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REINALDO MARTINIANO MARQUES·

PROCEDIMENTOS NARRATIVOS EM assINas DA AGONIA
VOZES E MODOS DA ENUNCIAÇÃÕ

RESUMO

o p~esente trabalho constitui parte de um caPft~~o da
dissertação apresentada per-e a obtenção do grau de Mesttieern Li

teratUra Brasileil"a na Faculdade de Letras da 'UFMG.em.()t11:Ub1"()
de 1984, sob o título ."ossinos da agonia: técnica narfat~,,~<~
consciência trágica na ficção de Autran Dourado". Aqui préten~e..

se evidenciar alguns procedimentos da técnica narrativa autra~i~

na em Os sinos da agonia, particularmente o tratamento concedido
às voaes da ner-r-at Ive e aos modos do narrar, re coreenôo-ee a uma

analogia esclarecedora com a nar1"ativa cinematográfica.

Ce travail constitue une partia d'un chapitre de ma
dissértatiohtpr~sentée en VUe de ma maitríse en Líttérature
Drêsilienne.faite à la Faculté des Lettres de l'Unlversitê
Fédérale de l-finas Gerais. em oceobr-e 1984. sous Le titre IUOS si
nos da agonia: techniQue narrative et conscience tragique dans
1 "oeuvre dê fiction d t Autran Dour-adc'", Nous evone comme bu t

méttreen évidence quelques procedés de technique narrative
Aut~an bouradbdans Os sinos da agonia. tout
traitemeht dohné aux du pécit et aux façons de raconter. en
aidant pour cela d'une analogie tres êclairante faite aVeC
~êcitcinématographique •

* Professor Assistente, de -Literatura Brasileira nA ro'n'~r~c'~a
UriiveI'lsidad~ X'.atõli-c-a de Minas Gerais.
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o tratamento da narração, do ato narrativo produtor,ou

seja: a enunciação, na sua situação real ou fictícia deatualiza

ção,constitui~se num elemento determinante na prática narrativa

de Autran Dourado. Revela uma preocupação e atenção contínuas e

redobradas para com os processos do narrar, sem que o narrado Se

torne secundário, irrelevant~. Até porque o escritor tem consci

ência de que um romance se faz sobretudo com os substantivos e

as coisas designadas por eles. 1 E a preocupação com os processos

narrativos já se verifica no: primeiro romance do autor, Tempo de

amar, atingindo um tratamento mais complexo em Os sinos da ago 

nia, antecedido das experiências vigorosas deA barca dos homens,

6pera dos mortos e O risco< do bordado.

o jogo das instãnciasnarrativas

ApresentElreflexão ...-aobr'e a instância

curso narrativo, também~designadapor instância

produtora dodi~

- 2de narraçao, em

Cssinos da. agonia, ot'igina-sed~ interrogações que podem ser

formuladas da eegulrrte-mene i eé i.vquem relata a ação? quem par-t Icj

pa do ato narrativo? emquecoJ1dições se enuncia a ação? qual é

a situação da narrativa?Sãqquestões relativas não ao ponto de

vista, nem à instância de escrita, a doauto~; referem-se antes

e.fundamentalmenteao narraddr:,:Este é o ser fictício que se res

ponsabiliza pela emissão; é o representante e porta-voz do auto~

implícito. Por sinal, o autor-implícito não se coloca diretamen

te como voz da narração, mas é mediatizado pelo narrador, trans

formado numa de suas máscaras, amais importante enquanto pereo-

nagem eleita comonarrador~

Quanto ao aspecto estrutural, o romance apresenta uma

narrativa construída em blocos,3 constituindo cada bloco uma jor

nada. Através da articulação dos b Locoe., que é feitasobrEii;udo.
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pelo corte de dados, detalhes e núcleos nos três primeiros blo 

C08, para a montagem de um quarto bloco, formando-se grandes e

lipses, o autor alcança a unidade interior da obra. Cada jornada

possui tItulos que tematizam realidades fundamentais do universo

de significados do romance, e estão assim distribuídos:

la. Jornada: A FARSA;

2a. Jornada: FILHA DO SOL, DA LUZ;

3a. Jornada: O DESTINO DO PASSADO;

~a. Jornada: A RODA DO TEMPO.

Um fato por demais significativo consiste em que o rrer

rador nao faz de seu discurso a única condição da verdade da nar

rativa, ao contrário, como detentor da voz narrativa, abdica de

seus poderes de onisciência e, em termos de horizonte de conheci

mentos, tem o seu privilégio muito limitado pelo que as persona

gens conhecem de si mesmas, dos outros e dos fatos romanescos.

Ele delega grande parte de seu poder às personagens, uma vez que

é pela memória delas, voluntária ou involuntária, que a narrati

va se constrói. Ou seja, os fatos e as situações narradas são fi!

trados pela memória das personagens. Atuando de formapreponde~

rante, a memériaé que confere tonicidade à narrativa"e acaba

por privilegiar o existente concreto do mundoficcional~ quesao

as personagens e, conseqüentemente, seus discursos, -sues f'e.Las ,

Estabelece-se então um campo de tensão entre narrativa e dds curo

so , entre- narrador e personagens. Existe até certo ponto uma pr!

valência do discurso sobre a narrativa, considerados ambos sob

o ângulo da impessoalidade ou não ,da responsabilidade ou não p.!::.

la emissão.

Sem renunciar a sua palavra, o narradorabre>espaçop~

palavra do outro. Confere a ela certa autonomia. Valoriza-~

usualmente a está comentando ou mesmo corrigindo. Per

a palavra do outro participe do ato produtor da

as instâncias narrativas • Ilustram es
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se procedimento duas passagensbemsimétricas~uma refere-se aO

relato da farsa; a outra, â recomposição de parte da vida pre

gressa de João Diogo GaIvão. Ambas dizem respeito à enunciação

ã instância de narração. Vejamos a primeira, com relação ao rela

to da farsa:

"Isidoro ia falando o que tinha visto. Com a
ajuda da imaginação e da meméria,JanuáriQ
tentava recompor toda a cena que o preto; na
sua simpleza,mal podia descreve:r;~lac::()mpll-7

nha com tudo o que sabia e lhe contaramdesa
crifícios e sortilégios, ·desdea fa~~çaJ'l1:a.;
da e manhosa de mãe Andresa, dos pretos da
senzala do pai, das sabatinas recitadasc9T
o professor-rêgio, mais tarde no Seminário
da-Boa Morte, na Vila do Carmo, para onde-fof
mandado depcd.s ;" (p , 35)

Ora, percebe-se que o relato é feito em tempos e cir 

cunstâncias diversos por diferentes instâncias; ele é repétid6~

Inicialmente a cena da praça é contada por Isidoro a Jailuárfo,

num "errtee"; no "agor-a'", isto é, no tempo presente da história,

o relato de Isidoro é reconstituído pela memória de Januârio,com

auxílio desu~imaginação e ge outras vozes evocadas. Por

vez, reconstituiçâo de Januârio é registrada pelo discurso

narrador. Dessé<modo, o discurso do harrador tende a assumir

papel mais passivo em relação aos discursos das personagens.

tas mesmas considérações são pertinentes à segunda passaRem,

tificarido simetriaenfreelas; que é a seguinte:

"Foi mais ou menos o que contou
naa mucama Inácia, que tudo
bia. Essa história que Malvii;~n::a:v,~~,~~:~~â~
pois, juntando fantasia às c
a ter com as pessoas da cidade,
go e mesmo com o próprio Gaspar ."

Na realidade ,0 discursado narrador eng.rona

várias narrativas; produtos déoutr'os atos
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impróprio dizer-se que existem três narrativas, ou versoes, de

uma mesma história, contada a partir das falas rememorantes de

Januário (la. Jornada), Malvina (2a. Jornada) e Gaspar (3a. JOr-

nada), que resgatam o passado das personagens. Na 4a. Jornada,no

entanto, em que se dá conta dos últimos eventos da narrativa e

se retoma o tempo presente da história, a narraçao é feita pelo

narrador extradiegético, numa simultaneidade de focalização. E

pensando-se nas relações de freqUência, de repetição entre narra

tiva e ddegeee , aplica-se ã narrativa de' ~nos da agonia ~ fó!:...

- IImula de G~nette: contarn vezesaquilpque se passou uma 50 vez.

O problema das diversas instâncias de narração poderá

ser delimitado<com maior precisão airida se considerar~os dois im

portan~es aspectos em estreitare~ação com ele: o tempo da narr~

ção e as diferenças de níveis narrativos.

o tempo dq narração

Quanto ao tempo da narraçao, isto é, à posição tempo 

ral da instância de narração em relação à história, encontramos

n~ romance analisado a narração ulterior,5 em que a enunciação é

posterior àquilo que se conta, à história. Caracteriza~se pelo

emprego de um tempo do pretérito, especialmeni;eq imperfeito;é a

posição clássica da narrativa no p~ssa~o~ Por outro lado,as nar

.rativas desencadeadas a partir da memória das personagens, reco~

põem acontecimentos anteriores ao momento presente, por onde se

inicia.o.·.··discurso··dO narrador extradiegético, conforme comprova

opará.grafo de abertura :

"Do alto da. Serra do Ouro Preto, depois da
Chácara do Manso, à sinistra do Hospício da
~~~r~>Santa, ele via Vila Rica adormecida,es
parramadapelas·encostas dos morros e vales
lá embaixo II (p . 15)
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Trat~~Bê de noiteavànçadajcórn Januário escondido nos arredores

de Vila Rioa, acompa.nhadddopretd IsidorO, retornando após um

ano oU mais do êxílidmotivâdop6~ seU crifue, e animando-se a ir

ao encontrO de Malvinana manhãâ6 dia seguinte.

Já falamoá acima de: um "narrador e.:t,-a,li,egétic:o

configuração remete àql1estão das diferenças de

vos e de pessoa que narra~ Esta diferença é resultànt~

eia entre cártos episÓdios cOm á narrativa primeira~

Géiléttedsfirté a diferença pela propOsiçãó de que

"todO···âcontéciiiilerito cóntádb
vaeB~â~u~ ~íyeldiegêtico
periorãquele em que se situt
vo produto dessa narrativa."

Desse mOdo, têmóssm dá BirioSdaagónia um nível

de um ladO, érnque estão situadOs os acontecimentoS

la narrativâ primeira e qualifidados de diegéticos ou

gético8; de outro lado, há Um Begtiridonlvel, o

tendo os fatos enundiados por umana~~ativa segunda,

umapersónagem, -po~ exemplo, e que se encaixa na narrativa

mefra. Enquadram~se, portanto, no plano metadiegético as

vasda farsa, em que Januário é morto em eflgis na pr~ç,a,

péssede de João Dí.ogc; são exemplos de na~rativas

dtiifdas pornarrado~es int~adiegéticos, isto é,

segundo grau. Tais narrativas, como vimos, são frutos

ças preservadas na memória das personagens. Quanto ã n"r,'a·t±y~

primeira, é desenvolvida pelo narrador

curso enfeixa as narrativas segundas.
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~ de se notar ainda que Isidoro , ao relatar a farsa,d~

la está ausente como personagem. Contudo, Malvina, Januário eGas

par já se encontram presentes como personagens nas situações que

a memória deles atualiza. Referente ã diferença de níveis por

parte da pessoa que narra, o primeiro caracteriza-se como um nar

rador intradiegético-heterodiegético, ou seja, narrador de segu~

do grau, ausente da história que conta; já os segundos sao nar

radores intradiegéticos-homodiegéticos, também do segundo grau,

mas narrando a sua própria história. De sua parte, o narrador do

primeiro nível é do tipo ~xtradiegético-heterodiegético,porqua~

to se acha ausente da história que narra.?

Em síntese, o romance de Autran Dourado comporta uma

situação narrativa bem complexa, no sentiqo de que são várias as

instâncias de narração e as relações destaS com seus agentes e

com as coordenadas espácio-temporais que as circunscrevem são lTIÚI

tiplas. Um, por exemplo, éo tempo/espaço em que ocorre a narra

tiva da farsa; outro, o da narrativa sobre o passado de João Di

ogo, que Malvina ouve da mucama Inácia. Se, como ressaltamos, Ja

nuário, Gaspar e Malvina são responsáveis pela emissão de narra-

tivassegundas, não obstante são diversas as situações de produ

ção dessas narrativas. A iminência de um desenlace doloroso e a

niquilador para uma situação densamente conflitiva,n~ qual se en

veredaram, impulsiona essas personagens acompor,çada uma a sua

versão dos fatos, refazendo pelamemóriatodoo~maranhadoteci

do de gestos e a't os do passado, que as atirara naque Le momento ~

gênico. Januário expoe sua versão entre o sono e a vigilia, refu

giado no alto da Serra do Ouro Preto; Malvina, enclausurada noso

brado da Rua Direita; e Gaspar, de volta à casa do arraial do

Padre Faria, ruminando sua culpa.
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Redundância e ambigilidade

Analisando a montagem da narrativa em b Locos , -ccm as

várias instâncias de narração, verificamos que os diferentes dia

cursos representam um mesmO conjunto de acontecimentos. são dis

cursos redundantes, repetem a mesma mensagem. A redundância,ên~

focada a partir do papel

- 8 f' .çao, unc~ona como me~o

que lhe confere a teoria da comunica

de se compensar a interferência dosru!

dos na produção da mensagem, possibilitando que seja reitera.da~

De fato, o discurso de Januário na la. Jornada está como que in

filtrado por ruídos, dificultando a descodificação da mensa~em.

Notam-se vazios, significativas elipses, sobretudo ao final,qu~

do o lado emocional, exacerbado por sua paixão por Malvina, par~

ce afetar fundamente a emissão do discurso. No entanto, as ver 

sões dos mesmos acontecimentos oferecidas por Malvina e Gaspar ,

em discursos que também possuem ruIdos, lacunas, preenchem vazi

os deixados pelo relato de Januário, propiciando uma visão de con

junto da mensagem. Contraditoriamente, porém, elas tornam ambí 

guos outros poptos da rememoraçao de Januário, à proporção que ~

vocam intenções outras, novos detalhes. A presença de elipses nos

discursos deriva do fato de as diversas narrativas serem recons~

tituídaspela memória, em que o fluxo do tempo acha-se comprome~

tido em termos de uma nítida distinção entre passado, presente e

futuro.

Os discursos redundantes das persona~ens fazem aflorar

uma caracterIstica estrutural da narrativa de Os sinos da agotiia:

a ambigHidade~ explicável pela própria organização da cadeia siri

tagmática. Isto porque os discursos não repetem de formasimetfi

ca a mensagem, nem igualou proporcionalmente. Há um aumento da

carga de informação sobre o mundo ficcional, que o amplia e o

torna ambíguo. Ao mesmo tempo, os discursos são profeFidosá pa!:

tir de traços bio-psico-sociais e s pe c.If'Lcos , car-ac'terd'aadór-e s de
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um diversificado universo ideológico. No caso de Januárib, are;;:'
\

presentação que o personagem faz para si dos acontecimentos está

impregnada de sua visão 'de mundo. Numa sociedade rigorosamente

estratificada, em que os papéis sociais são muito bem definidos

e a mobilidade reduzidíssima, como é o caso da sociedade minera~

dora e colonial da Vila Rica do século XVIII representada no ro~

mance, Januário é extremamente condicionado por sua origem e po

sição social, especialmente porque, como mestiço, filho bastardo

de um senho'r branco com uma puri, não possui uma identidadera""

eial bem definida. Ser ambíguo, não é propriamente nem branco nem

preto, nem senhor ou escravo. Nesse sentido,é prenhe de signifi

cado seu diálogo com o preto Isidoro, em que se mostra disposto

a assumir a identidade racial do negro e cuja impossibilidade lhe

é apontada deformairônica pelo escravo. Pertencendo aos estr-a....

tos sociais mais populares, Januário é influenciado por uma eul ....

tura de raízes africanas e indígenas, profundamente marcada pelo

ritual, ~magia e o fatalismo, como o atesta asuaerença na efi

cácia do ritual em que é morto em efígie. Sua maneira de ver o

mundo e explicá-lo é mais vital, cósmica, típica das raças negra

e indígena, presentes na formação étnica e culturaldo.povo bra

sileiro. Bem distinto do de Januário e o lugar aoc.LaL: a. partir

do qual falam Gaspar e Mal vdria., Ela, como filha. da nobreza vicen

tina já decadente,vê a realid~de segundo áóticadeuma classe

e cultura dominantes; ele, filho do potentádo João Diogo GaIvão,

pertence a um segmento da sociedade em-éecensâo , o qual, se nao

possui a nobreza de linhagem, pode compr-à-ü a-por- deter o poder ~

conêmâco s..através do casamento por exemp Lo , Além disso, tendor~

cebidoeducação nas melhores universidades doreinoefreqüenta

do as cortes da Europa, Gaspar é culturalmente filho dos novos

tempos, do Iluminismo, da Ilustração, possuindo idéias críticas
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A pluralidade de perspectivas

A perspectiva, como meio de regulação da informação

narrativa, concerne ao ponto de vista (de uma ou mais persona

~ens) que orienta a narrativa. Em outras palavras, de acordo com

as partes interessadas na história, a narrativa pode empregar o

ponto de vista de uma determinada personagem ou ~rupo de person~

gens. Trata-se, pois, de um problema concernente aO modo narrat!

vo e não à ~, ou narrador; ou seja, a quem vê e não a quemfa

la.
9

Servindo-nos da terminologia proposta por Genette, en

contramos em Os sinos da agonia uma narrativa de focalização in

~. em que, diversamente da narrativa não-focalizada, ou de

focalização zero, o narrador adota um ponto de vista. I O Os três

primeiros blocos narrativos possuem pontos de vista distintos.No

primeiro, a história é vista da perspectiva de Januário e, ãsv~

zes, de Isidoro; no se~undo, o ponto de vista já é de Malvina; e

no terceiro, de Gaspar. Assim, muitos eventos da narrativa ~ a

exemplo da morte de João Diogo, do encontro de Malvina e Gaspar~

quando pela primeira vez se falam, ou do encontro de ambos com

Januário, na Vila do Carmo - são focalizados sob vários ânguIoa .

E não só os eventos, mas também pessoas, objetos são apz-ec.i.adoa ,

apreendidos de múltiplas perspectivas. A casa da Rua Direita,pOr

exemplo: dela temos, além da apreciação de Malvina, que a prOje

-tou , as de Gaspar e Januário. Vê-se, Logo , que os pontos dê vis";

ta não sao fixos, mas variáveis. Há um descentrarnento do fOcon~

rativo

Como descentramento do foco narrativo, O narrador li~

mita-se aoquea>persona~emsabe e enuncia; não diz mais dó que

ela, s e gue-r e na sua visão dos acontecimentos; CorrespOnde as se

procedimento ãfórmulaNarrador = Personagem, propostapór Todo

rov. l l Ou ã "ví.s âo com'", de Jean Pou Ll Lon , que preseupôe o ver
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alguém em imagem. Nas palavras de Pouillon, "ver alguém em ima 

gern e ver esse alguém através do sentimento que um outro experi-

t - 1 como um correlativo desse sentimento, omenta por ele, cap a- o
. ,,12 D

qual passa a constituir aquilo que vemoS d~retamente. e fat~

quando a perspectiva é de Gaspar, as outras personagens sao cap

tadas em consonância com seus sentimentos. Em relação à mucarna ôe

Malvina, seu sentimento é de aversao, sua visão de Inácia é neg~

tiva. Da mesma forma, tem-se a "visão com" quando a focalização

procede de Malvina ou Januário. E sendo vista a ação na perspec

tiva de urna determinada personagem, a sua visão da ação das ou

't r-aa personagens estarâ marcada obviamente .por- lavunas ,ausências.

Se relacionamos avp Lu'r-eLi.dede de perspectivas com o p~

pel preponderante da memória-na organização da narrativa e mesmO

com as várias ihStâncias de narração, constatarnosque aconstit~

ição do universo ficcional de Os<sinos da~goni~ resulta de uma

pluralidade de consciências e do intercâmbio entre elas. Opera ~

se corno um fenômeno intersubjetivo. É na interação entre várias

consciências, cUJos conteúdos perceptivos se fazem representar

sobremodo nos discursos de Januário; Malvina e Gaspar, que se há

de encontrar o sentido do mundo ficcional criado. O sentido não

aparece num dos discursos isoladamente, nem tão pouco é unívoco.

Não se dá de uma vez por todas, apenas insiste. Ea.posttlra do

narrador extradiegético, descentrando--se;· proc1..lr<3.ndOnãO·ocupar

o lugar da verdade, é essencial nessefenôtnellodéconstrução in

tersubjetiva.

Vale ressaltar ainda que as formas de per-cepçao dos e-

constitutivos do mundo ficcional, dependentes da estru

intencional das personagens,···alteram-se.Dois

menos determinam essa alteração: a experiência de

suas vozes interiores; e a distância que

eu e as vivências por ele rememoradas. Ora;

da.imemord a , em vista da decifração
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de um futuro que se prefigura trágico, as personagens percebem

de diferentes modos um mesmo acontecimento, dependendo da distâ~

eia entre o momento de sua ocorrência e o de sua lembrança, ou

reconstituição. No caso de Gaspar, só mais tarde, quando já pos

sui os novos dados fornecidos pelas cartas de Malvina, é que a

prendera com maior objetividade e clareza o significado do enco~

tro dela com Januário, quando a acompanhou até Vila do Carmo. E

enquanto sujeitos do conhecimento, vivenciando situações<decon-

tlito, as personagens não se constituem como "eus " nonotI ticos ,

bem acabados; pelo contrário, com suas vozes interiores freqUen

temente emergindo nos seus discursos, com seus estados de dupli-

cidade, sao "eue " divididos, percebendo suas vivências passadas

e presentes sob vários prismas. Neles, a memória se atualiza Cb~

mo um cruzamento de discursos e falas conflitantes.

Em resumo, cada evento da trama narrativa obtém o seu

significado se visto a partir do contexto em que aparece no dis~

curso de cada uma das personagens e da interação entre os vários

discursos na moldura narrativa, conforme sua apreensao pelo dis~

curso do narrador extradiegético. Ilustremos a matéria com o en~

contro na Vila do Carmo, enfocado sob os pontos de vista de Jan~

ário, Malvina e Gaspar, e apresentando cada enfoque uma gradação

de intenções e emoções, indo da indiferença ao deslumbramento.Pa

ra Januário,a aparição de Malvina ê deslumbramento; instintivo,

ele é tomado, possuído por ela:

"Quando primeiro viu Malvina no seu cavalO,
ao lado de Gaspar no seu ruêo . Quem eraaque
la aparição, aquela mulher que ele nuncati=
nha visto antes, de que nunca tinha ouvi?O
falar? Não, não era dali, não podias~rni~2
guém dali. Não havia na cidade ninf!Uérnff!it()
ela, ninguém que se vestisse assiJJlquen~JJ1e
la. Os ares fidalgos e atrevidosaquf!l~<o\lsã
dia de gestos, a maneira de montaI'ec1eolhãr.
Ele olhóu-a, viu-a demoradamente,eof.>f.>eus
olhos não puderam mais se despregar'ç1aquela
cabeça de fogo, daquele corpo ao embalo da
andadura mansa do cavalo. II (p.liO)
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Já em Malvina, dominadorà e "tecedeira", passa-se da

pouca importância, do casUal, ao total interesse, projeto em

mente arquitetato:

"Foi então que veio vindo um cavaleiro na OU
tra direção. A princípio ela não deu muitã
importância. Instintivamente diminuiu a mar~

cha, podia ser uma égua a montaria do homem,
era capaz de assanhar o seu mouro. Não tinha
no punho e na rédea a confiança que queria a
parentar. 
O homem freou bruscamente o seu cavalo, enca
rou-a démoradamente. Tão dem6radamente, tãõ
ousadamerrte , os olhos luminosos e faiscantes,
espantadodia.nte da aparição. Se sentiu toca
da por aqueles olhos, tão macho era o mesti=
ço. E'coraçud6. não ligava aoménoS para a
presença de Gaspar. De uma certa ,maneira era
um abuso. Agora queria homens desabusados, a
ima~em que ela e Ináciaesculpiram e encarna
ram~ Aquele mestiço tocou~a de chofre.Na suã
memória do futuro via-o fisgado por ela. E o
homem se parecia cada vez mais com a figura
ção que as duas fizeram. Era de um macho as
sim que elácarecia." (p , 126)

easpar-, -terrt andotenfende r-té cadeia dos acontecimentos

nó fluir renitente do tempo, mostra~se mais um espectador desa 

tento, só mais tarde , depois de tudo acontecido, conseguindo ati

nar com o significado da cena na Vila do Carmo:

"Dep od'a-ae encontraram córrro JI'lameluco '. e ela
(agora Gaspar via,nahoraf)c3'reparouo atre
vimento de Januário) se deixou admirar demo=
radamente'pelo mesti9()'E:l'lt~c)elariu alto,
deu um grdto , chicoteo\loca:va1o, saiu num
galopedes~mbala?o.Aquele mouro não era tão
mansoed~.aI'ldad\lra1:ãofirmecomo pensou. E
lachicot~avaegritava,alguma coisa ia acon
tecer. Ainda atônito. viu ela se distanciar.
ChLco'te'ouvo ruao ,CaJ.couas rosetas nos vazi
os ,procu'ravaalcançá-la. A nuvem de poeira:
ela sumiu na curva do caminho. Desacostuma 
da,fustigandOdilquelej,eito o cavalo, podia
cair. Não ter mão nas redeas, o cavalo sol -

Temia por e La ;" (p , 17 O)
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DiBtâneiaB e fronteiras

Por sua relação cornoprbblel'Tla da perspectiva, visto

que é também urna modalidade deregulaçãó da informação narrati

va, consideremos ainda que brevemente 6próblema da distância no

romance australiano em que e'tjio s A distància pode ser aferida pelos

tipos de discursos empregadbs.A fiffide registrar a fala das per-

sonagens. o narrador vale-se tanto de discursos narrativizados

quanto de discursosrelatados.13 Quanto aos primeiros, trata-se

de um tipo mais distante. redutor, em que a faladas personagens

é assumida e contada pelo narrador; este, colocando-se comoin

termediárib.como intérprete da fala das personagens, dela exclui

os elementos afet Lvos , :t: ocaso do discurso Lnd'i.r-e'fo , Pelos se-

gundoa , o narrador finge ceder tota1.l'iJ.ente a palavra. às persona -

gens, reproduzindo exatamente o que elas dizem, sendo a forma

mais mimética. são os discursos diretos, ex~eriores, que revelam

os gestos, as atitudes e os estados interióresdas pers6nagens~

Por outro lado, também é notório o recurso ao discurso indireto

livre, para a fixação do fluxo de consciência das personagens.

Não se trata, porém. do monólogo interior, porquanto a per-sena -

gem fala pela voz do narrador~

Na transcrição dos vários discursos, um

significativo é o do abrandamentodasfronteirasentré

efeito, sâolimites tênues.imprecisos,em muitos casos,

cendo a diluição das vozes da narrativa. Certamente que
eSse procedimento o abandono de certos sinais gráficos

transcrição do discurso direto, como o

zéS emêrgem'nodiálogoaté mesmo as vozes

gens, sem'limites claros, compondo uma verdadeira

zes. ~ o <:j,úê6ci6iTe nó discurso de Isidoro,

demoniaca>pa.râétêi~ instiga.;;;6 a matar

defórmamaís evidéltêâiridâ, neste

"Mas de repente o. aa renca
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siedade e aflição, ela perguntou se ele aCha
va que o homem estava mesmo nos arredores da
cidade. Você acha que ele voltou? disse elá.
Eu voltaria, Ana. Eu não fujo mais! Eu acei
to a minha morte, a minha culpa, não fujo
mais, disse ele patético. Como se ela lhe ti
vesse feito uma outra pergunta, a pergunta
que há muito se fazia no coração. Não'enten
do do que você está falando. Eu perguntei
foi sobre o mameluco, você me fala de outra
coisa, disse ela," (p. 203).

Por fim, nao deixa de ser também outro meio de aferi 

çao da distância a inserção de narrativas segundas nos discursos

rernemorantes das personagens.ExemploS elucidativos e já comenta

dos são o relato da farsa, feito por Isidoro a Januário, e a re

composição de parte da vida pregressa de João Dio~o Galvão, fei

ta pela mucamalnâcia a Malvina.

Uma an aí ooí:a ee o l are oe do ra

Com a organização da narrativa em blocos, sendo -qve

sao repetidas praticamente as mesmas cenas em cada bloco, segun

do pontos de vista de diferentes personagens, sobressaindo-se

mais em termos de presença e luz esta ou aquela personagem, tais

qu quais objetos, a técnica narrativa autranianalemnra-nos baS

tante os "blocos dramáticos" da montagemcinema"tóp;rá:f'ica e real

çaas influências e relações existentes entre a linguagem r-eme 

nesca e a linguagem cinematográfica. Trata-se de. urna aproximação

por demais esclarecedora da técnica narrativa usada em 9~inos

merecendo por conseguinte ser estabelecida de forma

detalhada.

Num excelente estudo sobre o romance americano,l~

Magny faz uma abordagem comparativa entre o roman

e aponta um tríplice parentesco entre eles: psic~

e estético. Para a autora, muitas das trans-
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formações das técnicas romanescas se devem à imitação, conscien

te ou não, de procedimentos próprios do filme. E dentre as inova

ções que o romance tomou ao filme, uma foi a da simultaneidade,

como meio de se escapar ã linearidade, ãpura sucessão. A fim de

romper cOm a linearidade e a irreversibilidade do tempo, o cine

ma desenvolveu a técnica da decomposição em planos, explorando

fragmentos de universos, em que cada objeto éirnpréscíndível e

cheio de significado. Elucidam essa técnica os "blocosdramáti 

cos" de Orson Welles, contendo visões sinópticas, percepção si 

multânea da consciência de diversas personagens,intérpenetração

de passado e presente. Com isso, o cinema deacobr-Lu-osvpoõez-éa

da sugestão, os detalhes significativos, e concorreu para

rização do sentido imagístico e sugestivo das palavras.

No que concerne ao ponto de vista narrativo, pela dê> ..

coupage (a distribuição de uma cena numa série de planos, segun~

do posições variáveis da câmera), o filme pôde adotar uma linha

pluralista, renunciando ã figurado narrador onisciente. Com aS

mudanças do ân~lo de tomada de vista, a câmera instala-sé em vá

rias consciências1 permitindo que a história de uma

por exemplo, seja contada por incidências diferentes. Por

gação coma multiplicidade de planos e a simultaneidade, a

do corte - ou elipse - tornou-se fatar essencial na

fílmica. Magny salienta que a elipse é num procedimento

adequado ao nada", podendo expressar uma forma de

sur-do'. Na elipse cristaliza-se o jogo do dito e do

traves dela O cinema, aperfeiçoando a técnica do

veubespí:r'ito de sacrifício, do qual se aproveitou

mancé,apréndendb a manejar com eficiência o

te.

Ná>harrativa de Os sinos da agonia,

dramáticas napelícUTá,cada jornada, ou

visão sinóptica dó conjunta dos eVéntos,cada
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lhes e objetos significativos, como o cravo que Malvinapediu ao

marido para animar festas e saraus, ou o clavinote ao lado da ca

ma do casal. Estes e outros objetos, como mostraremos noutra paE

te, não são meros elementos de decoração; ao contrário, desempe

nham papel relevante na formação do universo simbólico da obra.

Além do mais, o tratamento do tempo de forma nao linear, furtan

do-se à sucessividade, propicia interpenetrações não só de pass~

do e presente como também de futuro. No caso de Malvina, guiada

por sua "memor-La do futuro I! , há projeções densas, antecipações ,

sobretudo por meio do discurso onírico. E, como uma câmera insta

lada em várias consciências, em virtude da pluralidade de atos

narrativos, de perspectivas, da distribuiçâoem planos, resulta

uma visão pluralistado<uniyeI:'so romanesco, num mundo de simulta

neidades. Apesar de dificultar a continuidade narrativa, a simul

taneidade favorece a captação de um rico filão de elementos e ma

teriais.

Por Sua vez, a arte do corte é executada a fim de se

alcançar afeição arquitetônica final do romance. O corte ê res~

ponsável em gI:'ande parte pela captura do interesse do leitor até

a última página. Nos três primeiros blocos o autor corta determi

nadas cenas, omite certas informações,com duplo objetivo:em ~r~

meiro lugar, para corneIas construir um quarto e conclusivo blo

co ;em segundo, para instaurar nas três prdme i.r-as. jornadas ambi

güidades e contradições produtivaseenI:'iquecedoI:'as.

Exemplificando como a técnica da distribuição em pLa 

nos, com os movimentos de aproximação e distanciamento da câme 

r-a , funciona dentro do r-omence , ê interessante observar que çquan

do -a versão é feita do ponto de vista de Januário, algumas pers9

nagens (ele próprio, Isidoro, Tomás Matias Cardoso, Malvina),ce~

tos espaços e mesmo todo um contexto de cultura e experiências

informa e conforma a personagem, permanecem num primeiro pl~

de luz; ao passo que outras personagens (Gaspar, João
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Diogo, Capitão-General> e seus contextos ficam num plano afasta

do, mergulhados na penumbra. Quando o enfoque é de Gaspar, corno

no terceiro ploco, essa situação se inverte.

Tan't:"(,' no 'ro-ril>aridéql.l~· eriatde émoe quanto 'ira técnica cine

ma't ogr-àf'Lce .Lemhr-ade há PO\lCO, _c~:l":'3....se:1J~~~!raté~ià·dom< o in 

tuito de dilUir o papel da fUnção narrativá; prbviJ.Ê!giªndó;'se as

pê-Y;sohâgens" ::c(')msti.is~::i~iá"s,: parê!-CJ.l.l-~.'-: por ÍIleib dá palavra, el as

se configurem. Por isso ambos .mantêm estreitos vínculos com fie

çao dramática', s()1:>réiúdoó6Irié'má qUe," d6Í1lÓ"h df'~~<:i-'-~~l3satàm 

bém para o modo da·pércepçâo,-é encenação. Na reàlfdáde:{c6ricre

tiza-se pela transposição de um téxto,briginalmente'rn6rttad6 por

meí.ovde eí.gnoa-verbeds , papa um outro sistema de sifinó~'é>ªâ. lin

guegem c í.neme'togr-âf'Loe , j â de- domínio dee 'artes -:plástiêaá.N'~!3te
...... '.

outrc'textó,rtoentantó,-ó elemerrtéLwrbaL::córitinua preserite,

principalmente pelo diálogo, o que explica a presença dÓ·êi..riêJIia

antes ao domínio do literário que ao das artes plásticas. O cine

ma joga também com a realidade, física do palco, que s como espaço

teâtral,: é tão fictício-e inlagín'ário quárrtc um:>ceriário armado.

A analogia ora explicitada vemç ao firtal,donfirmarrnais

ainda.a existência de urn4 ~~n~ãQ,entreQficcional'êrarnâtic6'e o

ficcional narrativo em Os sinos- da- agoni<3: e ajuda aexp,lica~

desenvolvimento por parte de personagens como Malv~a e G'~t,ar

de uma clara consciência de estarem representando,

Locam-ese freqtleriteinerite' Como

papéis. Trata-se d~ uma tensão que, por estar mesmq

elaboração formal da obra, desd~br~~~e em 'outroscampós

são, apreensíveis quer notratamentó·

romance"; opostos que se excluem -e, penedoxajmerrte

nectam - tórna-se explícito também pela

pelo traçado rebuscado do labirinto.
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