Suspensio do espaco-tempo no conto
“Morangos mofados”, de Caio Fernando Abreu
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RESUMO: A crise naliteratura nao é lugar de situacio insolavel. E, antes, um estado de desequilibrio
necessario para que uma obra seja uma obra. Um terreno ou interregno onde os pés nao pisam
o chio e o abismo convida a um mergulho que nio precisa ter fim. Alids, a queda parece ser o
mais interessante do que a chegada ao fundo. E nesse entremeio de espaco e tempo, abismo e
esquecimento, que “Morangos mofados”, do escritor Caio Fernando Abreu, se nos apresenta como
obra inacabada e lugar de passagem. Esperamos, portanto, neste artigo discutir aspectos do conto
homoénimo a obra e de como Abreu desencadeia frenética e desmesuradamente um eu afetado,
e rege com maestria uma trama narrativo-musical, cujo andamento segue o ritmo de emocoes
construidas as vezes com lucidez delirante; outras, com monoélogos subliminares, que revela um
narrador que mescla simultaneamente protagonista, personagens e narratario. Assim, nosso olhar
recebe a luz de Blanchot (2005), Benjamin (1994), Rosenfeld (1996), Agamben (2007), Bakhtin
(2011) e Reis (2018) e busca compreender a crise da narrativa como travessia que no se completa,
como leitura que expande sentidos, sem nunca se fechar.
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crise.

ABSTRACT: The crisis in literature is not a place of insoluble situation. It is rather a state of
imbalance necessary for a work to be a work. A terrain or interregnum where the feet do not
tread the ground and the abyss invites a dive that does not have to end. In fact, the fall seems to
be more interesting than the arrival at the bottom. It is in this intersection of space and time,
abyss and oblivion, that “Morangos mofados”, by the writer Caio Fernando Abreu, presents us
as an unfinished work and place of passage. We hope, therefore, in this article to discuss aspects
of the homonym tale to the work and of how Abreu frantically and exaggeratedly triggers an
affected self, and rules masterfully a narrative-musical plot, whose progress follows the rhythm of
emotions sometimes constructed with delirious lucidity; others, with sublime monologues, which
reveals a narrator who mixes simultaneously protagonist, characters and narratary. Thus, our
view receives the light of Blanchot (2005), Benjamin (1994), Rosenfeld (1996), Agamben (2007),
Bakhtin (2011) and Reis (2018) and seeks to understand the crisis of the narrative as a crossing that
is not complete, as reading that expands without ever closing.

KEYWORDS: Caio Fernando Abreu; Morangos mofados, Narrative in crisis; Storyteller; Tale.

* Doutorando do Programa de Estudos Pés-Graduados em Lingua Portuguesa — Pontificia Universidade Catdlica
de Sao Paulo — PUC-SP - 02011-300 - Sao Paulo — SP — Brasil. E-mail: elioenaisp@uol.com.br
Olho d’dgua, Sao José do Rio Preto, 12(1): p. 1-328, Jan.—Jun./2020. ISSN: 2177-3807.
157




Introducao

O estilo 4dcido da linguagem direta e autoconfessional da narrativa de Caio Fernando
Abreu, num primeiro momento, se nio choca, certamente incomoda o leitor. Mas, apés a
acomodacio, é possivel depreender que o lugar de onde fala o autor-criador (na concepc¢io
bakhtiniana), agora narrador, refrata discursos num contexto de auséncia de liberdade, de
resquicios dos “anos de chumbo”, em que a democracia brasileira precisaria ser reconstruida,
tijolo a tijolo. A vanguarda cultural se desorganizara, e o que sobrara para sua geragio era
o engajamento arriscado ou o “desbunde” (HOLANDA, 2015). Abreu optou pela segunda
“saida” e criou um universo habitado por personagens marginalizadas e em busca de
identidade, enredou-os numa linguagem assertiva e num estilo peculiar que mergulha e
arrasta junto o leitor incrédulo.

Esperamos, assim, a partir de um didlogo com o conto “Morangos mofados”, ultima
narrativa da obra homoénima de 1982, refletir sobre a criacio desse autor ensimesmado,
estranho ao seu tempo e deslocado de seu espaco, para constatar a existéncia de crise em sua
narrativa, conceito necessario e imprescindivel para uma obra contemporanea. A isso soma-
se ainda a hipdtese aperspectivica apontada por Rosenfeld (1996), que atribui ao romance
moderno uma transformacio andloga a das artes visuais desde o Renascimento em que a
ilusao da perspectiva é sobrepujada por uma consciéncia que agora, valendo-se de conceitos
kantianos, prescreve as leis a0 mundo e projeta a realidade sensivel dos fenémenos.

A anilise do conto possui como embasamento tedrico os conceitos de narrativa,
narrador, abismo, espaco e tempo presentes nas contribuicdes de Benjamin (1994), Rosenfeld
(1996), Blanchot (2005) e Reis (2018), e busca também apoio em Agamben (2007), Bakhtin
(2011) e Possenti (1993) quanto a aspectos formais e discursivos que se situam nos limites
da prosa literaria e ndo-literaria. Para tanto, entendemos o ato criativo como um produto
da interacio social, sem perder a instituicio da literatura em seu plano de complexidade de
linguagem e contextos ilimitados dentro de seu préprio universo.

A narrativa na contemporaneidade

Partimos do conceito de narrativa que, para Reis (2018), no Diciondrio de estudos
narrativos, pode ser compreendido por diferentes defini¢des: é “um enunciado”; “um conjunto
de conteudos representados por este enunciado”; ou “a arte de relatar estes enunciados”. Ou
ainda, “componente da triade de categoria meta-histérica e universal, juntamente com a lirica
e o drama” (REIS, 2018, p. 302). Considerando este dltimo sentido, tem a narrativa literdria
“um vasto e pluricultural corpus de textos normalmente de indole ficcional, estruturados por
codigos e por signos relativamente sofisticados” (REIS, 2018, p. 303).

Na construcio da narrativa entram em cena aspectos de seu processo, como a sua
fundacio a partir de uma “atitude de varidvel distanciamento assumido por um narrador
em relacio aquilo que narra’, ou seja, uma “situacido de alteridade”; a revelacio de uma
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“tendéncia para a exteriorizacio, viabilizando a caracterizacdo e descricio de um universo
autobnomo’; e a instauracio de uma “dindmica temporal decorrente do devir cronolédgico
inerente a toda histéria contada e as acdes humanas que nela tém lugar, inscrito no tempo”
(REIS, 2018, p. 304). A “situacdo de alteridade” de que nos fala o autor explica conceitos ja
assimilados pela critica literdria e por linguistas no século XX, como a “exotopia” bakhtiniana,
em que se permite que o olhar do outro passe a ser nosso proprio olhar e trabalhemos numa
espécie de “excedente de visdo”. Assim, ao criar uma narrativa é como se o autor, impregnado
de personagens, inclusive o narrador, fosse também outra pessoa, pois “ele deve tornar-se outro
em relacdo a si mesmo, olhar para si mesmo com os olhos do outro” (BAKHTIN, 2011, p. 13).

Ja, a despeito do processo criativo e suas estratégias, a narrativa contemporinea
traz como legado uma narrativa tradicional em crise. Desde o surgimento do romance
moderno, cuja materializacao se dd com o advento da imprensa, a arte de narrar, segundo
Benjamin (1994), entra em extin¢io, pois “as experiéncias deixaram de ser comunicéveis”.
Consequentemente, a sabedoria — como lado épico da verdade — também assiste a sua
extincio e o principal responsédvel por esse fendmeno do “declinio da arte de narrar” é a
difusio da informacio (BENJAMIN, 1994). A prova disso estd no cotidiano moderno em
que as pessoas apressadamente leem, ouvem ou assistem a noticidrios, textos condensados e
tteis para o trabalho e para uma contida convivéncia social. Nesse sentido, Benjamin (1994)
explica que as pessoas perderam sua capacidade de contar histérias e muitas narrativas que
surgem apresentam férmulas acabadas, afastando-se da sua prépria verdade.

Se a narrativa era uma “forma artesanal de comunicac¢do”, pois “mergulha a coisa na
vida do narrador para em seguida retird-la dele” (BNEJAMIN, 1994), na contemporaneidade,
o declinio da narrativa tradicional abre espaco para o surgimento do romance moderno.
Rompe-se com a tradicao da construcio coletiva e da experiéncia compartilhada da narrativa,
comprometendo o fendmeno da transmissibilidade, pois a produciao do romance nos moldes
burgueses é um ato individualista, solitdrio e focado na verossimilhanca.

Nesse sentido, o romance moderno imita as relacdes sociais e tenciona sintetizar a vida
real como que buscasse uma certeza (BLANCHOT, 2005), contrapondo a narrativa tradicional
em que a narragao é uma passagem do real para o irreal, do que existe ao desaparecimento
e isso estabelece uma diferenca crucial para a arte da escrita: a literatura que representa, que
busca substituir o real por um simulacro; e a literatura que se apresenta, que simplesmente
se mostra, Como a sua primeira vez, portanto, original.

Nesse aspecto, as reflexdes sobre o romance apontadas por Rosenfeld (1996) revelam
a superacao da visao renascentista e antropocéntrica do uso da perspectiva “ilusionista” bem
como “a realidade dos fendmenos projetados por ela” (ROSENFELD, 1996, p. 79). O autor,
amparado pela ideia de uma “unidade espiritual das fases histéricas” da arte, inclui o romance
(portanto a literatura) como parte do fenémeno da “desrealizacio”. O romance, além de
abastecer um mercado “em escala muito maior por obras do tipo tradicional”, ndo possui
tanta visibilidade em seus elementos constituintes quanto as “modificacdes semelhantes
aquelas que na pintura provocaram verdadeiros escandalos” (ROSENFELD, 1996, p. 80).
Assim, ao criar seu proprio mundo, com suas proprias regras, a literatura assume o estatuto
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de um universo com linguagem e valores préprios. Nao ha o compromisso de retratar ou
representar o real, mar de apresentar, naturalmente, o real.

Segundo Rosenfeld (1996), o “romance moderno nasceu no momento em que Proust,
Joyce, Gide, Faulkner comecam a desfazer a ordem cronoldgica, fundindo passado, presente
e futuro” (ROSENFELD, 1996, p. 80), abalando a continuidade temporal. Ora, espaco e
tempo sdao formas relativas da nossa consciéncia, apresentadas como se fossem absolutas,
e que na verdade sio “relativas e subjetivas”. Coube aos modernistas mostrar a um publico
pouco adaptdvel a essa proposta como a arte moderna nega “o compromisso com este mundo
empirico das ‘aparéncias’, isto é, com o mundo temporal e espacial posto como real e absoluto
pelo realismo tradicional e pelo senso comum” (ROSENFELD, 1996, p. 81).

Ao duvidar da posicao totalizante da “consciéncia central”, a arte moderna se abre para
a reflexdo critica, como na ciéncia e na filosofia, sobre as posicdes assumidas pelo “sujeito
cognoscente”. Isso revela um posicionamento fundamentalmente novo, pois

a arte moderna n3o o reconhece [0 sujeito cognoscente] apenas tematicamente,
através de uma alegoria pictérica ou a afirmacio tedrica de uma personagem
de romance, mas através da assimilacio desta relatividade a prépria estrutura
da obra-de-arte. A visdo de uma realidade mais profunda, mais real, do que a
do senso comum é incorporada 4 forma total da obra. E s6 assim que essa visio
se torna realmente vilida em termos estéticos (ROSENFELD, 1996, p. 81 —
colchetes nossos).

No romance moderno, os autores buscam ir além da tematizacao e utilizam na
propria estrutura do texto experiéncias que relativizam tempo e espago. Sio irrupcdes,
no momento presente, do passado longinquo e das imagens que podem ser perturbadoras
ou muito agradaveis do futuro, que sao processadas no proprio contexto da narracao e
que confundem niveis temporais, levando o leitor a participar da prépria experiéncia
da personagem. Em “Morangos mofados”, esse processo narrativo é levado ao extremo.
N3zo haé flashbacks nem facilidades, o passado ndo é apenas lembrado, ele é vivenciado e
partilhado com o leitor em tempo real.

Trata-se, por fim, de um processo de “desmascaramento” do ser humano que,
eliminado ou deformado na arte visual, também se fragmenta e decompde no romance.
Perde sua integridade, e aspectos bem particulares de sua vida sao ampliados por uma
“visao microscépica e por isso niao-perspectivica de mecanismos psiquicos fundamentais
ou de situacdes humanas arquetipicas” (ROSENFELD, 1996, p. 86). Desse modo, o fim da
perspectiva se dd quando se suprime um dos polos em que estao o homem e o mundo. Torna-
se abismo, simbolizando a distancia e a cisdao, como “a fragmentacio da unidade paradisiaca
original” (ROSENFELD, 1996, p. 88).

Também na mesma linha da desconstrucao da narrativa tradicional - e longe do
engessamento ou coisificacio da narrativa como mais um produto do capitalismo moderno
—, Blanchot (1987) afirma que “o que ela nos diz é exclusivamente isso: que é — e nada mais.
Fora disso, nao é nada. Quem quer fazé-la exprimir algo mais, nada encontra, descobre que
ela nada exprime” (BLANCHOT, 1987, p. 12 apud PIMENTEL, 2012, p. 2). Bastante critico
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em relacdo a tentativa de acabamento da obra literaria, o autor assevera que entre a palavra
e o suposto sentido que ela carrega existe certamente um abismo que os repele, uma vez
que a palavra expressa o mundo ou as coisas a0 mesmo tempo que também exprime a falta
que hd no mundo ou nas coisas. Nesse sentido, “minha palavra é ao mesmo tempo uma
afirmacio e uma negacio do mundo inteligivel, uma afirmacio e um esquecimento do
principio da contradicio” (BLANCHOT, 1973, p. 108 apud PIMENTEL, 2012, p. 2). Tal é
o abismo anunciado por Blanchot (1987) que é o meio pelo qual “a palavra literaria pode
ser interpretada, reinterpretada, desconstruida, reconstruida, aproximada ou deixada de
lado” (PIMENTEL, 2012, p. 2).

Nesse aspecto, a literatura é plural por abrir mao da verdade previamente estabelecida
na sociedade em favor da ambiguidade na construciao de seu préprio espaco discursivo.
Enfim, “a literatura nao serve para’, ela no estd a servico de uma finalidade (BLANCHOT,
2005), que nos leva a concluir que a narrativa existe e sé segue as regras construidas em seu
proéprio universo literario. Logo, nao ha um compromisso de superposicio de realidades ou
verdades. Essa conclusio corrobora a ideia de “desrealizacio” mencionada anteriormente
por Rosenfeld (1996).

Dessa forma, a ambiguidade é a forma pela qual a narrativa se torna original e literaria,
pois ndo busca um referente no mundo real, mas no espaco discursivo da prépria literatura.
Tal concepcio permite pensar em uma suspensio do espaco-tempo como um abismo, em
que existe a entrega ao devir. E o momento em que se ouve sem medo o canto das Sereias,
em que o narrar é um nada a dizer ou dizer o nao-dizer, pois o foco estd na desconstrucio e
na performance da palavra, liberando o texto para uma pluralidade de sentidos. Basicamente
é isso que vemos na obra de Caio Fernando Abreu: espaco, tempo, personagens e enredo se
entremeiam e se confundem, causando uma experiéncia literaria aperspectivica, deslocando
e desligando o homem e o mundo de sua linha de nexo referencial.

O narrador e o narratario

O narrador, segundo Reis (2018), “é, de fato, uma invencio do autor. Este pode, por
isso, projetar sobre o narrador [...] convicgdes e atitudes ideoldgicas, éticas ou culturais que
da a conhecer em textos pragméticos, em intervencdes criticas, em polémicas etc.” (REIS,
2018, p. 288). Trata-se ainda da “entidade central na analise da narrativa”, pois goza de uma
posicdo discursiva (sendo uma ou vdrias vozes) prevalecente (REIS, 2018, p. 290). Tendo
Genette (1972) por referéncia, Reis (2018) apresenta trés tipos de narrador: autodiegético,
heterodiegético e homodiegético.

O narrador autodiegético é o protagonista, “entidade que relata as suas proéprias
experiéncias como personagem central da histéria” (REIS, 2018, p. 294), sendo ainda um
“sujeito cindido” no centro da fratura que existe entre o eu da histéria (acontecimentos
como objetos da narracio) e o eu da narracio (mundo literdrio) o que acaba por apresentar
“ressonancias autobiograficas” (REIS, 2018, p. 294). Ressalta-se que a relacio do autor e sua
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obra, como interferente na atuacio do narrador, nio é consenso. Mesmo no interior da
critica literdria, verificamos, no tocante ao autor e seu estilo narrativo, a existéncia de diversas
correntes, que remontam a conceitos apresentados por Bakhtin, Foucault, Barthes, Blanchot
e Agamben. Aqui recorremos a trés correntes apontadas por Possenti (1993): a corrente
“psicologizante”, que exigiria uma necessaria “teoria da subjetividade”, buscada geralmente
na psicandlise; a corrente “sociologizante”, em que haveria a necessidade de conhecer as
“condi¢coes de producio” das obras literdrias; e a corrente “formalista”, que operaria sobre
o “material especificamente linguistico”, mobilizando tais recursos expressivos tanto para a
“expressdo do sujeito” quanto para a “compatibilizacio da producio com os tempos e seus
rigores de coer¢io” (POSSENTI, 1993, p. 153).

Ja para Agamben (2007), que faz uma profunda anilise sobre o artigo de Michel
Foucault (1967), “O que € um autor?’ e discursos dai decorrentes, “a funcio-autor aparece
como processo de subjetivacio mediante o qual um individuo é identificado e constituido
como autor de um certo corpus de textos” (AGAMBEN, 2007, p. 52). Ha concordancia sobre
a existéncia de um sujeito-autor, mas este s “se atesta unicamente por meio dos sinais da
sua auséncia” (AGAMBEN, 2007, p. 52) e esta auséncia faz com que o autor seja a simples
“testemunha, o fiador da prépria falta na obra em que foi jogado” (AGAMBEN, 2007, p. 57).
E finaliza que, por isso,

o autor estabelece também o limite para além do qual nenhuma interpretacio
pode ir. Onde a leitura do poeta encontra, de qualquer modo, o lugar vazio
do vivido, ele deve parar. Pois tdo ilegitima quanto a tentativa de construir a
personalidade do autor através da obra é a de tornar seu gesto a chave secreta da
leitura (AGAMBEN, 2007, p. 57).

Para este artigo, consideraremos a ideia de que “uma subjetividade produz-se onde
o ser vivo, ao encontrar a linguagem e pondo-se nela em jogo sem reservas, exibe em um
gesto a prépria irredutibilidade a ela” (AGAMBEN, 2007, p. 58). Mas ndo se reduzir a uma
subjetividade ndo significa a sua anulacdao completa no texto. Ficamos com o gesto do autor,
como um sujeito disperso, deslocado, fragmentado, estilhacado, porém, que deixa pistas no
texto, verificado principalmente se considerarmos o estilo de um autor como individuacio,
que revela sempre diferencas (GRANGER, 1960 apud POSSENTI, 1993, p. 179). Dessa
forma, o conto “Morangos mofados” possui as caracteristicas de uma narrativa em crise,
com um sujeito que narra em diferentes planos narrativos, mas que deixa pistas da autoria,
como as preferéncias do autor-pessoa por musicas e leituras, sua orientacdo sexual e seu
estilo acido e cinematografico de linguagem.

Retomando os tipos de narrador, temos o heterodiegético que “relata uma histéria
a qual é estranho”, pois nio integra a cena literdria como personagem, atua antes numa
posicdo de alteridade e a0 mesmo tempo como “um demiurgo em relacio a histéria que
conta” (REIS, 2018, p. 296). Por isso, é comum encontrarmos esse tipo de narrador
assumindo um foco na terceira pessoa. O narrador onisciente parece ser o mais apreciado
pelo leitor comum, pois nio lhe faz grandes exigéncias nem o convida a grandes mergulhos.
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Tudo fica num plano altamente esclarecido e confortavelmente antecipado, analisado,
descrito, resolvido.

Por fim, hda o narrador homodiegético que “relata uma histéria em que ele mesmo
participou, como personagem” (GENETTE, 1972, p. 252 apud REIS, 2018, p. 297). Ele nio
é o protagonista, mas “uma figura secunddria, quer numa posic¢ao distanciada, quer muito
préxima e soliddria com ele” (REIS, 2018, p. 297). Pode ocorrer ainda um nivel hipodiegético
de narrador em que uma personagem se faz narratario de um relato. Em “Morangos mofados”,
hd momentos em que o narrador funde todos os papéis. O narratiario mescla-se a narrativa,
surge repentinamente num entreato, em meio ao fluxo de acdes que desdobra na descricao
do narrador, no pensamento do protagonista, no comportamento de uma personagem e
nas consideracdes do narratirio. Em sobreposi¢oes, recortes, intervencoes, em cendrios e
situacdes que exalam delirios surrealistas.

O narratdrio, dessa forma, pode ser compreendido como o “o destinatario do discurso
do narrador, constituindo, nesse sentido, uma entidade inerente a narrativa e, como tal,
assumindo uma dimensio puramente textual” (REIS, 2018, p. 298). Assim como se d4 a
distincio entre autor/narrador, o narratério se diferencia também do leitor real da narrativa.
Dai decorre uma dificuldade de identificar sua presenca ou participacao no texto, pois nem
sempre é “explicitamente mencionado” pelo narrador (REIS, 2018, p. 299).

Retomando o conceito de narrador hipodiegético, temos, segundo Reis (2018),
“num caso extremo, narrador e narratirio convergem numa unica figura, episodicamente
desdobrada: no mondlogo interior, o narrador assume-se como destinatdrio imediato de
reflexdes anunciadas na privacidade de sua corrente de consciéncia” (REIS, 2018, p. 300).
Obviamente que “Morangos mofados” nio é um mondlogo interior, mas sua construcio
altamente critica utiliza esse recurso de modo amplo por se tratar de uma narrativa
predominantemente psicolégica. Isso é perceptivel pelas poucas descricoes de cendrios e
dos deslocamentos espaciais. A mente do protagonista transita do consultério médico ao
apartamento sem perder o enredo que aborda a condi¢ao humana. O corpo e a materialidade
parecem em segundo plano. As memorias do protagonista desfilam sempre com consideragdes
cruas, sendo chulas, que apresentam uma personagem, tendo como cimplice o narrador,
presa ao presente e ao passado concomitantemente.

Ap6s essa breve abordagem teérica dos estudos literarios, propomo-nos a verificar no
conto “Morangos mofados” como se constituem e se relacionam o narrador, o narratirio
e as demais personagens, em uma narrativa em crise, uma vez que explora o tempo nao-
cronoldgico e subverte nocdes de espaco. Assim, a partir dos conceitos ora revisados até aqui,
como o sujeito discursivo, a narrativa em crise (pela cisdo e fragmentacio das relacdes sujeito,
tempo e espaco) e de posicdes e niveis narrativos conflitantes e dispersos na construcdo do
conto, tencionamos constatar o valor literario da obra em que ha um “estado de desequilibrio
necessario” uma vez que escapa as convencoes das formas narrativas tradicionais que buscam
solucdes faceis para um publico pouco exigente e propenso a uma catarse esperada como
ocorre com muitos best-sellers.
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Dialogo entre expressao musical e arte literaria

O conto “Morangos mofados” é o desfecho de uma sequéncia de contos que sio
apresentados em duas partes distintas no plano geral da obra: “O mofo” e “Os morangos”.
Trata-se da descoberta de uma doenca e o modo como o protagonista lida com ela. O ritmo
imprimido a narrativa revela uma intrincada forma de expressao musical uma vez que
o conto é organizado em cinco partes ou movimentos, cujos subtitulos e consisténcia se
referem a elementos musicais, a saber: [I] Preliidio, [1I] Allegro agitato, [I1I] Adagio sostenuto,
[IV] Andante ostinato e [V] Minueto e rondé.

Importante retomar aqui o conceito de expressao musical que é o conjunto de todas as
caracteristicas de uma composicao musical que podem variar de acordo com a interpretacao.
Em geral, a expressdo engloba variacdes de andamento (cinética musical) e de intensidade
(dinamica musical), bem como a forma com que as notas sio tocadas individualmente
(acentuacdo - staccatto, tenuto, legato) ou em conjunto (articulacdo ou fraseado) (WIKIPEDIA,
2019). Logo, os movimentos de “Morangos mofados” expressam estado de espirito do
narrador que ora ironiza com humor (allegro agitatto), ora dispara cenas e acdes justapostas
com revolta e obstinac¢do (adagio sostenuto), como veremos adiante.

Por ora, voltemos ao Prelidio que, segundo Houaiss (2019), é um termo musical surgido
em 1789, em que “se canta ou se toca para experimentar a voz ou um instrumento”; ou
“composi¢io que serve como introducio para outra mais consistente formalmente”; pode ser
também “peca musical escrita ou improvisada, tocada antes da execucio de uma obra, antes
do inicio de uma cerimoénia ou como introducio sinfonica de algumas 6peras; preambulo”
(HOUAISS, 2019). Seja como for, em “Morangos mofados”, hd uma epigrafe que apresenta
os primeiros versos de “Strawberry fields forever”, can¢io de Lennon e MacCartney (1967),
que dio o tom e antecipam a presenca de morangos no conto, revelando também a influéncia
musical do autor-pessoa Abreu.

A imprecisdao de um preliidio, a experimentacao de instrumentos sem se tratar ainda da
execucao oficial, é observada logo no paragrafo de abertura do conto com o uso da expressao
“no entanto”, um articulador que geralmente contrapde o dito anterior. Embora nio haja
texto anterior, hd ébvia intertextualidade com o desfecho de A hora da estrela, de Clarice
Lispector (1977), escritora de referéncia para Abreu, em que o narrador considera Macabéa
uma “caixinha de musica meio desafinada” (p. 87) e depois faz uma provocacio irénica:

Meu Deus, s6 agora me lembrei que a gente morre.
Mas — mas eu também?!

Nio esquecer que por enquanto é tempo de morangos.
Sim (LISPECTOR, 1977, p. 87).

E o conto “Morangos mofados” d4 continuidade narrativa a esse desfecho, ao retomar
o mote “morte” e “morangos’.

No entanto (até no-entanto dizia agora) estava ali e era assim que se via. Era
dentro disso que precisava mover-se sob o risco de. Nio sobreviver, por
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exemplo - e queria? Enumerava frases como é-assim-que-as-coisas-sio ou que-
se-ha-de-fazer-que-se-ha-de-fazer ou apenas é-o-final-que-importa (ABREU,
2015, p. 201 - grifos nossos).

As sensacdes de davida, de desejo de continuidade — ou niao - da vida, soam confusas,
tal qual instrumentos sendo experimentados por musicos no prelidio da execucao musical.
De fato, nao ha arranjos nem partituras. Arrisca-se uma frase interrompida, entregue ao
leitor ou narratério: “sob o risco de” ou a uma pergunta sem resposta “e queria?”. Em um
nivel hipodiegético, o narratario é implicado — e nao convidado — na trama e, desde o inicio,
experimenta o dilema existencial, um conformismo aparente, do protagonista an6nimo.
Tanto a descontinuidade de “sob o risco de” quanto a divida “e queria?” colocam o narratario
no plano da narrativa e tal enredamento devera ocorrer durante toda o conto.

Na segunda parte, Allegro agitato, andamento alegre, rapido e dramatico, a cena toda se
passa no consultério do médico que examina o protagonista. O allegro se justifica pelo humor
ironico em que o médico cantarola sem voz Nostalgias, um tango de Carlos Gardel (s/d), e faz
referéncia direta ao poema Pneumotérax, de Manuel Bandeira (1930), e o “tango argentino”.
O agitato, por sua vez, estd no didlogo imprevisivel entre o protagonista e o médico, em que
narrador, protagonista e narratirio se expressam como que em unissono, em: “Caro senhor.
[a] Acendeu outro cigarro, [b] desses que vocé fuma o dobro para evitar a metade
do veneno, [c] mas ndo é no cérebro que tenho o cancer, doutor, é na alma, e isso nio
aparece em check-up algum” (ABREU, 2015, p. 203 - grifos nossos).

Aqui se tem o narrador em [a] no espaco-tempo do plano narrativo, mas que estd no
limiar, ou seja, fora e dentro das cenas simultaneamente (poderiamos afirmar que, talvez,
atuando entre os tipos heterodiegético e homodiegético de narrador, por atuar como uma
personagem-testemunha da cena); o narratdrio em [b] implicado pelo pronome de tratamento
“vocé” para concordar com o raciocinio de fumante expresso pelo narrador; e a personagem
protagonista em [c] que se dirige ao médico, para contestar a localizac¢io da doenca.

Esse jogo é recorrente na narrativa, técnica que se evidencia pelo uso de virgulas em
lugar de pontos, portanto, uma pontuacio gramaticalmente irregular, mas necessiria para
criar efeitos de sentido do vazio, do deslocamento, estabelecido entre os atores comunicantes.
Ora, o espaco-tempo da narrativa nao obedece a um padrao linear, mas apresenta tempos
e espacos superpostos e cruzados de passado e presente. Hid diversos momentos de
desequilibrios, ambiguidades e abismos, como nas falas do narrador e do médico:

Mal do nosso tempo, sei, pensou, sei, agora vai desandar a tecer consideracoes
sociopolitico-psicanaliticas sobre O Espantoso Aumento da Hipocondria
Motivada Pela Paranoia dos Grandes Centros Urbanos, cara bem-
barbeada, boca de préteses perfeitas, uma puta certa vez disse que os
médicos sdo os maiores tarados (talvez pela intimidade constante com a carne
humana, considerou), e este? (ABREU, 2015, 203 - grifos nossos).

Nesse trecho, quem diz “cara de proéteses perfeitas”? Quem diz “uma puta certa vez
disse...”? Quem pergunta “e este?”? O narrador esteve com (ou ouviu de) uma prostituta sobre
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“médicos tarados”? O narrador € do tipo heterodiegético, homodiegético ou autodiegético;
ou participa da narrativa em nivel homodiegético (REIS, 2018, p. 297)? A ambiguidade
parece ser a chave, mas nao sem causar desequilibrio e oferecer um abismo de possibilidades.
Temos ainda que “a tentativa de reproduzir este fluxo da consciéncia — com sua fusio dos
niveis temporais — leva a radicalizacio extrema do mondlogo interior” (ROSENFELD, 1996,
p. 83). Tal efeito, como ji dissemos, é recorrente em todo o conto de Abreu: parece um
monologo em que as personagens se revezam para exprimirem pensamentos em tempos
desconhecidos ou dispersos, importando mais o impacto de suas revelacdes do que tentar
situd-las em algum lugar da cena montada.
Esse processo de desconstrucio, concordando com Rosenfeld (1996),

nio sé modifica a estrutura do romance, mas até a da frase que, ao colher o denso
tecido das associa¢des com sua carga de emocdes, se estende, decompde e amorfiza
ao extremo, confundindo e misturando, como no préprio fluxo da consciéncia,
fragmentos atuais de objetos ou pessoas presentes e agora percebidos com
desejos e angustias abarcando o futuro ou ainda experiéncias vividas ha muito
tempo e se impondo talvez com forma e realidade maiores do que as percepcdes
‘reais’. A narracdo torna-se assim padrio plano em cujas linhas se funde, como
simultaneidade, a distensao temporal (ROSENFELD, 1996, p. 83).

O mesmo recurso estilistico da sobreposicao ou ambiguidade das categorias espaco,
tempo, personagem, enredo, verificamos em:

Um [a] tranquilizante levinho levinho ai uns cinco miligramas, que o
senhor tome trés por dia, ao acordar, apés o almoco, [a][b] ao deitar-se, [b]
olhos vidrados, mente quieta, coracao tranquilo, [b][c] sistole, pausa,
diastole, pausa, sistole, pausa, diastole, sem vis taquicardias, freio quimico
nas emocdes” (ABREU, 2015, p. 205 - grifos nossos).

Aqui, a fala do médico [a], expressada por um coloquialismo eufémico, comum em um
didlogo geralmente assimétrico entre médico e paciente (“tranquilizante levinho, levinho
ai uns cinco miligramas”), confunde-se e se interpenetra na fala do narrador [a] em “ao
deitar-se, [b] olhos vidrados, mente quieta, coracdo tranquilo”, que, por sua vez, refere-se
ao fato e nio ao som do instrumento [c] que descreve o batimento cardiaco do protagonista:
“sistole, pausa, didstole [...]". Mais uma vez, a confluéncia de elementos narrativos mostra
um narrador ao mesmo tempo homodiegético e autodiegético, perceptiveis na transicio da
fala da personagem para a fala do protagonista e depois, numa espécie de onomatopeia nao
representativa dos sons mas das palavras utilizadas, do protagonista para o narrador.

Ha nesse trecho ainda intertextualidade com a cancao Coracdo tranquilo, de Walter
Franco! (1978), e nio sabemos se é o médico ou o proprio aparelho que diz: “sistole, pausa,
diastole...”. H4 ainda intertextualidade com Pneumotérax, de Bandeira, com o dizer “trinta

! Cancido que possui apenas quatro versos: “Tudo é uma questio de manter / A mente quieta / A espinha ereta /
E o coracdo tranquilo” (1978).

2 Os movimentos cardiacos, conhecido como ciclo cardiaco, sio a sistole e a didstole. A contracio ventricular é
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e trés” e a sequéncia de pontos ou reticéncias multiplas, conotando o tempo ou a prépria
respiracao solicitada pelo médico.

Na terceira parte do conto, o titulo Adagio sostenuto é a expressao musical de andamento
lento e persistente. O termo adagio deriva de "ad agio", que significa “comodamente”
(WIKIPEDIA, 2019), e sustenuto, que significa “executado lentamente”, “sustentado”
(HOUAISS, 2019). No plano narrativo, apds o didlogo com o médico, o protagonista busca,
agora em seu apartamento, uma forma de passar o tempo que se arrasta, justificando-se
assim a lentiddo teimosa de um adagio sostenuto. Nota-se que Abreu nio explora o espaco
fisico das cenas. O seu espaco é o da prépria narrativa, o “espaco diegético” (REIS, 2018),
onde se apresentam particularidades, limites e coeréncias determinadas pelo autor. O “tempo
diegético” (REIS, 2018) é tomado pela introspeccio, busca de explicacdes com retornos
constantes a experiéncias passadas, como um ser totalizante, feito de todos os tempos pari
passu. As acdes se ddo em forma de desejos, insinuacdes e sexualidade.

Nesse sentido, as acdes subsequentes sugerem que o protagonista comeca a se masturbar:

[...] quis entdo como antigamente ouvir outra vez os Beatles, mas ainda na
cama teve preguica de dar dois passos até o toca-discos [...] Acariciou o pau
murcho, com vontade longe, querendo mandar parar aquele siléncio horrivel
de apartamento de homem solteiro [...] precisava inventar um dia inteiro ou
dois [...] enquanto com uma das mios ele ligava o radio libertando uma onda
desgrenhada de violinos, Wagner, supos [...], e com a outra acariciava o pau
comecando a vibrar estimulado talvez pelos violinos, judeus, davis (ABREU,
2015, p. 205-207 - grifos nossos).

A escolha léxica do autor revela uma relacao de intimidade com o narratidrio e do
protagonista com o préprio corpo, pois ao descrever uma cena de sexo, utiliza expressoes
coloquiais senio chulas (“pau” em vez de “pénis”) e apresenta (sem representar) o ato
masturbatério como extensido de sensacdoes musicais, da soliddo e do enfrentamento da
morte prenunciada.

Em outro trecho, o narrador mesclado com o protagonista, que ja havia se excitado
com o pensamento em Alice, agora diferenciando a personagem de Lewis Carroll (1865) de
uma ex-namorada também Alice:

[...] juntas nodosas [das maos] [a] revelando angustia & sensibilidade, como
diria Alice, [a][b] mas Alice foi embora faz tempo, [b] a cadela que eu até
comia direitinho, estimulando o clitéris comme il faut, [c] ndo é assim que
se faz que se (ABREU, 2015, p. 206 — grifos nossos).

Aqui, a0 mesmo tempo em que faz referéncia a astrologia [a] em “revelando angustia
& sensibilidade”, o narrador se interpenetra no protagonista em [a][b] “mas Alice foi embora
faz tempo” e, em seguida, o protagonista explicito [b] “...que eu...” e “estimulando o clitéris
comme il faut’ (em francés “como deveria”) e na personagem Alice (interlocutora) distante

conhecida como sistole e nela ocorre o esvaziamento dos ventriculos. O relaxamento ventricular é conhecido
como diéstole e é nessa fase que os ventriculos recebem sangue dos atrios (SOBIOLOGIA, 2019).
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no tempo e no espaco [c] em “ndo é assim que se faz que se”. A interrupcio da oracio é a
prépria interrupcao do pensamento, construido por sobreposicdes de frases com imagens
difusas. Assim, de acordo com Rosenfeld (1996), como efeito dessa forma de narracio
temos “o intermedidrio que desaparece ou se omite”, uma vez que o narrador apresenta a
personagem no “distanciamento gramatical do pronome da terceira pessoa ‘ele’ ou ‘ela’ e da
voz do passado” (ROSENFELD, 1996, p. 83).

Vemos ainda que a consciéncia de Alice, uma personagem distante, apenas figurante da
memoéria do protagonista, “passa a manifestar-se na sua atualidade imediata, em pleno ato
presente, como um Eu que ocupa totalmente a tela imaginaria do romance” (ROSENFELD,
1996, p. 83-84 — grifo do autor): “ndo é assim que se faz que se”. Consequentemente, além
das formas de tempo e espaco, desaparecem também as categorias da causalidade e seu
encadeamento logico de motivos e situagdes, com seu inicio, meio e fim, bem como o enredo
e a personagem convencionais.

Em meio ao ato sexual solitdrio, ha pensamentos, devaneios, vertigens, e, em seguida,
o vomito. Novamente, acao e pensamento se mesclam:

Levantou de repente. Foi entdo que veio a ndusea, sé o tempo de caminhar até
o banheiro e vomitar aos roncos e arquejos, onde estao todos vocés, caralho,
onde as comunidades rurais, os nirvanas sem pedagio, o acido em todas
as caixas d’agua de todas as cidades [...] (ABREU, 2015, p. 207 - grifo nosso).

O instinto do protagonista é cobrar de sua prépria consciéncia valores, ideologias e
utopias (“comunidades rurais”, do movimento hippie; “nirvanas sem pedégio”, das culturas
hinduista e budista; “4cido em todas as caixas d’dgua”, de teorias de conspiracio) represadas,
talvez culpadas pelo estado de confusdo e doenca em que ele se encontra agora.

Em seguida, a epigrafe do conto, que consideramos como escolha explicita do autor-
pessoa que acompanha o mergulho ao mundo narrativo do autor-criador, é trazida de forma
contundente: “Strawberryfields: no meio do vomito podia distinguir aqui e ali alguns pedacos
de morangos boiando, esverdeados pelo mofo” (ABREU, 2015, p. 207).

A quarta parte do conto, que se intitula Andante ostinato, ¢ o movimento musical
persistente e repetido numa mesma altura (WIKIPEDIA, 2019). O primeiro parédgrafo é
extenso com agdes e descricdes plenas, porém com descontinuidades que se alinham ao
que Reis (2018) define como “narracio simultinea”, em que um ato narrativo “coincide
temporalmente com o desenrolar da histéria” e que “ocorre numa situacdo especifica: a
enunciacio do mondlogo interior” (REIS, 2018, p. 284):

Alice corria entre os ciprestes do cemitério sem tiumulos enquanto ele gritava
Alice, Alice, minha filha, quando é que vocé vai se convencer que ndo estd mais
do outro lado do espelho, até encontrar Billie Holiday® em pé na escada entre
paredes demolidas, aqueles degraus subindo para o nada, com Billie no
topo decepada, solta no espaco de escombros repetindo e repetindo “you've
changed, baby oh baby, you've changed so much’, estendeu a mio para socorrer
John Lennon [...] (ABREU, 2015, p. 208-209 - grifos nossos).

3 Billie Holiday (1915-1959): cantora e compositora norte-americana de jazz.
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A sequéncia é construida a partir de contradicdes semanticas (“cemitérios sem timulos”,
“degraus subindo para o nada”), contraposicdes frasais (“com Billie no topo decepada, solta
no espaco de escombros”) e visdes surreais (“estendeu a mao para socorrer John Lennon”).
Ambiguidades lancam o leitor ao abismo de sentidos em que nio importa mais tentar
interpretar o texto, mas simplesmente deixa-lo fluir. Nao ha controle, nunca houve, é a
travessia de Ulisses da qual nos fala Blanchot (2005) em meio ao canto das Sereias. Nio
se trata de querer chegar ao fim e declarar o desfecho heroico, mas de se deixar cair, de
experimentar o irreal, a combinacio impossivel, o nio-dizer.

No plano da narrativa, parece ser uma descida a camadas do texto, como as dguas do
mar que vao ficando frias a medida que se mergulha, em que o narrador revela o tratamento
psiquidtrico a que o protagonista vinha se submetendo. Repitamos: narrador, protagonista
e narratdrio sao cumplices na extensa descricao-acao-pensamento. De outro modo, como
explica Rosenfeld (1996), a “desrealizacio” pressupde que a personalidade individual carecia
de “desfazer-se”, tornando-se abstrata no processo de “eterno retorno”, para revelar as
“configuracdes arquetipicas do ser humano”, que s3o “intemporais como é intemporal o
‘tempo mitico’ que, longe de ser linear e progressivo (como é o tempo judaico-cristdo), é
circular, voltando sobre si mesmo” (ROSENFELD, 1996, P. 89). Esse efeito de circularidade,
portanto, é explorado ao extremo no conto de Abreu.

O parigrafo termina com uma referéncia a diversas escolas ou formas de tratamento
da psicologia em: “Ah tantos anos de anilise freudiana kleiniana jungiana reichiana rankiana
rogeriana gestéltica. E mofo de morangos” (ABREU, 2015, p. 209).

Da relacio de escolas de psicologia, colhemos: Melanie Klein (1882-1960), psiquiatra
austriaca que se especializou na mente infantil; Carl Jung (1875-1961), psicanalista suico,
fundador da psicologia analitica; Wilhelm Reich (1897-1957), psicanalista austriaco; Carl
Rogers (1902-1987), psicanalista estadunidense (Abordagem Centrada na Pessoa) e Gestalt
(doutrina) ou gestalt-terapia, modelo psicoterdpico com énfase na responsabilidade de
si mesmo. Apesar de toda intervencio cientifica, no final, repercute uma frase verbal
para mostrar a ineficicia dos anos de andlises: “E mofo de morangos”, ou seja, o “mofo”
continuava presente.

A dltima parte do conto é Minueto e rondé, com dupla acepcio, sendo o minueto “danca
de passos mitdos” (menus), caracterizada pela delicadeza dos movimentos (WIKIPEDIA,
2019); e rondé, termo surgido em 1858 que, na sonata e na sinfonia cldssicas, é uma “peca
brilhante que serve de movimento final, caracterizada pela repeticao de uma frase musical
(refrdo) entre os couplets’ (HOUAISS, 2019).

A delicadeza esta presente no recurso da autocorre¢io, em que o narrador explicita
uma intervenc¢io metanarrativa: “Amanhecia, nio havia ninguém na rua. // Nao, foi assim:
debrucado no terraco, ele olhou primeiro para cima [...]” (ABREU, 2015, p. 210 — grifos nossos).

H4 uma certa leveza nos parigrafos seguintes que condiz com a delicadeza de um
minueto. Inclusive, o narrador comeca a introduzir personagens imagindrias, cuja existéncia
tenta justificar: “Ao mesmo tempo, em seguida, um de-dentro pensou: e se alguém realmente
e finalmente apertou o botao? [...] Sabia que ndo” (ABREU, 2015, p. 210 - grifos nossos).
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Ja no movimento do rondd, ha o climax que parece ocorrer em duas frentes, ambiguas,
uma no plano concreto: a ejaculagdo como éxtase fisico do protagonista; e outra no plano
abstrato: a sublimacio como éxtase da alma do protagonista. Ele se vé barroco, com sua
“cornucépia?’, e depois bizantino, com “ouro sobre azul”, e, por fim, gético, em sua “magreza
mistica”. Geme e se torce e revela o inesperado: “Poderia talvez ser internado no préximo
minuto, mas era realmente um pouco assim como se ouvisse as notas iniciais de A sagracdo
da primavera. O gosto mofado de morangos tinha desaparecido” (ABREU, 2015 p. 208-209).

Em meio ao éxtase, o protagonista parece atingir um outro nivel de sensibilidade
humana, alinhando-se 4 obra que menciona: A sagracdo da primavera, de Igor Stravinski’
(1913). A musica como meio de liberta¢io associada ao sexo, como eros, principio de vida.
O protagonista, teimosamente, nao recorre ao tango argentino, mas a musica orquestral
anticlassica e moderna, repleta de dissonincias e assimetrias. A vida torta, imperfeita,
mofada, agora renovada, porém inacabada, poténcia do que estd por vir, mesmo porque nio
sabemos nem podemos afirmar ao certo se o desfecho ocorre no plano fisico ou emocional.
E conclui o narrador:

Abriu os dedos. Absolutamente calmo, absolutamente claro, absolutamente s6
enquanto considerava atento, observando os canteiros de cimento: sera possivel
plantar morangos aqui?

Ou se ndo aqui, procurar algum lugar em outro lugar? Frescos morangos vivos
vermelhos.

Achava que sim.

Que sim.

Sim (ABREU, 2015, p. 208-209 - grifos nossos).

Os morangos deixam de ser verdes e mofados e surgem vermelhos e vivos, como a
dupla face morte/vida. Talvez, ecoando o sim de A hora da estrela mas num outro tempo-
espaco, proximo e distante daquele. Em ambos, porém, um “sim” que nao se opde ao “nao”,
mas s3o interfaces um do outro, abrindo-se para a poténcia do contingente, isto é, do que
pode ou nio tornar-se ato. Dessa ambiguidade explicita constata-se a “férmula” do romance
iniciado por Marcel Proust em que, segundo Rosenfeld (1996),

o mundo jd ndo é um dado objetivo e sim vivéncia subjetiva; o romance se passa
no intimo do narrador; as perspectivas se borram, as pessoas se fragmentam,
visto que a cronologia se confunde no tempo vivido; a reminiscéncia transforma
o passado em atualidade (ROSENFELD, 1996. p. 92).

O n3o-desfecho é gritante. O presente, repleto de reminiscéncias do passado dentro
e fora do plano narrativo, pois dialoga com os “morangos vermelhos” de outra narrativa, a

* Cornucépia: vaso em forma de chifre, com frutas e flores que dele extravasam profusamente, antigo simbolo
da fertilidade, riqueza, abundancia, e que, hoje, simboliza a agricultura e o comércio [Us. tb. em ornatos
arquitetonicos, floridos etc.] (HOUAISS, 2019).

> Em 1973, o compositor e maestro Leonard Bernstein disse em uma passagem: "Esse papel tem sessenta anos
de idade... Também tem as melhores dissonincias que alguém poderia ter imaginado e as melhores assimetrias e
politonalidades j4 feitas, seja qual for o nome que vocé lhe queira dar” (WIKIPEDIA, 2019).
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de Lispector, além de proporcionar vivéncia ao leitor, revela um narrador que desconhece
o futuro tanto quanto suas personagens. A duvida é partilhada e, em vez de onisciéncia, ha
conivéncia, um viver junto, um partilhar de sensacdes que mesclam narrador, personagens,
narratirio, em um fim incerto, indesejado e impossivel. Um “sim” dito por todos em um
unico gesto.

Consideracoes finais

“Morangos mofados” apresenta, no plano discursivo, uma narrativa em crise, com
focalizacao que se torna difusa, mesclando narrador, personagens e narratario. Embora, o
narrador nao explicite sua relacio com o protagonista, é possivel considera-lo como narrador
homodiegetico, pois a aproximacao entre os dois é feita de tal forma em que os discursos de
ambos se misturam e assumem uma unica visio ou percepcio dos fatos narrados. Nesse
sentido, nao descartamos um narrador de nivel autodiegético, embora em menor grau, e de
nivel hipodiegetico, uma vez que o narratdrio se vé implicado na narrativa.

Desse modo, temos um narrador solidario, cumplice do protagonista em suas
consideragdes sobre a vida e a prépria situacao narrada. Compartilha pensamentos e agoes,
justificadas pelo delirio, resultado de medicamentos e surtos psicticos que mesclam valores
e atitudes eruditos e erdticos. Mas, que também, revelam a “técnica” de “desrealizacio”
narrativa com o rompimento da perspectiva do romance tradicional e sua estrutura linear e
cronoldgica. Nesse conto, o narrador deixa de assumir a confortavel posicao de onisciéncia
e carrega tantas davidas quanto a das personagens que descreve e com quem convive e
compartilha seus dilemas.

No plano formal, da linguagem, a sintaxe é explorada com justaposicdes de oracdes,
com uma pontuac¢io que privilegia o uso de virgulas, que contribui para o efeito de abismo,
ambiguidades e desconstrucdes, que nao nos permite dizer ao certo quem narra e o que
narra, ou seja, uma obra “nio acabada” (BLANCHOT, 2005) tanto em seus meandros
(microestrutura textual) quanto no panorama de sua urdidura (macroestrutura textual). Tais
escolhas do autor-criador também colaboram para a inconclusividade da narrativa em crise,
pois escapa da féormula da representacio, da simples imitacido da realidade, e se apresenta,
como aquilo que é, como aquilo que existe, préprio do universo literario.

Quanto a musicalidade, em diferentes andamentos musicais, os morangos estio
presentes e transmutam do verde mofo para o vermelho vida, num movimento que embora
pareca buscar libertacio ou superacdo, simbolizado pelo sexo solitirio e sem culpa, deixa
a narrativa em suspenso, em poténcia, que vislumbra o inacabamento, o nio fechamento.
Parece tratar-se ainda de um vislumbre de autoconsciéncia, de uma tomada de consciéncia de
si, em que assumimos a condi¢ao humana de existéncia, com todos os percalcos e realizacdes.

O conto de Caio Fernando de Abreu revela um autor contemporaneo, cujo estilo de
linguagem de sua criacdo verbal possuem as caracteristicas de uma narrativa em crise, que
rompe totalmente com a estética do romance tradicional. Apresenta o rompimento com o
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tempo cronolégico linear e aspectos da construcao espacial e extrapola a relacao distancia-
aproximacdo entre narrador, personagens e narratirio, criando efeitos de sentido que
contribuem para tornar a histéria uma curiosa experiéncia literdria.

“« » . . .

Morangos mofados” permite, enfim, uma travessia no mar de incertezas, em que
narrador e protagonista ouvem a musica sublime e abismal de Stravinski, que parece conduzir
a uma espécie de epifania invertida (como que o oposto de Clarice) e para além do canto das
Sereias. Mas a vida eros continua. Continua? Acho que sim. Que sim. Sim.

PIOVEZAN, E. S. Suspension of Space-time in the Short Story “Morangos mofados”, by
Caio Fernando Abreu. Olho d’agua, Sio José do Rio Preto, v. 12, n. 1, p. 157-174, 2020.
ISSN 2177-3807.
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