de que isso Z um recurso, ent<o eu acho que utilizo isso
de maneira mais - interessante, Z um paradoxo - de uma maneira mais racional e
portanto mais poZtica, ou seja, com mais propriedade. Na maioria dos contos, depois
eu fui revendo, parece que a coisa n<o estt muito fora: a luz, a solaridade, a vida, 0s
aspectos positivos das coisas; a sombra, a lunaridade, as coisas negativas da vida.
Enfim, hi sempre um contraste, que n« Z invenso minha, Z uma coisa que a

literatura universal jf registra ht muito tempo.

Rafaela: Como fica, para voce, a questo da inspiras<o poZtica?

Menalton: Esta questo da inspiras<o Z muita discutida por causa do modo de
encarar isso pelos rom%onticos. No Romantismo, a inspiras<o parecia ser algo que
descia. Se descia de onde e era 0 que? O poeta vate era po eta porque era vate. Ele
recebia do alZm alguma coisa, um poder, alguma coisa meio mifgica. AtZ minto
chamar de inspiras<o 0 que a gente pode chamar com muito mais propriedade de
uma conjuga«o de fatores positivos, de fatores propiciat—rios. O corpo estt
descansado, n<o sinto dor nenhuma, n<o estou preocupado com a duplicata que vai
vencer amanhg, porque o dinheiro estt I¥ no banco e ela sert paga amanhs, estou
sem preocupas>es domZsticas, n<«o briguei com minha mulher, n«o tive problema
nenhum com outros familiares. Eu estou em condie>es de criar, estou com o corpo e
a mente preparados para produzir. Isso a gente chama de inspiras«o, esses s<«0
momentos privilegiados, Z claro que n<o Z sempre que a gente n«o tem uma dor no
ded<0 ou uma preocupaso0 com uma con ta, esses momentos N0 S« 0
freqYentes e s<o privilegiados, s<o a conjugas«o de uma imensidade de fatores. Eu
estou dentro da hist—ria, eu vi alguma coisa ontem ou hoje, uma cena que se
associou com outras coisas, eu n<o tenho controle sobre essas livre s associas>es,

eu n«o tenho controle sobre essas coisas Bisso Z freudiano, nZ? Ento, isso eu
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posso chamar de inspiras<o. O conto funciona muito mais disso, que seria
Oinspiras<00. O romance tem momentos de inspiras<0, mas ele tem muito mais de
transpiras< 0. J+ Z chav«o tambZm falar de inspiras<o e transpirasco, mas Z um
chav<«o que fala muito da verdade. Porque se “s vezes eu demoro para iniciar uma
pfgina de romance, porque falta aquela conjugas«o de fatores que me levam a
entrar no clima do romance, a encontrar as palavras que eu precisaria para dizer
aquilo que eu pretendo dizer, a continuas<o disso Z uma continuas«o que depende
muito mais de dom’nio e disciplina, de aproveitar aquele encontro de um momento e
fazer aquilo prolongar o miximo que der. No conto isso tambZm acontece, mas como
0 conto tem uma extens<o muito menor ele vive mais em funeo desses momentos
privilegiados que 0s rom%onticos chamaram de inspiras<o, porque eles eram vates,
eram profetas, eram enviados, eram iluminados por Deus para serem 0s pastores da

humanidade. Isso n<o existe mais!

Rafaela: Fundamentalmente, como voce caracterizaria seu processo de crias«o?

Menalton: Existem duas vertentes, dois modos de desencadear o processo de
crias<0. Como se sabe, a literatura Z constitu'da de temas e de figuras. Es vezes
ocorre uma figura, a ocorrencia dessa figura pode ser uma hist—ria ouvida, uma
experiencia vivida, uma cena presenciada, a leitura de um livro, as figuras tem uma

infinidade de origens poss’veis. Quando surge uma figura - personagem, espa-o,
tempo, alguma coisa da hist—ria- essas figuras v<o procurar o tema. Eu n<o comeeo

a escrever antes de vislumbrar pelo menos um tema poss’vel dentro dessas figuras,
porque sen<o, as figuras por si n<o tem raz<o de existir como peea literfri a. Mesmo
sabendo que toda figura j£ tem como seu pressuposto bisico o tema que estf
subjacente, eu quero ter a consciencia desse tema para fazer a exploras<o literfria,

poZtica do tema conjugado com as figuras. Muitas vezes, a origem Z o tema: surge
um tema, ele apaixona, este tema vai procurar suas figuras, quando encontra di a

conjugas<o: 0s temas e as figuras se encontraram e agora s— falta uma coisa:
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transformar isso em discurso. A’ Z a parte mais prazerosa, jt tenho o tema, os sub-
temas, as figuras, ent«o eu comeeo a transformar aquilo em uma linguagem que vai

ser um conto, um romance, uma coisa assim.

Rafaela: Como fica para voce a recepe<«o da obra?

Menalton: Enquanto estou no processo de crias<o isso n<0 chega a ser uma
preocupas<0. Em termos, porqu e o meu primeiro leitor sou eu, ent<o 0 que eu
espero do meu primeiro leitor Z que ele se emocione, mas sobretudo que seja a
emoe0 estZtica, eu quero que meu primeiro leitor encontre no que ele faz a
estranheza, a combina<<o inusitada, a figura ins—lita, alguma coisa que diferencie
linguagem literfria da linguagem pragmitica (maneira errada de classificar, segundo
Aguiar e Costa, mas n<o tenho outra) em que as palavras, as combinas>es entre as
palavras, tudo isso esteja tentando provocar a mesma emoeo que uma tela, que
uma poesia, que uma meesica, Z aquilo que a gente pode chamar de prazer estZtico.
Se um texto n«0 me agrada, eu n<0 penso se vai ou n<o agradar aos outros, se ele
n<o0 me agrada, ele estt cortado. Eu n<o me coloco como padr«o de gosto, isso n< 0
me ocorre. Quando eu escrevo, escrevo para o0 meu gosto. Entco, se vai ou n<o cair
no gosto das outras pessoas, isso para mim Z secundirio. Esse tipo de concess<o
de escrever para que alguZm goste, alguma coisa desse tipo, iSso n<o existe. Ou me
df prazer ou n<o me dif prazer, ent«o n<«o existe. O meu primeiro leitor se diverte

muito com o que faz!
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AP&NDICE B: ENTREVISTA I

Outra gentileza do ficcionista, concedida em Serrana, 01 de junho de 2006.

Rafaela: Sua obra Z permeada por OvozesO de outrasscritores: ht um pouco de
Clarice Lispector, de Marcel Proust, de Lygia Fagundes Telles, entre outros. Trata-se
da literatura que dialoga com a pr—pria literatura. E a teoria literfria? Ela o auxilia na

criae<o dos contos?

Menalton: A teoria litertria comeeou a me auxiliar na crias<o dos contos ~ medida

que fui incorporando-a. Logo no inicio depois de ter terminado o curso de Letras,
senti uma certa dificuldade, pois eu tinha mais preocupae<o com a teoria do que com
o discurso, o texto. Na medida em que a teoria foi sendo incorporada, parece que eu
a inventei, eu a formulei. A partir desse momento, ela comesou a me ajudar,
principalmente no sentido de que eu consigo vislumbrar algumas falhas e consigo
explorar algumas virtudes, que sem a teoria eu n<o te ria percepeso. Por exemplo,
saber trabalhar com uma personagem chata, plana ou personagem redonda, se
gquero que seja assim, eu tenho consciencia de que estou fazendo esse tipo de
trabalho, eu posso fazer ope>es mais adequadas para cada conto. Nesse sentido , a

teoria me ajuda sim.

Rafaela: Eu acho que ela o ajuda mais...

Menalton: Dei apenas um exemplo, mas gostaria de saber por que voce acha que

ela me ajuda mais.

Rafaela: Por exemplo, a quest«o das tres unidades de Arist—teles. Jf ouvi virias
vezes de voce que em cada conto htf uma a0, um espas0 Ccenico e um tempo
definido.

Menalton: Os meus primeiros contos, aqueles que s<o0 os impublictveis, pareciam

uma coisa... Voce pega uma caixa de sapato, bota uma pedrinha pequena dentro e
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fica sacudindo. A sensae<0 que meus contos me causavam era disso: alguma coisa
gue n«0 encaixou, alguma coisa solta, ou faltando ou sobrando. Eu fui me
exercitando no conto, senti que comesou a encaixar depois de ter lido a PoZtica. A’
eu comecei a pensar que o conto tem relasco tanto com a tragZdia como com a
comZdia, mas principalmente com a tragZdia. f poss'vel transferir as idZias de
Arist—teles a respeito da tragZdia para o conto, sobretudo a lei das tres unidades. Eu
n<o acho que todo conto tenha que atender a isso, mas quan do se inicia a trabalhar
com o conto, Z bom praticar dentro das tres unidades. Trabalhando no mesmo
ambiente, no mesmo conflito e um tempo s—, sem soluso de continuidade, Z muito
mais dif’cil voce enxertar coisas que no fim em vez de ajudar - muitas vezes o autor
pensa que estf desenvolvendo uma idZia e ele s— estt enchendo saco do leitor Z
muito mais dif'cil voce cometer esse tipo de engano, quando voce trabalha com as
idZias de Arist—teles. Agora, um autor experiente transita em outros conceitos com a
maior facilidade. O Guimares Rosa do Primeiras Est—rias praticamente mantZm
em quase todos os contos a unidade, ou pelo menos a unidade de conflito ou de
espas0. Dos livros do Guimares Rosa, esse Z o que mais fica em cima da idZia das
tres unidades. Mas ele tambZm escreveu Sagarana, aqueles contos imensos com
dias e dias de transcurso da narrativa, virios espasos diferentes. Mas o que significa
isso? Apesar de ser, na Zpoca, um contista principiante, ele era um genio, que tinha
o direito de fazer porque ia fazer bem de qualquer maneira. Machado de Assis tem
muitos contos de enredo, esses contos dele n<«o s« fundados nesta idZia das tres
unidades, mas ele era Machado de Assis. Vamos pegar um exemplo: OA
CartomanteO. Nesse conto, ht virios espasos diferentes, virios tempos, as cenas se
sucedem no tempo, em dias diferentes e, no entanto, ele df uma unidade aquilo tudo
que..., mas ele Z Machado de Assis. Quando o contista comesa, ou ele Z um genio,
ou deve trabalhar em cima da lei de tres unidades de Arist—teks. Quando ele se
sentir mais seguro, acho que a’ ele pode transitar em outros tipos de conto.

Rafaela: Qual Z a sua concepe<o de conto, 0 que precisa ter um texto para que voce

o considere como tal? E sombra do cipreste Z um livro de contos, nZ?
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Menalton: Sim, Z um livro de contos. f obvio que eu vou te dizer que um livro de
contos precisa ter os elementos das categorias de fice<o e algo mais, ou transforma -
se num causo. Aquela idZia de que uma hist—ria curta Z um conto, n«o Z um conto.
O conto Z uma construso de linguagem, Z discurso. Se isso desenvolveu uma
diegese, se n«o desenvolveu, Z outra hist—ria. f claro que sempre vai haver um
crescimento, uma modificas<o de personagem, alguma coisa assim. Na minha idZia,
0 conto Z um trabalho de linguagem quase t«o rigoroso quanto Z o trabalho de
linguagem da poesia. O conto Z linguagem

Rafaela: O conto de atmosfera?

Menalton: Qualquer conto, mesmo o conto de enredo, quase que 0 extremo oposto,
nZ? Mesmo no conto de enredo ou existe uma orquestras<o da lin guagem, de idZias,
que n« seja a narrativa pura e simples, ou Z uma narrativa de uma partida de
futebol, uma narrativa n<o -literfria. Estou falando do conto litertrio, n<o Z do conto
popular, de transmiss<«o oral. O fundamento principal do conto litertrio Z a sua
linguagem, Z como se construiu linguagem que acabou expressando pode ser uma
hist—ria, um conflito interpessoal ou intrapessoal. O mais importante nem Z o conflito,

Z a linguagem, no meu ponto de ver.

Rafaela: Por isso falo que a teoria literfria influencia na sua crias<o. Voce citou
Machado de Assis e Guimar«es Rosa como literatura. Mas sempre aparece a teoria
no seu discurso. Eu percebo isso: voce explica algo do seu texto por meio da teoria.

N<0 que seja de maneira proposital, mas aparece muit 0.

Menalton: N<o Z de maneira proposital. f aquilo que te falei no in'cio, jf parece que

foi alguma coisa que eu inventei, ent«o a teoria n<o me atrapalha.

Rafaela: Voce nem percebe que isso Z teoria litertria?

Menalton: N<o, n<o. Eu nem me lembro que Z.
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Rafaela: De repente se um escritor s— ler literatura, ele pode produzir literatura

tambZm...

Menalton: Claro. Por imitas<0? Antes de haver a teoria literfria jt havia escritores. A

teoria da literatura vai comeesar com Henry James...
Rafaela: N<o sei, acho que atZ Arist—teles...

Menalton: Ah sim, eu falo a moderna, quase contempor%.nea. O Edward Morgan
Forster se baseia no Henry James. Ele escrevia e depois de escrever, ia tentar

explicar o que tinha escrito. Nos seus preffcios, fazia teoria da literatura.
Rafaela: Ent<o, essa sua relas<o com a teoria jt Z interiorizada?

Menalton: Jit. Eu ji escrevia antes de conhecer teoria. Alifs, Z quase que uma
mentira iSso que estou te dizendo. Na verdade, o meu interesse por teoria da
literatura Z muito antigo, Z do meu tempo de colZgio. E no meu tempo de colZgio n<o
se falava tanto de teoria da literatura, que era pouco estudada. N<o Z como agora
que no Ensino MZdio se estuda literatura. No meu tempo n<o, era portuguss,
gramitica. Eventualmente, um professor indicava livros que a gente lia se queria e,
se n«o queria, n<o lia tambZm. Eu comecei a ler literatura antes de ir pra escola, isso
era uma atra=<o muito grande. Eu sempre gostei de ler crtica tambZm, pois
precisava me orientar: o que Z bom e o que n<« Z bom, por que determinado texto Z
bom e porque determinado texto n«o Z bom. Quando a lia e n<«o a entendia, ficava
devendo pra mim mesmo alguns conceitos. O cr'tico dizia alguma coisa e eu n<o
entendia o que ele tinha dito. Aquilo me angustiava e eu queria descobrir o que

significava aquilo. Da’ que surgiu meu interesse por teoria da literatura.

Rafaela: Ela responde alguma coisa...
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Menalton: Sim, algumas dcevidas que eu tinha foram tiradas pela teoria. Muito antes
de entrar na faculdade de Letras, eu jf lia a teoria da literatura por minha conta,

totalmente de maneira aleat—ria, assistemttica, eu ia lendo o que ia aparecendo.

Rafaela: No nosso primeiro encontro, quando a quest«o sobre o Impressionismo no
seu texto era apenas embrioniria e intuitiva, comentei sobre a minha admiras<o pelo
seu modo de elaborar as descrie>es. Voce disse ter recebido a influencia do

prosador Marcel Proust, um dos grandes impressionistas, para crit-las. Voce
concorda ent<o que ht uma semelhanea entre a sua descri<o e a dele ou q ue ht,

pelo menos, uma inspiras<o em Proust?

Menalton: Claro. Se fosse o fato de encontrar modelo, no meu caso Z o Proust. A
grande paix<o pela literatura do Proust Z por causa das descrie>es. Praticamente
n<«o hf uma grande hist—ria, existe o Marcel com us conflitos e isso tudo Z muito
difuso como enredo e como as<0. As descris>es dele s<0 uma coisa deslumbrante.

S«<o muito apropriadas, s<0 muito crom#tticas...

Rafaela: Cromtticas como as descrisses de E sombra do cipreste ?

Menalton: Sim, mas a’ eu jf tinha consciencia disso, de que eu estava seguindo um
modelo que Z o Proust. O fato de querer fazer colorido e plistico vem desde os
tempos em que li Em busca do tempo perdido . Eu pensava assim: Oo dia que eu

fizer literatura, quero fazer como o ProustO. Rsos

Rafaela: Boa idZia, nZ? Risos... Essa caracter'stica cromitica aparece n« s— na
obra E sombra do cipreste B a mais impressionista de todas - como nos demais
livros, mesmo gue seja de maneira n<o direta. Sombra e luz, por exemplo, aparecem

atZ no t'tulo de dois livros, E sombra do cipreste e Na teia do Sol .

Menalton: Eu vou te contar uma coisa. Quando jovenzinho, eu era apaixonado por

cinema que, naquela Zpoca, estava se colorindo. Isso encantava todo mundo. De
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repente vem os franceses meio doidos e fazem o cinema preto e branco depois do
colorido, explorando o contraste luz e sombra e eu me apaixonei por aquilo. Eu
ficava em decevida se o cinema mais bonito era o branco e preto, com esses jogos
fortes de contraste, ou se era o0 cinema colorido. Eu cheguei = conclus<o de que
dependendo do filme, da natureza do filme, era melhor o branco e preto. Agora, voce
n<o vai fazer um filme buc—Ilico, campestre em branco e preto por que a’ voce perde
aquilo que Z talvez muito importante dentro da hist—ria, que Z a pisagem. Eu
cheguei a essa conclus<o: tanto 0 jogo sombra versus luz pode ser importante por
causa do contraste como a cor para situar as coisas. Acho que isso tem o Proust no
caminho, que tem umas descrie>es de cores e de flores muito apropriadas e muito
bonitas, uma coisa doce. Mas passa tambZm pelo cinema, que marcou a minha
juventude. O que mais marcou na realidade foi o cinema frances, num per’odo
Nouvelle Vague, filmes como Hiroshima, meu amor , que vi pelo menos umas dez
vezes e se aparecer por @ vou ver outra vez, e Z um filme em branco e preto. A
gente Z resultado de toda experiencia, de todas as circunst%oncias, eu acho que fui
fruto disso a’.

Rafaela: Continuando nessa quest«o das suas descrie>es cromiticas, percebo que
nelas ht muitas sinestesias. E essa quest«o da apreens<o da realidade, tal como o

artista a sente, tambZm Z outra caracter’stica impressionista presente no seu texto...

Menalton: O modo como o Simbolismo justificava a sinestesia Z um modo m’stico e
n«o Z o meu caso. Eu acho que nossos sentidos, ao captarem a realidade, sofrem a
interferencia da mem—ria, do que n—s temos na mente. O que estou vendo aqui n<o Z

0 que estou vendo aqui: Z o que vejo aqui mais o que tenho guardado na mem—ria.
Rafaela: A mem—ria sensitiva? f iSso ou RO?

Menalton: N<o, n«o Z s— sensitiva, Z tambZm sensitiva. Uma noso como a de

dist%oncia n«o Z da percepeo, Z intelectual. Ent<o, ao cruzar os sentidos eu estou
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querendo defender a idZia de que a captas<o da realidade deve abstrair o que jt sei
e chegar atZ o objeto percebido em todos os sentidos, mas s— os sentidos. Eu n<o

sei se essa minha idZia se justifica, mas a minha tentativa Z essa.

Rafaela: Aparece a descrie<o ora sinestZsica, ora sentido isolado. Cada conto
parece privilegiar um sentido. ONo @rso do granitoO, predomina a vis<o, alZm de
todas as sinestesias. Em OGuirlandas e grinaldas: o perfumeO, o t'tulo j£ mostra qual

~

Z.

Menalton: No caso do ONo dorso do granitoO, Z a natureza do conto. Primeiro, o
centrio Z ao ar livre, Z 0 corpo exposto, em contato direto, o corpo sentindo: tem
olfato, vis<o, tato, paladar talvez, audie<o. Depois, a idZia de exposi«o da
personagem, ele teve que se esconder porque era uma tocaia. I1sso induz, isso pede
um tipo de linguagem, um tipo de recurso. A hist—ria @rige 0s recursos que a gente
utiliza. N<o s— a hist—ria como tipo de conflito, o tipo de personagem, o cenirio.
Esses elementos, as figuras? Risos...

Rafaela: Risos...Sim, as figuras...

Menalton: As figuras pedem um tipo de recurso, o tipo de estilo que a gente vai
empregar e isso n«o Z muito aleat—rio. Se o conto Z intimista, vai trabalhar com as
emoe*es de uma personagem, ela estt muito menos sujeita “s interferencias do
ambiente do que no caso de ONo dorso do granitoO, no qual o personagem est}
exposto. Ht algumas coisas que ninguZm sabe, s— eu sei e "s vezes esque«0. Por

exemplo, esse conto n<o nasceu assim...

Rafaela: E como ele nasceu?

Menalton: Ele nasceu de uma cena gque eu nunca descrevi, mas que quase vi. Era

um vento quente e duas pessoas num descampado se preparando para duelar em



133

vida ou morte. No fim, eu n<o conseguia dar a sensas«o gque eu imaginava, 0 vento

quente Z uma coisa muito forte e dif'cil de dizer. Vocs jf sentiu vento quente?

Rafaela: Jt, Z uma coisa horrorosa.

Menalton: Ah, porque voce mora aqui em Ribeir<o Preto.... Mas existe um tipo de
vento quente que Z doentio, ele parece que sobe do Pantanal, cheira mal, esquenta
e parece que arde na pele. f uma coisa doentia. A idZia inicial era essa e eu a
abandonei. A hist—ria foi se mdificando, a gente tenta alguma coisa e nunca sai
aquilo, vai mudando. Surge um primeiro germe, que vai rodando na cabeea, vai
agregando outras situas>es, outras personagens, a hist—fia. A idZia inicial, quando
chega It pela metade, j n«o tem mais nada a ver, j& mudou tudo. f o processo de
crias<o: um processo que vai agregando coisas e modificando. E medida que
agrega, ela contamina a outra e s vezes exige mudanea. Esse conto nasceu dessa

maneira, em que o f'sico fica em contato com a natureza.

Rafaela: Ele tinha que sentir, nZ?

Menalton: Isso, tinha que sentir, n<o tinha jeito.

Rafaela: Voce parece privilegiar, nos seus contos, as sensae>es dos personagens, 0
conflito interior pelo qual eles passam. Por isso, o enredo parece ficar em segundo
plano. Essa afirmae<o procede? Qual o motivo dessa escolha?

Menalton: Eu tenho a impress<o de que outras m'dias B o cinema, a televis«o -
foram contando a hist—ria. As pessoas liam os livros no passado muito mais para
saber hist—rias do que para se deliciar comlinguagem. Claro que isso que estou
dizendo n«o Z em grau absoluto. JosZ de Alencar tem todo um trabalho de
linguagem, o elevado, o adjetivado. Machado de Assis tem todo um trabalho da
ironia, da sutiliza, mas muita gente le e lia 0 JosZ de Alencar e o Machado de Assis

n<o pela linguagem, mas pela hist—ria. Eu tenho a impress<o de que essas pessoas
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gue liam porque queriam a hist—ria hoje se satisfazem com a televis«o e 0 cinema
gue est«o cheios de hist—rias bem contadas. Est} certo que ht uma outra discuss<o
sobre isso referente ~ imaginas<o produzida pela leitura ou pela imagem... Flavio
KSthe,Universidade de Bras’lia, tem um livro de Sistemas Intersemi—ticos, no qual ele
desenvolve a idZia de que, quando surge uma m’dia nova, a arte Z obrigada a se
especializar. Ent<o, quando surgiu a televis<o, o cinema Z obrigado a se transformar
em cinema de arte ou pelo menos Z obrigado a fazer isso, sen<o ele perde a funeo.
Voce ve um filme na TV, mas um filme de arte n<«o passa na televis<o. Quando
surgiu a fotografia, a pintura n<o p™de ser mais a pintura reprodutora da realidade,
pois a fotografia fazia isso muito bem. Ent<o, a pintura foi obrigada a se transformar,
a se especializar. Por isso, tornou-se Z mais forma, mais cor e foi obrigada a seguir
outro caminho. Sempre que surge uma m’dia, as m’'dias anteriores se modificam. O
telZgrafo vai mudar a poesia, a poesia do discurso l—gico, do verso com estrutura
sintttica. A poesia vai acabar imitando o telZgrafo, o verso harm™nico que o Mirio de
Andrade fala, sem estrutura sintftica. Enfim, no meu modo de ver, como o cinema e
a televis<o contam hist—rias, o contar hist—rias na literatura vai perdendo fune«o. A

literatura vai valorizando a linguagem em detrimento do enredo.

Rafaela: 1sso sem relaciona um pouco ao conto de atmosfera?

Menalton: N Z um pouco, Z muito. Nesse caso, cria-se linguagem, n«o se cria s—
uma hist—ria. Vamos pegar um caso extremo, eu digo assim: ele se levantou da
cadeira, foi atZ ~ mesa, pegou uma faca, voltou, sentou-se novamente, descascou
uma laranja e chupou. Isso Z uma narrativa. Agora, isso n« dt um conto, porque
estou na as«o crua, n<o ht nada de linguagem a’. Tem que envolver esse tipo de
a«0 em linguagem, tem que construir isso a partir da linguagem. As palavras v<0 se
selecionando, excluindo-se, atraindo-se, combinando-se. Es vezes a gente tem que
mudar uma a0 que queria de um jeito, mas as palavras n<o quiseram chegar |f.

Risos... E a gente tem que satisfazer a vontade das palavras. Isso acontece muito ....
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Rafaela: Tudo isso estf muito relacionado a pr—xima pergunta.Victor Hugo Martins
estuda o Impressionismo literfrio na obra Cr™nica da casa assassinada de Lcecio
Cardoso. Na sua tese, o pesquisador diz (2003, p. 230): Hf como que um fasc’nio
irresist’'vel pela palavra por parte dos autores impressionistas, fasc’nio esse que
beira perigosamente o esteticismoO. Voce sente esse fasc’nio pela palavra tal como o

sentiam os prosadores impressionistas?

Menalton: Eu oueo isso pela primeira vez, mas confesso que mesmo sem saber, o
meu fasc’nio pela palavra Z muito grande. Deixa eu te contar. Eu, quando crianea,
brincava de palavra com meu irm« tres anos mais velho do que eu. N—s
inventtvamos brincadeiras de palavras e gosttvamos disso. Tinha dia que sa’amos
caminhando e 'amos ver quem inventava a palavra mais feia. Risos...E tinha premio.
Sem conhecer prefixos e sufixos, intuitivamente fictvamos inventando palavras. Eu
tinha meus oito anos, ele tinha seus dez, onze anos. Eu me lembro que uma vez eu
ganhei 0 concurso porque eu inventei uma palavra t<o feia, mas to feia, era

Opescas<00. Risos...

Rafaela: Que coisa mais Guimar<es Rosa...

Menalton: Ah, mas acho que o Rosa nem estava escrevendo ainda nessa Zpoca.
Ah, estava sim... Estou falando do ano de 1946, 1947. Ele n«o era t<0 conhecid o
ainda. Ent<o, a gente pegava um tema e ia compondo em cima desse tema. E o
tema era pesca. N—s rimos tanto de Opesca«00, por ser t«o feia, que acabei

ganhando o concurso daquele dia.

Rafaela: Ento, Z um fasc’nio antigo pela palavra.
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Menalton: Muito antigo. Eu aprendi a ler sozinho, quer dizer, mais ou menos
sozinho. Meu pai estava ensinando a minha irm¢, que era um ano mais velha do que
eu (era n<«o, Z por que ainda estf viva). Meu pai ficava ensinando minha irm< a ler e

eu sentia uma curiosidade muito grande por aquilo.

Rafaela: Qual era a sua idade?

Menalton: Entre quatro e cinco anos. Eu ficava pendurado na mesa olhando aquilo,
naquele tempo n<o tinha esse neg—cio de prZescola, de jardim, estou falando da
Zpoca da guerra, em plena Segunda Guerra Mundial. Meu pai usava um sistema de
alfabetizae<o que na Zpoca era revolucionirio. Ele procurava ensinar primeiro uma
frase para depois ensinar a palavra. E funcionava. Ele dizia a frase, minha irm< ia
olhando e repetindo, da’ um tempo ele voltava naquela frase e dizia: Oagora repete
sozinhaO. Ela engasgava e n«o conseguia, eu n<o resistia e ent«o repetia, pois jf
tinha aprendido. O que me encantava era 0 processo, como esses risquinhos se
transformam em palavras e depois em frases. Muito antes de minha irm< aprender a

ler, eu jt estava lendo.

Rafaela: E com literatura, como voce comeeou?

Menalton: Uma das primeiras coisas que li sozinho, inteiro, foi um livro do JosZ de

Alencar, O Guarani .

Rafaela: O original?

Menalton: Calma, tambZm nem tanto. Naquela Zpoca existia uma cole«o que era
OEdis>es maravilhosasO, que publicava textos clssicos como hist—ria em quadrinhos.
Eu acho que esse foi o primeiro livro que eu li, O Guarani em quadrinhos. AtZ hoje
eu me lembro de cenas do Peri, por exemplo, deitado de costas no ch<o, jogando
uma flecha para atingir um pissaro. Eu me lembro perfeitamente de tudo que li e eu
tinha cinco anos. Nunca mais consegui abandonar o JosZ de Alencar, achei muito
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linda aquela hist—ria do Peri segurando uma pedra que vinha rolandg a Ceci saindo
dali, a rocha cai e ele salva a Ceci. Aquele sentido her—ico, isso numa crianea causa
um efeito bel'ssimo! Depois, Z claro, voltei ao JosZ de Alencar nos originais. AtZ hoje
eu gosto dele, Z uma coisa que confesso. Sei que a maioria dos estudantes de
Letras n<o gosta de Alencar, mas eu gosto. Ele tem uma linguagem que me agrada,

gue soa bem aos meus ouvidos. Um dos romances mais belos da literatura brasileira
acho que Z Iracema. Como construs<o de linguagem, Z bel’ssimo. Meu Deus, aquele

inicio, aquilo Z poesia. Claro que depois eu aprendi a gostar mais do Machado de

ASSIS.

Rafaela: Que bom...Risos...

Menalton: Risos...

Rafaela: Ao estudar o Impressionismo, descobri uma denominas«o que procurei
relacionar a sua literatura. Trata-se de uma suposie<o, n<o ht nada definitivo. Ouea:
0 artista esteticista procura fazer da vida um obra de arte, algo dedicado "~ beleza
pura, ele tambZm tem esse fasc’nio irresist'vel pela palavra, para ele ht o trabalho
de linguagem acima de tudo. Em certa medida, posso dizer que voce seria uma
espZcie de esteticista de sZculo XX, XXI?

Menalton: Sim, mas com uma ressalva. O que voce est} dizendo me lembra muito o
Parnasianismo. Mas eu n«o concordo com aquilo que a gente pode dizer que seja a
alienas«o. O n<0 envol vimento do poeta com a realidade exterior, com a sociedade,
com a humanidade. Eu me sinto extremamente comprometido com tudo o que Z
humano, eu sou capaz de ir para a guerra por uma boa causa, para salvar a
humanidade, eu vou. Agora eu acho que posso fazer arte tendo isso como contecedo.

Toda a minha literatura Z engajada.

Rafaela: Isso comeea inclusive com Salvador dos Passos. Nele, o engajamento Z

mais explicito pelo menos.
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Menalton: Claro, mas eu abandonei aquilo, porque jf era panfleto. Risos... Eu
estava dando mais import%oncia " idZia que estava defendendo do que ~ pr—pria
literatura. A’ eu cortei isso. A valorizas<o da palavra, o fasc’nio pela palavra n<o
pode cortar o cord«o que me liga ao que Z humano. Ento, dou muita import%oncia ao
tipo de relacionamentos entre as pessoas, aos conflitos, ~ perplexidade de estar no
mundo. Na verdade, acho que sou um ser perplexo. Eu procuro, procuro, mas n<o
encontro resposta para as coisas. N<o consigo explicar uma poreo de coisas da
existencia do ser humano, tem momentos em que fico meio soturno, principalmente

nesses celtimos contos agora.

Rafaela: Nos fantfsticos?

Menalton: TambZm. Voce leu aquele primeiro conto do Na coleira no pescoso ?

Rafaela: Li.

Menalton: Aquele cachorro Z o pr—prio velho. f o velho quejf n<o se suporta mais.
f o velho que se arrasta, ao arrastar o cachorro na ponta da corrente, Z ele mesmo.
Tem uma dica disso escondida I3 no meio do texto, que ninguZm atZ hoje percebeu,
mas estt It dizendo. O cachorro Z o alter ego do velho, ele n<o se suporta mais, n<o
suporta mais a velhice, ele n<o sabe mais o que fazer aqui, por isso que termina
falando na longa caminhada. AtZ aonde vai isso? Pra que viver tanto tempo se n<o
ht mais ligas>es? S« algumas coisas que me incomodam, fica ent«o algo meio

sombrio. Agora, tudo isso tem que ser com palavras...
Rafaela: Sen<o n<o Z literatura...
Menalton: Isso, sen«o n<o Z literatura. N<o Z s— jogar palavras, tem que trabalhar

aquilo. Ouvir um texto me dt prazer ou n<«. Quando Z um texto de um escritor que

trabalha o seu texto aquilo me dt prazer, Z meesica. Nesse sentido, sou Simbolista,
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eu gosto da sonoridade. Voce de vez em quando encontra atZ aliteras<o. Eu gosto

desses recursos poZticos na prosa.

Rafaela: N« vou entrar por esse caminho, mas posso atZ pensar numa prosa

poZtica...

Menalton: Tem aquela hist—ria da circularidade, do mito. Existe o conto OSigno de
TouroO, que Z um conto circular. O personagem sai, demora, a menina fica
esperando e um dia ele volta, fecha um c’rculo. O mito? O mito Z de PenZlope.
Quando escrevi esse conto, tinha consciencia de que era isso que estava querendo
fazer: uma releitura da OdissZia n« como um todo, mas de um aspecto, a relas«o

marido e mulher.

Rafaela: Isso tudo me remete = concepe«o de literatura enquanto trabalh o, algo
pensado, boa parte deliberado.

Menalton: Claro, mas alguma coisa Z intuis<o. Voce lendo pode descobrir coisas

que eu nem tinha pensado. E muita coisa Z deliberada mesmo.

Rafaela: Voce consegue ver algum traeo impressionista no conto ONo dorso do
granitoO?

Menalton: Eu consigo. Primeiro a descrie<o, o cromatismo do conto, aquele

entardecer, estf escurecendo. O ato falho. Uma coisa que eu nunca te falei...
Rafaela: Ent<o fala...
Menalton: Eu gosto muito do inacabado, mesmo na pintura, o esboeado, dizem que

isso Z muito forte na arte japonesa, como n<o conhee«o a arte japonesa, n<o posso te

dizer nada. Mas eu tenho esse gosto, na pintura o apenas esboeado me atrai muito.
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Eu surpreendo um movimento, mas ele s— df uma idZia, ele n«o se define muito

bem...

Rafaela: Efeito de mancha, de borr<o , isso Z Impressionismo...

Menalton: Mais uma coisa ent<o. Chega ao fim da hist—ria, voce tem que participar
para terminar a hist—ria se quiser e para mim n<o precisa terminar. A vida n<o
termina e quando termina Z a morte. Quando a vida termina, termina a hist—ria. Mas
em geral, n<o df pra dizer que viveram felizes para sempre, tiveram filhos e filhas,
n<o di. Sobretudo o conto, que Z uma fatia, um recorte de vida. Quanto mais curto,
mais densa se torna a personagem, mais a gente pode ver as suas fissuras, as suas
ranhuras, 0s seus interst’cios. Isso quanto mais curta for a fatia. Quanto mais longa,
menos a gente pode trabalhar com o personagem. Voce se lembra do conto OSigno
de TouroO? O personagem Sebasti<o n«o Z trabalhado, porque o conto Z muito longo
pra ter isso. J¥ a personagem Clotilde vai ser um pouco mais trabalhada, aquele
jeito perseverante, alguns trasos do carfter dela s<«o desenvolvidos, mas ele n<o.
Num conto de um recorte muito extenso de vida, a gente n<o tem a possibilidade de

trabalhar t<o bem a interioridade da personagem.

Rafaela: E os contos do Cipreste s«<o curtos...

Menalton: Curtos. Isso foi deliberado, mas muito mais na hora da seles<o, quando
eu pensei em contos com um apelo visual e pltstico forte e todos eles de um conflito

S—, um espaso s—, um tempo s—. A escolha foi assim.

Rafaela: Minha pesquisa de Mestrado procura apontar a presenea de trasos
impressionistas em alguns contos de E sombra do cipreste : descrie<o sensorial
elou sinestZsica, a relas<o dos personagens com o tempo presente ou pretZrito, a

preferencia pela sugest<o em detrimento da nomeas<0, a a0 que perde espaso
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para o deleite das sensaees, enredo distorcido subordinado ao estado da alma,

entre outras caracter’sticas. Qual Z a sua leitura dessa minha leitura?

Menalton: A minha leitura da sua leitura Z que voce leu muito bem. Risos... Lembra
que te falei do esboeo, do inacabado, Z isso mesmo. Eu tenho consciencia de que
essas coisas me d<o prazer. Ent<o quando vou escr ever, escrevo em primeiro lugar
para meu prazer. Como eu sinto prazer nessas coisas eu escrevo assim. Se vou
encontrar adeptos, se alguZm vai gostar, isso Z outro assunto. f como eu gosto

mesmo. O sensorial, 0 cromatismo, a alus<o ~ sugest<o, principalment e a sugest<o.

Rafaela: A questo do tempo tambZm. O Impressionista est: preocupado n<«o s—
com o tempo passado que ele quer recuperar, mas tambZm com o tempo presente,
em constante metamorfose. Em muitos de seus contos, o que vale Z o momento

presente do tudo ou nada...

Menalton: Isso, a quest«o do tempo. Eu me lembro de uma palestra com Wilcon
Pereira, ex-professor da Unesp de Araraquara, de Filosofia. Ele disse uma coisa que
achei muito interessante: s— merece ser contado aquilo que radicalizou no ser
humano. Mesmo quando voce pega uma coisa que seja banal, se voce n<o
transformar aquilo num monumento, n<«o vale a pena escrever. Nem sempre a gente
consegue, mas Z uma tentativa. Voce pega uma coisa que Z banal e fala banalmente
daquilo, ou se voce pega algo fundamental e banaliza, ent<o n«o vale a pena
escrever. Para escrever precisa ter essa radicalidade, ou tudo ou nada. f 0 homem
posto nos seus limites. Estf vendo como n«o Z s— a palavra? Em primeiro lugar a

palavra, mas n«0 s— a palavra, tem mais.
Rafaela: N<o Z a palavra boiando no nada.
Menalton: Isso, sen<o cairia no Alberto de Oliveira, vaso chines, vaso grego. A’ sim,

acho que podemos falar de arte pela arte. O n«o envolvimento da arte com nada do

gue seja humano, com isso n<o concordo. Valorizo muito a palavra, a construe<o, a
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sele«o vocabular, eu acho que se ht algo especifico da literatura Z isso. Se vou

falar de gente, posso falar em tratados cient’ficos; se vou falar de sociedade, posso
falar em tratado de sociologia. Existe uma coisa especifica da literatura que Z a
linguagem. Mas a linguagem sempre falando de, ela tem o valor dela, intr'nseco dela,
mas revela algo que estt alZm dela. Sartre tem um modo de falar disso que Z radical.
Ele diz que na linguagem n«o litertria a palavra Z transpar ente, Z como o vidro e o
que importa Z o que estf do outro lado. Quando Z linguagem literfria, as palavras
s«0 coloridas. Vai ter alguma coisa do outro lado do vidro, mas vou ver primeiro a
palavra. Essa Z uma das formas como eu penso literatura. Se eu n<o vir a palavra
antes do que estt alZm, isso n«o Z literatura. Entco o vidro n«o tem a menor

import%oncia, n<«o Z literatura. O vidro para ser importante tem que ter alguma coisa,
tem que estar bordado, desenhado, pintado. f o encanto da palavra, sem o qual para

mim n<o existe literatura. f uma opini<o radical!
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AP&NDICE C: ENTREVISTA 1l

Menalton Braff concedeu esta entrevista por e-mail, num processo isot—pico de

gentilezas, nos meses de janeiro e fevereiro de 2007.

Rafaela: A partir da dZcada de 90, com o advento da informatizas<o e a
massificae<o dos meios de produe<o, a publicas<o de livros foi se tornando cada vez
mais acess’vel. Hoje, o escritor tanto pode financiar uma publicas<o impressa,
independente de editoras, como publicar sua obra em sites, revistas eletr™nicas ou

blogs. Qual Z a sua vis<o sobre esses escritores da web?

Menalton: Bem, acho prematuro opinar sobre o fen™meno das relas>es entre web e
literatura, que Z muito recente. Mesmo assim, arrisco algum futurismo. Quando a
pena de ganso cedeu lugar ~ pena metflica, quando esta celtima foi substitu’da pela
esferogrifica, n«o aconteceu nada de diferente com o discurso litertrio. O Graciliano

Ramos escrevia a lfpis e n«o creio que ele tivesse produzido coisa diferente se

escrevesse no teclado do computador. O que existe Z uma adaptas<o do autor aos

meios tZcnicos que deverf usar. Sofri um pouco com a passagem do teclado da
Olivetti para o teclado do computador. A I'ngua Z mesma, o modo de produzir o
pensamento n<o muda.

Outro aspecto Z a democratizas<o da divulgasco. O autor independente
sempre existiu. Drummond e Bandeira, para citar dois exemplos entre nossos
maiores, editaram suas obras de maneira independente por algum tempo. Como
eles, milhares, mas muitos milhares de brasileiros, fizeram e continuam fazendo a
mesma coisa. Nem todos se tornam Drummonds ou Bandeiras, mas todos continuam
sonhando com a possibilidade de seu livro cair nas graeas da cr’tica, de m'dia, etc.
Com a facilitas<o da publicas<o, Z claro que hf uma queda muito grande na
qualidade mZdia do que se publica. Isso Z um fen™meno natural, n<o um mal. Veja
como exemplo o que ocorreu na educae<0. A universalizas<o do acesso ~ escola

provocou uma queda brutal na qualidade intelectual mZdia do aluno brasileiro. Mas Z



144

isso um mal? Claro que n<«. O que acontece Z que a democratizaso de qualquer
meio atrai uma populas<«o que estava fora do processo. No caso da literatura, alguns
blogueiros devem tornar-se escritores, outros, como 0s autores independentes, n<o
ter<o f™lego para tanto. O Carpinejar, por exemplo, que jf tinha uma obra impressa,
aderiu ao blog, como meio, mas continuou produzindo com a mesma qualidade de
antes. Se o meio (web) vai ou n<o provocar alguma alteras<o na literatura jt Z caso

de profecia. N<o acredito que vi, mas tambZm n<o duvido.

Rafaela: Em artigo publicado no Jornal Rascunho (Edie<0 55, novembro de 2004,
p.13), o escritor Nelson de Oliveira faz comenttrios sobre a literatura produzida hoje:
OEnt<o, fazendo uso do direito que todo escrtor tem de criar o seu pr—prio mundo, a
sua pr—pria realidade paralela, passo agora a rascunhar a Geras«o Zero Zero. Fa<o
isso de maneira descompromissada. Por puro deleite. Correndo o risco n<o de
guebrar a cara D isso seria dramitico demais -, mas de inventar algo que de fato jt
existe. A roda. O cafZ expresso. Ou a pr—pria geraso Zero Zero(...) A prosa
produzida pelos jovens escritores, por essa moeada que estreou em livro depois da
virada do sZculo, Z bastante diversificada. Nunca se publicou tanto e ko bons
livros(...) A atmosfera comum a toda essa prosa exclusivamente urbana Z a do
bizarro. Que tendo em vista apenas a estrutura formal, aparece das mais diferentes
maneiras: ora em linha reta, ora em ziguezague, ora fragmentada, ora pulverizada e
misturada, mas sem jamais perder a sua consciencia bizarra. (...) qguem dt as cartas
Z o grotesco, o perverso, o escabroso, o hediondo. Nesse mundo desconcertado n<«o
hi her—is nem grandes exemplos de conduta, ht apenas figuras f'sica e moralmente
malformadas, mutiladas, debilitadas, abortadas, aberrantes, doentias, demon’acas. A
alucinae<o, a demencia, a malemolencia, as obsess»>es, a falta de cartter e os piores
v'cios minam o esp’rito, destroem a harmonia, corrompem a sociedade. (...) Essa Z a
minha Geraeso Zero Zero. A geraso do bizarro. Quem n<o estiver satisfeito, que
crie a sua. Ou desconverse, mude de assunto. Pra que perder tempo com isso?

Como eu jt disse, esse passatempo beira a total irrelev%oncia.O



145

Sua literatura Z produzida em fins do sZculo XX e in’cio do sZculo XXI, momento
litertrio multifacetado por diversas correntes, como a apontada por Nelson de
Oliveira. Tal como fez o autor do artigo, voce rascunharia sobre a sua geras<o ou

sobre as tendencias com as quais a sua literatura dialoga?

Menalton: Claro. O Nelson tem tanto direito de pensar o que pensa como eu o tenho
de discordar. Eu aceito que ele pense assim, mas penso de maneira diferente. A
corrente a que pertence o Nelson de Oliveira tem um viZs jornal’stico com o qual n<o
concordo. E volto ao velho e bom estagirita. A hist—ria registra 0 que existe; a poesia
cria um inexistente. O jornalismo, por definis<o, deve -se ater aos fatos reais, aos
dados emp’ricos da realidade. Por isso o cru’smo, o brutalismo, o grotesco com que
0s rapazes gostam de trabalhar. Eles querem ser testemunhas oculares do existente.
Mas isso tem um outro lado ainda que Z um equ’voco: querer que 0S tempos
modernos sejam formados s— por violencia, brutalidade, grotesco, etc. f um
estreitamento, uma simplificas<o indevidos. O mundo n«o Z s— isso de que eles
falam. O mundo Z muito mais rico do que isso. Se eles n«o querem ver a variedade
do que existe, esse Z um outro problema. Mas, alZm disso, o poeta n« tem a
obrigas<o de relatar o existente, ele pode criar, pode propor uma outra realidade. A
utopia, qualquer utopia Z exatamente isso. O que Z a B’blia sen<o a proposta de um
para’'so? O Arist—teles colocava a poesia (literatura) mais pr—xima da filosofia do que
a hist—ria (jornalismo). Minha vis<o de literatura Z esta: posso rdatar o que existe,

mas n<o estou obrigado a isso.

Rafaela: Como Menalton Braff |l Salvador dos Passos?

Menalton: Pobre Salvador dos Passos. Ele queria salvar o mundo. O Salvador dos
Passos estava muito mais preocupado com os problemas da sociedade do que com
os problemas da estZtica. Claro que exagero um pouco, mas a grande diferenea
entre os dois Z de grau. O social continua existindo no Menalton, mas jt n<o Z o mais
importante. A dimens<o estZtica, que determina o discurso litertrio, a literariedade,
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assumiu o papel principal na literatura do Menalton. N<o que ela n<o existisse no
Salvador, mas era secundtria.

Ademais, o Salvador foi o caderno do aprendiz, o exerc’cio, a busca de uma
identidade.

Rafaela: Redundante dizer que Z imposs'vel dar uma vis<o exaustiva da literatura
produzida hoje, dada a diversidade e a quantidade de publicas>es. f poss’vel, no
entanto, abordar algumas tendencias: vertente brutalista, vertente fanttstica, vertente
intimista, vertente participativa, vertente dos transgressores, vertente do bizarro,
vertente da web, entre outras. Voce arriscaria aproximar sua literatura de alguma(s)

dessa(s) corrente(s) litertrias? Ou sugeriria outra(s)?

Menalton: N<o fa*o uma escolha de vertente, mesmo porgue sinto que uma escolha
dessas implica o abandono de outras possibilidades. N<«o me preocupa ser um
escritor desta ou daquela corrente. Eu quero sempre e cada vez mais procurar em
mim mesmo esta entidade humana que tem a minha cara e que ferve todos os dias
nesta fogueira que s<o0 provavelme nte meus pensamentos. Ao escolher uma
corrente, eu estaria excluindo as demais como possibilidade. No Sombra, por
exemplo, predomina um texto intimista, no Coleira j+ aparecem contos com traeos de
fanttstico, o que vai explodir no Jardim Europa. Se eu tivesse feito ope«o por esta ou
aguela corrente, n«o sentiria esta liberdade de escolher para cada hist—ria o texto
que me parecesse mais adequado. A tZcnica narrativa Z uma exigencia da hist—ria
(foco narrativo, ritmo imposto ao discurso, uso dos diversos tipos de discurso,
pontua+<0), mas o clima que se imprime (e n«o uso a palavra atmosfera, que j tem
sentido espec’fico na teoria da literatura) tambZm decorre da hist—ria. Tenho para
mim que trilho com mais freqYencia os caminhos do intimismo, com passagens pelo
fantfstico e, por que n<«0? tudo temperado com pitadas de participas<o. Isso,
entretanto, n<o significa que amanh< eu n<«o resolva abordar o bizarro ou
experimentar esta linguagem de roteiro muito comum entre 0s transgressores. Ht
momentos e raz>es para se fazer ope«o em cada texto. A mim n<0 me agrada a

idZia de limites, mesmo que eles existam. Finalmente, como a lista das correntes n<o
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Z uma lista fechada, minha inclinas<o em geral Z pelo Impressionismo. Sinto grande
atras<o pela pintura do movimento, da sugest<o, do inacabado, isto Z, do mundo em
construeo. Assim tambZm na literatura. Ht algo de simbolista neste gosto, sem o
esp’rito simbolista, sem seu misticismo. Um pouco de pessimismo? Talvez, mas n<o
pelas razres decadentistas, que, na verdade, n< o passam de uma espZcie de
remorso, uma consciencia pesada por causa do esp’rito cientificista, como reas«o ao

materialista. Filosoficamente me alinho com tendencias n<o te’stas. N« sei se iSSo

resulta de uma incoersncia, de uma contradie<o, mas Z assim g ue sinto a arte.
Portanto, se quero encontrar para mim uma classificas<o, fico com o

Impressionismo.

Rafaela: Nas suas entrevistas a jornais e revistas, 0s entrevistadores sempre
abordam a quest«o relacionada “s suas influencias literfrias. Nas resposta s, hf a
afirmas<o de que jt n«o Z poss'vel detectar com clareza quais s« as influencias,

dada a quantidade de obras lidas e admiradas. No entanto, voce sempre cita nomes
como Machado de Assis, Graciliano Ramos, Marcel Proust. O que mais o atrai nos

textos desses escritores?

Menalton: Eu acrescentaria ainda a Clarice Lispector e o William Faulkner. Ah, sim,
mas e o Dostoievski? Na verdade o que estou querendo dizer Z que voce fez uma
seles«o de tres entre os que admiro. Mas como se trata de falar sobre in fluencia, e
voce mesma diz que n«o Z poss'vel detectar com clareza 0s que mais me
influenciaram, aceito falar dos tres.

O Machado de Assis pratica uma literatura amoral, ele n«o julga o ser
humano, e essa postura Z a que procuro naquilo que faso. Sua escrita Z inteligente,
de uma ironia extremamente fina e deliciosa. A eleg%.ncia com que ele exp»e,
comp»e, disp>e seu texto n<o tem igual na literatura brasileira. Para mim, Machado
de Assis passa a sensa«o de que fazer literatura Z sentir prazer, mesmo em
romances mais OamargosO, como Memorial de Aires. Sua narrativa lenta, sem pressa

de chegar ao fim, as digress»es, a antlise, ou todas as anflises, mas principalmente
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das emoees, tudo isso que Z contra a idZia de Ocontar uma hist—riaO, no meu
entender Z da mais alta literariedade. f a valorizas<o do discurso. Ou seja, da
especificidade do texto literfrio. f tudo isso que vem mais tarde sofrer a
intensificas<o de uma Clarice, de uma Ines Pedrosa, isto Z, a diluie<o dos limites
entre prosa e poesia.

Do Graciliano, o que mais me atrai, Z o modo como ele denuncia sem

denunciar. Mesmo em romances como Vidas secas, a dencencia estt impl'cita, ela
deve ser inferida pelo leitor, pois n<o se encontra uma cenica frase com ju’zo de valor
a respeito da situae<o das personag ens. Mas o0 modo como ele comp>e o0 quadro
das figuras (a reificas<o do ser humano e a antropomorfizas<o das coisas e dos
animais) Z o modo de denunciar, sem panfletismo, sem fazer discurso pol'tico. O
Graciliano Z cuidadoso nos detalhes, na construs<o das p ersonagens, no uso das
recorrencias.
Em Angeoestia, o fluxo de consciencia, como tZcnica narrativa, me parece uma
inovas«o entre n—s. E ele faz isso com maestria. Nesse como em outros livros, o
discurso indireto livre, a essencialidade do discurso, 0S pressupostos n<o
explicitados s<o valores literfrios modernos.

O Proust talvez tenha sido um dos primeiros autores a produzir uma literatura
em que o esquema simples A x B = C deixa de existir, ou, pelo menos, deixa de ter
import%oncia. Suas ptginas atraem n<otanto pelos conflitos do Marcel, pelo tipo de
relas>es dele com a duquesa de Guermantes, ou ainda com as raparigas em flor.
Suas ptginas atraem pelo modo como ele conduz cada uma das cenas, por suas
descri>es de uma beleza de linguagem inigualtvel. Hf ain da em Proust o
tratamento do tempo, da mem—ria, que me parece, no plano do contecedo, o que
melhor ele faz. A mem—ria voluntfria, espont%.nea e a mem—ria provocada, pritica.
Sei que n<0 s« esses 0s nomes, mas a idZia Z um pouco disso a’. A mem—ria que
se deflagra por fatores ex—genos, por associas«o quase livre (mas ainda sem a
radicalidade surrealista), e a mem—ria que nos fica a disposieo, para 0 consumo
imediato.

Nos tres autores citados, em comum a escrita, o discurso bem constru’do, bem

cuidado, o zelo para com a linguagem litertria.
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Rafaela: OPobre Salvador dos Passos. Ele queria salvar o mundoO. Essa postura
predominantemente de protesto que voce atribui a Salvador dos Passos pode
representar resqu’cios da sua Zpoca de milit%oncia estudantil? Voce comentaria um

pouco sobre essa fase da sua vida?

Menalton: Oh, sim, Rafaela. Pol'tica e Literatura me entraram juntas pelas veias. De
formae<o inicial em uma das seitas protestantes, minha noe<«o de justiea era radical.
Desde crianea ouvindo diariamente que isso Z justo, isso n«o Z justo, na
adolescencia eu s— poderia querer reformar o mundo. Eu via muita injustiea e achava
gue minha vinda ~ terra n<o teria significado sem que eu lutasse para diminuir ou
para ajudar a diminuir esse quadro. Ora, como nunca acreditei em as>es isoladas,
deixei-me envolver pela pol'tica partidfria, entrando para o Partido Comunista
Brasileiro desde os tempos do Cltssico.

Nunca fui um pol'tico de projee<o nem tive vontade de fazer pol'tica eleitoral. Nunca
me candidatei a nada, pois n<o tinha um projeto de vida que envolvesse qualquer
atividade pol'tica no sentido tradicional. Eu queria ajudar, eu queria um mundo mais
justo. E achava que isso n<o era imposs’vel. Cheguei a ingressar na Faculdade de
Economia, pensando que, munido de um conhecimento como esse, minha
colaboras<o poderia ser maior.

Em 1964 fui obrigado a abandonar tudo e vivi cerca de dez anos de vida clandestina,
sem poder usar meu verdadeiro nome. Fiquei praticamente confinado, sem muita
possibilidade de movimento. N<o podia assumir minha identidade. Foi um per’odo de
muita leitura, de muita reflex<o. Deste per’odo sa’ com uma idZia mais clara sobre a
atividade pol'tica e a atividade art’stico/literfria. Eu estava embolando tudo, e agora
me tocava separar as coisas. No eixo das import%oncias, a arte comeeou a pesar mais
do que a poltica, invertendo minha postura anterior. N<o como julgamento do
complexo das atividades humanas em geral, mas como objetivo de minha pr—pria

vida.
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Rafaela: Na atmosfera tensa criada no conto OO banqueteO, o olhar tornae
representativo e engendra conflitos: o de Bia Z desesperado, dissimulado; o de sua
filha, aflito; o de Arnaldo, deslumbrado. De um lado, esse olhar revela medos,
preconceitos, vaidades; de outro, conota deslumbramento pelo brilho, pela cor da
novidade. H ainda o olhar vaidoso do desembargador, buscando a ateneo dos

convidados e da anfitric. Para saber qual atitude tomar, a copeira busca o olhar da
patroa. f tambZm, pelos olhos, que a empregada tenta convencer o menino a comer
0 bolo. Os convidados olham o banquete deslumbrados pelo requinte oferecido. Bia
teme o olhar julgador e punitivo deles. AtravZs do olhar tudo fica, ent<o, sugerido e
n<«o nomeado diretamente. Desse modo, essa figurativizas<o n« s— ratifica a
situae<o de conflito instaurada entre familiares cujos valores n<«o se coadunam, como

tambZm colabora para a crias<o de uma narrativa intimista centrada em estados,
sensas>es, atmosferas, bem ao gosto impressionista. Esse Z o meu olhar sobre o

conto. Qual Z o seu?

Menalton: Mas Rafaela, voce jt disse tudo. O olhar, somado aos contrastes (luz
sombra, normalidade anormalidade) Z a pr—pria essencia do conto. A m<e, que
habita 0 mundo da luz (sala de jantar) rejeita (conflito) o filho anormal que estf nas
sombras. Usando as ep’grafes: A fam’lia rejeita o inseto, no Kafka. A burguesia
rejeita o proletariado, no Zola.

Gostei muito da sua leitura.

Rafaela: O enunciador do conto OAdigio ApassionatoO delega a voz narrativa a uma
onisciencia seletiva. O enunciador, atravZs desse narrador, mostra o que deve ser
visto e como deve ser visto. Neste conto, o organizador da voz narrativa mostra o
gue deve ser visto a partir do que ele Is nos pensamentos, impress»>es e sensas<o

de L’'gia, a personagem mais OtocadaO por ele. @arrador conta-nos o que sabe de
Estela, o que quer contar sobre ela, entretanto 0 que prevalece s« as impress»es
de L'gia sobre a filha. Em outras palavras, a onisciencia seletiva percebe as
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emoe>es e impress»es que L’gia tem de Estela e nos conta o que L’gia ve. Assim,
boa parte do que n—s, leitores, sabemos sobre a filha originase nos pensamentos da
mee. Voce Z o criador desse universo ficcional: narrador, personagens, conflito,

linguagem. O que tem a dizer sobre suas criaturas?

Menalton: OAdfgio ApassionatoO, ouso arriscar, tem como tema principal a
perplexidade da m<e que n<o pode entender a filha, cada vez mais estranha. A filha
Z o piv™™, o obsttculo, ela Z a esfinge que a m<e n«o consegue decifrar. Por ser um
conto de atmosfera, pareceu-me que o narrador demiurgo era necessfrio. Uma das
raz>es Z que a mee, como narradora, explicitaria o tema, que deve ser depreendido
do discurso sem ser denominado. A filha Z a transgress<o, a ruptura. A mee Z a
tradie<o. Nela encontra -se principalmente a moralidade crist<. Por isso o Cristo de
coras«0 exposto testemunhando. Por isso o quarto quase um taberntculo, o
ambiente azul, a claridade que se esvai. Ora, optei pelo narrador onisciente, mas
colado "~ mee, que Z quem contracena com Estela, que Z quem a pode ob servar e ao
mesmo tempo estranhar. Este tipo de narrador, jt foi utilizado, por exemplo, por
Stendhal, com o Julien Sorel. Claro que n<o tive a pretens<o de fazer igual, mas
aproveitei a idZia do narrador colado, isto Z, um narrador em 3». pessoa, que adda o
ponto de vista de uma das personagens.

Rafaela: Na minha pesquisa, sua voz estf sempre presente: ela aparece enguanto
inst%oncia literfria, ficcional, pressuposta nos contos analisados; ela ressoa nas
entrevistas concedidas, nas quais ht um esboeo de projeto estZtico; ela dialoga com
a leitura proposta; ela Z cr'tica com relas<o " cr'tica realizada. Nesse sentido, tenho

o privilZgio, e o enorme prazer, de ter, no meu trabalho, a participas<o ativa daquele
gue criou o corpus escolhido para meu estudo. Por conta disso, posso considerar
que, diferente de outros escritores, voce aceita a cr'tica academica? Alits, qual Z a
sensas<«0 de ter a obra analisada por olhos acad*micos? Como voce sente o diflogo

gue voce e eu, autor e leitor, estabelecemos?



152

Menalton: A vis<«o academica do fato litertrio, por pressuposto uma vis<o cient’fica,

e a vis<o do artista, ou produtor textual, ou seja, uma vis<o intuitiva, na minha
opini<o, n<o s<0 antag™nicas mas complementares. Sei mais hoje sobre meu fazer
litertrio do que antes de acompanhar seu trabalho. Ht muito tempo defendo a idZia
de que a cr’tica acad*mica e o0s autores sairiam ambos ganhando com uma maior
interas<0. A consciencia da ferramenta, fornecida pelo conhecimento acadsmico, s—
pode elevar o n'vel tZcnico do artista. Claro que arte n«o Z s— tZcnica, mas tambZm
n<«o pode dispenst -la, sob pena de tender para a arte ingenua. Acho que, se de
alguma forma contribu’ para a consecues«o de sua pesquisa, muito mais foi o que

voce contribuiu para minha consciencia da fer ramenta.



