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€ un@nime: Morelra Campos é o malor contista cearense de todos
os tempos. E este & o primelro trabalho académico sobre sua obra,
Mestre da arte de conto, com mals de 190 histérias escritas, este
quase oftentdo tem o perfeito dominlo da técnica e uma
sensiblidade que, aparentemente contida, explode desvendando
© essenclal. Batlsta de Lima mergulhou com rigor e determinag¢do
no universo de Morelra Campos. Além do referenclal tedrico,
temos uma lettura apaixonada que, longe de comprometer o
resuttado final da dissertagdo, retira qualquer possiblidade de frio
distanclamento. Morelra Campos ganhou um estudo e uma
homenagem. Ninguém fol t&o fundo em suas motivagdes na
obstinagdo com que persegue a vida, na Inexorablidade com
que trata a morte. Nada em seus contos & supérfluo. E & nessa
economia de palavras e situagdes que se evidencla a tensdo. E
surge uma galerla de tipos vivendo sttuagdes limites, flguras
deformadas & manelra expressionista, bizarras, a nos mostrar que
existe um avesso, que a condigdio humana é perversa e que ndo
h& saidas neste Iablrinto méagico construide a nossa Imagem e
semelhanga.
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APRESENTAGAO

Na qualidade de Coordenador do Curso de Mestrado em lLetras e de
Orientador desta dissertagdo, vejo com o mais vivo entusiasmo a publicagéo deste
trabalho pela Secretaria da Cultura e Desporio do Estado do Ceard, que, numa ini-
ciativa louv4vel de apoio cultural, vem empreendendo a editorag&o de estudos uni-
versitarios de autores conterrneos.

Fruto de um curso ainda novo, criado na Universidade Federal do Cearé
em 1989, a presente dissertag@o é a primeira que se publica dentre as sete até
hoje defendidas nesse mesmo curso. O autor, Prof. José Batista de Lima, membro
da Academia Cearense da Lfhgua Portuguesa e Diretor do Centro de Ciéncias
Humanas da UNIFOR, destacou-se pela diligéncia e pela eficiéncia em todas as
etapas do seu curso de pds-graduagfo, confirmando a sua vocagao de pesquisa-
dor com alguns trabalhos de ensaio crftico publicados em revistas e jomais, bem
como a sua verve de poeta, com livros de poemas que o distinguem entre os jo-
vens intelectuais de sua geracéo.

Ordem e desordem na escritura de Moreira Campos & também a pri-
meira dissertagdo académica a tratar da obra narrativa desse que a crftica tem
considerado como um dos melhores contistas contemporéreos do Cearéd e do
Brasil.

Privilegiando o intrinseco liter&rio, adotando o método interpretativo, valo-
rizando bastante os aspectos estillsticos, fundamentando-se em rica bibliografia
tebrica e em dados estatfsticos minuciosos, Batista de Lima consegue apreender
as tendéncias teméticas, as peculiaridades formais e as inclinacdes estéticas de
Moreira Campos.

O presente trabalho possui originalidade na medida em que oferece ao
leitor uma pesquisa prépria, submetida ao crivo de uma sensibilidade crftica que
sabe selecionar e comentar; na medida em que uma ordem, uma desordem e uma
nova ordem constituem categorias algo especfficas e recriadoras na concepgéo
da estrutura deste ensaio; na medida em que a reflexdo crftica alcanga uma abran-
géncia nfo atingida antes por outro qualquer estudioso da obra moreiriana e na
medida, ainda, em que se discutem e revisam alguns conceitos expendidos por
outros estudiosos da ficgdo em causa.

Sinto-me honrado em haver contribuldo com o questionamento diuturno e
necessario, com a indicagdo de vérias leituras, com discussdes e ajustes —, tudo
isso procedimento rotineiro atribufdo a um mentor académico —, para o éxito desta
dissertacdo, defendida com tanto britho pelo seu autor; confira-se a este, porém,

09



ensalsta e criador capaz, o verdadeiro mérito, 0 mérito definitivo da escritura des-
tas paginas.

Por fim, registro minha satisfagdo de colaborar com um empreendimento
universitério que, com certeza, aumentard a compreensao da obra ficcional de Mo-
reira Campos, um dos mais admirdveis mestres do conto cearense e brasileiro.

Linhares Filho

Fontaleza, julho de 93
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1. INTRODUGAO

Quem acompanha os movimentos literarios do Estado do Cearé verifica
que o efémero de sua existéncia tem ligagbes com a falta de uma divulgagéo a
nfvel nacional, e tamb&m com a falta de questionamento da sua produgao literéria.
Poucos foram os estudiosos que se debrugaram de fonma enfética e generalizado-
ra sobre 0 manancial literrio cearense. Enire esses poucos, destaquem-se Dolor
Barreira, com “Histéria da Literatura Cearense, (4 vols.), Edit. Instituto do Cear4,
Fortaleza, 1948-1954"1, e Sanzio de Azevedo, com *‘Literatura Cearense, 1976
grosso volume de 597 péginas”.2 E evidente que outros também adentraram esse
universo literrio, mas de forma setorizada e sem a profundidade que o objeto de
estudo exigia. Daf haver todo um campo de pesquisa ainda indevassado e neces-
sitando de um resgate valorativo.

Um dos recentes empreendimentos em busca desse resgate foi a criagéo
do Curso de Mestrado em Letras na Universidade Federal do Cear4, com &rea de
concentragdo em Literatura Brasileira.

Como participante da primeira turma que ingressou naquele curso, desde
cedo senti a necessidade de, pesquisando as Literaturas em Lfngua Portuguesa,
voltar-me com maior énfase para a Literatura Cearense como forma de contribuir
para resgaté-la do ostracismo a que € relegada. Valeu também para essa opgéo
o incentivo dos professores do Curso, em especial do Professor José Linhares
Filho.

Foi daf que surgiu o interesse pela obra de Moreira Campos. Esse escti-
tor, contista desde gquando comegou a publicar livros, € o autor cearense, até o
presente momento, com o maior nimero de contos publicados (137), e com uma
obra, especffica nesse campo, mais destacada pelos criticos que estudam a Lite-
ratura Cearense, tanto a nivel local, como a nivel nacional.

Antes de nos decidirmos por vasculhar a obra desse autor, j4 o conhe-
cfamos de leitura, de discussdes e de informalidades. Sempre nesses contatos,
solidificamos a conclusio de que Moreira Campos, na maioria dos seus contos,
desarruma literariamente todo o universo de sua criagdo como primeiro passo para
chegar a uma arrumagcéo prépria, pessoal, onde se fundam as principais caracte-
tfsticas de seu estilo. A partir dessa constatag@o, n&o nos foi diffcil dar um roteiro a
nossa investigagéo.

O primeiro passo foi a escolha do tema Ordem e desordem na escritura
de Moreira Campos. Isso porque seu ponto de partida € uma ordem literéria, uma
forma de escrever que remonta a alguns cléssicos da lingua tanto de Portugal co-
mo do Brasil. Essa ordem subjaz a v4rios aspectos, até mesmo & estrutura linear,
com princfpio, meio e fim bem delineados. Como “a aceitagéo de determinada es-
trutura narrativa pressupde determinada concepgao da ordem do mundo”,3 o que
se observa & um ponto de partida em Moreira Campos, onde em princlpio n&o hé
nenhuma ruptura com a tradicional forma de narrar. Isso, no entanto, é apenas um
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processo inicial, pois que adota em seguida uma desordem que a princlpio toma o
leitor pessimista com relacéo ao desfecho de sua fala, mas tudo desemboca numa
nova ordem final que, depuracédo dos dois estddios anteriores, como j& falamos,
constitui a forma de sua fala definitiva. Todo esse processo pode ser contactado
num mesmo conto, 0 que ndo implica a necessidade de abord&-lo na obra inteira
ou em determinado grupo de textos.

De um modo geral, queremos, com este trabalho, tirar conclusGes inter-
pretativas de toda a narrativa de Moreira Campos, através de paciente anélise, to-
mando como ponto de partida 0s aspectos literarios mais evidentes e que mais nos
tocaram. Depois, tentaremos realcar alguns valores estilfsticos de uma obra que
apresenta caracteres narrativos originais, e que aborda o homem nordestino na
sua condicdo mais real possfvel. Tudo isso visa também a contribuir para um me-
hor conhecimento desse renomado narrador da nossa literatura como forma de
beneficiar os meios literérios e universitarios e, ao mesmo tempo, tentar resgatar
para uma melhor posicao a prépria literatura cearense.

Particularmente, identificaremos na narrativa de Moreira Campos varios
efeitos que a desordem, provocada pelo tempo corrosivo, impde aos seres do uni-
verso de sua atuagéo. Também verificaremos que h4 uma economia estillstica que
se vai processando a partir de Lama e folhas, seu piimeiro livro, até chegar ao
méximo da redugdo possfvel nos seus Ultimos contos. Depois mostraremos que
através desses dois t6picos anteriores e de outros processos da narrativa do au-
tor, pode-se comprovar que as suas incursdes nos postulados do Impressionis-
mo, do Neo-Realismo e do Neonaturalismo passam por um processo natural, diff-
cit de enquadrar num tempo cronolégico ou em determinado conjunto de obras,
mesmo posta por Lemos Monteiro uma divisdo setorizada nesse aspecto, quando
afirma que a obra do contista possui duas fases distintas, sendo a primeira im-
pressionista e a segunda realista. L&-se:

A primeira fase abrange os livros Vidas margi-
nais e Portas fechadas, coletdneas de doze e dezesseis
contos, respectivamente. Na segunda, enguadram-se O
puxador de terco e Os doze parafusos, cada um com
cerca de trinta textos. Marcando um perfodo de transicéo,
situa-se o livro As vozes do morto que, embora apresente
muitos vestlgios da fase inicial, j& possui fortes indlcios de
transformacdes.4

Essa divisdo tem conotagao bastante generalizadora, visto que ndo inclui
as manifestagées neonaturalistas na obra do contista e ndo especifica o locus, na
obra, onde as mesmas s&0 encontradas. O que comprovaremos, & que todas elas
existem ao mesmo tempo, mas sem uma programacao para isso. Elas surgem 2
vontade em qualquer livro do autor. E bem verdade aue s vezes privilegiando si-
tuagBes, que coincidem com a afirmac&o do Prof. Lemos Monteiro.
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Quanto 3 questio da ordem, da desordem ou da nova ordem, é bom
que fique patenteado que enfatizaremos a nova ordem com que Moreira Campos
ordena a desordenacgéo do universo, e desordena a ordem que esse universo traz
estabelecida. O principal elemento desordenador é a morte como climax de um
processo corrosivo que passa pela ironia e pela corroséo expllclta para o desfecho
fatal. S6 que essa morte como culminéncia de um processo desordenador é tra-
balhada dentro de uma formulagio estabelecida pelo autor que faz dela um fato
menos cruel porque mais domado. A morte é pois “domada”.5 A morte na UTI, de
que fala Arigs e que ndo existe na obra do contista, seria “indomdavel”. A namrativa
de Moreira Campos trabalha com a morte “domada”, convivida. O narrador traba-
lha com a morte do outro, e esse outro precisa, nos moldes da teoria exposta, es-
tar nos limites da sua percepgio. Dal que “a morte se desentranha como perda e
mais do que isso, como aquela perda experimentada pelos que ficam™.6 O fato
pois de domé&-la, na maneira como o autor trabalha essa fatalidade, estabelece
uma nova ordem. Ele estabelece um caos e depois ordena-o, ndo através de sua
eliminagso, mas através de sua suportagiio. O homem & viima, mas a fatalidade
se dilui, sendo o individuo levado a suportar esse desfecho da condicéio humana
como conseqiiéncia do fato de ter nascido. Assim, veremos que Eros e Tanatos
estfio, portanto, juntos, quando princlpio e fim s&o sigrificantes de um fendmeno
mais profundo que é a vida.

E de se estranhar a colocagfio da ironia nas manifestagbes da nova or-
dem. Mas o que ocorre entdo é o empenho pessoal do autor em abrandar a tenséo
entre a forca criadora do universo e a forga destruidora. E al entfo que se instaura
a nova ordem. £ no abrandamento dessa ruptura entre vida e morte que se in-
crusta o ponto alto da obra de Moreira Campos. Pois & afl que esté exatamente a
humanizagio desse momento supremo em que a vida (ordem) cede seu cresci-
mento aos sintomas primeiros da morte (desordem). E nesse instante, quando o
homem se vé colocado frente a frente com sua finitude, que o autor instaura uma
nova ordem através de mecanismos de aceitac8o dessa realidade. Veremos que
o principal desses mecanismos & o apelo para a ironia, até chegar a domar o in-
domével, a morte, ou apelar para a forga sobrenatural, mesmo se sabendo que a
énfase em toda a sua obra & o agnosticismo expllcito.

Com relacio ao universo estillstico de sua obra, o primeiro roteiro que
podemos seguir & o que responde pela reducao da linguagem.

Procuraremos mostrar que Moreira Campos parte, nas suas principais
obras, de estruturas plurioracionais, depois evoluindo para sintagmas oracionais,
para chegar finalmente & depurag8o de um texto onde prevalecem os sintagmas
nominais.

Essa reducio estillstica no implica uma reducéo da tens&o de que ja fa-
lamos. Prova disso & que, nos contos reeditados e mais resumidos, a impresséo
que se tem & de que a tenso, que era um coroamento de todo um processo, agora
é ela prépria o processo. O conto, de t&o resumido, de t&o condensado, é a prépria
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tenséo a explodir das suas dimensées, 0 que n&o ocorre, gragas 2 ironia, Afinal, o
conto se apresenta apenas como o clfmax de um incidente.

Veremos pois que essa evolug&o do autor, através de uma reduc&o que
vai do plurioracional ao nominal, é uma busca da perfeigo da forma, que passa, na
arte de contar, pela necessidade de contrair-se ao méximo para um maior efeito da
tens&o narrativa. Daf que ao comparar 0 conto com o romance, Nadia Batiella Go-
tlib afirma que “a base diferencial do conto & a contragdo: o contista condensa a
matéria para apresentar os seus melhores momentos”.”

Entre outros aspectos para que chamaremos a atencio em Moreira
Campos, estéo as dimensdes. Suas narrativas ocorrem geralmente em cendrios
reduzidos. E af nos lembramos de outro aconselhamento dos teéricos do conto
que coincide com a forma de escrever do contista. E que “para escrever um conto,
é necessério o autor pressupor um pequeno ambiente, fechado, esférico, do
qual ele mesmo poderia ter sido uma das personagens”.8

Quanto a0 nosso método de investigacdo da obra de Moreira Campos,
n&o nos respaldardo sofisticacbes tebricas complicadas. Usaremos o método in-
terpretativo, procurando simplificar a0 méximo o entendimento do nosso trabalho. £
bem verdade que teremos o apoio da razo4vel bibliografia sobre Moreira Campos,
além de recorrermos a algumas teorias filoséficas e/ou literdrias para aplicé-las
ao0s textos narrativos, como a do entre-texto, de Eduardo Portella, e dos elemen-
tos significantes da linguagem, de D4maso Alonso.

Nessa opgéo de andlise h4 um nivelamento entre os seres que povoam
sua narrativa, deixando vir & tona uma natureza comum e inerente a cada um. Um
dos elos de ligacio entre esses seres que 0s coloca com caracterfsticas comuns
é a finitude. Essa finitude & trabalhada de forma que, mesmo o homem procurando
arquitetar sua prépria vida e construir um destino particular, ele se submete as leis
naturais que limitam o concreto,
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NOTAS

1GIRAO, R. (1987) p. 59.

2lbidem, p. 56.

3eCO, U. (1971) p. 258.

4MONTEIRO, J. L. (1980) p. 15 e 16.

5ARIES, P. (1977) Ao longo dessa obra, h4 uma preocupagéo do autor em rotular
a morte por categorias. Assim ela pode aparecer como suja, repentina, in-
terdita e domada. E exatamente essa (iltima a que aparece na obra de Morei-
ra Campos, ou seja, 0 personagem apds desenganado pelos médicos retorna
para casa e passa seus lltimos momentos ao lado dos familiares. p. 45.

6HEIDEGGER, M. (1989) Parte Il, p. 19.

7GOTLIB, N. B. (1988) p. 64.

8Ibidem, p. 70.
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2. AS MANIFESTACOES DA ORDEM

2.1. O discurso narrativo

A narrativa em Moreira Campos transforma-se ao longo de sua trajetéria
liter4ria, 0 que nio significa dizer que grandes inovagdes sejam promovidas nesse
percurso. Por isso & que, A parte algumas raras excegdes, colocamos também
esse tema no capftulo que dedicamos &s manifestacdes da ordem na escritura do
autor. Entretanto 0 que nos importa aqui é reconhecer na obra desse contista
aqueles tragos que s&o préprios de sua narrativa. E o conjunto dos caracteres que
identificam desde os primeiros contos o seu discurso literario; afinal, “adere & nar-
rativa a marca de quem narra, como 2 tijela de barro a marca das méos do oleiro”.1

NZo aprofundamos propriamente a anélise que Lemos Monteiro faz dos
procedimentos narrativos na obra de Moreira Campos, mas confirmamo-los em
grande parte e acrescentamos-lhes algo. As caracterfsticas apontadas pelo en-
safsta como suporte da narrativa do nosso contista sdo estas dentre outras:

O predomfnio dos elementos descritivos sobre 0s narrativos,
a incessante luta pela concisdo e conseqliente omiss&o de tragos que
possam ser preenchidos pelos leitores, a eliminacéo de comentarios ou
interpretagdes do narrador & margem do desenrolar das acdes e a utiliza-
¢80 dos modernos processos de estruturacgo dos didlogos.2

Achamos que, embora Moreira Campos use com freqiéncia e mestria 0
descritivismo, este ndc chega a predominar sobre a narragao como afirma Lemos
Monteiro, e podemos acrescentar as caracterfsticas indicadas pelo ensalsta no
capftulo do seu livro, denominado “Procedimentos Narrativos”, mais duas: uma
que consideramos intimamente responsével pela desordem, e a outra, pela nova
ordem, na obra do autor. Assim, constatamos a atuacéo do tempo cormrosivo sobre
0s personagens e 0 uso da ironia como forma de abrandar a tensao entre criagéo e
destruicdo. O tempo corrosivo age como elemento desordenador, € a ironia como
elemento ordenador de toda a desarrumagéo estabelecida pela narrativa do autor.

Dissemos que Lemos Monteiro ndo se demora na anélise de cada uma
das caracterlsticas que aponta. Assim sendo, retomaremos algumas delas. E o
caso da intensificacgo dos elementos descritivos sobre 0s natrrativos. E através do
descritivismo que Moreira Campos “se realiza esteticamente”. 3 Aldm do mais, &
através desse descritivismo que o contista mostra os primeiros sintomas da de-
sordem, ao “deformar a prépria realidade™ evidenciando que “o grotesco se funde
a0 caricatural”® na sua obra. Para isso, h4 predominéncia dos sintagmas nominais,
alijando-se os verbos do discurso narrativo. Esse fendmeno esté presente em to-
das as obras do autor e principalmente no infcio de cada conto. Vejamos alguns
infcios descritivos nominais de seus contos:
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Chéo rude, &spero, mais de pedregulhos.b

Casaréo terrfvel, acagapado e encravado na noite, (DP, p. 34)
Olhos mididos e simpéticos. (DP, p. 34)

Inverno forte. Aguaceiro por toda parte. (VM, p. 23)

Muitas cabecas sem caras, sem feices. (GM, p. 96)

S&o sintagmas, como se v&, que dispensam o uso do verbo, A acéo in-
crusta-se no entrechoque dos nomes. Esse descritivismo, no entanto, sé & contido
diante da incessante luta pela concis&o e/ou para cumprir uma fungao pictéria, im-
pressionista, E uma concisao que se vai estabelecendo ao longo das suas obras.
Seus primeiros contos chegam a ocupar mais de quinze pé&ginas, os (ltimos, mal
ultrapassam as duas. HA véarios modos como o autor opera essa concisao: atra-
vés da contengéo de dados descritivos, na transformacéo dos sintagmas pluriora-
cionais em oracionais e principalmente em nominais, e, em caso de reedicao de
contos, na eliminacao de pardgrafos que nao comprometem o foco namativo esta-
belecido pelo contista. E o que se observa, por exemplo, no conto “Portas fecha-
das” (PF, p. 13) que aparece, na sua primeira publicagao, com 20 péaginas. Quan-
do ¢ reeditado em Contos escolhidos, & reduzido para 10 péginas. A reducéo &
tdo grande que até o tftulo, que antes era “Portas fechadas”, se muda para
“Raimunda”.

Essa conciséo leva & omissao de tragos que passam a ser preenchidos
pelos leitores. S&o vazios textuais que “jogam o leitor dentro dos acontecimentos e
0 provocam a tomar como pensado 0 que nao foi dito”.7 Essa omissdo de tracos
jamais podera ser considerada incompletude. Muito pelo contrério, ela promove,
através da parceria entre autor e leitor, o surgimento de muitos outros tragos que
s80 do domfnio daqueles a quem o texto se destina. Essa parceria pressupde um
jogo de significados em que nem sempre é necessAria a coincidéncia entre o que
escreve o autor e o que reescreve 0 leitor. Essa dissociacio pode ser detectada
até no ato da fala. Daf o dizer de Damaso Alonso, de "que em toda comunicagao
hé dois significados, o inicial (do falante) e o final (do ouvinte)".8 E claro que, se o
emissor j4 revela os dados da sua comunicacéo, a cumplicidade do decodificador
€ muito menor. Por isso, na arte literaria & fundamental que aigo seja apenas suge-
vido para que o leitor, como participe do processo, tenha maior engajamento no fe-
nbmeno da criagdo. Quanto maior, pois, a omiss&o de tracos na descrigao, maior
a sugestdo que ali se instaura. Portanto & "no leitor em guem o autor se
aperfeicoa”.9

Da mesma forma que se faz necesséria a omisszo de alguns tracos des-
critivos, também no conto, € isso ocorre com Moreira Campos, & importante a eli-
minac&o de comentérios ou interpretacdes do narrador & margem do desenrolar
das acOes. Essa caracterfstica & prépria dos contos de uma maneira geral. E uma
das diferencas entre romance e conto. “O conto & uma forma breve.”10 Essa bre-
vidade em Moreira Campos alicerca-se na contracdo da matéria narrada como
forma de adquirir uma tens&o maior.
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Com relagso ao dilogo, interessam-nos 0s processos modemos de es-
truturacdo de que fala Lemos Monteiro, quando trata da obra do contista. Assim,
constatamos que os personagens mais sugerem através das descricdes feitas
pelo contista, do que através de suas falas. H4 paouco discurso direto em Moreira
Campos. Quando o personagem fala, & economizando o discurso. Verifica-se
certa falta de didlogo entre os personagens do autor, como demonstracéo de que
as relacdes de poder entre esses personagens entrava o estabelecimento do dié-
logo. O recurso utilizado pelo personagem, principalmente o desvalido, 0 que nao é
ouvido, & repetir a fala. A repeticdo é a forma encontrada para tal tipo de falante ser
ouvido. E tao forte essa repeticao em Moreira Campos que mais adiante dedicare-
mos parte deste trabalho a sua andlise.

Além dessas caracterfsticas, constatamos a atuagio do tempo comosivo
sobre os personagens. H& uma tendéncia em Moreira Campos para mostrar nos
seus personagens a acéo do tempo que os corréi. Os velhos séo mais velhos, 0s
ambientes mais carcomidos, quando esse tempo & sugerido como elemento dessa
corrosdo. Ele & desarrumador, corrosivo, Instala-se esse tempo na criagéo e, a
partir daf, comega seu trabatho de destruigéo. E como diz Octévio Paz ao citar
Calderén e o budismo: “Nosso maior crime é nascer, j& que todo nascimento con-
tém em si a morte”.11 Esse determinismo desordenador do tempo leva o autor a
utilizar-se da ironia como abrandamento dessa tenséo que se instaura entre vida e
morte. A ironia caracteriza-se por tomar suportdvel para o personagem esse en-
caminhamento inapelével para a morte. Para isso, n@o importa como esse perso-
nagem é tratado. E tanto que nos primeiros livros prevalecem os relatos em primei-
ra pessoa, que ao longo dos livros seguintes vai sendo substitufda pela terceira.
Essa mudanca coincide com a eliminacao crescente dos nomes dos personagens.
E exatamente a partir dessa nfo identificac&o clara do personagem que o autor
atinge um universo maior. O universalismo &, pois, uma conquista que se vai in-
tensificando ao longo da obra em estudo. Primeiro, saindo o autor da primeira para
a terceira pessoa, depois ocutando o nome do personagem e, finaimente, usando
as descricbes como revelacdo do comportamento desse personagem, que éo
mesmo do seu grupo social.

2.2. A linearidade e o “tempo cronolégico”

A linearidade é uma conseqiiéncia da utilizagao do tempo, de forma cro-
nolégica, na narrativa. A agédo vai-se desenvolvendo, como que seguindo 0 movi-
mento dos ponteiros do relégio. Pode ser também o movimento do “transcurso do
sol... relégio natural que torna possfvel a produgéo e o uso de rel6gios ainda mais
manuseéveis”.12 A analogia parece simplista, mas & que, tratando-se de contos, 0
tempo as vezes & tao exIguo que se resume a poucos movimentos dos ponteiros,
ou ao deslocamento nfimo do sol. H4, ali4s, uma preocupacéo acentuada do autor
em, por motivo profundo e existercial, colocar o relégio nos seus contos. Como “no
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conto néo deve sobrar nada”,13 tudo tem sua funggio, & importante verificanmos
essa incidéncia constante do relégio como revelador de uma consciéncia da reali-
dade, nos contos do autor, bem como suas relagdes com a corroséo que se abate
sobre os personagens. Por outro lado, & bom atentar para o processo da utilizagBo
do chamado “tempo cronolégico” por parte do autor em oposicio ao “tempo psi-
colégico™. Convém observar como aquele tempo se distribui no curso da narrativa,
E, com relagfio a isso, Lemos Monteiro constata

que o tempo nos contos de Moreira Campos obedece 2 lineari-
dade cronolégica, embora se limite a um simples instantaneo do real.14

Em toda a obra do autor, conseguimos encontrar 46 referéncias ao relé-
gio ou & marcagao das horas. Chamou-nos também a atencé&o o fato de essas refe-
réncias aumentarem nos (ltimos livros publicados. Assim, constatamos as se-
guintes ocorréncias: em Vidas marginais, 4, em Portas fechadas, 1, em As vo-
zes do morto, 6; em O puxador de tergo, 8; em Os doze parafusos, 11, e em A
grande mosca no copo de leite, 16. Como se observa, o narrador sugere que, &
proporg&o que ele préprio vai envelhecendo, mais a preocupagéo com o tempo vai
sendo embutida na sua arte. E uma das facetas desse tempo & sua forga corrosi-
va. O tempo em Moreira Campos & devastador. Uma das provas disso é o préprio
conto “O tempo” (GM, p. 57), onde a decadéncia da cidade, que tivera seu britho
no auge da producgéo de uma mina, vai aumentando 2 proporgé&o que o tempo pas-
sa. A prépria cronologia é corrofda, quando os poucos sobreviventes do lugarejo
perdem a nogéo do tempo. Isso se comprova com o seguinte trecho do conto:

Seu Aniceto pediu ac Nozinho que he trouxesse o tempo mar-
cado. £ que estavam perdidos dentro do mundo, sem contagem de dia,
més ou ano, mais existindo dia e noite para a orientagéio de todos:

— Que dia & hoje, por exemplo?

— Quarta.

Esté af, ninguém sabia.

E Nozinho, na viagem de volta, trouxe o Tempo em forma de
calendario, ndo com fotografia de mulher nua, como gostava, mas com a
estampa de Nossa Senhora das Dores, [...] (GM, p. 59)

Nozinho era um motorista de caminho de passagem pela localidade,
Quanto ao retrato de Nossa Senhora das Dores, ocorre a alusio ao sobrenatural,
que nesse caso abranda a tens&o que se estabelece entre a criacio da cidade em
torno da mina e sua decadéncia apés o fechamento do veio mineral, A destruicio
ndo é total e, antes que se totalize, ha a interferéncia do sobrenatural, confrontan-
do-se com o “Tempo”, que de t&o simbdlico vem no texto expresso com inicial
mailscula,
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As formas como o tempo aparece na obra de Moreira Campos séo as
mais variadas. A simbolizag8o do tempo, no entanto, instala-se principalmente no
relégio. E dele que partem em espirais as ondas corrosivas que atuam nas coisas,
nos compartimentos e nas pessoas. S&o quatro as principais formas como apare-
cem esses relégios: no pulso, no bolso (o ceboldo), nas paredes das casas, € nas
torres das igrejas. Na maioria das vezes, aparece no pulso e marca o momento
exato do clfmax da narrativa. E a partir de Portas fechadas que os personagens
comegam a usar o relégio de pulso: “Consultou o pulso: dez e quinze, j4.” (PF,
p. 36)

Quando aparece o relégio de bolso, o ceboldo, vem logo & tona a questéo
do poder. O cebol3o, “relégio antigo de algibeira, grande, redondo e grosso™15 &
guase que de uso exclusivo dos coronéis e manddes das cidades do interior. Daf
que s6 o poderoso usa esse tipo de relégio. E o que demonstra o tenente de “Os
estranhos mendigos™

Sangrara um inimigo na porta do bar em dia de feira. Recolhera
o punhal longo, apés limpé-lo na perna do culote, e acertara o relégio de
bolso pelo relégio da matriz:

-3e10,

Os homens, perplexos no alto das calgadas, viram quando ele
consultou ambos os relégios, os dedos chatos, de unhas polidas, dando
corda ao ceboléo:

— Precisamente: 3 e 10, (PT, p. 61)

Depois do Prefeito e do Coronel dono de terras, é o tenente, comandante
do destacamento policial, que também tem o poder. Daf o relégio ser o de algibeira,
e a hora fatfdica ser trés da tarde com seus minutos para marcar a precis&o, a dis-
ciplina, a ordem. A repeticio, em forma de refro do sintagma * — 3 e 10” tem co-
notagBes variadas, € uma delas & patentear a tarde, no seu horario mais quente,
as trés, como a hora da fatalidade. E tanto que em outras passagens da obra do
autor fica comprovado que as fatalidades ocorrem mais & tarde e que o momento
mais fatfdico & as trés. O nimero trés & fatal para o autor, Nos seus contos, sem-
pre que o médico diagnostica o cancer temminal no paciente, d4 trés meses de vida.

O outro tipo de relégio que aparece na obra de Moreira Campos é o de
parede. E esse tipo de relégio o que mais simboliza a decadéncia. A prépria des-
crigiio do mesmo j4 traz a conotagéo corrosiva, Ele “bate as horas num gemer de
ferros” (GM, p. 18) ou entfo “Jemia muito antes de bater as horas, fazia um esfor-
¢o de ferros...” (PT, p. 21). O “gemer” ou o “fazer esforgo” para poder marcar as
horas demonstra o cansago do relégio, o envelhecimento do contexto, a pasmacei
ra da atmosfera ambiental. No primeirc caso, ele aparece em "Os moradores do
casar3o”, um dos contos mais voltados para a decadéncia ambiental, de toda a
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obra do autor. No segundo caso, em “O (iltimo héspede ou Eurico, o noivo”, a de-
cadéncia da pequena pensfio é ampliada quando o autor se refere relac&o amo-
rosa da proprietaria com o marido e, principalmente, ao noivado de Eurico. Assim,
0 que se constata & que o tempo marcado pelo relégio de parede &, na obra de Mo-
reira Campos, ndice de decadéncia, de destruicéio, de desordem.

Além dessa utilizag&o do relégio como referencial para o estudo do tempo
na obra de Moreira Campos, podemos extrair do seu discurso literario outras for-
mas de utilizagbes temporais. Uma delas & através do uso que o contista faz da
fungéo tatical® da linguagem como forma de localizar o leitor exatamente no mo-
mento em que a histdria decorre. Sao férmulas que o contista utiliza, intercaladas
ao discurso, “para atrair a atengéo do interlocutor ou confirmar sua atencéo
continuada”, 17

Verificamos isso principaimente em O puxador de terco ¢ A grande
mosca no copo de leite. No conto “Uma histéria antiga ou a serpente”, quando o
autor descreve a cena de um crime num clube da cidade, l&-se; “as mocgas, de le-
ques e lencinhos de renda (que esta histéria é antiga)”. (PT, p. 74) Essa forma de
chamar a ateng&o do leitor parece desnecessdria, ja que muitas expressbes ante-
riores e posteriores a esse trecho sugerem o tempo da histéria. Mas o objetivo do
autor & enfatizar para o leitor a importancia do deslocamento deste para a cena
descrita. O efeito da expressdo entre parénteses no leitor liga-se & fungao fatica
da linguagem. O mesmo ocorre, no mesmo livro, no conto “O enterro”, que termina
com a frase “porque era comego de invemo”, (PT, p. 99) quando ela nada muda na
histéria em si, se for retirada do texto, mas sem tal frase a umidade da terra, a que
o autor de refere anteriormente, nfo alcangaria bastante énfase, completada com
as lgrimas dos personagens e a 4gua benta do Padre. Leve-se em conta que a
terra € mais receptiva para o morto, por estar Umida.

Essas mesmas chamadas ocorrem ainda em “Profanag@0” (“porque esta
histéria é antiga”) (GM, p. 22); em “O circo expano-americano” (“porque era co-
mego de aguas”). (MG, p. 25) Ainda nesse mesmo conto a expressio se repete na
pagina 27; e em “A queda-de-brago” (“que esta histéria & meio antiga™) (GM, p.
39). Em todos os casos, a configuragéo da fungéo fatica da linguagem em apelo a
atenc&o do leitor esté vinculada ao tempo em que a histéria se desenvolveu, a es-
tag&o do ano. E mais uma vez, é o livio A grande mosca no copo de leite que
mais ocorre esse apelo.

Uma outra constatagao que fizemos, relacionada ao tempo, esté ligada ao
uso de determirada hora para a ocorréncia dos fatos narrados. C ntimero preferido
& o trés. E As trés horas da tarde que as principais coisas acontecem. Sdo trés
meses de vida para os vitimados de cancer, sao trés horas de vida para os mordi-
dos de cobra, os personagens geralmente sdo trés, mesmo nao implicando um
tridngulo amoroso na trama.

Atribufmos tal comportamento ao mistério que o nimero trés transmite,
gragas a tradigao religiosa dos sertGes nordestinos, principalmente quando se trata
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das 3 horas da tarde. Geralmente se acredita que essa hora é o momento em que
acontecem os fatos mais cruciantes do dia.

Verifica-se que, mesmo com esses detalhes particulares, o tempo narrati-
vo em Moreira Campos & cronolégico, configurado na sucess&o de princfpio, meio
e fim bem delineados. H4, pois, uma linearidade bem clara nos seus escritos, com
rarfssimas excegbes. Daf se pode afirmar, com relago ao tempo, que o contista
n&o extrapola a ordem natural em que os fatos acontecem. Seu grande mérito esta
exatamente em fazer desse tempo elemento atuante no destino dos personagens e
na constituigao dos contextos.

2.3, As relagbes sintagméticas e paradigméticas

Fazem parte das manifestagbes da ordem na escritura de Moreira Cam~
pos as relagdes sintagméticas e paradigméticas. S&o as relagbes entre os ele-
mentos dos sintagmas as que mais se submetem a uma ordem preestabelecida e
comum a todos os discursos. Primeiro, porque 3 linearidade original do sintagma
margeia a comunicagfio desde as primfcias da mais primitiva fala aos comunicados
linglifsticos mais modemos. Essa linearidade existe porque

a fala desenrola-se no tempo. Ora, o tempo pode representar-se
como um espago de uma dimens&o, como uma linha: a cada instante faz-
se corresponder um ponto, e & ordem de aparecimento dos instantes a
ordem de justaposic&o dos pontos.18

Depois, porque o paradigma tem como origem um determinado ponto do
sintagma, mesmo que siga outra direg&o, j& que para os dois atribui-se

a imagem, tornada cléssica, de duas linhas secantes, repre-
sentando a horizontal a ordem sintagmética das unidades e a vertical o
paradigma, 19

Para Mattoso C&mara o sintagma & “um conjugado binério (duas formas
combinadas), em que um elemento DETERMINANTE cria um elo de subordinagéo
com outro elemento, que & DETERMINADO", 20 Adotamos essa definigio da sua
classificagfo dos sintagmas e tomamos como ponto de origem o tipo oracional,
“onde o determinado & o suijeito e o determinante & o predicado”, 21 A partir desse
referencial, adotamos o nome de plurioracional para aquele sintagma, que tem
como determinado a orag&o principal dentro de um perfodo composto por subordi-
nagdo. Assim, nfo aplicamos o nome “superoracional®, utilizado por aguele reno-
mado linglista, j& que para esse tipo de sintagma sua nominag&o de “superoracio-
nal” & voz solitaria entre 0s muitos manuais a que recorremos para essa verifica-
¢80. Para o tipo nominal de sintagma preferimos ficar com a classificagéo de John
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Lyons, 22 que & seguida por Maria Cecflia P. Souza e ingedore V. Koch, 23 Se-
gundo os mesmos autores, essa temminologia refere-se ao sintagma que possui
como deteminado o nome.

Na anélise das relagbes sintagméticas na obra de Moreira Campos, fixar-
nos-emos em trés tipos: plurioracional, oracional e nominal. Com relagso ao pa-
radigma temos que tomar como sua fonte o préprio sintagma. Afinal, como j dis-
semos, é ali que esté sua origem,

Afirmam Ducrot e Todorov:

Embora a descoberta das relagbes sintagmdticas preceda ne-
cessariamente a das relacbes paradigméticas, a paradigmética ndo se
contenta com reescrever a sintagmdtica, mas acrescenta-he ainda no-
vas informagdes. 24

Mas convém nZo perder de vista a representacgo figurativa através das
duas linhas retas para representar concretamente as relagbes entre sintagma e
paradigma. A reta horizontal que representa o sintagma tem, em algum de seus
pontos, a salda de uma reta vertical para representar o paradigma. S&o dois ar-
ranjos distintos nos discursos narrativos a que Jakobson 25 chama de “combina-
¢80" e "selegio”,

Compete-nos agora verificar como Moreira Campos opera essa combi-
nac8o e essa selec8o. S6 que para essa verificagdo é preciso retomar a andlise
sintagmdtica e a paradigmatica, jA que o sintagma & resultante da combinagsio, e o
paradigma, resultante da seleg3o.

Como j& afirmamos, so trés os tipos principais de sintagmas encontri-
veis na obra de Moreira Campos, e esses tipos podem ser encontrados em quak
guer dos seus contos. Assim é que os trés primeiros contos do primeiro fivro do
contista, Vidas marginais, so iniciados com trés tipos de sintagmas bem dife-
rentes. L&-se em “Lama e folhas™

A velha minha sogra meteu a cabeca entre a porta, adelgacou
os labios num sorriso e anunciou-me, alvissareira:
— Um menino! (VM, p. 9)

Logo no conto seguinte, “NAaufragos”, o inicio estd assim construido: "in-
verno forte”. (VM, p. 23] No terceiro conto, “Vigllia”, o infcio aparece desta forma:
“Nu ali no meio do quarto, atirei algumas gotas de 4dgua de Colbnia aos sovacos”.
(VM, p. 35)

Essa amostragem revela uma mudanga bem acentuada do perfodo com-
posto do primeiro conto, uma seqiéncia de coordenadas td&o ampla quanto um
sintagma plurioracional, para, logo no segundo caso, j4 se iniciar o conto com um
simples sintagma nominal, e vai ampliar-se o terceiro caso para um sintagma ora-
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cional. E o que nos importa aqui é mostrar onde maiores s&o as incidéncias de ca-
da caso em particular.

Outra constatagdo que fizemos foi de que geralmente os sintagmas finais
s30 maiores do que os iniciais. E comum o texto iniciar-se com um simples sin-
tagma nominal mas & raro terminar com esse tipo de sintagma. Também verifica-
mos que, nos didlogos, os sintagmas s&o curtos, quase sempre nominais, por
exemplo, "— Um barato!™ (GM, p. 93) Raramente aparece o plurioracional como: “~
Sempre tive a impress&o de que ele era comerciante”. (GM, p. 75)

E bom patentear-se aqui que a reduggo do tamanho dos contos na obra
de Moreira Campos, que se opera de livro para livro, ndo é conseqiiéncia da redu-
¢do sintagmatica. “Naufragos” (VM, p. 23) é marcado por frases curtas. Mesmo
ocupando dez p&ginas, possui mais sintagmas oracionais e nominais, que plurio-
racionais. E tanto que comega deste modo: “Invemo forte. Aguaceiro por toda a
parte”. (VM, p. 24) e termina assim: “A lamparina apagara-se. Ja n&o vinham vo-
zes do momo. Siléncio na noite”. (VM, p. 32) Ja “Um capfiulo de novela”, do seu
recente A grande mosca no copo de leite, possui, em pouco mais de trés pagi-
nas que ocupa, um contingente maior de sintagmas plurioracionais, desde o seu
infcio:

Ela chegou como um espanto, segredo guardade por mais de
sessenta anos, semelhante a um pacote de cartas reveladoras, escondi-
do no fundo da gaveta, com o seu fitiiho e o amarelecido do tempo. (GM,
p. 53)

O tamanho do sintagma néo & proporcional, como dissemos, ao tamanho
do conto. Também a relagéo do sintagma com ¢ paradigma n&o inclui nenhum as-
pecto quantitativo. O elemento bésico e inicial do paradigma pode aparecer num
pequenc ou grande sintagma, o que vale é a qualidade dos elementos seleciona-
dos, seu grau de parentesco e cumplicidade. Podem-se detectar paradigmas a nF
vel de conto, de coletinea, ou até da obra completa do autor. Assim & que José
Lemos Monteiro, 26 quando trata do assunto, atribui a dois fatores a instauragéo da
maior parte dos paradigmas: &s construgdes nominais e ao suporte dos adjetivos.
Esses dois fatores s&o resultantes, segundo o ensalsta, do cunho descritivista que
toma a obra do contista.

E diffcil, no entanto, transcrevermos aqui paradigmas que se instauram
nos contos. Afinal, mesmo representando o sintagma uma “camada manifesta, o
discurso contém uma outra, expressiva enquanto ausente” 27 que & o paradigma.
Exatamente nesse subtexto em que fica latente um texto no seu siléncio, reside o
paradigma. Possuindo um visor de superficie instaurado na planura horizontal do
sintagma, o paradigma enraiza-se nos subterranecs do texto. Relacionaremos os
principais pontos de contato do paradigma com o sintagma, para verificar se tam-
bém houve uma selegso desses pontos iniciais, de forma que entre eles j4 se pu-
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desse estabelecer uma relagado semantica. Deixemos claro que qualquer ponto do
sintagma é ponto inicial de um paradigma. Interessa-nos aqui tomar o elemento
principal do sintagma, o determinado, como ponto inicial do paradigma, j& que é es-
se tipo de paradigma o de maior forga significativa no subtexto.

Comecemos pelos substantivos de um conto, para verificar como essa
operagéo ocorre. Tomemos como exemplo o conto “C dia de Santa Genoveva”.
(DP, p. 93) Ali podemos verificar “uma espécie de disponibilidade & incidéncia do
extraordindrio” 28 Essa disponibilidade surge a partir da selecao do vocabuldrio
utilizado pelo contista. Assim, os substantivos principais sao: “morte”, “leito”, “ak
ma”, “visao”, “halo”, “doente”, “suor”, “rumores”, “enfermeira”, “vela”, “arrepio”,
“ladainha”, “redemoinho”, “dor”, “gemido”, “siléncio”, “remédio”, “sobressalto”,
“angistia”, “aflicbes”, “condenacdo”, “pesadelo”, “atentado”, “Deus”, “religiao”,
“tropecos”, “tergo”, “cama”, “padre”, “fatalidade”, “sacristia”, “magreza”, “bén-
¢80, “alvura®, “doenga”, “mal”, “sangue”, “tarde”, “céu”. Essa relacéo de subs-
tantlvos distribuldos em pouco mais de trés paginas cria um clima fantdstico, uma
atmosfera Itigubre na histdria, provocada pela cumplicidade, pelo parentesco se-
mantico de que eles se impregnam,

Podemos constatar o0 mesmo com os adjetivos: “baga”, “insélita”, “cava-
dos”, “branco”, “fantasmagbrico”, “exorcizado”, “velho”, “amparada”, “fraca”, “ca-
beludo", “lambuzados”, “negros”, “surdo”, "descarnado" “translticidos”. O mesmo
clima continua e, se passarmos para expressdes maiores, essa atmosfera se am-
plia: “tom de nénia", “iluminacao baga”, “visao insdlita”, “leito de morte”, “alma do
sogro”, “faces cavadas”, *halo de luz”, “dia de Santa Genoveva”, “cabelos da
doente”, “vela na mao”, “mundo fantasmagérico”, “habito de dor”, “gemidos de si-
Iencio”, “cheiro de remédio e de velas”, “condenacao irremissfvel”, “atentado a
Deus”, “maos cabeludas”, “longos cabelos negros”, “tiltima b&ncao”, “alvura da
doente”, “dedos descarnados e transltcidos”, “luz baga”. Ao unirmos os substan-
tivos com os adjetivos ou com as locugbes, 0 efeito é ta0 mais forte que o clima
sobrenatural detectado j4 comeca a delinear-se.

Examinamos o fenémeno do relacionamento do sintagma com o paradig-
ma, sugerindo-se uma conclusdo caracterizadora dos contos do autor na coleta-
nea inteira, Os doze parafusos. Entre 0s 30 contos desse livro, verificamos uma
profus&o de “dedos”, “maos cabeludas”, “mortes”, “sombras”, “horas fatais", “re-
l6gios”, “pequenos animais pedradores”, “canceres”, “velhos”, “pés brancos”,
“padres glutées" “bocas defeituosas”, “freiras gordas”, “ventres amplos”, “pretos
velhos®, “rugas” e “doengas variadas”. Estendendo essa investigacao & obra
completa do autor, podemos estabelecer um denominador comum em torno de sig-
nos que, realizando uma relagdo semantica, denotam a temética geral estudada.
Constatamos a insisténcia pemanente em torno de: “dedos”, “canceres”, “maos
cabeludas”, “relégio”, “morte” e “clarabdias”. Se associarmos esses elementos,
chegaremos & conclus&o de que o autor constata o efémero da existéncia através
do destaque que dé &s moléstias, e & “morte™; mostra também o lado grotesco da
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criatura através da descri¢ao das partes do corpo, como “pés”, “bei¢os” e, princi-
palmente, “mdos cabeludas”; depois coloca o tempo como um dos elementos mais
corrosivos dessas criaturas e do seu habitat; finalmente nos faz entender que ha
uma escapatéria, um amenizar dessa condi¢éo, quando apela para aironia e tam-
bém quando os “dedos” aparecem como restos da vida nas extremidades do cor-
po combalido, e a “clarabdia” como escapatéria miima no alto da telha-va; verda-
deira janela para o céu.
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3. AS MANIFESTAQOES DA DESORDEM
3.1. A corroséo

Adotaremos aqui o termo corroséo como fendmeno desgastante gue atua
principalmente sobre a face concreta das coisas e dos seres na obra de Moreira
Campos. Para tanto recorremos a utilizaco desse termo feita pelo ensalsta Luiz
Costa Lima quando o aplica na andlise da poesia de Drummond sob o tema: *O
Princiio-Corros&o na poesia de Carlos Drummond de Andrade”. 1 Ali, o ensafsta
afirma que “a corros&o que a cada instante a vida contrai h4 de ser tratada ou co-
mo escavagéo ou como cega destinagdo para um fim ignorado”. 2 Essa “idéia de
corroséo que desgasta seres e coisas” 3 é a mesma que tentaremos aplicar na
andlise da desordem que se abate sobre o universo de seres e coisas da escritura
moreiriana.

O componente principal da desordem na obra de Moreira Campos & a
corroséo. Esta pode até ser considerada como um resumo de todos os elementos
da desordem, tanto que, sé por uma questdo de método e anélise, estudaremos,
nos trés itens seguintes a este, os agentes da desordem, que poderiam ser
agentes da corros&o, os elementos deformadores dos personagens, que poderiam
ser elementos corrosivos dos personagens, e a morte, que & o climax da corrosao,
deixando depois de si apenas a desintegragéo da matéria,

Um dos elementos que provocam a corroséo & o tempo. "0 tempo corréi
néo por ser simplesmente tempo, fio largado em dias, mas por ser um tempo preci-
s0”.4 Tempo comprometido com a decadéncia, com o dorido do momento. So-
bressai em questéio de tempo, na obra do autor, a tarde, as trés, ou 2 tardinha,
momento corrosivo em que o dia desfalece diante das sombras crescentes da
noite que chega. O tempo triturador esté na torre da igreja, esta no ceboldo. Onde
estiver, ele esmaga com o determinismo de que nada escapa & sua sanha, nem os
objetos concretos, as casas, 0s sofas, tampolico as pessoas.

Fazendo um breve levantamento dos signos verbais ligados & corroszo,
verificamos que a cor & a branca, a vestimenta é o pijama, 0 tempo corrosivo & re-
presentado pelo rel6gio, a doenga mais comum & o cancer. H4 ainda as dentadu-
ras, os dedos, 0 sofé furado, as moscas, os ratos, as baratas, as corujas, 0s mor-
cegos, a cobra, etc.

H& também momentos isolados mas que s&o marcantes para a configu-
ragéo da corrosdo, como, por exemplo, o da mulher que morre, esvaindo-se em
decorréncia da mesentérica em "Os meninos”. (PT, p. 9) Escorrer como também
correr s&o verbos corrosivos, ndo s6 na passagem desse conto, que cita “restos
de fezes que lhe escorriam pelas pernas”, (PT, p. 12) mas também em outras, co-
mo € o caso de “Naufragos” (VM, p. 21) em que a correnteza do rio em cheia “cor-
ria pelas ruas, subia as calgadas”, (VM, p. 27) devastando a paisagem ribei‘inha e
expulsando os lavradores de suas margens.



Aligs, “Néufragos”, e “Os meninos” sao os dois contos da obra inteira do
autor, onde a corros&o mais atua. No primeiro, a corrosao atua sobre a terra. E o
rio Salgado em cheia corroendo tudo que & postado nas suas margens. As formas
verbais utilizadas nesse conto sdo motivadas pela idéia de escorrer. Sio elas:
crescer, correr, descer, desviar, contornar, vir, arrancar, derramar-se, espraiar-se,
desfazer, rolar, avancar, desaparecer, passar, arrastar, desmanchar, fransportar,
deslizar, escorregar, sair, descer. Além de serem verbos de movimento, na cons-
tituigao fonética de cada um entra a fricativa “s” ou a vibrante *r’ aue dao maior
forca & correnteza das Aguas e ao fluir da narrativa que imprime nos signos ver-
bais a expressividade corrosiva. Nao &, pois, apenas a 4gua do rio que se encarre-
ga de corroer as margens, é também a linguagem do autor, a selegdo exata do
signo certo, que dé precisdo desrealizadora & destruigdo que a enchente provoca.,
No caso de “Os meninos”, em que a corrosao se concretiza na mesentérica que
corr6i a mulher, além do mesmo tipo de signos verbais, agarrar-se, escapar, es-
vair, escorrer, rolar, crescer, h4 também substantivos-chaves para dar o efeito
corrosivo mais acentuado. Esses substantivos de conotagdo corrosiva sao: me-
sentérica, mosca, chao, restos, fezes e pedagos, elementos semanticamente liga-
dos de forma Intima com a corrosao.

Além de nesses dois contos, a corrosao aparece em quase todos 0s ou-
tros do autor. E s&o vérias as formas com as quais ela se apresenta, Uma delas é
através das doengas. A doenga principal a corroer os personagens de Moreira
Campos ¢ o cancer. Ao tratarmos dessa doenga, notamos o aparecimento do pi-
jama. Verificamos que o homem de pijama &, com poucas excegbes, um cancero-
so, desenganado dos médicos, s vezes j& operado, no aguardo do momento da
morte. Antes porém de tratarmos diretamente do cancer precisamos verificar a
simbolizagao do pijama na escritura do contista.

O pijama € Indice da corros&o, j& que este nio entra aqui como elemento
do repouso, do bem-estar. O pijama veste o corpo corrofdo pelas doengas. E frou-
xo sobretudo porque o corpo emagreceu. Verificamos uma homogeneidade no
simbolo do pijama em toda a obra do autor. Como de todos os elementos corrosi-
vos € este 0 que mostra mais unidade e coeréncia nas vezes em que aparece nos
contos, escolhemos também sua analise como demonstrac&o da corrosao em Mo-
reira Campos. E o caso do seu aparecimento com essa conotagao a partir de Por-
tas fechadas. Nesse livro, em “Mée e filho” o personagem principal, vitimado pelo
cancer, & assim descrito;

Era um morto grande, o pijama aberto no peito, os ca-
belos negros e revoltos contra o travesseiro, iluminado pela luz

triste que pendia do jarro, (PF, p. 72)

Observam-se al as ligagbes do pijama com a morte, a tonalidade negra
dos cabelos e a luz triste e pendente. Também em "As l&grimas de Licia”, de novo
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o cancer se abate sobre o personagem Amancio que aparece “estirado na cama,
as calgas do pijama arriadas nas coxas magras, aquele ventre batido em sela en-
tre os dois ilfacos, que se esticavam na pele”. (PF, p. 169) Nc mesmo conto, logo
adiante, de novo, Amancio aparece “no quarto, 0 corpo magro nas dobras do pi-
jama, os pés brancos, finos e macios nos velhos chinelos”. (PF, p. 173) Além do
pijama com suas ligagbes com a morte, também a cor branca dos pés ja é sinal da
fatalidade.

| A cor branca estd, pois, intimamente ligada & morte em toda a obra de
Moreira Campos. Ela é sfmbolo da morte. Em Portas fechadas, ainda encontra-
mos o pijama em “Eu e Dinha”, quando o pai tfsico do personagem principal recebe
um parente rico que o encontra “apenas uns restos de ossos sob as dobras folga-
das do pijama, uns olhos vitreos e aquela tenrfvel falta de ar”. (PF, p. 258)

Em O puxador de tergo, numa passagem, o pijama aparece ameagador,
pendurado no armador como a presenca inarred4vel da morte iminente. € em “Co-
racao de boi” que o personagem principal, ao levantar um peso exagerado na ofici-
na de mdveis em que trabalhava, passara a sentir as primeiras dores no peito. Es-
sas dores tomam aspecto ameacgador no momento em que o pijama aparece em
cena, duas vezes no canto do compartimento.

la e vinha sobre 0s mesmos passos, descalgo, os pés
grandes e pélidos, nu da cintura para cima, as calgas de brim do
diario, a blusa do pijama pendurada no armador.

[...]

O doente sentia necessidade também de apanhar a
blusa do pijama no armador. (PT, p. 67)

S6 encontramos essa presenga do pijama em O puxador de tergo,
mesmo assim ela esté intimamente ligada & morte.

E, no entanto, em Os doze parafusos que essa roupa mais se apresenta
com o seu fatalismo. Em "O mestre”, com o velho professor j4 sem domfnio sobre
suas necessidades fisiolégicas, o pijama aparece em trés oportunidades:

Nessa linguagem desgovemada estava o Mestre, no
seu pijama mijado (0 segundo que ja usara no dia). (DP, p. 46)

O mestre sujara 0s poucos pijamas (a gola do (iltimo j&
com um dedo de ceroto). (DP, p. 47)

No final, a amante, como numa visita de salide antes da fatalidade da
morte, “trouxe uma caixa, embrulhada para presente, com um pijama.” (DP, p. 48)
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No mesmo fivro, em “O grande medo”, o personagem principal, uma
mulher muito doente e nervosa, com medo da morte, s6 fecha a porta do quarto
com medo do filho, personagem secundario, tenente reformado, desequilibrado
mental que fica balangando-se “na outra cadeira de vime, a blusa do pijama quei-
mada pelos cigarros®. (DP, p. 69) Em “Ant6nio em trés tempos”, 0 pijama aparece
exatamente no momento de depressao do personagem. Afinal, ap6és demitido do
banco, por desfalque, “Antdnio metera-se em casa, néo fora mais visto, a barba
por fazer, na intimidade do pijama e dos chinelos.” (DP, p. 121) A depresséo &
também [ndice de corros&o.

Ainda como signo da corroséo, o pijama nesse livro aparece em “Trés
meses de vida"“. O personagem, ap6s desenganado pelos médicos que lhe davam
s6 mais trés meses de vida, definhava. “Ele se reduzira muito de carnes: a papada
mais calda, as dobras largas do pijama.” (DP, p. 139)

Como verificamos, é em Os doze parafusos que mdis se apresenta o
pijlama como vestimenta e consorciado com a destruicdo. Ele aparece como um
prendncio da morte que se aproxima. Assim, pode-se concluir que nesse livro a
morte & mais trabalhada pelo contista. Nele a corrosdo mais atua. Portanto, os
melhores momentos do determinismo naturalista ali se aninham, apesar de Lemos
Monteiro considera-lo livro da fase neo-realista.

Ao passarmos para A grande mosca no copo de leite, verificamos que
em dois momentos o pijama veste o corpo do canceroso moribundo. Em “Os dois
imm&os”, o que estava doente “era uma rufna: o grande ventre que o pijama deixava
descoberto, o corpo todo perdido nas dobras dos panos”. (GM, p. 35) A outra pas-
sagem ocorre em “A mosca, a pasta e os sapatos”. Ali, o protagonista sente que
vai morrer, quando o médico do Instituto, apds abri-lo, da-lhe seis meses de vida.
Apesar do antigo corpo enorme e sadio, o cancer o corrdi. O corpo “perdia-se nas
dobras do pijama que o préprio doente apanhava com a mao para medir a magre-
za”. (MG, p. 105)

Quanto ao cancer, podemos citar os seguintes contos onde essa doenga
atua nos personagens: "Méae e filho", (PF, p. 67) “As lagrimas de Lucia®, (PF, p.
167) “Trés meses de vida”, (DP, p. 138) “Os dois irmaos” (GM, p. 33) e “A mos-
ca, a pasta e os sapatos”. (GM, p. 104)

Em "Mée e filho”, o personagem Amaro, “magnffico pedago de homem,
com vinte e oito anos apenas”, (PF, p. 70) & acometido de cancer, e todo o esplen-
dor de seu flsico entra em decadéncia galopante, pois na verdade “o pus jé lhe roera
os intestinos”. (PF, p. 71) O verbo roer exprime bem o poder corrosivo da doenca.
Em “As l&grimas de Licia”, Amancio protagoniza o Uinico caso na obra do autor
em que o cancer n&o vence o canceroso. Operado a tempo, o personagem conse-
gue a recuperagdo. Nao deixa de haver, no entanto, a corrosao, tanto na decadén-
cia flsica intermediéria do personagem, como na extirpacdo do tumor que néo era
de todo maligno. A extirpacao do tumor é por si s6 um processo corrosivo. No ca-
so de “Trés meses de vida", a coros&o nio atua apenas através do clncer que
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corrdi o velho a guem os médicos deram apenas trés meses de vida. H& uma outra
corrosao implicita que atua através do fastio amoroso da filha com relag&o ao pai.
O pouco afeto existente vai deteriorando-se & proporgao que o velho demora a
morrer. A filha, de olho na heranga, chega até a insinuar a eutanésia para minorar o
sofrimento do pai. E no final amblguo, o contista ndo deixa claro se houve ou néo
um apressamento do desfecho fatal. O leitor é que escolhe a vertente interpretativa
mais ajustada. Em “Os dois irm&os” acontece o inverso dessa situagao anterior. A
proporgao que o cAncer destréi Amaro, cresce a reaproximagao do doente ao seu
irmao Ramiro, h4 muito intrigado com o outro por causa da esposa. A corroséo
através da doenga destréi o personagem, mas o autor humaniza as relagbes dos
irmaos intrigados através da reaproximagao afetiva. Finaimente, em “A mosca, a
pasta e os sapatos”, os seis meses de vida dados pelos médicos séo o perfodo de
deterioragdo progressiva do velho doente. Mas a presenga da mosca que aparece
quatro vezes no texto, e é espantada pelo filho mais velho, € a constatagéo da cor-
rosdo concretizada num dos seus agentes mais simbélicos em toda a obra do au-
tor. Quanto mais diminui a satde de cerlos personagens, mais irritante se toma a
presenga da mosca.

Ha no entanto outros fenémenos que corroem os personagens de Moreira
Campos: a tuberculose pulmonar, a tuberculose mesentérica, a hérnia, a mordida
de cobra, 0s acidentes de trabalho, os assassinatos e os suicldios.

Quanto % ironia, de que falaremos mais adiante, participa de certa forma
da corros@o, desta se aproximando. A realidade cruel tem sua face dilacerante
amainada pela ironia, que por outro lado corréi disfargadamente o bem. E paliativo
no determinismo que subjaz nas agdes da escritura. O que poderia tormnar-se puro
exerclcio neonaturalista toma o aspecto de convivéncia com o real através da
busca de uma salda para encarar a fatalidade sempre ameagadora sobre o destino
dos seres. Tal salda chama-se ironia.

Ha ainda um tipo de corrosdo, também constante na obra de Moreira
Campos, que se relaciona ao fracasso. S&o riquezas que desmoronam, amores
que decaem e profissdes que se desvalorizam. Esse fenémeno é geralmente fami-
liar ou profissional. Quanto mais ambicioso & o personagem, mais vftima se torna
do fracasso, aproximando-se tal ocorréncia, no autor, do que teoriza Arigs:

Chega um dia em que o homem j& n&o aglienta o ritmo
de suas ambigOes progressivas, caminha menos depressa que
seu desejo, cada vez menos depressa, e descobre que seu
modelo se torna inacesslvel. Entdo sente que a sua vida fracas-
sou.d

De uma maneira geral, seria pretencioso querer concentrar, em um capl-

tulo apenas, o elemento corrosivo na obra de Moreira Campos. Afinal, a corroséo
est4 presenie em toda a obra do autor. Por isso, em outros capltulos estamos
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sempre retornando de algumna maneira ao tema, prova de que, entre a ordem e
a nova ordem na escritura do contista, 0 maior destaque ¢ para a desordem que 0
autor estabelece. A sua elaboracéo final é edificada num contexto anteriormente
impregnado de corrosao.

3.2. Os agentes vivos da desordem

Os agentes vivos da desordem na obra de Moreira Campos s&0 peque-
nos seres que aparecem nos contos como coadjuvantes da corrosdo. Sao eles:
moscas, varejeiras, mutucas, morcegos, formigas, ratos, baratas, abethas, coru-
jas, gatos, cées, urubus, cobras, lagartos, sapos, bichos-de-pé&, muricocas, mos-
quitos, jias, tracas, mariposas, aranhas e cupins. Ora, como no conto nada se per-
de, tudo se aproveita; como cada elemento que aparece precisa ter uma fung&o no
contexto, cabe-nos verificar a fungdo desses agentes gue participam dos contos
de forma devastadora, ou seja, afetando tudo de concreto a que se achegam.

O principal agente dessa desordem & a mosca. Ela est4 intimamente liga-
da & destruicéo, ao escorrer das fezes da disenteria, ao corroer, situagdes neo-
naturalistas. Numa pesquisa em vinte contos espalhados pela obra inteira do autor,
verificamos que a mosca aparece trinfa vezes, até como elemento de tftulo de dois
dos contos, “A mosca, a pasta e os sapatos” (GM, p. 104) e "A grande mosca no
copo de leite”, (GM, p. 28) que também intitula o livro em que se insere.

Nos contos onde a mosca se repete de forma insistente, é maior o poder
de destruicdo que se abate sobre os personagens e até sobre o ambiente. Em Vi-
das marginais, o conto onde ha& maior efeito de destruicdo é "NAufragos”, e justa-
mente al ela atua nos cantos dos olhos dos personagens e nas mulheres do carro
de segunda classe, do trem de retirantes. No mesmo livro, em “Esmagados”, ao
lado do caix&o do defunto que & velado, aparece a mosca que & abocanhada pelo
vira-lata. Finalmente no conto “Vidas marginais” aparece a expressao chula “ca-
gadas de mosca”, que ganha expressividade naturalista na descricao do ambiente
promfscuo em que habitam as rameiras proletarias. Nas trés situacdes, o inseto
aparece como testemunho de um momento de declinio, em que os elementos
conspiram para que o quadro seja de destruicao irreversfvel. A mosca determinista
€ mensageira da deterioracao.

Em Portas fechadas, estd um dos contos mais deprimentes de Moreira
Campos, Umn verdadeiro momento neonaturalista, num livro onde grande parte dos
contos s&o de conotacdo impressionista. Trata-se de “Cames devoradas”, onde o
personagem Vicente, atacado pela dor, "nu, cuecas encardidas pelo p6 de tijolo,
rolava no ch&o em gemidos mudos e demorados, apertando o ventre com as maos
descarnadas”. (PF, p. 221) Vivendo apenas de caldos e papas por recomendacao
médica, a fome apodera-se do miseravel que, fugindo de suas irmas cuidadosas,
ataca um rolo de linglica na cozinha da casa. Descoberto no instante exato em
que asSava as carnes, proporciona ao leitor, junto com as duas irmas, um mo-
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mento cruel de cunho naturalista, ao devorar as lingliicas ainda cruas em feroz luta
corporal com as duas, para morrer cinco dias depois. [Aparece no texio apenas o
zumbido da mosca, no momento anterior & cena principal, mas é o suficiente para
que o leitor deduza que algo desastroso vai ocorrer a partir daquele momento.]
Nesse conto, além da corroséo efetuada pela doenga que corréi Vicente, hé tam-
bém o efeito da fome sobre o personagem, que o leva a agir como um animal feroz.
Todo o comportamento de anormalidade humana e cuttural do doente desaparece,
confirmando a afirmacao de Eduardo Portella sobre estética:
O homem faminto jamais procurard estabelecer uma
relacéo estética com o alimento. Na sua privagéo, apenas hé lu-
gar para o saciamento.b

A estética fica a cargo do narrador que :esgata a cena da sua degradante
situac@o, dando-lhe um cunho artistico através da forma de transmiti-la ao leitor.
A fala do narrador intermedia entre a crueza naturalista da cena e a curiosidade
estética do leitor. [H4 uma preparagao para a cena da luta e, nessa preparagéo, o
narrador inclui a mosca como anunciadora de algo desastroso que vai ocorrer.]

No conto “Os meninos”, de O puxador de tergo, a mosca aparece seis
vezes. Por outro lado, como j& vimos anteriormente, nesse conto a corroséo é a
mais cruel de toda a obra de Moreira Campos. Num momento de cru naturalismo,
a mulher, consumida pela mesentérica, dissolve-se em fezes, que descem des-
controladamente pelas pernas. A miséria do ambiente, 0 desamparo das duas
criangas, de repente s6s apds o Ulitimo estertor da mulher, as folhas de jornal ve-
lho gue a mulher usava para limpar-se e as moscas insistentes compdem o qua-
dro corrosivo.

Também a mosca aparece em “A tragédia maior”, de Os doze parafu-
sos, associada novamente 3 diarréia, & disenteria. A doenca comega quando a
mosca pousa no leite da crianga. Apesar de néo ser epis6dio marcante no enredo
do texto, verifica-se que a presenca da mosca se liga ao quadro geral da tragédia.
Se n&o faz parte direta da mesma, atua como componente nos fatos consegientes.

No livro A grande mosca no copo de leite h4 muitas incidéncias da
mosca, todas ligadas & destruigao, como & o caso dos contos “Os moradores do
casaréo”, "O desquite”, “Mae e filho”, e “O presente”. Chama a ateng&o a atuagéo
da mosca no conio “A mosca, a pasta e 0s sapatos”, onde o nome do inseto apa-
rece cinco vezes, incluindo o titulo. Prevé-se logo que a corrosao esteja presente
al, e 6 o que ocorre. O pai, velho e desenganado, é lentamente corrofdo pelo can-
cer, doenga constatada pelo médico, que lhe deu apenas seis meses de vida. O
doente chama o filho mais velho para dar-lhe instrugdes antes de perecer. O conto
gira em torno desse di&logo entre os dois. E no tempo todo do dilogo funebre, a
mosca insiste em lamber o canto da boca do doente, enquanto o filho teima em
tangé-la. O quadro torna-se mais cruel pela presenca da mosca que parece ja cor-
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roer as cames do doente, antecipando-se & prépria morte. H4 uma antecipacao da
deteriorag&o por conta da prépria mosca.

Além da mosca, outros elementos da corrosio também se destacam, co-
mo é ¢ caso dos ratos que aparecem mais de dez vezes nos contos do autor, cor-
roendo mais o ambiente que 0s personagens, guardando certa cistancia das pes-
soas, odiados por elas. E tanto que no conto “A catita”, ha uma verdaceira guerra
para se matar uma pobre rata que r6i os sacos de farinha de uma padaria. Como
roedor, 0 préprio rato € por si s6 um elemento corrosivo.

As formigas estdo associadas 2 diabete. Elas estédo aparecendo sempre
no aparelho sanitdrio como comprovagéo de agticar na urina do personagem
adoentado. As cobras aparecem duas vezes e s&o fatais. Isso ocorre em “Portas
fechadas” (PF, p. 13) e “C peregrino”. (DP, p. 9) Nao h4 remédio contra mordedu-
ra de cobra. Nem servem os remédios caseiros, tradicionais no sertéo, nem o soro
antiofidico que, mesmo aparecendo no enredo, néo chega a tempo. A cobra é pois
corrosiva. Os cées aparecem em vérias situacdes. Em algumas delas como par-
ceiros da condigéo precéria da vida de alguns personagens. A situa¢do mais cor-
rosiva € a de quando ele transmite a raiva 4 sua dona no conto “D. Adflia e 0s seus
cachorros”. (PT, p. 43)

As corujas aparecem como mensageiras do agouro. No entanto, no conto
“As corujas”, (PT, p. 47) elas “pousam sobre o peito dos mortos, arranhando-lhes
0s olhos parados”. (PT, p. 49) Esse conto, um dos mais lidos do autor, é marcado
pelo clima ldgubre de que se reveste um necrotério, onde se encontram cadaveres
das mais diferentes origens. Segundo Lemos Monteiro, nesse conto,

as corujas surgem como simbolo de uma forma miste-
riosa, capaz de jogar com os destinos humanos. As corujas re-
presentam a prépria concepgdo da morte atroz e inevitavel, da
morte que rasga e dilacera os anseios humanos. Da morte trai-
goeira [...]7

Outro importante agente da corrosdo & a barata. E tanto que um dos
contos, encaixado em Os dozes parafusos, chama-se “As baratas”. £ importante
transcrevermos aqui as ligagdes que Lemos Monteiro estabelece entre as baratas,
0 amor proibido e a corros&o:

[..] a0 amor proibido, ele acrescenta a nota do grotes-
Co ou ameagador, como no conto “As baratas”, em que um ca-
sal de estudantes, aps se conhecerem num dos banheiros da
faculdace, resolveram fazer um programa amoroso, solicitando
ao banco a chave de uma casa de aluguel. Levam alimentos e
passam horas a fio na casa abandonada, amando-se em meio
80s morcegos e baratas. Sob alguns aspectos, o conto relembra
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“O (itimo héspede ou Eurico, 0 noivo”, principalmente pela alu-
s&o &s baratas que parecem indiciar a concepgao do sexo como
algo abjeto e pecaminoso [...] Parece firmar-se uma simbologia
na imagem, na medida em que os personagens inconsciente-
mente encaram o fmpeto sexual como algo que corréi.8

Todos 0s outros pequenos seres vivos que aparecem na obra de Moreira
Campos tem alguma ligagdo com o corrosivo. Eles atuam na destruicdo que se
abate sobre pessoas e coisas. E evidente que poderiam passar despercebidos no
conjunto dos contos em que aparecem. Acontece que esses elementos se asso-
ciam aos paradigmas que se estabelecem em cada texto, e a partir daf passam
a ter também grande importancia dentro da selegéo feita pelo autor para se chegar
ao clima de corros 3o instaurado.

3.3. Os elementos deformadores dos personagens

E diffcil percorrer um conto inteiro de Moreira Campos, sem que se en-
contre alguma deformagéo nos personagens. E uma forma de desordem que atua
sobre aqueles que protagonizam a histéria. Quando essa forma de desordem nao
atua diretamente no personagem principal, transparece nos secundérios. Se, por
acaso, nao ocorrer em ninguém, ela ataca a paisagem, os objetos, os recintos.

Quanto aos elementos deformadores dos personagens, pode-se dizer
que aparecem em forma de doenga, defeitos congénitos, ou como resultantes da
atuagédo do tempo corrosivo no relevo corporal das pessoas. Entre as doengas,
destacam-se: o céncer, a lepra, a diabete, a raiva, a mesentérica, a hérnia, a gota,
entre outras.

O cancer geralmente é diagnosticado no hospital. Depois o doente vem
para casa e com trés ou quatro meses morre. As vezes chega até a ser operado.
Al a deformagao aumenta. E o caso de “Trés meses de vida”, em que a fitha en-
contra o pai, que, acometido da doenga, “se reduzira muito de carnes: a papada
mais cafda”“. (DP, p. 138) E pois o personagem “sujeito a forgas fatais, levado pela
fisiologia”. 9 H& apenas um caso em que o paciente se recupera da ameaca do
cancer, ¢ em “As lagrimas de Lucia". (PF, p. 169) Ali, 0 personagem Amancio, esti-
rado na cama, as calgas do pijama arriadas nas coxas magras, aquele ventre bati-
do em sela entre os dois ilfacos, que se esticavam na pele”, (PF, p. 169) traz no
ventre um carogo com aparéncia de cancer. Depois de operado, ¢ personagem
volta & normalidade, o tumor ndo era maligno. Mas sé a possibilidade de sé-lo pro-
vocou as lagrimas de Licia e o emagrecimento abrupto de Amancio. Nos outros
casos, o cancer ¢ fatal e, antes da morte, deforma os personagens.

Tal deformagéo, no entanto, nem sempre est4 ligada & fatalidade. Daf ser
importante verificarmos quais os recursos usados pelo contista para deformar os
personagens. De infcio, podemos afirmar que um deles é apelar para o grotesco.
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Através deste ele "viola o real investindo contra uma ordem preestabelecida”, 10
ou seja, & através dessa violagao, que ele provoca a desordem. A esse respeito,
& bom verificar tarnbém o que afirma Lemos Monteiro, ao constatar que:

o grotesco se atirma mais enfaticamente nas préprias
caracterizagbes dos personagens... SA0 seres muito seme-
lhantes pelo asco ou nojo, pela deformagao ou fealdade, pelas
agOes animalescas ou absurdas. Seres de “orelha grande e ca-
beluda”, “maos grandes”, “barba enorme misturada com os ca-
belos” e “tufo escuro de pélos contra a brancura da pele” (O
puxador de tergo, pp. 91-93) Seres de bragos gordos, de pa-
padas flacidas como punhos de rede”. (Os doze parafusos, p.
118) Seres "cabeludos e em trapos”, que t8m os dentes inferio-
res (...) grandes e moles, cavados pela piorréia”, (O puxador de
terco, pp. 5 e 7) ou *de orelhas enormes, dedo indicador amar-
rado com 0 molambo purulento”, de “enormes orelhas roxas e
porejadas”. (O puxador de tergo, pp. 97-98) 11

Outra maneira de deformar o personagem é através dos defeitos congé-
nitos. Deles, o0 mais trabalhado esteticamente pelo contista é 0 nanismo. Para isso
ele se utiliza apenas de dois contos em toda a sua cbra: “Os andes” (PT, p. 13) e
“O ando”. (GM, p. 124) Mesmo assim, Moreira Campos esmera-se ao adentrar 0
mundo dos andes. Em “Os andes”, o casal das pequenas criaturas é atacado, &
noite, no local onde repousa, por um negro de bragos grandes que, ao roubar o
relégio da and, ainda ameaga: “— Tu aglienta mesmo um homem?” (PT, p, 15) Es-
sa ameaca torna-se cada vez mais forte, & proporgdo que 0 negro a repete, e é
cinco vezes pronunciada pelo meliante. O apelo para a repeticao é uma forma de
enfatizar a ameaga do negro.

A deformagdo dos personagens, nesse caso, é delineada pelo jogo de
oposi¢Oes que o narrador estabelece entre a pequenez dos andes e a grandeza do
negro e do inspetor. Assim, os dois anGes s&o “dois meninos indefesos”; a ana é
“Lourdinha”, tem as "pernas tortas” e “curtas”, os “chinelos de brinquedo”™; 0 ando
tem “a calgca de menino” e “fala com as pernas do inspetor”, que por suavez tem o
“chapéu grande”. J& 0 negro se imp&e pelo tamanho quando repete: “— Tu aglienta
mesmo um homem?” E chega a0 méximo da oposi¢do, quando numa ocasido
acrescenta: “... um homem que tenha o0 neg6cio bem grosso?” As deformagodes
deixam pois de ser apenas dos anbes e passam a ser também do negro e até do
inspetor. O que se verifica é 0 uso do grotesco “que preside & sucessao das fra-
ses, e faz de cada detalhe um Indice do extremo desamparo e da extrema cruelda-
de que rege o0s destinos do homem...”12

No outro conto, “O anao”, (GM, p. 124) é pungente a condigao que o per-
sonagem revela. Escrito'em primeira pessoa, é uma espécie de desabafo do anéo
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que se apresenta como um fantasma perdido no mundo das pessoas nommais.
Como “o desejo mais ardente de um fantasma é recobrar pelo menos uma aparén-
cia de corporeidade”, 13 assim o anzo chega a incendiar o circo, nao apenas por
vinganga, mas como necessidade de se inscrever no mundo dos normais, nem
que seja através da linguagent da destruicdo, da desordem. Antes porém desse
seu discurso extremo, ele descreve a ladainha dos seus infortdnios, toda ela cal-
cada na sua desordem corpdrea: “um metro e vinte de altura”, “maos cabeludas”,
“rosto amassado”, “pedacinhos de pemas grossas e tortas”, “bragos de boneco”,
“cabeca disforme”, “infinitas rugas”, “maduro”, “mMmimo”, “curto”, “inconcluso”, “i-
nacabado”, “invidvel”, “mutilado™, “homuanculo”, “né cego”, “calombo”, “tampinha”.
Tudo transparecendo a deformag&o. A linguagem ffsica no se impunha diante das
pessoas normais, principaimente diante do poder do dono do circo, “um bruta-
montes, um cavalo pelo comportamento e pela forga” e diante do tamanho gigan-
tesco do russo Boris, levantador de pesos, a quem Zuleica se entregava na sua
presenca. O objeto do seu desejo é Zuleica, que trabalha no arame; seu impedi-
mento & a deformagéo do nanismo, seus opositores s&o: o poder do dono do circo
e a grandiosidade do russo. Como se impor? Incendiando o circo.

Finalmente, podemos apresentar ainda, como elemento deformador dos
personagens em Moreira Campos, 0 tempo corrosivo. Isso ocorre em todos os li-
vros do autor, destacando-se, no entanto, essa desordem em Os doze parafu-
sos e O puxador de tergo. Mesmo assim j4 se detectam essas deformacbes, logo
em Vidas marginais.

Nesse livro, no conto “Suor e lagrimas”, o grande e influente politico de
antes, ja “velho, nao tinha fibra. J4 estava carcomido: trazia na alma o estrago do
cupim”. (VM, p. 57) Logo adiante, em “Varela”, aparece “Dadd, preta velha volu-
mosa, de mocoté inchado, que o vira nascer e lhe mudara os cueiros”. (VM, p. 77)
Aligs, ¢ interessante observar que a preta, que sempre aparece em contos do au-
tor, vem sempre velha e j4 deformada pela a¢&o do tempo. A preta velha como
resqufcio ainda do sistema escravocrata vai assim resistindo ao tempo, mesmo
mostrando no relevo corporal, além da decadéncia ffsica, a deterioracao dessa re-
lag&o de poder entre patroa e negra mucama.

Em Portas fechadas, o envelhecimento fica patenteado na velha semi
ensurdecida, para quem “um dos frades falava alto, quase ao ouvido” (PF, p. 23)
quando ia pedir doagbes. O mesmo envelhecimento encontra-se na preta Balbi-
na, que “seca de canes e j4 pintando, o bei¢o grande cafdo, balancava com a ca-
beg¢a”, (PF, p. 55) ou na Velha Quininha, “de bracos bambos e olhar empapugado”.
(PF, p. 79) Essa preocupagao em mostrar os detalhes do envelhecimento continua
em As vozes do morto, quando a prostituta decadente de “As duas magas” (AV,
p. 19) tem a “boca pequena, chupada®, “dentes posticos”, “postica também a ar-
macao dos seios™; ou quando, novamente, apresenta "a preta de casa, de mocoté
inchado, beico caldo, arrmada s paredes”. (AV, p. 101)



Como as deformagbes transparecem mais nos momentos neonaturalis-
tas da obra do contista, essas incidéncias sdo comprovadamente mais enfatiza-
das, como j& dissemos, em Os doze parafusos e O puxador de tergo. Neste Ul-
timo, logo no primeiro conto, o personagem, j4 envelhecido, tem os dentes inferio-
res “grandes e moles, cavados pela pioréia”. (PT, p. 7) Logo adiante, & pagina 73,
um velho que perdera o filho num assassinato, “suspendia com as maos os testl-
culos sob as calgas pretas e puldas”. Essa mesma decadéncia ffsica ataca as fi-
lhas do Bardo no conto “A virgem”, j4 que “envelheceram com boisas nos olhos,
compridos rostos de mamao-macho, a gordura dos bragos apoiada sobre traves-
seirinhos de seda nas altas sacadas”. (PT, p. 149) A parte do corpo, no entanto,
mais visada para enfatizar a decrepitude é a face, principaimente a boca. Assim é
que o velho de “Os pesados lagartos” esta sempre com “a permanente gota de l4-
grima no canto do olho repuxado, o fio de baba na boca”, (PT, p. 156) o padrasto
voyeur de “O buraco da fechadura”, “teimava em mastigar a dentadura frouxa e
barata”, (PT, p. 107) e ainda “As velhas”, com o seu grotesco, no conto sob esse
thulo, aparecem como "caveiras que tentavam romper a pele do rosto, as bocas
comidas pelas préprias bocas”. (PT, p. 114) Essas mesmas velhas, logo em se-
guida, “mastigavam, mandhbulas sem energia, como de f6sseis, as bochechas em
fole. A colher ia alcancar 14 dentro o tinel da boca”. Essa mesma énfase esté
ainda em “A antiga fada”, onde “a boca da bruxa, da velha megera, escancarava-
se sem dentes, apenas o vermelho das gengivas, dentadura dentro do copo”. (PT,
p.125)

Em Os doze parafusos, o destaque na deformagao dos personagens
envelhecidos atinge particularmente os membros das pessoas, sobretudo no que
se refere & gordura doentia que se apodera deles. Assim, a mulher d' “O mestre”
(DP, p. 46) aparece “imensamente gorda, as pemas disformes nas chinelas”; em_
“Revolta”, “O avd do morto chegou, bragos e pernas sem govemno, apoiado a ben-
gala e amparado pelo préprio motorista”. (DP, p. 87) Nesse livro, aparece ainda ir-
mé Teresa, “pesadona, os tomozelos inchados” (DP, p. 91) e inacinha, “debruga-
da na janela, os bragos gordos, de papadas fl4cidas, como punhos de rede e de
barrocas nos cotovelos”. (DP, p. 118)

Apbs essas constatagdes, pode-se afirmar que o principal elemento de-
formador dos personagens na escritura de Moreira Campos é o tempo corrosivo,
impresso na anatomia das pessoas envelhecidas. Outra conclusdo a que se
pode chegar é de que a incidéncia dessas deformagdes alcanga maior intensidade
no livro O puxador de ter¢o, acompanhado de perto por Os doze parafusos.
Nesses dois livros onde mais localizamos situagdes neonaturalistas, as deforma-
¢bes aparecem mals nas seguintes partes do corpo: dedos, maos, pés, bragos,
pernas, e faces, incluindo a boca. Essa incidéncia é assim localizada pelo fato de
serem essas partes, por assim dizer, as mais socializadas ou comunicativas, logo,
as mais representativas do corpo da pessoa. Tal corpo podemos encarar COmo
sknbolo daquele de uma sociedade que aparece marcada por um determinismo em
que tudo se descaminha para uma decadéncia.
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3.4. A monte

Eros e Tanatos sao 0s extremos do universo em que transitam os perso-
nagens da obra de Moreira Campos. Todos seguem & risca o determinisme de
que, ao ser gerada, cada criatura j& incorpora o estigma de concentrar em si “um
ser sujeito a injungdes universais”14, sendo dessas injungdes a morte a mais la-
tente. Essa morte n&o aparece apenas cemo desmaterializagéo do ser, ela vem
tamb&m através da alma, ao transparecer na forma de derrotismo, de fracasso e
de pessimismo. Neste item, procuraremos verificar a maneira como o contista tra-
balha esteticamente as relacbes dos persenagens com a morte, na sua escritura.

H& uma ligagao muito intima entre os personagens de Moreira Campos e
a morte. Como se houvesse “sempre uma fenda secreta no corpo ou na aima do
her6i pela qual penetram ou a merte ou a derrota™.15 E claro que a frase de Octé-
vio Paz se refere aos personagens de outras narrativas. Mas cabe perfeitamente
no caso de Moreira Campos. Dal que 0 peniltimo estagio do processo corrosivo
na obra desse contista ¢ a morie. Penultimo porgue depois do momento exato da
merte hd uma decomposigdo que também aparece em alguns dos seus contos. O
realismo das situagbes as vezes fica incompleto e & necessério, para dar maior
énfase aos detalhes, ir um pouco além da morte para tomé-la, mais ou menos,
cruel. Ela é mais cruel guando a énfase neonaturalista continua detathista na de-
composiglo. E & nesse momento que mais nftida aparece a desordem, pois “o
que era materializag&o da estrutura, agora se desestrutura™.16 & menos cruel,
quando 0 scbrenatural atua como moderador da aco destruidora.

£ o caso, por exemplo, de *As abelhas”. (GM, p. 108) Ali, a ag&o toda
ocorre apés a morte do coronel Angelim, Um enxame de urugus invade a sepultura
do coronel e af se instala. Quase cince anos depois, na hora de fazer o trans!ado
dos restos mortais para outro cemitério, a pedido da famflia, “a imensa surpresa: o
térax do corcnel Angelim, homem de grande envergadura 6ssea, era uma panela
de mel de abelha urugu, fabricado com paciéncia e zelo™. (GM, p. 109) Surge af
a figura do curandeiro Zé Leite, devoto de Sé&o Franciscg, para proclamar o mila-
gre: aquilo era mel santificado.

O foco narrativo é desviado, pois, de qualquer aspecfo corrosivo da dete-
ricragdo do corpo do coronel, para ser dirigido & agao construtiva dos milagres
provecados pela ingestdo de milagroso mel. O abrandamento da corros&o que co-
meca desde o neme do coronel Angelim, de “Angelus”, anjo, amplia-se no fantasti-
co, representado pele milagre do mel que cura. O que seria apenas deterioragéo,
passou a ser construcio de uma nova ordem a partir do scbrenatural das curas.

Linhares Filho, quandc escreve scbre “O fantastico em Moreira Cam-
pos”,17 refere-se inicialmente a dois contos desse género, por ele anteriormente
estudados e embutidos na coletdnea de que € prefaciador, 10 contos escolhidos.
"O Anjc” e "Uma histéria estranha”, Depois centra sua anélise nos contos “O dia
de Santa Genoveva” (DC, p. 47) e “Dizem que os caes véem coisas”. (DC, p. 75)
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“As abelhas”, que aparecem pela primeira vez em A grande mosca no copo de
leite, N0 se inclui no seu roteiro de estudo.

Como ele mesmo diz, “tal categoria ndo constitui uma constante do es-
critor”,18 que sendo “um autor neo-realista As vezes, outras vezes neonaturalis-
ta”,19 inclina-se mais a tratar do real com poucas incursdes pelo fantastico, que su-
pde a tenséo entre o natural e o sobrenatural. Acontece que a atmosfera de "As
abelhas” (GM, p. 28) deixa transparecer algo de fantistico. H& toda uma prepara-
¢ao para desembocar no milagre. H& sintagmas preparadores do clima de milagre:
“a vibragdo do ar”, “a sepultura®, “o siléncio”, “o gemido do vento entre os galhos
do cipreste”, “as asas escuras”, “o caibro apodrecido da velha capela”, “a urna”,
“gente do povo, em contricao e sinal da cruz, ter¢o na méo, pela bondade conheci-
da e proclamada do morto”, “afithado de Nossa Senhora das Dores”, “o andor”, “a
opa”, a morte, a ocorréncia da cura de paralticos, semicegos, asmaticos, reuméti-
cos, etc. O milagre encobriu a deterioracéo que o tempo corrosivo de cinco anos
havia provocadc na estrutura ffsica do coronel.

E curioso também verificar como a morte aparece na obra em estudo.
Como vimos no capftulo sobre a corrosdo, a morte é causada geralmente pelo
cancer, a tuberculose, a mesentérica, a hérnia, a lepra, a mordida de cobra, a dia-
bete, os acidentes de trabalho, os assassinatos e os suicldios. O interessante é
que esses fendbmenos corrosivos sao fatais. Outro fato que chama a atencéo é
que a morte dificiimente ocorre nos hospitais. E a chamada “morte domada®, 20
denominagao que Ariés atribui a2 morte familiar, tradicional, que persistiu até os
meados deste século XX. Afirma esse estudioso:

Entre 1930 e 1950, a evolucdo vai se precipitar. Esta
aceleracao é devida a um fendmeno material importante: o des-
locamento do lugar da morte. J4 ndo se morre em casa, em meio
aos seus, mas sim, no hospital, sozinho.21

Em Moreira Campos, a morte & diagnosticada no hospital, geralmente,
mas o doente morre em casa. Tanatos nao &, pois, interdito. Nao existe UTI na
obra de Moreira Campos, talvez porque a Unidade de Tratamento Intensivo dé
oportunidade de sobrevivéncia aos pacientes, e para o autor essas moléstias sao
irrecuperaveis, sao fatais. Também a anglstia dos personagens adoecidos parece
crescer de forma inversamente proporcional a dos circunstantes. O contato com o
doente, a convivéncia, torna menos traumética a situaclo dos circunstantes. Nao
ha muito sofrer nos circunstantes. O sofrer € dos doentes, quase que sé deles. A
morte & tratada por Moreira Campos de forma tradicional, conservadora até. Usa
ele uma forma, no entanto, de aproximar o leitor da fatalidade. Se essa morte fosse
no hospital, mais diffcil seria 0 contato dos personagens vivos com os que mor-
riam. A forma neonaturalista do autor encarar a morte é colocar esta frente a frente
€om seus personagens e com seus leitores. [sso contradiz a afirmagdo de Walter
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Benjamin: “morrer, durante a Era Modema, é cada vez mais repelido do mundo
perceptivel dos vivos”.22

Morrer, em Moreira Campos, implica ter a aproximagdo dos entes queri-
dos. E nessa aproximag&o é que se revela muitas vezes o grau de afetividade en-
tre 0 moribundo e as pessoas que o cercam. Ha situagdes, as vezes, bem dife-
rentes, como o da filha que deseja a eutandsia para o pai. (Cf. DP, p. 138) H& 0
oposto, quando a doenga de um irm&o atrai o outro com quem era intrigado. (Cf.
GM, p. 33) Enquanto Benjamin denuncia que “os cidaddos de hoje sfo habitantes
enxutos de eternidade e, quando seu fim se aproxima, eles sao dispostos pelos
herdeiros em sanatérios e hospitais”,23 em Moreira Campos ocorre o contrario.
Quando a moléstia é constatada nas clinicas ou nos hospitais, o doente retorna
para casa e passa a viver seus (iltimos dias com os familiares, como ja dissemos.
O enfermo dos contos do autor coincide com o da classificagéo de Lepargneur, é
do tipo “emotivo néo-ativo secundario [...] dotado de consciéncia moral afinada,
tem preocupacdes de dignidade e eventualmente problemas de consciéncia éti-
ca”.24 O préprio enfermo prefere morrer em casa, na inimidade do lar. Mas todo
um quadro de definhamento do moribundo & preparado pelo contista, para que a
morte ndo seja apenas do personagem, mas também do ambiente. Para isso é
que a corrosio atua de forma contextual, com todos os setores do quadro finebre
sendo atacados pela corros3o, que destréi o doente.

A grande maioria dos contés de Moreira Campos traz a morte anunciada.
Se n&o do personagem, do contexto. E claro que nos seus Ultimos livros, onde se.
acha maior a incidéncia de situagbes neonaturalistas, mais se acentua a presenga
da morte. Mesmo assim, nas suas primeiras obras, onde prevalecem contos de
feigho impressionista, a crueza da morte explicita j4 se faz presente. Logo em Vi-
das marginais, verifica-se a presenca bem clara da morte em quatro dos doze
contos: “Lama e folhas”, “Esmagados”, “Dlvida” e “Vidas marginais”. Nesses
contos h4 a morte do personagem. Nos outros, no entanto, hé outro tipo de morte,
como a morie de animais, dos ambientes, dos sentimentos, etc. J& em Portas fe-
chadas, dos dezesseis contos ali existentes sete giram em tomo da morte de al-
guém. E o caso de “Portas fechadas”, com morte por mordida de cobra; “Almas
sombrias™, por paralisia progressiva; “Mae e filho", por cancer; “O preso”, por sui-
cfdio; “As sombras do patio”, por choque elétrico; “Carnes devoradas”, por Ulcera;
“Eu e Dinha”, por tuberculose.

Em As vozes do morto, a morte estd bem presente em "As vozes do
morto”, por assassinato; em “A prima”, por gota; em “A morta“, por paralisia; em
“Mulher sem surpresa”, por aborto; em “Flores para o filho", por velhice. Essa
morte é acentuada quando se passa para O puxador de tergo, que comega com o
conto do mesmo nome, énde j4 aparece um caso de lepra. Depois vém "Os meni-
nos”, onde a morte ocorre pela tuberculose mesentérica; “Os trés retratos™, por
suicfdio; “D. Adfia e os seus cachorros™, por raiva; “Os estranhos mendigos™, por
assassinato; “Uma histéria antiga ou a serpente”, por assassinato; O enterro”, por
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envenenamento; “Olhos espantados”, por suicldio. Dois contos relacionam-se com
a morte: “O banho”, desenvolve-se no cemitério; “As corujas”, desenvoive-se no
necrotério. Na maioria dos contos em que a morte nao esta explicita, como nos
anteriormente citados, insinua-se através das mais variadas formas. Dessas for-
mas as mais comuns s&o as doengas incuraveis e a prépria decrepitude que se
impde aos corpos.

No livro Os doze parafusos, a morte aparece logo no primeiro conto
através de mordida de cobra, e lembramos que nos dois casos em que tal acidente
surge na obra do autor, é fatal. Em “O anjo”, declara-se a morte com sutileza, na ul-
tima frase do texto: “A gota de soro continuava a cair lenta e indtil”. (DP, p. 19)
Quanto & causa, néo fica bem clara, j& que a Unica doenga citada no texto é a epi-
lepsia, que ndo é a razdo do desenlace do moribundo, que sofria uma intervengéo
cirdrgica. Nos outros contos, a morte assim aparece: em “O grande cipreste”, por
lepra; em “O cordao e as medalhas”, por doenga cardfaca; em “Os doze paiafu-
sos”, por suicldio; em “Gratidao”, por assassinato; em "Revolta”, por doenga in-
testinal;, em “Irma Cibele e a menina”, por doenga nédo esclarecida, como no conto
seguinte, “O dia de Santa Genoveva”, em “O pulso”, por suicldio; em “A tragédia
maior”, por suicldio; em “Frustragao”, por desastre; em “O esconderijo”, por en-
farte; em “Infinitas rugas”, por hemorragia; em “Trés meses de vida”, por cancer.

Em A grande mosca no copo de leite, a morte, mesmo nao sendo expll-
cita, insinua-se como conclusdo do que deixou de ser dito pelo préprio autor. Eo
caso de “Os dois irmdos”, quando o personagem Amaro, ao ser aberto e fechado
logo em seguida, é desenganado pelo médico, devido ao cancer generalizado que
o corréi; ou o caso de “A mosca, a pasta e os sapatos”, quando ocorre 0 mesmo
fato com o personagem. A morte explfcita, no entanto, aparece em: "O passagei-
ro”, por enfarte, no avifo; “As trés irmas”, por morte natural; “Estrela vésper, a
matutina”, por uxoricldio; “As abelhas”, por morte natural; "Vicente santeiro”, por
crime de pistolagem; “O anao”, por queimaduras.

E necessario estabelecer que em Moreira Campos nao tem vez a morte
“interdita”. Nos seus contos, a morte € “domada”, assistida no lar, com a presenga
dos familiares. Essa famn.uridade com a morte faz do contista um cultivador da vi-
de. Afinal, quando “nao sabemos mais 0 que é a morte, é porque ja ndo sabemos
com clareza o que & a vida”.25 Pois cultivar a vida é entender a morte. Preparar-se
para uma & preparar-se para a outra. O grande mérito de Moreira Campos & esse
conhecimento profundo da existéncia, das reais dimensdes do ser, limitadas pela
desordem que cada um traz de forma latente, embutida no seu arcabougo ffsico.
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4. AS MANIFESTACOES DA NOVA ORDEM
4.1. Asreducées

A linguagem liter4ria, segundo Solomon Marcus, é “ambfgua, dominada
pelo inefavel, refere-se a matizes de coisas incertas, é continua, sugestiva, reflexi-
va, produto da solidariedade da expressao com o contelido”.1 Essas qualidades
convergem para um denominador comum que é a subjetividade. Diffcil, pois, operar
a redugéo linglfstica num enunciado literario sem que haja prejufzo de uma dessas
qualidades. Para analisar o fendmeno dessa reduco em Moreira Campos temos
que aceitar a utilizagdo dos vazios literarios como fulcro em que se instalam as
principais subjetividades literarias, que a redugéo do discurso lingiifstico, em vez
de desgastar, chega a ampliar, 0 que implica uma nova ordem na sua escritura.

E bom verificar que o signo lingiifstico no seu significante j& apresenta
uma reducao diante do significado. O significante & limitado. Daf que 0 conjunto dos
significantes que formam o texto configura-se naturalmente numa reducéo diante
do universo de possibilidades que se abrem nos significados. Esse fenémeno &
mais intenso no texto literario, j& que 0 mesmo trabalha com conotagdes, com pos-
sibilidades variadas para cada enunciado. Com a constatagdo do vazio, o leitor
preenche-0 com o significado, mas o significante nao aparece. Tal ocore muito
com a concluséo de certas narrativas de Moreira Campos, nas quais se constata
um final indefinido. Esse final € como um vazio, com que o leitor se depara.

Uma forma comum de reduc¢&o, que se opera na obra do contista, ocorre
quando sao atribufdas a substantivos funcGes adijetivas, E puramente umaredugdo
qualitativa, O universo de abrangéncia do significado do substantivo resume-se na
adjetivagio. Essa constatagéo & referendada por Todorov, quando analisa a afir-
magéao de que "o adjetivo designa uma propriedade simples ou que & representada
como simples: o substantivo contém um complexo de propriedades.”2 Esse modis-
mo praticado por autores modernistas reduziu na narrativa a adjetivagéo tradicio-
nal. Em contrapartida, substituiu-se por outra adjetivagéo redutora j4 que toda ela
oriunda dos substantivos. Em Moreira Campos, podemos tomar como exemplo 0
conto “A sepultura”. (DP, p. 28) Ali, ha express6es como: “Um dos passageiros,
de pasta e pressa...”; “Poucos passageiros, alguns de trouxa ou mala”. Depois re-
pete: “O de pasta e pressa j& conseguira alojar-se [...]", Qu entdo afirma: “O do
volante sacudiu concentragbes”.

Quando Lemos Monteiro trata dos procedimentos narrativos na escritura
de Moreira Campos, alerta para caracteres redutivos como:

a incessante luta pela conciséo, e conseqliente omis-
s&o de tragos que possam ser preenchidos pelos leitores, a eli-
minagdo de comentérios ou interpretacdes do narrador & mar-
gem do desenrolar das acdes.3
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Quando passa a apresentar os exemplos desses caracteres, o pesqui-
sador constata que é em O puxador de terco e Os doze parafusos que mais se
encontram as incidéncias desses fendmenos. Verifica-se também que nesses dois
livros & que se opera a maior redugo do tamanho dos contos, bem como da feigéo
dos sintagmas.

O contista, utilizando a descrigao, consegue, as vezes, apenas com urma
palavra, com um detalhe fisico, dizer o que talvez uma frase narrativa inteira n@o
conseguisse. Muitas vezes, quando s3o utilizadas frases de descrigao, tem-se
uma abrangéncia significativa bem mais ampla-do que se o pensamento apareces-
se de forma narrativa. Com a descrigéo, muitas vezes o contista amplia mais o
universo da imaginagao do leitor, por dizer o fato menos explicitamente. E o caso
do infcio do conto “O peregrino™ “Chao rude, aspero, mais de pedregulhos. Um
que outro bode ou cabra nas escarpas. O vento e os redemoinhos de folhas se-
cas.” (DP, p. 9) Esse infcio do conto j4 apresenta uma paisagem tao ampla de se-
ca que pode ser adaptada & varias situagdes de estiagem. A universalidade das
trés frases descritivo-nominais & diffcil de ser expressa em trés similares expres-
sbes narrativo-verbais.

A incessante luta pela concisao de que fala o ensafsta, além de incluir o
descritivismo j4& abordado, utiliza-se da predominancia dos sintagmas nominais so-
bre os demais, e da omisséo de tragos que 0 leitor Se encarrega de preencher na
narrativa. Assim é que, quando tratamos das relagbes sintagméticas, verificamos
que os sintagmas nominais se apresentam com certa prioridade no principio e no
final dos contos. Eo caso, por exemplo, do conto “Néufragos” que assim comeca:
“Invemo forte. Aguaceiro por toda a parte.” (VM, p. 23) E termina depois de utilizar-
se de vérios sintagmas oracionais e plurioracionais, com o simples: “Siléncio na
noite.” (VM, p. 32) Dal, a afirmagéo de Lemos Monteiro, quando trata do assunto,
de que a “caracter(stica basica é a construgao nominal, mediante a elipse de ver-
bos ou emprego de verbos de ligagéo”.4

Uma forma também usual de redugio dos contos de Moreira Campos é a
quase eliminagao dos di&logos. Os her6is pouco se comunicam. Eles se integram
aos ambientes e associam-se aos seus siléncios. Se falam, usam expressdes
curtas e 4speras. Dal prevalecerem nos didlogos dos contos em estudo expres-
sbes monorrémicas do tipo: * — X8, Praga !”; (PT, p. 49) "— Canalha !” ; (DP, p. 49)
“_ Agua!"; (DP, p. 19) “— Agua, mée.” (PF, p. 19) Além dessa, ainda h4 uma forma
de reducao que se opera nos contos de Moreira Campos, e que se verifica nos
cortes de partes das narrativas que sao reeditadas.

A cada nova publicagéo de um conto, geralmente o autor faz como que
uma restauracao, ao retirar residuos, alguma coisa excedente. Tomemos como
exemplo o conto “Lama e folhas” que foi publicado pela primeira vez em 1949,
com 12 péginas, no livro Vidas marginais. Na 32 edi¢ao, da Editora Antares, do li-
vro Contos escothidos, o texto aparece reduzido para 9 paginas, apds a elimina-
¢&o de alguns perfodos e a redugéo de outros. Esse mesmo fendmeno ocorre com
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outros contos que séo reeditados, como comprovagio de que o contista esta
sempre se reciclando.

Apds esses casos constatados de redugdes, pode-se concluir que, em
Moreira Campos, essas redugbes séo progressivas. Dos primeiros contos, de
1949, girando em torno de 12 péginas, até os mais recentes, resumidos a pouco
mais de duas, houve sempre uma busca de conciséo do texto. E bom, no entanto,
assegurar que essa reducio a nfvel significante & inversamente proporcional ao
crescimento do nfvel do significado. O texto é menor mas fala mais ou, como afir-
ma Eduardo Campos: “conta mais, contando menos”.5 Essa mudanga de propor-
¢bes dos primeiros contos, longos graficamente, para os atuais, resumidos, mas
com maiores sugestdes, configura um dos processos fundamentais da nova or-
dem estabelecida por Moreira Campos em sua escritura.

4.2, A ironia

Antes de identificarmos casos de ironia na obra de Moreira Campos,
apresentaremos algumas definigdes em torno desse processo estilfstico. Numa
versao dicionarizada, a ironia é um

modo de exprimir-se que consiste em dizer o contrario
daquilo que se esté pensando ou sentindo, ou por pudor em re-
lagéo a si préprio ou com intengdo depreciativa e sarcéstica em
relacéo a outrem.8

Nao devemos, no entanto, nos fixar apenas nesse “dizer o contréno”,
quando .sabemos que essa forma gramatical normativa de encarar a ironia & insufi-
ciente diante das formas variadas de sua apresentacéo. Prova disso é que até nos
didlogos socréticos, famosos pela constante ironia, o interlocutor era levado a re-
conhecer sua ignorancia através de um jogo de interrogagdes que néo apresenta-
vam necessariamente essa idéia de “contrério”. “O que Sécrates dizia significava
algo de diferente”.” O importante era estabelecer diferenga entre o que era dito a
nivel de significante, e o que era entendido a nivel de significado. E tanto que as I+
gagdes de Sécrates com a ironia séo téo préximas que Kierkegaard chega a afir-
mar que “o conceito de ironia fez sua entrada no mundo com Sécrates™.8 E exa-
tamente o “algo de diferente” que caracteriza melhor a ironia. A ironia é sugestiva,
& “infinitamente silenciosa™.9 Dessa forma, constata-se que a ironia também & um
tipo de vazio textual. Mesmo havendo o lado Intencional do autor & o leitor que
completa a significagao do enunciado. E como se o autor chegasse a “ocultar
processos e incitar o leitor a descobrir enigmas™.10

Verifiquemos, a partir de agora, como se apresenta a ironia em alguns
dos contos de Moreira Campos. J4 que é em O puxador de ter¢o e Os doze para-
fusos que mais se constatam o0s vazios textuais, & também nessas obras que,
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coincidentemente, mais se encontra a ironia. Acontece que nessas obras a tens&o
entre criagdo e destruig&io encontra seu ponto méximo. E tanto que Moreira Cam-
pos as vezes envereda pela ironia como forma de, equilibrando-se entre esses
dois extremos, abrandar o poder explosivo da tenso.

Nessa tens&o, incrusta-se a ironia

€omo processo de aproximagao de dois perisamentos,
e situa-se no limite entre duas realidades, e é precisamente a
nogéo de balango, de sustentagao, num limiar, a sua caracterfs-
tica basica do ponto de vista da estrutura.11

Usando pois a ironia como abrandamento da tenséo, Moreira Campos
apresenta o momento mais seguro, em toda a sua obra, no ato de dirigir a escritu-
ra. Dafl ser importante verificar como a ironia se apresenta nas obras do autor.
Como a ironia é “uma figura de pensamento que nos leva a sugerir, numa palavra
ou numa frase, coisa diversa do que essa palavra ou essa frase literalmente de-
signa”,12 mais uma vez o leitor se envolve no fendmeno da recriagéo do texto do
autor, ao sentir-se diante das opgdes interpretativas a seguir.

Podemos encontrar a ironia em quase todos os contos de Moreira Cam-
pos da mesma forma que podemos encontrar a corrosdo e a morte. O que importa,
no entanto, é verificar onde cada um desses fenémenos & mais enfatizado.

Lemos Monteiro, quando exemplifica casos de ironia em Os doze para-
fusos, chama-nos a atengao para o conto “O pulso” em que a

ironia atrelada & plurivaléncia significativa & motivada
por um mecanismo de associaggo. Um dos paragrafos do texto
encerra com a expresséo “boa trepada”, de conotaczo sexual, e
0 seguinte inicia pela forma verbal “comeu”. € 6bvio que a
acepgao ndo € dupla no enunciado, porém a vinculagdo com
0 termo que o antecede, como um processo de “enjambement”,
atribui aos vocéabulos uma contaminagéo seméantica. € mais um
pouco adiante, no mesmo paragrafo, ha uma referéncia ao “tra-
seiro” da moga, 0 que por efeito retroativo contagia as expres-
sdes “boca amarga” e “copo de vinho” de conotagdes libidino-
sas.13

Como se vé pela citagdo anterior, algumas palavras-chave do conto,
mesmo nao aparecendo com significado contrario, trazem esse significado bem
diferente do usual e com certa dose de humor. Vejamos a passagem:

[...] @ aeromoga, de passagem, assim pelas costas (a
cintura reduzida, as pernas longas) pareceu-lhe uma boa trepa-
da.



Comeu pouco. A boca amarga. Preferiu o copo de vi-
nho. Mais uma vez o traseiro da aeromoga. (DP, p. 99)

A ironia mostra sua face cOmica em alguns casos, “fazendo com que a
situagao volte para trds e com que os papéis se invertam”. 14 Nessas horas, a iro-
nia toma sua feicdo cléssica ao se configurar o contrério da vida. E o caso de um
homenzarrao que se casa com uma moga muito franzina em “A virgem, o chapéu
de palha e o Cristo”; (DP, p. 37) ou de um “coronel” do sertdo que coloca um de-
funto para votar em “O corddo e as medalhas” (DP, p. 71) ou ainda, do velho de-
crépito de “Os pesados lagartos”™ (PT, p. 153) que ¢ ajudado de forma consciente
pelo marido da amante, que Ihe leva biscoitos produzidos por ela.

Voltando ao livro Os doze parafusos, vale lembrar a ironia encontrada no
conto “Infinitas rugas” (DP, p. 132) em que o protagonista, ao comprar 0 bilhete
lotérico a uma velha carcomida, promete-lhe tratamento completo, se ganhar o
prémio. Ganho o prémio e, encontrando a velha no dia da morte, providencia-lhe
um modesto enterro. Essa passagem lembra-nos o capftulo “O almocreve”, do li-
vro Memorias Péstumas de Bras Cubas!5 em que o personagem escapa ileso
de uma queda de um jumento, gragas & interveng&o oportuna de um pobre almo-
creve. Para compensar os préstimos do pobre coitado, 0 personagem narrador
pensa de inopino dar-lhe trés das cinco moedas de ouro que leva consigo. Enquanto
retira as moedas do bolso, conclui ser excessiva a gratificagéo e prefere baixé-la
para duas moedas. Em seguida, acredita que uma moeda seria suficiente para ale-
grar o caridoso almocreve. Finalmente, depois de muito relutar, presenteia o coita-
do apenas com um cruzado de prata, para no final da histéria sair arrependido,
achando-se dissipador com tamanha prodigalidade.

Verifica-se, em ambos 0s casos, a ironia com que tanto o contista cea-
rense quanto o romancista carioca tratam o comportamento humano diante do re-
conhecimento do valor da ajuda das pessoas humildes. O desfecho de ambos os
casos, mesmo ndo sendo o contrario do natural esperado, é bem diferente diante
da expectativa inicial criada no leitor.

Um tipo classico de ironia em que nos surpreendem as atitudes contra-
rias nas acbes que certas personagens desenvolvem & apresentado por Linhares
Filho, ao analisar o conto “O embarque”. (PT, p. 89). Ali ele apresenta

o caso de um nascente, esbogado remorso do velho
que manda o filho, louco e amarrado, para o asilo, ou que, pelo
menos, tem necessidade de desculpar-se do seu ato perante o
chefe da estagao e outras pessoas. Pelo teor do conto, o autor
suscita uma decisdo do leitor: o ato do velho é desumano ou
constitui-se na Gnica safda impingida pela forga das circunstan-
clas? O velho, um carrasco ou a maior vftima? H& decerto uma
ironia pungente acionada, em vista do valor polissémico da pa-
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favra corda, pela repeticdo da frase do velho “os filhos sdo
cordas d'alma”, e o fato do filho ter os “pulsos amarrados”
com uma “corda branda pelo uso”. O relacionamento entre os
dois sentidos da palavra corda torna-se, precisamente, o maior
indfcio do suposto remorso do velho,16

Em A grande mosca no copo de leite h4 um momento de ironia no
conto “Profanagdo”, quando o comportamento de uma beata & apresentado pelo
narrador de forma contréria ao que o leitor espera de uma criatura que ocupa gran-
de parte do tempo rezando. Ali, um jumento persegue uma jumenta pela rua da ci-
dadezinha dormente no final da tarde. Os dois entram pela igreja e terminam por
promoverem a cena principal em plena sacristia. E que o jumento cobre a jumenta
com todos os impulsos da animalidade no ambiente sagrado. A maneira como o
contista descreve a reagdo das pessoas & que nos apresenta uma forte carga irb-
nica. Principalmente a beata Inacinha.

A beata Inacinha assistira & cena por tr&s da cortina,
perplexa e hipnotizada, seguia detalhes: a penetracao profunda,
que the dera estremecimento, a contracédo da fémea, os movi-
mentos répidos. A prépria Inacinha sentira um dilaceramento fn-
timo, como se sangrasse, desejo também de entrega:

—~ Ohl (GM, p. 22)

A ironia acerca da beatitude de Inacinha nZo se resume 2 passagem aci-
ma. Ela perdura no tempo, enquanto a beata n&o se liberta da visdo da cena, nos
dias posteriores.

A beata [nacinha sentia agora dificuldade de concen-
trar-se nas oragOes. A imagem em tanga de S3o Sebastido no
oratério de casa, as chagas, setas profundas, o sangue, tudo se
confundia com a penetragio enérgica, dilacerante, quente, mor-
na. (GM, p. 23)

N&o é o conjunto de reagdes de Inacinha que surpreende o leitor. £ o
conjunto dessas reagbes em contraste com sua condic&o de beata. E a forma co-
mo o autor trata a pureza da beata, a sua religiosidade. O contraste de sutileza ri-
sivel € que configura, pois, a ironia. Constatadas essas incidéncias de ironia na
obra de Moreira Campos, verifica-se o teor neo-realista que elas imprimem aos
textos em que aparecem, principalmente pela maneira do autor enfrentar a realida-
de, sendo a vida encarada friamente. Observa-se o "determinismo na atuagdo dos
personagens, a busca do perene humano procurando mostrar a existéncia em
seus elementos essenciais e universais”.17 Para enfrentar toda uma série de difi-
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culdades, a ironia surge mais como abrandamento da crueza da realidade, no
grande embate entre criacdo e destruicao, pois se incrusta no texto como forma
de, na conjungao de Eros e Tanatos, mediar 0s extremos da real condigdo huma-
na. A humanizagao por parte do autor est na arte de mostrar uma safda para o
inevitavel, que, se nao h4 como evita-lo, h4 pelo menos como torné-lo brando, e
um dos caminhos mostrados para isso é a ironia. Assim, a forma de encarar, as
vezes, 0 inevitavel, tomando-o suportavel, é uma nova ordem com que o contista
torna possivel o existir,

4.3. As dimensdes

O estudo das dimensdes na escritura de Moreira Campos, além de re-
meter aos compartimentos da casa e aos objetos de sua ornamentagéo, implica
estabelecer relagbes entre os opostos dentro/fora, sombra/claridade, interdig&o/li-
berdade, vida/monte, pequeno/grande. Relacionando esses opostos aos compar-
timentos da moradia, é que se pode ter um perfil das dimensdes espaciais, bem
como de suas fungdes dentro da estrutura narrativa urdida pelo contista. Desse
relacionamento provém o conjunto das imagens da casa influenciadoras dos perso-
nagens, portanto, imagens que “estio em nds assim como nés estamos nelas”,18
segundo o pensamento de G. Bachelard.

Como resultante dessa relacgo Infima entre personagem e abrigo, evi-
dencia-se que as alteragbes sofridas por um desses elementos é sofrida pelo ou-
tro. Ora, h4 em Moreira Campos uma tendéncia para a deformac¢éo do persona-
gem, o que implica uma deformag&o do ambiente. “Um ser disforme toma a forma
atormentada de todos 0s seus escondetijos”. 19 Também o abrigo de um ser
atormentado toma a imagem dele. Dal que os abrigos na obra do contista estéo
sempre em decadéncia. Sao velhos casarbes com mobilidrio corroldo, retratos
amarelecidos, flores artificiais estragadas, cortinas rasgadas. H4 todo um quadro
correspondente & decadéncia ffsica do personagem.

Na relacdo dentro/fora, a cozinha destaca-se como ambiente da interdi-
¢&o, e 0 alpendre, 14 fora, como contexto da liberdade. A cozinha é escura, marca-
da pelas sombras e ocupada por negros e negras, ou pela dona-de-casa e empre-
gados comuns. O alpendre é o lugar do dono, da claridade. Alguém da cozinha
chegar ao alpendre é emancipar-se. E o caso do preto Sabino:

O preto Sabino comentou na cozinha:

— “Seu” Jo@o Sampaio mode que anda babando com
esse menino...

O preto pode fazer criticas: é gente de casa, h4 quinze
anos que serve a meu sogro. Trouxe-0 para cé e, as vezes, eu
0 ougo do alpendre. Alma simples e sincera. Bom negro! (VM, -
p. 18)



Ouvir Sabino no alpendre & sinal de emancipagéo do negro. E torn&-lo
importante. O alpendre & a claridade, é a racionalidade. Nos ambientes mais som-
brios da casa estdo o irracional, os sonhos, os devaneios, Eros e Tanatos. Nesse
jogo entre sombra e claridade, os personagens derivam do sonho e v&o a
realidade.

Na obra de Moreira Campos, a mulher & caseira e sofre as conseqién-
cias de extrapolar o espago da interdic@o e se alcar para o espago aberto. Assim
acontece com Raimunda (PF, p. 13) que, ao apresentar-se com a exuberancia de
sua sensualidade, no banho ao ar livre, & atingida pela fatalidade da picada da co-
bra. O mesmo ocorre com Durvalina, (DP, p. 28), que, por ser uma comerciante,
muther vivida e viajada nas estradas de Fortaleza a Aracati, paga o prego alto de
sua ousadia, escapando por pouco da morte que lhe preparavam dois celerados, a
ponto de chegarem a cavar a sua sepultura. Assim, as mulheres que saem do ca-
sulo, que & o espaco interdito da casa de moradia, tornam-se prostitutas, addlteras,
suicidas, caftinas, 1ésbicas, ou vitimas de acidentes.

Para reter, no entanto, essas personagens no universo intimo da casa, o
autor povoa 0s espagos de aderegos concretos os mais variados, que se integram
A paisagem da reclus&o, formando um complexo concatenado onde cada elemento
& parte vital do todo. Daf que 0 processo corrosivo que se abate sobre o persona-
gem atinge os elementos circunstantes. Por isso é que o aparecimento de “um
sof4 com a palha j& furada” (PF, p. 222) na sala da casa, ao lado de um guadro
desbotado de Cristo, coincide com a presenga do personagem que se debate an-
tes de morrer com a sua Ulcera estomacal. Fica assim também comprovado, com
relagdo aos espagos na obra de Moreira Campos, que, como se depreende da
dialética dos objetos concretos, “cada coisa sobre a qual o homem concentra o
seu olhar, a sua atengéo, a sua ac&o ou a sua salvagao, emerge de um determina-
do todo que o circunda”.20

Ora, se 0 homem como principal elemento do universo concreto de Morei-
ra Campos estd sempre num declfnio flsico, vitimado pela corroséo, € de se espe-
rar que todo o contexto a sua volta entre no mesmo processo.

A decadéncia ambiental casada & decadéncia dos personagens encontra
seu momento de maior intensidade nos livros: C puxador de tergo e Os doze pa-
rafusos. No primeiro, h& uma “visao deformante e quase séadica”,2! quando o au-
tor ambienta seus personagens. E por isso que se léem estas passagens: “as al-
tas calcadas s&o cavadas pela erosgo, as ralzes das tamarineiras & mostra™; (PT,
p. 5) "o armazém sendo demolido”™; (PT, p. 16) "os sapatos esbodegados, amarra-
dos com pedagos de cordao”; (PT, p. 39) “a palha rompida do confessionério”;
(PT, p. 57) “a velha bicicleta recostada & parede do corredor, com as presilhas
pendentes do guidom”; (PT, p. 67) “a velha torre enegrecida pelo musgo”. (PT, p.
85). Trata-se de descrigdes de elementos em decadéncia. Corrofdos como os pet-
sonagens. A dimenszo dessa decadéncia é proporcional & dos personagens. Tal
ocorre também com Os doze parafusos onde hé “portas de postigos gastos”,

58



“poeira no piso”, "teias de aranha”, “filtro quebrado”, (DP, p. 22) “o sofé furado, a
mola aparecendo”; (DP, p. 70) “a velha poltrona de mola quebrada”. (DP, p. 86)

J4 em A grande mosca no copo de leite, h4 por exemplo “o filtro im-
prestavel onde as aranhas teceram teia”; (GM, p. 17) “o gradil do muro enferruja-
do™ (GM, p. 19) “a poltrona que desprende a mola pelo buraco do pano”; (GM, p.
44) o caibro apodrecido da velha capela”. (GM, p. 108). Esses indlcios de deca-
déncia disseminam-se por todas as dimensdes dos ambientes, nao importando se
sdo amplos ou restritos. Essas dimensbes caracterizam o espago onde se desen-
volvem as narrativas do contista. Como as duas fungdes principais do espago nu-
ma narrativa sao "situar as acdes dos personagens, e estabelecer com elas uma
interacdo”,22 verifica-se que nesse espago se projetam os conflitos vivenciados
pelos personagens. Em Moreira Campos h4 essa preocupagéao de ordenar esses
conflitos, de forma que, ao ser o personagem atingido por alguma desdita, esse
infortinio seja passado para os elementos espaciais. A corrosao que se abate so-
bre os personagens impregna as dimensdes do ambiente espacial. :

Na relagdo pequeno/grande, além das dimensdes dos espagos que ge-
ralmente aparecem em tamanho pequeno, hé o espago lingiifstico que, como afir-
mamos por ocasidao do estudo do tema "A redugéo lingiifstica”, se torna tao
mais sugestivo quanto menor se apresenta. A grandiosidade do contexto é
inversamente proporcional &8s suas sugestoes. O leitor participa mais quando 0
autor escreve menos. “Um traco a mais basta s vezes para deixarmos de partici-
par da surpresa”.23

A partir dessas contestagdes, pode-se concluir que, em Moreira Campos,
as dimensdes espaciais sdo geralmente diminuldas ao méximo. E o apelo para a
redugéo & uma forma de levar o leitor a um trabalho inverso. Quanto mais o autor
reduz, mais o leitor tem possibilidades de ampliar. E, se o espago & amplo, como
no caso dos casardes, a decadéncia & comum entre ambiente e personagem. Po-
de-se chegar também a conclusao de que, nesse recinto fechado do abrigo, tudo
se corrdi, s6 que, diferentemente do espago aberto, essa coIroséo é humanizada
pelo contista, quando procura escapatéria para um sofrimento amenizado das
partes envolvidas. No espago aberto ndo hé cleméncia, quando a corroso ataca,.
ela é mais fatal.

4.4, As repeticdes

Uma das caracterfsticas que identificam o estilo de Moreira Campos ¢ a
énfase na repeticao. Essa repeticdo pode vir em forma de monorrema, ou seja, de
“frase constitufda de um s6 vocébulo que engloba em si 0s elementos do sintagma
oracional”;24 de sintagma nominal, oracional ou plurioracional. Quase sempre néo
se trata de uma repeticio apenas dentro do perfodo ou do paragrafo. A repetigao
em Moreira Campos acontece mais ao longo do texto. Ndo é uma questéo de
quantidade, e sim de qualidade. A ocasi&o é que promove a repeticao. Dal que ela
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pode vir na forma do simples “psiu...” (AV, p. 63) que aparece quatro vezes no
conto “Luz na &rea”, ou na forma de um sintagma plurioracional do tipo: “Me sol-
tem, que eu n&o tenho paciéncia de ser preso”, (PF, p. 161) que aparece nove ve-
zes no conto “O preso”.

Essas repeticdes encontram-se quase que exclusivamente na fala dos
personagens. E a concentragio da fala pelo personagem que é caracterfstica do
autor. Afinal, diffcil ¢ encontrar uma repeticao que nao saia da boca de um perso-
nagem, que ndo comece, pois, por travess&o. A repeticéo 6, s vezes, baseada na
“enfase coloquial®25 ou, ainda, “na &nsia de exprimir além do que podem compor-
tar as estruturas tradicionais da lingua”.26

Ha4, no entanto, uma outra faceta dessa repeticao que nos chama a aten-
¢&o. Ela ocorre nos momentos mais diffceis por que esta passando o falante. No
momento em que a pessoa se coloca diante das suas reais limitagdes, da sua pe-
quenez, da condi¢do humana mais aviltante. Ento a repeti¢ao brota como um grito
de socorro. Tanto que, mesmo estando presente em toda a obra do autor, & exa-
tamente no livro O puxador de tergo que ela mais aparece, talvez contribuindo
para configurar ser esse livro o que mais deixa transparecer a condigdo humana
dos personagens reduzida a niveis aviltantes. Nesse livro, mais se centralizam as
manifestagcbes neonaturalistas da escritura de Moreira Campos. Daf podermos
considerar a repeticdo nesse livto como um recurso que sublinha o neonaturalismo
do contista. Afinal, é nos momentos de maiores dificuldades que o homem de-
monstra suas limitagdes, repetindo expressbes para tentar ser compreendido. O
contista percebe esse fendmeno e orienta-se por ele em sua narrativa.

A partir dessas consideragdes, conseguimos, ao longo de toda a obra do
autor, encontrar 55 expressbes que se repetem. Ap6s repetidas, essas expres-
sbes chegam a somar 157, o que equivale & média de 3,4 vezes que esses sin-
tagmas se repetem, seguindo o quadro que elaboramos:

Expressbes Contos Repeticdes Média

1. Vidas marginais 3 3 13 4,3
2. Portas fechadas 5 5 18 5,6
3. As vozes do morto 6 6 18 3,0
4. O puxador de tergo 19 16 53 2,7
5. Os doze parafusos 12 12 32 2,6
6. A grande mosca no copo de ieite 10 7 23 2,3
Total ... it 55 49 157 3,4(M)

A frase que mais se repete, em toda a obra do contista, &: “Me soltem que
eu ndo tenho paciéncia de ser preso”. (PF, p. 161) Ela aparece nove vezes no
corto “O preso”. Sua origem esté na fala do preso que a repete como tentativa de
comunicar-se com aqueles que o prendem. Sas as autoridades da cidade que en-
travam o didlogo com o pobre homem. A tenso chega a tal ponto, que a Unica lin-
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guagem que resta ao preso para repetir sua fala e fazer-se ouvir é o suicldio. O
leitor observa através do conto que as nove repetigbes escritas s20 um ndmero
minimo em relag&o ao que poderia ter dito o preso durante o trajeto em diregéo da
morte. Também o reverberar da referida frase do preso na consciéncia dos que
nao o ouviram representa, apés o suicldio, inlimeras repetigdes. Tudo isso, sem
contar a prépria simbolizagéo do ato supremo do suicfdio, que é também a mais
contundente forma de repetir todo o discurso anteriormente estabelecido pelo
preso.

Consideremos que a repetic@o possui s vezes um tom de ladainha, e
esta traduz a humildade de alguém inferior, dirigindo-se a alguém superior. A ladai-
nha interpbe-se entre o desvalido e o poderoso. A relagao de poder fica bem clara,
quando a repeticdo é um meio para se chegar ao topo. A semelhanga figurativa da
ladainha com a escada é [ntima. O inferior usa 0s degraus para chegar ao pedestal
onde se instaura o poder. As ondas sonoras da repetic&o da ladainha s&o imagens
da escada.

E a intensificagao o efeito principal que se pode atribuir s repeti¢des que,
na obra de Moreira Campos, visam a aproximar os pequenos dos poderosos. O
personagem centraliza a tens&o de seu desabafo num sintagma de maior possibili-
dade expressiva, mas nao consegue canalizar em uma s6 emissao toda a carga
de emogao de que é portador. Entao parte para a repeticao como forma de intensi-
ficar a sua fala. Quanto mais a expressdo é repetida, mais fica patente o distan-
ciamento existente entre o falante e seus interlocutores. Esse distanciamento é
provocado geralmente pelas diferencas sociais entre os personagens. Por causa
da freqliéncia desse distanciamento, o didlogo pouco existe na obra do contista,
embora, quando ocorre, seja leglimo, verossimil,

Além da intensificagdo podemos verificar ainda, em algumas repeticdes,
uma certa obsesséo psicolbgica. E através dessa obsessdo que o personagem
demonstra, muitas vezes, a sua condigéo de criatura. E preciso as vezes que a
situagio seja torturante para que o personagem fale, e, além do mais, repita a fala.
E tanto que as vezes s6 aparece escrito no texto um enunciado da fala do perso-
nagem, mas essa fala repete-se na sugestao que instaura. E o caso, por exemplo,
da empregada doméstica, acusada de roubar as j6ias da patroa, do conto “A gran-
de mosca no copo de leite”, (GM, p. 28) onde “sé com a tortura & que a moga se
torna um ser vivo. [...] Sé no momento da tortura é que comega a falar, ou seja, tor-
na-se um ser com corpo vivo e com fala”, 27 como observa H. Nitschack. Essa
tortura é a mesma que faz o preso repetir nove vezes: "Me soltem que eu nio te-
nho paciéncia de ser preso”. (PF, p. 23)

José Lemos Monteiro atenta para um tipo particular de repeticao na es-
critura de Moreira Campos. Refere-se ao paragrafo inicial do conto “Os doze pa-
rafusos” (DP, p. 75) que é repetido no final do conto:
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A repeticio desse paragrafo conota uma espécie de
circularidade, dando a idéia de que a dura realidade sempre re-
torna ao mesmo ponto, num constante vaivém em que se tocam
o fim e 0 comeco, o alfa e 0 dmega, a vida e a morte.28

H4 outro tipo ce repeticdo em Moreira Campos que nos chama a atengao.
Sé&o palavras que se repetem ao longo de seus contos, conservando geralmente a
mesma significacdo. Destas a mais enfatizada é a palavra "dedo”. Os dedos apre-
sentam simbologia particular, na escritura do contista. Para Lemos Monteiro, eles
apresentam “conotacdes eréticas em muitos contos, do mesmo jeito que respon-
dem pelc senso da fatalidade, do determinismo”.29 O mesmo estudioso, numa
pesquisa nos primeiros 80 contos do autor, encontrou 315 empregos da palavra
“dedo”. Continuamos essa contagem nos contos restantes da obra inteira e en-
contramos ainda 36 dessas palavras. E evidente que a pesquisa de Lemos Montei-
ro abrangeu os contos sobre os quais versa o seu trabalho. Sé que destes, ha 24
onde n&do aparecem dedos. Na obra toda, pois, a palavra “dedo” aparece 351 ve-
zes, mais de duas vezes por cada conto.

Finaimente verifica-se que a repeticdo em Moreira Campos & utilizada pa-
ra intensificar a fala de seus personagens que terminam por revelar a precariedade
da condicdo humana a que sdo submetidos pelos mecanismos de poder que dis-
tanciam os subordinados dos que subordinam. A cada momento que aparece a
repeticdo, é encurtada a distancia entre as partes envolvidas, af reside o mérito do
contista.
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5. OUTROS ASPECTOS
5.1. Os sfmbolos

Uma leitura setorizada de uma obra literaria ndo € suficiente para aden-
trar-se 0 seu universo simbélico. Necessario se faz que toda a obra seja vasculha-
da para constatar-se que aquilo que se pode invocar "uma vez como metafora,
mas, se repete persistentemente [...] torna-se um sfmbolo™.1 Assim, as imagens
criadas por um autor nas suas primeiras obras tomam-se sfmbolos, de tanto serem
usadas nas posteriores, 0 que leva o pesquisador a ter que fazer um levantamento
das figuras que se perpetuam, na obra em estudo, através da insisténcia do seu
uso.

Na escritura de Moreira Campos, ja se pode delinear um universo simbé-
lico que é marca individual, fala da sua contfstica. Eo que constatamos, a partir da
afirmativa de R. Wellek e W. Austin, quando, ao estudar o sfmbolo, afirmam que “o
gue sucede com impressionante freqliéncia é a transformagao daquilo que era ‘a-
dereco’ cénico, nas primeiras obras de um escritor, em ‘sfmbolo’, na sua produgéo
ulterior”.2 A simbdlica, pois, é criada ao longo da obra, passando por todo um pro-
cesso de maturacéo da fala. Nesse processo, pode-se até mesma constatar a fami
liaridade que existe entre os préprios simbolos, onde as coincidéncias de caracte-
rfsticas entre os mesmos torna esse universo simbdlico coeso, homogéneo e pa-
radigmatico.

A esse respeito, Lemos Monteiro, na sua anélise sobre a obra do contis-
ta, apds afirmar que “o método mais produtivo para anélise dos procedimentos
imagfsticos é o estabelecimento de correlacdes entre os diversos simbolos da
obra”,3 conclui que esses elementos se relacionam paradigmaticamente na escri-
tura do autor. Apesar desse ensalsta ver no simbolo dos dedos apenas conota-
¢des erbticas e prentncio da fatalidade, vislumbramos, num estudo mais demora-
do, um apelo para a esperancga. Os personagens como que concentram nos dedos
0 alento final diante do determinismo que lhes marca a existéncia. Com relacéo as
maos, bracos, orelhas e peitos cabeludos, realmente temos que acompanhar a
opinido do pesquisador referido, quando faz ligagdes desses elementos com o
grotesco.

H& também outros sfmbolos encontraveis na obra de Moreira Campos
que se vio impondo & propor¢do que nos familiarizamos com sua escritura. Eo
que constata Linhares Filho ao analisar o conto “A caixa de fésforos vazia™. (PT,
p. 35)

O esmagar da “caixa de fésforos sob o sapato na cal-
cada” & o gesto que o autor torna representativo do terrfvel em-
barago do sobrinho e comborco daquele tio, que se refere a
tentativa de seducgdo do rapaz por pante da mulher, porque se
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verifica que desperta no interlocutor a lembranga da cumplicida-
de. Quando a palavra cumpre a sua miss&o e se exaure, & que
mais o autor apela para o siléncio significante, que se instaura a
partir de uma situagdo como ocorre na (ltima linha do conto em
exame, e que se assemelha, enquanto simbolo, & mancha de 4
cool que se espalha no chao, ao cigarro que Sé amassa ou nao
se acha no bolso, e ao lodo, & lama e as folhas que se encon-
tram no tanque para representagao, respectivamente, nos con-
tos em que tais detalhes aparecem, da macula interior e da de-
silusao, esta em vérios graus de intensidade.4

N&o & s6 de decadéncia que & marcado o universo simbélico de Moreira
Campos. Os “dedos™ tém ligagbes com a esperanga, da mesma forma que a
constante “telha-va” e a sempre presente “clarabéia”, ou ainda como o “beiral”
sempre protetor & moda de um pequeno alpendre. Antes, porém, dessa esperanca
se tornar desesperanca, ha o apelo para as repeticdes, que, como defendemos em
capftulo anterior, além de representar a falta de didlogo, entrave na linguagem, re-
presenta a esperanga dos humildes chegarem & comunicagéo.

O simbolo nao se apresenta, no entanto, apenas como “reiteracoes per-
sistentes de expressées metaféricas™ como vimos até aqui, afinal ha toda uma
simbdlica universal de forma metoquimica surgida de fontes como a mitologia, a
histéria, a filosofia e a religiao, por exemplo. Em Moreira Campos, mesmo 0s per-
sonagens se apresentando com arraigado agnosticismo, na religido se enraizam
muitos dos seus simbolos. Isso ocorre quando o narrador penetra nos conventos,
nas sacristias e nos rituais da morte. Nos vel6rios, a permanente presenga da vela
é, as vezes, até “um toco de vela, enfiado numa garrafa”. (VM, p. 63; PF, p. 30) O
que importa é a universalidade da vela acesa ao lado do cadaver. Essa imagem
ndo é restrita aos contos de Moreira Campos. Ela extrapola o universo moreiriano
por estar presente nas literaturas ocidentais de uma maneira geral, j& gue fazem
parte desse ritual. Além desse simbolo, outros de conotag&o religiosa vao apare-
cendo nos rituais, como: “hissope”, “a4gua benta”, “opa”, “terco”, “as torres das
igrejas”, “os ciprestes nos cemitérios”, “o sino”, “a batina”, “o confession&rio”.

De todos os simbolos da obra de Moreira Campos, no entanto, dois se
destacam dos demais: os dedos, como principal produto de sua particular simbdli-
<8, € as velas, metonimicamente ligadas aos ritos religiosos e, mais especialmen-
te, ao ritual da morte. Ora, se procurarmos visualizar a semelhanca ffsica dos de-
dos com as velas, podemos verificar o que assegura Lemos Monteiro: o apelo se-
xual que os dois signos apresentem. Ambos sao simbolos falicos e estao sempre
associados a Eros (os dedos) e a Tanatos (as velas), o que faz com que esses
dois pélos da existéncia mais préximos se tornem. Assim, trafegando entre esses
dois extremos que estdo tao préximos, & que 0 contista instaura na sua escritura
um universo de humanizagéo onde os personagens s&o conscios das =.as limita-
¢bes e grandezas.
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5.2. As referéncias clericais

As figuras clericais na obra de Moreira Campos aparecem sob a forma de
padres, freiras, frades, monsenhores, irméos, bispos, arcebispos e sacristios.
Dessas formas, a mais constante é a figura do padre. Sao praticamente sete pa-
dres que apresentam caracterfsticas parecidas, as vezes coincidentes, as vezes
repetidas ao longo de seus contos. S&o: Mundoca, Amarflio, Angelim, Anselmo,
Aquino, Mundico e Rolim. Caracterfstica comum entre eles é a de serem glutdes.

Depois dos padres, aparecem, em abundéncia, as freiras. S&o as irmas
Genoveva, Jacira, Marta, Mercedes, Henriete, Hildegund, Cléia, Berta, Matilda, Li-
ma, Cibelle, Cola e Teresa. Essas freiras s&o apresentadas com mais condescen-
déncia do que as figuras dos padres. H4 menos casos em que aparecem como
glutas, e a postura da religiosidade é apresentada com mais pureza, em compara-
¢ao com a forma como os padres sdo tratados. Mesmo assim, aparece um caso
de lesbianismo entre as religiosas, como também um caso de homossexualismo
entre os religiosos.

Mesmo com essas constatagdes, pode-se observar que a religiosidade
em Moreira Campos tem tratamento particular, préprio do autor. Nao ha o desprezo
pelos religiosos, mas por outro lado, a beatitude das sacristias €, uma vez por ou-
tra, desmascarada através das reagdes dos personagens religiosos, nas horas
inusitadas. Exemplo disso € o comportamento da beata Inacinha no conto “Profa-
nagéo”, a que ja nos referimos neste trabalho. A forma de apresentar as reacOes
de Inacinha d4 idéia de que a religiosidade da beata era também uma compensa-
¢ao das caréncias sexuais.

Essa religiosidade oscilante é o primeiro sintoma de um agnosticismo
que, particularizado em alguns personagens, pode ser ampliado em muitas outras
situagbes para comprovar a atitude do narrador diante da religigo:

Tenho minhas idéias filoséficas. Agnéstico? Talvez.
N&o acredito numa outra vida, nem em reencarnagoes ingénuas.
Admito as transformagdes evidentes: hoje, homem, hominculo,
mulher; amanha, sapo, flor, medusa. Uma corrente. Morto o indi-
vlduo, com ele morre a individualidade, o seu recorte, a sua es-
trutura. Perdeu-se definitivamente a carteira de identidade. (GM,
p. 125)

Essas conclusbes, colocadas na mente de um an&o incendiario, dao idéia
geral de como a religiosidade é tratada pelo autor. E tanto que, além dessa afirma-
¢ao que surge no conto “O ando”, aparece outra na mesma linha de conclusao:

De mim, sou de um agnosticismo manso. Creio num
equillbrio, desde o ideal moral & afirmagéo inteligente da maté-
ria. (PF, p. 144)
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A diferenca de tempo entre a fala do anao em A grande mosca no copo
de leite, livro de 1985, e a do bancério de “Entre a varanda e a janela”, de Portas
fechadas (1957), é de aproximadamente 28 anos, mas o agnosticismo é o mesmo.
A posicéo do autor diante da religiosidade é inalterada em todo o percurso da obra.
Isso pode ser comprovado também na forma de apresentar os padres que v&o
desfilando de conto para conto.

Quando h& qualquer particularidade clerical desvendada, vém & tona si-
tuagbes inusitadas, s vezes até jocosas em torno das figuras religiosas, o que se
repete de uma para outra. Assim ocorre com Pe. Mundico e Pe. Anselmo:

[...] padre Anselmo, gue, logo apés, fazia o lanche no
refeitério, a boca grudada de manteiga e de farelos de bolacha,
que limpava com o bolo do guardanapo as mé&os cabeludas.
(PF,p.19)

Ja com o Pe. Mundico ocorre situagao idéntica:

Amarrotava o guardanapo na cabeceira da mesa a ho-
ra do lanche, para limpar os beigos lambuzados pela manteiga.
Falava com a boca cheia, expelindo fragmentos de bolacha,
benzia-se ao fim da merenda. (DP, p. 95)

As duas passagens mostram a forma um tanto grotesca como os dois re-
ligiosos s8o descritos. As afirmagoes de agnosticismo e as cenas de gula dos dois
padres, mesmo em situagdes diferentes, d&o idéia de como o contista encara a fi-
gura do padre.

Uma outra forma de Moreira Campos desmitificar a figura dos religiosos é
através da pecha do homossexualismo. Tomando-se o ato de desmitificar como
uma forma de desordenar, infere-se que a atitude sexual, inusitada do religioso, ¢
uma concepgao corrosiva, que captamos na forma como o contista apresenta seu
personagem. E o caso do Monsenhor de “A confissao”. (PT, p. 57) Ali, em um
conto de pouco mais de uma pégina, os sintagmas vao instaurando o clima libidi-
noso de como o religioso encara o rapaz a quem confessa. Para isso, vao surgin-
do expressdes como: “Monsenhor tinha transporte”, “— vocé é um belo mogo”,
“Por que vocé nao apareceu?”, “A palma da mao de Monsenhor se grudara ao seu
brago”, “fez fricgao no brago”, “os olhos grandes e quebrados”.

Quanto ao lesbianismo entre religiosas, ha a identificagéo da freira. O
caso ocorre em “Irma Cibele e a menina”. (DP, p. 89) Ali, os sintagmas explicitam
muito mais a relagao da freira com a garota.

Alisa-os [os cabelos] com as préprias maos [...] Aquele
agarradio todo [...] — seus seios estdo ficando indos [...] Irmé



Cibele também tremia e ofegava, as narinas acesas [...] Beijou-
os (os seios) e agora os sugava, babando-0s e repetindo incoe-
réncias [...] a lingua de irma Cibele era ativa e morna [-] OS
dentes mordiam com muita delicadeza, quase rofam.

Essas expressbes demonstram que o ato de irméa Cibele, por ser claro
e definido, é definitivo, fechado, tem um final oferecido pelo autor, 0 que n&o da
margem ao leitor de continué-lo. N&o & o caso de Monsenhor, que, apesar de mais
“leve”, fica de certa forma em aberto, n&o traz uma definigdo mais acentuada por
parte do autor a respeito da anomalia do sacerdote. Dal ser mais forte sua carga
de sugestéo, sua ambiglidade.

As outras figuras religiosas que o contista apresenta seguem mais ou
menos o mesmo perfil dos padres, das freiras, da beata, e do Monsenhor. Séo fra-
des, sacristdos, beatos e irmaos, que desfilam pelos contos, sem grandes fungdes
religiosas e sem nenhum tratamento especial por parte do autor. Nesse universo,
apenas aparecem diferentemente o bispo D. Quirino e a figura do arcebispo. H&
um certo respeito, ou talvez receio do contista em pormenorizar detalhes que os
diminuam.

De um modo geral, o tratamento dispensado por Moreira Campos s figu-
ras clericais demonstra que os religiosos estdo sujeitos aos mesmos percalgos
por que passam os personagens comuns de sua obra. S&o passivos da colroséo
dos comportamentos.

5.3. Os aspectos crométicos

A principal cor do universo simbélico da obra de Moreira Campos é a
branca. Associada & morte, & nos contos de maior tragicidade que se pbe essa
cor. Mas branco, "sendo resumo de todas as cores, & sem cor”.6 Por esse motivo,
n&o encontramos razbes suficientemente justificadoras para o insistente uso des-
sa cor ligada & morte em Moreira Campos. J& com relag&o &s outras, verificamos
que, como afirma Paulo Toledo Soares,

no campo psicolégico, as emogdes humanas sé&o tra-
dicionalmente associadas a cores. Assim, por exemplo, ao vigor
e ao amor sexual é associada a cor vermelha. O amarelo cor-
responde, entre outros sentimentos, ao ciime e & alegria. A cor
azul associam-se a tranqiillidade, a compreens#o, a paciéncia.
A depressao, a tristeza, a piedade sdo sentimentos ligados ao
anil e ao violeta.”
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Como se observa, por ndo ser uma cor definida, o branco néo aparece,
nas convengdes tradicionais, associado as emogbes humanas. O que encontra-
mos foi uma associagao, feita por Paulo Toledo Soares,8 do branco a segunda-fei-
ra e a lua. Ele atribui a cada dia da semana uma cor, ficando o branco com a se-
gunda-feira. Verificamos, em seguida, que, na semana, a tradigao do tragico fica as-
sociada & sexta-feira e & segunda. S6 que na regido do Salgado, no Cear, mais
precisamente em Lavras da Mangabeira, a segunda-feira é tratada com mais re-
ceio do que a prépria sexta.2 Referimo-nos a essa ocorréncia, por ter sido ali que o
contista viveu os verdes anos de sua vida. “Nasceu em Senador Pompeu, no dia 6
de janeiro de 1914, Passou a infancia e parte da adolescéncia em Lavras da Man-
gabeira, de onde se transferiu para Fortaleza".10

Segundo Almir Moreira e José Maria de Souza Dantas,!1 a valorizagéo
da cor, dos aspectos pictéricos, é caracterfstica impressionista. Sé que no caso de
Moreira Campos é nos momentos de maior crueza naturalista que o branco apare-
ce. E a cor dos tdmulos, & a cor do doente, dos lengéis, principalmente das maos e
dos pés do doente. Quando 0 personagem aparece com céncer e se delineia a
possibilidade da morte, o branco aparece na descrigdo do doente, como aqui:

Amancio ja a esperava, havia muito, no quarto, 0 corpo
magro nas dobras do pijama, os pés brancos, finos e macios
nos velhos chinelos. {PF, p. 173)

Essa possibilidade da morte ou sua presenca inarredavel liga-se também
a cor branca de objetos, quando da descricdo de ambientes ocupados pelos
doentes:

O largo portdo de ferro da casa de satde. Figuras péli-
das sob lengéis brancos na seqiiéncia de quartos pelo corredor.
(PF, p. 179)

Isso fica comprovado também em Portas fechadas, no conto des-
se livio onde é mais intensa a corfosdo. E em “Cames devoradas”, em
que o personagem Vicente tem sua “nudez branca” ressaltada, além da “brancura
cheia de pontas” que se enrolava no chéo e no pé, dilacerado por terrfveis dores,
até chegar a morte.

Em As vozes do morto, ha pelo menos um conto caracterizado por essa
intimidade entre morte e brancura. Trata-se de “Mulheres sem surpresas”. (AV, p.
85) Ali o personagem principal conta seu relacionamento com uma prostituta que
termina gravida e que, ao tentar o aborto, morre. Para chegar a esse desfecho, vao
surgindo sintagmas envolvendo o branco: “o pescogo alvo”, “brancura de leite”,
“brancura da pele”, além do sintagma “as mulheres s&o brancas em tomo da gran-
de mesa”. Tanto ao tratar da prostituta que morre no final, como das suas colegas
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do prostibulo decadente, o autor faz uso da cor branca. E sempre essa cor, nesse
como em outros contos, antecede o momento supremo da morte.

Em O puxador de ter¢o, no conto “Os estranhos mendigos”, 0s antigos
soldados do destacamento de uma cidade do interior, apés infrutffera tentativa
de assalto ao comércio, cafram na desgraga, na decadéncia. Primeiro veio a pri-
sd0, depois a mendicancia. Nesse momento de decadéncia, o narrador descreve-
0s, destacando-lhes “os pés muito brancos”. Mais adiante, em “A humilde caftina”,
a promiscuidade chega ao ponto de ¢ autor assim comegar a narragéo: “Tinha uma
filha prostituta, para a qual ela arumava a cama e cedia o quarto, quando chegava
o fregués da tarde”. (PT, p. 85) Essa decadéncia dos costumes chega ao ponto
dessa caftina um pouco depois vir a oferecer a nora para o fregués, salientando
ser a mesma “menina nova”, “alvinha”. O “alvinha” surge no momento em que o
leitor se depara com o instante mais decadente da narrativa. E 0 mesmo que ocor-
re no momento de maior baixeza moral do conto “O buraco da fechadura”, quando
o padrasto, ao desejar ardentemente a enteada, e espreité-la no banheiro pelo bu-
raco da fechadura, tem realgada a descrigao da dentadura postiga, frouxa, faltando
um molar, e “aparecendo a massa esbranquigada”. (PT, p. 108) Finalmente, mere-
ce destaque nesse livro o final do conto “O luar sobre os timulos”, quando o ga-
roto, apés fazer sua iniciagdo sexual com a antiga empregada doméstica no ca-
baré da cidade, retorna para casa, exausto, meio frustrado e arranhado por causa
de uma queda que levara no caminho, af ele observa que "o luar, em verdade leito-
s0, fazia mais branca a brancura dos timulos”. (PT, p. 133)

Antes que ocorra o desfecho trégico, em “Os doze parafusos”, a cunha-
da da suicida, a “megera”, “girava na poltrona 0s grandes olhos brancos”. (DP, p.
75) Mais adiante, na descrigdo da mulher em desespero, o narrador cita *a came
alva pelo desuso”. (DP, p. 76) Até nos poucos momentos em que aparece a de-
composigdo na obra de Moreira Campos, ela esté ligada & cor branca, como no
caso dos restos mortais do coronel Angelim,

Os timulos sdo brancos, possuem a cor da morte. O contista deixa
transparecer que, além de representar a presenga da morte, o timulo representa
também o poder, que continua presente mesmo apés a morte do poderoso. O ti-
mulo do rico destaca-se dos timulos dos pobres. Com relagao a esse fausto de
alguns timulos, recorramos novamente a Ariés quando trata da morte no Ocidente:

O timulo visivel é efetivamente um meio de assegurar
a permanéncia do defunto ao mesmo tempo no céu e na terra.

(...)
O timulo visfvel nao é, portanto, o signo do lugar do

enterro, mas a comemoragao do defunto, imortal entre os santos
e célebre entre os homens.12
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De qualguer forma, em Moreira Campos, independente do tamanho do
tmulo, geralmente este aparece com a cor branca. Além do téimulo, os leng6is dos
hospitais s&o brancos e realgados pelo autor. Também brancas as partes do corpo
dos doentes, quando sao citadas, e 0 branco delas é sinal de que a morte esté
préxima. Assim acontece, por exemplo, com a brancura do personagem Vicente,
do conto “Carnes devoradas”. (PF, p. 221)

Uma cor também muito utilizada por Moreira Campos é a negra. A cor
negra da noite, das sombras, est4 sempre aparecendo. Mas é a cor negra da em-
pregada doméstica e a propria presenga da preta velha que t&m muita significagao
na sua obra. A preta é semi-escrava, um misto de gente e de animal doméstico,
sempre num plano inferior na conjuntura familiar.

Aparece essa preta com os mais variados nomes: Sabina, Dad4, Nazaré,
Balbina, Dinha, Conceigéo, Paula, Maria, Docarmo, Petronilha, B4, Mundica, Maria
Delmira, Nicota e Etelvina. A presenga dessa preta com suas descrigbes d4 a en-
tender que a mudanga est4 apenas no nome, mas as caracter(sticas sdo as mes-
mas. Geralmente s&o remanescentes do tempo dos avds, e criaram o personagem
principal do enredo. O "beigo caldo” & caracterfstica também comum, da mesma
forma que 0 “mocot6 inchado”, o “cabelo pixaim”, isso sem contar com o detalhe
de ser geralmente magra, “seca de came”. Quase todas s&o decadentes, enve-
Ihecidas, espécie em extingdo. Tipo remanescente de outras épocas do Brasil, re-
sistindo & inovagao da doméstica socializada, de carteira assinada, sindicato e
previdéncia. A presenca decadente da negra na obra de Moreira Campos & uma
corroséo, um sistema de vida em desordem. A negra & componente de um con-
junto em deterioragéo, que por si s6 é sintoma de que algo novo comega a surgir,
uma nova ordem. Se nao aparece a preta, surge 0 preto, o servigal, como & o ca-
8o do preto Sabino logo no primeiro conto do primeiro livro, “Lama e folhas”, de Vi-
das marginais. Logo no segundo conto, “Naufragos”, “Bento prestou atengéo num
negro que se arrastava lento pelo chao, no canto da parede”. (VM, p. 29) Esse pe-
rfodo € o inlcio da descrigéo de uma cena erbtica, onde, em plena promiscuidade
do ambiente, 0 negro se relaciona com uma cabocla na escuridao da noite. Em
“Suor e lagrimas”, a cabocla Sabina é a empregada, e o fantasma de um negro po-
licial de beigorra imensa, figura agigantada de aspecto monstruoso, & o possivel
torturador do marido preso da patroa. Em "Varela”, Dad4 & “preta velha volumosa,
de mocotd inchado”. (VM, p. 77) Em "Dona Adalgisa”, (VM, p. 114) também apare-
ce a preta velha Nazaré.

No livro Portas fechadas, o primeiro conto em que aparece a preta velha
é “Almas sombrias™. Ali, ela se chama Balbina, “Cria de casa, desde o tempo dos
av6s” (PF, p. 54) de Gertrudes, dona da casa e paralftica. A preta Balbina “Seca
de carnes e j4 pintando, o beigo grande caido”, (PF, p. 55) tratava da patroa doen-
te, € como (nica, mas grande recompensa, era as vezes tratada pela paralttica
com o afetivo apelido de Bina. Nesse livro, no entanto, & no conto “Eu e Dinha”,

72



(PF, p. 257) texto de bela feitura, “um dos pontos culminantes da ficgéo brasileira”,
nas palavras de Braga Montenegro,13 que a preta aparece de forma pungente,
pois, quando morrem seus patres, j4 decadentes economicamente, Dinha tem
que se mudar para a casa de uns parentes deles. Essa mudanga, a decadéncia da
famfiia, tudo vem num clima de corroséo em que a preta se destaca com a sua
aceitagdo pacffica e silenciosa da situagéo. O siléncio da negra é também realgado
pelo ensalsta de Cormreio retardado, quando trata das sugestbes da pequena
histéria:
nela tudo & sugerido, as palavras n&o valem pelo signi-
ficado comum ou imediatamente simbélico que possam traduzir,
mas sobretudo pela carga de emog&o que exprimem, e até, as
vezes, 0 sentido est4 na prépria auséncia das palavras, naquele
espa¢o vago onde 0s siléncios valem as notas de musica.14

A negra, na obra de Moreira Campos, as vezes tem um papel téo insigni-
ficante no conjunto dos poderes que regem a famflia, que muitas vezes aparece
sem nome. E apenas “nega” no tratamento dos familiares. Assim ocorre em “A es-
pada”, conto de As vozes do morto. Ali, Zuca, desequilibrado mental, militar re-
formado, & apresentado com a sua crescente doenga, paralelo ao aparecimento da
negra, citada, mas sem referéncia ac nome dela. E o caso também de “O neto”, no
mesmo livro, conto em que a copeira, apesar de aparecer com o nome de Concer
¢éo, & destacada mais pelo cabelo pixaim, quandd é chamada, alta noite, para ser-
vir sexualmente ao dono da casa, que é o seu “dono” também. A prépria relag&o,
no escuro, rapida e quase sem palavras, denota a condigdo em que € colocada a
“negra”. Em "Maria”, Dad4 é a preta velha, Maria é a cabocla de cor mais branda
que acaba caindo na vida. Em "Flores para o fiho”, Docarmo & "a preta da casa, de
mocoté inchado, beigo caldo, arrimada &s paredes”. (AV, p. 101)

Esse desfile das negras servigais parece intermindvel. Em “Durma, meu
anjo"”, ha a “mulata de olhos corrompidos” que cuida da filhinha da ad(ltera. A ne-
gra Petronilha come na mesa da cozinha, lava as camisas antes do almogo, “abre
a torneira do filtro, enchendo o copo”. (PT, p. 108) Em “O mudo”, (PT, p. 137), apa-
rece a preta de casa que “ralhava com a menina que se perdia no fundo do jar-
dim..." “A preta, que a acompanha h4 quarenta anos, o pixaim j& cinzento”. (PT, p.
142) B4, “a preta da casa traz a limonada na bandeja”. (PT, p. 168) “A preta
Maria Delmira insistiu em que ela tomasse o cha”. (DP, p. 87) A preta Nazaré j&
dormia, depois de debulhar o tergo”. (GM, p. 10) “A preta velha, trbpega, ja se ar-
rimando as paredes serve-hes o café...” (GM, p. 17) Nicota é “preta velha, solta
dentro do vestido, um pé no chinelo”. (GM, p. 71) “Quem primeiro soube de tudo foi
a preta Etelvina [...] A preta Etelvina praticamente a criara e sempre a chamar de
minha menina”. (GM, p. 79) “O beigo grande de Etelvina permanecia caido”. (GM,
p. 79) “A preta Mundica as pegava (tanajuras) e assava as suas bundas gordas na
cacarola, e comia aquela manteiga com farinha, regalada, lambendo os beigos™.
(GM, p. 97)
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Como se vé, ha tragos comuns entre as negras; tao comuns, que num
s0, seria possfvel colocar todas as caracterlsticas com que aparecem as outras. O
que chama bem a atengdo é a decadéncia de todas elas. E serem componentes
de um quadro corroldo, ou em estado de acelerada corrosdo. Assim sendo, tanto o
branco que simboliza a morte, como 0 negro das sombras, da noite e principal-
mente das pessoas compdem em Moreira Campos um quadro cinza. A escritura
do contista praticamente ndo tem coloragao, j& que branco e negro ndo colorem.
Por outro lado ampliam o estado de corrosao que & a tonica do autor.

5.4. O determinismo

Um dos aspectos caracteristicos da obra de Moreira Campos é o deter-
minismo. Esse “principio que constitui uma das bases do conhecimento cientffico
nega o livre arbfirio”.15 Afinal o homem & sujeito "a raga, ao meio e ao momento”,
como afirma Hyppolyte Taine,16 a0 langar, com o seu determinismo, uma das ba-
ses do naturalismo. H4 uma subordinagao, pois, do individuo s leis biolégicas, ao
fatalismo, & hereditariedade. Por outro lado, a individualidade & influenciada pela
presenca do grupo social, que pode, até certo ponto, fazer prevalecer as caracte-
risticas da comunidade em detrimento das manifestagdes particulares.

Sénzio de Azevedo, quando trata do conto “As corujas”, de Moreira
Campos, fala de *uma crueza neonaturalista com que aparecem os olhos dos
mortos”.17 Essa afirmagéo leva-nos a verificar, em outros textos do contista, a in-
cidéncia dessa "crueza”. Observamos que ela esté presente em quase todos 0s
contos de Moreira Campos, sem distingao de época nem de obra, a despeito da
classificagéo de Lemos Monteiro,18 que divide a obra do contista em duas fases
distintas: a primeira, impressionista, com Vidas marginais e Portas fechadas, e a
segunda, realista, abrangendo principalmente O puxador de terco e Os doze pa-
rafusos. Como n&o nos ocupamos com essa distingao pelos motivos j& expostos
em capfiulos anteriores, fizemos um levantamento das evidéncias do determinis-
mo, que indicam a existéncia de aspectos neonaturalistas, e encontramo-las em
todos os livros de contos de Moreira Campos, como veremos a seguir.

Logo em Vidas marginais, fica patenteada a sorte de muitos nordestinos:
0 &xodo rural. A procura de melhora de vida, o trabalhador vai para S&o Paulo, co-
mo acontece em “Ndaufragos” (VM, p. 21) ou para a Amazonia, ser “soldado da
borracha”. (VM, p. 85) Essa ida & conseqiiéncia da dificuldade de sobrevivéncia na
terra em que nasceu, j& que as terras para o trabalho estio nas maos dos mais ri-
cos. O latifindio improdutivo ou a semi-escravidao a que se submetem os meeiros
fazem da regizo Nordeste exportadora de mao-de-obra barata para as regibes pro-
gressistas do Brasil. H4 todo um determinismo que envolve os desvalidos do Nor-
deste e os leva a emigrar. Sé que as relagées de poder existentes na terra em que
nasceram perpetuam-se no novo abrigo, mudando apenas de aspecto. E ¢ nor-
destino continua destinado a esse massacre social.
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Se ndo parte em busca da sorte noutros Estados, e permanece na sua
terra, o homem submete-se s injusticas sociais. Mesmo sabendo-se que Moreira
Campos enveredou mais insistentemente “na finhagem machadiana, isto &, a do
conto psicolégico, [...] & inegavel que algumas estérias, principaimente do livio Por-
tas fechadas (1957), se nutrem da vivéncia sertaneja do escritor”.19 Nesse fivro,
a relagio de poder entre o desvalido e o poderoso fica bem evidenciada nos contos
“Poras fechadas”, “O preso”, “Tem dono” e “Eu e Dinha".

A relagao de poder existente no conto O preso” € muito bem estudada
por Teoberto Landim no seu ensaio “A lei do mais forte (e outras manifesta¢bes do
poder em “O preso” de Moreira Campos”).20 Ali o ensafsta, invocando Foucaut,
analisa os mecanismos de dominagio que permeiam o relacionamento entre Inacio
e 0s mandbes da cidade. Também analisa as relagdes entre marido e mulher, ao
abordar a participagio da esposa do tabelido no episédio. “D. Belinha, reduzida a
condigao de servigal (trazendo café) ndo tem direito de participar da roda que dis-
cute o problema”.21 Finalmente conclui o pesquisador que “teoria e prética néo se
entendem bem”22 nas relagdes de poder que percorrem o texto.

Antes de Teoberto Landim, quem se reporta a essas relagdes de poder,
no conto “O preso”, é Linhares Filho. Assim ele se expressa:

[...] a fatalidade da vida se engendra por serem as ra-
z6es do mais fraco impotentes diante da desraz&o dos mais for-
tes, um conto que se constitui no ponto afto da crftica passagei-
ra, indireta e dissimulada, que o autor faz & sociedade em sua
obra. Em tal narrativa, a causa do suicfdio de in4cio, persona-
gem principal, é atribulda simbolicamente & mesma sociedade,
que, assim como ndo soubera amparar Incio, deixando de qua-
lifica-lo socialmente, ndo soube entender o marcante problema
psicolégico daquele homem n3o suportar a pris&o: na sua igno-
rancia e na sua condi¢io humilde, In4cio sentiu acaso se abalar
um resto de dignidade que possufa, pois 0 n&o ser preso era
preceito que pregava, em casa, apontando aos familiares o
exemplo de si préptio.23

Essa relagdo de poder que distancia os poderosos dos desvalidos estéa
em todos os livios de Moreira Campos. Em uns, de forma mais contundente; em
outros, mais branda. E é exatamente em As vozes do morto que mais brandas
aparecem essas relagoes. Talvez por ser um livro de transic&o, & esse 0 momento
de maior indefinigo literaria do contista.

Em O puxador de tergo, parece que o determinismo mais se faz pre-
sente na escritura de Moreira Campos. Afinal, nesse livro talvez encontremos mais
manifestacdes neonaturalistas entre todas as obras escritas pelo contista. Um
dos testemunhos dessa tendéncia nessa obra, embora outros livios fossem es-
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critos pelo autor ap6s tal testemunho, & a anélise que faz Rachel de Queiroz, dos
personagens do livro, ao afirmar que h&

uma crueldade que aparece como emanagao naturalda
condigdo humana, paralela com a sua lubricidade; animais

cruéis, lascivos, impuros, sobrenadando entre a sordicie e a mi-
séria, vivendo apenas para esperar a hora da morte.24

Nessa obra, as manifestagdes deterministas que caracterizam uma ten-
déncia neonaturalista apresentam-se sob a forma de: falsa religiosidade, doenga
incurével, homossexualismo, adultério, loucura, prostituigao, voyeurismo, tara se-
xual, decrepitude e assassinato.

Os momentos de determinismo nos contos de Moreira Campos justificam
a afirmagao de alguns estudiosos de sua obra que o classificam também como um
autor neonaturalista. O que ndo se justifica & determinar exatamente que essas
manifestagbes estiao em O puxador de tergo e Os doze parafusos. E bem ver-
dade que os principais momentos estdo em O puxador de ter¢co. Mas essas ma-
nifestagbes se disseminam por todos os seus livros de contos. E importante sa-
lientar que nesses momentos citados, o autor atinge maior perfeicdo estética. A
condigdo humana mostra-se mais real. Afinal, como diz Alvaro Lins, quando fala
sobre o Naturalismo, nesses momentos, o contista ndo mostra “nada além do que
é visfvel e do que & sensfvel”.25
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6. CONCLUSAO

O percurso que fizemos iniciou-se com a delimitagdo do nosso objeto de
pesquisa. Procuramos mostrar as dificuldades enfrentadas por quem faz literatura
no Cear4, bem como os empreendimentos em tomo do resgate do manancial literé-
rio cearense. Buscamos, principalmente, na INTRODUGCAO, demarcar o alvo de
nossa investigagdo: a obra ficcional de Moreira Campos, contista cearense de
substancial bibliografia e de renome nacional.

Para isso, tracamos uma trajetéria na evolugao da escritura do contista
que j& se inicia com textos extensos, mas sem grandes rupturas na ordem comum
de estruturas narrativas, a ndo ser inovagdes pessoais através das ambiglidades
que todo texto literario reclama. Assim, verificamos que essa ordem transparece
no discurso narrativo do contista através da linearidade do tempo cronolégico, res-
paldada por relagdes sintagmaticas simplificadoras do entendimento do discurso.

Quando investimos na fala do contista, verificamos, primeiramente, que
para chegar a ela, que é uma nova ordem, gue ele estabelece na escritura, inicial
mente hd uma desordenag&o de seu universo criativo. Essa desordem tem origem
principal na corros&o que o tempo, de forma impiedosa, provoca néo sé no espago,
mas principalmente nos personagens. E essa atuagao do tempo corrosivo no rele-
vo ffsico dos personagens o ponto alto da desordem, que se verifica na escritura
do contista. Para chegarmos ao ponto méximo dessa corroséo, a morte, mostra-
mos 0s agentes vivos da desordem em toda a extens&o dos contos do autor, bem
como os elementos que deformam os personagens. Os agentes s&o pequenos se-
res que v30 da mais venenosa cobra ao infimo mosquito, mas todos coadjuvando
a corrosao. Quanto aos elementos que mais deformam os personagens, aparecem
em forma de doengas, como o cancer; de defeitos congénitos, como o nanismo; e
da atuacéo do tempo corrosivo, através da decrepitude. Todos esses aspectos se
encaminham para um desfecho que é a morte. S6 que sendo a morte a cuminan-
cia da desordem, é a partir dela que o contista comeca a trabalhar a nova ordem.

A nova ordem comega a ser instaurada no momento em que o namrador
doma a morte, colocando-a no convivio familiar dos personagens. Se ela é dorida
para 0 moribundo, é amenizada para os circunstantes que, durante todo o proces-
so de aproximagéo da morte, ficam ao lado do seu ente querido e aprendem a con-
viver com o sofrimento. Além desse tratamento que é dado & morte, hé o trata-
mento estilfstico que o contista impde aos seus textos através de uma redugéo que
se vai operando de texto para texto. Essa redug&o na dimensao dos seus contos,
verdadeira “busca da essencialidade”,! & inversamente proporcional ao cresci-
mento das sugestdes que o texto apresenta. Quanto menor a dimenséo, mais au-
menta o vazio deixado pelo autor para preenchimento pelo leitor, ou seja, “na au-
séncia do signo verbal outro signo se impde: o do siléncio”.2

A essa altura do nosso trabalho, destaque-se o estudo das repeticbes.
Verificamos que, através delas, Moreira Campos dé voz aos desvalidos, fazendo,
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mediante um como tom de ladainha, com que a gente sofrida alce alguns degraus
das relagdes sociais. A forga da palavra dessa gente estd na repeti¢ao usada em
sua fala, o que é utilizado pelo contista.

Depois de analisarmos a ordenagdo na obra em aprego, percebemos ser
necessério abordar outros aspectos que possuem alguma afinidade com essa
forma de ordem. Assim, observamos o universo simbdlico do autor, bem como o
tratamento dispensado ao clero de uma maneira geral e um adotado determinismo.
Através desse Ultimo tdpico constatamos que a trajetéria literaria do contista, em
termos de dimensao estética, traga uma parabola que tem como climax sua obra O
puxador de tergo. E nesse livro que se concentram as particularidades mais ca-
racter(sticas de Moreira Campos, onde sua escritura se efetiva com mais consis-
t&ncia, como que a mostrar que é exatamente nos momentos de feigdo neonatura-
lista que o contista melhor se firma na sua ficgéo.

Ao final dessa nossa pesquisa sobre a escritura de Moreira Campos,
concluimos que a ordem, a que aludimos anteriormente, é o ponto de partida da
sua trajetéria literaria. E o alicerce da sua escritura, ficando em padrdes mais ou
menos encontradigos em expoentes do conto de linhagem psicolbgica como Ma-
chado de Assis e Tchecov. Sobressai nesse primeiro estadio uma linguagem ja
reveladora dos primeiros indicios de seu estilo bem como o principio de todo o pro-
cesso de corrosao que vai ser operado até chegar-se & nova ordem. Antes disso
h4 a desordem a que os elementos de sua narrativa sdo expostos. Nesse estadio,
seus contos encontram uma conotagdo mais pungente, as vezes até cruel. O ho-
mem £ mostrado nos limites da sua condig8o. A escapatéria para esse momento &
a nova ordem que se estabelece através de mecanismos de suportagéo dos ele-
mentos corrosivos da vida. O principal desses mecanismos é a ironia com a sua
leveza, sua sutileza de somiso amargo. Moreira Campos humaniza a condicdo de
seus personagens através do recurso da ironia. Assim a dor fica suportavel, a vida
torna-se menos tragica.

Essa humanizagdo demonstra o conhecimento, que tem o contista, da
real condicdo do universo, onde transitam seus personagens. Esse universo é o
Cear4, a paisagem urbana € a que se destaca.

Nzo nos deixamos, no entanto, influenciar pelo biografismo em torno do
autor, que estaria relacionado a essas manifestagdes regionais. Ficamos o tempo
todo voltados para o texto. E nesse ponto seguimos a sugestao de Afranio Couti-
nho de que

[...] @ obra é um todo, que tem vida prépria desde que
saiu da mao do artista, independente da vida dentro de uma es-
trutura determinada que nao tem a ver com a vida daquele que a
criou.3

Sabemos que sfo Intimas as ligagbes do contista com a terra e com 0
seu meio cultural. Mesmo com essa certeza, ndo trabalhamos a sua vinculagao
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A terra nem aos grupos literarios da regiao. Primeiro por constatarmos uma univer-
salizagdo nas suas narrativas, em especial essas de cunho psicol6gico, em que o
texto aparece “mais subjetivo, assim como uma sugestdo, uma mancha, quase
sem enredo”.4 Depois, por verificarmos que, na Literatura Cearense, a permanente
existéncia de grupos literarios, 0 que a toma &s vezes “uma literatura de mutirao“,5
é sinal da pouca consisténcia estética das obras de alguns agrupados, embora se
exclua, dentre poucos, Moreira Campos, j& que sua obra n&o necessita de suportes
para algar o vdo como obra que € de um grande ficcionista.

Também nao enveredamos pela garimpagem do manancial erético da sua
narrativa nem do alcance social desta, ja que, de tao ricos, ambos merecem um
estudo bem mais aprofundado e particular. Nosso objeto de pesquisa firmou-se
muito mais no estilo, na investigagdo temética, na caracterizagao estética, na for-
ma como o contista armou a sua escritura. Sabemos, no entanto, que ¢ diffcil abor-
dar qualquer fala sem interligé-la a qualquer mecanismo sodial. Afinal, como afirma
Bakhtm, “a palavra & 0 modo mais puro e sensfvel de relagao social”. 6 Assim &
que, quando tratamos, em algumas passagens, das relagbes entre poderosos e
desvalidos nao deixamos de mostrar as relagdes de poder que dificultavam essa
interag&o.

C que chama a atengéo em Moreira Campos é sua constante intermedia-
¢ao através de uma nova ordem, que é s6 sua, entre p6los que se repelem numa
forma de desordem. Essa intermediagio tem como principais formas de abranda-
mento entre as partes, como j& mostramos, as armas da ironia e das repeticoes.
Através delas ele encurta as distancias entre 0 poderoso e o desvalido, 0 homem
(machista) e a mulher, o doente e o sadio, 0 agnéstico e o crente, a vida e a morte.
Ao conseguir a aproximagédo desses pblos, o contista comprova sua enorme forga
humanizadora.
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