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Resumo: Kiate Hamburger buscava na enunciagdo modos de diferenciar
ficcdo de género lirico. Se o primeiro é marcado pelo ilogismo da
enunciacdo, o segundo mimetiza situa¢des enunciativas ancoradas na légica.
0 narrador que fala em primeira pessoa assume especificidades
enunciativas do género lirico, formatos légicos. Observa-se aqui que a
cancdo popular exacerba o ilogismo e prefere a condi¢do de encenacao: fala-
se para um "tu" quase sempre ausente, sem se definirem os suportes que
levam a voz até aquele. A cena da a enunciagdo um formato ilégico, que o
receptor real acata. A comparagdo mostra que certas técnicas de romance
em primeira pessoa possibilitam formatos de enunciagdo préximos
daqueles da cancdo popular, em que uma voz fala sem que mimetize um
género escrito, como a autobiografia. Assim, objetiva-se aqui um
rompimento com Hamburger e a demonstracdo de que a enunciagdo lirica
assume configuragdes ildgicas e as persegue como resultado estético.
Palavras-chave: Enunciacdo lirica. llogismo. Narrador.

Abstract: Kite Hamburger sought in the enunciation ways of differentiating
fiction from lyrical genre. If the first is marked by the illogicalism of
enunciation, the latter mimics enunciative situations anchored in the logic.
The narrator who speaks in the first person assumes enunciative
specificities of the lyrical genre, logical formats. In this essay, it is observed
that popular song exacerbates ilogism and prefers the condition of staging:
one speaks for a "you" almost always absent, without defining the supports
that lead the voice to that one. The scene gives for the enunciation an
illogical format, but the real receiver complies. The comparation shows
certain first-person novel techniques, in turn, enable enunciation formats
close to those of the popular song, in which a voice speaks without
mimicking a written genre, such as autobiography. This essay has as
intention to break up Hamburger concepts and demonstrate that lyrical
enunciation takes on ilogical configurations looking for aesthetic effects.
Keywords: Lyrical enunciation. llogism. Narrator.
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1 As razoes do coragao

114

0 presente estudo focaliza um aspecto essencial para que se
entenda a estética da narrativa literaria: a enunciagio. O conceito é,
muitas vezes, reduzido a no¢do de voz que dialoga ou de foco
narrativo. No entanto, para que um conceito que se refere a algo
estruturante na narrativa literaria, como é o foco narrativo, seja
compreendido sem simplificacdes, é preciso que as condi¢des
linguisticas em que ele se produz sejam observadas.

Intenta-se aqui é a observagdo de um aspecto caracteristico da
narrativa literaria, sobretudo a que adota procedimentos estéticos
modernos, que é a representacdo da voz do narrador através de um
modo que pode ser chamado de il6gico. Pode-se ainda ousar dizer:
ilogico porque lirico e, dessa forma, estabelecer um contraponto ao
que ja foi dito sobre isso.

A enunciagao, na narrativa literaria, foi observada por Kite
Hamburger, em A l6gica da criagdo literaria, texto classico da teoria
literaria, frequentemente usado como referéncia por teéricos que
observam a configuracdo do foco narrativo. Trata-se de uma
daquelas teorias observadas por tedricos da representacdo e da
recep¢ao, como Luiz Costa Lima, Paul Ricoeur e Wolfgang Iser, mas
pouco frequente quando se esta diante de analises que olham para a
coisa representada, via de regra com a ingenuidade na crenca da
fidelidade ao real. Na obra de arte, a representacdo tem prioridade
sobre a coisa representada. Falar acerca da enunciagao, como fez
Hamburger, esclarece modos pelos quais a obra literaria configura-
se.

A enunciagdo, para Hamburger (1986), é il6gica na ficcdo, ou
seja, na narrativa em terceira pessoa, e l6gica na narrativa em
primeira pessoa, que é lirica mas nao ficcional. A tedrica alema
considera légica a enunciacdo que apresenta a disposicio de
elementos que Benveniste havia definido. Por isso, a voz que fala do
outro, na narrativa em terceira pessoa, caracteriza-se por ilogismos,
como conhecer aquilo que apenas o narrador que fala de si mesmo
poderia saber. A primeira pessoa seria logica ao falar de si, como
ocorre no lirico.

A atencao, no presente estudo, recai sobre a enunciagido que se
volta para um enunciatario, ou tu, quase sempre como situacao de
fingimento, porque o eu que enuncia também é fingido. Voltar-se
para um enunciatario é um elemento que se torna especificidade da
enunciacio ilégica, pois as condicdes em que o ato se da evidenciam
uma ruptura com as condi¢cdes possiveis no mundo real, fora do
imaginario. Esse tu interno, tantas vezes personagem, tanto nas
letras de musicas quanto no romance, mas com menos evidéncia na
poesia lirica, acaba por evidenciar a ilogicidade da enunciacdo. Ha
inumeras enunciagdes ilogicas na narrativa em primeira pessoa,
como soliléquios ou mondlogos interiores, que sdo encenacdo, algo a
que se assiste, pois o narrador ndo escreve sua narrativa, mas que,
pela quantidade de possibilidades disponiveis na literatura, nao
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caberiam nos limites do presente estudo. Sdo, sem ddvida, base para
um ilogismo que se exacerba.

Assim, apds uma revisdo de Hamburger, e de uma contraposicao
a ela, faz-se aqui uma descri¢do do modo como essa voz lirica ilogica
aparece na canc¢do popular, para chegar-se, em seguida, ao romance.
Esse ilogismo é mostrado em configuracdes narrativas que
evidenciam sua condi¢do de encenacao. Nao sdo textos em primeira
pessoa escritos pelo narrador, como na primeira pessoa classica, que
Hamburger considerava légica. A voz do narrador ndo se produz
como escrita, mas pode assumir modos diversos de representar-se. A
atencdo aqui recai sobre Enclausurado, de Ian McEwan, O
estrangeiro, de Albert Camus, e Ronda da noite, de Patrick Modiano.
Nos dois ultimos, a voz do narrador é produzida por um protagonista
que esta sozinho, em espaco fechado, e que sabe que vai morrer a
qualquer momento. No primeiro, esse narrador ainda ndo nasceu,
esta no utero materno e narra de la. Em todos, o narrador é lirico. Sua
enunciacdo € ilégica, até mesmo por dirigir-se a um tu e nao assumir
recursos recorrentes no monologo interior ou no fluxo da
consciéncia. Sdo enunciagdes liricas, mais por assemelharem-se a
poesia e a cang¢do popular, que por fingirem ser enunciagdes logicas.

Da mesma forma, a cancdo popular aqui observada é a que fala
para um tu ausente. Atentou-se para a cancdo popular como modelo
de ilogismo que se percebe também na narrativa, mas nio para a
poesia lirica, porque nesta, em principio, os modos de enunciagio
para um tu costumam ganhar defini¢cdes como subgéneros, como
ocorre na elegia ou no poema laudatdrio. Depois ela ganha em
ilogismo. O exacerbamento que a narrativa de enunciagao lirica
ganha com o abandono de modos légicos de enunciar est3, sem
duvida, mais préximo daquele percebido no género letra da musica.

A vitalidade dos formatos ilégicos é facilmente detectavel na
cancdo e os modos pelos quais sao incorporados pela narrativa ainda
carecem de atengdo. O que se empreende, aqui, ¢ uma tomada de
atencdo para essas enunciagdes liricas ilogicas em alguns romances,
que ilustram essa incorporac¢do. Observa-se que o resultado estético,
neles, é moderno, sobretudo pelas possibilidades ainda criativas de
configuracao.

2 A enunciacao lirica: realidade e fingimento

A atencdo dada por Hamburger, em A légica da criacao literaria,
ao que considera a logicidade da narrativa em primeira pessoa faz
com que ela compare esta ao género lirico. Para ela, o sentido de
género aproxima-se da classificacdo feita por Aristdteles.
Diferentemente do épico e do dramatico, em que existem
personagens que emitem suas vozes, o lirico é caracterizado por essa
enunciacdo em que uma voz assume-se como eu. Seu aspecto
primordial tem na enunciagdo em eu o meio principal de
reconhecimento. Hamburger considera que a principal diferenca
entre a narrativa em primeira pessoa e o lirico recairia sobre a
localizacao espacial do enunciador, que a voz lirica, comumente
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chamada de “eu-lirico”, ndo costuma definir. A narrativa em primeira
pessoa quer ser historica, quer que o texto assuma o aspecto de
documento, mesmo que de forma fingida.

E preciso que se enfatize que a diferenca entre a narrativa em
primeira pessoa e o género lirico reside em aspectos pontuais, como
a localizacdo do enunciador e a intencdo de assumir-se em uma
situacdo histoérica. No entanto, as caracteristicas relacionadas ao
modo como o eu enuncia confundem-se. Hamburger considera
ambas as possibilidades como enunciacdes verdadeiras. Essa
condicdo as separa da ficgdo, ou seja, da narrativa em terceira pessoa,
cuja enunciacdo é falsa. A falsidade decorre da natureza da voz do
narrador-enunciador, que ndo pode ser aplicada a um eu que se
revele como tal ou se localize no espaco. Por outro lado, o narrador
em primeira pessoa, como voz em eu, ndo rompe com a légica da
enunciacio: o eu que fala dirige-se a um tu e trata de um ele. Para
Hamburger, esse modelo l6gico de enuncia¢do faz com que o eu da
narrativa em primeira pessoa finja ser real, o que faz dela um
enunciado fingido, mas nao falso ou ficcional.

Outro elemento que é parte desse fingimento é a possibilidade
do estabelecimento de confusdo entre a voz que enuncia no texto e o
autor-empirico. Para Hamburger, essa confusio, na narrativa em
primeira pessoa, é intencional. O ato de fingir ser o préprio narrador
leva o autor a adotar essas formas enunciativas que ndo rompem com
um modelo légico. Por isso, a insisténcia da autora em atrelar a
narrativa em primeira pessoa a géneros ndo-literarios, como o diario
e a carta, ou que tenha como referéncia uma vida real, como a
autobiografia.

Ser lirico, portanto, é ter o eu como ponto de convergéncia das
caracteristicas narrativas e discursivas que englobam o texto. Por
isso, partindo-se de Hamburger, adota-se aqui essa abordagem do
lirico. No entanto, intenta-se, no presente estudo, superar a ideia de
que a enunciacio lirica seja ldgica por defini¢io. Ela ndo obedece ao
que Benveniste havia estabelecido como modelo para a enunciacao e
que Hamburger toma como base para o que chama de légica. Pode
fazé-lo, mas ndo é algo que a defina. A enunciagdo lirica pode, sim, ser
ilogica.

A poesia lirica também faz da assuncdo da voz, pelo eu que
enuncia, um tracgo distintivo. Também ndo é mais o elemento
primordial que a define, como via Aristoételes. O lirico suplantou esse
aspecto. Mas o conceito de enunciacio lirica ainda se define pela
presenca desse eu que fala de si. Também estende-se ao que
Freedman (1966) chama de “romance lirico”. Dessa forma, falar de si
proprio, seja de forma que a coincidéncia de vozes entre autor-
empirico e eu-lirico fique evidente ou sugerida, estabelece uma
caracteristica que se estende a narrativa em primeira pessoa. A
poesia lirica fala do eu. E comum que ela assuma o que se pode
chamar de enunciacdo em tu, ou seja, voltada para uma segunda
pessoa que apareca como instancia interna do texto. Trata-se, sem
duvida, de uma caracteristica recorrente, sobretudo na poesia lirica
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de tematica amorosa, passional, que o eu-lirico dirija-se a um tu que
se configura de varios modos, mas sobretudo como pessoa amada.
Esse tu dialoga com a voz do eu-lirico e ndo com a do autor.
Normalmente, é um tu fingido. Trata-se da figura da pessoa amada,
do amigo, que pode, inclusive, estar ausente ou morta. O fato de esse
eu dirigir-se a esse tu, na enunciac¢do lirica, faz com que assuma uma
estrutura légica, mas é preciso que se enfatize que se trata de uma
relacdo estabelecida entre elementos internos dos textos. O formato
pode ser l6gico, mas a referéncia dessas enunciagdes ao ndo-real, ao
imaginario, faz com que sejam enunciados de realidade fingidos.

Por outro lado, tal como a narrativa em primeira pessoa pode
ser usada para situacdes em que os referentes sio reais, como faz a
autobiografia, a poesia lirica também pode constituir-se de
enunciacdes em que o eu-lirico efetivamente se refere ao autor-
empirico. Essas condi¢des, que Hamburger sem diivida toma como
modelares para que as formas narrativas e liricas em primeira pessoa
constituam-se, nao devem ser tomadas como elemento distintivo, e
aqui a intencdo é contestar a unilateralidade da teérica alema. Tanto
a narrativa quanto a lirica podem afastar-se dessa possibilidade,
existindo graus diversos de afastamento ou aproximagdo. Nao ha
como fazer-se, das obras que se inserem em tais praticas literarias,
estéticas reduzidas a essa tentativa de aproximacao entre autor (que
enuncia o texto) e a voz que enuncia no texto (eu-lirico, narrador ou
personagem). Seria uma perspectiva redutora.

Da mesma forma que a referencialidade desse eu que enuncia no
texto como sendo real ndo é uma prevaléncia, a mesma condi¢do nao
pode ser atrelada ao tu, ou seja, ao enunciatario. O leitor-empirico
pode ser esse tu, sobretudo em modalidades da poesia lirica. No
entanto, esse tu pode ser instancia interna, elemento fingido. O tu
pode ser facilmente reconhecido como ente fingido, instancia interna,
tanto na poesia lirica quanto na narrativa. A poesia em que o eu-lirico
fala para um tu também fingido, ndo-real, é reconhecivel pela ndo
localizacdo espacial ou temporal dele ou pela localizagao fingida
desses elementos. Pode-se dizer, alias, localizacio ficcional, pois
evidencia-se como tal. Essa ndo-localizacdo prejudica a nogao de
logica conforme definida por Hamburger. Tanto a lirica amorosa
quanto a cang¢do popular sdo prédigas em adotar esse modelo. Da
mesma forma, o tu da narrativa, seja em primeira ou terceira pessoas,
pode ser a figura do leitor, como ocorre naquele foco narrativo que
Norman Friedman considera como “autor onisciente intruso” (LEITE,
2005, p. 26), mas que vamos chamar aqui de “narrador onisciente
intruso”, para que nio se confunda com o conceito de autor-empirico.
E comum, nesse caso, que as vozes do narrador e do autor coincidam,
efetivamente, sobretudo por tal foco ocorrer na narrativa em terceira
pessoa. Em primeira pessoa, a possibilidade de essa coincidéncia
tornar-se ambigua e servir a producao de efeitos estéticos diversos
pode ser constatada em inimeras técnicas narrativas. A autofic¢ao,
por exemplo, tem na ambiguidade dessa coincidéncia o elemento que
a define. E, mesmo assim, essa ambiguidade pode ser apenas efeito
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interior a narracdo, mas ndo a narrativa, pois o leitor conhece os
biografemas de modo suficiente para delimitar o ficcional no texto.

Assim, o tu pode referir-se a um leitor-modelo, para usar aqui a
terminologia de Eco (1994), ou ao leitor-implicito de Iser (1996), que
na verdade sdo instancias internas, apesar de a narrativa tentar
aproximar-se do efeito perseguido pelo narrador onisciente intruso:
relacdo entre autor e leitor empiricos. O tu (que aparece, sobretudo
na literatura brasileira, como vocé), na narrativa em primeira pessoa,
recebe a enunciagdo de um narrador que, evidentemente, esta dentro
do texto; o narrador onisciente intruso as vezes finge nao estar. Essa
voz de um eu que narra, se a narrativa possui como referentes fatos
ndo-reais, também pode fazer desse tu uma instancia interna, fingida,
mas pode também direcionar-se ao leitor-modelo, fazendo este
assumir a condicio de leitor-empirico. A voz desse eu assume
indmeras caracteristicas discursivas. E niveis de aproximacio ou
afastamento diversos em relacdo ao autor-empirico. O tu pode ser o
leitor-empirico. Também pode assumir a condigdo de personagem.
Sao conhecidas as possibilidades técnicas: evidenciar esse tu como
personagem que exista fisicamente até chegar-se aquela condigdo
dele como enunciatario ausente, até mesmo morto. Percebe-se uma
aproximacdo das formas enunciativas da narrativa daquelas
adotadas pela poesia lirica: dirigir-se a um enunciatario que se
configura como personagem, localizado no espago e no tempo, ou que
se configura como personagem ausente, da qual no se sabe nem a
localizacdo, sobretudo espacial. A impossibilidade de esse
enunciatdrio ter acesso ao enunciado (pelas condicdes do momento
da enunciacdo) da origens a situa¢des enunciativas complexas, como
aquela em que o tu refere-se a uma personagem que ndo apenas esta
ausente como também esta morta. Condi¢do recorrente na poesia e
na musica popular, e que a narrativa adota como possibilidade de
estranhamento e de experimentacdo. A enunciacdo chamada de “em
segunda pessoa” intensifica a proximidade da narrativa em primeira
pessoa com a lirica e suas possibilidades técnicas.

Mas, ao contrario do que pressupunha Hamburger, é a
ilogicidade da enunciagdo, como falta de localizagdo espacial e
temporal, condicdo do tu como enunciatario impossivel, que causa
uma proximidade mais tensa e mais experimental. O fato de ndo se
parecerem com enuncia¢des verdadeiras, légicas, € uma
caracteristica notéria dessa semelhanca.

3 A enunciagao lirica para o tu ausente e a impossibilidade de recep¢ao

A cancdo popular é lirica, apresenta especificidades
historicamente atribuidas aquele género, ou “arquigénero”, conforme
Genette (s/d.b.). A poesia tem origem no canto, sendo ele produzido a
partir das mais diversas inten¢des. Assim, a separagdo que ocorre
historicamente entre musica (ou letra de musica) e literatura faz com
que o género letra de musica e os diversos que a poesia lirica engloba
(como o soneto, a balada, a ode, entre outros) ndo se afastem em
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demasia nem quanto ao discurso nem quanto aos recursos utilizados.
0Os modos enunciativos fazem parte dos recursos estilisticos de
ambas as artes. Mas as letras de musica assumem configura¢des que
se tornam recorrentes ou que as fazem diferir da poesia, como a voz
que se dirige a um tu ficcional, que é personagem do que tais letras
narram. E recorrente que letras de muisica narrem, e facam do que se
conta objeto do tempo da narrativa, enquanto se dirigem a um tu
personagem dela, no tempo da narragdo, na forma de comentario. O
agora, em que o eu-lirico localiza-se, é o tempo da narracao do
narrador ficcional. Por outro lado, é também frequente que a poesia
adote procedimentos da letra de musica. E que os modos de o eu-
lirico dirigir-se a um tu também variem: esse pode ser o enunciatario
como pessoa que ouve a musica ou leitor do poema, mas pode ser
uma figura a quem o eu-lirico dirija-se como fingida, imaginada. A
musica popular adota com regularidade a forma enunciativa em que
um eu dirige-se a um tu, ambos internos ao enunciado, como
criagoes, figuras fingidas. Essa voz em eu fala para um tu muitas
vezes ausente: é uma forma recorrente, sobretudo, na musica de
tematica romantica, em que o conflito recai sobre o rompimento de
uma relacdo amorosa. Assim, falar para quem ndo pode ouvir
evidencia uma estrutura ilégica. Essa auséncia espacial do tu é
elemento que intensifica a dramaticidade das letras e funciona como
apelo ao ouvinte. Entende-se como ildgica, aqui, a impossibilidade
gerada pelas condi¢des de enunciagdo para que esta, sendo dialdgica,
alcance o seu enunciatario, seu tu, mesmo em momento ou local que
ndo sejam os da produc¢ado do enunciado. [logicidade que se
intensifica porque o enunciador sabe do fracasso da sua enunciagao,
que nao se estrutura nem se define como monolégica, mas também
ndo se define como texto escrito que pode ser lido em momento
posterior. O eu do romance em primeira pessoa classico, que escreve
carta, diario, autobiografia, ndo se parece a esse eu ildgico, pois neste
o enunciado morre no ato de sua producdo, no nivel da
representacdo da agdo de enunciar. E, sem ddvida, uma encenacao,
acdo de enunciar a que se finge assistir.

Em “Bom dia”, canc¢do gravada por Dalva de Oliveira, a auséncia
do tu faz com que a enuncia¢do ganhe uma ilogicidade que sé pode
ser superada se o texto for entendido como cena, pois aquele, como
pessoa amada, ndo vai voltar nem receber o enunciado:

Teu travesseiro vazio
Provocou-me um arrepio
Levantei-me sem demora

E a auséncia dos teus pertences
Me disse: "Nio te convences

Paciéncia, ele foi embora” (OLIVEIRA, s/d., s/p.)
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A relagdo desigual, de um enunciador que fala para alguém que
nado pode receber o enunciado ou entendé-lo, pode ser percebida, por
exemplo, em “Ao que vai nascer”, gravada por Milton Nascimento, em
que se fala para alguém que ainda nao nasceu. Uma enunciagio
ficcional para um tu que, atentando-se para a légica, no momento em
que a voz localiza-se no tempo, ndo pode ser apreendida. Essa
ilogicidade tipica da letra de musica produz sentimentalismos:

Memoria de tanta espera

Teu corpo crescendo, salta do chao

E eu ja vejo meu corpo descer

Um dia te encontro no meio

Da sala ou da rua

Nao sei o que vou contar (NASCIMENTO, 1972, s/p.

No trecho abaixo, estar sozinho no “agora” pode estender-se ao
presente em que a condicdo de solidio prevalece, mas também, para
efeito de dramaticidade, pode referir-se ao momento exato da
enunciacdo, em que o tu encontra-se ausente, como se presume que
vai permanecer. O agora se configura como comentario que tem o tu
como enunciatario, enquanto o passado, como narrativa, tem o tu
como personagem:

Entdo eu me vejo sozinha, como estou agora

E respiro toda a liberdade que alguém pode ter

De repente ser livre até me assusta

Me aceitar sem vocé, certas vezes me custa

Como posso esquecer dos costumes

Se nem mesmo esqueci de vocé! (CARLOS & CARLOS, 1993, s/p.)

Forma também reconhecida é aquela em que um eu dirige-se a
um tu que pode ser percebido como o enunciatario, no caso, o
ouvinte da musica. Essa posic¢ao fatica é percebida mais em letras nas
quais se espera despertar a atencdo desse ouvinte para algum
elemento tematico. Dirigir-se a um tu assumindo-se a condi¢ao de
autor-enunciador corresponde a uma condigdo lirica em que ha uma
embreagem enunciativa ou assung¢do do discurso, que coloca este
como enunciado de realidade e ndo como fingimento. E possivel que
se perceba tal recurso, por exemplo, em letras de forte apelo conativo
ou axiol4gico, como nas cangdes de contetuido politico.

Em “Musica de trabalho”, da banda Legido Urbana, o “vocé”,
como tu, assume a funcdo de um nds subentendido, mesmo
contrapondo-se ao eu que produz o enunciado. E a enunciacio deixa
de ser ildgica. A atitude de dirigir-se ao receptor e contrapor-se a sua
conduta faz com que o trecho assuma funcdo axiolégica:

Se vocé ndo segue as ordens
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Se vocé nio obedece

E ndo suporta o sofrimento

Esta destinado a miséria

Mas isso eu ndo aceito

Eu sei o que acontece (LEGIAO URBANA, 1996, s/p.)

Os exemplos acima ilustram condi¢des em que o eu finge ser um
outro, que vive uma situacdo ficticia, ou em que se identifica com o
autor-enunciador. Enunciagdes fingidas ou verdadeiras. A condi¢ao
ilogica de falar-se para um tu que jad morreu e que ndo pode receber o
enunciado intensifica a situacao irrefletida, mesmo irracional, desse
eu-lirico, seja como autor ou como personagem. O seu discurso finge
atingir o tu ausente que, por qualquer meio, ndo tem como recebé-lo.

Falar para um tu ja morto é recurso frequente quando se
misturam musica e encenag¢do, como ha 6pera e no teatro musical. Na
cangdo popular, o efeito obtido é proximo, o que leva o enunciado a
poder ser percebido, pelo ouvinte, como cena. Desabafar para o tu
morto é modo de mostrar-se irrefletido, sobretudo quando o eu-lirico
ndo quer parecer fingido:

No hospital, na sala de cirurgia

Pela vidraca eu via

Vocé sofrendo a sorrir

E seu sorriso aos poucos se desfazendo

Entdo eu vi vocé morrendo

Sem poder me despedir (BATISTA, 2012, s/p.)

Falar para o outro que ja morreu é possibilidade de o lirico
aproximar-se do dramaético e o poema ou a letra de musica
assumirem semelhangas com a enunciagao encenada. No entanto,
ainda é recurso convencional, que ndo causa tanto estranhamento no
publico a que se dirige, pois é recorrente que se homenageie alguém
morto falando-se com ele. Forma mais estranha é a do eu que fala
para o tu enquanto espera pela morte. Uma morte localizavel no
tempo futuro. Olhar a morte préxima e falar sobre ela, quase sempre
como comentario, para um tu que é um “todo mundo” capaz de sentir
desconforto diante do inexoravel, é possibilidade menos recorrente
nas letras de musica que na poesia. A distancia que o autor-
enunciador estabelece em relacdo ao eu-lirico também pode influir
no estranhamento e destacar o axiolégico.

Em “Moda da vida”, cantada pela dupla Tonico e Tinoco, a
aproximacgio dos cantores do eu-lirico, como enunciador, faz com que
a morte seja motivo para uma reflexdo passional. Sabe-se que ndo se
escapa do ciclo normal da vida:

Um dia olhei no espelho

Fiquei tempo imaginando
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Meu cabelo tdo pretinho
Agora ja estd pintando

Meu rosto formoso e liso
Também ja vai se enrugando
Meus senhores arreparem
Do tempo que vai passando
O relégio indiferente

As horas ele vai marcando

E a vida que vai se embora

E a morte que vem chegando (TONICO & TINOCO, 2017, s/p.)
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0 desencanto e a melancolia de quem sabe que vai morrer mas
projeta o fato para um momento distante daquele em que se enuncia
aliviam tal constatacdo de resvalar no desespero. O conformismo de
homens maduros, que sentem que a vida cumpriu seu ciclo, difere da
sensacdo de ansiedade daquele que sabe que a vida esta acabando de
forma brusca, antes do que seria natural. Para este, a morte deve ser

repudiada, como em “First lance of Spain”, da banda Dark Moor:

There's no more time,

It's coming death

To pull the crime.

Unconcerned death, my dear wife,

Doesn't take out but gives more life.

Don't come to me or [ shall break down (DARK MOOR, 2017, s/p.)

Assim, ndo se tem mais tempo, a morte é vista como

despreocupada, enquanto o enunciador aparece na condigao ilogica,
que é lirica em dire¢do contraria ao modo como Hamburger o definia,
de dirigir-se a ela de modo conativo. Pedir que a morte lhe conceda
mais tempo € algo que se explica pela vontade de continuar sendo um
eu, de ndo se quebrar. Em “When the death is calling out”, da banda
Soulvenir, a morte ndo é novamente o tu a que o enunciado dirige-se.

A morte é uma terceira pessoa. O tu aqui volta a ser um ouvinte:
Its coming the storm
[ am hidden underneath the wings
There is a weakness outside
And more strength inside of me
When [ walk at midnight
You don't know where ['m building my place

When the death is calling out (SOULVENIR, 2017, s/p.)
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0 enunciatario recebe o comentario daquele que sabe que vai
morrer. A diferenca entre ambos é confirmada pelo fato de o tu nao
saber os procedimentos do outro, de ndo compreender suas
motivacdes. A fala voltada para quem aparece como um tu genérico, o
préprio ouvinte, configura-se como dialégica. Lembra, na forma, os
narradores que sabem que vdo morrer, em romances, sobretudo, e
que dirigem seus comentarios ao leitor. A atitude inconformada, por
outro lado, difere de muitos desses narradores. Por isso, estar
conformado com a morte antes do cumprimento do ciclo natural é
algo que causa estranheza. Por exemplo, a cancdo “Dying to be with
you” foi composta a partir de escritos deixados por um padre morto
em um campo de concentracao nazista. Karl Leisner sabia que iria
morrer. E o padre Albert Gutberlet comp0s e interpretou a musica,
em que a proximidade da morte é vista com ansiedade, apesar da fé
que consola aquele que vai morrer:

Now that you take my life away, I can feel you just a breath away from
me.

I'm dying, that’s true, but [ am dying to be with you eternally!

And it really takes my breath away that you should come to take me
home to stay with you.

My fears are all gone, the battle is won, and legends have come true.(...)
Now death has found me ‘neath soft blankets,

my heart explodes, at last the prize is near.

I'd like the world to know how deep and overwhelming

has your presence been in cruelty, pain and fear. (GUTBERLET, 2017,
s/p.)

Uma atitude mais recorrente em narrativas de teor religioso, na
poesia ou na cangdo que se voltam para a axiologia crista. As
possibilidades observadas nos exemplos acima deixam perceber as
especificidades diversas que ja foram apontadas e que evidenciam
modos de o enunciado em eu configurar sua relagdo com o tu e de
estabelecer os elementos estruturais da enunciagao. Isso resulta em
enunciado ficcional, fingido ou verdadeiro. E em efeitos estéticos e de
sentido que os autores perseguem ao fazerem uso dessas
configuragdes. Algo que aponta para a vivacidade do género letra de
musica. Essa inventividade, que nasce também do rompimento com
as condicdes estabelecidas pela enunciacao benvenisteana, é algo que
a narrativa literaria também exemplifica, ao romper com elas e, a
partir disso, poder criar condi¢cdes enunciativas que, ilégicas, podem
dar amplitude as possibilidades do imaginario.

4 O romance de enunciacao ilogica: o narrador que nao nasceu ou vai morrer

0 estranhamento, como caracteristica da opacidade do texto
literario, pode ser focalizado a partir do modo ilégico ou até mesmo
indeterminado como os narradores de Enclausurado, de lan McEwan,
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O estrangeiro, de Albert Camus, e de Ronda da noite, de Patrick
Modiano, enunciam suas narrativas. Sdo narradores que vao morrer,
nos dois ultimos. No primeiro, ele ainda ndo nasceu. Os elementos em
comum, no caso, a proximidade com o lirico, através do modo como a
narrativa em primeira pessoa assume uma forma ilégica e aproxima-
se, a0 mesmo tempo, de formas peculiares a poesia e a cancio
popular, e o ilogismo de quem nao pode produzir uma enunciacao
nas condi¢des de Benveniste que Hamburger usa para definir o que é
l6gico, tornam tais obras exemplos do que aqui se quer demonstrar.

0 lirico como enunciado verdadeiro, tal qual Hamburger
abordava, acaba por nao ser percebido em formas poéticas em que o
ilogico é que configura a voz daquele que enuncia. Algo evidente nas
letras de musica observadas. Se essa condicao ilogica pode ser
constatada no género lirico e na letra de musica, também fica
evidente no romance em primeira pessoa que nao persegue o efeito
de enunciado verdadeiro, mas o de enunciado de realidade fingido ou
ficcional. Mostrar a impossibilidade da enuncia¢do pode resultar em
modos experimentais de narrar, tal como ocorre nos narradores de
Beckett ou Faulkner. Aqueles pensam, o que resulta em técnicas
monoldgicas, como o soliloquio ou o fluxo da consciéncia. Em tais
casos, a voz do narrador-personagem deve ser apreendida como
encenacdo. Nenhum narrador, como elemento interno, justifica os
modos pelos quais tais falas monolégicas podem ser ouvidas ou,
muito menos, escritas. Os autores perseguem modos de configurar
essas vozes que rompam com a narrativa em primeira pessoa
classica. Rompem com uma estrutura convencionada, com a
cronologia, com a linguagem retérica. E algo que se pode depreender
do que Humphrey (1976) assinala ao estudar as técnicas da
consciéncia. Assiste-se a suas enunciagdes mentais. Elas confundem
os tempos da narracio e da narrativa, para se usarem aqui as
expressoes de Genette (s/d.a.), o que lhes garante tanto a condi¢do de
cena como de enunciagdes que sdo ilogicas quando se atenta para a
voz do narrador. O autor-empirico, que escreve como elemento
externo ao texto, ndo garante logicidade estrutural a uma enunciagdo
como a do fluxo da consciéncia. Ela s6 pode ser cena, como se a voz
do narrador nao se fizesse ouvir, mas apenas a do personagem-
enunciador; uma primeira pessoa que funde narracdo e narrativa, o
que costuma gerar indeterminacdes do tempo e do espaco.

0 modelo da narragdo que é encenada nio pode ser aplicado,
com resultados satisfatorios, nem a O estrangeiro nem a Ronda da
noite. Quanto a Enclausurado, ha uma encenacio dialégica.
Classificados como romances ou novelas, o modo como usam a
primeira pessoa pode aproxima-los do chamado “romance lirico”
(FREEDMAN, 1966), desde que se atente para que, nestas obras, ha
enredos complexos, as narrativas tém em comum narradores que
sabem que vao nascer ou morrer, mas que tém muito a contar.

Ian McEwan lancou Enclausurado em 2016, o que faz do livro
um daqueles casos de uso intenso do imaginario, enquanto a pos-
modernidade tem como elemento definidor o apego ao real. Trata-se
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de um romance policial, o que o aproxima dos outros dois aqui
abordados. O livro retoma Hamlet, a peca de Shakespeare em que o
protagonista precisa vingar o assassinato do pai. Tal como na peca,
existe um tridngulo amoroso: a mae possui um amante, e o casal
planeja assassinar o pai do protagonista. Este possui como
especificidade o fato de ainda nao ter nascido:

Entdo aqui estou, de cabega para baixo, dentro de uma mulher. Bragos
cruzados pacientemente, esperando, esperando, e me perguntando
dentro de quem estou, o que me aguarda. (...) Agora, em posi¢do
totalmente invertida, sem um centimetro de espaco para mim, joelhos
apertados contra a barriga, meus pensamentos e minha cabeca estao
de todo ocupados. (MCEWAN, 2016, p. 9)

0 narrador-protagonista é um feto. O uso do presente faz com
que os tempos da narracdo e da narrativa coincidam, nao ao longo do
romance inteiro, mas na maioria dele. Ha referéncias a um passado
mesmo para um narrador que ndo nasceu. Mas a principal atribuicao
dele é narrar o presente em que, de dentro da mae, acompanha os
atos de traicdo e o planejamento do crime. O conflito intensifica-se
diante da proximidade do assassinato do pai e da impossibilidade,
para quem ainda nao nasceu, de impedir essa agao.

A ironia de McEwan é intensa, porque o discurso do narrador-
protagonista é tipico de um homem adulto de personalidade ja
formada. Trata-se de um homem debochado, dado a prazeres, como o
vinho:

Mas, ah, um pinot noir alegre e rosado ou um Sauvignon com toques de
groselha me fazem dar saltos e cambalhotas em meu mar secreto,
ricocheteando nas paredes de meu castelo, desse castelo elastico que é
meu lar. Ou assim era quando eu tinha mais espago. (MCEWAN, 2016,
p. 15. Grifo do autor.)

0 fato de a linguagem representar conhecimento elaborado
sobre a realidade leva o autor a adotar procedimentos de
verossimilhanca, que funcionam como intensificadores dessa ironia,
pelo ilogismo das explicagdes que o feto da acerca de como ele veio a
entender do mundo exterior ou a adquirir gostos de entendedor:

Como é que eu, nem mesmo jovem, nem mesmo nascido ontem, posso
saber tanto ou saber o suficiente para estar errado sobre tantas coisas?
Tenho minhas fontes, eu escuto. Minha mae, Trudy, quando ndo esta
com seu amigo Claude, gosta de ouvir radio e prefere programas de
entrevistas a musica. Quem, com o surgimento da internet, teria
previsto o crescimento continuado do radio ou o renascimento daquela
expressiao arcaica, “sem fio”? Acima da barulheira de maquina de lavar
roupa que fazem estdmago e intestinos, acompanho as noticias, origem
de todos os pesadelos. (MCEWAN, 2016, p. 12. Grifo do autor.)

Explicar, desse modo, torna-se um modo de tornar impossivel a
explicacdo. O narrador-protagonista fala sobre politica internacional,
como dos problemas com a Coreia do Norte, faz raciocinios de
complexidade filoséfica e semantica, como acerca da diferenca entre
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ser e parecer, e o faz através de uma linguagem elaborada, retérica.
N3o se trata de uma tentativa de encenar o que seria a linguagem de
um feto, pois ele ndo teria como dispor dela. Nem ao menos uma
invencao que representasse o estado emocional da personagem
diante da possibilidade do crime. A linguagem parece-se a de um
romance mais proximo a retorica classica. Ha uma disposicao
cronoldgica dos fatos, mesmo quando se narra sempre o presente
percebido através da audicdo. O livro possui capitulos numerados. A
disposicao em paragrafos evidencia uma elaboracao tipica da escrita,
algo que narradores do fluxo da consciéncia muitas vezes evitam.
Trata-se, assim, de uma obra com configuragao tipica de escrita e que
nao tenta imitar a fala ou o pensamento. O fato de a narrativa ocorrer
no tempo da narracio, o presente, sugere que nao se trata de um
livro escrito por um adulto, anos apds o nascimento. A presenca do
eu que fala de si, que se autodefine, coloca o romance dentro da
definicdo de romance lirico de Freeman. Trata-se de uma enunciacao
lirica, como diria Hamburger. Conforme a tedrica, a obra seria
fingimento, mas ndo ficgdo, por ser narrada em primeira pessoa. Mas,
contra as definicées da autora, ndo é possivel observarem-se aqui
elementos enunciativos que tornam, segundo ela, a narrativa lirica
logica. Ao contrario, a situacdo enunciativa intensifica o ilogismo,
como criagdo do imaginario, obra de fic¢ao.

A voz desse narrador que ainda ndo nasceu e que, ao antecipar o
nascimento, evita o assassinato do pai, constitui um exemplo de
enunciacio ilégica. E por provocar o parto que o narrador-
protagonista evita o crime, porque ndo possuiria meios, nem ao
menos linguisticos, de fazé-lo. E, no entanto, a narragdo prossegue,
apds o nascimento:

Meu fiel corddo, que me mantinha vivo e ndo conseguiu me matar, de
repente morre como planejado. Estou respirando. Que delicia. Meu
conselho para os recém-nascidos: ndo chorem, olhem ao redor, sintam
o sabor do ar. Estou em Londres. O ar é bom. (MCEWAN, 2016, p. 197)

Falar para os recém-nascidos, em uma condi¢do de maturidade
de quem ja passou pelo parto, evidencia a estratégia de mostrar em
personagem formado. Na maioria das vezes, as interpela¢des sdo
feitas aos leitores, na forma de um tu que se configura como pessoa
possivel e ndo personagem. Mas a condicdo de quem produz o
enunciado mantém a enunciagao como ilégica:

Vejamos agora meu pai, John Cairncross, um homenzarrdo, a outra
metade de meu genoma, cujas voltas helicoidais do destino me
interessam grandemente (MCEWAN, 2016, p. 18). Ou imagine o pior: o
ato ocorreu - as ultimas células do figado de meu pai foram
dilaceradas por um cristal venenoso (MCEWAN, 2016, p. 60).

Os exemplos mostram modos diferentes de um eu interpelar seu
leitor, como narrador. A primeira pessoa do plural instaura uma
condicdo dialégica irdnica, por colocar o leitor no tempo da propria
narragdo. Fingir que o tempo em que se produz o enunciado é o
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mesmo em que o leitor o recebe é ilogico, dada a inexisténcia tanto da
fala para um outro, como da producio escrita de um texto. E ironia
que exacerba o ilogismo. Aqui, ndo é o morto, o que ndo nasceu, 0
ausente, ou seja, 0 enunciatario que esta na condicio de incapaz de
receber o enunciado. Incapaz é quem o produz. O uso de imperativo,
dessa vez no singular, como no segundo exemplo, aproxima a voz de
um tu mais intimo, como na cancao popular. Falar para o outro, em
Enclausurado, é uma condigdo que supera os modelos da cangdo
popular, devido a condi¢do do eu que enuncia. E algo especifico da
ficcdo, do fingimento que ndo quer enganar.

Albert Camus langou O estrangeiro em 1942. Sua visdo da arte
como o descanso de Sisifo pode ser percebida em seu romance: uma
enunciacdo imaginaria, mesmo em uma narrativa realista. O
narrador-protagonista de O estrangeiro é um assassino que foi
condenado a morte e espera, na cela, a execucio da sentenca. Em
Ronda da noite, romance que Patrick Modiano langou em 1969, a
condicdo de cena é enfatizada pelo fato de o narrador-protagonista
acabar a narrativa enquanto dirige um automédvel, fugindo daqueles
que irdo mata-lo no momento em que aquele parar. Mesmo assim,
tais narradores-protagonistas enunciam suas narracdes. Nas duas
obras, ndo se trata de mono6logo interior, fluxo da consciéncia ou fala
em voz alta. Os modos pelos quais cada um dos narradores em
primeira pessoa, como eu, fazem com que o tu receba suas narrativas
sdo ou parecem ser ildgicos. Rompem com a estrutura linear da
enunciacdo. Em O estrangeiro, o narrador esta em sua cela; ndo
escreve nem relata a narrativa de modo oral. Assim, o modo pelo qual
o enunciado desse eu chega ao tu nao é desvelado pela técnica
adotada. Nem mesmo o modo como ele é produzido, suas condigdes
no tempo e no espago.

Uma das caracteristicas de O estrangeiro é a alternancia de
tempos verbais dentro da narrativa, o que leva a indeterminacgdes
quanto ao momento em que o narrador enuncia. Por exemplo, o uso
de “hoje” e do presente, que parece servir para falar do tempo da
narra¢do, momento em que se enuncia, mas que se refere ao passado,
tempo da narrativa. Indefini¢des assim sdo perseguidas como
resultado estético:

Tinha até a impressio de que esta morta, deitada no meio deles, nada
significava a seus olhos. Mas hoje creio que era uma impressao falsa.
[..] Hoje, trabalhei muito no escritério. O patrdo foi amavel. [...] Ficam,
entdo, os dois na cal¢ada, e se olham: o cao, com terror, o homem, com
6dio. E assim todos os dias (CAMUS, 2016, p. 20-35).

Da mesma forma, ha referéncias metalinguisticas, como se a
narrativa tivesse passado por um processo de escritura: assim, nao
poderia ser comparada a técnicas monoldgicas. Existe uma retorica
especifica da escrita:

Portanto - e o dificil era ndo perder de vista tudo o que este “portanto”
representava em matéria de raciocinio -, portanto, o melhor era
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aceitar a rejeicdo do meu recurso. (CAMUS, 2016, p. 118). [...] Todos
me olhavam: compreendi que eram os jurados. Mas ndo sou capaz de
dizer o que os distinguia uns dos outros. (CAMUS, 2016, p. 88)

A presenca do verbo “dizer” serve para explicitar que o
narrador-protagonista esta produzindo um enunciado dialégico, para
um outro. O fato de ele rever o uso de termos como “portanto”
mimetiza a acdo de narradores que tém tempo para a escritura. Nao é
0 caso aqui, em que o tempo disponivel é curto e nio se dispde de
condi¢des materiais para se escrever:

Avaliava a minha situacéo e obtinha destas reflexées o melhor dos
rendimentos. Comec¢ava sempre pela suposicao mais pessimista: meu
recurso sera rejeitado. “Pois bem, entdo morrerei.” Mais cedo que os
outros, evidentemente. Mas todos sabem que a vida ndo vale a pena ser
vivida. (CAMUS, 2016, p. 118)

E, no entanto, a fala de quem apenas aguarda ser executado, que
ndo tem para quem falar em sua cela, assume uma forma nao apenas
de escrita, mas de cuidado com sua elaboragao. O ilégico resulta no
efeito que O estrangeiro persegue, como ao aproximar a enunciacao
do tu que a recebe. Falar sobre si e sobre os modos como narra, como
forma de fazer o tu aceitar as técnicas narrativas, os fatos narrados. E
para quem vai receber o enunciado que o narrador justifica-se:

Ha coisas de que jamais gostei de falar. Quando fui para a prisdo
compreendi, depois de alguns dias, que ndo gostaria de falar dessa
parte da minha vida. [...] E foi a partir desse momento que comegaram
as coisas de que jamais gostei de falar. De qualquer forma, nio vale a
pena exagerar, e isto foi mais facil para mim do que para os outros.
(CAMUS, 2016, p. 77-81)

Explicitar, por exemplo, que ndo vale a pena exagerar ou que ha
coisas de que nao se gosta de falar é modo de dialogar com esse tu
impossivel, que ndo vai ter acesso ao seu enunciado. Nao se trata de
uma técnica monologica. Mesmo que fosse, o tu na obra é instancia
interna, fingida. Precisa de uma estrutura enunciativa ldgica para que
sua recep¢do do enunciado justifique-se.

0Os mesmos efeitos podem ser encontrados em Ronda da noite. O
narrador-protagonista, apos ter traido uma organizacdo nazista
durante a invasdo da Franca, é descoberto e tenta salvar-se fugindo
de carro; estd sendo perseguido e sabe que vai morrer no momento
em que a narrativa acaba. A condi¢do é ambigua: ndo se sabe se ele
foi poupado e escapou e, no tempo da narracdo, elabora aquele
momento passado como narrativa. O fato é que a obra persegue o
efeito de ansiedade de alguém que foge da morte e nio espera saida:

A caca a cavalo comeca. Vou muito lentamente no meu carro. Eles
respeitam a minha velocidade. Dir-se-ia um cortejo finebre. Ndo tenho
nenhuma ilusdo: os agentes duplos morrem, mais cedo ou mais tarde,
depois de terem retardado o desfecho, gracas a milhares de idas e
vindas, astucias, mentiras e acrobacias. O cansago chega muito
depressa. SO resta deitar-se no chao, sem folego, e esperar o acerto de
contas. Ndo se pode escapar aos homens. (MODIANO, 2014, p. 118-
119. Grifos do autor.)
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Assim como em O estrangeiro, essa condi¢do de quem ndo pode
escrever e vai morrer é rompida, quando o narrador fala de seu
proprio enunciado:

Impossivel. Eu partiria num instante. Delito de fuga. Nesse jogo, a
gente acaba perdendo a si proprio. De qualquer maneira eu nunca
soube quem era. Dou a meu biégrafo a autorizacdo de me chamar
simplesmente “um homem” e desejo-lhe coragem. Nao pude alongar
meu passo, meu folego e minhas frases. Ele nada compreendera desta
histéria. Eu tampouco. Estamos empatados. (MODIANO, 2014, p. 122)

Ou seja, ha uma histoéria sendo contada. Falar no presente sobre
um fato passado indica ter-se sobrevivido a ele. No caso, Modiano
procura a indeterminagdo: abandonar a narrativa em seu momento
mais tenso ou assumir, caso entenda-se que o personagem morreu,
uma condicido de enunciagio ilégica. Ndo era uma cena a que se
assistia, pois houve uma elaboracao para o enunciado. Ao contrario
da personagem de Camus, este pode até ter sobrevivido. A sua
ansiedade ao saber que estava para morrer é perseguida, neste caso,
como efeito sobre o leitor: a condi¢do de quem espera do tu alguma
empatia. O narrador faz uso de um tu falso, monoldgico. A palavra
“vocé” refere-se ao proprio narrador-protagonista:

Vocé gostaria de esquecer o passado, mas seu passeio leva-o, sem
parar, de volta aos cruzamentos dolorosos. (MODIANO, 2014, p. 84).
[...] Assassinos procuram vocé no escuro. Tateiam, rocam em vocé,
tropegcam nos mdveis. Os segundos parecem interminaveis. Vocé
suspende a respiracdo. Encontrarao o interruptor? (MODIANO, 2014,
p.109)

Aqui, a palavra “vocé” é usada tanto para narrar fatos, como em
“procuram por vocé”, quanto para comentar, como em “vocé gostaria
de esquecer o passado”, ou para generalizar atitudes, como em “vocé
suspende a respiracio”, o que a leva a ganhar um sentido de nds, de
todo mundo, que gera uma atitude interativa: o narrador fala para
um tu que, se a narragdo estd sendo feita enquanto a personagem
dirige antes de morrer, é ilogica. Mas é légica se ele sobreviveu. Aqui
também percebem-se trechos metalinguisticos, explica¢oes feitas
para esse tu acerca dos procedimentos narrativos adotados:

Por minha culpa. Dito isso, ndo se deve pensar que utilizo
levianamente os termos: “choque elétrico”, “blecaute”, “dedo-duro”,
“assassino profissional”. Relato o que vi, o que vivi. Sem floreios. Nao
invento nada. Toda essa gente de quem falo existiu. (MODIANO, 2014,
p. 104)

0 recurso de fazer tais termos serem comentados como ja
usados, e haver a explicacdo para seu uso, faz com que a narrativa
ndo seja identificada como cena, monélogo, mas como enunciagio
escrita, dialégica. A aproximacio entre “falo” e “existiu” separa os
momentos da narracdo e da narrativa. Afinal, esse narrador que iria
morrer deve ter escapado. O autor preferiu um final tenso, com o
formato de cena, uso de verbos no presente, como forma de suscitar a
apreensdo que a certeza da morte provoca. Mas procurou fugir a uma
condicdo enunciativa ilégica. Ou, pelo menos, ostensivamente ilégica.
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Ela é il6gica no momento em que a narrativa acaba, como enunciacao
e enunciado, deixando a sensacdo de que narragao e narrativa estao
ocorrendo enquanto o protagonista dirige. As possibilidades de a
narrativa ter sido produzida depois de ter-se sobrevivido é algo
indeterminado, ao perceber-se que os usos de presente e passado
alternam-se, até mesmo em uma mesma frase, como a citada acima. A
coincidéncia entre narragdo e narrativa é algo procurado no texto, tal
como ocorre em O estrangeiro. Se nesta nao ha como justificar a
possibilidade de uma enunciagdo légica, em Modiano, ela pode ser
uma possibilidade, mas ndo uma certeza.

Sdo dois casos de romancistas préximos pela lingua e por uma
atencdo especifica aos traumas da Segunda Guerra Mundial. O livro
de Camus mostra um mundo enlouquecido pela falta de afeto e de
sentido. Afinal amar a mae ou ndo atirar em quem o incomoda
parecem atitudes estranhas a esse protagonista frio. Em Modiano, o
trauma da invasdo nazista aparece misturado ao sentimento de
repudio pelos traidores, pelos que entregaram o pais. As solidoes e as
expectativas de morte colocam tais protagonistas na situacdo de
quem ainda pode fazer do olhar para si, em ambiente fechado, sob
pressdo, um modo de constituicdo daquele eu reiteradamente negado
pelas principais correntes de pensamento da segunda metade do
século passado. Camus é um existencialista e Modiano, um
memorialista. O olhar para o passado do préprio pais é um modo de
tentar uma completude. Por isso, o lirico desses livros tdo repletos de
fatos, inclusive relevantes para o passado de seus paises, em obras
que contém a causalidade e o suspense das narrativas policiais,
género que prefere olhar de fora. A solidao do feto de McEwan é a de
quem vai ser inserido em um mundo ja marcado pela quebra
daquelas relacdes que no passado marcavam uma identidade, como o
pertencimento a uma familia. Nos trés romances, nio existe a faléncia
do discurso, nem de quem ndo nasceu ou de quem vai morrer: narrar
é¢ modo de permanecer. A narrativa em primeira pessoa possibilita a
dramaticidade daquele lirico que se contém, até mesmo em formas
fixas. As trés obras adotam recursos mais préximos do romance em
terceira pessoa que daquelas modalidades que imitam os géneros em
primeira pessoa, como cartas ou didrios. Assumem um modo de
romance, de linguagem escrita, embora suas configuracoes
enunciativas sejam ilégicas. [ronia desses autores, mas também
modo de gerar estranhamento.

0s modos de enunciacdo aqui focalizados indicam possibilidades
que transcendem os limites da l6gica. Essa variabilidade aproxima o
romance lirico da poesia e da musica popular. A enunciagao lirica, ao
contrario do preconizado por Hamburger, pode ser especificada pela
prépria imposicdo da falta de l6gica como modo de revelar o eu. Ou
seja, ndo é apenas o lirico 16gico das enuncia¢des benvenisteanas que
se encarrega de focalizar o préprio sujeito. O lirico 16gico, da classica
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cangdes feitas em épocas e paises diferentes, seguindo estéticas
diversas, adotam procedimentos como os que a narrativa literaria
vem adotando desde o inicio da modernidade. Resta questionar se ha
uma influéncia direta desses modos de construir letras de musica na
narrativa moderna e pés-moderna. O convivio com modos de
comentar sobre si e de falar de fatos da vida particular certamente
impulsionou em ficcionistas diversos a possibilidade de ir além das
técnicas monologicas de exposicdo da consciéncia, que deram origem
a inumeros modos de narrar como encenagao, e desenvolverem
modos de narrar em tu que evidenciam a prevaléncia do imaginario
no momento da elaboracio dos focos narrativos. Essa vitalidade da
enunciacao lirica, ilégica, mostra possibilidades de criacdo para além
da saturacao da narrativa que olha apenas para o real, mas nada cria
como experimento estético.
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