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Indago. Isto?
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Este trabalho tem como proposta analisar o romance A vendedora de
Fosforos com o objetivo de identificar alguns recursos literarios que podem ser
representativos das identidades pessoais do periodo histérico conhecido como alta
modernidade, considerando-se que o livro traz, em sua composicdo, uma
miscelanea de vozes narrativas cambiantes, um construto de personagens
complexo devido a obscuridade de suas identidades (discursivas e pessoais), uma
histéria que traz claramente, em sua composi¢cdo, 0 processo de criacdo e
descobrimento da autoidentidade e uma organizagao temporal da narragdo sem
fidelidade a ordem cronolégica. Nesse sentido, analisar-se-80 0s recursos literarios
e estilisticos utilizados pela autora na construcao das personagens e narradora(s)
e como este processo pode estar representando as narrativas identitarias pessoais
do sujeito da alta modernidade e que identidades sé@o essas; da mesma forma,
sera examinado o grande dilema formal do romance, que é a questdo das vozes e
focos narrativos (entrelagados), objetivando inferir como esse dinamismo estrutural
esta representando as identidades da alta modernidade. Para isso, seréo
utilizados os principios da narratologia entrecruzados com as teorias da sociologia
acerca dessas categorias tedricas. O enredamento que resulta da (con)fusédo das
vozes gue aparentemente alternam-se no texto leva a acreditar que existem duas
narradoras. Ao longo da analise, no entanto, percebe-se que uma das vozes (a da
irma mais nova) é apenas uma voz de ventriloquo, uma construcdo da real
narradora (a irma mais velha), que representa de forma significativa o amalgama e
espelhamento mutuo das identidades das duas, tanto discursivas (quem €, afinal,
a narradora, ou seriam ambas?) quanto como personagens (quem s&o,
efetivamente, essas irmés na ficgdo?).
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ABSTRACT
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The purpose of this work is to analyze the book A vendedora de fésforos in
order to identify some literary resources that may be representatives of the
personal identities of the historical period known as High Modernity, considering
that the book brings in its composition a hodgepodge of exchanging narratives
voices, a construct of complex characters due to obscurity of their identities
(discursive and personal), a thematic replete of creation and discovery of
selfidentity and a temporal organization of the narration without fidelity to the
chronological order. In this sense, it will be analyzed the literary and the stylistic
resources used by the author in the construction of the characters and narrator(s),
and how this process can illustrate the personal identity narratives and what are
these identities; similarly, the great formal dilemma of the novel will be examined,
which is the issue of the voices and the narrative point of view (interlaced), aiming
to infer how this structural dynamism represents the identities of High Modernity. In
order to do this, the principles of narratology will be used interwoven with the
theories of sociology about these theoretical categories. The entanglement
resulting from the (con)fusion of voices that apparently alternate in the narrative
point of view leads to believe that there are two narrators in the text. Throughout
the analysis, however, It is possible to see that one of the voices (the younger
sister) is just a ventriloquist voice, a construction of the real narrator (the older
sister), which represents in a significant way the amalgam and the mutual mirroring

of the identities of the two sisters, either as discursive as characters, in the plot.

Keywords: Narrative. Character. Identity. High Modernity.
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CONSIDERACOES INICIAIS

A partir de uma leitura que tem como foco a busca pela identidade das
personagens da obra, de que modo elas estdo sendo construidas e o que este
processo nos diz acerca de quem somos, este estudo pretende analisar a mimesis
(como representacao da realidade) da(s) identidades(s) e autoidentidade(s) na alta
modernidade na obra A vendedora de fosforos, da escritora catarinense Adriana

Lunardi.

E possivel perceber que A vendedora de fésforos oferece um banquete em
matéria de identidade. Ao pensarmos sobre os modos de construcdo, tanto das
personagens quanto do enredo, inferimos que essas categorias tedricas (assim
como a interacdo de um individuo com o outro, a morte, a literatura, a
intertextualidade, a memaria, os dilemas do sujeito da alta modernidade e tudo o
gue essas questdes implicam) formam a realidade ficcional da trama de uma
maneira que reflete muito particularmente os dramas e as contexturas da vida
neste periodo historico. Essa constatacdo introduziu a construcdo de um
guestionamento que se tornou uma necessidade de estudo e andlise dos diversos
aspectos que fazem desta obra um exemplar belissimo da representacao literaria

de quem é o sujeito da alta modernidade.

Posteriormente a uma explanacdo acerca do romance contemporaneo e
suas tendéncias diversificadas, entendemos que, para introduzir a analise que
serd realizada a partir do texto da escritora Adriana Lunardi, € imprescindivel
abordarmos, resumidamente, a trajetéria da mimesis, conceito aristotélico para
definir as relacdes da literatura com a realidade; para Aristoteles e Platdo, a
mimesis era a representacao ou imitacdo da realidade. Esse conceito classico do
termo mimesis foi considerado problematico e refutado veementemente pela teoria
literaria; ganhou novos significados ao longo do tempo, tendo seu sentido
completamente invertido por Barthes, por exemplo, para o qual ela é repressiva,

enquanto para Platdo, é subversiva.



Segundo Antoine Compagnon (1999), que relata os caminhos percorridos
pelo conceito mimesis, esta foi posta, por muito tempo, pela teoria, na categoria de
ilusdo, processo que foi chamado por ele de “crise da mimesis” e identificado

como uma crise do humanismo literario:

[mJas a mimesis foi questionada pela teoria literaria que
insistiu na autonomia da literatura em relagéo a realidade, ao
referente, ao mundo, e defendeu a tese do primado da forma
sobre o fundo, da expressdo sobre o conteddo, do
significante sobre o significado, da significacdo sobre a
representacdo, ou ainda, da semioses sobre a mimesis
(COMPAGNON, 1999, p.97).

Apos sofrer distorcbes e transformacgdes profundas em seu significado, a
mimesis teve sua ideologia posta em conflito com a teoria literaria (teoria
estruturalista e pés-estruturalista), que concebe o realismo como um efeito formal,
um discurso com suas proprias regras e convencgdes, simplesmente um coédigo e
nao como um reflexo da realidade. Sobre isso, Compagnon (1999, p.107) afirma
que “[rlecusar o interesse pelas relagdes entre literatura e realidade, ou trata-las
como uma convencao, €, pois, de alguma maneira, adotar uma posicao ideoldgica,

antiburguesa e anticapitalista”.

No entanto, a obra de Mikhail Bakhtin, contrapondo-se a russos e franceses,
reintroduz a realidade na literatura, colocando novamente a histéria e a sociedade
no interior do texto e mostrando que este é uma estrutura complexa de vozes, uma
miscelanea dialogica de estilos heterogéneos estreitamente conectados com a

historia e os discursos da vida.

Segundo Compagnon, o dialogismo bakhtiniano refuta a tese de que a
referencialidade € uma ilusdo e portanto ndo existe, quando afirma: “[qJuem diz
ilusdo, diz realidade, em nome da qual se denuncia essa ilusdo” (COMPAGNON,
1999, p.118). Ainda conforme o tedrico francés, o conteudo, o fundo, o real, nunca
foram completamente excluidos da literatura; o tedrico francés refuta o binarismo
maniqueista dos literatos e afirma que a literatura fala do mundo e fala, também,

da literatura.

No entanto Bakhtin foi refutado, em sua teoria, por Julia Kristeva, que

restringiu o dialogismo a intertextualidade, afirmando que as interacdes (0s
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didlogos) acontecem, sim, porém somente no ambito dos textos; interacdo de um
texto com outro. A palavra “intertextualidade” foi criada por Kristeva, na década de

60, no século XX, ao analisar os estudos do formalista russo sobre a linguagem.

Em Introducdo a semanalise (2005), com a frase “a palavra (o texto) é um
cruzamento de palavras (textos), onde se |€, pelo menos uma outra palavra
(texto)” (KRISTEVA, 2005, p.68), Kristeva elabora a definicdo de intertextualidade.
Ela afirma que o texto sempre € um conjunto de enunciados que, apanhados de
outros textos, constroem relagdes e conexdes entre si: “todo texto se constroi
como mosaico de citacfes, todo texto é absorcéo e transformacédo de um em outro
texto” (KRISTEVA, 2005, p.68).

Ainda no intuito de contextualizar e abonar teoricamente o conteddo e os
termos empregados na andlise, faremos uma explanacao acerca dos pressupostos
narratolégicos baseando-nos, principalmente, em Discurso da narrativa (1995), de
Gérard Genette, e no Dicionario de teoria da narrativa (1988), de Carlos Reis e

Ana Cristina M. Lopes.

7

Da mesma forma, como a pretensdo € refletir sobre os modos de
representacdo das identidades dos tempos atuais na construgcdo da obra,
realizaremos uma discussdo acerca da identidade, como foi o processo que
culminou na dimenséo que tem hoje e como é concebida presentemente. Faremos
um pequeno relato de como sdo vistas as chamadas identidade(s) e
autoidentidade(s) da alta modernidade, seus meandros, dilemas, contradi¢cdes e
alcance na vida pratica do sujeito deste periodo; nessa parte, nos valeremos de
sociélogos que tratam do assunto, tais como Anthony Giddens, Stuart Hall e

Zigmunt Bauman.

Este trabalho pretende, a luz da narratologia e das teorias e estudos acima
mencionados, analisar a miscelanea de vozes e o no foco narrativo, ir & busca de
suas verdadeiras funcfes e identidades na obra e o que podem significar na
representacdo da realidade contemporanea e, principalmente, das identidades e
autoidentidades da alta modernidade. A vendedora de fésforos traz, em sua
composicdo, esse intrigante jogo de vozes como se 0 foco narrativo fosse um
amalgama de perspectivas que levam o leitor a questionar-se o tempo todo,

durante a leitura, sobre a real natureza de quem esta falando em dado momento.
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Do mesmo modo, tencionamos refletir sobre a construcdo da personagem,
0s modos de caracterizagdo e individualizagdo (ou n&o) utilizados pela autora;
quais os recursos discursivos e estilisticos que ela emprega, em sua producéo
literaria, para cria-las; que efeitos esses métodos conferem a totalidade da obra;
gue aspectos das identidades contemporaneas podem estar representando e o
gue essas personagens podem nos dizer sobre nossa condicdo enquanto sujeitos

da alta modernidade.

Outros dois aspectos que se mostram sobremaneira relevantes no interior
da ficcdo de Adriana Lunardi sdo a memodria e a intertextualidade, ambos em
forma de arquivo. J& que a maior parte da histéria chega até o leitor através de
lembrancas, mostra-se de andlise indispensavel este elemento da construgéo
literaria. A reflexdo se dara em torno da pertinéncia destes dois componentes da
trama, como eles contribuem para a totalidade da obra e para a construcdo da
identidade das personagens e, por conseguinte, para representacdo da identidade

pessoal na alta modernidade.

E a exposicdo das rememoracdes das duas irmas, personagens centrais do
romance A vendedora de fésforos, que conduzir4 o leitor pelos meandros das
histérias da familia dos Anjos. Algumas questdes serdo levantadas neste trabalho
e, através destas, serdo feitas tentativas de compreender quais aspectos da
identidade humana da alta modernidade podem estar representando e qual a
funcdo de suas respostas na construcdo do sentido da totalidade da obra A
vendedora de fésforos. Como acontece o entrelacamento de vozes narrativas no
texto? As recordacdes das duas irmds compdem o mosaico de informacdes que
levara o leitor ao conhecimento efetivo da verdade de suas histérias? De que
modo? Quais sdo os recursos utilizados no discurso literario para construir as
personagens? Qual a funcdo da memdria e da intertextualidade na construcao dos
sentidos da obra? Como acontece a fragmentacdo do tempo, na narrativa? Que

tipo de narrador (ou narradores) encontra-se na obra?

Pesquisar as vozes narrativas e modos de construcdo das personagens,
através da analise critica de uma obra literaria brasileira do século XXI, e como
iIsso pode ser representativo das identidades e autoidentidades da alta
modernidade, € um trabalho que ultrapassa os dominios da critica literaria pura e

simplesmente.
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A relacdo do presente trabalho com a linha de pesquisa Literatura,
Comparatismo e Critica social acontece pela proposta de analisar uma obra
literaria a partir de elementos que pertencem, principalmente, ao ambito dos
espacos geografico-culturais, como é o caso destas categorias tedricas que sao
construtos narrativos e sociais deste periodo historico, tao dificil e problemético de

conceituar, que alguns denominam de alta modernidade.
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1 O ROMANCE DA ALTA MODERNIDADE E SEUS
(DES)CAMINHOS

“O contemporéneo € o intempestivo.”
(Roland Barthes)

“Tudo o que era estavel e sélido desmancha no ar; tudo o que era
sagrado é profanado, e os homens séo obrigados a encarar com olhos
desiludidos seu lugar no mundo e suas relagdes reciprocas.”

(Karl Marx)

“Nada se fixa, nada se acomoda neste universo.

Tudo ondula, danga; tudo é rapidez e triunfo.”
(Virginia Woolf)

No questionamento sobre o0 que € o contemporaneo, seria no minimo
simplista contentar-se com apenas uma resposta. O contemporaneo € o que tem
urgéncia em representar seu tempo; o contemporaneo é o que desconecta de seu
tempo. Karl Erik Schollhammer, em Ficcdo brasileira contemporanea (2011),
afirma que o contemporaneo € uma defasagem, um anacronismo e, deste lugar
periférico, ele enxerga “melhor”. A literatura contemporénea almeja mostrar de
onde surge, as circunstancias em que € produzida, seu contexto social; no entanto
sabe que isso é dificil, pelo menos precisamente e no tempo presente; e da
certeza de impossibilidade de captura deste momento € que se constroem as
inovadoras e, muitas vezes, paradoxais técnicas narrativas

Evidenciando a existéncia de duas estéticas literarias, as opinides divergem
entre si sobre 0 engajamento (ou sua auséncia) da literatura contemporanea com
seu tempo. Em uma delas, afirma-se que a literatura contemporanea prioriza o
retrato de sua época com todas suas contradicbes, em outra se problematiza sua
responsabilidade social, garantindo que é egoética e sem nenhuma relagdo com a
realidade na qual esta inserida. A literatura contemporanea comporta diferentes
nomenclaturas e definicbes, por sua natureza diversa; traz em si 0 paradoxo, que

se mostra terreno fértil para sua propria criacdo e propagacdo. Para muitos
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escritores, como Luiz Ruffato, autor de Eles eram muitos cavalos (2007), por
exemplo, a busca de presenca, na literatura contemporéanea, evidencia-se pela
necessidade de dialogar com o0s problemas sociais de seu tempo,
representandoos e solidarizando-se com eles. Para outros, como Adriana Lisboa,
de Sinfonia em branco (2001) e Michel Laub, de Longe da agua (2004), é a
aproximacéo com o cotidiano, com o0 subjetivo e com 0 pessoal que representa a
presenca que quer fazer sentir; a realidade especifica que esta literatura quer
retratar € “o estofo material da vida ordinaria em seus minimos detalhes”
(SCHOLLHAMMER, 2011, p.15).

As divergéncias encontradas nas opinides entre autores acerca da natureza
e especificidade da literatura contemporanea nao sao suficientes para defini-la. A
literatura contemporanea € engajada com seu tempo; a literatura contemporéanea é
intimista, subjetiva e pessoal. Hoje se constréi, no mesmo espaco literario, o rude
realismo marginal que retrata cruamente a realidade e os relatos da consciéncia
das personagens, na construcéo de epifanias e manifestacdes pormenorizadas de
suas subjetividades. E é nesta contradicdo, nesta conjuncdo, de alguma forma
extravagante, que esta toda sua riqueza, peculiaridade e especificidade. A
identidade da literatura contemporanea esta representada na miscelanea de
diversidades.

Segundo Schollhammer (2011), no Brasil o grande dilema dos autores
contemporaneos é: como representar, se tudo esta sendo representado (ou
apresentado) o tempo todo? Em tempos de reality shows e proliferacdo de
biografias, por exemplo, o que narrar? Mais pertinente do que isso: como narratr,
como representar de modo literario? Como especificar o fazer literario, diferencia-
lo das inumeras formas de representacdo com as quais tera, forcosamente, de
conviver? O fenbmeno contemporaneo em que 0s meios de comunicacao fazem
uma superexposicao da‘“vida real” de famosos, e mesmo anénimos, em tempo real
desafia a producdo literdria a obrigando a encontrar novas formas de
sobrevivéncia. O resultado se manifesta na recriacdo de alguns efeitos estéticos
do real “barbaro” que nos rodeia, nos é apresentado como uma espécie de

movimento de aproximacgao e recuo simultaneos deste referencial.
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1.1 No ambito da representacao

Faz-se necessario definirmos o que compreenderemos aqui como “alta
modernidade”. Conforme a concepgao do sociologo britdnico Anthony Giddens,
demonstrada em sua obra Modernidade e Identidade (2002), o termo modernidade
diz respeito a um periodo pés-tradicional e se refere as instituicbes e modos de
comportamento iniciados na Europa apés o Feudalismo.

Esse fen6meno vital da humanidade teve seu auge e maior abrangéncia
(mundial) no século XX: “a] ‘modernidade’ pode ser entendida como
aproximadamente equivalente ao ‘mundo industrializado’ [...]" (GIDDENS, 2002,
p.21); o socidlogo cita também o capitalismo como a segunda dimensdo da
modernidade e a vigilancia como a terceira, seus eixos institucionais; segundo ele,
a forma social mais importante da modernidade é o estado-nacao; na literatura, os
estados-nagdes sdo vistos como “atores”, “agentes” deste periodo.

A modernidade é descontinua com a cultura e modo de vida pré-modernos,
gue traziam em si a continuidade, a tradicdo, os valores fixos e estaveis. A
caracteristica mais 6bvia dessa descontinuidade é o dinamismo. A modernidade é
uma era “em disparada”. Nao apenas seu ritmo é diferente, mas a amplitude e
profundidade com que afeta as relacdes sociais sdo extremamente distintas de
periodos anteriores, nos quais tudo era estabelecido de antemao pelas tradi¢des,
pelas instituicbes que regiam as ligacdes da sociedade.

O que explica o caréater peculiarmente dinamico da vida social moderna séao
trés elementos fundamentais: separacado de tempo e espaco, 0 desencaixe das
instituicbes sociais e a reflexividade. Stuart Hall, em seu livro A identidade cultural
da pés-modernidade (2003) afirma, corroborando com a teoria de Giddens (2002),
gue a principal distingdo entre as sociedades modernas e as tradicionais é que as
primeiras sao, por definicdo, de mudanca constante, rapida e permanente; uma
forma altamente reflexiva de vida.

A parte que nos interessa para este trabalho €, sobretudo, a da reflexividade
exacerbada que nasce no periodo supracitado e atinge seu apice na alta

modernidade, que & compreendida aqui segundo a concepcdo de Stuart Hall

(2003) como a fase do momento histérico que se inicia a partir da segunda metade
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do século XX, onde as caracteristicas da modernidade atingem seu ponto maximo.

Sobre isso, Giddens afirma:

[a] alta modernidade é caracterizada pelo ceticismo generalizado
juntamente a razdo providencial, em conjunto com o
reconhecimento de que a ciéncia e a tecnologia tém dois gumes,
criando novos parametros de risco e perigo a0 mesmo tempo em
que oferecem possibilidades benéficas para a humanidade
(GIDDENS, 2002, p.32).

)

Segundo Giddens, a autoidentidade e a globalizacdo sdo os dois extremos
da dialética do local e do global nas circunstancias da alta modernidade. As
transformacdes de cunho pessoal e intimo estdo muito proximas e relacionadas,
segundo o socidlogo, com as mudancas no que diz respeito as conexdes sociais
de longo alcance. A reflexividade, aqui, atinge o nucleo do “eu”. Na modernidade
e, por conseguinte, na alta modernidade, quando se torna extremamente
intensificado, o “eu” passa a ser um “projeto reflexivo” (GIDDENS, 2002, p.37).

Para Hall (2003), a alta modernidade € o momento social da desintegragédo
do sujeito moderno. Ele fala do fendmeno que antecedeu a alta modernidade e
gue colocou o sistema moderno em movimento: o0 nascimento do “individuo
soberano”, que aconteceu entre 0 Humanismo Renascentista do século XVI e o
lluminismo do século XVIII; cita, ainda, os movimentos ocidentais que contribuiram
para essa concepcao: a Reforma e o Protestantismo, o Humanismo
Renascentista, as revolugdes cientificas e o lluminismo. A emergéncia de nocdes
como a “individualidade” foi fundamental, principalmente no mundo ocidental, para
a criacdo do individuo como entidade maior, assim como as areas da Loégica e da
Matemaética.

Sequencialmente a industrializacdo, as sociedades tornaram-se mais
complexas e adquiriram forma coletiva e social, 0 que culminou no nascimento do
“sujeito socioldgico” que, segundo Hall (2003), refletia a complexidade moderna e
compreendia seu nucleo como formado pela e na relacdo com o outro, na
interacdo com a sociedade. Assim sendo, 0 sujeito que era estavel e unificado se
fragmenta, torna-se composto por varias identidades, as vezes contraditorias entre
si ou ndo-resolvidas. Posterior a esse processo, ainda conforme Hall (2003), a alta
modernidade trouxe consigo o que ele chama de “sujeito pés-moderno”, espécie

de continuacgao do “sujeito socioldgico”, no interim de alguns movimentos estéticos
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e intelectuais que aconteceram em meados do século XX; este sujeito
(p6ésmoderno) é flutuante, instavel e transitorio, assim como o0 momento em que
esta inserido. E definido histérica e ndo biologicamente.

Para ilustrar o que ele chama de “fragmentagao” e “descentramento” do
sujeito moderno, Hall (2003) cita cinco grandes avangos na teoria social e nas
ciéncias humanas que aconteceram na alta modernidade: as tradigcbes do
pensamento marxista; a descoberta do inconsciente, por Freud; o trabalho do
linguista estrutural Saussure; o trabalho do filésofo e historiador francés Foucault e
o impacto do feminismo. O sujeito do lluminismo, fixo e estével, foi descentrado e
fragmentado, o que resultou nas identidades abertas e contraditérias do sujeito da
alta modernidade, principalmente através da influéncia das cinco teorias
supracitadas.

Em seguida a essas consideracdes introdutdrias sobre a alta modernidade e
seu sujeito, entraremos na problematica da expressao literaria nestes tempos
flutuantes. A tarefa, provavelmente inesgotavel, de definir o que é a literatura
produzida na denominada alta modernidade vem acompanhada de perto pela
problematica da representacéo, especificamente, encontrada neste fazer literario.
Diferentemente do romance moderno, no qual escritores como Flaubert, Balzac,
Machado de Assis, por exemplo, tém um referencial fixo ou no minimo estavel
para apoiar-se quando pretende representar a realidade, o romance da alta
modernidade encontra-se em uma situacao hesitante e incerta no que diz respeito
ao que esta representando e de que modo esta fazendo isso.

Erich Auerbach, em Mimesis (2011), sobre a representacdo na literatura
moderna diz que tudo depende da posicdo do autor frente a realidade
representada; afirma que os escritores anteriores a este periodo interpretavam
com seguranca 0s atos das personagens. A inseguranca, no momento de
caracterizar uma personagem, por exemplo, que jaA comeca a despontar nos
escritos no inicio do século XX, esta radicalizada na literatura da alta modernidade.
As interpretacdes dos atos das personagens sao pluripessoais, extremamente
relativas e subjetivas.

Apesar de seus métodos de representacdo ndo serem lineares
cronologicamente ou nao apresentarem clareza na distribuicdo estrutural ou na
construcdo das personagens (por serem, predominantemente, complexas),

percebemos a literatura da alta modernidade (pelo menos uma parte dela, de viés
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mais realista) usar técnicas que visam um detalhamento maior da mindcia, das
caracteristicas individuais das personagens, de acontecimentos aparentemente
banais do cotidiano, enfim, como se pretendesse “fotografar” o real que
representa, utilizando-se, muitas vezes, para isso de métodos nao lineares de
distribuicdo temporal, na narrativa, seja através da memoria, seja pelo relato, no
presente, dos acontecimentos.

A relacdo da representacao na literatura da alta modernidade com o tempo
€ extremamente significativa, como Daniel Galera, em Maos de cavalo (1995), que
tem sua estrutura narrativa baseada em trés diferentes momentos temporais.
Muitas vezes, o tempo da narracdo difere em muito do tempo da narrativa; a
rememoracao pode aparecer como um recurso estilistico muito frequente e
significativo na totalidade da obra. O tempo € um elemento de destaque na
literatura narrativa da alta modernidade, as vezes ndo em seu desenrolar linear
propriamente dito, mas em suas interrupcoes; nas digressdes e devaneios das
personagens. Por exemplo Clarice Lispector, em Perto do coracdo selvagem
(1998), ao representar as lembrancas da narradora-personagem ocupa muito
mais tempo com a narracdo da lembranca do que ocuparia efetivamente o ato
lembrado, em si.

Na representacdo da realidade feita através da narracdo do que se passa
na consciéncia e na memoria, detalhes aparentemente sem maior importancia
podem ser extremamente significativos e elucidativos para a construcdo das
personagens: o que define suas identidades esta intimamente interligado a
narrativa pormenorizada das sensacdes e pensamentos destas frente aos
acontecimentos, 0s quais aqui, em muitas vezes, estdo em segundo plano. Traco
este que refrata, na literatura, a preocupacao exacerbada com a narrativa do eu,
com a construcao da autoidentidade. Em um momento em que uma das maiores
atribuicbes do sujeito é a construcdo de si mesmo, € sintomatico e consequente
gue as personagens literarias estejam cada vez mais complexas, detalhadas e
com seus dramas pessoais em evidéncia.

Ha uma diferenca notodria entre a duragdo e importancia dos relatos dos
acontecimentos exteriores em relagdo aos dos interiores. A protagonista de A
vendedora de fosforos retira um livro da estante enquanto o ritmo da narrativa do
gue acontece em sua mente e a quantidade dos acontecimentos que esta

lembrando sdo muito mais velozes e maiores. Os processos interiores,
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representados através da rememoracdo, sdo extremamente mais ricos que 0s
exteriores que servem, basicamente, para desencadea-los na narrativa. A este tipo
de trecho, Auerbach (2011) chama de “acontecimento periférico liberador”; como
no famoso excerto de Proust, em que um aparentemente insignificante sabor de
madeleine leva a personagem ao encontro de suas mais remotas e significativas
recordagodes: “[e] desta lembranga reencontrada surge, de forma mais auténtica e
real do que qualquer presente vivido, o mundo da sua infancia, a luz da
representabilidade, e ele comega a narrar” (AUERBACH, 2011, p.488).

As sessdes de lembrancas, as digressdes ocorridas na mente da narradora-
personagem, a representacdo das rememoragdes na obra em questdo parecem
ter como intuito mostrar a realidade das personagens de forma mais nitida, mais
essencial, enfim, mais reveladora da identidade dessas personagens como
representantes de pessoas reais. A importancia maior, nos meandros da
construcdo da narrativa e das personagens, encontra-se no que é desencadeado
por acontecimentos aparentemente sem maior relevancia, como tirar o p6 dos
livros da estante. E como se quanto mais trivial, a principio, for o fato lembrado e
pensado pela personagem, provavelmente mais ele se apresentara crucial para a
compreensao da totalidade da obra e construcdo da identidade desta personagem
ao longo da narrativa, pois revela o que ha de mais intimo e genuino nela.

Em uma obra que representa a realidade de forma temporalmente linear, os
acontecimentos externos geralmente sdo mais significativos para sua totalidade, o
gue nao ocorre aqui. Sobre este tipo de representacdo que prioriza a mudanca de
foco narrativo da realidade externa para a consciéncia desta e seus processos, no
qual os fatos sdo conhecidos através da rememoracdo ou simplesmente
divagacgao sobre eles, Auerbach (2011, p.487) afirma: “[0] que € essencial € que
um acontecimento exterior insignificante libera ideias e cadeias de ideias, que
abandonam o seu presente para movimentarem-se livremente nas profundidades
temporais”.

A referéncia para a representacdo da realidade emerge da consciéncia que
lembra, cuja capacidade de deslocar-se no tempo e transitar livremente por ele
permite revisitar seus estratos de outrora, podendo compara-los, perscruta-los sob
diferentes angulos. Para que a estrutura dessas narrativas venha a tona e torne-se
clara é necessario o entrelacamento dos diferentes tempos e momentos que vivem

as personagens. A escolha, muitas vezes aparentemente casual, dos momentos a
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serem representados baseia-se na certeza de que qualquer estilhaco de
recordacdo ou de pensamento pode compor o cerne mesmo da vida daquelas
personagens.

Essa representacdo menos tradicional, menos externa e menos objetiva da
vida na modernidade e na alta modernidade parece evitar uma pretenséo
exacerbada de reproduzir cronologica e ordenadamente 0s acontecimentos
externos; é como se ndo ambicionasse conferir a vida uma ordenacédo que bem
sabe nédo existir nela. Por isso, prefere mostrar mais detalhadamente os
acontecimentos interiores, pessoais e subjetivos de suas personagens. ISso vem a
corroborar a teoria neoplatdnica de que o real ideal encontra-se no interior do
artista e ele é que deve ser representado; 0 que encontra sua exceléncia maxima
na representacdo do conteudo da memoria, dos acontecimentos lembrados pelas
personagens e sO assim constitutivos da narrativa, pois, segundo essa concepc¢ao,
o artista libera-se do objeto como espectador e elucida seu passado. Esse artista
vé maior verossimilhanca na reprodugcéo do que pensam, sentem e vivem poucas
personagens no decorrer de pouco tempo.

A(s) narradora(s) de Adriana Lunardi conta(m) a trajetoria da familia dos
Anjos através das rememoracdes que acontecem no decorrer de um dia na
lembranca de uma personagem. Esta narradora-personagem, ao relata-las, faz
escolhas que serdo cruciais na construcdo de sua prépria identidade, das outras
personagens e da histéria narrada ou de uma possivel interpretacdo desta histéria.
A identidade daquela personagem, com suas contradicdes e complexidades, esta
tentando ser apanhada por um instante qualquer. A representacdo e,
simultaneamente, a construcdo da identidade pela narrativa da rememoracéo das
personagens vem ao encontro do que disse Auerbach quando aborda a

peculiaridade da representacdo moderna,

[p]ois dentro de nés realiza-se incessantemente um processo de
formulacdo e de interpretacdo, cujo objeto somos nés mesmos: a
nossa vida, com passado, presente e futuro; o meio que nos
rodeia;, o mundo em que vivemos, tudo isso tentamos
incessantemente interpretar e ordenar, de tal forma que ganhe
para nés uma forma de conjunto, a qual, evidentemente, segundo
sejamos obrigados, inclinados e capazes de assimilar novas
experiéncias que se nos apresentam, modifica-se constantemente
de forma mais rdpida ou mais lenta, mais ou menos radical
(AUERBACH, 2011, p.495).
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No fim do século XIX e comeco do século XX, escritores modernos ja
comecaram a enfrentar dificuldades em encontrar um referencial para a
representacdo da realidade; comecavam a escassearem-se 0S caminhos
plausiveis de representacédo segura. Ja escritores da alta modernidade deparamse
com uma realidade tdo fragmentada em multiplas maneiras de vida, pensamentos
e ideologias que ndo descobrem nos métodos tradicionais de outrora uma
possibilidade de traduzir, reproduzir, interpretar, enfim, representar este mundo a
ndo ser por um meétodo inovador que priorize a visdo individual, a perspectiva
subjetiva do homem frente a sua realidade; o que poderiamos afirmar que se
traduz, neste caso, nas narrativas biograficas, nas quais predomina a estoria de
uma determinada personagem a partir de seu angulo de visdo, de suas
rememoracoes, de suas divagacbes acerca dos acontecimentos e, por
conseguinte, que traz em si representada a identidade humana em seu préprio
processo de construgao.

Nesta literatura, 0s acontecimentos narrados nao estdo pura e
simplesmente dentro de uma trama cumprindo uma funcao especifica em prol de
um resultado final; todos os detalhes sdo importantes. Qualquer fragmento da vida
pode conter sua esséncia primordial; os fatos tém importancia em si mesmos; séo
independentes no interior da trama; um episodio ndo existe somente para compor
o enredo da obra; ele existe porque simplesmente “aconteceu” e o “dever” do
narrador é coloca-lo ali. O leitor talvez decidira, em sua interpretacdo, que
relevancia terdo esses fatos para sua visdo da totalidade da obra ou para a
construcéo da identidade das personagens. ISSo trouxe uma nova perspectiva para
a representacdo; mostrou o quanto de real pode haver em um episédio
aparentemente infimo; o quanto pode ser rico para o conhecimento da identidade
das personagens um instante, um momento, um segundo se visto em sua

inteireza, sua profundidade e complexidade.

1.2 Identidade(s) moderna(s): uma (des)construcéao

Uma possibilidade de explicacdo do mundo da alta modernidade é a partir

da analise das relagcbes pessoais, segundo Giddens (2002, p.18-19). Zigmunt
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Bauman (2005), da mesma forma, afirma ser a identidade um dos fatores mais
cruciais de analise e atencdo na modernidade liquida, termo que usa como

sindbnimo de alta modernidade

[NJum ambiente de vida liquido-moderno, as identidades talvez
sejam as encarnagbfes mais comuns, mais agucadas, mais
profundamente sentidas e perturbadoras, da ambivaléncia. E por
isso, diria eu, que estdo firmemente assentadas no proprio cerne
da atencdo dos individuos liquido-modernos e colocadas no topo
de seus debates existenciais (BAUMAN, 2005, p.38).

Em uma tentativa de caracterizar o fenbmeno desnorteador que € 0 n0Sso
tempo, o estudioso afirma que os comportamentos e interacfes das pessoas tém
muito a dizer sobre o panorama moderno. Bauman (2005) fala da reflexividade
como um dos aspectos mais sintomaticos e intrinsecos da modernidade, ao qual
se deve a suscetibilidade de todas as suas dimensdes sociais e relacionais.
Coloca a confianga como um dos fatores mais importantes para a seguranga

ontoldgica e a construcao da identidade individual nesta época. Diz que

[aJtitudes de confianga em relacdo a situacdes, pessoas ou
sistemas especificos, e também num nivel mais geral, estdo
diretamente ligadas a seguranca psicologica dos individuos.
Confianga e seguranga, risco e perigo, existem em conjuncgdes
historicamente Unicas nas condi¢cdes da modernidade (BAUMAN,
2005, p.25).

Giddens (2002) alega que a consciéncia reflexiva é caracteristica de toda
acao humana e todo monitoramento do individuo faz parte do “seguir em frente”
nas situacdes da vida que se apresentam diariamente; afirma, também, que esse
monitoramento tem caracteristicas discursivas, qualquer um sabe fazer uma
interpretacdo de seus atos e motivos destes, se interpelado a isso: “[...] no
contexto de uma ordem pés-tradicional, o eu se torna um projeto reflexivo”
(GIDDENS, 2002, p.37, grifo do autor). E preciso que estejamos num estado
minimo de relaxamento para que a vida seja possivel, pois se levarmos ao
extremo os atributos de reflexividade, proprios de nossos tempos, o “caos espreita”
(GIDDENS, 2002, p.40).

A gama de possibilidades e duavidas impostas em qualquer situacao

cotidiana poderia levar facilmente qualquer individuo moderno a loucura, caso nao
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existisse a espécie de “casulo protetor”, criada como forma de abrigo: “[a] atitude
natural pde entre parénteses perguntas sobre n0s mesmos, sobre os outros e
sobre o0 mundo dos objetos que devem ser dadas como respondidas para que se
possa enfrentar a atividade cotidiana” (GIDDENS, 2002, p.40).

Em A identidade cultural da pés-modernidade, Hall (2003, p.11) afirma que
o0 sujeito, enquanto refletor das complexidades do mundo moderno, é sociologico e
formado na interacdo com 0s outros; concepcao esclarecida anteriormente, no
texto, e que teve inicio com dois eventos importantes da modernidade: a Biologia
Darwiniana e o surgimento das novas ciéncias sociais, sendo que este ultimo
criticou o sujeito cartesiano, centrado em si mesmo, unificado e explicou a
formacdo subjetiva do sujeito através de suas relacbes sociais. Sobre isso,
Giddens (2002) afirma que “[a]prender as qualidades dos outros se liga de maneira
imediata com as primeiras exploracdes do mundo-objeto e com 0s primeiros
movimentos do que mais tarde serdo o0s sentimentos estabelecidos da
autoidentidade” (GIDDENS, 2002, p.53).

O socidlogo coloca a autoidentidade como uma das questbes existenciais

mais importantes da modernidade. Sobre isso, assegura que

[c]omo o eu é um fenbmeno um tanto amorfo, a autoidentidade néao
pode referir-se meramente a sua persisténcia no tempo, a maneira
como os fildsofos poderiam falar da “identidade” do eu, ao contrario
do eu como fenbmeno genérico, pressupde uma consciéncia
relativa. E aquilo “de que” o individuo esta consciente no termo
“autoconsciéncia”. A autoidentidade, em outras palavras, ndo é
algo simplesmente apresentado, como resultado das continuidades
do sistema de acao do individuo, mas algo que deve ser criado e
sustentado rotineiramente nas atividades reflexivas do individuo
(GIDDENS, 2002, p.54).

Zigmunt Bauman, em ldentidade (2005), aborda a questdo da necessidade
moderna da definicdo e construcdo da autoidentidade. A modernidade e a
modernidade tardia ou alta modernidade privam, cada vez mais, o0 sujeito da
sensacao de ‘pertencimento’ a que tanto aspira e precisa; dai a busca desenfreada
pela construcdo de uma autoidentidade a qual se sinta pertencente e na qual seja
reconhecido pelo outro: “[a] ideia de ‘ter uma identidade’ n&o vai ocorrer as
pessoas enquanto o ‘pertencimento’ continuar sendo o seu destino, uma condi¢ao
sem alternativa” (BAUMAN, 2005, p.18).
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Giddens (2002) fala sobre a grande liberdade decorrente da alta
modernidade e, simultaneamente, seus perigos e ansiedades. Neste periodo, com
0 enfraquecimento das instituicbes, as “autoridades” nos assuntos da vida
cotidiana (a religido, as tradicdes), o0 sujeito € obrigado a tomar suas decisdes por
conta prépria, arcando com as consequéncias disso. Ha possibilidade de escolher
guem se quer ser, do mesmo modo que se escolhe que roupa se deve/quer usar
em determinada ocasido. Com isso, as oportunidades de identidade multiplicamse;
e as ansiedades e angustias existenciais, também. O que fica ameacado com esse
novo panorama € a seguranca ontoldgica, expressao utilizada por Giddens (2002)
para designar a sensacdo, que todo sujeito necessita para seguir em frente, de
estar/ser seguro e coerente consigo mesmo e com o ambiente.

A autoidentidade ndo pode ser, como anteriormente, algo estavel e
duradouro, por seu carater de construcdo mutavel na alta modernidade; a partir
disso, o0 sociblogo britanico defende que €é a narrativa do eu, espécie de
autobiografia que todos tecemos ao longo da vida, que garante uma sensacao de
inteireza ao individuo; efeito tdo necesséario para a seguranca ontologica e sua
capacidade de enfrentar o cotidiano ndo obstante o sempre possivel e espreitador
caos decorrente da liberdade oferecida pelo mundo da alta modernidade.

Hall (2003) afirma que as identidades sé&o definidas historicamente, por iSso
estdio em constante mudanca, o que compromete, consequentemente, 0
sentimento de continuidade coesa que a seguranga ontoldgica necessita para

manter-se intacta

[dlentro de nés ha identidades contraditérias, empurrando em
diferentes diregdes, de tal modo que nossas identificagcbes estdo
sendo continuamente deslocadas. Se sentimos que temos uma
identidade unificada desde o0 nascimento até a morte € apenas
porque construimos uma cémoda estdria sobre nés mesmos ou
uma confortadora “narrativa do eu” (HALL, 2003, p.13).

O mundo moderno traz, muito visivel, na rotina da maioria esmagadora da
populacdo, a fragmentacdo desenfreada dos setores da vida humana. Isso esta
também modificando, naturalmente, as identidades pessoais. Hall (2003, p.9)
chama de “perda de sentido de si” esse deslocamento e descentramento do sujeito

da alta modernidade e sua posi¢ao cultural, social, pessoal; fala de uma
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‘crise de identidade” em nossos tempos; de varias identidades de um unico
individuo, contraditorias entre si e de identidades néo-resolvidas.

Anthony Giddens (2002) afirma que, na alta modernidade, o eu, a
autoidentidade, diferentemente das eras pré-modernas, sdo construtos diarios
resultados de escolhas diante dos acontecimentos que por sua vez definirdo, em
maior ou menor grau, 0S proximos eventos que nos atingirdo e assim
sucessivamente: “[...] somos ndo o que somos, mas o que fazemos de nés
mesmos (GIDDENS, 2002, p.74). Com isso, fica evidente que, para o sociodlogo, a
autoidentidade é uma narrativa e, como toda narrativa, passa pela faculdade da
linguagem e dos signos linguisticos. Logo, somos seres de palavras, ndo muito
diferentes das personagens construidas nas historias literarias; a construcdo da
autoidentidade, como a construgcdo mesmo de uma autobiografia, requer trabalho
de criacdo e imaginacédo, sobretudo selecbes de alternativas. Segundo o britanico:
“[...] a autobiografia — particularmente no sentido amplo de uma auto histéria
interpretada, produzida pelo individuo em questdo, seja escrita ou ndo — esta
realmente no centro da autoidentidade na vida social moderna” (GIDDENS, 2002,
p.75).

A trajetdéria de uma pessoa poderia ser explicada por uma série de etapas e
‘passagens” que sao obrigatdérias, mesmo que aparentemente invisiveis, ao longo
da vida. As decisfes, durante o percurso, levardao ao que Giddens chama de “estilo
de vida”, algo inevitavel na modernidade tardia. Como resultado de um conjunto de
praticas assumido por um sujeito, o estilo de vida é necessario ndo somente para
guestdes técnicas, mas também para dar sentido e continuidade a construcdo
narrativa da autoidentidade, o que pode claramente ser uma dificuldade: “[a]lém
disso, a selecdo ou criacdo de estilos de vida é influenciada por pressdes de grupo
e pela visibilidade de modelos, assim como pelas circunstancias socioeconémicas”
(GIDDENS, 2002, p.81).

O sociblogo britanico cita o planejamento estratégico da vida como um
aspecto crucial do sucesso da narrativa da autoidentidade: “[o] planejamento da
vida € um meio de preparar um curso de ac¢des futuras mobilizadas em termos da
biografia do eu” (GIDDENS, 2002, p.83). Segundo ele, a construgdo reflexiva e
examinadora de uma autoidentidade pressupde dominio e organizagdo do tempo,
ja que exige conhecimento e compreensao do passado e capacidade de planejar o

futuro, baseados nos dados da autobiografia de que se tem plena consciéncia.



26

E preciso atentar, no estudo da autoidentidade moderna, para a confianca
nas relagdes e suas diversas implicagfes; na importancia, por exemplo, do dialogo
permanente e franco na tentativa de resolugcdo de questbes perturbadoras,
ambiguas, etc. Giddens (2002, p.93) diz: “[o]nde houver questdes substantivas a
enfrentar, elas devem ser discutidas seriamente”. Ele chama a atencdo para o
perigo de problemas serem deixados para tras sem solucdo, sem dissecagado por
parte dos individuos envolvidos. Para que uma discussdo seja efetiva, é
necessario que se va a seu amago, buscando a origem e 0s sentimentos que se
escondem por tras das aparéncias: “[v]lelhas disputas que continuam nao
resolvidas tém a maior capacidade de destruir a confianca [...]” (GIDDENS, 2002,
p.93).

Sobre a ilusdo de uma identidade integrada e coesa, Stuart Hall (2003, p.39,
grifo do autor) diz: “[elm vez de falar da identidade como uma coisa acabada,
deveriamos falar de identificacdo, e vé-la como um processo em andamento”. O
que diferencia o “eu” das eras pré-modernas do “eu” da alta modernidade, é que
este ndo € um minimo unificado e sim praticamente um campo de batalha, onde
insegurancas e tribulacées encontram-se numa disputa ora discreta, ora violenta,
com as mais variadas origens de perturbagcées. Tanto Hall quanto Bauman
acreditam que a identidade jA ndo € sindnimo de estabilidade, nem de tracos
distintivos, nem de unidade e ndo é mais congénita; € possivel saber quem se é

somente em relacéo ao outro:

[nJum ambiente de vida liquido-moderno, as identidades talvez
sejam as encarnagfes mais comuns, mais agugadas, mais
profundamente sentidas e perturbadoras, da ambivaléncia. E por
isso, diria eu, que estdo firmemente assentadas no proprio cerne
da atencdo dos individuos liqguido-modernos e colocadas no topo
de seus debates existenciais (BAUMAN, 2005, p.38).

Esse fenbmeno de desintegracdo e descentramento do sujeito,
concomitante a passagem da modernidade para a alta modernidade, reflete-se de

maneira muito clara na producgéo estética, influenciando-a e condicionando-a.
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1.3 Questdes fundamentais de narratologia

Gérard Genette, em Discurso da narrativa (1995), afirma que o termo
narrativa € polissémico, entendido por diversas acepcdes; a palavra pode ser
utilizada em, pelo menos, trés sentidos. O primeiro, mais comum, “designa o
enunciado narrativo, o discurso oral ou escrito que assume a relacdo de um
acontecimento ou de uma série de acontecimentos” (GENETTE, 1995, p.23); o
segundo, corrente entre analistas e tedricos, “designa a sucessdao de
acontecimentos, reais ou ficticios, que constituem o objeto desse discurso”
(GENETTE, 1995, p.24) e um terceiro, 0 mais antigo, “narrativa designa, ainda, um
acontecimento [...]: 0 ato de narrar tomado em si mesmo” (GENETTE, 1995, p.24).
Das categorias que se apresentam ao critico, o discurso narrativo é o Unico que se
oferece de modo direto a analise textual: “Histéria e narragao so6 existem para nos,
pois, por intermédio da narrativa” (GENETTE, 1995, p.27). Sera somente através
dos recursos discursivos, que estdo na “superficie” do texto, que o critico

alcancara as profundidades significativas da narrativa:

[é], portanto, a narrativa, e apenas ela, que aqui nos informa, por
um lado, sobre os acontecimentos que relata e, por outro lado,
sobre a atividade que supostamente a traz a lume: dito de outro
modo, 0 nosso conhecimento desta e daqueles ndo pode senédo
ser indireto, inevitavelmente mediatizado pelo discurso da
narrativa, dado que aqueles sao o préprio objeto desse discurso e
esta deixa ai tracos, marcas os indicios assinalaveis e
interpretaveis, tais como a presenca de um pronome pessoal na
primeira pessoa que denota a identidade da personagem e do
narrador (GENETTE, 1995. p.27).

A analise, de modo geral, se baseia na relacdo entre narrativa e historia,
entre 0 que esta sendo narrado e o préprio ato de narrar, sendo que apenas se
configura como discurso quando € proferida por alguém, por um narrador. Genette
divide o campo de estudos da narrativa em trés pontos cruciais: tempo (onde se
exprime a relacdo entre o tempo da historia e o do discurso); aspecto (maneira
pela qual a histéria é percebida pelo narrador) e modo (tipo de discurso utilizado
pelo narrador).

Falar de tempo da narrativa requer uma minima contextualiza¢do. Tempo da

narrativa se apresenta, nesta, de forma dual. Em um texto, h& o tempo da histéria
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e o tempo da narrativa, que Genette (1995, p.33) denomina de pseudotempo; isso
€ 0 que possibilita as deformacdes temporais existentes (eventualmente) nesta. A
narradora de A vendedora de fosforos vai de sua infancia a idade adulta na
mesma frase, muitas vezes, na narrativa; em outras, o tempo da narrativa estende-
se demoradamente enquanto a coisa contada demora, efetivamente, alguns
segundos para acontecer, por exemplo um pensamento ou sensacgao.

A narrativa funciona, muitas vezes, como uma configuradora de trocas
temporais, de insercdo de um tempo em outro, realizando anacronias®; processo
esse que se configura como uma caracteristica comum da tradicdo literaria
ocidental, segundo Genette (1995). Quando relacionada a narrativa na qual se
inscreve, toda anacronia convenciona-se como secundaria temporalmente,
subordinada a primeira.

Analisar este dinamismo é confrontar a ordenacao de segmentos temporais
no discurso narrativo e na histéria; o que pode ser realizado a partir de tracos
explicitos da narrativa ou de sinais implicitos e indiretos. No entanto, ndo apenas
isso. O levantamento, somente, das posicfes temporais dos segmentos da
narrativa ndo bastam para uma andlise consistente; € necessario definir as
relacdes existentes entre tais fragmentos, se estas sdo prolepse® ou analepse®,
por exemplo.

Outro aspecto da narrativa abordado por Genette em sua obra Discurso da
narrativa (1995), e que nos interessa na presente andlise, € o modo da narrativa;
opbe mimesis e narrativa pura recuperando as noc¢des platbnicas dessas
categorias e afirmando que o ultimo modo caracteriza-se pela auséncia de mistura
de elementos miméticos; processo no qual o narrador ndo tenciona criar a iluséo
de que é outro falando. A narrativa pura sera considerada como mais distanciada
gue a imitagao: “diz menos, diz de uma forma mais imediata” (GENETTE, 1995,
p.161).

O teodrico divide os modos da narrativa em trés estados do discurso de

personagem: discurso narrativizado, discurso relatado e, finalmente, o que nos

! Diferentes formas de discordancia entre a ordem da histéria e da narrativa (GENETTE, 1995,
p.34).

> Manobra narrativa que consiste em contar ou evocar de antemdo um acontecimento posterior
(GENETTE, 1995, p.38).

® Toda evocac&o posterior de um acontecimento anterior ao ponto da histéria em que se esta
(GENETTE, 1995, p.38).
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interessa mais, nesta analise: discurso transposto, em estilo indireto; aqui, 0
narrador ndo se contenta em subscrever as falas e sim as incorpora em seu
proprio discurso. Segundo Genette, este discurso € um tanto mais mimético que o
primeiro e nunca oferece ao leitor garantias e fidelidade as falas “reais”; o tedrico
separa, ainda, o discurso transposto em duas categorias: discurso pronunciado, no
gual o narrador relata uma fala sua com outra personagem, e discurso interior, no
gual o narrador relata, diretamente, um pensamento seu. Ambas as categorias sao
encontradas em abundéancia na obra analisada.

Segundo o Dicionério de teoria da narrativa (1988, p. 61), de Carlos Reis e
Ana Cristina M. Lopes, “[a] definicdo do conceito de narrador deve partir da
distincdo inequivoca relativamente ao conceito de autor [...]". Afirmam, também,
gue enquanto o autor é definido como uma entidade empiricamente real, o
narrador € compreendido, essencialmente, como um autor textual; o enunciador do
discurso, criacdo ficcional, responsavel pelo protagonismo da comunicacdo
narrativa.

Ainda conforme os supracitados especialistas em narratologia, “[a]
descricdo do conceito de narrador ndo deve processar-se de forma rigidamente
formalista” (REIS; LOPES, 1988, p.62); ha de atentar-se que suas funcfes nao
terminam no ato de enunciagcdo que lhe é proprio. O narrador, possuidor de uma
subjetividade que por vezes deixa-se transparecer na narrativa, por meio de uma
opinido sobre um determinado fato relatado, por exemplo, e como dono do
protagonismo da narracdo, é detentor de uma voz, a partir da qual (e através dos
signos e codigos narrativos que particularmente utiliza) ele condiciona sua
narracdo e configura seu carater diegético, referente a diegese, que denomina,
aqui, o universo do significado, o ‘mundo possivel’ que confere inteligibilidade a
histéria. A voz do narrador, ao emanar-se de uma determinada instancia de
enunciacao do discurso, pode ser traduzida em diferentes e bem definidas opcdes
de situacdo narrativa adotada e nivel narrativo em que se coloca.

A possibilidade de a comunicacéo narrativa acontecer depende de um ato
de enunciagéo, no qual um sujeito (o narrador) utiliza-se de cédigos e signos com
a finalidade de construir uma estratégia narrativa, uma maneira propria, peculiar,
de comunicar sua diegese, contar sua histéria. Como em todo ato de enunciacao,
neste processo sera necessario que o narrador e o destinatario possuam

competéncias narrativas correlatas; somente assim a descodificacdo da
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mensagem sera realizada e a comunicacao narrativa acontecera. Segundo Reis e
Lopes, os condicionamentos que envolvem a comunicagédo narrativa emanam, de
modo geral, do dominio da voz.

Nesse contexto, encontram-se duas subdivisbes (categorias genettianas)
gue nos interessam, particularmente, na presente andlise e que o especialista
classifica como subdominios: o tipo e situa¢do do narrador (narrador autodiegético,
heterodiegético ou homodiegético) e o tempo da narracdo (narracdo anterior,
intercalada, simultdnea ou ulterior). Sera a relacdo destes componentes, sempre
imbricados, que ir4 configurar a comunicacdo narrativa e conferir forma ao
discurso narrativo e a representacao diegética.

O narrador autodiegético € aquele que ocupa um lugar central na narrativa
relatando suas proprias vivéncias; geralmente, nestes casos, 0 narrador € um
sujeito maduro, depois de ter vivido suas experiéncias relata seu passado mais ou
menos conturbado. Aqui, de modo geral (mas nao obrigatoriamente) encontra-se o
registro gramatical em primeira pessoa.

Por sua vez, o narrador heterodiegético designa uma situacao narrativa em
gue relata uma historia que lhe é estranha, ou seja, na qual ndo esta inserido
como personagem e da qual ndo possui um conhecimento direto. Ja o narrador
homodiegético relata uma histéria que aconteceu consigo, da qual foi (ou €)
personagem; no entanto, diferentemente do narrador autodiegético, ele ndo é
protagonista dessa historia, tem uma posicéo secundaria na narrativa.

No ambito do tempo da narracdo, € imprescindivel que se diferenciem as
categorias: narracao anterior, que designa o ato narrativo que antecede a diegese,
a historia que esta relatando; € uma categoria de tempo da narracdo claramente
rara. A narracdo intercalada, por sua vez, é o ato narrativo (ou atos) que nao
aguardam a conclusdo da histéria; sdo produzidos pequenos relatos intercalares
gue, harmonizados, formam o todo organico da narrativa.

JA a narracdo simultanea é formada pelo ato narrativo que coincide
temporalmente com o decorrer da histdria; acontece quando ha mondlogo interior;
sua pretensdo € representar o fluir da consciéncia do narrador ou de uma
personagem.

Finalmente, h4 a narracdo ulterior, que é o ato narrativo situado
posteriormente a diegese; o narrador, ap0s o ato diegético encerrado, coloca-se

diante dele, com total conhecimento do que esta narrando: “[d]ai a possibilidade de
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manipulacéo calculada dos procedimentos das personagens, dos incidentes da
acdo, até de antecipacdo daquilo que o narrador sabe que vai ocorrer” (REIS;
LOPES, 1988, p. 117).

1.4 Construindo as personagens

A personagem, assim como o tempo e o foco narrativo, € uma categoria
imprescindivel de elucidacdo em uma analise literaria. A construcdo da
personagem na ficcdo sempre € uma parte intrinsecamente importante do enredo
de qualquer obra; sua matéria prima (a linguagem) e seu espaco (a literatura),
embora distintos da matéria e espaco da pessoa € 0 que mais nitidamente
representa o ser humano. Os problemas e questdes envolvendo a personagem
literaria séo, de modo geral, de natureza linguistica, visto que é um ser constituido
de palavras; contudo, sdo eles que nos permitem enxergar, compreender ou
estranhar ainda mais nossos anseios e contradicoes.

Segundo Antonio Candido em A personagem de ficcdo (1981), mais
importante do que a natureza linguistica da personagem é o reconhecimento de
gue aquilo que ali esta é, simultaneamente, reconstituicdo ficticia de um humano
especifico hipotético e diverso do ser humano enquanto tal, pois este pertence a
uma esfera Ontica autbnoma (a realidade) diferentemente da personagem; sua
distincdo primordial, portanto, reside na natureza ontolégica do ser humano e
linguistica da personagem.

Ha muito que a fungdo “moral’” da personagem, ideia comum na ldade
Média, esta ultrapassada na criacdo literaria. A construcdo da personagem vem
acompanhando, através dos tempos, as mudancas sociais e estéticas e
adaptando-se a elas. A concepc¢do de personagem de Aristételes e Horacio (um
ser que deve estar representando o que de melhor tem o ser humano, com o
intuito de moraliza-lo) entra em declinio a partir da segunda metade do século
XVIII, sendo substituida por uma visdo que entende personagem como a
representacéo do universo psicologico de seu criador.

Nesse periodo houve o declinio dos valores da estética classica, que perdeu

sua homogeneidade e rigidez; também nesse interim, o romance se desenvolve e
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se modifica, sendo bem aceito pelo publico burgués. Durante o século XVIII, o
romance busca analisar paixdes e sentimentos humanos, satiriza a sociedade e a
politica e tem intenc¢des filosoficas.

Com o crescimento do individualismo na sociedade moderna, consequéncia
principalmente do surgimento do capitalismo industrial, a énfase na vida privada e
no relato minucioso dos pensamentos das personagens e a construcdo e
importancia destas ganham destaque na literatura. O romance, nha modernidade,
segue um caminho progressivo em direcao a problematizacdo da personagem e a
complexidade de sua construcdo. Desde o século XVIII até o século XX, a
construcdo da personagem cresce significativamente em direcdo a uma
complicacdo em sua constituicao.

A construcdo da personagem, que antes era baseada em um ser humano
(estatico) bom ou mau, foi sendo desenvolvida para conter caracteristicas
contraditorias entre si, qualidades e defeitos que podem n&do conviver
harmoniosamente criando conflitos existenciais que enriqueceram sua figura em
uma trama. Mesmo com todas as modificacbes sofridas ao longo do tempo, a
personagem continua a ser considerada antropoide e sua base ainda € o ser
humano, de modo agora mais complexo, multifacetado e com uma maior
possibilidade de surpreender o leitor.

A visdo da personagem como sendo sempre sujeita ao modelo humano se
modifica um pouco a partir do século XX, com estudos desenvolvidos pela critica
literaria. S&o instauradas novas concepcdes de personagem, submetendo a
estrutura do romance a influéncia determinante das estruturas sociais. Contudo, de
maneira geral, a personagem continua sendo vista como ser antropomoérfico, cuja
medida de avaliacao € o ser humano.

Edward Morgan Forster, em seu livio Aspectos do romance (2005),
esclareceu alguns enfoques ligados a personagem de ficcdo e ao proprio romance.
Classificou-as em flat (plana, tipificada e sem profundidade psicolégica) e round
(redonda, complexa e multidimensional). Ele a considera um dos componentes
basicos de uma narrativa juntamente com a intriga e a histéria, o que Ihe permite
trabalhar a investigacdo da personagem baseada em seu arrolamento na historia.

As personagens planas, de Forster (2005), também chamadas de simples,
sdo estaticas, lineares, definidas por um Unico traco, imutéaveis. Para ele, deve-se

a esta estabilidade o fato delas permanecerem por mais tempo na memdéria do



33

leitor, constituindo os tipos. As personagens redondas ou complexas, por sua vez,
sdo definidas por seu enredamento; apresentam vérias qualidades ou tendéncias,
muitas vezes contraditorias entre si, que surpreendem o leitor. Sdo dinamicas,
plurifacetadas, constituindo imagens representativas muito particulares do ser
humano.

O romance moderno pode escolher como construir suas personagens,
apostando em sua complexidade ou em uma coeréncia sem grandes surpresas. Ja
se sabe que nédo sera possivel representar o ser humano em sua totalidade, entéo
sera sublinhado algum aspecto seu; 0 que o romance tenta representar, desde a
modernidade até a alta modernidade, é a experiéncia humana e ndo a sua
substancia ou totalidade.

Em tempos em que o “eu” é compreendido como uma narrativa, a
experiéncia humana foi elucidada como sendo passivel de mudancas, até mesmo
transformacgdes, ou seja, o “eu” pode mudar, até mesmo transformar-se a partir de
suas vivéncias; sendo assim, sua representacdo s6 podera ser concebida se levar
em consideracdo sua historicidade, tudo aquilo que a forma, de modo cambiante e
conflitante, ao longo de suas experiéncias e variacdes. Michél Zéraffa, em sua
obra Pessoa e personagem (2010), afirma que “[n]Jo século XX, um principio
parece certamente reinar sobre a expressdo da pessoa no romance: a recusa da
certeza” (ZERAFA, 2010, p. 456).

Candido (1981) discorre sobre a caracterizacdo das personagens
tradicionais; a escolha, por parte de um autor, de esquemas de caracterizacao
para que esta adquira uma forma especifica. Isso, combinado a uma selecéo
minuciosa de palavras e predicados utilizados na descricdo e caracterizagdo de
uma determinada personagem, € que vai definir como esta chegara até o leitor,
como ela seré reconhecida, seja no ambito do aspecto fisico seja no psicologico:
“[...] a personagem de um romance [...] € sempre uma configuragdo esquematica,
tanto no sentido fisico como psiquico, embora formaliter seja projetada como um
individuo “real”, totalmente determinado” (CANDIDO, 1981, p.33).

O que estd sendo apresentado aqui sdo as caracteristicas tipicas,
encontradas na maioria das obras tradicionais. E observavel, em muitas dessas
obras, a premissa de que a apresentacao dos espacos, das personagens e outros
aspectos da narrativa muitas vezes sao, ordenados, de modo que formem uma

imagem coesa e clara, o que remete a uma ideia de totalidade, de acabamento,
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pois onde se constrdi uma imagem nitida e precisa, € possivel mostrar o todo.
Deste modo, o leitor teria mais facilidade em deduzir quem é uma personagem,
por exemplo, pois ela ndo seria tdo poliforma, como as mais complexas. Nesse
tipo de construcdo narrativa, sdo menores as possibilidades de haver diferentes
interpretagdes, pois a organizagéo tende a construir a imagem da personagem de
forma mais “desenhada”, de modo nitido e mais seguro, 0 que evita equivocos
sobre sua identidade por parte do leitor.

A partir do século XX, novas formas de construir narrativas e personagens
foram desenvolvidas e a clareza e a preciséo ficaram comprometidas; esse novo
meétodo literario utilizou-se de técnicas vindas da psicanalise, como o fluxo de
consciéncia, para basear seus experimentos. O termo fluxo de consciéncia,
cunhado pelo psicologo William James em (1890) e adotado pela critica e teoria da
literatura, € uma técnica literaria que rompe com a no¢ao mimética de real externo,
mostrando apenas, ou principalmente, o aspecto psiquico das personagens, tanto
na caracterizagdo destas quanto no relato dos fatos da narrativa; processo que
torna uma elaboracéo objetiva do perfil das personagens, e do enredo da obra, um
trabalho, no minimo, mais complexo.

Autores como James Joyce, em Ulisses (1922) e Virginia Woolf, em As
ondas (1931), por exemplo, trouxeram a literatura personagens complexas que
exigiam minuciosa e cuidadosa leitura, visto ndo serem caracterizadas
tradicionalmente e sim apresentadas a partir de suas emocdes, sensacdes e
pensamentos. Esse artificio exige sensibilidade e imaginagdo do leitor pela
necessidade de inferéncias heterogéneas, a cada pagina, acerca da imagem (ou
imagens) evocada pela descrigédo do fluxo de suas mentes.

Conforme afirma Candido (1981), a construgéo das personagens modificase
na literatura acompanhando a transformacéo dos anseios dos seres humanos. Na
tentativa de representar os dramas acontecidos em um determinado momento
histérico, as personagens sdo construidas baseadas nele. Os dilemas da alta
modernidade sdo encontrados nas personagens das obras contemporaneas,
assim como a descoberta, pela psicandlise, do fluxo de consciéncia influenciou
diretamente a personagem moderna; isso vem a corroborar a ideia de que a
literatura e suas maneiras de producao refletem, de um modo ou de outro, as
transformacdes de um tempo e estas, por sua vez, interferem abertamente no

fazer literario.
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As teorizacbes acerca da(s) identidade(s), elaboradas pelos sociélogos
citados anteriormente neste trabalho (Bauman, Giddens e Hall), ajudam a
compreender a complexidade da construcdo das personagens e suas identidades
contemporaneas. O discurso da literatura pode representar muitas vezes, através
da construcdo de suas personagens, 0 que a sociologia e a psicologia nos
explicam em suas teorias. Ambas as areas tém como centro de interesse o ser
humano, suas identidades (ja que algumas as entendem como narrativas) e todas
as suas implica¢cbes, cada qual com seus cédigos de linguagem.

Sobre a sensagdo de uma identidade segura e sem fragmentacdo, Hall
(2003) afirma:

[s]e sentimos que temos uma identidade unificada desde o
nascimento até a morte é apenas porque construimos uma
cémoda estoria sobre n6s mesmos ou uma confortadora "narrativa
do eu". (Veja Hall, 1990) A identidade plenamente unificada,
completa, segura e coerente é uma fantasia (HALL, 2003, p.13).

Esse é o grande impasse do sujeito da alta modernidade, segundo Giddens
(2002), pois exatamente 0 que se mostra impossivel para este sujeito é o que ele
mais precisa para sentir-se seguro de si. O tedrico discorre sobre a necessidade,
na alta modernidade, para a seguranca ontolégica, da narrativa do eu; de uma
construcéo da autoidentidade coesa e coerente para si e para 0S outros, ou seja, 0
ser humano deve estar consciente de quem €, seus atos e sentimentos devem
estar de acordo com esta autoconsciéncia e, ainda, as pessoas de seu convivio
devem reconhecer estes tragos nele; somente assim a seguranca ontologica
podera estar intacta. E como se o ser humano devesse construir uma personagem

de si mesmo, sem muitas contradi¢gées, convincente para si e para “seu publico”.
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2 A REPRESENTACAO DA(S) IDENTIDADE(S) NA ESTETICA DE
ADRIANA LUNARDI, EM A VENDEDORA DE FOSFOROS

“No correr da minha vida farei o gigantesco amalgama das
discrepancias tao cruelmente 6bvias em mim.”
(Virginia Woolf)

“Sao falsas essas tentativas que estamos fazendo de dizer ‘sou
isto, sou aquilo’, reunindo-nos como partes separadas de um corpo
e uma alma. Algo foi deixado de fora, por medo. Algo foi alterado,
por vaidade. Tentamos acentuar diferencas. Pelo desejo de
sermos separados, acentuamos nossas faltas, e nossas
particularidades. Mas abaixo ha uma corrente girando em redor,
em redor, num circulo azul-metalico.”

(Virginia Woolf)

“Naquele ser singular havia quase todos os dias tempestade”
(Stendhal)

2.1 A dindmicas da narracdo em A vendedora de fosforos

Adriana Lunardi nasceu em Xaxim (SC), residiu em Santa Maria, Porto
Alegre, Paris e Sdo Paulo. Atualmente vive no Rio de Janeiro; ela é escritora e
roteirista de TV; estreou na literatura, na cidade de Porto Alegre, em 1996, com o
premiado livro de contos As meninas da Torre Helsinque; em 2002 langou
Vésperas, também de contos; em 2006 publicou, pela Editora Rocco, Corpo
estranho, seu primeiro romance e em 2011 lancou A vendedora de fésforos, obra
objeto de analise neste trabalho e através da qual conhecemos a intrigante
trajetoria de uma tipica familia do Rio Grande do Sul.

A trajetéria da familia “dos Anjos” é contada principalmente a partir dos
acontecimentos das vidas de seus membros mais jovens: duas meninas que, ao
longo da narrativa, se tornam mulheres diante dos olhos do leitor e, neste
processo, com o passar do tempo, veem e vivem a desintegracdo de uma familia

tipica de classe-média-baixa, que é composta pela méae, o pai, duas filhas e um
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filho. Fato curioso ja na construcdo elementar das personagens: ninguém possuli
nome proprio. Ndo obstante a familia dos Anjos ser um tipo comum em nosso
pais, ndo é uma familia tdo representada como poderia ser, na literatura brasileira.

A familia errante, que esta sempre correndo atrds de pagar suas dividas e
fazer planos impossiveis, ainda ndo possui um lugar tdo interessante quanto
poderia (dado que é tdo comum neste pais) na representacéo literaria. Os dos
Anjos formam bem o conjunto tipico de pessoas classe-média-baixa, téo
conhecido por todos, que sobrevive em nosso pais sonhando com uma escola
melhor, com um carro melhor, uma casa confortavel, uma viagem de fim de
semana.

A vendedora de fésforos é uma histéria narrada em primeira pessoa; a
narrativa acontece com focalizacao interna, jA que quem narra conhece apenas
seus proprios pensamentos e sentimentos e relata, de seu angulo de visédo, de sua
perspectiva subjetiva e pessoal, os acontecimentos envolvendo as demais
personagens. O tempo cronolégico da narrativa tem duracdo de aproximadamente
um dia, somente; 0 modo como a narracao faz conhecer o relato das vidas dessas
personagens é a rememoracao.

No inicio da narrativa, apés receber um telefonema, uma das irmas, ja
adulta, entdo moradora do Rio de Janeiro, involuntariamente interrompe seus
afazeres: “[s]entia-me, a contragosto, puxada de volta a um lugar decrépito que me
custara muito a arrumacgdo; um quarto que depois de composto fora fechado e
devia permanecer daquele jeito, conforme combinei com o analista” (LUNARDI,
2011, p.13).

A narradora ndo gostaria de voltar aquele mundo de lembrancas e
recordacBes que lhe trariam angustias e dilemas; o que pode ser inferido, pelo
relato de seu pensamento, € que ela tem medo de retornar. Quer continuar
exatamente onde e “quando” esta: “[d]e resto, s o presente contava. E o presente
era uma biblioteca por arrumar, o trabalho de remover livro a livro pela lombada,
abrir a capa e soprar um pouco de ar no miolo” (LUNARDI, 2011, p.13).

N&o obstante, o presente e o que realmente importa para a narradora (ou o
gue ela afirma realmente importar) séo deixados para tras e ela parte em direcéo a
seu passado, que se configura em sua irma, que esta internada em um hospital,

no Rio Grande do Sul, ap6s mais uma tentativa de suicidio
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[ulma foto ndo daria conta da mudanca que ocorreu na sala, nem
registraria onde estou agora. Tudo se passa atrds dos meus olhos.
N&o é bem um lugar, ndo € bem um tempo, mas por algum motivo
guarda similitude com o cenario cadtico dos romances mal
empilhados que coalham no ch&do (LUNARDI, 2011, p.14).

Nado h& acgdo significativa na cena que da origem a narrativa; a
transformacao acontece no cenario intimo da personagem. Durante a viagem que
percorre tempo e espaco (ao passado e ao Rio Grande do Sul), a narrativa vai
tomando forma, entdo a histdria efetivamente acontece no plano da rememoracéao.
Ao longo do percurso, lembrangcas comecam a ser evocadas e o leitor tem acesso
a trajetéria da familia dos Anjos. S&o os relatos dessas recordacdes, as quais
englobam desde a infancia das meninas até suas vidas adultas, que trazem ao
conhecimento do leitor suas histérias, seus dramas pessoais identitarios e
familiares.

A obra consiste em vinte e trés segmentos, sem titulos, repartidos por duas
posicdes temporais que contam diferentes momentos da trajetdria e vivéncias da
familia dos Anjos. A narrativa ndo € temporalmente linear, as partes sobrepéem-se
sem qualquer compromisso cronolégico ou sequencial; o leitor € conduzido, pela
narracdo, num vaivém temporal perturbador.

E possivel encontrar, em um momento, as personagens criangas e logo na
pagina seguinte deparar-se com suas consideracdes enquanto adultas ou, em
outro momento, adolescentes. Por exemplo, uma das irmas diz & outra, quando
falam sobre a possibilidade de a infancia mostrar sinais, ou nao, de seu fim: “[e]u
tenho nove anos! Tecnicamente ainda sou crianga” (LUNARDI, 2011, p.9); logo em
seguida, a narrativa apresenta a cena em que uma das irmas, ao receber a noticia
gue irA desencadear todo o desenrolar da histéria e que acontece
cronologicamente muito distante do dialogo acerca da infancia: “[a] noticia de que
minha irm& fora hospitalizada chegou no meio de uma tarde de fevereiro, na
semana do Carnaval, quando eu tirava o p6 dos livros” (LUNARDI, 2011, p.11). As
temporalidades sobrepdem-se e, em meio aos relatos das lembrancas, € possivel
encontrar fragmentos do tempo presente da narragao.

Durante o desenrolar da narrativa, percebe-se que 0s acontecimentos do
tempo cronolégico presente da narracdo funcionam, em sua maioria, como fatores
desencadeadores dos relatos da infancia das duas irmas; o avancar da historia

leva o leitor a uma convergéncia gradual dos planos temporais que culminardo na
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incidéncia destes ao final da narrativa, quando as rememoracdes ja chegaram
muito préximas do tempo presente da narracao.

As partes, que inicialmente aparentam independéncia entre si, no
desenvolver da narrativa mostram-se interligadas e interdependentes; elas sdo
sobrepostas, mas caminham para um determinado momento em comum no tempo
presente da narragdo, que € a ocasido em que uma das irmas chega ao Rio
Grande do Sul para ver a outra que esta hospitalizada. Sobre esse “encontro” das
narracdes, Genette (1995) afirma que para ser possivel que a historia junte-se a
narracdo € preciso que o tempo de duracdo desta ndo ultrapasse nunca a

narrativa

[e]sses efeitos de convergéncia final, os mais arrebatadores, jogam
com o fato de que a duragcdo propria da histéria diminui
progressivamente a distancia que a separa do momento da
narracdo. Mas a sua forca esta na revelacdo inesperada de uma
isotopia temporal [...] até entédo disfargada [...] entre a historia e seu
narrador. Essa isotopia € [...] evidente desde logo na narrativa de
‘primeira pessoa’, em que o narrador € dado de uma vez como
personagem da histéria, e onde a convergéncia final é quase de
regra[...] (GENETTE, 1995, p. 220).

Em A vendedora de fésforos, encontramos em abundancia o que a
narratologia denomina de anacronias, dissidéncias entre o tempo da narracao e o
tempo da narrativa. O leitor depara-se com duas historias, aparentemente. Uma
gue acontece sincronizada com o tempo da narracdo, constituida por cinco
segmentos distribuidos entre os dezoito restantes; a historia destes ultimos, por
sua vez, acontece em um passado claramente muito mais distante do tempo da
narracao.

O primeiro segmento narrativo tem inicio quando a narradora
(aparentemente a irma@ mais nova) fala, aos nove anos de idade, sobre a duragao
da infancia. O segundo, duas péaginas depois, traz a narradora (aparentemente a
irm& mais velha) adulta, no Rio de Janeiro, recebendo um telefonema informando
gue sua irma, também adulta, tenta novamente o suicidio.

Ao longo da obra, vai desenhando-se 0 jogo temporal no qual o conjunto
composto por dezoito fragmentos que relatam a infancia das meninas dos Anjos e
aparentemente sao narrados pela irma mais nova, esta funcionando como uma

anacronia e, como tal, encontra-se subordinada a parte (composta por cinco
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fragmentos) em que a narradora, aparentemente a irma mais velha, relata, no
tempo presente da narrativa, seu trajeto até o Rio Grande do Sul, onde a irma esta
internada.

O conjunto de fragmentos que tem como narradora a irma mais velha tem
como modo narrativo a categoria denominada narracao ulterior, pois inicia em um
tempo posterior ao ato narrado: “[a] noticia de que minha irma fora hospitalizada
chegou no meio de uma tarde de fevereiro [...]” (LUNARDI, 2011, p.11), o que fica
evidente pelo uso dos verbos no pretérito mais que perfeito (fora) e pretérito
perfeito (chegou). No entanto, ao longo da leitura, € possivel perceber a narrativa
alcancando o tempo da narracdo, o que vai fazer com que esta ultima configure-se
como narragdo simultanea, pois acontece ao mesmo tempo em que a narrativa, a
partir de uma determinada altura desta.

Contudo, diferentemente da narracdo simultdnea que acontece
exclusivamente em situagdes de mondlogo interior, no romance de Lunardi o que
se encontra “é um processo de construcao da narrativa sobreposto a vivéncia de
experiéncias pelo narrador-personagem, sem abolicdo de imagens do passado
[...I” (REIS; LOPES, 1988, p.116). Isso é evidenciado em trechos como:

[a] vontade de explorar em detalhes, de registrar tudo, foi tdo forte
gue nado pude manter meus dedos longe do teclado, nem no
hospital, onde estou sentada agora, junto a uma tomada de energia,
em frente para um crucifixo para onde olho de vez em quando
tentando lembrar por que razdo mesmo eles sdo pendurados nas
paredes (LUNARDI, 2011, p. 128).

Portanto, a parte aparentemente narrada pela irma mais velha é, digamos
assim, a narracao principal da obra, ao passo que a parte restante (que contém a
maioria dos segmentos), esta a ela subordinada, € a anacronia. A relacdo entre os
dois conjuntos de fragmentos € de analepse. A parte formada pelos dezoito
trechos, mesmo sendo em maior nimero de segmentos, constituicc um recuo
temporal desencadeado pela historia principal.

Este conjunto secundario de fragmentos é configurado pelo modo narrativo
denominado narragcao ulterior, j& que tem sua historia claramente relatada muito
depois dos acontecimentos, dos fatos constituem a historia. Até mesmo ai, no

interior desta anacronia, sdo facilmente observaveis outras, como a prolepse; por
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exemplo ao falar do episddio em que a familia descobre que o irmao ndo usa mais

seu sobrenome:

[a]té o dia em que descobrimos que havia muito tempo ele ndo se
chamava mais dos Anjos. Renunciara ao patronimico em favor do
sobrenome da mée, que nao possuia nenhum s. Ao ser informado,
papai ficou livido e se fechou no quarto durante o dia inteiro.

Mal sabiamos que, futuramente, por razdes diversas, iriamos
acompanhar nosso irmao nessa troca. Ele foi, sem querer, um
grande mentor para nos duas (LUNARDI, 2011, p.39).

Nesse trecho, a narradora faz, no ambito da narragdo, uma antecipacéo
(prolepse) dos acontecimentos futuros evidenciando seu amplo conhecimento da
histéria e deixando claro, também, que esta acontece em um tempo muito distante

da narragéo.

2.2 A invencao das identidades

As principais personagens de A vendedora de fésforos ndo tém nomes; ndo
individualmente. Sao a familia “dos Anjos”, que é composta pela méae, o pai, as
duas filhas e o filho; figuram na narrativa outras personagens, secundarias,
algumas cruciais para os dramas das cinco principais, mas que em si mesmas sao
periféricas na obra. Estas Ultimas sdo: a melhor amiga da personagem- irma-mais-
nova, Nietsche, a qual morre (sua melhor amiga tem certeza que ela suicidou-se)
ao cair de um brinquedo em um parque de diversdes, aos quinzes anos; Max, 0
marido da personagem-irma-mais-velha e ex-namorado da irma mais nova,
Cirineu, amigo eventual da irm& mais nova, que trabalha na oficina onde ela vai
consertar sua bicicleta: “[...] um cara de olhos verdes e pele marcada de espinhas
que tinha abandonado a escola no ano em que ia se formar [...]” (LUNARDI, 2011,
p.71); doutor Simé&o (apelido dado por ela), psiquiatra da irm& mais nova e tio Julio,
irmao da mée das meninas, com quem elas tiveram contato apenas depois de
adolescentes.

Em uma obra que esta repleta de busca por identidade e autoidentidade,
por parte das personagens, e na qual o leitor depara-se, a cada pagina, com

alusbes a procura e construcdo desta, as personagens ndo possuirem nomes &
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algo, no minimo, muito curioso. Nomear as personagens € essencial na
construcéo das personagens, em sua caracterizacdo e definicdo. Adriana Lunardi
parece lembrar ao leitor, com a auséncia de nomes, que suas personagens sao
indefinidas e indefiniveis, talvez contraditérias e complexas a ponto de ndo ser
possivel denomina-las satisfatoriamente.

Curiosamente, a familia dos Anjos é conhecida por sua capacidade de
nomear, no entanto seus membros ndo possuem nome; nao individualmente. “A
facilidade de dar nomes é para nés uma espécie de tartan, a padronagem xadrez
com que se identifica um cla nas terras da Escécia” (LUNARDI, 2011, p. 23). Em
outro trecho, a personagem-irma-mais-nova, ao falar, pela primeira vez, para a

irma sobre seu namorado Max, revela todo o poder do nome:

Um comeco, eu disse.

Tem nome o0 comego, a0 menos?

Hesitei.

Se fosse pronuncia-lo, uma coisa ia surgir no mundo. E o que
fazem os nomes, inventam o que ainda nao existe, mas ela
era minha irma, e sabia o tamanho da pergunta que me fazia
(LUNARDI, 2011, p. 181).

Se 0s nomes davam existéncia as coisas, no mundo, € como se 0sS
membros da familia dos Anjos ndo existissem individualmente; apenas fazem
parte de uma engrenagem maior, que é a familia. A identificacdo das personagens
acontece por seus lugares, como funcdes, na familia: méae, pai, irmas, irmao. Isso
vem a representar, de modo muito claro, a fragmentacdo do sujeito, da qual fala
Hal,l e sua existéncia como o exercicio de determinado papel na sociedade

moderna e na alta modernidade.

Em nossa familia, tinhamos o costume de dar nome a tudo.
Bonecas e cachorros, bicicletas e casas — a propdsito, a
nova era dacha -, nada escapavao ao batismo. Minha irma
tinha talento para desvelar o traco de aparéncia definitivo de
alguém e encontrar um correspondente verbal que o
definisse (LUNARDI, 2011, p. 19).

O trecho supracitado deixa clara a funcdo que os nomes exerciam para a
familia dos Anjos: eles definiam algo, ou alguém; eles eram o traco definitivo, que

trazia a tona a esséncia, 0 que havia de Unico e caracteristico, peculiar, na coisa
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ou pessoa nomeada. As personagens de Adriana Lunardi ndo poderiam ser
nomeadas. Ndo h4 um traco caracteristico em nenhuma delas que demarque sua
identidade de modo definitivo; as personagens sdo deveras complexas e perdidas
em suas incertezas e contradicdes para hipoteticamente possuirem uma esséncia;

assim como as identidades humanas no mundo empirico da alta modernidade.

Comumente, a fungdo das personagens secundarias, no enredo, é sustenta-
lo e as personagens principais. Na obra em questdo, esta funcdo recai
principalmente sobre a construcédo da identidade; as existéncias das personagens
contribuem para a construcéo das identidades da familia, especialmente das irmas
e, consequentemente, para a representacdo da identidade pessoal equivalente as
identidades pessoais do mundo empirico.

A familia “dos Anjos” é representativa de um grupo familiar muito comum no
Brasil, de classe-média-baixa, que sobrevive sem garantia de futuro certo. A
familia perambula de cidade em cidade pelo sul do pais por conta do fracasso
profissional do pai que, contrariando sua familia tradicionalmente composta por
advogados, faz um curso técnico de contabilidade e, sem nenhuma destreza com
0S numeros, aventura-se, independente, teimoso e orgulhoso com sua esposa, um
filho e duas filhas, pelo incerto mundo financeiro dos malsucedidos, sempre
mudando de emprego, precisando retirar a familia as pressas de suas cidades por
conta de dividas: “[p]apai, € preciso acrescentar, foi o primeiro a quebrar a maior
das tradic6es da casa dos Anjos. Num ato de rebeldia, interrompeu uma sequéncia
de trés geracbes de juristas e decidiu estudar contabilidade” (LUNARDI, 2011,
p.46). O pai é um rebelde, um corajoso; quer criar sua propria tradicdo familiar,

renegando aquilo que lhe precedeu e com o que nao se identifica.

A fuga pelos numeros significava, para ele, uma defesa da
individualidade. Foi o jeito que arranjou para se distinguir do
conglomerado de rabulas de rabo preso, dos chicaneiros corruptos,
dos plantonistas de porta de cadeia, que era como se referia aos
nossos tios e primos (LUNARDI, 2011, p.47).

Ao negar tudo o que herdou (ou o que era esperado que herdasse), o pai
demonstra seu repudio e desdém pela tradicdo da familia, pelo que lhe é imposto
e parte em busca de suas proprias certezas. No entanto, a narrativa nos traz

elementos que mostram que a busca de diferenciagédo do pai ndo € assim tdo bem
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sucedida, algumas de suas caracteristicas continuam bem representativas de sua

familia de origem:

[plapai tinha horror @ moleza moral a que as palavras podiam
conduzir.

Com os numeros é diferente, os nimeros ndo mentem, ele repetia,
amparado pela virtude do resultado Unico que encontrava na
matematica.

Um desperdicio de talento, como se vera em seguida (LUNARDI,
2011, p.47).

A narradora-personagem nos conduz pela histéria em um tom que mescla a
ironia, cheia de desdém, de quem sabe o resultado do que esta narrando e a
ingenuidade de uma filha falando do pai, causando um efeito curioso e envolvente
para o leitor. Em um ato que leva a deduzir rebeldia e muita coragem, o pai
repudia o discurso por considera-lo menos verdadeiro do que 0s nameros; nega
identificar-se com sua familia. No entanto, mesmo com todo o repudio o pai
mostra, involuntariamente, que também herdou, sim, o talento para a retorica,

como os demais membros de sua familia:

[e]le era melhor com as palavras, todos sabiamos. A facilidade de
persuasdo corria em suas veias, fazendo-o criar pecas verbais
encantadoras para qualquer publico. Com pouco esforco, teria sido
um orador brilhante (LUNARDI, 2011, p.48).

O patriarca da familia dos Anjos é uma figura autoritaria, que costuma
centralizar o poder, em relacdo ao restante da familia, em si mesmo. A
personagem que detém a voz narrativa ha maior parte da histéria comeca a
perceber muito cedo o poder da oratdria do pai, utilizado, inclusive, para conduzir o

destino da familia:

[p]apai tinha escolhido a cidade por causa dos colégios. S6 eu, ao
gue parece, acreditei no que ele disse. Meus irmaos captavam
mensagens diferentes. [...] Quando escutar precisamos evoluir, ou
variacbes, tais como devemos seguir em frente, minha irma
ensinava, escrevendo as frases num caderno pautado, ele esta
guerendo dizer me dei mal de novo. Toda vez que ele repetir o
bordao apenas o novo interessa, ponha, no lugar, deixei para tras
um monte de dividas, emendava meu irmdo, imitando a voz e o
dedo em riste que papai usava durante as reunides (LUNARDI,
2011, p.16).
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A narrativa traz, através de um estilo indireto, em discurso transposto, o que
Genette (1995) chama de narrativa pura, que nédo traz tantos efeitos miméticos
(como a representacao de didlogos). A narradora conduz o leitor pelos meandros
da histéria dos Anjos tanto através de discursos pronunciados, por meio dos quais
relata falas suas com outras personagens: “[nJum tom agressivo, mais forte do que
0 necessario, argumentei que era feriado no dia seguinte, oras” (LUNARDI, 2011,
p. 84) quanto através do discurso interior, quando narra diretamente um ato ou

pensamento seu:

[a] franqueza nunca me deixava contente.

Pedi ao motorista que parasse num bar e comprei um maco de
cigarros, o primeiro em séculos. Acendi um ainda na calcada. A
luz do sol era tanta que néo pude enxergar a chama direito. Tive
de riscar dois palitos até ser convencida de que ardiam.

As primeiras tragadas me deixaram tonta, mas a cabega logo
reconheceu o efeito misterioso de ter nos labios um corpo em
chamas (LUNARDI, 2011, p. 182).

A narrativa nos traz, pelas falas, pensamentos, tanto das personagens
guanto da narradora, um fluxo desordenado de informagdes que forca o leitor a
compor, através de inferéncias e deducdes, uma imagem sempre cambiante das
personagens.

O trecho supracitado sobre o patriarca da familia dos Anjos, por exemplo,
nos faz pensar, sem exatamente dizer isso, que ele € uma pessoa que “engana”’
sua familia com subterfugios para ndo enfrentar a real situacdo em que se
encontra; no entanto, mais do que essa informacéo, o excerto de lembrancas nos
mostra a ingenuidade da personagem-irma-mais-nova. Quando ela lembra “meus
irmaos captavam mensagens diferentes”, o que a leitura nos diz € que os irmaos
efetivamente compreendiam o que na realidade significavam as frases do pai, ela
nao. A construcdo das personagens acontece, entdo, de maneira bem menos
linear do que nas narrativas tradicionais que, como vimos, apresentavam uma
série de dados acerca das personagens para que o leitor compusesse, como num
guebra cabeca simples, suas nitidas imagens.

Aqui ndo ha um narrador que nos diga claramente as caracteristicas do pai
das meninas, ou de qualquer outra personagem; isso permite (e obriga) ao leitor
interpretar, conforme suas proprias percep¢oes, 0 que esta na narrativa e compor,

juntamente com as “pistas” encontradas, fragmentos de imagens da identidade da
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personagem. Podemos pensar, por exemplo, o patriarca como um homem zeloso
com sua familia que, desafortunado e fatalmente prejudicado pelos negdcios,
resolve usar de eufemismos para poupa-los de viver um momento certamente
doloroso.

Em outro momento, a narradora-personagem-irma-mais-nova conta, ao
retornar do hospital, depois de uma crise de asma: “[h]avia revistas em quadrinhos
novas e uma caixa de picolés Astro sO6 para mim. Papai trouxe novos folhetos
sobre a cidade, um exclusivo de colégios. Escolha o que vocé quiser, ele disse,
desde que fique boa” (LUNARDI, 2011, p.20). Este trecho leva o leitor a concluir
gue o homem € um 6timo pai, atencioso e preocupado com a filha. No entanto,
esta mesma personagem, novamente de posse do foco narrativo, e ja na
adolescéncia, ao ir embora de casa ao encontro da irmé, de seus estudos e de si
mesma, nos permite ter uma impressdo um tanto quanto distinta da anterior em

relacdo ao pai:

[m]as, assim que o 6nibus deu a partida, ndo perdi um minuto
pensando no que ficava para tras. A lista ndo era importante: uma
cidadezinha que nem dera tempo de ser incluida entre os lugares
em que eu morara, um pai que acenava o chapéu assim que
entrdvamos na idade adulta [...] (LUNARDI, 2011, p.140).

A imagem que a filha leva da casa paternal e, especificamente do pai, ndo
parece ser a de um pai amoroso e participante na vida dos filhos, como os trechos
contados da infancia nos fazem acreditar; pelo contrario, percebemos aqui a
magoa de uma filha que se sente abandonada pelo pai assim que deixa de ser
crianca e encara com alivio a oportunidade de deixar tudo aquilo que, por estas
circunstancias, ja nao significava nada a ela, para tras.

A matriarca da familia dos Anjos, por sua vez, € uma figura misteriosa para

a narradora

[m]amée, que raras vezes se expandia num comentario ou emitia
julgamentos de modo enfatico, caminhou por entre os méveis
naquele dia, aprovando palmo a palmo a arrumacao que tinhamos
feito com a ajuda dos homens da transportadora.

A sala de jantar tem espaco o bastante para o mordomo circular a
mesa, ela falou, embevecida, rocando os dedos no espaldar das
cadeiras.

Estavamos habituados a essas reagfes. As alegrias de mamée
eram intimas demais para serem entendidas. Nem a observacao
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banal- que ninguém faria - de que ndo tinhamos um mordomo iria
ferir tamanho contentamento. Falso ou verdadeiro, o motivo
daquela felicidade pouco importava. Desde que a vissemos
despertar de sua habitual indiferenca e ter algo, ainda que
desconcertante, para compartilhar conosco, a mistica da razéo
estava totalmente dispensada (LUNARDI, 2011, p.17-18).

Esse trecho é muito elucidativo para o conhecimento de quem € esta
personagem, ou qual a imagem que a narradora, neste momento, faz dela. Do uso
do adjetivo “raras” e da expressao “habitual indiferenga”, é possivel inferir que a
matriarca vivia numa letargia e alheamento constantes. Em um momento de
excecao a rotina, a méae esta feliz, de uma felicidade talvez ndo compreendida pelo
resto do mundo, mas ndo menos verdadeira e, inclusive, dificil de abalar.

A narradora, contando o0 que se passa no momento em que a mae expressa
seu contentamento e 0 que pensa sobre iSso, N0s mostra que a personagem
“‘mae”, além de ser alvo de certa condescendéncia por parte da familia e ndo ser
levada tdo a sério (desde que se aproximasse deles de alguma forma, estava tudo
bem), inspirava uma espécie de acordo tacito (de benevoléncia) entre todos, que é
percebido na certeza da narradora de que ninguém iria contrariar a méae tirando-a
do mundo de sonho em que se colocara ao tecer o comentario sobre 0 mordomo
imaginario.

A Ultima oracdo do excerto nos permite interpretar que a auséncia (néo
fisica) da mée na vida do restante da familia, era sentida; tanto que quando ela se
manifestava, ndo se julgava o conteido de seu pronunciamento; o fato em si
bastava para quem estava acostumado a sua rotineira indiferenca. Apesar de todo
o alheamento da personalidade da mée, mais tarde a narradora revela, em seu
relato, toda a surpresa (e o desgosto) em descobrir que ela era uma mulher que
fora capaz de abrir mao de sua familia de origem e esconder isso dos filhos por
muitos anos, por amor ao pai deles; o que destoa da pessoa passiva e indiferente
gue somos levados a acreditar que era, uma vez que havia enfrentado, de modo
radical, seus pais para viver com o marido. Mais uma vez, uma personagem nada
simples, assim como as identidades humanas: “{m]Jamae escolheu sacrificar, em
nome do casamento, primeiro os pais, depois os filhos. [...] naquela noite, contudo,
nao consegui esconder a decepcao de ter uma méae que punha o marido acima de
todas as coisas” (LUNARDI, 2011, p.150).
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Falemos do unico filho homem da familia dos Anjos. Sabemos disso pelo

substantivo masculino acompanhado do pronome possessivo também masculino
utilizado pela narradora ao referir-se a personagem; eis tudo. O “meu irm&o” é uma
personagem aparentemente secundaria na trama, sendo mencionado de modo
mais direto e particular apenas na sétima parte da historia: “[nJdo houve duas
pessoas a se entender melhor nesse mundo do que minha mae e meu irmao”
(LUNARDI, 2011, p.37); e ainda foi citado para falar de sua relacdo com a méae e
ndo apenas dele; no entanto, € uma das personagens mais curiosas da histéria:
“[plor conta de uma particularidade de expressao, durante muitos anos meu irmao
foi a face mais aparente do esquisitismo pelo qual ficamos conhecidos.
[...] E que ele nunca, nunquinha, falava na primeira pessoa” (LUNARDI, 2011,
p.37). Em uma obra em gque a grande saga das personagens € a busca de suas
identidades, figurar uma personagem que se recusa a referir-se a si na primeira
pessoa do discurso € algo, no minimo, intrigante.

A escola sugere ajuda profissional ao irmao para seu “problema” de
linguagem, por ele ndo conseguir (ou ndo querer) referir-se a si mesmo na primeira
pessoa; é prontamente atendida pela familia. Alguns consideram a “esquisitice” do
irmao como falta de identidade: “[n]ao poucas vezes a familia foi convocada a ir a
escola por conta dessa falta de identidade do meu irmao” (LUNARDI, 2011, p.38),
mas por outros, como psicologos e pedagogos, ela é vista como procura de um
“eu” particular: “[rlecusava-se a usar o0 eu porque desse modo se igualaria a todo
mundo. Era a sua marca de diferenca” (LUNARDI, 2011, p.38). A personagem
“irmao”, como todas as outras, € construida a partir da perspectiva da narradora; o
leitor precisa inferir do que ela narra, através do discurso indireto livre, sobre as
demais personagens.

O irméo, pelo que se pode perceber, tenta chamar a atencdo sobre si
usando a linguagem de modo incomum. Ao recusar-se em diferenciar, na fala,
uma caracteristica discursiva basica, elementar, que é a distin¢ao linguistica entre
as pessoas do discurso eu/mim/vocé, é como se ele estivesse se rebelando contra
a necessidade de criar essa narrativa do eu; narrativa que, segundo Giddens
(2002), é imprescindivel para que o individuo possa sentir-se ontologicamente
seguro.

No entanto, pelo que € demonstrado na opinido dos especialistas que

investigam seu caso, por exigéncia da escola, em busca da razdo do
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“‘esquisitismo”, esta atitude em si mesma é reveladora de um desejo forte de
diferenciar-se dos outros, criar sua propria autoidentidade; um desejo, as avessas,
de encontrar a si mesmo, o seu eu. “Meu irmao” procura delinear, de modo
urgente, uma autoidentidade pela negacdo dessa delineacdo, demonstrando o
despreparo e confusdao que a alta modernidade e sua exigéncia (e a
impossibilidade disto) de uma autoidentidade coesa e convincente podem causar
no sujeito contemporaneo.

Um aspecto a ndo ser ignorado na construcéo das personagens da fabula é
a relacdo marcante que todos mantém com a linguagem. Apesar de o irmao ter
sido citado aqui como o detentor do esquisitismo linguistico da familia, todos os
dos Anjos tém uma relacdo intima e curiosa com esta faculdade, o que € muito
significativo na construcdo das personagens e no modo como elas representam a
identidade pessoal no mundo empirico, jA que nenhuma delas possui home, na

histéria:

[e]lm nossa familia, tinhamos o costume de dar nome a tudo.
Bonecas e cachorros, bicicletas e casas — a proposito, a nova era
dacha -, nada escapava ao batismo. [...] Aquela pratica, para nés,
tinha a fung&o de encolher o tamanho do mundo, dar a seguranca
de que todas as coisas — ruas, cidades, pessoas, edificios — eram
uma extensdo do nosso lar, ndo importava onde a gente estivesse
(LUNARDI, 2011, p.20).

O pai, além do talento especial para nomear os mais diversos objetos e
apesar de ter aberto méo de seu talento com as palavras €, como ja foi visto,
reconhecido pela narradora como um excelente orador; a profissdo da mée (n&o
exercida) é caligrafa; as duas irmas séo estreitamente ligadas a linguagem, tanto
gue a mais nova ingressou no curso de Jornalismo, tentou participar de oficinas de
criacdo literaria (as duas querem ser escritoras), a mais velha torna-se professora
universitaria de literatura e o irmdo tem uma relacdo deveras peculiar com a
linguagem.

A familia dos Anjos € um conglomerado de buscas e criagdes de identidade
através da linguagem. Se admitirmos que a identidade é uma narrativa e que a
autoidentidade nada mais é que uma narrativa do eu, € natural que a linguagem
tenha um papel central e imprescindivel em seu processo. E como se a histéria

estivesse a nos lembrar, a todo o momento, que o ser humano é composto pela
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linguagem; no caso das personagens, seres feitos por linguagem, construindo-se
por ela: “[a] palavra € a unica coisa que nos regula, mogo, tenho vontade de dizer.
Da a oportunidade de um entendimento antes que nos tornemos cadaveres ou
assassinos” (LUNARDI, 2011, p.126), palavras da narradora no caminho do
hospital para encontrar a irma enquanto lembra e escreve as recordagdes de sua
familia.

Adriana Lunardi leva as personagens ao encontro de si mesmas. O leitor
conhece as personagens a medida que a narradora-protagonista retorna ao

passado que, para ela, € um espaco e tempo indefinidos

[ulma foto ndo daria conta da mudanca que ocorreu na sala, nem
registraria onde estou agora. Tudo se passa atrds dos meus olhos.
N&o é bem um lugar, ndo € bem um tempo, mas por algum motivo
guarda similitude com o cenéario cadtico dos romances mal
empilhados que coalham o chdo (LUNARDI, 2011, p.14).

Ndo é possivel falar de cada uma das irmas separadamente, posto suas
vidas, suas identidades, suas lembrancas serem intimamente entrelacadas; tanto
gue, na estrutura narrativa e na histdria em si, elas chegam a falar uma com a voz
da outra. Na estrutura, como ja demonstramos, no entrelacamento das vozes
narrativas e na histéria muitas vezes cada uma confunde suas proprias acdes e

ideias com as da irma:

[tlalvez porque fumar, para mim, fosse uma forma de expressao. A
mao, levemente fechada em concha, o cigarro entre o indicador e o
médio, o l&bio inferior projetando o sopro em direcdo ao céu — a
quietude que hé& nisso! Espera ai, me digo, essa mimica de
fumante ndo é sua. O que vocé vé sdo os gestos da sua irma.
Suspiro.

Tudo leva a ela, tudo (LUNARDI, 2011, p.62).

Este fragmento, muito elucidativo, faz perceber o modo como a construcao
das personagens irmés e de suas identidades acontece uma através da imagem
da outra. Ao falar de si, a narradora fala da irma; no momento em que uma das
personagens esta sendo construida, aos olhos do leitor, a outra vai sendo moldada
como que indiretamente.

No momento em que o leitor esta crente de que esta conhecendo a

personagem-irma-mais-velha, pelo menos seu passado enquanto ela lembra como
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fumava, ele se surpreende; estes ndo sdo 0s seus gestos, sdo 0s da outra
personagem; a quietude que o ritual de fumar confere a personagem, ndo é sua, é
de sua irma. As imagens das personagens, devido a essa confusdo, que sera
recorrente ao longo da narrativa, serdo oscilantes, cambiantes e frageis; suas
identidades sdo separadas por linhas muito ténues.

As personagens irméds sdo construidas imbrincadas uma na outra, a partir
das intensas interacdes entre as duas. Suas identidades formam-se atravées dessa
relacéo; e sua imagem para o leitor, do mesmo modo. A personagem-irma-mais-
nova, desde muito cedo, teve a personagem-irma-mais-velha como referéncia em
qualquer setor de sua vida. Sua segurancga era ela, uma espécie de guru: “[v]ou
atras. Preciso descobrir 0 momento exato em que a infancia termina. Tanto peco.
Tanto insisto, que ela acaba revelando” (LUNARDI, 2011, p.9), e “[e]scritora,
minha irma disse, espalhando bem as silabas. Vocé pode ser uma escritora. Que
tal? Fiquei sem fala. Nao sabia que aquilo era uma profissdo” (LUNARDI, 2011,
p.21). Como os trechos demonstram, a narrativa € abundante em demonstrar a
relacdo de interdependéncia das duas, principalmente da mais nova em relacéo a
mais velha. No entanto a mais velha, planejando coisas para a irma que também
gueria para si mesma, construiu conflitos de identidade entre as duas que seriam
cruciais para o rumo gue suas vidas e sua relacao iriam tomar.

As identidades das irmas sdo construidas baseadas em confianca mutua,
admiracdo, muitas vezes obsessdo, expectativas e muita culpa. Em uma
demonstracdo do que é extremamente sintomético na Alta Modernidade, segundo
Giddens (2002), a irma mais nova, por sempre ter espelhado-se na mais velha,
parece estar engolfada por sensacbes de perigo eminente, pelo fato de sua
referéncia ndo ter se mostrado estavel o suficiente para que ela se mantivesse
também: “[a]brigada na ciéncia exata de um casulo, eu nutria a confianga de que
tudo iria se ajeitar. Agora, vejo diferente” (LUNARDI, 2011, p.114). Ela vé seu
mundo desabar quando a irm& mais velha diz que vai trabalhar, destruindo a
imagem idealista e romantica que a outra nutria dela. A irma mais nova tinha a
referéncia de sua autoidentidade na imagem que tinha da irma mais velha. Esta,
ao acabar com a projecado que a irma fazia dela, destroi esta base, o que pde em
guestdo a autonomia da identidade da irma mais nova, que era fragil justamente

por néo construir-se, ndo constituir-se, apenas espelhar-se, como um espectro.
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[n]egar-se ao papel ridiculo de cacador de sombras demarcava a
chegada da puberdade, garantia a minha irmé, e ela mesma guiou
0S meus passos por tanto tempo que acabou sem querer por
impor-se, também, como uma sombra para mim (LUNARDI, 2011,
p.46).
Através desse fragmento, podemos atestar o espelhamento da irma mais
nova na imagem que fazia da mais velha, e 0 peso que isso teve para sua vida;
podemos perceber, também, um tom amargo na afirmacao sobre a imposicédo da

sombra:

[dJurante anos minha irm& tinha um jeito de quem estava
elaborando algo grandioso na mente. Um plano para escapar, um
romance brilhante a ser escrito, uma nova forma de criar poesia —
era 0 que eu imaginava, fazendo o possivel para ndo atrapalhar
nem tird-la daquela constante meditacdo (LUNARDI, 2011, p.107).

O trecho supracitado deixa clara a projecdo da personagem-irma-mais-
nova em relacdo a outra, de quem ela esperava somente grandes coisas;
enquanto via sua irma de forma grandiosa, sentia-se grandiosa também. No
momento em que sente sua referéncia “falhar”, a integridade do eu da irma mais
nova é drasticamente abalada e o resultado é a incapacidade de seguir em frente,
a impossibilidade de pensar em uma continuidade da narrativa deste eu, o que

culmina em quatro tentativas de suicidio dessa personagem ao longo da fabula

[tlentei abrir os olhos de minha irma, eu disse, em voz alta. Ela
queria ser diferente e ndo podia.

Essa nédo é a sua histéria, eu ponderava, como se gnomos lascivos
a tivessem atraido ao mercado para engana-la com quinquilharias.
Vocé ndo é assim, eu repetia, implorando (LUNARDI, 2011, p.107).

O excerto anterior relata um dialogo da irma mais nova com seu psiquiatra.

Pelo tom que conta (usando de ironia) “como se gnomos lascivos...” ela ja
entendera, nessa ocasidao de consulta ao médico, que a irma nao fora iludida por
ninguém para tomar as decisdes que tomou; a personagem-irma-mais-nova esta
relatando como procedeu na época do acontecimento; durante o relato, fica claro
que, com o distanciamento temporal, esta conseguindo ver a situacdo de forma
mais lacida.

O sentimento que percebemos da irm& mais nova em relacdo a mais velha

e suas “mudancas’, é de traicdo, o que a narrativa corrobora: “[n]ao tente controlar
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de novo com quem eu devo ou nao ficar. Vocé ja fez isso antes. Na resposta,
havia o desabafo de quem foi traida muitas vezes e perdoou quase todas, menos
aquela de que eu sentia mais culpa” (LUNARDI, 2011, p.132), conta a narradora-
irma-mais-velha, referindo-se a seu relacionamento com Max, ex-namorado da
irma mais nova.

A construgdo das personagens “irmas”, como das outras, acontece de forma
fragmentada e complexa; a irma mais velha € a filha que, na adolescéncia, parece
problemética, estd sempre trancada no quarto, foge de casa, a que escreve
palavras aleatérias e desconexas nas paredes da lavanderia, ao ser trancada ali
de castigo por uma de suas fugas; isso fica sugerido porque é a narradora-irma-
mais-nova que conta.

No entanto, a irma mais velha € a adulta razoavelmente bem sucedida,
casada, aparentemente feliz, escritora e professora de literatura no presente da
narrativa; ela € a pessoa “normal” que vai ao encontro da irma suicida reincidente
no hospital. O leitor é conduzido por um caminho ambiguo das identidades das
personagens irmas do comeco da historia até seu final.

As relacbes entre as personagens sdo 0S principais componentes da
construcéo destas e, para elas, de suas identidades. A interacdo com o outro, ndo
gratuitamente fator de destaque na construcdo da autoidentidade, € um dos

elementos mais relevante da narrativa.

Mas eu estava decidida a fazer o contrario do que ela dizia. Um
pedido seu tinha o meu ndo imediato. Um conselho encontraria
revide e desprezo por resposta. A meta era guiar-me pelo oposto
do que me era sugerido. Tudo porque tinha de ficar claro o mais
cedo possivel que eu ndo queria ser igual a ela. S6 isso
(LUNARDI, 2011, p.95).

O trecho acima € o relato do fluxo de consciéncia da personagem-irma-
mais-nova pensando na mée. A filha voltando-se para o espelho materno no intuito
de refletir exatamente seu contrario. O novo desprezando o que lhe precede,
caracteristica sintomatica de nossos tempos. A mae era uma mulher submissa ao
marido, alheia ao presente, sem voz ativa na casa. A filha queria evitar tudo o que
a mae era e isso era feito até mesmo sem reflexdo, o que percebemos em “meu
nao imediato”. Além de agir assim, existia a necessidade de que esse

comportamento ficasse explicito. Em relacdo ao pai ndo era muito diferente: “[ulm
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mundo de atos, o do meu pai. [...] Uma cegueira para as sutilezas o conduzia
verdade adentro, enfunado de convicgédo, enquanto eu naufragava na incerteza”
(LUNARDI, 2011, p.97).

A personagem sentia-se, na infancia, muito separada dos pais e tudo o que
eles representavam; nao existia nenhuma disposicdo em si para que as coisas
fossem diferentes, pelo contrario. A Unica pessoa da familia com a qual se
identificava, e muito, era com a irma mais velha, por isso o abalo emocional
guando esta assume novas atitudes, consideradas pela irma como inapropriadas
para ela, para a imagem ou projegao que tinha dela: “[s]e ela deixou de ser quem
era, adiantei, ndo da mais para saber quem eu sou” (LUNARDI, 2011, p.108).

No momento em que a irmad mais velha segue rumos distintos do que
parecia o mais condizente com ela, o espelho da irm& mais nova esfacela-se e
com ele sua imagem de autoidentidade; fato que a faz sucumbir, sua seguranca
ontolégica (GIDDENS, 2002) foi fortemente atingida e ela ndo conseguiu continuar
normalmente com a narrativa de seu eu, com a construcao de sua autoidentidade.
A personagem recorreu, entdo, a um dos elementos que, pela proliferacdo da
necessidade de se construir conscientemente uma autoidentidade e pensar sobre
ela o tempo todo, é destaque da alta modernidade: a terapia. Apelou, na tentativa
de consertar, de alguma forma, sua narrativa do eu, ao recurso das palavras, a
cura pelas palavras.

Do mesmo modo, a irma mais velha, para conseguir conviver com todas as
tribulacbes de seu eu, que carregava desde a infancia, recorria a “cura pelas

palavras” através da analise:

[s]entia-me, a contragosto, puxada de volta a um lugar decrépito
gque me custara muito a arrumacao; um quarto que depois de
composto fora fechado e devia permanecer daquele jeito, conforme
combinei com o analista (LUNARDI, 2011, p.13).

O fragmento traz-nos a reacdo da narradora-personagem-irma-mais-velha
ao receber o telefonema acerca da quarta tentativa de suicidio da irma mais nova.
O termo “quarto” (que deve permanecer fechado) refere-se a seu passado, onde
esta guardada sua familia, sua infancia, sua irma, suas culpas. O telefonema que
a levara a abrir a porta deste quarto fechado € visto como uma ameaca a

integridade da narrativa da autoidentidade que ela vinha compondo com esforgo.
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A construcdo da narradora-personagem-irma-mais-velha acontece quase
gue completamente pelo relato das lembrancas da irma mais nova. Por isso,
algumas descrigdes sao subjetivas e, as vezes, desarmoniosas entre si: “[e]vitei 0
olhar irbnico de minha irma, eu era mais influenciavel pelas cenas de drama”
(LUNARDI, 2011, p.145), diz a irma mais nova quando estavam no velo6rio do avo
materno; o periodo composto nos leva a entender que a personagem-irma-mais-
velha é irbnica, a irma mais nova sempre a coloca em um lugar que parece refletir
superioridade em relagéo a si mesma. A imagem da irm& mais velha representa
bem o esteredtipo da adolescente que ndo aceita o mundo ao seu redor; a
adolescente que se refugia na literatura e planeja para sua irma querida um futuro
gue, na verdade, sonha para si mesma.

Quando nos deparamos com a voz da irma mais velha, ja adulta, depois de
ter acompanhado a narracdo da historia da familia desde a infancia das meninas,
€ um pouco estranho, pois a leitura nos acostuma a construir sua imagem pelas
lembrancas da irma. As imagens fragmentadas, ambivalentes e cambiantes da
personagem-irma-mais-velha sdo formadas de modo a conhecermos (depois da
adolescente rebelde, problematica, fechada em torno de si, que se abria nos raros
momentos de guiar e conduzir a irma mais nova) a adulta aparentemente bem
sucedida que se desvencilhou da familia e de tudo o que a sufocava no passado,
de suas culpas em relacdo a irma e que segue sua vida de modo feliz na cidade

do Rio de Janeiro

[floi intimidador, no inicio, possuir bens, ser proprietaria. Passei
toda a infancia ao sabor das inconstancias financeiras de meu pai,
enxergando mais a pendria que a abastanca, sem acesso ao que
era comum a qualquer jovem de classe média da minha idade. Aos
34 anos, eu tinha letras de cambio e um terreno em meu nome.
Tratei de comprar um apartamento mindsculo, temendo 0 mesmo
fim de mamae, e custeei 0 meu mingau até passar no CONncurso
para a universidade (LUNARDI, 2011, p.133).

A narradora-irmé-mais-velha fala, através de suas recordacbes, de sua
infancia a partir da descoberta dos grandes sinais afetivos que a marcaram, que
influenciam sua vida presente, como o medo de ter o mesmo destino da mée. Seu
relato é a dissecacdo de um emaranhado esquema psicolégico do qual, mesmo
passados anos e ela estar em plena vida adulta, longe temporal e espacialmente

de tudo o que viveu, ainda ndo conseguiu, de maneira nenhuma, libertar-se.
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A culpa em relacdo a irma mais nova € um sentimento constante da
narradora. E possivel perceber, ao longo da histéria, a personagem passar de
heroina a vild da cacgula; esta, quando chega na cidade grande onde a irméa a
aguarda, refletiu: “[gqluando vi o rosto de minha irma junto a baia em que o énibus
estacionava, soube que tudo ia dar certo” (LUNARDI, 2011, p.137), o que
demonstra uma intensa confiangca e seguranga na outra pessoa; alids, evidéncia

encontrada em muitas partes da narrativa. No entanto,

[a] nossa desgraca, mana era querer o mesmo. Um mal da nossa
descendéncia.

N&o importava quem chegasse primeiro, eu tinha a vantagem de
ser a mais velha. Fiquei com o que era meu e também com o que
planejei para a minha irma. Sendo as duas, ndo sobrou quase
nada para ela (LUNARDI, 2011, p.182).

Esta é a divagacéo da irma mais velha ao sair do hospital onde a mais nova
esta internada depois da quarta tentativa de suicidio. Elas ndo se veem ha cerca
de cinco anos e a irma recusa-se a receber sua visita no quarto. A heroina da
infancia da irma& é agora sua pior inimiga, sua lembranca indesejada. As duas
gueriam exatamente o mesmo. A mais nova, instigada pela mais velha, queria ser
escritora, 0 que ndo aconteceu consigo, mas com sua irma. Max, o ex-namorado
da irma& mais nova, € o marido da mais velha. A mais velha é a professora
universitaria de literatura e escritora; a mais nova € atendente de telemarketing e
suicida. As irmas que tinham dificuldade de diferenciar-se na infancia e na
adolescéncia agora tém vidas extremamente distintas e separadas entre si.

O “eu”, na narrativa, € a grande personagem. N&o obstante o relato fale do
pai, da mée, da irma, do irméo, da familia “dos Anjos” como um todo, da amiga da
irma mais nova, Nietsche; das cidades onde moraram, a historia € sobre o “eu”. A
narracao, ao buscar e falar sobre as informacdes acerca das outras personagens,
apenas busca maiores e mais pormenorizados subsidios para compor a imagem
das duas irmas, de suas identidades e, por conseguinte, falar do “eu” e da
autoidentidade, elementos cruciais da vida do sujeito da alta modernidade.

Desse labirinto de informacdes sobre as personagens, inferimos que néo é
simples evocar uma imagem destas através de simplesmente alguns trechos da
narrativa. E como se as personagens fossem construidas por fragmentos e, ainda,

fragmentos ndo harmoniosos entre si. A historia das irmés dos Anjos parece nos
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lembrar, a todo 0 momento, que as identidades sdo narrativas, portanto passiveis
de interpretagéo.

O modo como as personagens de A vendedora de fosforos sédo construidas
assemelha-se muito ao modo de construcdo da autoidentidade do sujeito da alta
modernidade: a partir e através de sua historicidade; sendo influenciada e
influenciando diretamente o ambiente ao seu redor; alternando caracteristicas
distintas e, muitas vezes, contraditorias entre si e, mesmo assim, buscando uma
coeréncia e linearidade que sempre parecem estar escapando; um processo que
exige recomecos e reconstru¢cdes a todo momento. Como diz Mikhail Bakhtin, em

Marxismo e filosofia da linguagem (1997), a personagem é inconclusa e sua

realidade integral é inacabada.

2.3 Narrativa do eu: memoéria e intertextualidade

Escrever, muitas vezes, é uma extensdo do proprio ato de rememorar e de
fixar a memodria. Segundo Rosani Umbach, em Memdérias da repressao (2008,
p.7), “[a] escrita representa também um meio de transmitir experiéncias de vida,
muitas vezes traumaticas”; afirmacao que confere a rememoragao na escrita um
carater de tentativa de salvacdo, de remissdo, de conserto e até mesmo de cura.
Abordando questdes como a funcdo da memoria no ato de narrar, a pesquisadora
declara que o escritor “tem a possibilidade de modelar, reconstruir e recordar
através de sua criacao estética” (UMBACH, 2008, p.7). Sao incontaveis as
histérias, na literatura, que se baseiam ou constroem seus enredos através da
rememoracao. A escrita se torna, a partir deste viés, uma maneira de eternizar e
passar adiante aquilo do que se lembra.

A literatura também cria memorias. A vendedora de fésforos esta repleta de
recordacgOes literarias, assim como € este o fator que desencadeia o relato da
historia; essas lembrangas, que se mostram criadoras de novas histérias, por sua
vez criam literatura e o circulo se completa para comecar tudo novamente. Na
literatura construida baseada na descricdo das reminiscéncias de suas

7

personagens ou narradores, 0 que temos € a representa(;éo dos processos
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internos das mentes destes. A¢des e fatos sdo narrados, mas a partir sempre do
gue se passa ha memoéria de quem esta contando ou da personagem.

Como j& demonstramos anteriormente, segundo Auerbach (2011, p.477), a
mimesis dos movimentos internos e 0s processos que se realizam no interior da
consciéncia das personagens (como a rememoragao) exigem muito mais tempo da
escrita, da descricdo, do que efetivamente sua prépria realizacdo. Quando se
narra basicamente o que se lembra, como na obra de Lunardi, a maioria do que é
narrado mostra-se como reflexo da consciéncia das personagens.

Auerbach (2011) aborda a questao do “processo moderno” no qual ndo ha a
dominancia de descricdo objetiva, na narrativa, da perspectiva de apenas um
sujeito, o que se pode observar em abundancia em A vendedora de fésforos nas
duas perspectivas encontradas nas vozes narrativas para as lembrancas que
estdo sendo relatadas. O que se observa sao diferentes angulos, pontos de vista
sendo narrados, em uma busca, a partir de descricdes subjetivas, de uma

realidade objetiva, do mais préximo da

“verdade”

[a] intencdo de aproximacdo da realidade auténtica e objetiva
mediante muitas impressfes subjetivas, obtidas por diferentes
pessoas, em diferentes instantes, € essencial para 0 processo
moderno que estamos considerando (AUERBACH, 2011, p.483).

Neste método literario, acontece a narragdo da consciéncia e, na obra em
guestdo, a consciéncia lembrada, no resgate de uma histéria de familia em que, no
anseio de atingir uma proximidade cada vez maior da verdade s&o criadas,
aparentemente, duas vozes narrativas, em uma aparente miscelanea de
subjetividades, como jA& demonstramos, no minimo intrigante: “[e]screverei as
lembrangas de minha irma para falar de mim com mais verdade” (LUNARDI, 2011,
p.5).

Literatura e memoéria formaram relagGes estreitas nas ultimas décadas, do
gue o presente subcapitulo vem a ser sintoma. Por isso, faz-se necessario que se
verifique algumas definicbes de memoria que povoam os estudos literarios, neste
campo. Segundo Umbach (2008, p.11) sao trés categorias: memadria na literatura
(mimesis, encenagao da memoria; mostra o funcionamento desta na ficgdo atraves

de procedimentos estéticos); memoria da literatura (que se manifesta nos textos
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através de referéncias intertextuais) e a literatura como veiculo da memoaria
coletiva. As categorias que nos interessam, para elucidar os processos utilizados
por Adriana Lunardi na construcao de seu romance, Sao a primeira e a segunda.

Na primeira categoria da definicdo de memaoria (memdria na literatura) é que
esta baseada a construcéo da estrutura narrativa da obra. O texto € composto pelo
relato das lembrancas e das cenas evocadas pela memoéria das narradoras. A
distribuicdo das partes do texto (que ora narram o presente, ora 0 passado) é
arranjada de modo a imprimir a ideia de recorda¢des vindas a tona.

No segundo segmento do texto (composto por vinte e trés), a narradora esta
arrumando sua biblioteca quando recebe o telefonema noticiando a internacéao de
sua irma e é transportada para outro lugar e outro tempo que ndo consegue definir
exatamente. No presente da narrativa nada, aparentemente, esta acontecendo; o
relato das rememoracdes da personagem € que é significativo para o desenrolar

da historia:

[u]ma foto ndo daria conta da mudanca q

ue ocorreu na sala, nem registraria onde estou agora. Tudo se
passa atras dos meus olhos.

N&o é bem um lugar, ndo € bem um tempo, mas por algum motivo
guarda similitude com o cenario cadtico dos romances mal
empilhados que coalham o chdo (LUNARDI, 2011, p.14).

7

Esse € o trecho de encerramento do segundo fragmento; imediatamente

apos, no terceiro:

[d]e que cor é o quarto cinza?

(Siléncio)

De que cor?, insisti.

Cor do Hulk, minha irm& respondeu, na voz depressiva que era
uma variagdo ao siléncio absoluto das outras ocasifes (LUNARDI,
2011, p.15).

Como é possivel perceber, o efeito estético da distribuicdo das partes
narrativas cria uma impressao, no leitor, de que a narradora “mergulhou” em sua
memoria. O presente esta sendo representado, no relato; de repente, sem aviso
prévio, a representacdo passa a ser a do passado; € a mimesis do processo

memorialistico acontecendo, também, na construcdo da estrutura da obra. Deste
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modo, é possivel afirmar que tanto a forma quanto o conteudo da obra estédo
representando mimeticamente a memoria.

A prépria imagem que a narradora tem de sua familia, de suas tradi¢oes, é
formada pela memaria que, por sua vez, foi criada a partir da narrativa, em sua

infancia, das historias da familia

[e]ssa histdria, vou ser sincera, foi ouvida de segunda méao quando
ndo havia mais casamentos nem festas em nossa familia. O tartan
ja havia desfiado no ano em que nasci. A grande marca da tribo ja
se diluira num assunto doméstico, conservado a boca pequena, de
modo que meus irmaos e eu crescemos num estado pagédo, no
qual o sagrado existe, porém de forma supersticiosa (LUNARDI,
2011, p.26).

A representacdo da memoria realiza-se também com a narragdo, por
exemplo, de como se mantém uma tradicdo familiar. A narradora traca um
panorama comparativo, através das recordacbes dos comportamentos de
ancestrais que, por sua vez, 0s mantinham baseados em suas proprias

lembrancas de seu tempo

[a]s tradicbes familiares ndo sobrevivem sem aquele ancestral
ocioso, ultracritico, que emite opinides a torto e a direito sobre
qualquer assunto. Usando no meu tempo como formula
introdutéria, ele esta ali para lembrar que houve uma época em
gue tudo, rigorosamente tudo, era melhor (LUNARDI, 2011, p.45).

Em alguns momentos, a memdéria e a capacidade de lembrar sdo vistas
como salvacao pelas personagens; por exemplo quando uma das irmas (a mais
velha), ao ser trancada por seu pai na lavanderia, escreve palavras aleatorias
(aparentemente nomes dos objetos que estavam a vista) nas paredes e ganha
atestado de loucura deste; a irma mais nova, ao mudarem de casa, tenta gravar na

memoaria essas palavras

[a]ntes de partir, olhei uma Ultima vez para confirmar se sabia a
sequéncia das palavras. Fechei os olhos. long-play jornal
candelabro maquina de lavar cesta bola centrifuga secadora
pregos martelo

Enquanto soubesse aquilo de cor, me propus, minha irma nunca
fugiria. Dessa lembranca, e das futuras, eu seria uma espécie de
fiadora (LUNARDI, 2011, p.60).
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A irmd mais nova acreditava que sua memoria poderia salvar a irma mais
velha; a manutencdo intacta de suas lembrancas faria com que a irma
permanecesse em casa, ndo fugisse, ndo corresse perigo. Em outro momento de
suas vidas, ja na adolescéncia, conversando com seu analista, esta mesma irma,
magoada com a mais velha, refere-se novamente ao elemento memoria como

reflexo do que esta se passando consigo:

[nJo que vocé esta pensando agora?

Uma promessa. Nao sei como pude esquecer. As promessas tém
sentido apenas na hora em que séo feitas. Podia estar correto o
gue ele dizia. Por qué?

Porque seria insuportavel carrega-las pelo resto da vida.

Naqguela hora, eu ja sabia que tinha apagado a lista da cabeca de
pura raiva. Vingan¢a. Eu ndo aprovava o fato de minha irma ter
comecgado a usar roupas de vitrina e sapatos de salto [...]
(LUNARDI, 2011, p.107).

Nesse fragmento, a falta do trabalho da memdria aparece como reacdo a
um sentimento. A personagem descobre, em dado momento, que esqueceu uma
promessa como vinganca. As lembrancas sdo muito significativas para as
personagens. A seguranca ontolégica e a autoidentidade da irm& mais nova ficam
seriamente comprometidas quando se sente decepcionada com a mais velha, e 0
modo da personagem lidar com isso é esquecendo, inconscientemente, uma
promessa feita (que também dependia da memdria) na crenca de que protegeria a
irma.

Ha muitas alusdes diretas a memoaria e sua relacdo com a palavra escrita no
romance da escritora catarinense, o que confere a ideia de que foram criados,
pelas personagens, arquivos com as lembrancas: “a minha memoaria toda € por
escrito. Ndo confio de outro jeito” (LUNARDI, 2011, p.64). Na trajetéria da
narradora, quando estad retornando ao seu passado, € possivel perceber a
memoaria como formadora de sentido no presente.

A personagem sente, ao andar de avido, 0 mesmo enjoo gque sentia quando
crianca ao mudar de cidade, o que demonstra que algo que aconteceu no
passado, quando ela ainda era crianca, por ser rememorado, continua fazendo
sentido em seu presente, construindo o0 modo como ela se sente no tempo atual
da narragao: “ficou a nausea, e ela € tdo combinada com viagem que ja ndo quer
dizer outra coisa” (LUNARDI, 2011, p.66).
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A presenca da memoria da literatura, em A vendedora de fésforos, também
€ constante: “isso ocorre quando, em uma obra literaria, a literatura anterior é
rememorada, seja por meio de intertextualidade, de esquemas de pensamento e
expressao ou da tradicdo” (UMBACH, 2008, p. 12). Um dos temas recorrentes no
romance da escritora catarinense é a propria literatura. Mesmo a palavra literatura
€ uma constante na obra e a prépria histéria narrada € a de duas pessoas com
relacdes estreitas com os livros, com a escrita, com a definicdo de literatura e com
as obras literarias.

Isso pode ser observado em suas constantes mencgdes de livros, autores e
também a linguagem, de forma geral; o proprio titulo da obra, por exemplo, faz
alusdo ao conto de Hans Christian Andersen, A pequena vendedora de fosforos,
gue também é mencionado na narrativa. O uso constante do elemento memoria,
na obra, traz a tona outro artefato que se faz presente de forma marcante na
construcdo da trama: a intertextualidade.

Essa “absor¢ao” de outros textos e o “mosaico de citagdes”, a cada pagina,
praticamente, de A vendedora de fosforos, mostram-se muito evidentes. A
narradora esta arrumando uma biblioteca no inicio da trama: “entre goles de café,
abri o exemplar de Robinson Crusoé que estava por cima” (LUNARDI, 2011, p.11);
0s primeiros relatos das lembrancas da irm&, do passado, aludem a palavra escrita
e a literatura: “ela escrevia cartas para as amigas e eu revisitava a colecédo de Julio
Verne de nossa pequenissima biblioteca” (LUNARDI, 2011, p.18); na
adolescéncia, em um consultério psiquiatrico, a irmad mais nova, entdo detentora
do foco narrativo, revela toda a forca de sua relacdo com a literatura e de como o
grau de conhecimento literario era usado até mesmo como parametro para avaliar
as pessoas: “o fato € que eu sentia raiva de viver num mundo onde havia pessoas
que nunca tinham lido Zelda ou Clarice ou Hesse [...]” (LUNARDI, 2011, p.102); no
inicio da obra, quando a narradora-personagem irmad mais velha mostra como
acontece sua relagdo com o tempo no momento em que recebe o telefonema que
Ihe remete ao passado, baguncando o presente com suas memarias talvez néo

tdo desejaveis e que estavam consideradas “superadas’

[0] Unico passado que me interessava, porém, estava naquelas
paginas escritas ha cem, duzentos, quinhentos anos, pelas quais
tenho o respeito das coisas que ndo mudam, que ndo precisam
mudar. De resto, s6 0 presente contava. E o presente era uma
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biblioteca por arrumar, o trabalho de remover livro a livro pela
lombada, abrir a capa e soprar um pouco de ar no miolo. O
presente era quebrar a cabega em como acomodar Dom Quixote e
0 O ultimo leitor no mesmo espaco, 2,70m por 2,30m, onde, além
de parte do canone ocidental, deveriam caber ainda obras de
amigos e alguns livros escritos no oriente — que, preciso dizer,
minha classificacdo da& uma banana para nacionalidades
(LUNARDI, 2011, p.13).

Em entrevista concedida a revista Palimpsesto (2013, p.4), Adriana Lunardi
afirma que a intertextualidade encontrada em seu texto € mais uma viagem para
dentro de si mesma do que externa, pois suas memorias, desde a infancia,
encontram-se repletas de livros e historias. Deste modo, percebemos o processo
de que se falou anteriormente: as memoérias da literatura criando outras obras
literarias que estdo, por sua vez, repletas do tema memoéria. Sobre esse tipo de
processo, no qual fatores externos a literatura propriamente dita podem estar
inseridos nela, Antonio Candido, em Literatura e sociedade (2000, p.13), afirma
que “o externo enquanto elemento que desempenha um certo papel na
constituicdo da estrutura, torna-se interno”.

As lembrangas da narradora da obra de Lunardi “conversam” com as
lembrancas da propria escritora e, este didlogo entre o texto da autora e outros
textos que povoaram suas memorias da infancia, € uma parte extremamente
significativa de sua construcédo literaria, nesta obra. Infere-se disso que a propria
literatura tornada memdéria de um individuo, ao ser representada, cria literatura.

Levando em consideracdo que a autoidentidade € uma narrativa do eu e
gue as narrativas sao dialégicas e contém intertextualidade, pelo proprio fato de,
no momento de sua construcdo, apanhar fragmentos de outras, assim como ser
alvo deste processo, inversamente, podemos dizer que, além da intertextualidade
encontrada no nivel do discurso, ha intertextualidade na propria composi¢ao das
personagens, que sdo criadas a partir de suas memdérias de outros textos e na
interacdo com o outro, ou seja, a interacdo com a narrativa do eu do outro. No
subcapitulo anterior, discorremos sobre o processo de construgcdo das
personagens de A vendedora de fésforos e do importante papel da interacdo com
0 outro em seu interim; esse processo, ha constru¢do da identidade, equivale a
intertextualidade, na criacdo literaria; sdo identidades (e textos) relacionando-se,

mesclando-se entre si, construindo-se mutuamente; no ambito das relacdes
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humanas, criador de identidades através de amalgamas, esse processo poderia
ser chamado de “interidentidade”.

A memoria (e a memoria literdria) ocupa um lugar de destaque na
construcdo das identidades das personagens, tanto que contando suas
rememoracoes, colocando-as no papel, € que a narradora reencontra-se, mesmo a
contragosto. Apés a morte de sua mae, vai embora do Estado e da vida que tinha

perto de sua familia

[s]eguir adiante foi o Unico residuo valioso do legado filoséfico dos
Anjos. A cada quildmetro longe, sentia me desembaracar do visgo
de uma antiga biografia para comecar uma histéria escrita a partir
do nada. [...] O passado agora era um parente incomodo e
distante, que de tao velho um dia desapareceria (LUNARDI, 2011,
p.133).

Separar-se fisicamente do espaco que viveu aquilo que ndo quer lembrar
parece ser a solugdo para a narradora-personagem. Aqui vemos a autoidentidade
ser afirmada como narrativa, como biografia; ela quer ser outra pessoa,
identificarse com outra historia, construir uma nova narrativa de seu eu; assim,

segundo ela, o passado seria abolido; no entanto, existe a memaria

[m]al deixamos o tunel e a cidade comecou a transferir o que tinha
guardado de mim. Eu viera ao encontro de minha irmé&, esse fora o

s

propésito, mas € como se cada rua, cada prédio tivesse
informagbes importantes a meu respeito. Decalcavam um mapa
vivo, tdo completo, que até aos meus olhos montavam um claro
destino (LUNARDI, 2011, p.128).

A narradora fala sobre as ruas e os prédios conterem informacfes a seu
respeito, acerca de quem €, ou foi; contudo, o que traz informacdes a seu respeito
sdo as recordacdes que tem desses prédios, dessas ruas; a cidade funciona como
um elemento desencadeador para sua memoria, onde repousam suas lembrancas
do que viveu e de quem foi ao habitar aquele lugar. Voltar ao local de onde havia
saido para a construcdo de uma nova biografia trouxe tudo a tona, através da
memoria; e isso também a estd formando no tempo presente da narracdo. A
mulher de Max que saiu do Rio de Janeiro ndo sera a mesma que voltara para Ia,
devido as lembrancas que foram provocadas pelas imagens da cidade. N&o foi o

Rio Grande do Sul que a modificou, foram suas recordacdes; foi sua historia
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evocada involuntariamente pelas figuras familiares, desencadeadoras de
reminiscéncias, oferecidas pela cidade.

E através do relato das rememoracgdes que a construcio da personagem é
elaborada, e € por elas que sua identidade € formada, modificada, alterada. Sao
as reminiscéncias que constituem significativa parte de sua narrativa do eu; essas
recordacBes que ora ameagam sua seguranga ontoldgica, ora funcionam como
unico elemento capaz de fazé-la resistir funcionam, muitas vezes, como
mecanismos de identificagdo: através das lembrancas as personagens afirmam

guem sao, quem eram, quem estdo se tornando e/ou quem gostariam de ter sido

[pJrocurei nas agendas antigas algo que me lembrasse de quem eu
tinha sido antes de determinar quem eu havia de ser. Alguma coisa
la atras. Uma pista, uma péagina de anotac¢des originais, escritas
sem que eu pensasse em estilo nem nada disso [...] (LUNARDI,
2011, p.168).

Em um momento de crise, a personagem recorre ao passado, através da
memdaria escrita, como possivel salvacdo; procura algo em busca de um cerne de
si anterior a consciéncia da autoidentidade desejada, algo que exista em si mesmo
antes de ela saber quem gostaria de ser; esquece a personagem que € formada
por identidades cambiantes e que por isso ndo encontra um vestigio que a leve a
uma “esséncia original”. Sua imagem esta sendo formada por si e para o outro
mesmo neste momento de processo de busca. O efeito que o relato cria, através
também da rememoracédo, € a impressao de estar frente a formacédo da propria
identidade humana, dados esses mecanismos de representacdo encontrados na
narrativa para mostrar as construcdes, recuos e reconstru¢cdes da identidade de
suas personagens.

O texto nos leva, com seus modos de representar as construcoes
identitarias da alta modernidade através das personagens e suas trajetérias, ao
guestionamento sobre a formacdo de nossa autoidentidade: em que medida
construimos nossas vidas a partir de nossas memorias (ou de nossa perspectiva
dessas lembrancas) e das referéncias da literatura, tornando-nos personagens de
nossa propria existéncia, protagonistas de uma narrativa diluida na cultura em que
estamos inseridos?

Levando em consideracdo o que dizem os sociélogos que tratam do

assunto, nossa autoidentidade ndo é nada além de narrativa e, como podemos
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perceber na obra analisada, essa narrativa pode estar repleta de outras narrativas,
ndo raramente literarias. A intertextualidade no texto de Lunardi e as influéncias
também muito evidentes, no ambito da diegese, da literatura na vida das
personagens mostram a possibilidade e a grande probabilidade da literatura ser

parte significativa e até essencial na constru¢cdo da identidade de seus leitores.

2.4 Miscelanea de vozes: narrativas e identidades

A vendedora de fosforos, da escritora catarinense Adriana Lunardi, €
narrada em primeira pessoa. Uma das irmés (ou as duas?) dos Anjos conta(m) a
histéria de sua familia. A relacdo mais focada no relato € a das duas irmas. Logo
no inicio da trama, ja fica evidente que as duas possuem uma ligacdo estreita e
gue a construcdo de uma e de outra, para si mesmas e para o leitor, dependera
diretamente de como acontece esta relacao imbricada.

A primeira epigrafe do livro ja mostra toda a intensidade e relevancia da
afinidade das duas: “[e]screverei as lembrangas de minha irma para falar de mim
com mais verdade”; a segunda epigrafe do livro chega a permitir a conclusao de
que esta relagdo € a prépria razdo da narrativa: “[plara a minha irma, que nao
gostava de mudar o final”.

Na primeira pagina da obra, o leitor se depara com o relato de um confronto
de opinido entre as duas, um diadlogo da infancia, o que se repetira inUmeras vezes

no decorrer da histoéria

[a] minha hipotese € que nos tornamos estranhos ao mudar de
cidade, da primeira cidade, quero dizer. Até entdo ninguém
reparava na gente. Ndo tinhamos nada de especial, éramaos o que
éramos. Depois da mudanca € que a fama comecou, e quanto
mais trocavamos de cidade, mais esquisitos iamos ficando. Minha
irm& discorda, diz que essa sensacdo nada tem a ver com as
cidades, foi a minha infancia que chegou ao fim. A estranheza, ela
explica, € porque eu passei a me enxergar de fora, como se,
parada diante de uma casa conhecida, eu comecasse a espiar
através de uma cerca (LUNARDI, 2011, p.9).
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Esse é o inicio do primeiro fragmento da narrativa, que ja demonstra ser
repleta da relagdo entre as duas irmas; uma influenciando diretamente o
pensamento da outra, corrigindo, orientando. E possivel perceber, desde ja, a
importancia concedida a opinido da outra, que funciona como uma espécie de
tutora da irmd, ensinando que a mudanca de si ndo vem do exterior, € construida
de dentro para fora.

A irma coloca a mudanca de perspectiva da outra em relacdo a si mesma
como um processo natural, como se fosse um ritual de passagem, dizendo que
guando a infancia termina passamos a nos ver de fora, a estarmos conscientes de
guem somos; explica que isso ndo tem muita ligagdo com o ambiente onde
vivemos, com o contexto e sim com a relacdo consigo mesmo. Aqui ela jA comeca
a falar da construcao da autoidentidade, tema recorrente no livro.

O segundo fragmento comeca, da mesma forma, com referéncia da
narradora a irma, assim como o terceiro, numa demonstracdo, de antemao, de que
esta historia estara carregada delas, seus odios e amores: “[a] noticia de que
minha irma fora hospitalizada chegou no meio de uma tarde de fevereiro, na

semana do Carnaval, quando eu tirava p6 dos livros” (LUNARDI, 2011, p.11) e

[d]e que cor?, insisti.

Cor do Hulk, minha irma respondeu, na voz depressiva que era
uma variacdo ao siléncio absoluto das outras ocasides. S6 que
dessa vez dava para entender o motivo (LUNARDI, 2011, p.15).

A recorréncia de fatos, didlogos e sentimentos envolvendo direta e
principalmente as irmas deixa claro que a histéria € construida baseada nos
dramas das duas e, principalmente, nos dramas entre as duas. Sao duas vidas
imbricadas estreitamente, que na tentativa malograda de construcdo de
identidades independentes, aprofundam-se mais e mais uma na outra, em um
infindavel jogo de espelhos entre egos, no qual estdo envolvidos amor, obsesséao,
inveja, admiracdo mutua e rancores imperdoaveis.

Ao estar com um menino, aparentemente pela primeira vez, uma das irmas
reflete: “[bJaunilha? Esse era o cheiro de minha irma, que eu gostava mais do que
gualquer outro no mundo. Era esquisito pensar nela naquela hora e imagino que
isso tenha me deixado um tanto impaciente” (LUNARDI, 2011, p.91). Em outro

momento, j& no avancado da historia, depois de muitas decepcdes e malogros
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sofridos por aquela que Ihe servia de referéncia, a mesma irma demonstra toda a

méagoa que nasceu no lugar daquele amor cheio de admiragéo

[n]éo tente controlar de novo com quem eu devo ou néo ficar. Vocé
jafez isso antes.

Na resposta, havia o desabafo de quem foi traida muitas vezes e
perdoou quase todas, menos aguela de que eu sentia mais culpa
(LUNARDI, 2011, p.128).

As expressdes “de novo” e “muitas vezes” mostram que as decepgdes de
uma irma com a outra foram recorrentes, que a relacdo das duas mudou com o
passar dos anos; passou de uma ligacdo de fraternidade, orientacdo e
companheirismo para um convivio for¢cado pela necessidade, cheio de rancores e
culpas.

Assim como € emaranhada a relagdo das duas irmas na trama, sdo muitas
as divergéncias entre interpretacdes e opinides criticas acerca do foco narrativo de
A vendedora de fosforos; o que demonstra evidentemente sua complexidade ser
maior e mais relevante do que pode parecer em uma leitura superficial da obra.
Este é o grande dilema formal do romance de Adriana Lunardi: a confusdo de
vozes e identidades no foco narrativo.

E como se a narrativa estivesse a nos lembrar de que a identidade n&o é
algo assim téo simples de definir. Quem é a narradora, a irma mais velha ou a irma
mais nova? Ou seriam ambas? Quando a voz é de uma ou de outra? Existe a
possibilidade de identificacdo? Quais sdo o0s sinais da narrativa que permitem a
discriminagdo? De que maneira a confusdo das identidades das irmas chega ao
leitor? De que forma acontece a atuacdo desses elementos na constituicdo da
trama e das figuras que compdem a fabula? E de que forma a peculiaridade dessa
construcéo representa a identidade da alta modernidade?

No texto Memodria, passado e descobrimento em novo romance de Adriana
Lunardi (2012), a académica de Letras, Amanda Zampiere, afirma claramente que
a narradora de A vendedora de fosforos é a irma mais nova, que vai encontrar com

a irma mais velha, que tentara suicidio, fato este que da origem a narrativa

[u]m dia, enquanto a personagem arruma e tira 0 p6 de seus livros
e avalia sua vida profissional, recebe um telefonema, de um lugar
distante e feito por uma pessoa desconhecida, informando que sua
irm& mais velha estéd internada em um hospital psiquiatrico apos
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uma tentativa de suicidio. O fato, por si s6 dramatico, desencadeia
a guebra na rotina da personagem e funciona como leitmotiv para
gue a narradora desenterre um passado ha muito sedimentado
(ZAMPIERE, 2012).

Ja a professora de Literatura Brasileira, Stefania Chiarelli, em sua resenha
Adriana Lunardi: A vendedora de fésforos (2011), na revista Estudos de Literatura
Brasileira Contemporanea, evidencia sua opiniao de que existem duas narradoras

na obra:

[@a] narrativa tematiza o processo de formacdo do
personagemescritor, que se volta para um passado conturbado de
tensas relagbes familiares, apontado por uma das narradoras do
romance de Lunardi[...] (CHIARELLI, 2012, online).

Essa manifesta dissonancia critica em relacdo a(s) voz(es) que narram em
A vendedora de fésforos torna imprescindivel uma leitura minuciosa e atenta aos
pequenos sinais deixados pela(s) narradora(s) no intuito de fazer uma analise
precisa e tentar chegar o mais proximo de descobrir o que de fato acontece no
foco narrativo da obra.

Em alguns momentos, as caracteristicas das personagens aumentam a
confusdo; as duas irmas sao leitoras inveteradas, o que se pode perceber nas
inUmeras alus@es a literatura e as suas relacdes estreitas com os livros, desde a
infancia: “[flui eu que falei primeiro de livros. Que eles duplicavam o mundo. Minha
irma nunca mais esqueceu o que eu disse.” (LUNARDI, 2011, p.32); as duas
almejam a profissao de escritoras, as duas ndo tém nome na narrativa, tratam-se
como “Mana”, aumentando a dificuldade de identificagdo de uma e de outra:

‘mana é vocé ou eu?” (LUNARDI, 2011, p.22).

Contudo, em outros momentos, alguns trechos, analisados atentamente,
podem elucidar a questao da identidade das duas irmas. Na terceira parte do livro,
em mais uma das muitas mudancas que a familia dos Anjos teve de enfrentar por
conta do fracasso profissional do pai, a narradora divaga sobre os eufemismos

usados por este para amenizar, ou mascarar, a derrota que a familia sentia

[p]apai tinha escolhido a cidade por causa dos colégios. S6 eu, ao
que parece, acreditei no que ele disse. Meus irmaos captavam
mensagens diferentes. Tinham até criado o cdédigo torce, um
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compéndio de termos para traduzir a linguagem secreta de nosso
pai.

Quando escutar precisamos evoluir, minha irma ensinava,
escrevendo as frases num caderno pautado, ele esta querendo
dizer me dei mal de novo (LUNARDI, 2011, p.16, grifo n0osso).

Esse € um trecho que permite inferir que a narradora é a irma mais nova,
gue inocente e ingénua ainda, ndo conseguia captar a verdade atrds das palavras
de conforto do pai. A irma mais velha tinha que ensina-la a decifrar o que ele dizia,
pois ja conseguia ser critica em relacdo as suas frases de esperanca, numa clara
demonstracdo de maior experiéncia, portanto, mais idade; essa relacdo de mestre
e aprendiz se repete algumas vezes durante a narrativa, por exemplo quando uma
das irmés pede a outra que pense em uma profissdo para asmaticos, algo que ela

pudesse ser e que nao fosse claustrofdbico

[e]scritora, minha irma disse, espalhando bem as silabas. Vocé
pode ser uma escritora. Que tal?

Figuei sem fala. N&do sabia que aquilo era uma profissdo. Pensei
num escritor e o vi inclinado sobre uma escrivaninha, caneta na
mao, em um quarto fechado, sozinho, bem diferente do que eu
imaginava para mim (LUNARDI, 2011, p.21).

Ao revelar para a irma& mais nova a possibilidade de uma profissdo que ela
poderia exercer tranquilamente mesmo sendo asmatica, a irmad mais velha lhe
apresenta todo um mundo novo. Aqui fica evidente o poder da influéncia de uma
sobre a outra. Essa revelacao se mostrara, ao longo da narrativa, provavelmente a
origem de todo o conflito entre as duas. No decorrer do texto, podemos perceber
gue essa influéncia seguira forte no transcorrer da vida de ambas.

Ha, ainda, no décimo nono segmento narrativo, cOmo em muitos outros
trechos, um fragmento muito sugestivo sobre a identidade da narradora. A mée
havia finalmente levado as meninas, ja adolescentes, na casa de sua familia, com
a qual rompera ha muitos anos por causa de seu marido, que ndo era bem aceito.
A narradora caminha pela casa, aturdida por descobrir, agora pessoalmente, que
tem uma familia, a qual ja foi frequentada por seus irméos, em um tempo em que

ela ndo havia nascido, ao que indica a seguir:

[n]Jo aparador e nas mesas auxiliares encontrei porta-retratos com
imagens de varias épocas, inclusive de meus irmaos ainda
pequenos, quando eles frequentavam a casa, num tempo mitico do
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gual a narrativa um tanto exagerada causava-me ciime e inveja
por todos os natais que eu havia perdido (LUNARDI, 2011, p.147).

O excerto sugere que a irma que esta narrando este momento € a mais
nova, uma vez que seus irmaos eram pequenos e frequentavam a casa dos avos e
ela ndo, pois ainda ndo nascera. A partir destes trechos, ndo obstante as
personagens terem sido construidas de forma que néo seja evidente a identidade
de cada uma, € possivel afirmar que a voz narrativa é da irma mais nova.

No entanto, ndo é possivel ignorar outros trechos da histdria que nos levam
a pensar o contrario. A obra é composta, como ja mencionado, por vinte e trés
fragmentos. Destes, cinco sdo narrados no tempo presente da narracdo, em
narragcdo simultdnea, com as irmds ja adultas, uma delas tomando nota dos
acontecimentos; contam, a partir do telefonema no Rio de Janeiro, a partida de
uma das irmas ao encontro da outra no Rio Grande do Sul: “[e]u estava no meio
de um surto de escrita causado por aquela visita, entregando-me a cada um dos
estimulos antes que eles fossem embora, quando a assistente social sentou ao
meu lado e comecou a explicar-me tudo” (LUNARDI, 2011, p.134).

Intercalados com elas, estdo os outros dezoito fragmentos que contam a
histéria das irméas e da familia dos Anjos a partir das rememoracdes de uma delas.
Alguns indicios, em dados momentos, levam a pensar que as lembrancas sao
narradas pela irma mais nova.

Da mesma forma, podemos inferir que a irma moradora do Rio de Janeiro,
professora universitaria de Literatura, casada com Max, que vai ao encontro da
irma que esta hospitalizada no RS e narradora das partes contadas no presente da
narrativa € a irma mais velha. Algumas evidéncias sdo os trechos supracitados,
nos quais a irma mais nova (que esta narrando naquele momento) esta sempre
sendo orientada, seja sobre as palavras do pai, sobre a profissdo, sobre as
leituras, etc.

Alguns fragmentos da narrativa sdo sequenciais em seu conteudo,
temporalmente, apesar de ndo estarem distribuidos em sequéncia na estrutura da
obra, tais como: o segundo, 0 sexto, o décimo primeiro, 0 décimo sétimo e o
vigésimo segundo; eles contam, a partir do momento em que uma das irmas
recebe o telefonema que desencadeia a histéria, até esta ja estar no Rio Grande
do Sul, tentando ver a irméd suicida. Quem narra estes cinco fragmentos € a

mesma pessoa: no segundo fragmento da obra, temos a narradora tirando o pé
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dos livros em seu apartamento, no Rio de Janeiro; no sexto, a narradora, enquanto
organiza sua biblioteca, apos ter recebido o telefonema avisando de que sua irma
esta hospitalizada no Rio Grande do Sul, divaga lembrando-se do passado, com
um livro na mé&o que, segundo ela, serve como um cigarro “em certas ocasides”
(LUNARDI, 2011, p.34); ela pensa na irmd, em como teria sido responséavel por
sua formagdo: “[n]Jos primeiros anos da escola, eu vigiava os titulos indicados
pelos professores. Nao leia esse, eu dizia, ou vai crescer tendo uma ideia errada
de literatura.” (LUNARDI, 2011, p.34). Esse trecho evidencia que quem esta
narrando ndo € a irm& mais nova e sim a mais velha.

Ao contrario dos excertos citados anteriormente, onde a irmad mais nova
aparentemente narrava, aqui a pessoa mais experiente, que aconselha a irma, é a
que esta contando a histdria. No décimo primeiro fragmento da obra (e terceiro na
narracao simultdnea), a narradora-irma-mais-velha (como sugeriu, por exemplo, 0
fragmento supracitado) esta dirigindo-se ao aeroporto, ao encontro de sua irma
hospitalizada. No décimo sétimo fragmento, a narradora chega ao Rio Grande do
Sul, cheia de nostalgia causada pela cidade onde morou na adolescéncia. Ali,

dirige-se ao hospital, na tentativa de ver a irma, que recusa a visita; escreve:

[tlalvez seja também o que explica essa disposicdo tirdnica de
escrever logo agora, no sagudo de um hospital, e que tanto mais
me inspira quanto mais fundo des¢o. Uma vez chamada, contudo,
ndo me retraio. E batendo nessas teclas em busca de sentido que
as coisas la fora podem seguir como estdo. Alguém precisa vigiar
(LUNARDI, 2011, p.135).

Apos ter ido ao encontro de seu passado (na pessoa de sua irma e na figura
da cidade do pampa) mesmo a contragosto, compreende a viagem como um

reencontro também consigo mesma:

[m]al deixamos o tunel, e a cidade comecou a transferir o que tinha
guardado de mim. Eu viera ao encontro de minha irma, esse fora o
proposito, mas é como se cada rua, cada prédio tivessem
informacBes a meu respeito. Decalcavam um mapa vivo, tado
completo, que até meus olhos montavam um claro destino
(LUNARDI, 2011, p.128).

Ao descer as entranhas daquilo que devia permanecer como um obscuro
qguarto fechado, sentia sua vocacédo de escritora cada vez mais aflorada e, na

tentativa meio que desesperada de compreender toda a engrenagem que lhe
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formou e forma, além do que acontece com sua irma, ela escreve; para que as
coisas possam continuar como estao, pois, segundo ela mesma: “[s]eguir adiante
foi o unico residuo valioso do legado filosofico dos Anjos” (LUNARDI, 2011, p.133).

Apos ter falado com o médico da irma, a narradora compra um maco de
cigarros e seus pensamentos (citados abaixo) elucidam alguns pontos do destino
irdnico das duas e, por conseguinte, da identidade das personagens-narradoras.
No vigésimo primeiro fragmento da narrativa, relatado pela irma mais nova, entao
estudante de jornalismo e aspirante a escritora (sabemos disso visto este
segmento ndo ser uma das partes do presente da narrativa, mencionadas acima, e
sim uma das que séo construidas a partir somente de rememoracdes), Max entra
na vida das irmas dos Anjos, como namorado de guem esta narrando. ISso
confunde alguma suposta certeza do leitor acerca da identidade das personagens,
pois o livro comeca sendo narrado pela esposa de Max, citada aqui como a irma
mais velha.

Entretanto, é no vigésimo segundo fragmento da historia (e Ultimo da
sequéncia do presente da narrativa, com narracao simultanea) que alguns dados
obscuros tornam-se relativamente claros. Como explicita o trecho a seguir, Max, a
faculdade de Letras, o “ser escritora” “ficaram” com a irma mais velha, apesar de
serem coisas sonhadas pela e para a irma mais nova. Fumando o primeiro cigarro
“‘em séculos” (LUNARDI, 2011, p.182), a narradora-irma-mais-velha divaga, ao ver

as chamadas de Max em seu telefone:

[qJuando nos conhecemos, eles ja nao estavam juntos havia mais
de dois anos. O que ndo quis dizer nada. O tempo néo contava,
nao conta, para ela. E eu ndo podia pedir perdao por aquilo, nunca
pedi.

A nossa desgraca, mana, era querer o mesmo. Um mal da nossa
descendéncia.

N&o importava quem chegasse primeiro, eu tinha a vantagem de
ser a mais velha. Fiquei com o que era meu e também com o que
planejei para minha irma. Sendo as duas, ndo sobrou quase nada
para ela (LUNARDI, 2011, p.183).

Esse trecho pode ser considerado o mais elucidativo em relacdo as
identidades das narradoras que, ao longo de toda a narrativa, confundem-se e
mesclam-se entre si como se ndo pudessem definir-se inteiramente; como se a
confuséo fizesse parte da ilustracdo ndo apenas das identidades discursivas, mas

de suas identidades enquanto personagens, representantes de pessoas reais.
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A irma mais velha “criou” a irma mais nova; a propria maneira de se
referirem uma a outra (“irma@ mais nova”, “irma mais velha”) sugere a
interdependéncia de visdes, concepcdes do outro. O excerto citado acima mostra
todo o peso da responsabilidade desta irma mais velha sobre a outra. Além de ela
ter planejado determinados rumos para a irma mais nova, mais tarde ela mesma
os tomou para si. O fardo pesado da culpa também transparece muito; ficam
claros os rancores, por parte da irma mais nova, pela profissado, pelo namorado, o
sentimento de malogro também pelas expectativas quebradas; a narradora pensou
para a irma uma profissdo adequada para asmaticos (escritora), incentivou-a,

mesmo que esse fosse o destino que ela queria para si mesma.

Se fosse pronuncia-lo, uma coisa ia surgir no mundo. E o que
fazem os nomes, inventam o que ainda ndo existe. Mas ela era
minha irm&, e sabia o tamanho da pergunta que me fazia.

Max.

Como das outras vezes, ela experimentou na boca, baixinho, uma
palavra que era minha e que passava a ser dela também
(LUNARDI, 2011, p.181).

O texto esta repleto de pequenos sinais sobre a identidade das duas,
recursos narratolégicos como a prolepse podem ser vistos quando ha a insinuacao
da antecipacdo dos acontecimentos no momento em que a irma mais nova
menciona Max, por exemplo: “uma palavra que era minha e que passava a ser
dela também...” (Max sera “da irm& mais velha” no futuro). As pistas da narrativa
sobre os dramas e dilemas na relacdo conturbada das irmds dos Anjos e da
confusdo nas vozes narrativas estdo em todo lugar. Simultaneamente a criacédo do
outro (irma mais nova) pela irma mais velha, a criacdo de si mesma se construiu;
por isso os tracos semelhantes, por isso 0 desespero quando a irma comecou a
escrever a sério, por isso a mentira ao comecar a faculdade de Letras, para ndo
demonstrar tdo claramente que pretendia seguir oS mesmos passos que tinha
sugerido a irm&; a tentativa aparentemente desesperada de tornar-se diferente,

mesmo que sendo ela mesma a guiar os passos da irma em sua direcao:

[a] expectativa quanto ao que minha irma faria, aonde iria chegar
com aquilo, tornou-se para mim uma obsessao. A prova de fogo foi
dizer que eu tinha decidido estudar Letras. E eu, e eu? Ela foi
perguntando, nervosa, como se eu estivesse lhe passando a
perna. Vocé é a escritora, eu vou ser apenas uma professora, tratei
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de minimizar, despistando o cilme que ela ndo escondia
(LUNARDI, 2011, p.35).

A partir desses dados apresentados, parece ser possivel afirmar que A
vendedora de fésforos possui duas narradoras, o que viria a corroborar a
afirmacao de Stefania Chiarelli (2012). A obra praticamente seria composta por
duas historias, com focos narrativos, modos e tempos distintos; uma delas,
narrada pela irma mais nova, comporia a maior parte do livro: dezoito “pecas”
narrativas, especificamente; sdo as partes em que o relato € baseado nas
rememoracoes, contam sobre um tempo muito distante do presente da narrativa;
uma época em que a familia dos Anjos ainda existia, a “nefasta engrenagem”

(LUNARDI, 2011, p.129) estava ativa e as duas irmas ainda eram o alicerce e a

“sombra” uma da outra, simultaneamente.

A outra parte € composta por cinco fragmentos (distribuidos entre os
dezoito), que relatam desde a ocasido em que a irma mais velha, entdo narradora,
recebe o telefonema, no Rio de Janeiro, até 0 momento em que se encontra no
Rio Grande do Sul escrevendo suas memorias e aguardando a improvavel
autorizacdo de sua irma para vé-la. Como ja foi colocado no subcapitulo 2.1, a
parte composta por cinco fragmentos narrativos e aparentemente narrada pela
irma& mais velha apresenta, primeiramente, narracdo ulterior e logo apo6s a
narrativa desenrolar, narracao simultanea, que predomina até o final.

Ndo obstante a andlise dos dados expostos demonstrar a existéncia das
duas narradoras, faz-se necessario afirmar que o foco narrativo de A vendedora de
fosforos ainda pode oferecer novidades; desperta ainda curiosidade devido a
alguns detalhes, suscita investigacdo por algumas de suas peculiaridades. Em
muitos momentos, ao longo da narrativa, se tem a impressao de que a narradora é
a mesma, por isso as confusdes, as afirmacdes controversas: ha quem diga que é
uma das irmas, ha quem diga que sdo as duas. O texto nos da respaldo, sem
duvidas, para afirmar que é a irma mais velha a narradora; em outro momento, que
€ a irmad mais nova; entdo, como demonstramos, aparentemente sao duas
narradoras. Aparentemente.

A explicagéo esta na propria historia, que tem sua forma representando seu
conteudo. A confusédo das identidades das irmas, no ambito da ficcéo, reflete-se
diretamente no mosaico de suas identidades discursivas. Ao ouvir seu psiquiatra

prevenir sobre o perigo de que a historia que ela dizia colocar entre parénteses (a
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histéria dentro da historia, onde estava sua familia, principalmente a irma) tomasse
o lugar da principal, a irm& mais nova diz algo que parece ilustrar perfeitamente o
gue acontece no foco narrativo de A vendedora de fésforos: “[n]Jao ha duas
histérias, pensei em corrigi-lo. O que digo aqui € com voz de ventriloquo. O Unico
perigo € alguém olhar de fora e me enxergar no centro” (LUNARDI, 2011, p.109).
Ha apenas uma histéria, € o que diz a personagem; e se ela fala com voz de
ventriloquo, essa voz ndo € dela; de quem seria? Da irma mais velha, nos parece
evidente. Ao falar sobre o temor do perigo de enxerga-la no centro, ela deixa
entender que na verdade esta € a histéria de sua irmd, e mais: contada por sua
irma, através de sua voz; isso na esfera da ficcao. A histéria das irmas dos Anjos é
tdo intricada, a irm& mais nova tem tanta consciéncia da influéncia e poder da mais
velha em relagdo a si, que sente sua historia ndo ser sua e ndo ser sobre si
mesma; no ambito do foco narrativo ndo é muito diferente.

Essa hipotese é corroborada ndo somente pelos trechos em que se
confunde desmesuradamente uma voz com a outra, mas por sinais claros como as
epigrafes do livro. Curiosamente, a obra de Lunardi possui duas epigrafes; séo
nelas que comecam as pistas que tornam possivel a compreensdo da peculiar
miscelanea de vozes narrativas que acontece ao longo da narragdo. Na primeira
epigrafe, “[e]screverei as lembrangas de minha irma para falar de mim com mais
verdade”, a narradora propde ao leitor uma espécie de jogo de espelhos no qual o
“eu” que fala pode ser confundido com o “eu” falado, com a voz construida pela
“narradora original” para contar a maior parte da histéria.

Ha um sujeito narrador que da origem ao texto e a outra voz é uma
construcdo da narradora, é a voz “de ventriloquo”. E como se a narradora pedisse
uma outra voz como testemunho dos acontecimentos. Ao usar a voz da irma mais
nova para dizer que escrevera as lembrancas (suas) para falar com mais verdade,
a narradora-original cria uma narradora-testemunha e corrobora o que Ligia C.M.
Leite afirma em O foco narrativo (1997): “Testemunha, ndo é a toa esse nome:
apela-se para o testemunho de alguém, quando se esta em busca da verdade ou
querendo fazer algo parecer como tal” (LEITE, 1997, p. 37).

O resultado é uma simbiose ambigua de vozes e o desaparecimento da
clareza das identidades discursivas. Isso se mostra, primeiramente, através dos
usos da primeira pessoa: no verbo “escreverei’, no pronome possessivo “minhas”

e no pronome obliquo “mim”. A historia, evidentemente, é sobre essa



77

personagemnarradora: “mim” e, da mesma forma, é este “eu” (o que fica claro em
‘escreverei”’) quem a relata. No entanto, ndo a conta de modo simples, direto;
narra com a voz da irma, como muito bem previne: “escreverei as lembrancas de
minha irm&”. Em duas oragdes, a epigrafe mostra que as “verdades” do texto
estardo mais profundas do que se poderia esperar.

Ao longo da narrativa, as vozes mesclar-se-do, causando a confusdo de
identidades discursivas e tornando sua discriminacdo um trabalho, no minimo,
complexo. A narradora-personagem abre mao da simples mascara narrativa que
poderia lhe ser conferida pela utilizacdo do pronome pessoal na primeira pessoa e
constroi uma segunda narrativa, no interior da narrativa “principal”, para falar deste
‘eu” com mais distanciamento.

J&, nas epigrafes, o pacto de leitura é realizado; a narradora-personagem
antecipa para o leitor a informacao de que aquelas lembrancgas ndo séo suas, mas
€ ela quem as esta escrevendo e sdo acerca de si. Acontece uma criacdo de uma
narradora ficticia: a narradora-personagem-irma-mais-velha cria a simulacédo de
uma voz narrativa da personagem-irma-mais-nova, o que tem como efeito a
impressdo de uma segunda narradora; e o leitor esta sendo avisado que a partir
dali deve entrar em um jogo que comeca na pagina seguinte, na proxima epigrafe
‘[plara a minha irma, que ndo gostava de mudar o final”. A ficgdo na ficcéo (a
histéria dentro da historia) ja comecou.

Sabemos, pelos dados demonstrados anteriormente, que a personagem
escritora, que narra, sem disfarces, as cinco partes da histéria no presente da
narrativa, € a irma mais velha. Ela esta escrevendo durante a viagem de ida ao
encontro da irma internada: “[tjomo essas notas durante o voo” (LUNARDI, 2011,
p.123) e no hospital enquanto aguarda por noticias: “[a] vontade de registrar tudo
foi tdo forte que ndo pude manter meus dedos longe do teclado, nem no hospital,
onde estou sentada agora [...]” (LUNARDI, 2011, p.128); também diz, logo depois
de sair do hospital, onde tentara visitar a irma: “[s]ao tdo minhas quanto dela essas
lembrancas, tenho o direito de conta-las” (LUNARDI, 2011, p.184).

O leitor acompanha a histéria acontecendo e seu processo de construgao,
simultaneamente. = Sabemos também, pelos elementos apresentados
anteriormente, que quem conta as dezoito partes restantes da narrativa, 0s
fragmentos que falam do passado da familia dos Anjos, é a simulacdo da voz da

irma mais nova, portanto sao dela as lembrancas que a epigrafe avisa que seréo
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contadas. Na vigésima terceira e Ultima parte do livro, ao ter conhecimento da

histéria da vendedora de fésforos que a irma adapta, a mais velha contesta

[e]ssa ndo € a vendedora de fésforos. Nao € assim que esta
escrito.

Aquela é a historia do Andersen. A minha eu conto assim.

D4 para mudar a histéria dos livros?

Cada um conta do jeito que quiser (LUNARDI, 2011, p.187).

Esse trecho, mais do que qualquer outro, deixa claro qual das irmés é a que
nao gostava de mudar o final. Na segunda epigrafe, ja temos a simulacdo da voz
narrativa da irma mais nova (voz de ventriloquo) dedicando a escrita de suas
lembrancas a sua irma que ndo gostava de mudar o final (a verdadeira narradora,
a irma mais velha). O contrato sobre a criagdo, dentro da criacao literaria, de outra
voz narrativa, feito com o leitor na epigrafe anterior, comeca a ser posto em
pratica. A verdadeira narradora, portanto, a narradora-personagem-original de A
vendedora de fésforos, € a irma mais velha.

As lembrancas relatadas, a fim de levar ao conhecimento do leitor a vida
pregressa da familia dos Anjos, sdo da irm& mais nova, com a voz concedida pela
narradora-original, que o faz para melhor falar de si. A histéria é contada,
efetivamente, pela narradora-original-irma-mais-velha, ora de sua perspectiva, ora
da ideia que faz da perspectiva de sua irma. Portanto, a partir desta andlise e de
todas as consideracgdes feitas acerca dos dados levantados, € possivel afirmar que
A vendedora de fésforos possui apenas uma narradora, a irma mais velha; e que a
voz narrativa encontrada nas partes que falam do passado, claramente da irma
mais nova, € apenas um disfarce, uma voz de ventriloquo, criada pela verdadeira
narradora.

Segundo os pressupostos da narratologia, depois de solucionado o dilema
sobre a existéncia ou ndo, de duas narradoras, podemos classificar a narradora de
A vendedora de fésforos na categoria de narrador autodiegético, uma vez que
relata as suas proprias experiéncias como personagem central da historia; ndo ha
onisciéncia absoluta ja que a narradora esta no centro do relato e ndo tem acesso
total ao que pensam ou sentem as outras personagens da diegese; apenas sabe
de si e do que deduz ou interpreta dos outros, com maior ou menor grau de
profundidade e precisédo; realidade que a narradora parece esquecer quando

confere voz narrativa a personagem-irma-mais-nova no intuito de dar mais
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verdade a historia de si mesma, pois o fato de o depoimento estar “assinado” pela
irm& néo extingue a constatacao de que a verdadeira voz é sua, 0 ponto de vista
das lembrancgas da irmé continua sendo o seu.

O efeito estético da aparente miscelanea de vozes narrativas na historia das
irmas dos Anjos é, no minimo, perturbador. A (con)fusdo das identidades
narrativas representa muito significativamente questdes cruciais da identidade da
alta modernidade; ou sobre a complexidade das identidades (no plural) do sujeito
desse periodo histérico, diria Stuart Hall (2003).

O mosaico de vozes funciona como uma metafora do amalgama de
influéncias e interagcdes com o outro que subjazem a constru¢do da narrativa do
eu, que garante a seguranca ontologica do individuo e que torna possivel uma
imagem mais ou menos coerente da autoidentidade, segundo Giddens (2002).

Na impossibilidade de criar uma narrativa do “eu” verdadeira e convincente,
conforme fica explicito na primeira epigrafe do livro: “[...] para falar de mim com
mais verdade” (LUNARDI, 2011, p.5), a narradora constr6i um olhar do outro sobre
si mesma, o olhar da personagem-irma-mais-nova. No entanto, como a
perspectiva desse olhar passa por sua interpretacdo, o que resulta € um jogo de
espelhos; o eco de sua voz, travestido de voz da irma, falando dela mesma e
tentando dar a impressdo de que é outra, mas sempre partindo de sua
subjetividade.

O enredo apresenta individuos desesperados por uma identidade auténtica,
original, que ndo seja mera criagdo sua. E a historia, em seu decorrer, revela a
impossibilidade de tal empreitada. A obra de Adriana Lunardi traz, literariamente, o
gque Hall (2003, p.13) ja dizia, em outro codigo de discurso: “[a] identidade
plenamente unificada, completa, segura e coerente € uma fantasia”. Diante dessa
realidade um tanto fatalista para o individuo em busca de uma esséncia, de um
traco que o diferencie dos demais, ha o consolo da “narrativa do eu”, a confortavel
sensacao de inteireza que sua construgao proporciona.

Na obra analisada, a representacdo dessa busca e da insatisfacédo
decorrente da tomada de consciéncia de que é ilusoéria, esta evidente. A historia de
vida das irmas e, principalmente, suas fun¢cdes na narrativa, entrelagadas e
emaranhadas uma na outra, a ponto de serem confundidas até por si mesmas,

representam isso de modo muito ilustrativo: “[e]spera ai, me digo, essa mimica de
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fumante ndo é sua. O que vocé vé sao os gestos da sua irma” (LUNARDI, 2011,
p.62).

O leitor dificilmente conseguira, em uma leitura desatenta, descobrir todos 0s
meandros da aparente miscelanea de vozes narrativas desta obra intrigante, assim
como as personagens jamais conseguiram desvendar as sinuosidades de suas
identidades e alteridades tdo imbricadas entre si e tdo representativas dos dramas e

dilemas vividos pelos sujeitos da alta modernidade em busca de suas identidades.
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CONSIDERACOES FINAIS

Na analise dos elementos considerados cruciais na construcdo dos sentidos
e da totalidade da obra em questdo, considerou-se fundamental discorrer acerca
dos modos que a criacdo literaria utilizou para propor um vinculo com o mundo
empirico; o que foi conseguido através, justamente, da representacdo das
categorias teodricas tdo largamente discutidas na Alta Modernidade: a identidade
pessoal e a autoidentidade. A proposta principal deste trabalho foi, entéo,
investigar os recursos literarios empregados para essa finalidade e quais foram
seus efeitos estéticos.

Ao perceber que a grande questéo formal de A vendedora de fésforos era a
desconcertante e confusa miscelanea de vozes presente no foco narrativo; que a
distribuicAo do tempo, na obra, era fragmentada e n&do apresentava,
predominantemente, linearidade ou ordem cronolégica; que a construcao das
personagens revelava um processo fragmentario e a préopria diegese, em si,
estava impregnada da busca desenfreada pelas identidades dessas personagens,
nasceu a hipotese de andlise destas caracteristicas da obra entrecruzadas com as
teorias sociais que abordam a questdo da identidade, seu papel na Alta
Modernidade, e os pressupostos da Narratologia.

Na observacao da tentativa, no ambito da diegese, das personagens, pela
afirmacdo de suas autoidentidades (a grande saga do romance de Adriana
Lunardi), cogitou-se a ideia de que, ndo obstante a narrativa tratar de uma familia
brasileira tipica de classe-média-baixa, a grande personagem da historia é o “eu”,
a construcao (e a reflexdo sobre isso), da narrativa do eu, da autoidentidade,
fendbmeno caracteristicamente preponderante em nossos tempos, segundo Antony
Giddens (2002).

Considerando as afirmac6es acima, foi entendido como imprescindivel, para
a analise, que houvesse, no primeiro capitulo (que traz predominantemente
guestdes tedricas), uma breve discussao acerca da mimesis como representacao

da realidade, na literatura; os caminhos percorridos por ela desde Aristételes.
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Da mesma forma, entendeu-se como essencial que discutissemos as
guestdes que envolvem o romance no ambito da Alta Modernidade; o que criticos,
como Schollhammer, tém a dizer sobre isso e como é concebida a literatura,
nessas circunstancias; percebemos que as definicdbes s&o insuficientes para
chegar-se a conclusbes acerca da literatura neste periodo; a indefinicdo e a
diversidade sdo sua prépria marca essencial.

Discorrer sobre a Alta Modernidade e sua relagdo com as categorias
identidade e autoidentidade, com o respaldo dos tedricos sociais citados (Bauman,
Giddens, Hall) foi, de igual modo, imprescindivel para que situdssemos o tempo
histérico no qual nos baseamos e do qual tentamos ilustrar as identidades
representadas na obra de Adriana Lunardi. Da mesma maneira, 0 que se mostra,
sempre implacéavel, é a impossibilidade de definicdo terminante sobre o assunto;
caracteristica, alias, que |Ihe é propria.

Para que fosse possivel analisar as categorias teéricas da narrativa da obra
em questdo, foi essencial recorrer a Narratologia e seus pressupostos. O que se
pode depreender entrecruzando as teorias, é que, em A vendedora de fésforos,
tanto a forma quanto o conteddo estdo representando as identidades e as
caracteristicas préprias da alta modernidade.

A fragmentacao do tempo e a distribuicdo aparentemente desordenada das
temporalidades ao longo da obra mostraram-se representativas do modo como o
sujeito da alta modernidade se coloca diante de sua historicidade: de forma
fragmentada e dindmica. Da mesma maneira, a muito bem engendrada confusao
do foco narrativo, com suas vozes dissimuladas e cambiantes, que funcionam
como construtos ardilosos que confundem o leitor, sdo todos recursos literarios e
estilisticos utilizados em constru¢cbes narrativas que representam de modo muito
ilustrativo a relacdo do sujeito de nossos tempos com a ideia que faz/tem/constroi
de si mesmo.

A partir dos pressupostos acima, afirmamos que as questdes formais (o foco
narrativo, a construcdo das personagens, a distribuicdo do tempo) da obra
analisada mostraram-se muito favoraveis a hipétese de que o livro, como um todo
(narragéo e narrativa) era uma grande representagédo da vida e das identidades da
alta modernidade. O dinamismo préprio da vida deste periodo histérico foi
encontrado em abundancia no cambiante jogo existente no foco narrativo; a

indefinicAo das identidades, e da propria alta modernidade, que tem por
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caracteristica essencial a mudanca constante, a descontinuidade, esteve presente
de forma gritante na construcdo das personagens. O tempo posto em estilhagos,
ao longo da narrativa, pode funcionar como uma metéfora da forma com que a
vida é distribuida em nossos dias.

A miscelanea de vozes encontrada no foco narrativo que escondia, a
principio, a identidade das irmés dos Anjos e, por conseguinte, das narradoras, foi
0 recurso literario considerado, na analise, o0 que representou de modo mais
proximo o que é a identidade da alta modernidade, como acontecem as narrativas
do eu e a determinacdo, quase impossivel, da autoidentidade nestes dias
indefinidos e indefiniveis.

Assim como as identidades do sujeito da alta modernidade, a definicdo da
identidade da narradora foi uma construcao lenta e nada clara. O que percebemos,
no final, € que a narradora era uma em muitas. A mulher adulta, moradora do Rio
de Janeiro, professora universitaria, escritora, esposa de Max, narradora da
histéria, era a mesma que, usando a voz da irma como disfarce, narrava a histéria
da familia dos Anjos. Em uma construcéo de outra voz para falar melhor de si, com
mais clareza e propriedade, a narradora de A vendedora de fosforos representou
perfeitamente como funciona a construcdo da autoidentidade: uma criacéo de si
mesmo, muitas vezes disfarcada de outros, por exemplo: de quem se queria ser
naguele momento para ter mais propriedade, para se parecer mais verdadeiro,
para ter mais credibilidade, enfim, para parecer mais auténtico, o que nao deixa de
ser uma ironia.

A obra, no ambito da diegese, esta impregnada da categoria tedrica
identidade. As personagens sdo construidas de forma representativa dessa
categoria, indefinidamente, num jogo de luz e sombra acerca de seus “eus’
verdadeiros, suas reais identidades. As buscas do “eu”, a tentativa, a todo custo,
de rompimento com a tradi¢cdo, com a familia, com os valores que Ihe antecedem,
sdo caracteristicas encontradas nas personagens e, em abundancia, na vida da
presente época.

O “eu” como projeto reflexivo e a propria reflexividade, tédo caracteristica de
nossos tempos, estdo marcando presenca fortemente na construcéo literaria em
guestdo. As irmas dos Anjos estdo desesperadas por uma identidade coesa,
coerente e original; o que se mostra uma ilusdo perigosa e capaz de ferir

definitivamente suas vidas, lembrando as licbes de Hall (2003) sobre isso.
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A construcdo da autoidentidade, em Adriana Lunardi, perpassou os tramites
vigentes em nossos dias, ho mundo empirico: o espelhamento com o outro, a
criacdo com e na interacdo com 0 outro. A narrativa, aqui colocada de forma literal
(a narradora escreve suas memoarias para saber quem €), do eu e a reflexividade
exacerbada e constante sobre isso: sdo, juntamente com todas as caracteristicas
supracitadas, os elementos que fizeram de A vendedora de fosforos um exemplar
gue possui muita propriedade para representar as constru¢cdes narrativas que

denominamos de autoidentidade no periodo da alta modernidade.
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