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R E S U M O

O presente trabalho estuda a sintaxe narrativa e o tra 
tamento espaço-temporal no romance AS MENINAS, de Lygia Fagundes 
Telles, publicado em novembro de 19 73.

Considerando a eficácia dos procedimentos técnicos era 
pregados pela autora como responsável pela VIDA que emerge de 
cada segmento desse romance, optamos pelo estudo da sintaxe nar 
rativa e pelo tratamento espaço-temporal no romance.

A dissertação divide-se em cinco capítulos: (1) Metodo 
logia; (2) Revisão Bibliográfica das críticas existentes sobre o 
romance; (3) Fundamentação Teórica para a Análise; (4) Análise e
(5) Conclusão.

0 capitulo da Fundamentação Teórica baseia-se princi­
palmente em textos de GÊRARD GENETTE, TZVETAN TODOROV, bem como 
de CLAUDE BREMOND e ROLAND BARTHES.

O Capítulo da Análise subdivide-se em três partes. A 
primeira - Visão panorâmica do romance AS MENINAS - ê um estudo 
abragente dos elementos estruturantes da obra. Em seguida, a sin 
taxe narrativa e o tratamento espaço-temporal nos capítulos e 
segmentos do romance AS MENINAS procede a um levantamento das têc 
nicas de arranjo dos sintagmas narrativos e ao desvendamento do 
jogo temporal da história. A última parte da Análise - A narratjL 
va primeira e as anacronias em AS MENINAS - enfoca o jogo tempo 
ral "presente x passado" e as várias formas pelas quais as idéias 
se associam no interior dos segmentos e capítulos. Preocupamo- 
nos, no presente capítulo, não apenas com uma abordagem descrit_i 
va mas também com a interpretação funcional dos procedimentos 
narrativos empregados pela autora.

Finalmente há a Conclusão, que procura aproximar os pro 
cedimentos narrativos arrolados durante a Análise, comprovando e 
validando as proposições iniciais.
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A B S T R A C T

The scope of the study is the use of narrative syntax 
and the spatial-temporal development in the novel AS MENINAS, by" 
Lygia Fagundes Telles, published in November, 1973.

After a careful consideration of the effectiveness of 
all the techniques employed by the author to create fictional M  
fe in each segment of the novel, the stylistic devices of narra 
tive syntax and spatial-temporal development were chosen as the 
most fruitful.

The dissertation is divided into five chapters: (1) Me 
thodology; (2) A bibliographical review of existing criticism on 
the novel; (3) Theoretical Background for Analysis; (4) Analysis 
and (5) Conclusion.

The chapter on literary theory is based mainly on the 
texts of GÉRARD GENETTE and TZVETAN TODOROV, as well those of 
CLAUDE BREMOND and ROLAND BARTHES.

The chapter Analysis has three subdivisions. The first
- An overall view of AS MENINAS - gives a broad perspective on 
the structural elements. In the next subdivision, Narrative, syn­
tax and spatil-temporal treatment in the chapters and segments 
of the novel AS MENINAS, there follows a survey of the arrange . 
ment of narrative syntagmas and of the unfolding of the temporal 
sequence in the story. The final section - The surface narrative 
and the anachronisms in AS MENINAS - focuses on the interplay 
between present and past, and the various devices by which ideas 
are interwovem within the segments and chapters. In this chapter 
we are concerned not merely with a description of the techniques, 
but also with a functional interpretation of the narrative proce 
dures developed by the author.

Finally in the concluding chapter an attempt has been 
made to interreate the narrative techniques analyzed in the pre 
vious chapter, so as to prove the validity of the initial premi­
ses .



0 objetivo do presente trabalho é estudar a sintaxe 
narrativa e o tratamento espaço-temporal no romance AS MENINAS, 
de Lygia Fagundes Telles.

A escritora paulista Lygia Fagundes Telles, apesar de 
haver publicado seu primeiro livro de contos em 1944, somente na 
última década sobressaiu-se como expressão literária , mormente 
com a publicação, em novembro de 19 73, do romance AS MENINAS, 
sua obra mais representativa, e cuja crítica a consagrou como 
grande escritora da atualidade.

A escolha da obra AS MENINAS para objeto de nosso estu 
do deu-se, em princípio, por dois fatores. 0 primeiro, de ordem 
inteiramente particular, pelo interesse que o romance nos desper 
tou já na primeira leitura, logo após seu lançamento. O segundo 
motivo foi o sucesso da obra literária, referendado pela obten 
ção dos prêmios: "Coelho Neto", da Academia Brasileira de Le­
tras; "Ficção", da Associação Paulista de Críticos de Arte; "Ja 
buti", da Câmara Brasileira do Livro; e pelas sucessivas reedi­
ções em tão curto espaço de tempo, graças à grande receptividade 
do público leitor.

Como vemos, a obra sensibilizou a elite (representada 
pelas Instituições que a premiaram) e o grande público, o que vem 
confirmar a nossa impressão inicial, destituindo-a de carga pura 
mente subjetiva.

O que estudar em AS MENINAS ê o primeiro problema a se 
nos apresentar. Sabemos que a obra literária é um todo complexo 
que exige procedimentos metodológicos de investigação; do contrã 
rio corremos o risco da superficialidade e da perda de elementos 
significativos. Um romance ê um campo muito vasto e profícuo a 
investigações,- por esse motivo preocupamo-nos em delimitar o ob 
jetivo deste trabalho, o que, aliás, ê princípio do trabalho ci 
entífico.

Na busca dessa delimitação, algumas dúvidas se nos a
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presentaram, a partir da preocupação que tínhamos em realizar um 
trabalho significativo como crítica literária. Sabíamos, apenas, 
que precisávamos optar por um ou uns poucos elementos que compu 
nham a obra e, por isso mesmo, procuramos buscar nela algo que, 
além de significativo, não fosse lugar-comum, não caísse apenas 
na paráfrase ou no puro impressionismo.

Realizamos novas leituras do romance e , baseando-nos 
nas informações teóricas obtidas durante os vários cursos do Pro 
grama de Pós-Graduação, optamos por uma abordagem que focaliza­
rá a sintaxe narrativa e o tratamento espaço-temporal no roman 
ce, partindo-se da hipótese primeira de que o caráter inovador 
da obra em questão resulta, principalmente, da eficácia desses 
procedimentos.

A sintaxe narrativa estudará o arranjo dos sintagmas 
narrativos no discurso, o que caracterizará as diferentes técni 
cas narrativas empregadas pela autora. 0 tratamento espaço-tempo 
ral no romance estabelecerá um confronto entre a ordem dos acon 
tecimentos na história e no discurso.

É importante relembrar que, segundo TODOROV, ao nível 
mais geral, a obra literária possui dois aspectos: ela é ao mes 
mo tempo "história" e "discurso". TODOROV reconhece que nem sem­
pre é fácil separá-los, mas adverte que para compreender a unida 
de da obra é preciso, antes, isolar esses dois aspectos.^  En­
tretanto, ele afirma que o sentido ou a funcionalidade de um ele 
mento da obra está na sua possibilidade de entrar em correlação 
com outros elementos desta obra e com a obra inteira.

AS MENINAS ê um romance marcado por uma absoluta fun­
cionalidade; e por isso deve ser considerado como um todo orgâni 
co, constituído de elementos diversos que adquirem pleno sentido 
em relação â organização total da obra. Assim, a sintaxe narrat_i 
va não vale apenas pela estruturação que representa e que perrni 
te ser reconstruída, mas principalmente pela significação que tem 
em relação ao romance como um todo; ela vale na medida em que se 
integra, contribui e ratifica a significação dos outros níveis 
da obra, visando não apenas uma abordagem descritiva, mas também 
interpretativa; sem o que nos fixaríamos apenas no plano da in 
vestigação, o que implicaria em um estudo esquemático e estéril
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do romance que, antes de tudo, i representação ficcional da vida 
na sua profundidade.

Assim, embora procedamos a uma descrição de aspectos 
isolados da maneira de narrar (que é o que nos interessa), preo 
cupar-nos-emos, também, com a importância que esses aspectos po 
derão ter em relação com o conteúdo e com os demais elementos es 
truturantes da obra.

Esperamos que o presente trabalho seja de utilidade co 
mo elemento adensador da crítica existente sobrç o romance AS 
MENINAS. E, principalmente, que se constitua numa forma de abor 
dagem capaz de valorizar a sintaxe narrativa e o tratamento espa 
ço-temporal em uma obra, elementos altamente significativos da 
mesma, sempre que estiverem em íntima correlação com a obra como 
um todo.
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^2ïè5_®îËLIOG^FICAS_E_EXPLICATIVAS

INTRODUÇÂO

(1) TODOROV, Tzvetan. Les categories du récit littéraire. In:- 
Communications JParis' r (8) : 125-27, 1966.

(2) Idem ibidem, p. 125.
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1. METODOLOGIA

O romance AS MENINAS, de Lygia Fagundes Telles, publi­
cado em novembro de 1973, é o objeto do presente estudo. Tomamos 
como apoio um volume da 7a. edição (19 75), â qual correspondem, 
portanto, as citações e respectivas páginas que aparecem no de 
correr do trabalho.

Escolhido o objeto de estudo e fixados os objetivos - 
a sintaxe narrativa e o tratamento espaço-temporal no romance -, 
partimos para a pesquisa bibliográfica, a partir de dois procedi^ 
mentos.

De um lado, com o auxílio do material que nos foi for 
necido pela própria autora de AS MENINAS, procedemos a um levan 
tamento das críticas já publicadas sobre a obra. Cumpre ressal­
tar que elas se resumem quase que exclusivamente a artigos bre 
ves, publicados em jornais e em revistas literárias, nas quais 
se destaca principalmente a história, e onde a técnica narrativa 
ê apenas superficialmente referida, conforme poderá ser constata 
do no capítulo da Revisão Bibliográfica, que pretende resumir as 
críticas estudadas.

Foi em um trabalho publicado por EDDA ARZÚA FERREIRA, 
nossa orientadora, que encontramos a afirmação mais incisiva quan 
to à técnica narrativa e que mais se aproxima de nosso objeti­
vo: "E o maior mérito dessa obra situa-se, não ao nível das per 
sonagens (postura tão propalada) , mas, decorre da apurada técn_i 
ca de construção empregada pela autora; técnica esta que leva ã 
instauração da isotopia em uma narrativa aparentemente descontí­
nua, paradoxal e caótica".d)

Após tal afirmação ela descreve, em grandes linhas (no 
espaço aproximado a uma página), a sintaxe narrativa da obra.

0 desejo de desvendar mais detalhadamente esses aspec 
tos, apenas superficialmente referidos pelos críticos em geral, 
confirmou a escolha que anteriormente fizéramos.

O segundo aspecto da pesquisa bibliográfica enfoca os 
postulados teóricos da sintaxe narrativa e do tratamento espaço- 
temporal no romance, como partes da técnica narrativa. Servindo-
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nos de obras e artigos de CLAUDE BREMOND , ROLAND BARTHES 
e principalmente de TZVETAN TODOROV (4) e g ÉRARD GENETTE 15), pro 
curamos traçar os fundamentos teóricos que amparariam o traba­
lho. Na elaboração dessa fundamentação teórica como um todo, sen 
timos a necessidade de outras leituras complementares como "Comu 
nicação em Prosa Moderna"^), "Psicologia Dell Siglo XX" "Sis^ 
temas e Teorias em P s i c o l o g i a " ^ e  outras mais que constam da 
bibliografia final.

Passamos então ao trabalho direto sobre o romance AS 
MENINAS, objeto do nosso estudo.

Em uma abordagem dedutiva, procuramos realizar, na pri_ 
meira parte do capítulo da análise, intitulada Visão Panorâmica 
do Romance AS MENINAS, um estudo abrangente de todos os elemen 
tos componentes da obra, envolvendo a história, as personagens , 
a linguagem, os modos e aspectos narrativos.

A segunda parte da análise estuda, já mais especifica 
mente, a Sintaxe Narrativa e o Tratamento Espaço-Temporal nos Ca 
pítulos e Segmentos do Romance AS MENINAS. Procedemos, nesse ca 
pítulo, a um levantamento das várias técnicas de arranjo dos sin 
tagmas narrativos e ao desvendamento do jogo temporal da histõ 
ria, o qual nos revelou dois níveis distintos: o da Narrativa 
Primeir^ e o das Anacronias.

A última parte do capítulo da análise, cujo título é 
A Narrativa Primeira e as Anacronias em AS MENINAS, é ainda mais 
específica e enfoca, sobremaneira, o jogo temporal "presente X 
passado", e as várias formas pelas quais as idéias se associam 
no interior dos segmentos e capítulos.

Não poderíamos, entretanto, determo-nos numa análise 
puramente descritiva; seria insuficiente arrolarmos procedimen­
tos. Por isso mesmo, durante o desenrolar da análise procuramos 
interpretar a obra, ou seja, procuramos apontar as possíveis sicj 
nificações que os elementos da sintaxe narrativa e do aspecto 
espaço-temporal acrescentariam ao romance, enriquecendo-o, a par 
tir do ponto de vista da funcionalidade desses mesmos elementos.

Após o reestudo de todos os procedimentos narrativos 
arrolados durante a análise, chegamos âs conclusões, as quais de
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ver ao 
dando

dar um fecho lógico ao nosso estudo, comprovando 
as proposições que constam na introdução.

vali-
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2. REVISÃO BIBLIOGRÁFICA

Os críticos em geral têm escrito muito pouco sobre L^ 
gia Fagundes Telles em livros de história literária brasileira, 
uma vez que seu sucesso é recente, notadamente acentuado nos ül 
timos cinco anos.

No presente capítulo tentaremos resumir as críticas re 
lativas a seu romance AS MENINAS (publicado em 19 73 e cuja 10a. 
edição sairá em breve) que, além de ser o objeto específico de£3 
te estudo, é sua obra mais representativa e através da qual a au 
tora se consagrou como importante voz na literatura nacional.

Depois dele , dois novos livros foram lançados: "Semi 
nãrio dos Ratos" (1977) e "Filhos Pródigos" (1978) ; dois livros 
de contos que vêm, igualmente, alcançando sucesso junto ao pübli_ 
co leitor e sendo alvos da atenção dos críticos, já despertados 
para a grande escritora que é Lygia Fagundes Telles, chamada por 
Hélio Pólvora de "primeira-dama da nossa literatura".

O material bibliográfico consultado nos foi fornecido, 
na grande maioria, pela própria Lygia e é constituído de artigos 
de jornais e revistas literárias e entrevistas da autora.

Porque nosso estudo se preocupa principalmente com os 
procedimentos narrativos empregados pela escritora, daremos, nes 
se capítulo, maior atenção ao que lhes for pertinente.

Sabemos que Lygia Fagundes Telles preocupa-se com o 
"ato de escrever" e isso nos foi dito por ela própria em algumas 
entrevistas ou outros disseram dela:

"Apesar da glória, do renome, Lygia Fagundes Telles ain 
da encara a literatura como um duro ofício e não des 
cansa".(2)

Ela própria diz:
"Escrevo lenta e cuidadosamente, escolhendo as pala­
vras, mergulhando numa pesquisa paciente, sou muito 
paciente quando trabalho. Refaço, reajusto, corto, a 
crescento".(3)

A preocupação com as técnicas empregadas e com os re£ 
pectivos efeitos pode ser observada em outras declarações de Ly-
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gia:
"Por exemplo, em AS MENINAS, uso um tipo de linguagem 
especial, pois consegui uma adequação entre enredo , 
personagem e idéia. Mas isto não impediu de ser eu 
mesma, de dizer o que quero, de mostrar alguma coi­
sa" . (4)

E essa linguagem "especial" vem realmente sendo obser­
vada pelos críticos:

"Em AS MENINAS, Lygia usou, pela primeira vez, total 
liberdade de linguagem".(5)

A aproximação da linguagem com o tempo (ambos elemen­
tos destacados em nosso estudo) também se fez sentir, apesar de 
superficialmente, num artigo de AGUINALDO SILVA:

"Vazado numa linguagem que é quase um padrão da escri^ 
tora, na qual o tempo 1 interior se intercala - e por 
vezes se mistura - â ação, AS MENINAS ê uma feliz ten 
tativa da autora de se debruçar sobre a época em que 
vive".(6)

Conforme cita ALAN VIGGIANO, é a prõpria Lygia quem es 
tabelece um paralelo entre AS MENINAS e os dois romances anterio 
res: "Ciranda de Pedra" e "Verão no Aquário":

"Eles foram escritos dentro de certas normas de condu 
ta literária que me limitavam. Por isso são mais to­
lhidos. Enquanto que AS MENINAS foi escrito sem tra 
vas".(7)
"Lygia escreveu seus dois primeiros romances na ante­
véspera da maturidade plenamente alcançada em AS MENI_ 
NAS" . (8)

E ele exemplifica esta maturidade a partir dos títulos 
de seus romances: os primeiros dois elaborados, incitando uma in 
terpretação, enquanto AS MENINAS demonstra a despreocupação. de 
quem já passou por todas as fases do aprendizado e chegou â sim 
plicidade pelo longo e único caminho.(9)

Quanto â técnica empregada, pode-se observar considera 
ções rápidas e variadas:

"A técnica empregada em AS MENINAS não é nova. Nem mes^ 
mo a utilização simultânea de várias técnicas é algo 
de muita novidade. O que existe de extraordinário é a 
competência com que é feito o trabalho; o cuidadoso 
entrelaçamento dos focos narrativos; a alternância en 
tre narrador e personagens; a revelação de personali­
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dades tão diferentes como Lorena e Ana Clara, através 
do monõlogo interior; e, de vez em quando, todas as 
personagens se calam, para que o narrador, onisciente 
como na técnica tradicional da narrativa, as descreva 
"por fora"."(10)

"Ela é mestre na arte de narrar, na técnica narrativa. 
Tão mestre que corre o risco de ser dominada pela sua 
mestria. Assim, fez o que quis em AS MENINAS, captan­
do a quase desintegração de três jovens num mundo os 
cilante. " d D

Pudemos constatar que as críticas existentes, por se 
rem breves, não puderam aprofundar o estudo da técnica narrativa, 
muito embora seus autores tenham-se demonstrados sensibilizados 
por ela:

"Lygia Fagundes Telles consegue em AS MENINAS um pa­
drão de prosa excelente e sempre uniforme. E a esco 
lha de cada palavra, aliada a uma pontuação pouco con 
vencional, um pouco joyciana, já criam o clima de ten 
são necessária para demonstrar o seu conteúdo".(12)

Para BELLA JOZEF, AS MENINAS é um livro inquietante e 
belo, que se constituiu na experiência culminante de uma escrito 
ra lúcida e consciente de sua profissão.(13)

E ela atribui tal lucidez e consciência â busca de ino 
vação, necessária ao escritor moderno, e à qual Lygia se dedica:

"Nosso mundo, não mais correspondendo àquele de nossos 
antepassados, não pode ser representado pela ficção 
atual através dos recursos tradicionais".(14)

"Em AS MENINAS, romance composto à base do monõlogo in 
terior e do fluxo de consciência dá-se, por um lado, 
a construção dialõgica de uma escrita que é ao mesmo 
tempo a redescoberta de uma realidade, uma visão lõgi_ 
co-conceptual, segundo a estética romântico - realista 
que considerava o romance representação do mundo. Os 
referentes podem ser localizados externamente, mas o 
suporte ideológico ê apenas aspectual e não estrutu­
ral. A compreensão da obra está no significante e o 
significado é conjuntural. Por outro lado, o leitor é 
confrontado com a experiência mental direta dos perso 
nagens. Uma técnica eficiente e positiva é empregada 
pela autora para compor uma imagem total e não frag­
mentada do personagem: a conjunção de primeira e de 
terceira pessoa".(15)

A inovação traz, em seu bojo, a rebelião ao passado, 
daí a subversão da sintaxe linguística e narrativa que aparece 
em AS MENINAS:
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"A rebelião contra o realismo horizontal funde-se com 
uma revolta contra a linguagem discursiva e faz com 
que Lygia Fagundes Telles se centre na problemática da 
escrita. O romance também é a narrativa de como está 
sendo escrito". (16)

"Através do coloquial e ao nível da enunciação , Lygia 
Fagundes Telles desmitifi.ca um falar rebuscado e retõ 
rico, contribuindo para a reformulação da estrutura 
convencional da ficção e do código habitual de expres 
são".(17)

Essa chamada para a linguagem é quase lugar-comum na 
crítica de AS MENINAS:

"Em AS MENINAS a linguagem de Lygia se desintegra como 
as próprias personagens, mais no enfoque de Ana Clara. 
A autora acelera a narrativa, com o tempo psicológico 
entrecruzando-se feroz, feito o fogo das armas mortí­
feras dos homens".(18)

Também o aspecto temporal da obra é por vezes focaliza
do:

"AS MENINAS, como acentuei, é terrivelmente acelerado. 
0 tempo é um só e nos abriga como capa inconsútil. Po 
demos seguir com ele, oscilando, embora como o barco 
dentro do mar, ou não seguir e naufragar (...). Com 
essa aceleração, AS MENINAS reflete bem o absurdo e- 
xistencial de hoje: a megalõpolis brutal perdendo o 
rumo de seu barco e pensando que é muito maior do que 
o mar".(19)

"Com a duração de um presente indeterminado, onde re­
fluem horas longínquas e horas futuras , almagamadas 
numa só vivência, sem início e nem fim (como a pró­
pria vida cósmica ...) AS MENINAS surge como a "obra 
aberta" que, tal como a vida, flui num movimento in­
cessante e eterno".(20)

Há, também, quem considere exagerada a fuga aos pa 
drões lingüísticos evidente em AS MENINAS. Note-se a expressão 
dura e objetiva: "erros sintáticos":

"AS MENINAS ê quase todo escrito em linguagem colo­
quial com os erros sintáticos que lhe são normais , 
tanto nos solilóquios quanto nos diálogos. Não sei se 
utilizando a linguagem mais correta a romancista não 
acabasse por conseguir a mesma força expressional a- 
qui obtida. Suponho que sim. A autora conseguiu esta 
coisa extraordinária: cada uma das três moças pensa, 
fala e sonha em um linguajar peculiar, que a identifi_ 
ca. Sobre o que não resta nenhuma dúvida é que se tra 
ta de um romance de enorme poder de comunicação , em 
que as criaturas vivas se movimentam ao peso de seus



dramas, suas angústias, suas misérias, e também cora 
suas efêmeras alegrias, suas esperanças e eventuais 
grandezas. Frágeis criaturas que se perdem e degra­
dam na voragem selvática de uma grande c i d a d e " . (21)

Muito sutilmente, outro artigo aponta um aspecto nega 
tivo na linguagem empregada:

"Sua prosa magnífica, seus parágrafos artisticamente su 
tis só perdem um pouco de força quando usa gíria mo­
derna, quando tenta ser porta-voz dos j o v e n s " . (22)

"Corajosa", "nova", "adulta" são os adjetivos mais in
cisivos e repetitivos, através dos quais NELLY NOVAES COELHO a-
presenta ao público português o romance AS MENINAS e de cujo ar 
tigo transcrevemos o trecho seguinte:

"Corajosamente, embora com uma certa e indisfarsável 
nostalgia, Lygia Fagundes Telles enfrenta, em AS MENI^ 
N A S , o irredutível compromisso exigido hoje â litera 
tura. Raro exemplo, de alta e fiel dedicação ao ofT 
cio de escrever, a escritora paulista, sobejamente co 
nhecida do público português, vem de alterar de manei^ 
ra substancial o "tonus" a que a sua obra já nos ha­
via habituado. Uma nova linguagem e uma nova coragem 
de ver e denunciar sao os elementos que inauguram uma 
senda diferente em seu universo de ficção".(23)

Quando dizemos ser AS MENINAS a obra mais representati 
va de Lygia, não o fizemos gratuitamente. Os críticos em geral, 
de alguma forma (ora direta, ora sutil), têm referendado a impor 
tância desta obra relativamente ao conjunto das obras da escrito 
ra em questão:

"AS MENINAS marcou uma etapa nova na literatura de Ly­
gia Fagundes Telles que, sem abandonar a perspectiva 
psicologista com que trabalhara até então, vinculou- 
a mais estreitamente a uma compreensão social das per 
sonagens em suas reações e v a l o r e s " . (24)

"AS MENINAS é mesmo um romance de alta categoria".(25)
É evidente que tais estudos, exatamente pela natureza 

dos mesmos - mais informação e publicidade que estudo propriamen 
te dito, na maioria deles - não poderiam omitir a análise das 
personagens - mais paráfrase do que análise. Transcrevemos, a se 
guir, uma delas e advertimos que ela não difere substancialmente 
das demais:

"Lorena, a jovem rica e de formação religiosa, que ha 
bita pensionato para não ficar em inteira solidão em



sua própria casa, enquanto a mãe viúva gasta seu tem­
po lutando contra as marcas da velhice e âs volta com 
o amante mais novo do que ela, que apenas deseja usu 
fruir de sua fortuna, é uma criatura de enorme rique­
za interior, que oscila entre a moral burguesa e o se 
xo, passando os dias ociosos - a Faculdade estã em 
greve - ouvindo música e aguardando o telefonema de 
Marcus Nemésius, homem casado "infeliz com a esposa", 
a quem pretende entregar de graça sua virgindade.
Outra personagem importante, que mora no Pensionato 
Nossa Senhora de Fátima, estuda ciências sociais e faz 
parte de um grupo subversivo responsável por assaltos 
a bancos, pixações de parede e sequestros. Pratica o 
sexo normalmente quando tem vontade e com quem dese­
ja, mas ama um dos companheiros do grupo que se encon 
tra preso. Perdeu o ano na Faculdade, mais preocupada 
com suas atividades subversivas do que com os estu­
dos , e espera salvar o mundo. Ou, pelo menos, seu a 
mante detido pelas autoridades. Chama-se Lia e perten 
ce ã família da classe média.
Ana Clara é a terceira "menina" do Pensionato de frei 
ras, filha de pai desconhecido, sem família e sem bra 
sões, viciada em drogas. Trancou a matrícula na FacuJL 
dade, tem um amante traficante, de quem gosta, e se 
diz noiva de um industrial riquíssimo, mas horroroso 
em sua opinião, que lhe dará palácio, conforto e re­
tratos em capas de revistas. Toma drogas logo pela ma 
nhã, vive em estado delirante, entregando-se a qual­
quer um. Ê a única do Pensionato realmente bonita, a 
pesar de estar sempre drogada. Sua fixação é a grande 
za, a fortuna pelo casamento salvador, que poderá fa­
zê-la esquecer a pobreza da infância e adolescência , 
o desconhecimento do pai, os erros da mãe prostituta, 
a desimportância de nome da família, sua própria vida 
desregrada. Estã disposta até a fazer uma operação na 
"zona sul", financiada por Lorena, para o êxito desse 
casamento.
Sobre esses três elementos riquíssimos de humanidade, 
a escritora construiu, com a melhor técnica, um roman 
ce vivo e tenso, cuja leitura prende e emociona". (267"

Além das alusões à técnica e das paráfrases da histó­
ria e personagens, encontramos em alguns trabalhos certos rasgos 
de interpretação temática, buscados nas entrelinhas do romance, 
conforme o que escreveu, por exemplo, NELLY NOVAES COELHO:

"Dentre os inúmeros problemas mesclados no fluxo ver­
bal do romance, destacamos um dos mais importantes , 
sob o aspecto literário, para ser meditado é analisa­
do em profundidade. Trata-se do questionamento da pró 
pria literatura dentro do mundo atual. Valerá a pena 
escrever ? (...) As palavras terão ainda sentido nes 
te mundo visual, utilitarista, tão cheio de carências 
materiais ? Nele haverá lugar para a ficção ? Para a



poesia ? Em que sentido deverá existir o compromisso 
do escritor com literatura e sociedade ?" .(27)

E enquanto faz estas e outras indagações mais, vai e- 
xemplificando com passagens do romance este questionamento da li 
teratura, implícito na narrativa de AS MENINAS.

Das críticas estudadas, privilegiamos a posição de A- 
LAN VIGGIANO (com referência a nota 10), de BELLA JOZEF (com re­
ferência às notas 15 e 16) e .em especial o ensaio crítico de ED 
DA ARZÜA FERREIRA ("As Meninas" e a maestria técnica de Lygia Fa 
gundes Telles) , (28) ao qual já nos referimos no capítulo anteri­
or, os quais, de alguma forma, apontaram os caminhos de nosso 
trabalho-

Conforme pudemos observar, não existe ainda uma crítjL 
ca exaustiva do romance AS MENINAS, e o que existe não constitui 
ainda um estudo em profundidade, muito embora todos os críticos 
que a ele se referiram mostraram-se sensibilizados, quer pela 
história, quer pelo discurso. Desconhecemos - e Lygia também de£ 
conhece pois foi ela quem nos forneceu o material de crítica 
algum trabalho acadêmico concluído, de maior porte sobre AS MEN^E 
NAS. Mais uma vez, portanto, sentimos estar justificada a reali_ 
zação deste trabalho.
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3. FUNDAMENTAÇÃO TEÕRICA

"Toda narrativa consiste em um discurso que integra u- 
ma sucessão de acontecimentos de interesse humano 'na unidade de 
uma mesma ação". Para que haja narrativa é, pois, imprescindí - 
vel: a existência de acontecimentos sucessivos, para se evitar 
uma simples descrição; a integração desta sucessão, pois que do 
contrário teríamos pura cronologia; o interesse humano, porque 
"é apenas em relação a um projeto humano que os acontecimentos to 
mam sentido e se organizam em uma série temporal estruturada"(D.

Ao se pretender estudar determinada obra literária, ê 
preciso, pois, que ela seja focalizada por seus ângulos básicos- 
a narrativa como história e a narrativa como discurso - cujo con 
junto cobre as exigências acima apresentadas por BREMOND.

A narrativa é história no sentido em que ela evoca uma 
certa realidade, acontecimentos e personagens que, de certa ma­
neira, se confundem com a vida real, ou seja, a historia ê o que 
é contado. Esta história, porém, é convencional, instaurada pela 
própria narrativa. Não existe em si, mas na narrativa. A histó 
ria narrativa pressupõe uma lógica das ações (a sucessão das a 
ções numa narrativa não ê arbitrária, mas, obedece a uma certa 
lógica) e as relações das personagens (é possível estabelcer um 
número mínimo limitado de relações básicas estáveis entre as per 
sonagens).

A narrativa é discurso pela atividade de um narrador 
que relata a história, e pela (suposta) existência de um leitor 
que a percebe, fí a fala do narrador ao leitor. A narrativa, • sob 
este ângulo, compreende: o tempo (relações entre o tempo da hiss 
tória e o do discurso); os aspectos (a forma como o narrador per 
cebe a história) e os modos (a forma como o narrador expõe a his 
tória) . (3)

A técnica narrativa seria propriamente a atividade de 
narrar a história. Ela constitui o que se chama narração ou "di£ 
curso das palavras", que nos instrui sobre o "mundo narrado", ou 
seja, a h i s t ó r i a . ^  Importante ressaltar que o discurso e histó 
ria são estreitamente solidários.



0 estudo da sintaxe narrativa e do tratamento espaço - 
temporal de um romance - objetivo deste trabalho - integra ambos 
os aspectos da narrativa; porque sintaxe e ação estão intimamen­
te imbricadas, pertence ã história; mas pertence também ao diŝ  
curso, por se tratar, antes de tudo, da organização espaço-teropo 
ral dos elementos constitutivos da história.

Eis porque, para o presente estudo, passaremos a consi 
derar básicas as tradicionais categorias: ação, personagem, tem 
po e espaço, estes últimos entendidos como sendo também responsa 
veis pela ordem que se estabelece na narrativa.

A ação narrativa começou a ser definida por PROPP, pa 
ra quem a noção de "função" é entendida como: "a ação de uma per 
sonagem, definida do ponto de vista de sua significação no desen 
volvimento da i n t r i g a " . ^

O conceito proppiano de "função" foi conservado sem 
grandes alterações por seus seguidores: a função tomada como a 
unidade de base, o átomo narrativo, cujo agrupamento em seqüên­
cias engendrava a narrativa. As divergências surgiram a partir 
da noção de "seqüência". Para PROPP, por exemplo: "Chama-se con 
to maravilhoso, do ponto de vista morfológico, todo desenvolvi­
mento que parte de um malfeito (A) ou falta (a) e passa pelas 
funções intermediárias para culminar no Casamento (W) ou em ou 
tras funções utilizadas como desfecho. (...) Tal desenvolvimento 
é uma "seqüência"."^)

BRÉMOND, entretanto, fala em "seqüência elementar" quan 
do se trata de um primeiro agrupamento de três funções (possibi­
lidade, virtualidade, resultado) e "seqüência complexa", que na 
da mais é que a diferente combinação das seqüências elementares.^)

TODOROV, por sua vez, nos apresenta a seqüência como 
sendo a narrativa mínima completa, ou seja, a passagem de um e- 
quilíbrio a outro.

Seja qual for a forma adotada, a verdade é que ela es 

tara sempre assentada sobre a noção de ação. E no momento em que 
nos propomos, não ao estudo de micro-narrativas, mas, a um traba 
lho sobre romances inteiros, somos obrigada a estender nosso con 
ceito de unidade de ação para além da concepção dos formalistas.



Chamaremos então "sintagma narrativo" àquele fragmento do texto 
que a nós se apresenta como sendo a, unidade de ação. Trataremos, 
pois, com macro-unidades.

A sintaxe narrativa tratada nesse estudo não será en­
tendida na acepção rigorosamente estruturalista - unicamente co 
mo arranjo dos sintagmas narrativos - mas ainda como o resultado 
da ordenação espaço-temporal dos sintagmas narrativos ou macro- 
unidades de ação, no discurso.

Estes sintagmas narrativos ou macro-unidades de ação 
poderão combinar-se de diferentes formas, algumas das quais já 
claramente identificadas e nomeadas pelos críticos e teóricos da 
literatura no estudo da narrativa.

Vejamos algumas espécies de combinações:

a) Encadeamento ou Sucessão - Quando um sintagma narrativo su 
cede imediatamente ao outro.

b) Enclave ou Encaixamento - Quando há a inclusão de um sin 
tagma narrativo no interior do outro.

c) Emparelhamento - Quando a mesma ação é vista contrariamen­
te por personagens diferentes. Ê a chamada conversão de pon 
tos de vista. d D

d) Alternância - fí uma espécie de encaixamento, mas de forma 
mais complexa. Acontece quando sintagmas narrativos perten 
centes a duas ou mais histórias diferentes se alternam , 
sucessivamente. E uma tentativa de contar simultaneamente
histórias diferentes.(12)

Outras tantas formas èxistirão na prática, porém menos 
regulares e definíveis, por cujo motivo não teriam ainda sido o 
ficialmente nomeadas pelos teóricos da literatura.

0 tratamento dado às personagens ê igualmente fundamen 
tal no estudo das narrativas e tem-se constituído um objeto de 
estudo dos mais explorados. "Personagem-pessoa", "personagem-ti- 
po", "actante" e tantos outros nomes, caracterizam muito bem o 
diferente desempenho dessa categoria narrativa, assim como o tra 
tamento variado que lhe é atribuído pela crítica.

Mesmo no estudo da sintaxe narrativa - ordenação espa



ço-temporal dos sintagmas narrativos no discurso - o tratamento 
dado âs personagens não pode ser desprezado, pois sabemos que é 
a conduta humana assumida pela personagem que desencadeia toda a 
ação narrativa. É BREMOND quem nos diz:

"Ó engendramento dos tipos narrativos é ao mesmo tempo 
uma estruturação das condutas humanas agentes e pacientes. Elas 
fornecem ao narrador o modelo e a matéria de um devir organiza­
do que lhe ê indispensável e que ele seria incapaz de encontrar 
fora daí. Desejada ou combatida, seu fim comanda um agenciamento 
de ações que se sucedem, se hierarquizam, se dicotomizam segundo 
uma ordem intangível'.' (13)

Ainda para BREMOND, a estrutura narrativa repousa, não 
sobre uma seqüência de ações pura e simples, mas, sobre um agen 
ciamento de p a p é i s . 15)

Nesse caso, o sintagma narrativo tomado como macro-un_i 
dade de ação, esboça-se a partir de procedimentos que se combi^ 
nam para definir os papéis; e é desta combinação que nos vem a 
noção de acabamento, a noção de narrativa completa.

A narrativa organiza-se pelo arranjo desses sintagmas 
narrativos, que obedecem relações sintáticas temporais (sucessão 
ou simultaneidade) e/ou lógicas,

Por sucessão temporal entendemos o arranjo das unida 
des no discurso, segundo se seguem no mundo imaginário do livro, 
isto é, na história.

Por simultaneidade temporal podemos entender dois dife 
rentes processos de relação temporal:

a) A narrativa apresenta dois diferentes acontecimentos da his 
tõria sem que haja uma relação entre eles, isto é, sem que 
a existência de um dependa da existência do outro. Situan- 
do-os numa mesma cronologia, é a narrativa quem estabelece 
entre eles uma relação mínima. Esta pseudo-simultaneidade, 
é instaurada pela utilização de um mesmo espaço no discur 
so.(17)

b) Esses acontecimentos simultâneos ao nível do discurso po 
dem, porém, ser igualmente simultâneos ao nível da histõ 
ria. Temos então uma simultaneidade natural.



A lógica evidencia a subordinação na sintaxe narrati­
va. Os sintagmas narrativos se ordenam segundo um caráter lógico 
de implicação: a existência de um implica na existência do ou­
tro. ê uma questão de conseqüência e não apenas de consecução.

BREMOND faz distinção entre relações lógicas e relações 
físicas. Chama de relações físicas as de causa e efeito e suas 
variantes: meio a fim, obstáculo a fim, etc.d^)

Os diversos tipos de relações sintáticas se fazem pre 
sentes na narrativa, podendo haver predominância de um ou de ou 
tro.

A narrativa moderna, de uma forma toda especial ( mas 
não única, como bem o atesta a tradição literária ocidental ) , 
tem realizado as mais variadas combinações possíveis em termos 
de relações temporais. A literatura atual não apenas joga o tem 
po na narrativa, mas, também usa o tempo como verdadeiro jogo com 
vistas a determinados fins. TODOROV chama de "deformação tempo 
ral" a fuga propositada â sucessão natural dos acontecimentos pa 
ra fins estéticos.

Como vemos, a categoria "tempo" na narrativa sugere e 
exprime a dessemelhança entre a temporalidade da história e a do 
discurso.(20)

A narrativa é uma seqüência duas vezes temporal : há o 
tempo da coisa contada e o tempo da narrativa.(21)

Esta dualidade nos leva a constatar que uma das fun 
ções da narrativa é a de cunhar um tempo dentro do outro.(2 2)

Estudar a ordem temporal de uma narrativa ê confrontar 
a ordem de disposição dos acontecimentos ou segmentos temporais 
dentro do discurso narrativo à ordem de sucessão desses mesmos 
segmentos dentro da história. (23)

Eis porque o tempo do discurso é considerado um pseudo 
tempo e corresponde, em última instância, ao espaço ou â localiza 
ção do sintagma narrativo na ordem total da narrativa.

No nível da história os acontecimentos podem ser simul 
tâneos. No discurso, porém, mesmo que se use a técnica da alter 
nância, eles obrigatoriamente serão colocados um após o outro



(ou, pelo menos, parte de um após parte do outro e assim sucessi 
vãmente). Daí a necessidade de romper a ordem natural dos acon­
tecimentos, mesmo que esta ríão fosse a intenção do autor. Assim 
sendo, o tempo do discurso é um pseudo-tempo, ou seja, um tempo 
artificial. (24)

Segundo a terminologia de GENETTE, chamaremos de "ana 
cronias temporais" as diferentes formas de discordância entre a 
ordem da historia e a da narrativa.

A anacronia não é uma invenção moderna. Ja na Ilíada 
ela pode ser observada como bem o demonstrou GENETTE.(2 )̂

Essa discordância do tempo do discurso em relação ao 
tempo da história pode ocorrer com relação ao passado ou ao futu 
ro. A "Narrativa Primeira" ê o nível temporal da narrativa, com 
estatuto de presente, por cuja relação uma anacronia se define 
como tal. É, pois, em relação ao tempo desta "Narrativa Primeira" 
que a anacronia se estabelece como "Prolepse" ou "Analepse".

Prolepse é toda manobra narrativa que consiste em con 
tar ou evocar antecipadamente um acontecimento ulterior.

Analepse é toda evocação tardia de um acontecimento an 
terior ao ponto onde a história se encontra.

0 jogo analéptico è proléptico de uma narrativa não a 
penas evidencia a discordância entre as duas ordens temporais , 
mas também destaca as possíveis combinações dos sintagmas narra 
tivos: encadeamentos, enclaves, alternâncias (técnicas já vistas 
anteriormente), bem como outras mais freqüentes, comuns sobretu­
do na arte cinematográfica: o "flash-back", "stream", etc.

Sabemos que o Encadeamento ou Sucessão acontece quando 
um sintagma narrativo sucede imediatamente ao outro. Esta técni­
ca se caracteriza pela ausência de analepse e prolepse. 0 Enca 
deamento marca, efetivamente, a "narrativa primeira", ou seja, 
a sucessão natural dos acontecimentos.

Temos Enclave ou Encaixamento, quando da inclusão de 
um sintagma narrativo no interior do outro. Este sintagma inte­
rior pode ser de sucessão natural em relação à "narrativa prime^L 
ra" e, portanto, não anacrônico. Mas, pode também, e com muita



propriedade, se constituir de uma anacronia. Nesse caso, o narra 
dor o teria aí encaixado exatamente pela necessidade de explicar 
um acontecimento passado (analepse) ou futuro (prolepse) para a 
consecução da ação então narrada.

A técnica da Alternância dos sintagmas narrativos per 
tencentes a duas ou mais histórias diferentes pode ser construí­
da sobre segmentos cronologicamente simultâneos e de evolução na 
tural idêntica, ou então por segmentos anacrônicos. No primeiro 
caso não se registrariam analepses e prolepses propriamente ditas. 
Haveria, de um segmento para outro, apenas um salto com referên 
cia â ação, não se registrando o mesmo em relação ao tempo, en­
tão seqüencial. As várias histórias estariam inseridas num mesmo 
tempo e que o discurso procuraria confirmar.

Porém, a técnica da alternância poderia ta!mbém aprox_i 
mar histórias anacrônicas evidenciadas pelas analepses e prolep­
ses. Seria o caso, por exemplo, de uma personagem que em determi 
nado momento da narrativa começasse a estabelecer relações com 
situações passadas, alternadamente. Assim, para cada passo da si_ 
tuação presente haveria uma etapa da situação passada. Considera 
da a situação posterior como pertencente ao nível da "narrativa 
primeira", a anterior estaria sendo constituída -de analepses . 
Bastante mais raro entre os escritores é o inverso: narrar a ŝ L 
tuação anterior ao nível da "narrativa primeira", sendo que a pce 
terior se constituiria então de saltos para o futuro - prolep­
ses .

0 "Stream" resulta de um jogo mais complexo entre ana­
lepses e prolepses, quando então se torna difícil identificar se 
us limites. Os acontecimentos são apresentados desordenadamente 
por livre associação de idéias; presente e passado afluem à cons 
ciência do narrador. É evidente que na técnica do stream os sal­
tos não se dão apenas ao nível temporal; eles acontecem também 
ao nível da significação.

0 "Flash-baçk", por sua vez, nada mais é que um retor 
no ao passado - uma analepse - para explicar uma ação presente. 
O que caracteriza o flash-back ê que este retorno é coberto por 
uma história lógica ou cronologicamente contada.



As analepses e prolepses podem variar em "alcance" e 
"amplitude". 0 "alcance" vem a ser a maior ou menor distância tem 
poral entre o momento da interrupção da "narrativa primeira" e o 
início da anacronia. A "amplitude" é a maior ou menor duração 
temporal da história que a anacronia c o b r e . (27)

Estas duas categorias - "alcance" e "amplitude" - auxi 
liam fortemente a caracterização da sintaxe narrativa, pois elas
nos permitem verificar a qualidade da anacronia empregada pelo 
narrador:

- Se seu alcance for exterior ou interior à "amplitude" da 
"narrativa primeira", teremos prolepses'ou analepses exter 
nas ou internas, ou ainda mistas."

- Se a anacronia interfere ou não sobre a linha de ação da 
"narrativa primeira", teremos prolepses ou analepses homo- 
diegéticas ou heterodiegéticas.^2 )̂

Estes elementos nos forneceriam dados para uma possí­
vel classificação da narrativa quanto 'a sua contenção ou disper 
são, e quanto ao seu caráter uni ou pluridimensional.

A analepse é bem mais freqüente e justificável que a 
prolepse. Esta última se adapta melhor â narrativa em primeira 
pessoa, que se presta, antes de qualquer outra, ã antecipação , 
pelo próprio fato de seu caráter retrospectivo declarado, que au 
toriza o narrador a alusões ao futuro, e, particularmente, a sua 
situação presente, que fazem, de qualquer forma, parte de seu 
papel.

Uma espécie de prolepses são os chamados "anúncios, in 
dícios ou sinais".(30) Encontram-se em estados de breves alusões 
e são importantes pela curiosidade que despertam no espírito do 
leitor. Diferem, porém, das "pistas" ou "iscas" que apenas des­
pertam a atenção mas não antecipam nada, não sendo, pois, pro­
lepses . (31)

As anacronias serão consideradas analépticas ou prolêg 
ticas, na medida em que elementos verbais do discurso nos permi 
tam situá-las num determinado momento da história. Há, em certas 
narrativas, aqueles acontecimentos que poderíamos chamar "sem 
data e sem idade", quando não há referente verbal capaz de dete



tar qualquer relação entre o tempo do discurso e o tempo da his­
tória. Nesse caso teremos a "acronia" , que ocorre quando nenhu
ma inferência do conteúdo pode auxiliar o analista a definir o

(32)estatuto de uma anacronia, privada de toda a relaçao temporal.'
A longa abordagem sobre o aspecto temporal da narrati­

va e sua evidente implicação na sintaxe da narrativa poderiam nos 
levar a crer que a categoria tempo por si só se constituitia a 
responsável pela identificação e combinação dos sintagmas narra 
tivos. No entanto, como muito bem o demonstrou GENETTE num estudo 
sobre "La recherche du temps perdu",(^3) o narrador pode ter ou 
tras razões que não a cronológica para proceder ao agrupamento 
dos sintagmas narrativos. Ele dá como exemplo a proximidade espa 
ciai, a identidade climática e o parentesco temático, através do 
que o narrador manifesta mais e melhor a autonomia temporal da 
narrativa. (34)

Além disso, ao procurarmos caracterizar a sintaxe nar 
rativa de uma obra, outro aspecto também temporal que não a or 
dem pode ser cotejado entre a história e o discurso: trata-se da 
freqüência.(35)

"Um acontecimento não é só capaz de se produzir; ele 
pode também se reproduzir ou se repetir. (...) Assim também, um 
enunciado narrativo não ê somente produzido; ele pode ser repro 
duzido, repetido uma ou mais vezes dentro do mesmo texto". (36) 
Dando seqüência a tal estudo, GENETTE estabelece quatro tipos de 
relações entre os acontecimentos narrados (nível da história) e 
os enunciados narrativos (nível do discurso).

É possível, ao narrador, contar uma vez o que se pa£ 
sou uma vez. Temos então a narrativa singulativa. Outra forma 
também considerada singulativa (embora paradoxal ã primeira vij> 
ta), é a de se narrar várias vezes o que aconteceu várias vezes. 
Aqui, as repetições no discurso corresponderiam às repetições na 
história.

0 narrador, por outro lado, pode optar por outra técni 
ca: contar várias vezes o que se passou uma só vez. Isto ocorre 
sobremaneira quando empregadas as técnicas do "stream" ou "flash 
back". São as chamadas narrativas repetitivas, muito embora a



repetição não necessite ser fiel. Ela pode apresentar variantes 
lingüísticas, bem como variações de ponto de vista.

0 narrador pode, também, de uma sõ vez, assumir conjun 
tamente várias ocorrências de um mesmo acontecimento. Teremos , 
então, narrativa iterativa. (37)

A utilização específica ou predominante dessas formas 
de narração caracterizará, também, a técnica narrativa do autor, 
prestando-se, pois, como valioso dado ao desvendamento da sinta 
xe narrativa, trabalho ao qual nos propomos.

A sintaxe narrativa e o tratamento espaço-temporal em 
um romance relacionam-se muito de perto com as teorias associa- 
cionistas da ciência psicológica. Ê a maneira pela qual o narra 
dor associa as idéias (quer do ponto de vista temporal, quer es 

pacial, quer temático e quer, ainda, por outras razões), que en 
gendrará a narrativa, propriamente dita. A "coisa contada" toma 
corpo e sentido através de seu relacionamento e integração no diis 
curso. Por isso buscamos na ciência psicológica algumas informa­
ções auxiliares na tentativa de desvendarmos e classificarmos 
coerentemente a sintaxe narrativa e o tratamento espaço-temporal 
em nosso estudo.

Já nas raízes mais antigas da psicologia encontramos A 
ristóteles estudando a memória e enunciando os princípios bási­
cos da associação de idéias: por contraste, por semelhança e por 
contiguidade no espaço e no t e m p o . (38) Embora acrescidos, altera 
dos e/ou pormenorizados, tais princípios conservaram-se durante 
os séculos como a base das teorias associacionistas da memória 
e estas, integrantes diretas ou indiretas de todas as correntes 
psicológicas.

Os empíricos britânicos que formaram toda a base da 
psicologia formal constituíram uma escola altamente associacio - 
nista, assentada ainda nos princípios aristotêlicos, aos quais 
acrescentaram um quarto, o da causalidade.(39) As idéias se asso 
ciariam também por uma questão de causa e efeito.

Nas narrativas, as associações por contraste parecem 
ser as menos comuns. Somente um espírito altamente sensibiliza­
do pelas antíteses servir-se-ia delas com maior freqüência.



As associações por semelhança - empiricamente mais ló 
gicas e naturais - podem subdividir-se em sensorial e intelec­
tual. Semelhança sensorial é aquela em que a memória associa i 
déias através de imagens sensitivas. Tais imagens geram lembran 
ças que se somam e constituem o enredo do romance. Semelhança in 
telectual ê aquela estabelecida pelo narrador através de uma ela 
boração mental mais complexa. Não mais a imagem sensitiva, mas a 
referente mental de um fato, objeto, idéia ou situação estimula 
uma associação com outros momentos semelhantes, mesmo que tal 
semelhança seja muito tênue.

0 princípio aristotêlico da contiguidade no espaço e 
no tempo é passível de uso freqüente nas narrativas. A narração 
de um fato situado num determinado tempo levará o narrador a as 

sociá-lo a outro, com o qual não se relacione nem por semelhan­
ça, nem por contraste, mas unicamente por uma razão temporal. O 
mesmo processo é verdadeiro também em relação ao espaço.

As associações através de causa e efeito são aquelas 
das quais não se pode fugir. A existência de uma implica na exis 
tência de outra. É o procedimento mais lógico quando se trata de 
direcionar as idéias.

Conforme vimos, são muitos os processos pelos quais po 
de-se guiar a memória associativa do narrador (fúndada, evidente­
mente, a partir de uma escolha do escritor) no arranjo da narra 
tiva.

Um estudo que busque caracterizar a técnica narrativa 
de um autor não pode também prescindir da observação de como a 
história é percebida pelo narrador ou, mais precisamente, qual a 
relação entre a personagem e o narrador. Trata-se do "aspecto"da 
narrativa e compreende o que teoricamente chamamos de "ponto de 
vista" ou "visões do narrador", artifícios da técnica narrativa, 
cuja escolha e combinação alcançam efeitos diversos.

A interferência do narrador no discurso pode ser maior 
ou menor. Pode estar completamente distanciado, pode interferir 
de vez em quando ou, inclusive, incorporar uma personagem. Des­
sas relações aspectuais - personagem-narrador - surgirá outra ca 
tegoria: os modos narrativos. Eles dependem do tipo de discurso



utilizado pelo narrador para nos fazer conhecer a história: dis 
curso constatativo e perforraativo, ou, ainda, discurso direto,in 
direto, indireto livre ou direto livre.

A combinação das diversas modalidades de discurso visa 
a determinados efeitos de estilo. A escolha do modo narrativo 
depende da orientação própria da obra, quer no nível da "coisa 
contada" quer no dos "contantes". Os estruturalistas, jã o sabe 
mos, pregavam uma teoria funcionalista dos elementos literários. 
Ë TODOROV quem nos diz que o sentido de um elemento da obra está 
na possibilidade de entrar em correlação com os outros elemen­
tos desta obra e com a obra inteira.(40) Acreditamos que essa 
teoria não só mereça aceitação da crítica como também seja cons 
ciente por parte dos autores em geral. Bem antes, jã FLAUBERT 
nos dizia: "Não hã em meu livro uma ̂ descrição isolada, gratuita: 
todas servem as minhas personagens e têm uma influência longíqua 
ou imediata sobre a ação".(41)

Concordamos com TODOROV e FLAUBERT, citados anterior­
mente, e é por isso mesmo que, embora objetivando o estudo da 
sintaxe narrativa e do tratamento espaço-temporal no romance, al 
gumas vezes nos vejamos compelida a focalizar outros aspectos 
que não apenas a organização espaço-temporal dos sintagmas narra 
tivos, muito embora lhe concedamos um enfoque todo especial.

BARTHES é bastante categórico quando afirma:
"Compreender uma narrativa não ê somente seguir o des> 

dobramento da história, ê também, reconhecer nela "estágios", pro 
jetar os encadeamentos horizontais do "fio" narrativo sobre um 
eixo implicitamente vertical; 1er (escutar) uma narrativa não é 
somente passar de uma palavra a outra, é também passar de um ní̂  
vel a outro".(^2)

A narrativa é, pois, um complexo de várias categorias 
em vários níveis, intimamente relacionados entre si, numa pers­
pectiva integratõria. Eis porque, embora fazendo da sintaxe nar 
rativa e do tratamento espaço-temporal a linha central do presen 
te estudo, compreendemos que a maior ou menor complexidade do jo 
go sintático narrativo envolverá igualmente outros níveis da nar 
rativa, motivo pelo qual a eles nos referimos no decorrer deste 
capítulo.
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4. ANÃLISE

4.1 - Visão Panorâmica do Romance AS MENINAS

A narrativa de AS MENINAS se adensa e corporifica-se 
pelo discurso; em vista disso, só uma leitura atenta será capaz 
de detectar toda a problemática da história. A variada técnica 
narrativa lhe dã a verdadeira riqueza que seria dispersada, por 
exemplo, se se tentasse resumir as histórias das várias persona 
gens. Não queremos dizer com isso que a obra não tenha valor quan 
to ao conteúdo, nem que estejamos frente a uma obra de espírito 
parnasiano ortodoxo, cujo valor se encontra apenas no palavreado 
e aspectos formais. Não. AS MENINAS ê um romance essencialmente 
humano e urbano, em que três moças universitárias de origens bem 
diversas sob todos os aspectos (bio-físico, social e moral) en­
contram-se casualmente morando num mesmo pensionato de freiras, 
cada qual trilhando caminhos diferentes, mais ou menos condicio­
nadas pelo passado, e presas a valores e convicções atuais.

Lorena é uma menina ainda rica, mas fruto da decadên­
cia da aristocracia rural, que perdera o pai e o irmão na infân 
cia. Lembranças (ou fantasias) dessas mortes a torturam bastan­
te. Sua presença nesse pensionato caracteriza principalmente sua 
alienação. Ela não quer participar dos problemas da família (as 
frustrações amorosas e medo da velhice de sua mãe), bem como de 
seja afastar-se o quanto possível das "engrenagens" da cidade 
grande. Aí em sua "concha" ela cria seu próprio mundo, interiori_ 
zado, cheio de sonhos e lembranças. No final da história, porém, 
ela dispõe-se a assumir a realidade do mundo exterior e voltar, 
pelo menos temporariamente, para junto da mãe.

Lia, uma subversiva romântica, cujas raízes aenéticas 
(o pai é alem.ão nassista e a mãe ê atifcêntica baiana) t e r i a m  influ 
enciado na formação de seu temperamento aparentemente antagônico.

Sufocada pelo amor e preconceitos dos pais, deixa a Ba 
hia e aí se encontra completamente absorvida e integrada à causa 
política, escrevendo artigos, fazendo reuniões, participando de 
operações, instruindo e dando apoio aos mais jovens, sofrendo as 
dores de toda a massa dominada. Não hesita, porém, em servir-se



do dinheiro e. dos bens dos capitalistas (no caso, Lorena e mãezi^ 
nha) para suas atividades subversivas, e por fim larga tudo e prepa 
ra-se para uma viagem ã Argélia, onde se encontrará com seu bem- 
amado, um líder subversivo preso e deportado para lã. Um encon­
tro romântico. Ela esquece os ideais nacionalistas, patrióticos 
e humanitários. Tudo indica que ela irá unicamente ao encontro 
de seu amor.

Ana Clara pretendia ser psicóloga, porém não passa de 
universitária frustrada. Suporta a carga de um passado junto ã 
mãe, prostituta pobre. Vive ãs custas de sua beleza e entrega-se 
às drogas e ao sexo, enquanto busca um casamento rico que venha 
solucionar seus problemas. Sua vida devassa leva-a à morte no 
final da história.

Atitudes e sentimentos bons e ruins envolvem as três 
moças e as embaraçam no dia a dia agitado do labirinto urbano : 
intelectualismo, alienação e incertezas, idealismo, patriotismo 
e subversão, drogas, sexo, verdade e mentira, tudo isso se inter 
liga e se alterna através de um arranjo criativo de técnicas va 
riadas.

Mas o que nos impressiona sobremaneira é a extrema coe 
rência entre maneira de narrar e história, servindo aquela de 
força vital a esta. 0 ritmo da narrativa ratifica o ritmo da vil 

da das personagens.
Não fosse a técnica narrativa escolhida tão vigorosa e 

dinâmica, a obra poderia resultar apenas no retrato falado de Lo 
rena, Lia e Ana Clara, que nada têm em comum, a não ser o fato 
de morarem no mesmo pensionato e serem (pressupostamente) igual, 
mente jovens.

C a arte de narrar que confere â obra a vitalidade que 
ela possui.

Os doze capítulos de AS MENINAS, escritos sofregamen­
te, no mesmo ritmo das vidas que narram, são aparentemente des­
contínuos e não lineares. Um estudo minucioso, porém, evidencia 
que a sintaxe narrativa de seus elementos é curiosa, mas rica; 
multidimensional, mas não arbitrária. Ela concorre ao lado dos 
demais níveis para a caracterização da obra como um todo isotõpi
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co. A coexistência das mais variadas técnicas tem sentido por 
sua funcionalidade para com a narrativa como um todo, ou seja, 
pela correlação que mantém com outros elementos da obra.

Conforme jã dissemos, AS MENINAS não é uma obra linear, 
em que os acontecimentos vão se somando ao nível do discurso da 
mesma forma e segundo a mesma cronologia com que se instauram na 
(hipotética) história real. Eles se interligam por razões e for 
mas diferentes e variadas, conforme veremos no decorrer desse e£ 
tudo.

A narrativa ê dividida em doze capítulos, no interior 
dos quais outras subdivisões aparecem. A estas chamaremos "seg­
mentos narrativos" e terão como limite as divisões feitas pela 
própria autora. Esses "segmentos narrativos", entretanto, nem sem 
pre concordam com a idéia de "Sintagma Narrativo" , () uma vez que 
eles não nos transmitem, sempre, a noção de acabamento de uma 
ação.

A não linearidade narrativa é visível, em primeiro pia 
no, pela passagem de um capítulo a outro, onde não temos seqüên­
cia temporal e lógica de acontecimentos. São, antes, eixos dife 
rentes que culminarão, através da coexistência de várias técni­
cas, num momento comum, em que as três personagens principais en 
contram-se no ültimo capítulo - um encontro de separação: Ana Cia 
ra morre, Lia viaja para Argélia e Lorena volta para a casa da 
mãe. 0 trajeto convergente das várias histórias põe fim ãs mes 
mas, que agora serão outras em suas rotas divergentes.

Observe-se que na linha- do presente, Lorena, Lia e Ana 
Clara jamais estiveram juntas em capítulo ou segmento qualquer. 
No capítulo um estão presentes Lorena e Lia; no segundo, apenas 
Ana Clara; no terceiro, apenas Lorena; o capítulo quatro focali­
za novamente Ana Clara; o quinto, Lorena; o sexto é exclusivo de 
Lia e seu mundo, e assim por diante. Somente no capítulo doze há 
o encontro das três (ou pseudo-encontro, pois Ana Clara jã esta 
va morta). Do ponto de vista crítico, tais desencontros têm sig­
nificações funcionais para com a significação geral da obra: "os 
próximos ausentes da cidade grande".

Segundo o que jã afirmamos, cada capítulo procura con 
figurar em especial o mundo de uma personagem ou, no máximo, de



37

duas. A alternância na apresentação desses mundos concorre para 
a criação de um clima de simultaneidade dos acontecimentos, que 
se depreende do todo muito mais pela técnica de construção empre 
gada pela autora, que pelos elementos textuais indicativos de 
tempo. O ritmo do discurso, mais do que a história em si, reve- 
lou-nos uma realidade sôfrega e agitada.

A atuação das personagens não é o estudo a que nos pro 
pomos no presente trabalho. Porém, se dermos a ela rápida aten­
ção, veremos aqui também uma demonstração da grande coerência da 
obra: a correlação contínua de cada elemento em cada nível.

Lorena vive num comodismo alienante, em função de seus 
hábitos de menina rica. Vejamos como ela própria assim se carac­
teriza :

"Detesto guiar, entrar nas engrenagens. Nas besoura- 
gens, diria a Aninha. Enredos. Bom ê ficar olhando a sa 
la iluminada de um apartamento lã adiante, as pessoas 
tão inofensivas na rotina. Comem e não vejo o que co 
mem. Falam e não ouço o que dizem, harmonia total sem 
barulho e sem braveza. Um pouco que alguém se aproxi 
me e já sente odores. Se abre o bico para dizer boa 
noite passa de testemunha para participante. E não a- 
dianta fazer aquela cara de nuvem se diluindo ao lar 
go porque nessa altura jã puxaram a nuvem para dentro 
e a janela-guilhotina fechou rápida." (p. 48).

A ela não importa que horas sejam, se oito, nove ou 
dez ... Importa apenas que ê hora de tomar banho, ou que é dia 
de compras.

"Lã fora as coisas podem estar pretas, mas aqui tudo é 
rosa e ouro."É preciso ter um peito de ferro pra a- 
güentar esta cidade" - diz a Lião que cruza esta cida 
de com sua alpargata azul. Mas não entro na transa e 
nem quero. Faculdade, cinema, um pouco de clube (clu 
be fechado) uma ou outra lanchonete, compras nas roi 
nhas lojas especialíssimas. 0 oriehnid vem num envelo 
p e . Dia de comprar livros e discos, dia de Deus me vi 
sitar, oi Lorena." (p. 49).

Para Lorena o tempo não é feito de dias, horas e meses, 
mas de atitudes habituais que se seguem:

"Voltou-se para o calendário que pendia da parede, flâ 
mula com os meses estampados na seda. Este era o Ano 
Solar. "Nunca o sol esteve tão perto." - pensou enca­
rando a janela. Bom tempo para fazer amor mas não re 
volução, que calor muito forte em subdesenvolvido, a- 
molece." (p. 93).
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"Era ir pensando na rotina do dia: banho. Ginástica. O 
certo seria fazer a ginástica antes, mas devia estar 
com a pressão baixa, precisava da água quente para o 
estímulo inicial. Embora passageiro. "Ai, meu Pai". Al 
moço com a mãe. Como estaria ela? Péssima, naturalmen 
te. Não esquecer de pedir a chave do carro, dia-sim , 
dia-não Lia vinha pedir aquela chave, por sorte a mãe 
era vagotônica, não lembrava que já tinha emprestado 
na véspera." (p. 94).

Por tudo isso, não há na história de Lorena dados ind^ 
cativos do tempo real; há apenas atitudes que se supõem sucessi­
vas .

Lia de Melo Schultz, por seu caráter subversivo e rea 
lista declarado (embora infinitamente romântica e idealista) preo 
cupa-se com o tempo. Ele é sua arma. Ê preciso agir muito e as 
horas do dia são poucas para tanto. Mas tudo ê muito calculado; 
um subversivo nao pode se descuidar:

"Hoje tenho que camelar o dia inteiro, putz." (p. 7).
"Vim com o carro da maêzinha, idéia fabulosa porque a 
diantei demais minha lista, fiz coisas ã beça, provi­
dências, despedida de amigos - disse e parou na mi­
nha frente: - Tudo se precipitou de tal jeito, Miguel 
já embarcou." (p. 238).

"Lena, daqui a pouco amanhece, tenho que ir embora an 
tes que amanheça, certo?" (p. 258).
"Depressa Lena, afunde esse pé no acelerador, estamos 
feito tartarugas!" (p. 26 3).

É da história de Lia que podemos depreender os sinais 
temporais mais evidentes, por estar, mais que todas, ligada ao 
tempo real. Informações como: "amanhã", "hoje", "no dia seguin­
te", são bastante freqüentes.

Ana Clara vive com pressa. Pressa do futuro que a com 
pensará das frustrações passadas. Para ela, existem principalmen 
te dois tempos: o Passado (a infância, a mãe, Dr. Algodãozinho ) 
e o Futuro (ano que vem). 0 presente é apenas um elo entre os 
dois, um tempo de pressa, de espera e de fuga através das dro­
gas. Toda a história de Ana Clara é de freqüência repetitiva: vá 
rias vezes ela conta os mesmos acontecimentos da infância, várias 
vezes ela planeja o seu "ano que vem", várias vezes ela está com 
pressa ... Ana Clara ê completamente alienada do tempo-real, por 
isso mesmo sua história não nos fornece dados a respeito.
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Um dos fatores que contribuem para a instauração de u- 
ma narrativa aparentemente caótica e de curiosa sintaxe é o dife 
rente emprego que a autora faz do "ponto de vista" ou "visões 
narrativas". Se seu objetivo era alcançar efeitos de simultanei­
dade de acontecimentos - o que é pertinente em primeiro plano ao 
nível da sintaxe narrativa - ela o conseguiu também pelo manejo 
do "ponto de vista". Tentando ressaltar a efervescência da vida 
da cidade grande pela atuação das três personagens principais , 
Lygia Fagundes Telles procura fazê-lo da forma mais realista pos 
sível. Portanto, ela não poderia se utilizar de uma narrativa tal, 
em que o narrador fosse sempre exterior, onisciente e onipresen­
te, já que esta forma de narrar foge aos princípios da realida­
de. Por isso, em AS MENINAS, Lygia Fagundes Telles faz confluir 
vários ângulos de visão: o narrador se esconde ora sob Lorena, 
ora sob Lia e ora sob Ana Clara. Amplia-se, assim, o ângulo de 
visão através da fala de várias personagens, falas que muitas ve 
zes constituem a essência da coisa contada. Por exemplo: o sêt_i 
mo segmento do capítulo um, embora pertença a um capítulo que fo 
caliza especialmente Lorena, é narrado por Lia. Com este expedi­
ente, Lygia Fagundes Telles, sem precisar servir-se da onisciên 
cia e onipresença tão irreais, mostra-nos Lorena vista por outra 
personagem, analisada sob o ponto de vista particular de outro 
alguém inserido na história. É fácil observar que os diálogos 
constantes desse segmento são secundários e, porque não dizer tri­
viais? Pouco ou nada nos dizem da história. As ações também são 
mínimas e sem maior expressão:

"Lorena me entrega xícara." "Despejo mais chá na xíca 
ra." "Pulo, Lorena que parou de pedalar a agora faz 
exercício respiratório ..." "Bebo o chá morno."

A essência da história nesse segmento vai encontrar-se 
exatamente nas incursões interiores de Lia-narrador. Através u- 
ma série de associações ela pensa na personalidade de Lorena (e 
com isso nô-la descreve); disserta sobre os intelectuais e carac 
teriza, em parte, a situação de seu grupo.

Por outro lado, há também momentos em que a narrati­
va se apresenta na terceira pessoa, sendo, então, as personagens 
e acontecimentos vistos de fora, permitindo-se o narrador a pou 
cas e moderadas investidas de onisciência, como nesses trechos:
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"Não era oriehnid que ele queria. Era dinheiro mesmo. 
Bastardo. "Análise de grupo. Imagine se vou me abrir 
com esses piolhentos" - pensou enrolando no dedo um 
anel de cabelo. - Ou se queixam o tempo todo das tre 
padas ou curtem aquelas dúvidas, fico veado? Não fi­
co? Ora, dane-se. Quem é que está se importando ? " 
(p. 33) .

"- Ai meu Pai - gemeu Lorena enrolando-se na toalha. 
Saltou no piso e ficou esfregando nele as solas dos 
pés. Viu-se irreal no espelho embaçado pelo vapor d 1 
água. Não era amada? Não, certamente não. Mas conti­
nuaria amando, amando até - morrer, não. Até viver de 
amor. Foi ao toca-discos e aumentou o volume. O som 
se fortaleceu áspero, intratável. Torceu mais o botão 
e a música se expandiu empurrando os móveis, as pare 
des. Recuou aturdida num acesso de riso, oh, vontade 
de sair pelada pela rua afora, agarrar as pessoas e 
sair dançando com elas, lutar boxe, fazer amor, comer, 
ai! Que fome." (p. 55).

Note-se que a relativa onisciência percebida nesses e 
em outros trechos do discurso não advém propriamente dos aspectos 
narrativos, mas dos modos.^)

Essa relativa onisciência será evidente em quase todos 
os momentos em que ha a presença do discurso indireto livrev 'edo 
discurso direto livre. ̂  Falemos, pois, em "pseudo-onisciência inŝ  
taurada pelo tipo de discurso".

Convêm salientar ainda que esta confluência de perspec 
tivas ocorre com freqüência e dinâmica irregulares: a troca de 
narrador pode ocorrer de um segmento narrativo a outro (a), de 
um parágrafo a outro (b), ou no interior de um mesmo parágrafo
(c), e até mesmo no interior de um mesmo período, pela utilização 
dos discursos direto e indireto livres(d).

(a) O quarto segmento do capítulo um, narrado por Lorena, a_s 
sim termina:

"Penetrou-me encachoeirada, tapou-me o nariz, pronto, 
vou morrer! pensei num salto. Fugi aos pulos. Era o 
amor? Era a morte? Uma coisa só, respondi num verso. 
Nesse tempo escrevia versos." (p. 15).

O segmento seguinte é narrado por um narrador exterior , 
assim:

"A Gata aproximou-se da sacola que Lia deixara no meio 
da alameda. Cheirou o couro, desconfiada. Sentou-se 
meio de lado por causa da barriga. E ficou olhando 
para Lorena, encarapitada na janela do quarto." (p. 15)
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(b) Ã página 39, por exemplo, temos um caso de mudança de pa 
rágrafo envolvendo também mudança de narrador. Inicialmen 
te é Ana Clara quem narra:

"Vai perguntar e digo que vou operar as amígdalas, mi­
nhas amígdalas estão podres, meu apêndice está podre, 
ah que depressão. E esse aí que não resolve."

No parágrafo seguinte, a fala de Ana Clara, é introduzi­
da por travessão, como discurso direto, completada, de­
pois, pela fala do narrador:

Estou com frio, Max, me cubra. Me cubra, amor - dis 
se ela. Debateu-se fracamente sob o corpo do jovem." 
(p. 39) .

(c) "Mieux piscou para Lorena, Ficava eufõrico quando podia
mostrar seu prestígio. (...) Apanhou no chão uma car 
ta de baralho, era uma dama-de-espadas. Colocou-a de 
pé na frincha da porta. Ecomo mãezinha ia na frente e 
Irmã Priscila se ocupava em fechar a janela, ele apro 
veitou e passou a mão na minha bunda." (p. 15-16).

Observe-se que no início da citação a fala é do narrador 
exterior e ao final da mesma ê Lorena quem fala. Os perío 
dos intermediários são ambíguos quanto ao narrador que po 
de ser o exterior ou Lorena.

(d) "Mas as proporções gloriosas herdou da mãe, proporções e
cabeleira de sol negro desferindo raios por todos os 
lados, que fivela, que pente consegue prendê-la? O a 
çtícar da voz quando está nostálgica também é herança 
baiana. Compota de jaca. Mas o senhor Karl firme de­
baixo do braço, encondido e exposto, camuflado e exî  
bido, que ninguém saiba que esta é minha Bíblial" (p. 
51) .

0 trecho começa narrado por Lorena e, graças ao discurso 
direto livre, finda com a fala de Lia.

Isso posto, parece clara e comprovada a nossa afirma­
ção inicial de que o manejo das perspectivas da narração e dos 
tipos de discurso teria influenciado decisivamente a ordenação 
dos acontecimentos no interior da narrativa, vindo a estabelecer 
e/ou facilitar seus efeitos de simultaneidade e agitação.

Narrativa como história e narrativa como discurso se 
completam e, por isso mesmo, a riqueza da primeira poderia ser 
anulada pela inviabilidade do segundo e vice-versa. É exatamente 
sob este aspecto que encontramos o ponto alto de AS MENINAS: uma
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narrativa isotõpica. Em todos os níveis, seus elementos concorrem 
abertamente para sua uniformização como um todo, no qual os ele 
mentos imbricam-se num trançado original, favorecendo, todos, a 
instauração da trama do romance.

Entendemos que a sintaxe narrativa seja um dos elemen 
tos mais importantes da técnica construtiva empregada em AS MENI 
NAS, por cujo motivo lhe damos destaque especial. Não podemos, en 
tretanto, deixar de adiantar elementos de outros níveis que con 
correm para esta "leitura uniforme". Assim, a configuração da 
sintaxe narrativa deve muito, também, ã linguagem empregada por 
Lygia Fagundes Telles.

TODOROV diz que nas reflexões sobre a linguagem ê co­
mum a hipótese de que, apesar das diferenças evidentes das lín­
guas, poder-se-ia descobrir uma estrutura comum, uma gramática u 
niversal, a qual teria uma realidade psicológica tal, a ponto de 
não mais poder ser limitada apenas ãs línguas. Estender-se-ia a 
todas as atividades simbólicas do homem. Assim, um estudo da nar 
rativa chegaria a estabelecer, a partir das categorias lingúíst^ 
cas, a gramática da narrativa que é uma das atividades simbóli­
cas do homem.(5)

Evidentemente não nos propomos aqui â realização de tão 
profundo, diferente e ainda hipotético estudo. Porém, a coloca­
ção de TODOROV nos estimulou a perceber certas correlações entre 
a estrutura da língua e a da narrativa.

Se a organização espaço-temporal dos elementos consti­
tutivos da história, ou seja, dos sintagmas narrativos, não obe 
dece relações sintáticas cronológicas ou lógicas, também a cons 
tituição da linguagem não o poderia fazer. A gramática da lín­
gua ratifica a gramática da narrativa. Daí a fuga constante aos 
padrões tradicionais da sintaxe lingüística. Essa fuga se eviden 
cia antes de tudo pela falta de pontuação básica, notadamente a 
ausência de vírgulas:

"Sinto seu desejo que pesa seu desejo é uma âncora mas 
a noite é leve, pode haver uma noite mais leve? " (p. 
173).

"Comecei chorando baixinho e agora estou aqui aos ber 
ros, tenho ódio de chorar porque me estraga a cara, 
que tem que ficar em ordem, apostei tudo nela, está
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me ouvindo." (p. 83).
"Ele se debate e se aquieta sorrindo para mim ou para 
alguém que está atrás de mim, acho que agora está ven 
do a mãe, faz essa cara quando vê a mãe." (p. 83).

Bastante marcantes, também, são os cortes semânticos, 
ou seja, a existência de frases sintaticamente incompletas, con 
forme podemos constatar nestes exemplos:

"Não é próprio de noiva falar nisso mas se até. Exami 
nou no espelho a face brilhante." (p. 166).
"Genial isso. Fazer as coisas na cara dos outros e os 
outros." (p. 172).
"Loucura. Imagine se Madre Alix. Cato no chão sua rou 
pa imunda como se tivesse rolado no pântano." (p. 2 31)

Digo que." (p. 234).
Palavras frases que podem ou não ser repetições da fra 

se anterior, são também bastante freqüentes:
"O sentido profundo. Profundo - repito, e olho para A- 
na Clara. Dormindo." (p. 236).
"Salta como um caroço um vidrinho de delineador verde. 
Nada. Mais nada." (p. 255).
"Sõ as freirinhas. N õ s . Nem vou avisar Max, o mais pru 
dente é que ele apareça, coitadinho." (p. 255).
"Esfregou nele a cara. Riu." (p. 243).
"Da minha cabecelha. Padre que está querendo mulher tam 
bém se enturma com esses. A ambiguidade. O medo." (p. 
150) .

Assim como as idéias se precipitam e se sufocam no cam 
po da história e, sobretudo, na mente das personagens, as pala 
vras também se precipitam e se sufocam no espaço do discurso pa 
ra melhor configurar a dinâmica daqueles acontecimentos.^

Outro aspecto evidente ê a ausência de Paralelismo Se­
mântico, ou seja, uma espécie de ruptura do sistema lógico, re­
sultante da associação de idéias desconexas. É uma espécie de a- 
nacoluto s e m â n t i c o . ^

Se na narrativa, a ordem temporal, as associações, as 
anacronias, as intercalações e outros artifícios mais burlam sua 
lógica, na linguagem isso acontece pela associação de idéias des 
conexas. Alguns exemplos, porém, demonstrarão que, apesar do cho 
que que provocam, constituem bons recursos de ênfase. Intencio-
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»>Fagundes Telles sobre a técnica narrativa e sobre a linguagem:

"Nome comprido mas perna curta." (p. 3 3).
"Outros colecionam selos, um outro coleciona gravatas 
e lã adiante um entra na fila do cinema." (p. 10).
"Fechei a boca mas ficou aberta a memória e o olfato." 
(p. 30).

"Não tenho Wagner, querida. Tenho leite." (p. 50).
"Um pé baiano, o outro berlinense. Alpargatas Conga." 
(p. 51) .

"Mãezinha disse que ela foi bonita, milhares de apaixo 
nados e fogos de artifício, enfim, agora não ê mais." 
(p. 60).

"... e fez a cara de mistério, que mãezinha faz quando 
não hã nenhum." (p. 62).
"Fecho Rômulo e a garrafa de licor na custódia de vi­
dro do bar." (p. 112).

"Cenouras. Queria comer beleza e me oferece cenouras." 
(p. 140) .

"Desligo o motor. Apago os faróis. Beijo os pés de 
Deus . " (p. 26 3).

0 presente capítulo forneceu-nos uma visão panorâmica 
generalizante, mas superficial, das vãriâs categorias que inte­
gram a narrativa em geral e, mais especificamente, como e oom que 
força atuam na narrativa de AS MENINAS. Parece-nos suficientemen 
te clara a atuação decisiva dos elementos formais da obra - que 
constituem o nível do discurso - na instauração do mundo da hií3 
tória: uma história que busca toda sua força expressiva na ofe 
gância, no ritmo quase alucinante, na roda-vida de sua narrati­
va.

4.2 - A Sintaxe Narrativa e o Tratamento Espaço-Temporal nos Ca­
pítulos e Segmentos do Romance AS MENINAS

4.2.1 - Sintaxe dos capítulos

Sabemos, segundo BREMOND, que a narrativa é um discur 
so que integra uma sucessão de acontecimentos de interesse huma 
no, na unidade de uma mesma ação. (8) £ eje ainda quem afirma que
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a estruturação das condutas humanas agentes e pacientes fornece 
ao narrador o modelo e a matéria de um devir organizado, que lhe é 
indispensável e que ele seria incapaz de encontrar fora daí.^ )

A partir dessas colocações teóricas entendemos que AS 
MENINAS ê, antes de tudo, uma grande narrativa que se manifesta 
pela existência de acontecimentos sucessivos, integrados numa me£ 
ma perspectiva e estruturados a partir de condutas humanas ; ou 
seja, ê a história de três moças, cada uma delas focalizada sob 
um mesmo tempo.

Não são as personagens de AS MENINAS que nos interessam 
em primeiro plano (por mais convidativas que elas possam ser ã 
realização de uma análise profunda), mas as histórias das mesmas, 
verdadeira estruturação das condutas humanas, verdadeiros fios 
narrativos que se alternam e se cruzam na integração sucessiva 
dos sintagmas narrativos.

A narrativa de AS MENINAS organiza-se pelo arranjo de£ 
ses sintagmas narrativos - as macro unidades de ação - o qual o 
bedece às mais variadas espécies de relações sintáticas.

Cada um dos capítulos do romance em estudo combina pro 
cedimentos tais, que nos fornecem a noção de acabamento, a noção 
de narrativa completa. Por esse motivo podemos chamá-los de gran 
des sintagmas narrativos do romance, cuja técnica construtiva , 
pela sua complexidade, não permitiria a combinação dos procedi­
mentos humanos em macro-unidades de ação ainda mais abrangentes.

Acrescente-se já, embora seja assunto tratado posteri­
ormente, que à medida que os acontecimentos vão sendo narrados, 
parecem buscar um ponto em comum, locomovendo-se antes e mais so 
bre o eixo da narrativa primeira, que sobre as incursões indivi_ 
duais no passado e no futuro de cada história.

Por tal motivo, pela convergência natural que as três 
histórias vão assumindo, os dois últimos capítulos já não trazem 
entre si a marca do distanciamento. No capítulo onze, Ana Clara 
chega na "concha" de Lorena totalmente dominada pelas drogas, su 
ja e contorcendo-se em dores. Lorena lhe dá um banho, coloca-a 
na cama e lhe prepara o chã. Certifica-se de que Ana Clara dorme 
e então vai ao quarto de Lia a quem conta o ocorrido. Outros as
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suntos são enfocados pelas duas (a situação de mãezinha e a via 
gem de Lia), quando, enfim, Lorena retorna a sua "concha". Ache 
gando-se a Ana Clara, percebe que ela está morta. Apavorada cha 
ma por Lia.

Inicia-se, então, o capítulo doze, com a chegada de 
Lia. As três estão juntas: Lorena massageando Ana Clara, tentan 
do fazê-la reviver; Lia apavorada com tal acontecimento, princi­
palmente no que ele pudesse atrapalhar sua viagem; Ana Clara, mor 
ta .

A madrugada avança, enquanto Lorena, metódica e minu­
ciosa como sempre, estrutura um plano que, embora arriscado, po 
deria livrar a si própria, Lia e o pensionato de qualquer impli 
cação com a morte de Ana Clara: ela ê vestida e maquilada cuida 
dosamente como se fosse a uma festa e transportada a uma praci- 
nha solitária, onde é deixada envolta ã neblina do dia que já a 
manhece.

Conforme pudemos constatar, esses dois últimos capítu 
los são sucessivos e em última instância poderiam ser considera 
dos um só sintagma narrativo, uma só unidade de ação.

No nível" da história, os acontecimentos podem ser si­
multâneos. O discurso, porém, por razões técnicas, obriga-se a 
romper a ordem natural dos acontecimentos, mesmo que esta não se 
ja a intenção da autora. Entretanto, no discurso, a autora pode­
ria servir-se de elementos textuais, capazes de situar no tempo 
e no espaço a ação narrativa, ligando-os entre si. Esses elemen 
tos seriam, principalmente, as expressões adverbiais de tempo e 
lugar: "Lã", "Enquanto isso", "Enquanto Fulano realizava tal a 
ção, beltrano, por sua vez, ...","No mesmo dia em que ...", "Na 
quele lugar ...", etc.

Lygia Fagundes Telles não se serviu desse expediente pa 
ra entrelaçar os sintagmas narrativos de sua obra. Ela não nos 
fornece, salvo raras exceções, indicações temporais e, quando e- 
las ocorrem, estão ao nível da história, sem, no entanto, estabe 
lecer relação direta com outros acontecimentos. Vejamos alguns 
exemplos:

"Será que amanhã sua mãe poderia me emprestar o carro?
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Depois do jantar. Digamos às nove, entende?" (p. 7).
"- Desde as oito e meia - o homem estranhou. Apontou o 
dedo almofadado para o relógio embutido no painel do 
carro: - Mas são quase onze horas, menina." (p. 168).

"Hoje não é terça-feira." (p. 219).
"Lena, daqui a pouco amanhece (...) depressinha que no seu 
relógio já passa das três." (p. 258).

"Tenho meia hora para ir e voltar, já pensou?" (p.259)
A existência de sol ou de estrelas, a necessidade de 

luzes e de faróis são os sinais máximos que nos permitem situar 
os acontecimentos numa ambiência diurna ou noturna, conforme ve 
remos nos exemplos:

"Veja que dia! Ê primavera', Lião, primavera (...) Numa 
manhã assim tenho que me segurar senão saio voando..." 
(p. 7) .

"Voltou-se sonolento para a fumaça espessa que o aba­
jur projetava no cone de luz." (p. 25).

"Sentou-se no degrau de pedra banhado de sol." (p. 59)
"Cuidado com o sol, Lorena!" (p. 63).
"Acendeu a luz do banheiro." (p. 90).
"Não vejo a lua, só um céu chamuscado de e s t r e l a s ( p . 
236) .

Da inevidência temporal da narrativa primeira, os sin­
tagmas narrativos parecem assumir um caráter de atemporalidade 
relativa, o que auxilia o clima de simultaneidade de que a obra 
é impregnada.

Apesar disso, ao realizarmos uma leitura paradigmáti­
ca da obra, ao "projetarmos os encadeamentos horizontais do fio 
narrativo sobre o eixo implicitamente vertical",^11  ̂ chegaremos, 
pelo desenrolar das histórias, pelas minúcias implícitas aos diá 
logos, a situar o eixo presente da narrativa - a narrativa primei 
ra - num restrito tempo: da manhã do primeiro dia ã madrugada do 
quinto dia, aproximadamente:

Manhã do primeiro dia: Lia pede o carro para o dia seguinte
e promete devolvê-lo no outro dia (Capítulo um).

Noite do segundo dia: Lia e Bugre usam o corcel (Cap. seis).
Manhã do terceiro dia: Lia devolve o carro (Capítulo sete).
Quarto dia: Lia visita a mãe de Lorena (Capítulo dez).
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Noite do quarto dia: Lia e Lorena conversam sobre os aconteoi 
mentos do dia a respeito de mãezinha (Capítulo onze).

Madrugada do quinto dia: Morte de Ana Clara e seu transporte 
ã pracinha (Capítulo doze).

Em se tratando da seqüência dos capítulos, observamos 
que o primeiro começa com Lorena, que narra a sua história, ora 
configurando seu mundo presente, ora investindo em seu passado 
mais próximo. 0 que é fisicamente, como vive, o que faz, como e 
porque aí se encontra são questões que vão se respondendo aos pou 
cos, quer por suas ações, quer pelo passado que revive em memõ 
ria, quer pelas tantas e variadas maneiras com que seus pensamen 
tos se associam, quer pelos momentos descritivos.

Lia também começa a ser delineada nesse capítulo, mas 
sua atuação como narradora do terceiro segmento narrativo tem , 
antes de tudo, o objetivo de pintar Lorena vista de fora, vista 
por outro ângulo que não o do próprio interior. Essa técnica de 
mudança de narrador estabelece uma espécie de emparelhamento quan 
do a mesma ação ê vista contrariamente por personagens diferen­
tes .

Nada é descrito segundo os padrões convencionais de dess 
crição. As imagens descritivas aparecem sempre aliadas a uma pro 
fusão de associações mentais que ocorrem a alguma das persona­
gens. Por isso mesmo elas tomam um caráter dinâmico. As descri_ 
ções parecem ter dupla função: caracterizam fisicamente o ambien 
te, mas com o objetivo primeiro de delinear psicologicamente a 
personagem responsável por este ambiente:

"Baixou tanto que a voz de Jimmy Hendrix virou voz de 
formiguinha debaixo da mesa. Acendo o fogareiro elé­
trico, faço mais dois movimentos para desenvolver o 
busto e abro na mesa a toalha. Pego as xícaras. Os pra 
tos. Trago a cestinha de pão com a fita vermelha en­
trelaçada por entre a tessitura da palha, dando a vol 
ta toda até o encontro das .pontas para o laço. Fico 
admirando a graça do estampado da toalha com suas gran 
des folhas de uma tonalidade verde-quente por entre 
os quais espia meio escondido o olho asiãstico e uma 
ou outra laranja. 0 prazer que encontro neste simples 
ritual de preparar o chá é quase tão intenso quanto o 
de ouvir música. Ou ler poesia. Ou tomar banho. Ou ou 
ou. Há tantas pequeninas coisas que me dão prazer, que 
morrerei de prazer quando chegar a coisa maior. Será
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"Lorena me entrega a xícara com seus fagueiros desenhos 
de pássaros e florinhas. A toalha de linho combina com 
a xícara, uma toalha com uma exuberante estamparia tro 
picai. As poltroninhas claras. Os objetos raros." (p. 
20) .

Â página 25 inicia o segundo capítulo, instaurando-se um 
novo eixo narrativo. £ a introdução de uma nova história: a de A 
na Clara.

Aparentemente é mínima a ligação desta unidade com a an 
terior. O nome de Ana Clara teria sido mencionado algumas vezes 
por Lia ou por Lorena sem muitos detalhes caracterizadores.(12)

Agora ê sua história que vem à tona. Enquanto na linha 
do presente - narrativa primeira - Ana Clara encontra-se na cama, 
com M a x , ao nível das anacronias ela revive seu passado (Dr. Al- 
godãozinho) ou projeta seu futuro (o casamento com o escamoso).

Sua história aparece, nesse capítulo, sob seu próprio 
ponto de vista ou conduzida por um narrador exterior.

Há um corte semântico e temporal entre os dois capítu­
los. Não há indícios ou sinais que possam precisar o tempo real 
desses momentos em relação ao encontro inicial de Lorena e Lia.

0 arranjo dos sintagmas narrativos está aqui obedecendo 
a relações sintáticas temporais de simultaneidade, em que dois 
diferentes acontecimentos são narrados sem que haja uma relação 
entre eles, isto é, sem que a existência de um dependa da exis­
tência de outro. A possível simultaneidade entre os capítulos um 
e dois ê ratificada pela narrativa que os situa numa mesma crono 
logia, estabelecendo entre eles uma relação mínima: a ocupação 
de um espaço aproximado no discurso.

0 início do capítulo três ocorre â página 47, e reesta- 
belece o eixo narrativo do primeiro capítulo. Inicia aqui a téc 
nica da alternância que perdurará até os últimos capítulos.

O primeiro capítulo acabara quando Lia afasta-se sob os 
olhos observadores de Lorena. O terceiro inicia com Lorena pen­
sando na vida e nos problemas de Lia. Somente duas páginas após 
aparecerá qualquer ação de Lorena. Expressões textuais do final 
de um e do início de outro, embora não completamente evidentes ,
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corte temporal, ao nível da história, entre eles. 0 corte espa­
ço- temporal ocorre apenas ao nível do discurso.

As expressões textuais são:
"Espio pela janela." (p. 23)
"Bom é ficar olhando a sala iluminada de um apartamen­
to lã adiante ..." (p. 48).

Lorena, ao iniciar o terceiro capítulo, estaria ã jane 
la, na mesma posição do final do primeiro, quando observava Lia 
que deixava o pátio.

Este capítulo, formado por três segmentos, focaliza o 
mundo de Lorena, sobretudo o mundo exterior. Há como que uma ci 
randa de personagens desfilando em sua mente, a partir das mais 
próximas (sob o enfoque da obra, as mais próximas são Lia e Ana 
Clara), às mais distantes (Fabrício e M.N.).

Narrado sob o ponto de vista de Lorena ou de um narra 
dor externo, esse capítulo apresenta um mínimo de ação, no plano 
da narrativa primeira, sendo quase que completamente feito de in 
trospecções ou monólogos por parte de Lorena.

Â página 69 a unidade quatro retoma a história de Ana 
Clara, abandonada temporariamente ao final do capítulo dois. Com 
prova-se, assim, a alternância, como técnica de arranjos sintãti. 
cos das unidades do romance.

Parece temerário afirmar que este capítulo continue o 
segundo; antes, ele o repete. Conforme já o afirmamos, Ana Clara 
vivia em função de dois tempos: o passado e o futuro, havendo en 
tre eles relações de compensação. 0 futuro seria o inverso do 
passado. Assim sendo, o importante de cada tempo vem ã baila com 
frequência. Uma comparação mais minuciosa nos permite verificar 
que o tempo e acontecimentos dos dois capítulos são os mesmos. 
Por exemplo:

Eu vi numa vitrina de cristal ... sobre um soberbo 
pedestal ... Como é mesmo esse troço? Paixão por esse 
troço, fico histérico olha aí, vai, canta, numa vitri_ 
na de cristal! Uma boneca encantadora ..." (p. 36).

"Ele fechou os olhos, riu e cantarolou estendendo a mão:
- Eu vi numa vitrina de cristal ... Sobre um soberbo.



Queria ser ura puto dum cantor. Enfim eu vi nessa bone 
ca uma perfeita Vênus!" (p. 43).

"... gritou Max, abrindo os braços e desabando de bru 
ços no travesseiro. - Eu vi numa vitrina de cristal 
sobre um soberbo pedestal, ih, Coelha, essa música eu 
queria cantar tudo, ê uma boneca que ele ama, uma bo 
neca da vitrina, uma puta de uma boneca mais linda do 
que Vênus, no bazar das ilusões, no reino das fascina 
ções I - cantou e se afogou no riso." (p. 79).

Acho que estou grávida, está me ouvindo? Grávida. - 
Ahn? Ela encostou a boca no ouvido dele: - Grávida , 
grávida, grávida." (p. 41).

Max, estou grávida. Que é que eu faço, que ê que eu 
faço." (p. 75).

"0 pãozinho já está pelado. Digo que fui com Loreninha 
por isso me atrasei. Lá naquele lugar." (p. 46).
"Está lã descascando o pãozinho dele porque se atra­
sou? Fui assaltada, pronto." (p. 79).

A partir dos exemplos dados, e se enfocarmos a ação tem 
poral da narrativa primeira desses dois capítulos, parece ficar 
claro que o quarto só acrescenta ao segundo a ação do último pa 
rãgrafo:

"Um desbunde - resmungou ela deslizando para fora da 
cama. Acendeu a luz do banheiro mas recuou diante do 
espelho. Bateu as pálpebras, aturdida. Desviou da pró 
pria imagem o olhar enfurecido. Afundou as mãos na ca 
beleira." (p. 90). —

Assim considerando, podemos estabelecer as relações 
sintáticas do segundo para o quarto capítulo como sendo a têcni^ 
ca da freqüência repetitiva,^ ^  que retoma o mesmo tempo da hi£ 
tória num espaço e tempo diferentes do discurso, subvertendo a 
seqüência, as visões e ângulos.

No capítulo cinco, a narrativa volta-se novamente para 
a história de Lorena, caracterizando-a ainda mais em seu dia a 
dia rotineiro. Novamente ela espera um telefonema, ela ouve músi^ 
ca, ela toma banho, faz ginástica ...

De um lado, esse capítulo confirma a técnica da alter 
nância, retomando o eixo narrativo abandonado no final do capítu 
lo três.

Entretanto, por outro lado, a autora consegue, como o



52

faz na história de Ana Clara, dar a acontecimentos subseqüentes 
a impressão de simultaneidade. Valemo-nos da história de Lia e 
de suas indicações temporais para situarmos as ações do capítulo 
cinco, num tempo posterior (manhã do dia seguinte) ao do capítu 
lo três. Ha elementos que confundem, mas há os que explicam. Ve 
jamos:

0 terceiro capítulo terminara assim:
"O telefone? Ai meu Pai, o telefone." (p. 68). 

e o quinto inicia como que dando continuidade ã cena:
"Atenderam. Ninguém na janela para me chamar? Ninguém. 
Perdão, foi engano ..." (p. 91).

Se observamos melhor, veremos também que, em ambos os 
segmentos, o narrador ê o mesmo: Lorena. Embora ausentes quais­
quer indicações temporais, as situacionais nos permitem acredi­
tar haver sequência lógica e temporalmente imediata entre os mo 
mentos da história.

Penetrando mais a fundo nas indicações temporais subja 
centes, entretanto, poderemos afirmar com maior certeza que este 
momento da história estabelece através da alternância do capítu­
lo quatro, uma continuidade lógica, porém, não cronológica ime­
diata, como pareceu inicialmente. E comprovamos essa conclusão 
da seguinte maneira:

No primeiro capítulo, â página 7, Lia pede a Lorena que 
peça o carro emprestado â mãe:

"Será que amanhã sua mãe podia me emprestar o carro? 
Depois do jantar. Digamos âs nove, entende."

No capítulo cinco, ã página 94, podemos observar já se 
tratar do "amanhã" referido por Lia, â página 7. Essa observa­
ção se faz a partir do que nos diz Lorena:

"Almoço com a mãe, como estaria ela? Péssima, natural­
mente. Não esquecer de pedir a chave do carro ...".

Entretanto, a cada novo passo, mais possível e virtual 
se nos aparece o arranjo sintático desta narrativa. Note-se que 
dando seqüência à citação anterior, Lorena continua:

"Não esquecer de pedir a chave do carro, dia sim, dia
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não Lia vinha pedir aquela chave, por sorte a mãe era 
vagotônica, não lembrava que jã tinha emprestado na 
véspera." (p. 94).

Diante disso, porque não acreditarmos que também aqui 
os momentos da historia com relação ao pedido das chaves nos capí 
tulos um e cinco, nada tenham em comum (ou pelo menos não sejam 
passos de um mesmo acontecimento) a não ser a continuidade esta 
belecida pela própria narrativa ?

É possível que se trate de freqüência iterativa(14) em 
que é narrado de uma só vez o que ocorre com freqüência no mundo 
da história.

Ao iniciar o capítulo seis, a narrativa instala-se no 
mundo de Lia, um mundo de realidade ativa e idealista, bastante 
diferente dos sonhos de Ana Clara e da rotina desligada de Lore 
n a .

Nos vários segmentos dessa unidade, a narrativa acompa 
nha Lia desde a saleta onde se iniciam em atividades subversivas 
patrióticas (e no amor, também) ãs atividades e conversas na rua, 
até a entrada em casa e contato com Madre Alix.

Pretendendo estabelecer a linha temporal da narrativa 
íprimeira, podemos situar a história dessa unidade, como perten­
cente à noite do segundo dia, a noite em que Lia usa o corcel da 
mãe de Lorena. Eis um trecho da conversa de Lia e seu amigo:

"-Aproxima, vai em frente. E o corcel?
- Amanhã estará na sua porta. Com os cumprimentos re 
volucionãrios." (p. 128).

Até então Lia só aparecera vista por Lorena e Ana Cla­
ra. Agora, no capítulo seis, ê ela própria ou um narrador mais 
ou menos onisciente que a revelam.

No capítulo sete a narrativa retoma a história de Lore 
na e a rotina de sua vida em sua "concha". Novamente ela faz g_i 
nãstica, novamente ela espera um telefonema.

Elementos circunstanciais indicam ser - ao nível da 
narrativa primeira - a manhã do terceiro dia. Sabe-se que é ma 
nhã por indicações temporais indiretas:,

"Aspiro com fervor o ar recém-nascido da manhã." (p.141)



Sabe-se que a manhã é a do terceiro dia, porque Lia 
devolve o carro:

"O carro da sua mãezinha já está aí na frente, achar a 
chave é que está meio difícil." (p. 146).

Enquanto Lia se afasta novamente, Lorena volta para 
seu quarto e para seu mundo interior. Ora um narrador exterior, 
ora as personagens são responsáveis pelas associações de idéias 
que dinamizam os segmentos, praticamente inertes do ponto de vi£ 
ta da narrativa primeira.

A história de Ana Clara é outra vez o foco no oitavo 
capítulo. Ratifica-se a alternância relativamente aos demais fios 
narrativos explorados. Porém, considerando-se apenas a própria 
história, poderíamos falar em encadeamento, apesar da inexistên­
cia de elementos temporais seguros que nos confirmem que narrati­
va como história e narrativa como discurso estariam numa mesma 
seqüência linear.

0 mundo de Ana Clara, feito de passado e futuro, ê qua 
se atemporal ao nível da narrativa primeira. Seu tempo não ê ex 
terior. Ele resulta da ressonância interior dos acontecimentos ex 
teriores.

Na criação e arranjo da história de Ana Clara, a auto­
ra serve-se de um artifício que consiste em apresentar a histó 
ria através de suas projeções na consciência de uma personagem. 
Estas projeções constituiriam a técnica conhecida pelo nome de 
"durée". (15)

Ana Clara vive num tempo falso, num mundo de mentiras. 
Tal caracterização de sua história torna-se clara e marcante no 
presente capítulo.

Conforme já afirmamos diversas vezes, é evidente a bu£ 
ca da ISOTOPIA, em AS MENINAS. Mais uma vez ela se faz presente: 
o mundo e a história de Ana Clara por demais tumultuados pelos 
fatos e pelas drogas, melhor ainda se caracterizam pela deforma 
ção temporal, que é a fuga propositada â sucessão natural dos a 
contecimentos, 1̂^  ̂ aqui empregada objetivando a funcionalidade e 
complementaridade dos elementos de todos os níveis.

0 nono capítulo retoma a história de Lorena, acrescen
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tando a ela apenas uma tentativa frustrada de relacionamento amo 
roso. O segundo segmento desse capítulo narra, ao nível da narra 
tiva primeira, seu contato com Guga, caracterizando a incapacida 
de de Lorena de dar-se inteiramente num relacionamento amoroso. 
Lorena, no máximo, filosofa sobre o amor, como aliás o faz sobre 
a vida em geral, e tem consciência disso:

"Ana Clara fazendo amor. Lião fazendo comício. Mãezi- 
nha fazendo plástica. As freirinhas' fazendo doce, sin 
to daqui o cheiro quente de doce de abóbora. Faço fi­
losofia. Ser ou estar." (p. 179).

Não só a história de Lorena é repetitiva e instrospec- 
tiva, como o é, também, o discurso. Não sentimos apenas uma per 
sonagem filosofando, como também uma filosofia subjacente da au 
tora. Lygia Fagundes Telles esmera-se continuamente em ratificar 
a confluência dos dois níveis, na busca de um ritmo comum e movi 
mentado que contagia o leitor. É a constante busca da forma ade 
quada ao conteúdo que pretende expressar.

Intensifica-se, ao final desse capítulo, a linha pre­
sente da narrativa, precipitando acontecimentos e diminuindo in 
cursões interiores analêpticas e prolêpticas.(^7)

0 capítulo dez, apesar de aparentemente centrado em Lia, 
focaliza bastante o mundo de Lorena, ao descrever minuciosamente 
sua mãe, sua casa, sua origem. Poderíamos dizer que a autora faz 
aqui confluir dois dos eixos narrativos.

Do ponto de vista lógico, teríamos aqui a história da 
manhã do quarto dia, ou, pelo menos, a manhã de um novo dia, di_ 
ferente e posterior ao tempo decorrido no capítulo nono.

"Não vi Lorena hoje." (p. 211), diz Lia ã empregada da 
casa da mãezinha.

0 "Bom dia Gata!" (p. 204), proferido por Lia no pri­
meiro segmento, nos situa no tempo inicial. Mais tarde, no capí^ 
tulo seguinte, Lia, em conversa com Lorena, diz:

"Fiquei horas com ela." (p. 237), única referência ã 
amplitude temporal que esta história cobre.

A narrativa abandona Lia de Melo com mãezinha para fa 
zer confluir, aqui no capítulo onze, o outro foco narrado : Ana



Clara. Ela se encontra na "concha" de Lorena.
Do ponto de vista temporal, os capítulos dez e onze 

são justapostos, embora haja uma suspensão temporária de algumas 
horas, entre eles. A narrativa, aqui, cobre a historia ocorrida 
na noite do mesmo dia em que Lia esteve com mãezinha (capítulo 
dez). Veja-se:

"Vim com o carro da mãezinha, idéia fabulosa porque a 
diantei demais minha lista, fiz coisas à beça, provi 
dências, despedida de amigos - disse e parou na minha 
frente. " (p. 238) .

"Só mãezinha que falou umas cinco horas comigo logo de 
pois que você saiu. Quer que me mude esta semana, ja 
pensou?" (p. 2 39).

No capítulo onze, os acontecimentos intensificam-se na 
história e no discurso. Na história, por exemplo:

"Tudo se precipitou de tal jeito, Miguel já embarcou - 
diz Lia." (p. 238) .

"Mas porque tudo tem que acontecer ao mesmo tempo. Fim 
da greve, os exames começando amanhã, mãezinha louqu:L 
nha, Doutor Francis morrendo justo agora que Mieux re 
solve se mandar. (...) Lião nos seus urros de impaci­
ência, discursos e outros sentimentos e eu aqui com 
Ana Clara." (p. 233).

No discurso, tal precipitação ê visível pela intensifi 
cação da narrativa primeira, em detrimento das anacronias.

Podemos novamente constatar a funcionalidade da narra 
tiva como um todo: os vários níveis se integram, resultando, daí, 
a unidade da obra, ratificada, sobretudo, pela consonância entre 
ritmo do discurso e da história.

Nesse capítulo a narrativa acha-se dividida em dois ní. 
tidos momentos, bem demarcados pelos segmentos do texto. No pr̂ L 
meiro temos Ana Clara e Lorena; no segundo, Lia e Lorena. A nar 
rativa apresenta-se, agora, sob dois ângulos apenas, o que signi 
fica, em princípio, um certo afunilamento do fio narrativo, ou 
seja, um incipiente caminho para a unificação da história: uma 
história que envolva ao mesmo tempo as três personagens.

Ao iniciar o capítulo doze, constatamos, pela primei­
ra vez, em AS MENINAS, a sucessão cronológica imediata de dois 
capítulos. Ê o perfeito encadeamento de acontecimentos lógicos e



cronologicamente sucessivos. Mas outro fator preponderante há a 
se considerar nesse capítulo. Ele significa também a confluência 
dos três eixos narrativos: Lorena, Lia e Ana Clara encontram-se 
unidas num mesmo local e num mesmo tempo, envolvidas pelo mesmo 
acontecimento. Embora Lia esteja preocupada com a viagem e Lore 
na com seus exames, o que as envolve, antes de tudo, ê a morte 
de Ana Clara.

Eis uma grande contradição - o retrato vivo das cida­
des grandes. A morte, objetivamente sinal de separação, aqui é 
sinal de união. Porque somente fatos extremos são capazes de ar 
rancar os seres de suas egoístas preocupações. E na busca cons­
tante de si mesmas, Lorena e Lia acordaram tarde demais para Ana 
Clara. Tentaram então fazê-la reviver, mas esqueceram-se, antes 
disso, de impedi-la de morrer.

A proximidade espaço-temporal não ê ligação suficiente 
entre pessoas. A união sõ ocorre quando houver uma preocupação 
comum que terá de ser muito forte e por isso mesmo, não raramen­
te irreparável, como o foi a morte de Aninha. Eis porque os ei­
xos narrativos confluem, ao nível do discurso, em consonância com 
a união das três "meninas", sob o enfoque temático.

Há muita pressa na história e hã pressa também no di£ 
curso. Na história:

"Lena, daqui a pouco amanhece, tenho que ir embora an 
tes que amanheça, certo? Mas não quero te deixar sozi^ 
nha, diga logo qual é essa idéia e eu ajudo, mas de 
pressa, depressinha que no seu relógio já passa das 
três." (p. 258).
"Mas eu vou fazer tudo exatamente como calculei, não a 
dianta discutir mais - disse e voltou a olhar para o 
relógio. - Tenho meia hora para ir e voltar, já pen­
sou? Me ajude sõ na escada e depois faço tudo sozinha, 
me dá a chave." (p. 259).

No discurso podemos encontrar parágrafos em que se acu 
mulam verbos, entrecortam-se expressões, intensifica-se a pontua 
ção, como nesses exemplos:

"Vontade de rir, falar com as pessoas, dizer tolices , 
escrever tolices. Ai meu Pai, a prova. É tempo de en 
trar, me enfiar num chuveiro, tomar um copo de leite 
quente (vontade de leite), apagar as pistas no quarto 
de Aninha e ir correndo para a Faculdade. É preciso



sair antes que... Antes." (p. 265).
Conversou, riu, chorou, aqueles delírios, alguma 

coisa lúcida no meio, ah! como é que eu podia saber?! 
Viu Deus, da outra vez também viu ... Chamou Madre A- 
lix, o namorado, achou que ele estava presa acal­
mei-a. Pediu uísque, prometi que dava no chã. Pediu a 
a bolsa, dei a bolsa. Depois pediu minha mão, a últi­
ma coisa que pediu foi minha mão, queria segurar mi­
nha mao." (p. 2 53).

Conforme podemos observar nas citações acima, a pressa 
que envolve as personagens transparece também no discurso, pelo 
acúmulo dos verbos, pelas expressões entrecortadas, pela pontua 
ção intensa. Isso demonstra que a narrativa de AS MENINAS ê abso 
lutamente funcional, em que o discurso busca ratificar a precipi­
tação dos acontecimentos.

Durante todo esse estudo temos considerado a narrativa 
sob dois aspectos: o da história e o do discurso.(18) Nesse mo 
mento, porém, parece-nos possível dissociar tais elementos da nar 
rativa, por natureza tão integrados entre si. Ao final do capítu 
lo doze o discurso se encerra: não hã mais tempo, não hã mais mo 
dos, não hã mais aspectos ... Porém, a história continua. A auto 
ra não nos fechou todas as portas. As histórias das três persona 
gens, colocadas até aqui em caminhos separados, mas convergentes, 
após se cruzarem, iniciam novas rotas, provavelmente em sentido 
divergente. Mesmo a morte de Ana Clara, em função das circunstân 
cias, não se constituiu num fechamento total. 0 que se dirã de 
sua morte? O que se farã com seu corpo? Max, o escamoso, e Madre 
Alix, como reagirão? A história termina em aberto.

4.2.2 - Sintaxe dos segmentos

Cada capítulo apresenta-se subdividido em segmentos nar 
rativos irregulares quanto ao número e quanto à forma.

Embora os capítulos sejam mais ou menos da mesma exten 
são (variam entre 17 e 24 pãginas), eles se apresentam constituí 
dos de segmentos narrativos destacados e em número bastante va­
riável (de 1 a 9 segmentos por capítulo).

Do ponto de vista das ações ou funções, tais divisões
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parecem não nos fornecer elementos concretos de sub-unidades de 
ação. Não podemos considerar cada um desses segmentos como uma 
sequência elementar ou como um elemento de uma seqüência comple 
xa,d9) pois suas divisões, sob este aspecto, são um tanto quan 
to arbitrárias; os segmentos, nem sempre, nos fornecem ideia de 
acabamento ou de passagem de um equilíbrio a outro. Isso aconte­
ce, sobretudo, quando as subdivisões são mais numerosas como no 
primeiro capítulo.

O arranjo desses segmentos, sob o ponto de vista da 
narrativa primeira, acontece de formas e por motivos diferentes.

A técnica empregada com maior freqüência no arranjo 
dos segmentos narrativos interiores aos capítulos é a do encadea 
mento, em que um segmento sucede imediatamente ao outro. Os seg­
mentos do discurso se arranjam na mesma ordem e segundo o mesmo 
tempo do mundo imaginário da história. Esse tipo de arranjo pode 
apresentar-se de duas maneiras:

a) Encadeamento imediato, conservando o mesmo ponto de vista. 
Vejamos, por exemplo, a passagem do segmento quatro ao cin 
c o , do capítulo seis:

"Entrou protegendo a cabeça com a sacola, a chuva au­
mentara . "
"Que^tempo - resmungou se sacudindo no vestíbulo do ca 
sarão." (p. 128).

Observe-se que em ambos os períodos (final do quarto sea 
mento e início do quinto) o narrador é o mesmo: um narrador ex­
terior que acompanha a personagem Lia saindo do carro e entrando 
no vestíbulo do casarão.(20)

b) Encadeamento imediato, mudando, porém, o ponto de vista. A 
passagem do segmento dois ao três do primeiro capítulo é e 
xemplo desse arranjo:

"E nem vão servir, imagine, ela deve calçar quarenta. 
Que idéia usar meias que engrossam os tornozelos, a coî  
tadinha está com patas de elefante. Ainda assim, ema 
greceu, subversão emagrece.
- Lião, Lião, ando tão apaixonada. Se M.N. não telefo 
nar me mato."
"Estou demais aperreada para ficar ouvindo sentimentos
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lorenenses, ô! Miguel! como preciso de você. Falo ba_i 
xo mas devo estar botando fogo pelo nariz." (p. 8).

O narrador, ao final do segmento dois, ê Lorena, refe 
rindo-se a Lia. No segmento seguinte o narrador ê Lia tecendo con 
siderações a respeito da última fala de Lorena.

Há ainda um terceiro tipo de encadeamento, não muito 
evidente, porém. O sucessivo, mas não imediato. Supõe um corte 
temporal entre eles, muito embora o discurso não o preencha por 
um enclave.

"Merda de noite. Merda de cidade" - resmungou esboçan­
do um gesto na direção dos carros que passavam com a 
velocidade da mão única, os faróis altos, as buzinas 
atropelando os mais vagarosos. Acenou para um táxi 
que não parou. Acenou mais vivamente para um segundo, 
protegendo com a bolsa os olhos ofuscados.
- Cretino! Bastardo! - gritou para o motorista que 
fugia.

21 _O homem calvo aproximou-se com seu carro preto tambem
reluzente. Fez um gesto que abrangia o norte e o sul:
- Quer condução? Vou para aqueles lados (p.16 7)

Ê quase impressionista a suposição de um corte tempo­
ral, ou seja, de "um tempo em branco" entre os segmentos um e 
dois do capítulo oito, como aliás sempre ocorre quando a narrati 
va gira em torno de Ana Clara. Dada a natureza repetitiva e ite 
rativa do discurso que conta sua história, mesmo os sinais tex 
tuais de tempo podem apresentar caráter ambíguo. Além disso, o 
caráter fantasioso da personagem Ana Clara contagia o discurso 
que a rodeia. A evidência textual pode, então, ser fruto da fan 
tasia da personagem.(22)

Outra técnica bastante evidente é a do Enclave ou En- 
caixamento, em que há inclusão de um sintagma narrativo entre 
dois segmentos sucessivos mas não imediatos. Este Enclave aí es­
tá para preencher, no discurso, o tempo da história que é tempo 
rariamente suspenso.

Um exemplo de Enclave de segmento ocorre entre o quar 
to e o sexto segmentos do primeiro capítulo. No quarto-segmento, 
Lia (no jardim do pensionato) conversa com Lorena (na janela de 
seu quarto), quando Irmã Bula a chama de outra janela do casarão, 
para ir atender ao telefone. O sexto segmento assim inicia:
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Aconteceu alguma coisa? - perguntou â Lião que vojL 
tou correndo. —
Arfava. Chutou uma bola de jornal que a gata estraça 
lhou. ~~
- O chã que ofereceu ainda está valendo? Agora aceito 
essa taça. Mais um telefonema desses e entorto comple 
tamente." (p. 16).

Parece-nos fácil observar que, ao nível da história, 
esses segmentos são contínuos, interrompidos apenas pelo tempo 
em que Lia atende ao telefone. E é exatamente nesse tempo que há 
o Enclave. A história é temporariamente suspensa pelo telefonema 
mas o narrador não suspende o discurso. Ele aproveita esse tempo 
para contar como e porque Lorena encontra-se nesse pensionato e 
as transformações pelas quais passaram o quarto e o banheiro do 
motorista para chegarem a ser o que hoje são: a "concha" de Lore 
na . ( 2 3)

Há, também, o arranjo acrónico. Segmentos sem data e 
sem idade, que não nos permitem situá-los, com exatidão, se su 
cessivos mediatos ou imediatos, simultâneos ou encaixados, já que 
textualmente estruturados sobre bases de deformação temporal e 
da freqüência repetitiva e iterativa.(2 )̂

Outro aspecto a considerar sob o enfoque da sintaxe nar 
rativa, ê a relação entre a narrativa primeira e anacronias. Uma 
das funções da narrativa é cunhar um tempo dentro do outro.
E AS MENINAS é evidente exemplo da fusão desordenada do tempo da 
coisa contada e do tempo do discurso. Dessa fusão resultam os 
dois níveis temporais a se considerar nesta obra: 1) A narrativa 
primeira - nível temporal da narrativa com estatuto de presente; 
2) Anacronias - incursões no passado ou projeções ao futuro de 
cada história.

Daí podermos afirmar que a presente narrativa narra, ao 
mesmo tempo, um acontecimento ocorrido aproximadamente num espa 
ço de cinco dias (ao nível da narrativa primeira), mas tem alcan 
ce e amplitude.(26) <3e vinte anos a mais, envolvendo aproximada­
mente todo o tempo de vida das personagens principais, inclusive 
com incursões, âs vezes, de alcance mais longíquo ainda, atingin 
do os antecedentes, e o hipotético futuro de cada história.

Nesse momento há de se ressaltar que o início do roman
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ce ê feito de pouca ação objetiva ao nível da narrativa primeira 
e que estas ações vão aumentando gradativamente para serem quase 
que exclusivas nos últimos capítulos. Por outro lado, e em conse 
qüência, as incursões interiores que formam quase que a totalida 
de da narrativa em seu início serão bem mais reduzidas ao seu fi 
nal.

Da forma como foi estruturado esse romance, a ação con 
creta e presente das personagens não ê fundamental ao nível da 
história, mas o é â narrativa como discurso: A ação concreta e 
presente das personagens, demarcadora da narrativa primeira, é, 
apenas, a linha que une e enlaça emoções e experiências das per 
sonagens e as colocam em contato direto. A narrativa de AS MENI­
NAS, sob o enfoque da história, em seus primeiros capítulos, não 
está na sucessão de acontecimentos concretos e presentes mas nas 
lembranças e emoções (a maioria delas analépticas) que entremeiam 
a sucessão de acontecimentos. Por exemplo: No capítulo três, da 
página 51 a 57, tudo o que temos quanto a ações concretas e pre 
sentes são passos de um banho e preparação de um lanche, apresen 
tados de tempos em tempos, apenas como elos de continuidade tem 
poral e lógica:

"Abriu as torneiras da banheira e sentou-se na borda, 
a mão brincando com água." (p. 51).
"...pensou Lorena tirando o pijama. Sentou-se na borda 
da banheira e percorreu com as pontas dos dedos a su 
perfície da água." (p. 52).
"Mergulho na banheira toda dourada de sais dourados." 
(p. 52) .

"...murmurou Lorena inclinando o corpo e afundando na 
banheira. Esfregou os cabelos até fechá-los num espesso 
capacete de espuma. Olhou-se no espelho. Com as pontas 
dos dedos foi alargando a espuma branca até a altura 
dos olhos." (p. 54).
"...gemeu Lorena enrolando-se na toalha. Saltou no pi­
so e ficou esfregando nele as solas dos pês. V i u - s e  
irreal no espelho embaçado pelo vapor d'água."(p. 55)
"Gritou. E apertou o peito do patinho de feltro senta­
do na prateleira da estante. - Coêm! C o ê m - fez jun­
tamente com o pato. Tomou um pequeno gole de leite e 
suspirou." (p. 55).

"Pousou o copo, vestiu um biquini branco, uma camisa 
grande demais, dobrou as mangas e depois de se perfu
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mar com água de lavanda e polvilhar talco nos pês , 
reuniu num prato o que lhe apeteceu: uma maçã, uma ce 
noura crua escrupulosamente lavada, alguns biscoitos 
de água e sal e um triângulo de queijo. Sentou-se no 
degrau de pedra banhado de sol, abriu no colo o guar­
danapo e colocou o prato ao lado. Olhou o jardim atra 
vês do gradil de ferro da escada e começou a roer a 
cenoura." (p. 55).

Todo o resto da narrativa desse segmento, além de umas 
poucas ações anteriores às citadas (como, por exemplo, olhar por 
uma janela ou deslocar-se dela â geladeira para apanhar uvas), ê 
constituído de introspecções, lembranças, opiniões, desejos, en 
fim, elementos que constituem a verdadeira essência da coisa con 
tada. Que importância teriam para a história os passos minucio­
sos de um banho, de uma refeição?

Os vãrios passos dessas ações marcam, apenas, a conti_ 
nuidade temporal-espacial e lógica da história, ou seja, fornece 
uma base sobre a qual lembranças e sensações vão se organizando 
(ou desorganizando), associando-se lógica, cronológica ou livre­
mente, engendrando a história propriamente dita.

Nesse caso poderíamos dizer que a narrativa primeira ê 
o ponto de referência unificador das anacronias de alcance e am 
plitude variados.

Tudo o que acabamos de falar sobre narrativa primeira 
como elo de continuidade ordenador do discurso, também é por de 
mais evidente no primeiro segmento do capítulo cinco, da pagina 
91 â 96, com referência ao colar que é focalizado em vãrios mo­
mentos sem outra finalidade aparente que não a de ser ponto de 
referência da continuidade:

"...murmurou Lorena tirando da prateleira um longo co 
lar de âmbar. Enfiou-o no pescoço." (p. 92). ~

"Lorena agradeceu e ficou mordiscando a conta maior do 
~ fio de âmbar." (p. 94).
"Foi enrolando o colar em torno da cabeça dando voltas, 
até formar com o fio um diadema de contas na altura 
das sobrancelhas." (p. 94).
"O colar jã lhe desabara sobre os olhos." (p. 95).
Este colar volta â tona no segmento seguinte:
"Aperto no pescoço o colar de âmbar." (p. 101).



E, assim por diante, todos os banhos, todas as ginãsti 
cas, todos os chãs e visitas de Lorena são meticulosamente colo 
cados no discurso como base sobre a qual se traçará a história. 
Isso acontece principalmente com Lorena, cuja caracterização pes 
soai encaixa-se muito bem com esse estilo minucioso e detalhado. 
Lorena evidencia a ordem exterior opondo-se à desordem interior.

No caso de Ana Clara, poderíamos considerar as ações 
concretas e presentes de igual importância para a história e para 
o discurso. Elas são também elo de continuidade temporal espa­
cial e lógica, o ponto de referência, porém, ao nível da histó 
ria, suas atitudes presentes são responsáveis pelo desencadeamen 
to do enredo em si, ou seja, do conteúdo da narrativa.

Numa progressão lógica, encaixa-se aqui Lia. Lião ê 
principalmente ação e esta, principalmente história. Não se en­
trega demais âs emoções e lembranças. Os momentos de sua histó 
ria são, com maior freqüência, sucessivos e lógicos, já arranja 
dos ao próprio nível da história, não havendo, assim, a necessi­
dade de um discurso organizador.

Também aqui a isotopia se faz presente. A narrativa ê 
constituída de forma a confirmar e ratificar o nível das persona 
gens. Para cada personagem há um discurso apropriado ao seu de­
sempenho .

Em resumo, as técnicas variadas da sintaxe narrativa de 
AS MENINAS nos falam da riqueza criativa de Lygia Fagundes Tel- 
les, sabendo escolher, para cada momento, numa sintonia de rit 
mo, a forma mais coerente e capaz de narrar, a partir de um rea 
lismo interior e exterior, a verdade dura e bela de três histó 
rias, as histórias de AS MENINAS num centro agitado da vida mo­
derna .

4.3 - A Narrativa Primeira e as Anacronias em AS MENINAS

AS MENINAS não é uma narrativa linear, nem unidimensio 
nal. Ela se compõe de eixos narrativos que se sobrepõem num jogo 
temporal fascinante, e funcionalmente estruturado, objetivando



(e alcançando 1) a criação de um clima único, comum aos vários n,í 
veis da obra.

Nas primeiras partes desse capítulo já vimos o trata­
mento geral dado pela autora aos vários elementos componentes da 
narrativa, bem como seus efeitos estéticos e sugestivos. Focali­
zaremos agora, tão exclusivamente quanto possível, o mais acen­
tuado e evidente jogo temporal da narrativa em estudo: a narrat_i 
va primeira e as anacronias, cujo arranjo engendra a história 
propriamente dita.

Diríamos, inicialmente, que a narrativa ocupa-se de um 
tempo primeiro, ou seja, de uma linha de ação, com estatuto de 
presente, em relação ã qual outros acontecimentos se caracteri­
zam como passado e futuro. Chamamos narrativa primeira a esse ei_ 
xo narrativo.(27)

Evidentemente, não podemos pretendê-lo estático, imó­
vel no tempo. Seu alcance ê limitado pela cena presente do iní­
cio do romance (Lorena em sua "concha" sendo chamada por Lia, do 
pátio do colégio) ao presente do final do romance (Lorena em seu 
quarto, após ter deixado o corpo de Aninha na praça). Conforme 
já tivemos oportunidade de mostrar no capítulo anterior, esse ei_ 
xo narrativo no qual as ações das personagens são apresentadas 
pelo discurso como concretas e presen ti ficadas, compreende um tem 
po aproximado de cinco dias:(28) manhã do primeiro dia ã ma 
drugada do quinto.

Ê em função da narrativa primeira que os demais aconte 
cimentos narrados se estabelecem como passados ou futuros.

A narrativa primeira - acontecimentos ao nível de pre 
sente - ê de amplitude restrita: uma história temporalmente si­
tuada no espaço de cinco dias, durante os quais as personagens 
vão aparecendo e configurando-se gradativamente. Compõe-se de en 
contros mais ou menos casuais entre as personagens principais (Ic> 
rena, Lia e Ana Clara) e dela para com as outras personagens (mãe 
zinha, as freiras, Bugre, Pedro, Guga, etc.).

Nos primeiros capítulos, os elementos dessa história ao 
nível de presente servem apenas de elo de ligação, de base sobre 
a qual a verdadeira história - a anacrônica - se organiza. Os
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dois últimos capítulos, porém, quase que totalmente ao nível da 
narrativa p r i m e i r a s ã o  os de maior tensão. Ê lã que ocorre o 
clímax da obra: a morte de Ana Clara e as circunstâncias que a 
rodeiam.

Quanto à técnica narrativa, podemos destacar, na narra 
tiva primeira, vários processos: diálogos, monólogos, descrições- 
narrações.(29)

Os escritores em geral servem-se rotineiramente de tais 
processos, mas o que confere a esta narrativa um caráter especi­
al quanto ao aproveitamento de tais recursos ê a forma como se 
arranjam e se alternam rapidamente. Não temos longas descrições- 
narrações, monólogos, nem diálogos puros. Tudo isso se funde, se 
integra num todo único, cuja separação, âs vezes, parece quase 
impossível.

A escritora foge constantemente dos padrões convencio­
nais na apresentação de discurso direto e indireto, na organiza 
ção dos parágrafos, enfim, no aspecto técnico da redação.

Tal desempenho parece um recurso estilístico inspirado 
na própria vida, pois lã as pessoas falam, observam e agem, opi. 
nam ou pensam ao mesmo tempo, numa profusão total de ângulos . 
Lygia Fagundes Telles, um ser integrado a seu tempo, quis fazer 
uma obra viva, onde os "seres de papel" transfiguram-se em seres 
vivos. As personagens não são apenas categorias narrativas. Por 
sua complexidade, elas se aproximam muito mais da vida humana, 
com suas indagações, lutas, dores contínuas e prazeres passagei­
ros, o que impede uma ordenação lógica e sequente das ações.

Os diálogos, poucos freqüentes no início do romance, 
aumentam gradativamente em freqüência e densidade â medida que o 
romance caminha para o final. 0 diálogo ê sinal de unificação e 
as três meninas, embora em proximidade espaço-temporal, somente 
serão envolvidas por uma causa comum ao final do romance. Os diá 
logos intensificam-se à medida que os fios narrativos se aprox_i 
m a m .

No início, as personagens não dialogam, ou o fazem mui 
to pouco; ê uma comunicação superficial. Apenas recordam diálo­
gos anteriores, mesmo que recentes, ou seja, de curto alcance.
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narrações ou aos monólogos, e às vezes são cortados bruscamente 
em determinado momento por outra fala, ao nível da narrativa pri^ 
meira, intimamente ligada â fala anterior:

Lorena, você está aí?"
"Trouxeste a chave? Não, não trouxe, Irmã Bula tem nos 
bolsos bulas e lenços, não chaves. Agora deve ter en­
costado na porta o ouvido que ouve melhor, quer saber 
com quem estou falando, algum homem? Curiosidade e me 
do. Coragem, minha irmãzinha, coragem’. Os olhos de 
coelho velho lacrimejando no lenço-lençol. Dou uma 
cambalhota e caio em cima da almofada que abraço com 
toda força de que não sou capaz. Ela então resolveu 
bater. As pancadinhas parecem fazer parte de um códi­
go, vi no cinema antigo um gangster lustroso bater ajs 
sim na porta do chefe, as pontas das unhas provavel­
mente esmaltadas arranhando sutilíssimas."

Entre! - gritei." (p. 96). s
Conforme podemos constatar no exemplo acima, entre o 

chamado e resposta (sequentes na história mas intercalados no dis 
curso), há toda uma série de desvios, ora narrativos, ora intros 
pectivos.

Outras vezes, porém, os diálogos, separados ou não por 
intercalações, não têm seqüência significativa. Cada falante, le 
vado por suas próprias introspecções, aborda assuntos diferentes 
ou atê opostos, que se cruzam como se fossem um contraponto:

"Sentando-se na cama, ele começou a movimentar os bra­
ços num giro de hélices. Gemeu quando os punhos fecha 
dos se chocaram no a r ."
"- Quebrei a mão. Ui que dor ..."
"- Bastardos. Quero coisas lindas. Quero tudo que lem­
bre dinheiro, bastante fartura. Adoro os Estados Uni­
dos, por que não. Aquela subversiva tem raiva porque 
é uma dura, nunca vai ter nada, melhor que fique com 
os piolhentos, mas eu. 0 melhor hotel. Quantas estre­
las tem o melhor hotel do mundo?
-Inventou a nave espacial, está lã nos quadros, tem u 
ma porrada de naves quando ninguém ainda pensava. Uma 
droga essa daí que está na lua. Tudo voando, vuuuu1. . .
- Gosta de viajar o escamoso. Pois vai viajar, olha a 
qui a companhia. Os melhores hotéis. Ano que vem reco 
meço meu inglês, quero aulas de conversação com aque­
le cara, como era o nome dele. Aquele besta. Pronún­
cia de Oxford.
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- Diabinho de asa, veja sõ que sacana ... Tem um que 
agarrou a mulherzinha pelo pé, isso! Ferro na bone­
ca!" (p. 70).

Vemos,, no trecho acima, que as falas de Ana Clara e 
Max são bastante distanciadas tematicamente, muito embora relat_i 
vãmente sequentes se tomadas individualmente. Essa forma de abor 
dagem confere a AS MENINAS um caráter extremamente inovador com 
relação âs narrativas convencionais. Ela não é gratuita, porém. 
Aparece efetivamente quando se trata de personagens sob o efeito 
de drogas; daí ser uma escolha muito apropriada â situação. As 
falas de Max e Ana Clara, freqüentemente, sõ estão em seqüência 
por proximidade espaço-temporal. Não há ligação lógica entre e- 
las; apenas cronológica. Não há diálogo real, mas apenas falas 
que se cruzam no tempo e no espaço do discurso. Aproximam-se mais 
de monólogos.

Procedimento semelhante, e não por efeito de drogas, é 
o que percebemos quando as falas de uma personagem, perfeitamen­
te sequentes e lógicas, são interrompidas, ao nível do discurso, 
por desvios descritivos-narrativos ou introspectivos da outra 
personagem, completamente desinteressada de tais falas. E uma 
maneira mais convincente de caracterizar o desinteresse da perso 
nagem do que se o narrador se referisse textualmente a e le. Tal 
forma de abordagem pode ser observada no capítulo dez, quando Lia 
visita a mãe de Lorena:

"- (...) Ele sõ me olhava, aquele olhar penetrante, que 
ia até lã no fundo. Então eu caía em prantos porque e 
ra exatamente isso o que queria fazer, chorar. Voltei 
â estaca zero.
Queria sõ saber com quem estã meu Grau Zero da Escri­
tura que nem li. Maiacõvski e Lorca dou ao Bugre. Mal_ 
raux, a Beauvoir e Sartre dou ao Pedro, ele vai vi­
brar. Eliezer fica com os nacionais todos, curtir o 
indianismo até a última pena, ê preciso, é preciso. A 
história da filosofia e os dicionários ficam com Lore 
ninha. A psicologia, com Ana Clara, quem sabe ainda 
desencuca e faz esse curso. Ana Turva. Atê Madre Alix 
que era o próprio fiel da balança, já está meio neuro 
tizada, neurose ê contagiante. Como fogo em palha se­
ca, queima tudo.
- Deus sabe que se não fosse ele eu jã teria me atira 
do daquela janela." (p. 215).

Observamos, no exemplo acima, que entre uma e outra fa
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la de mãezinha, referindo-se a seu analista recém morto, está o 
pensamento de Lia (para quem mãezinha fala), totalmente distan­
te, porém.

Situações há em que a própria associação de idéias que 
levou ao desvio da idéia principal, restabeleceu o retorno a ela:

"Minha mulher não deve saber, é claro." Por que claro? 
Sorriso evasivo. Vaguidão. Porque é uma megera, devia 
responder. Todas as esposas são megeras que antigamen 
te eram fadas: falavam e saíam da boca pérolas e ro­
sas que no decorrer da decorrência foram ficando umas 
rosas ambíguas, miasmas de mau hálito e maus bofes, 
como ê que M.N. pode fazer amor com uma mulher assim. 
Obesa, vesga, dentadura postiça, ai meu Pai, seria a 
glória se ela usasse dentadura. E irônica. Mais do 
que irônica, sarcástica. A voz rascante. Como será 
voz rascante. Ligações suspeitas com corujas, gralhas, 
grrr! ... Tia Luci fala assim. Mãezinha disse que ela 
foi bonita, milhares de apaixonados e fogos de artifí^ 
cios, enfim, agora não ê mais e continua como se fos­
se, coitadinha. Alguém teria que avisar mas quem? já 
fez plástica até no pê, usa vestidos da jeunesse do- 
rée lã do tempo dela e faz aquelas caras. Até para o 
Fabrízio insistiu no charminho, estávamos no cinema e 
ela começou a mostrar pela abertura da bata oriental 
(adora essa batas) um pedaço do joelho e nesse pedaço 
tinha varizes. Ficamos tão deprimidos e ela continua­
va, tinha operado os seios e precisava mostrar como 
estavam bacanas, ah! quinze anos. E os malvados dos 
médicos botando uma lenha na fogueira, que tal agora 
a orelha? Mas a voz que não fez plástica ê aquela es­
ponja de fel, a voz tem a idade verdadeira e não es­
conde um botão. E se a mulher de M.N. for como tia Lu 
ci? Polidamente infeliz ..." (p. 60).

No exemplo, citado, vemos que Lorena, partindo da ca­
racterização da mulher de M.N. deteve-se em sua voz e, por asso 
ciação, passou para a voz de tia Luci. Descreveu-a, então, sob 
vários ângulos, retornando novamente â voz, que fora o ponto de 
partida do desvio, o que a levou outra vez a fixar-se na mulher 
de M.N.

Cai aos olhos de qualquer leitor mais ou menos atento, 
a justaposição dos vários procedimentos do discurso (diálogos , 
descrições-narrações, monólogos) num ritmo acelerado, sem indica 
ção textual e às vezes até caóticos semanticamente, conseguindo, 
assim, integrar o exterior e o interior das personagens: o escri 
. tor une, num mesmo momento e com a mesma forma de abordagem o 
que fazem e o que pensam suas personagens, numa caracterização '
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bastante realista da complexidade humana em que as personagens 
encontram-se externamente ligadas a um momento da história, mas, 
internamente a outro:

"Despejo mais chá na xícara. Um chá danado de bom.^Pu­
lo Lorena que parou de pedalar e agora faz exercício 
respiratório, já me explicou que tem a respiraçao so­
lar e respiração lunar (descrição-narraçao).
- Acho que vou precisar. Lena. Para umas operações bem 
diferentes das de Ana Turva. (diálogo - fala direta 
de Lia, em resposta a uma pergunta anterior).
- Ai meu Pai, Morro de pena dela. (Fala de Lorena).
Morre de pena de todo mundo. Vai ver, morreu também 
de pena de mim quando disse que rasguei tudo. Não ê 
uma forma de esconder,seu sentimento de superiorida - 
de? Ter pena dos outros não ê se sentir superior a es 
ses outros? (monólogo do narrador - Lia). Rasguei o 
mance, eu disse. E ela ficou quieta. (narração-de£ 
crição do passado). Bebo chã morno. (descrição-nar- 
ração presente). Uma boa menina, Ana Clara também ê 
uma boa menina. (monólogo do narrador/Lia).
- Como vai a coleção? - (nova fala direta de Lia, pro 
vocada pela imagem visual, conforme explica na descri 
ção-narração, a seguir) pergunto examinando os sinos 
arrumadinhos na prateleira." (p. 20 e 21).

A intercalação de procedimentos diversos faz-se sentir 
também no que se refere ã alternância presente/passado. A medida 
que os eixos narrativos vão convergindo e precipitando o ritmo 
dos acontecimentos, também a narrativa alterna mais dinamicamen­
te acontecimentos anacrônicos e presentes, conforme podemos ob­
servar na seguinte citação:

"Inclinou-se para procurar alguma coisa na gaveta, os 
ombros sacudidos por um choro silencioso, o mesmo cho 
ro manso da mãezinha (presente). Uísque, queria uís­
que. E a bolsa (passado). Viro a cabeça como se ao in 
vês da bolsa estivesse ali no chão uma cobra. Entrer 
aberta, exatamente entreaberta (presente). Enquanto Lo 
rena fazia seus chazinhos, enquanto trocava o disco. 
Estava dentro da bolsa, foi ali que ela enfiou a mão 
e trouxe do fundo, entende (passado). Minha cabeça es 
tala de dor. Lorena enxuga os olhos com um daqueles 
seus lencinhos (presente), me deu dois, onde foram 
parar? (passado) Não quer que a veja chorando, preci 
sa ser o bom exemplo, chora escondido, fingindo que 
ainda procura coisas na gaveta mas já separou a meia- 
colante cor de fumaça e o biquini de renda. Aperto -
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Bastante elementar seria apenas eatabelecer os elemen 

tos analépticos e prolêpticos de uma narrativa em relação a seu 
eixo presente.Ocupar-nos-emos, porém, de um aspecto mais profun 
do e interessante deste jogo temporal: trataremos de classificar 
as analepses (30) e prolepses (31) MENINAS, a partir da na
tureza das mesmas.

Cabe ressaltar, inicialmente, aquilo a que já nos refe 
rimos em capítulos anteriores: AS MENINAS é um romance predomi­
nantemente analéptico. São as lembranças, as incursões pessoais 
no passado de cada história que engendram a narrativa propriamen 
te dita, sobretudo em relação à Lorena e Ana Clara. Conforme já 
o afirmamos, excluindo-se os dois últimos capítulos, a narrati­
va primeira dos dez capítulos iniciais pouco nos diz da história 
narrada: ela é, antes de tudo, o ponto de referência unificador, 
a base sobre a qual se constrói a história de AS MENINAS, feita 
principalmente de analepses de alcance e amplitude variados, co 
brindo, no conjunto, quase que a totalidade do tempo de vida das 
personagens principais.

Poderíamos afirmar que as analepses desta narrativa são 
resultantes da própria estruturação das condutas humanas, ou se 
ja, da "performance" das personagens, não havendo participação 
explicitamente deliberada de um narrador externo e onisciente, 
que ordene, ao sabor da memória, por exemplo, os acontecimentos 
que compõem a história.

Não. Nesta narrativa, esse narrador externo e semi-o- 
nisciente aparece com relativa freqüência, alternando-se com ou 
tros narradores, os de primeira pessoa, que se manifestam sob as 
meninas, porém esse narrador externo manifesta-se em consonância 
com as falas de cada narrador-personagem.

O narrador não foge ao esquema, não altera o plano tem 
poral da narrativa.

O desempenho das próprias personagens parece ser o res; 
ponsãvel pelo vasto jogo analéptico que domina grande parte da 
história. Elas próprias criam as situações-estímulo, que através 
das mais variadas formas, desencadeiam as analepses, cuja soma
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totaliza uma amplitude bastante superior à da narrativa primei­
ra, o que vale dizer que ela cobre o maior tempo da história.

A vitalidade que a narrativa lhes confere é tanta que 
parece-nos possível falar em antropomorfização dos "seres de pa­
pel" . 02)

A técnica do uso alternado de narrador foi, certamen­
te, um sopro de vida ãs personagens, que então parece tomarem, e 
las próprias, as rédeas da narrativa, organizando-a ao sabor de 
suas recordações.

Hã, em princípio, dois tipos básicos de analepses, as 
da fala e as do pensamento. Em AS MENINAS, que é um romance emi 
nentemente retro e introspectivo, predominam as analepses do pen 
sarnento, as lembranças dos momentos passados, ora homodiegêticas
(33) - diretamente ligadas ao fio narrativo -, ora heterodiegéti 
cas (34) f apenas ilustrativas, não incidindo diretamente sobre o 
fio narrativo.

A maioria das analepses desse romance podem ser consi_ 
deradas homodiegêticas, levando-se em conta que todo o passado 
das meninas faz parte direta da história, já que ele ê, de certa 
forma, o responsável ou a causa do que elas são no presente. Ci 
tamos, como exemplo de analepse homodiegética, a passagem abaixo, 
onde um acontecimento passado demonstra o que Lia pensa a respei. 
to do sexo:

"Pensou em Lia com seu primeiro amante olhando para o 
teto e fumando, horrível, horrível. "Não sei expli­
car", começou ela. E explicou com pormenores que esco 
lheu seu parceiro assim a frio, como se escolhe uma 
escova de dentes, pronto, vamos nos deitar. (...) Ora, 
ficamos na cama olhando o teto e fumando. Falamos so­
bre tanto coisa, entende?" (p. 157).

Hã também analepses heterodiegéticas, como a seguinte:
"Cuidado com esses objetos de biscuí!" recomendava mãe 
zinha aos homens da mudança. E os homens tão apressa­
dos quanto rudes inesperadamente perdiam toda a pres­
sa e começavam a acolchoar com algodão e palha as bai^ 
larinas transparentes da vitrina de bibelôs." (p. 158 
-159).

Apesar de relacionado com o passado de Lorena, o acon­
tecimento citado não recai diretamente sobre sua história, não
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tivo a configurar a profusão imaginativa de sua mente.

As analepses da fala ocorrem quando há diálogo entre 
duas personagens e uma delas incursiona por seu passado a fim de 
encontrar respostas ãs perguntas feitas ou então, simplesmente de 
sabafa suas angústias. São menos frequentes que as do pensamento 
(já que o diálogo não ê característica predominante desta narra­
tiva) , porém suficientemente evidentes para caracterizarem um tî  
po especial de analepses. Citamos exemplos:

Você já teve experiência com mulher?
- Não sei o que você quer saber - digo e fico rindo 
por dentro porque sei muito bem o que ele quer saber.
- Nada de extraordinário, Pedro. Tão simples. Foi na 
minha cidade, eu ainda estava no ginásio. A gente es­
tudava junto e como nos achávamos feias, inventamos 
namorados. Quando lembro! Como era bom se sentir ama 
da por meninos que não existiam. Trocávamos bilhetes 
de amor, ela ficou sendo Ofélia e eu era Richard de o 
lhos verdes e um certo escárnio no olhar, ô! Como ela 
sofria com esse escárnio." (p. 117).

"Oh Deus. Ele me parecia tão firme, tão certo, está me 
ouvindo? Tudo podia ruir, desabar. Ele não, Como se 
fosse imortal. Tão fino e ao mesmo tempo autoritário, 
poderoso. Áspero e ao mesmo tempo gentil. Sõ uma vez 
vi um homem igual e assim mesmo num romance, um roman 
ce de Cronin. 0 personagem era como ele, mas existe 
gente igual? " (p. 214).

Após essa divisão inicial, diríamos que a história se 
constrói pela associação ou dissociação de idéias. Na narrativa 
analéptica de AS MENINAS, as associações ocorrem quase que exclu 
sivamente por semelhança sensorial ou intelectual. As lembranças 
sensoriais justapostas constituem a parte mais densa da narrati 
v a .

Vejamos exemplos de associação olfativa:
"Não" - diz em voz alta o Anjo Sedutor. Acendo depress 
sa um tablete de incenso, oh mente pervertida. Queria 
ser santa. Pura como esse perfume de rosas que se en­
rola em mim e me dá sono. Astronauta também sentia so 
no quando eu acendia o incenso." (p. 5).
"Fechei a boca 'mas ficou aberta a memória do olfato. A 
memória tem um olfato memorável. Minha infância é in 
teira feita de cheiros. O cheiro frio do cimento da 
construção mais o cheiro de enterro morno daquela fio 
ricultura onde trabalhei enfiando arame no rabo das
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flores até chegar á corola porque as flores quebradas 
tinham de ficar de cabeça levantada na cesta ou na co 
roa. 0 vômito das bebedeiras daqueles homens e o suor 
e as privadas mais o cheiro do Doutor Algodãozinho ." 
(p. 31).

Associações visuais são numerosas:
"Atiro-lhe o lenço cor de rosa que não se abriu como o 
verde. Por que meu coração também se fecha? RÔmulo nos 
braços de mãezinha, procurei um lenço e não vi nenhum, 
seria preciso um lenço pra enxugar todo aquele sangue 
borbulhando. Borbulhando. "Mas que foi isso, Lorena?" 
Brincadeira, mãezinha, eles estavam brincando e então 
Remo foi buscar a espingarda, corra senão atiro ele 
disse apontando." (p. 11).

Não tenho Wagner, querida. Tenho leite. Serve lei­
te? - murmurou Lorena indo até a pequena geladeira em 
butida na parede. Olhou apática a jarra branca sob a 
luz fria. Mordeu uma maçã. A espuma morna do leite no 
estábulo. Cheiro morno de bosta e feno. As maçãzinhas 
da horta eram ácidas mas tinham tanto sumo. Remo su­
biu no galho mais alto e rasgou o jeans no joelho, se 
sujava e se rasgava com a mesma fúria com que colhia 
os frutos." (p. 50)

Também a audição desencadeia analepses:
Estou fadada ã solidão - digo e desato a rir, ouço 

isso de tia Luci todas as vezes que ela sai de um ca­
samento, um pouco antes de entrar noutro. Ponho um di£5 
co de Bethânia, ah, como ela lembra as amenidades de 
Lião quando Lião bebe e fica amena." (p. 68)

Associações táteis também podem ser observadas. Desta­
camos o exemplo abaixo:

"Paramos. Sustento a cabeça de Aninha no meu joelho en 
quanto enfio as mãos por dentro das suas mangas para 
segurá-la melhor, pelos braços. Sinto nos dedos suas 
axilas, ainda outro dia lhe emprestei o aparelho, es­
tá no quarto dela. Uma gilete novinha. E me lembro da 
tarde (quando foi?) em que estávamos as três no meu 
quarto, eu passava a lixa na perna, Aninha pinçava as 
sobrancelhas com minha pinça e Lião cortava qualquer 
coisa num jornal. Quando levantou o braço (usava uma 
camiseta sem mangas) me levantei e fui correndo bus­
car a gilette, pelo amor de Deus, Lião, passa a gile­
te nessa axila!" (p. 260-261)

É difícil encontrarmos uma imagem sensitiva pura. Nor 
malmente as imagens sensitivas cruzam-se - analepses sinestêsi- 
cas - aparecendo concomitantemente como forma de associação. No 
exemplò abaixo, o processo de associação é ativado pela visão e
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audição:
"Fico olhando o relógio em formato de oito, dependura­
do na parede caiada de branco. 0 som também é antigo.
- Na minha casa tem um relógio igual.
- Você tem saudade, Lia?
- Não sei explicar, mas lã é como este café adocicado 
e quente. Minha mãe chegava a me abafar com tanto a- 
mor, preferia ãs vezes, que me amasse menos." (p. 129)

Também ocorre a associação por semelhança intelectual:
"Bank of Boston. Acho demais roubar um banco com esse 
nome. Vestia o terninho da marinha americana com divi 
sa e tudo, Lião não pode nem ver essas divisas mas um 
detalhe desses não daria ao cenário um toque todo es­
pecial? Notícia até no Time, o banco não é de Boston? 
Queria dizer ao menos, isto é um assalto! 0 tiroteio, 
o chato ê o tiroteio. Morte. E morte em violência. RÔ 
mulo com o furo no peito borbulhando sangue, um furo 
tão pequeno que se mãezinha tapasse com um dedo, hein 
mãezinha? " (p. 47)

A referência ã morte como conseqüência do assalto lem 
brou-lhe a morte do irmão. Ambas violentas, relacionadas com ti 
ros.

Na passagem seguinte, por exemplo, a analepse se desen 
cadeia pela semelhança de situação. Seu amigo se encontra no mes 
mo impasse em que ela se encontrara, em tempos passados:

"- Espera, quais as características de um país do Ter­
ceiro Mundo. 0 nosso, por exemplo. Estou pensando em 
escrever um artigo. Mas onde publicar?
E onde eu poderia publicar? perguntei. Miguel ficou 
me olhando com esse mesmo olhar com que estou olhando 
Pedro. Acertou nas mãos o maçarote da minha novela e 
de uma resposta ambígua, ele que não ê ambíguo. Conti^ 
nuasse escrevendo sem pensar em publicar." (p. 123)

Mas há, em AS MENINAS, um tipo de associação que mere 
ce destaque especial. Sensorial e intelectual ao mesmo tempo: É 
a associação pela palavra. Essa associação pode decorrer da res 
sonância sonora da palavra na mente do narrador-personagem ou 
da idéia que esta palavra possa sugerir. De qualquer forma, uma 
palavra proferida ou pensada no presente conecta situações que a 
envolvem como massa sonora ou como imagem, no passado.

"Se esta cabeça me desse folga pomba. Queria ter uma a 
bóbora em lugar da cabeça mas uma abóbora bem grande
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e amarelona. Contente. Semente torrada com sal é bom 
pra lombriga ainda tenho o gosto e também daquele re­
médio nojento. Nao quero a semente mãe quero a histó­
ria. Então ã meia-noite a princesa virava abóbora . 
Quem me contou isso? Você não mãe que você não conta­
va história, contava dinheiro. A carinha tão sem di­
nheiro contando dinheiro que nunca dava pra nada. "Não 
dá" - ela dizia. Nunca dava porque era uma tonta que 
não cobrava de ninguém. Não dã, não dá, ela repetia 
mostrando o dinheirinho que não dava embolado na mão. 
Mas dar mesmo até que ela deu bastante. Pra meu gosto 
até que ela deu demais. Uma corja de piolhentos pedin 
do e ela dando. 0 mais importante foi o Doutor Algo- 
dãozinho." (p. 27)

Conforme podemos constatar, tiã toda uma série de lem 
branças que se associam através das palavras: a abóbora lembrou 
a semente como remédio, ao qual ela preferia história. A seguir, 
do "contar histórias" passou ao "contar dinheiro". A palavra "cqn 
tar" embora semanticamente diferente, estabeleceu a conecção . 
Na continuação, encontramos novas associações, ainda, desencadea 
das pelo verbo dar, embora em acepções diversas: dar - ser sufi_ 
ciente e dar - ter relação sexual.

"Forçou a entrada. Deus sabe que evitei mas agora ê 
tarde no planeta. "Tarde no planeta" - dizia o paizi- 
nho trancando a porta que dava para a varanda." (p.53)

A expressão "tarde no planeta", num sentido, despertou 
a lembrança de outra situação em que era usada, embora com outra 
significação. Em tais exemplos, a associação é feita pela pala­
vra, mas com transposição semântica. Porém, esta transposição 
nem sempre ocorre. Âs vezes a associação a partir da palavra con 
serva-a com a mesma significação inicial:

"Tudo de propósito. Pura crueldade mental, minha queri 
da. Sabe o que é crueldade mental?
(...) Crueldade mental? Era criança quando ouvi a avó 
contar do marido que insistia pra mulher que usava 
dentadura dupla comer goiabada de cascão dizendo que 
podia comer, era molinha." (p. 223)
"Como se eu fosse de biscuí. "Cuidado com esses obje­
tos de biscuí!", recomendava mãezinha aos homens da 
mudança. E os homens tão apressados e rudes inespera­
damente perdiam toda a pressa e começavam a acolchoar 
com algodão e palha as bailarinas transparentes da vi. 
trina de bibelôs." (p. 158-159).

Uma vez estabelecida a analepse por uma forma qualquer
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de semelhança, então os princípios da contiguidade de espaço e 
tempo e o da causa e efeito entram em ação, encarregando-se de 
dar a ela amplitude e alcance maior ou menor. Então as lembran - 
ças estendem-se a outras, ocorridas no mesmo tempo ou mesmo lu 
gar, ou a suas conseqüências, como acontece nas passagens que des 
tacamos:

"Sento na cama e vejo o quarto rodando. Estou parada, 
sou o eixo. O eixo do mundo. "Senta aqui que é o eixo 
do mundo" - dizia o Jorge mostrando o dedo espetado 
pra cima. Bastardo. Podre de sífilis agora eu sei que 
era sífilis. Deve estar morto também. Me acordava aos 
berros "café, quero café!". Minha mãe na cama vomitan 
do na toalha. "Acho que você vai ter um irmãozinho". 
Debilóide." (p. 160)

Na continuidade as associações xvão cobrindo boa parte 
da história infantil de Ana Clara. É verdade que de quando em 
quando hã pequenos retornos ao nível da narrativa primeira, como 
ocorre em "... agora eu sei que era sífilis. Deve estar morto 
também" para em seguida continuar sua rota, que ultrapassa ao 
trecho citado.

O exemplo seguinte nos mostra como o ato de "arrolhar 
o furo da garrafa"provocou associação por semelhança com o dese 
jo de "arrolhar o furo no peito do irmão", e daí por diante a ou 
tros acontecimentos da mesma época e local.

"Com gesto refletido, lento, Lorena arrolhou a garrafa 
de licor. Não era mesmo de estranhar? Um furinho in­
significante e todo aquele sangue. A mãe também não 
entendia, "que foi isso?" - ficou repetindo. É preci­
so tapar depressa, um dedo que ela pusesse em cima , 
melhor ainda a mão, assim, mãezinha, assim! Mãe cura 
tudo, mãe sabe tudo, tapa com força!... E continua sa 
indo. Debaixo^da sua mão, olha aí, a camisa vermelha 
descorando, tao mais forte esse outro vermelho , meu 
Deus, tao forte. Desviei depressa o olhar porque ela 
escondeu a ferida com o mesmo pudor com que escondia 
os seios quando estava se vestindo e a gente entrava 
no quarto: "Não olhe que estou nua!" Dei-lhe tempo 
de vestir a voz. E a ferida. Estava mais calma do que 
na tarde em que ela cortou o dedo abrindo a melancia. 
"Mas como foi isso, Lorena? - perguntou com voz rou­
ca. Apenas rouca. Os dois estavam brincando, acho que 
o Remo era o bandido, só sei que trouxe a espingar­
da e apontou, não foi por mal, mãezinha, não foi mes­
mo." (p. 111)

E as associações continuam atê a página seguinte. Ê e
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vidente que na base de todas essas associações está a contigüida 
de de espaço e tempo, o que não impede, porém, que novamente o 
princípio da semelhança seja ativado. Em certas passagens, porém, 
somente a contiguidade de espaço e tempo ê responsável pela asso 
ciação:

Mãezinha teve uma amiga que um dia amanheceu no co­
légio com as chagas de Cristo na palma da mão. RÔmu- 
lo, meu irmão, ouviu o caso e no dia seguinte foi me 
sacudir na cama, estou com as chagas, estou com as cha 
gas! E me mostrou as mãos marcadas. Mas o outro, o Re 
mo, era esperto, mercurocromo, já pensou? Eu fazia u- 
mas bolhas de sabão enormes, nem RÔmulo nem Remo con 
seguiam fazer bolhas tão grandes como eu." (p. 154 - 
155) .

Fica bastante evidenciado que a contiguidade de espaço 
e tempo (acontecimentos da infância de Lorena) é a única respon 
sável pela ligação aí estabelecida entre o acontecimento das cha 
gas nas mãos de RÔmulo e as bolhas de sabão que Lorena sabia fa 
zer.

Outra característica marcante na narrativa de AS MENI 
NAS, também relacionada com analepse e associacionismo é a con 
fluência de idéias e de momentos diferentes da historia num só 
momento do discurso. A confluência ocorre entre dois momentos pas 
sados mas diferentes, ou entre um momento passado e outro presen 
te. Diríamos, nesses casos, que o poder associativo da memória, 
mais rápido que a palavra, impede que o discurso seja elucidati­
vo textualmente na configuração dos momentos diferentes.

Muitos bons exemplos desse arranjo existem, o que vem 
confirmar a agitação e o ritmo quase alucinante das histórias nar 
radas, bem como a profusão imaginativa da autora. Com esta técn_i 
ca - a da confluência de tempos diferentes da história - o narra 
dor transfere ao discurso a mesma ofegância dos acontecimentos , 
possibilitando, assim, que história e discurso formem um todo ho 
mogêneo e coerente, em busca dos mesmos efeitos.

Vejamos um exemplo dessa técnica:
"A barata abriu as asas e começou a nadar firme em ci­
ma do fubá com a folha de couve. A sopa soltava bolhas 
de tão quente e até hoje não sei mesmo como ela conse 
guiu nadar o nado de peito num estilo tão olímpico, 
vupt vupt vupt, e já ia saindo da panela com as asas
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pingando gordura quando a empurrei de novo pro fundo. 
Agarrou-se na colher e ainda uma vez voltou â tona e 
juntou as patas e pedi pelo amor de Deus que não, não. 
Por que está gritando assim minha menininha. Não gri 
ta que não pode estar doendo tanto, sõ mais um pouqui 
nho de paciência, quieta. Quieta. A sopa está pronta! 
Gritei e o motor da broca ligado pra disfarçar o gri­
to porque a preta do lenço já batia na porta, nem vi 
a cara mas adivinhei que era ela. Pronto. Pronto pen­
sei chorando de alegria. Agora vai me soltar porque a 
preta conhecia a mulher dele e ele tinha medo da mu 
lher. Vai me soltar porque a sopa está pronta com a 
baratona inchada debaixo da folha de couve. Mas ele 
arrumou o cabelo na testa e abrindo a porta falou mui 
to calmo que não podia atender porque o tratamento da 
menina era demais demorado e ainda por cima dolorido, 
ela não tinha escutado o grito? " (p. 32)

Nesse trecho há determinadas falas que podem figurar co 
mo pertencentes âs duas situações analépticas narradas: Ana Cla­
ra com o destista e Ana Clara com o amante da mãe:

"... e pedi pelo amor de Deus que não, não..."
"... gritei e ..."
"Vai me soltar..."
Tão íntima aproximação pode ser justificada pelo prin 

cípio da semelhança: o horror semelhante que o narrador-Ana sen 
tia por ambos os momentos.

Em algumas passagens há sobreposição de momentos dife 
rentes da história, pertencentes, um ao discurso analéptico, e 
outro, â narrativa primeira:

"Apanho no chão a toalha de banho vermelha e dobro sua 
camisa suja de sangue, não vi sangue mas senti a umi­
dade na minha mão e dobrei-a depressa porque achei que 
mãezinha não gostaria que vissem a camisa manchada já 
que o sangue do peito estava sendo lavado na banhei­
ra. Fechou-se com RÔmulo e não deixou que ninguém aju 
dasse: eu lavo meu filho." (p. 234)

O sangue de Ana Clara (ou simplesmente a associação a 
.ele através da cor vermelha da toalha e da cor vermelha da cami. 
sa do irmão) transpõe Lorena do presente a um tempo passado: á 
morte do irmão.

Apesar da aparência caótica desta narrativa ao reali­
zarmos uma leitura superficial, um estudo demorado da mesma nos 
mostra que não há dissociações de idéias. Há sempre, pelo menos
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implicitamente, um princípio associativo (mormente o da contigüi 
dade no espaço e no tempo e o da semelhança) a justificar as as 
sociações feitas. Em se tratando de uma obra realizada quase que 
inteiramente sobre lembranças, ê comum que essas lembranças se 
repitam de quando em quando. Portanto, o leitor sabe mais sobre 
uma determinada cena narrada do que os dados fornecidos pelo nar 
rador naquele exato momento. E nesse "mais", buscado nos outros 
momentos do discurso, pode estar a justificativa implícita da aj> 
sociação de dois momentos analépticos:

"- A formigona ria, aquela bastarda. Depois a barata 
veio e começou o campeonato. Max chegou na frente do 
japonês. Aquele." (p. 2 32)

Embora nessa passagem não apareça explícita a compara 
ção, sabemos, por outros momentos do discurso, tratar-se do nado 
da barata e do nado de Max. Aí está, pois, a ligação implícita 
entre as cenas.

Poderíamos falar em dissociação ou associação realmen­
te livre, em alguns momentos ativadores iniciais das analepses, 
e isso ocorre principalmente com Ana Clara, por efeito das dro 
gas:

Quem? Quem foi preso?
Caiu num pranto seco, sem lágrimas. A fala ficou mais 
difícil.
- Roque-roque. Está bem, digo que - Levantou-se. E tom 
bou novamente de costas na cama. - Veio Deus e ficou 
no meu peito, bem aqui, bem aqui. Saiu voando, o pas­
sarinho era Deus. Ele veio e então." (p. 231)

O delírio das drogas e da dor ê capaz de sobrepor não 
dois, mas vários momentos analépticos ao presente. Cumpre ressal 
tar, no que se refere à técnica narrativa, que a alucinação to­
tal na qual se encontra a personagem não é caracterizada por ad 
jetivação ou pela impressão objetiva que o narrador possa ter de 
la, de forma descritiva, mas pelo próprio discurso, que se tece 
desvairadamente da fusão de lembranças e sensações da persona­
gem, ou da onisciência de um narrador exterior que assume a per 
turbação mental da personagem:

"Com um gesto suave, Ana Clara afastou os anéis de ca­
belo empastados na testa. Fechou no alto do pescoço 
a gola do casaco e com a bolsa fortemente apertada con
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tra o peito, começou a subir a escada. Tropeçou no 
degrau e caiu de joelhos. Gritou quando foi se apoiar: 
o chão fervilhava de baratas. A maior delas se levan­
tou nas patas traseiras, o peito engomado na túnica 
de esgrima, o florete na mão, en garde! Inclinou - se 
rindo porque a barata também ria atrás da tela de ara 
me da máscara, era brincadeira? Olhou mais de perto e 
escondeu o peito, mas era tarde: o florete a varou de 
lado a lado. Quis respirar e o sangue jorrou no cora- 
çao coroado de espinhos, espirrando em sua boca com 
tamanha violência que se engasgou nele. Dobrou-se na 
tosse . 11 (p. 229 )

É fácil observamos que os períodos intermediários, des 
de "o chão fervilhava" até "lado a lado" não são verdadeiros ao 
nível da narrativa primeira; representam a confluência de lem­
branças e alucinações de Aninha, assumidas por um narrador exte 
rior. Agindo assim, Lygia Fagundes Telles evidencia o aproveita 
mento funcional de todos os níveis da narrativa; seu estilo nar 
rativo não é uma escolha arbitrária entre tantas possibilidades, 
mas a escolha daquela técnica que melhor configure a história 
narrada. História e discurso estão em função de um todo: a narra 
tiva.

Apesar da narrativa em estudo ser sobretudo analépti- 
ca ou retrospectiva, encontramos nela também momentos.de prospec 
ção, muito embora eles sejam menos freqüentes.

Não podemos, porém, considerá-los "prolepses", no sen 
tido exato que GENETTE deu a essa palavra.(35)

Os momentos prospectivos de AS MENINAS não são anteci­
pações do narrador, que de qualquer modo inserem-se no tempo da 
narrativa; aqui, no que se refere a acontecimentos futuros, não 
temos apenas uma fuga â ordem dos acontecimentos. O que ocorre , 
realmente, são projeções do desejo ou da imaginação das persona­
gens em relação ao futuro. Não há, pois, a evocação antecipada de 
acontecimento ulterior, uma vez que não há certeza, mas apenas 
possibilidade que esses acontecimentos ocorram de fato, alguns 
dos quais, inclusive, venham a se negar no decorrer da narrati 
v a . Por isso preferimos chamá-los não de PROLEPSE (o que não são 
realmente) mas de FUTURO HIPOTÉTICO. Note-se, também, que não se 
trata de puros desejos manifestados pelas personagens. A persona 
gem em questão refere-se a eles como verdadeiros, certos, reais
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e presentifiçados. Apesar de tratar-se de uma projeção a um futu 
ro hipotético, os verbos aparecem normalmente no presente e a ma 
neira detalhada e criativa de narrar faz com que a personagem (e
o leitor também) se sinta vivendo tais acontecimentos:

"Entro e ele olha o relógio. Mas seu relógio não está 
adiantado amor? Nem me responde, só fica batendo no 
mostrador a ponta da unha; tem unhas nojentas com a- 
quela pele invadindo tudo. Sardas nos dedos. Um lixo. 
"Meu relógio não adianta nunca". Alma de relojoeiro, 
devia ter nascido na Suíça. Aproveita e dã corda ro- 
que-roque. "Onde esteve?" Acontece que comi no pensio 
nato alguns pastéis de camarão e fui parar no Pronto- 
Socorro, uma intoxicação-monstro, quase morri. Vai que 
rer saber em qué Pronto-Socorro estive. Quem me aten­
deu. Os remédios que tomei. Detalhes. Detalhinhos. Va­
mos. Todos." (p. 90)
"Vejo Lião uma mãe gordíssima e felicíssima, sorrindo 
meio irônica para as passadas guerrilhas, juvenilida 
des, meu senhor, juvenilidades1 Ana Clara, pintadíssi 
ma e afetadíssima mentindo a idade e o resto, as mãos 
sempre fechadas, é o gênero de mentiroso que fecha as 
maos." (p. 54)

"Sou barroca por dentro e por fora, aceito. Panejamen 
tos e estrelas. Genialidades sem gênio, é isso, Mi­
guel? Um diãrio honesto. Enxuto, contando meu traba­
lho sem glória, sem nada. Até ser presa e morrer ob£ 
cura, apenas com o nomê que escolhi: Rosa." (p. 126)

A presentificação do futuro, nessas passagens, ê tam­
bém um recurso do qual a escritora se sèrve a fim de conferir dî  
namismo â narrativa. Ao fugir do presente e projetar-se no futu 
ro, a personagem o faz, não apenas como possibilidade, mas como 
realidade, ou seja, trata-se de um acontecimento a mais na roda- 
viva da história narrada. A narrativa, então, transcende a pró 
pria história.

Em tantos momentos jã vimos como Lygia Fagundes Telles 
tenta configurar sob todos os ângulos a vida de três moças da c_i 
dade grande, com seus problemas, suas dúvidas, suas lutas, seus 
prazeres fugazes. E ela o procura fazer de forma coerente, con­
vergindo todos os recursos disponíveis para esse fim. O vocabulã 
rio, a estrutura sintática das falas, os temas e problemas enfo 
cados, as projeções de um futuro feliz, tudo isso é totalmente 
pertinente â vida de suas personagens - os seres de papel - bem 
como âs "reais meninas" que vivem as conturbações atuais de um 
centro urbano.
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Conforme já falamos em momentos anteriores, as persona 
gens do romance AS MENINAS antropomorfizam-se, assumem o corpo, 
os sonhos, as angústias, alegrias e indagações da juventude real 
da cidade grande. Elas apresentam algo em comum entre si , mas 
suas soluções são procuradas por vias diferentes, como se formas 
sem uma amostragem ocasional de sua época.

Porém, o que confere â narrativa um caráter isotõpico 
não são apenas os elementos utilizados na feitura da obra, mas, e 
principalmente, o dinamismo com que eles se arranjam. Sobretudo 
a sintaxe narrativa, feita de técnicas variadas e alternadas, per 
tinentes a cada situação, e a organização espaço-temporal são res 
ponsãveis pelo dinamismo quase ofegante que exala das páginas de 
AS MENINAS, um romance tenso, vivo; um romance que, embora apa­
rentemente caótico, não tem supérfluos e cuja leitura nos prende 
e nos emociona.
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NOTAS BIBLIOGRÁFICAS E EXPLICATIVAS

ANALISE

(1) Sintagmas narrativos são fragmentos do texto que a nõs se
apresentam como sendo a unidade de ação e que, portan 
to, nos dão a noção de acabamento de uma ação ou que in 
dicam a passagem de um equilíbrio a outro. (Ver p. 20 do 
presente trabalho).

(2) Entendemos por aspecto da narrativa a maneira pela qual a
história é percebida pelo narrador ou, mais precisamen­
te, a relação entre narrador e personagem. Por modos nar 
rativos, entendemos a diferente utilização das falas do 
narrador e das personagens que caracteriza o tipo de 
discurso através do qual o autor nos faz conhecer a hiss 
tória. (Ver p. 29 e 30 do presente trabalho).

(3) Discurso Indireto Livre é aquele que dispensa o verbo "di
cendi" e o subordinador, mantendo, porém, o tempo ver 
bal diferenciador que seria usado no discurso indireto 
comum. Conforme LUFT, Celso Pedro. Arte e Linguagem de 
Lygia. Correio do Povo. Porto Alegre, 15 nov., 1977. 
"Mundo das Palavras".

(4) Discurso Direto Livre é aquele em que há ausência dos ver
bos "dicendi", da mudança de linha, dos travessões (ca 
racterísticas do discurso direto comum), mas a fala das 
personagens, assumida pelo narrador, conserva, porém, a 
forma verbal própria do discurso direto. Conforme LUFT, 
Celso Pedro. Arte e Linguagem de Lygia. Correio do Povo. 
Porto Alegre, 18 e 20 nov., 1977. "Mundo das Palavras"

(5) TODOROV, Tzvetan. La Grammaire du rêcit. In:- Poétique de
la Prose. Paris, Seuil, 1971. p. 118-9.

(6) É importante notar que as falas do narrador exterior são cor
retas segundo a gramática tradicional. Quanto às persona 
gens, Lia é a mais coerente, enquanto Ana Clara é a me-
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nos convencional em termos de sintaxe lingüística.

(7) GARCIA, Othon M. Comunicação em prosa moderna. 2.ed.,
Rio de Janeiro, Fundação Getúlio Vargas, 1972. p. 29.

(8) Ver p. 19 do presente trabalho.

(9) Ver p. 22 do presente trabalho.

(10) Além das histórias particulares de cada personagem, pode­
mos, do ponto de vista temporal, considerar a existên 
cia de três histórias: a passada e a hipotética futura 
que se depreendem sobretudo dos momentos de introspec­
ção das personagens, e a presente que constitui a narra 
tiva primeira. (Ver p. 24 do presente trabalho).

(11) Ver p. 30 do presente trabalho.

(12) Ver p. 4, 12, 13, 19 e 21 de AS MENINAS

(13) Ver p. 27 do presente trabalho.

(14) Um fato ê narrado como um todo singulativo para configurar
sua repetição constante. (Ver p. 2 8 do presente traba­
lho) .

(15) TODOROV, Tzvetan. Les categories du récit litteraire.
Communications (Paris)., (8): 14 3, 19 66.

(16) Ver p. 2 3 do presente trabalho.

(17) Ver p. 24 do presente trabalho.

(18) Ver p. 19 do presente trabalho.

(19) Ver p. 20 do presente trabalho.

(20) Ver também: Segmentos 1 e 2 do capítulo um - Segmentos 2 e
3 do capítulo sete - Segmentos 1 e 2 do capítulo oito , 
de AS MENINAS.

(21) Ver também: Segmentos 3 e 4 do capítulo um - Segmentos 6 e
7 do capítulo um - Segmentos 1 e 2 do capítulo cinco ,
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de AS MENINAS.

(22) Ver também: Segmentos 1 e 2 do capítulo quatro - Segmentos
1 e 2 do capítulo três, de AS MENINAS.

(23) Outros Enclaves semelhantes ocorrem com o segmento 3 do Ca
pítulo cinco e com o segmento 2 do Capítulo seis de AS 
MENINAS.

(24) Os segmentos 2 e 3 do capítulo quatro, e quase todos os seçj
mentos que envolvem Ana Clara, são exemplos mais ou me 
nos evidentes do arranjo acrônico. Somente uma transcri 
ção total dos mesmos seria significativa para a exempli 
ficação da técnica, daí porque não a transcrevemos, mas 
remetemos ao livro.

(25) Ver p. 23 do presente trabalho.

(26) Ver p. 26 do presente trabalho.

(27) Ver p. 24 do presente trabalho.

(28) Ver p. 47 do presente trabalho.

(29) Segundo LUKÂCS, a descrição deixa de existir no momento em
que o "descritivo" passa a ter um papel fundamental pa 
ra o desenrolar da narrativa. Passa então a ser narra­
ção. Por esse motivo as tratamos conjuntamente, conside 
rando que a descrição, nesse romance, é muito diluída, 
intimamente ligada à ação. Conforme LUKÂCS, Georg. Nar 
rar o describir. In:- Problemas dei realismo. México, 
Fondo de Cultura Econômica, 1966. p. 171-216.

(30) Analepse é toda evocação tardia de um acontecimento ante­
rior ao ponto onde a história se encontra, ao nível da 
narrativa primeira. (Ver p. 24 do presente trabalho).

(31) Prolepse ê o nome dado a toda manobra narrativa que consis
te em contar ou evocar antecipadamente um acontecimento 
ulterior. (Ver p. 24 do presente trabalho).
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(32) FERREIRA, Edda Arzúa. Integração de perspectivas (Contri­
buição para uma análise das personagens de ficção). Rio 
de Janeiro, Editora Cátedra, 1976. p. 15.

(33) Ver p. 26 do presente trabalho.

(34) Ver p. 26 do presente trabalho.

(35) Ver p. 24 do presente trabalho.
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5. CONCLUSÃO

Apõs atenciosa revisão da análise realizada, e apoiada 
continuamente na fundamentação teórica que suporta este trabalho, 
tentaremos, no presente capítulo, arrolar algumas conclusões, te 
cendo considerações sobre as linhas básicas do trabalho e aprox_i 
mando-as, sempre que possível e necessário.

Constatamos, inicialmente, que a distinção de dois ân 
gulos básicos, através dos quais a obra deve ser focalizada - o 
da história e o do discurso - ê um procedimento metodológico efi. 
ciente, devendo-se, entretanto, ressaltar continuamente o imbr^i 
camento desses ângulos.

Além da sintaxe narrativa - formas de combinação dos 
sintagmas narrativos - estudamos a ordem temporal da narrativa: 
confrontamos a ordem de disposição dos acontecimentos ou unida­
des de ação ao nível da história e do discurso, isto é, confron 
tamos a ordem temporal da história com a ordem espacial do di£3 
curso.

Examinando a sintaxe instaurada no romance, concluímos, 
conforme demonstramos no capítulo da Análise, que ela ê funcio­
nal; ou seja, tem sentido e ê eficiente pela vitalidade e dina­
mismo que confere à história.

Outros elementos do nível do discurso como a linguagem, 
os aspectos e modos narrativos são também marcadamente funciona­
is, uma vez que sua escolha não é arbitrária. A análise bem de 
monstrou a correlação íntima que eles têm com a história.

Verificamos, ainda, que a linguagem realiza-se pela fu 
ga constante aos padrões tradicionais da sintaxe lingüística e 
pontuação, adaptada sempre aos caracteres de seus falantes.

Quanto aos aspectos narrativos - visões do narrador ou 
pontos de vista - vemos na obra a confluência de vários ângulos 
de visão. Ora o narrador é de primeira pessoa e se alterna sob 
Lorena, Lia e Ana Clara, ora o narrador é exterior e semi-onisci^ 
ente. Essa técnica foi, certamente, um sopro de vida âs persona 
gens, que então passam a organizar a narrativa ao sabor de suas 
próprias recordações.
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Quanto aos modos narrativos verificamos, em AS MENINAS, 
que o discurso se apresenta sob a forma de discurso direto, indi 
reto, direto e indireto livres, os quais se substituem e se inte 
gram num ritmo acelerado, o que confere â obra um caráter todo 
especial.

Quanto ao nível da história, AS MENINAS é um romance 
essencialmente humano, que focaliza, em toda sua complexidade, a 
vida de três moças num pensionato de freiras, numa cidade gran 
de. Graças ã predominante interiorização das personagens, volta 
das freqüentemente para o passado, há, conseqüentemente, pouca a 
ção objetiva, o que poderia revestir a obra de monotonia.

Entretanto, estamos diante de uma narrativa dinâmica, 
cujo ritmo acelerado advêm da maneira de narrar. A variedade e 
alternância de técnicas narrativas conferem â obra a vitalidade 
que ela possui. O ritmo do discurso, mais do que a história em 
si, revela uma realidade sôfrega e agitada.

Observamos, outrossim, que a maneira de narrar e a for 
ma pela qual as micro e macro-unidades do discurso se associam 
são responsáveis pelo engendramento da história propriamente di_ 
ta. A "coisa contada" toma corpo e sentido através de seu rela­
cionamento e integração no discurso. A teia narrativa de AS MENI_ 
NAS ê o resultado do cruzamento dos elementos do discurso com a 
história.

A sintaxe narrativa e o tratamento espaço-temporal no 
romance AS MENINAS - aspectos prioritariamente enfocados nesse 
estudo - conferem â narrativa toda a sua riqueza e multidimensiona 
lidade. Descontínua e não linear, onde os acontecimentos ao ní­
vel do discurso não coincidem com a cronologia ao nível da histõ 
ria, a narrativa foge a qualquer possibilidade de rotina.

A história organiza-se através do arranjo dos sintag­
mas narrativos que obedece âs mais variadas espécies de relações 
sintáticas: lógicas, temporais sucessivas, temporais simultâneas, 
contigüidade espacial, aproximação sensorial ou intelectual, re 
sultando num variado número de técnicas narrativas.

No que se refere ao tratamento espaço-temporal, pode­
mos distinguir dois tempos básicos na narrativa de AS MENINAS: o



tempo da história e o tempo do discurso.
O tempo da história, ou seja, da coisa contada, subdi­

vide-se em: a) Narrativa Primeira - acontecimentos com estatuto 
do presente - que tem uma duração aproximada de cinco dias (da 
manhã do primeiro ã madrugada do quinto dia), conforme jã tive 
mos oportunidade de mostrar no corpo do trabalho; b) Anacronias
- os acontecimentos em discordância temporal com a ordem do dis 
curso - que retomam essencialmente o passado das personagens 
principais, tendo, portanto, o alcance de suas vidas. Verifica­
mos que AS MENINAS é, pois, uma narrativa predominantemente ana 
crônica e analéptica. Porém, nela encontramos também alguns mo­
mentos de prospecção. Não são, porém, verdadeiras prolepses (em 
oposição ãs analepses) por não serem antecipações. São apenas pos 
sibilidades futuras presentifiçadas.

O tempo do discurso equivale ã ordem que os aconteci­
mentos tomam no espaço da narrativa, ou seja, â localização dos 
sintagmas narrativos na ordem total do romance; isso vem mos­
trar a alternância como técnica predominante do ponto de vista 
das grandes unidades - os capítulos.

Os capítulos iniciais, ao nível da história;são predo 
minantemente anacrônicos e, por isso mesmo, menos lineares ao ní 
vel do discurso.

Na medida em que a história caminha para seu final, os 
acontecimentos vão sendo justapostos; a partir daí, avulta a nar 
rativa primeira, em função da qual o discurso torna-se mais su­
cessivo e linear.

Os capítulos iniciais, não sendo sucessivos, fazem com 
que as histórias de Lorena, Lia e Ana Clara sejam tomadas como 
fios narrativos mais ou menos independentes e alternados, que se 
unificam ao final da narrativa, conforme demonstra o gráfico a 
seguir apresentado.

Quanto aos segmentos narrativos - divisões internas dos 
capítulos - várias são as técnicas empregadas: encadeamentos, en 
claves e arranjo acrônico.

Observamos, no estudo das micro-unidades do romance AS 
MENINAS, um procedimento bastante inovador através do qual o nar

9 0
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L - capítulo que conta a história  c’ç. Lorcnr’. 

t.C - capítulo que conta a história  de Ana Clara 

l.ia - C tr.lo . C';o conta a !r.i tó ri a 'Ir: Lia

Predomina a Narra-

rador transfere ao discurso a mesma ofegância dos acontecimentos 
ao nível da história. Serve-se de procedimentos comuns e de uso 
geral: diálogos, monólogos, descrições-narrações; porém, o que 
confere a sua narrativa um caráter especial é o aproveitamento de 
tais recursos, a forma como eles se arranjam e se alternam rapjL 
damente. Tudo se funde e se integra num todo único e quase inse 
parável. Há, também, a técnica da confluência de tempos diferen 
tes da história num só momento do discurso que confere ã narrati^ 
va um caráter quase caótico.

Os diálogos, pouco freqüentes no início, vão aumentan­
do só no final, demonstrando a superficialidade da comunicação 
entre as três personagens. Mesmo assim, poucas são as vezes em 
que eles são lógicos, correspondendo exatamente â comunicação en 
tre duas pessoas; outras vezes são lógicos e contínuos por parte 
de uma personagem, mas cujo interlocutor só está presente fisica 
mente; há ainda momentos em que são totalmente descontínuos, re 
presentando apenas falas avulsas mas não comunicação.
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Todas essa formas de diálogos aparecem constantemente 
intercaladas por monólogos, descrições-narrações que ãs vezes a 
elas se ligam por semelhança temática, mas outras vezes consti­
tuem um autêntico desvio: em nada se relacionam com o conteúdo 
do diálogo ou com a situação dos falantes.

É importante notar que a maneira rápida e contínua de 
como os procedimentos narrativos se alternam e se associam no 
discurso reflete a maneira agitada de como as idéias se associam 
na história. Têm significação, portanto, as fugas constantes ãs 
técnicas de redação e normas gramaticais. O romance ê priorita­
riamente introspectivo ou confidencial, o que justifica e dá sig 
nificado ao despoliciamento de linguagem como escolha funcional.

AS MENINAS ê, portanto, um romance que se desnuda sob 
os dois níveis: o da história e o do discurso.

Sob o nível da história há uma chamada para os proble 
mas de seu tempo: crises político-econômicas, automatização do 
homem moderno, superficialidade da comunicação humana, a apatia 
dos intelectuais, a busca desesperada do sexo, das drogas, e tan 
to outros problemas que poderiam ser levantados num estudo que 
objetivasse principalmente o nível temático.

No nível do discurso, percebemos a subversão das nor 
mas tradicionais, não mais eficientes para a representação de um 
mundo em ebulição. Este só poderia ser representado através de 
técnicas narrativas inovadoras, mais dinâmicas e agitadas. A jus; 
taposição cronológica de acontecimentos aliada a outras técnicas 
tradicionais de narração já não seriam suficientes para a instau 
ração do mundo da história.

Eis porque a sintaxe narrativa e o tratamento espaço- 
temporal nessa obra sobressaem como elementos de tão grande im 
portância. É principalmente por sua ousadia, por seu ritmo rãpi 
do e variado que o mundo da história se instaura com tanta vita 
lidade na denúncia de um mundo decadente.

Importa ressaltar, concluindo este trabalho, que ambos 
os níveis - história e discurso - refletem, intimamente unidos, 
a essência de fenômenos humanos, recriando, assim, um mundo mais 
completo e mais vivo do que aquele no qual estamos inseridos, vis
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to que ultrapassa as nossas vivências (âs vezes alienadas) do co 
tidiano.

E a eficácia dos procedimentos técnicos empregados pe 
la autora é, sem dúvida, responsável pela VIDA que emerge de ca 
da segmento desse romance.
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