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"O mode.Zo que. -de p/io porih.a como acabaao, 

como uma cobe/ituia da n.eai.i.dade, da^tau/ia-yie como 

uma merLtÁ.ia. £ o piobdema da ciLtÀ.ca, mad^í que en- 

{Lierita/i aoL* e-iemeato4 — a veidade e a beZe^a, e 

coabLta/i com dua^i conAtanteA -- o mancado e o nao 

ma/Lcado, o p/ie^ente e o aumente, o /idg.ni.fL-icado e 

o 4Á.g.riLjLdcarite. O homem e ua siapoAaA tem dtante de 

At o meAmo piobtema: cob/iti o eApaço vag.to eat/ie 

eteA e ua uvua, e o homem e aA lapoAaA riç.o tote- 

siam a deAconttautdade. foi tAto eritie um ponto e 

outio tiaçam uma ttnha (neta ou cuiva! e nao AattA 

f.ettOA com tAto conttnuam a unti oa pontoA ate que, 

ua ttnhaA Ae ciu^anao, jLoimem um AtAtema atiaA do 

quat tmag,tnam uma eAtiutuia, O pantco do va^to une 

ua eAtietaA num voo, cuia aA aoençaA, oitg.tna ua 

lettqtoca e tdeotog.taA e tmpete a anattAe ttteia- 

ita. üat que Ae citem AtAtemaA e teoitaA, que Ae 

penAe em modetoA como modo de aittcutai peçaA que 

vag.am ateatoitamente leAtAttndo Ae leuntiem em AtA 

tema. A ia§.ao bem pode Aei um cancio no ag.ut. A ia 

£.ao e um mtto, tatve^ menoA a^ut que o mtto oitqt- 

naito. O bom Aeita apiendei com f)atevttch a ptntai 

o bianco Aobie o bianco, a Aupiema ledundancta do 

nada, ou, Ae qutAeiem, a pieAença compteta emeig.tn 

do da auAencta. " (A.f. Sant'Ana! 
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Introdução 

"De. acoido com o -teu concecto, a aite 40 

tem po/L mt^ó^ao toiriai p/ie^ente, de um modo coacieto, 

aqutto que po/i/iut um conteúdo ntco, e conyi^ttut ía 

sieiLa da fLttosiofLta da a/ite apieendei, peto pen^amen 

to, a e^^encta e a aatu/Le^a daqutto que po/iyiut tat 

conteúdo e da Aua exp/Le^Aao em beteg-a." (He§.et) 

Este trabalho teve a sua origem a partir da leitu- 

ra da D^tettca hegeliana (particularmente os quatro primei- 

ros volumes — A 0deta e o üdeat; 0 Beto A/itt^ittco ou o 

Odeat; A Ante Stmbottca; A Ante Cta-ó-ótca e a Ante Roman- 

ttca ( 68 )—). Tal obra parte estruturalmente da concei- 

tuação de três formas básicas de arte: a simbólica, a cláss^ 

ca e a romântica. Segundo Hegel, estas três formas de arte 

teriam em comum o "humor" como forma de degradação: 

"Fot an^itm que vtmo* como a ante ^tmbott 

ca ex-tnata o neu conteúdo da/i yitg,nt{Ltcaçoe* natu- 

nat* e a/i -tua-ó f.onmayi do-4 ob^eto-ó natunat-4 e da^i 

pensiontfLtcaççe4 humanai. Vtmosi, em yieg,utda, a ante 

cta^/itca ex.attan a tndtvtduattdade e^ptnttuat, unt 

camente e cannatmente vtvendo no pne^ente ma-4 domt 

nada peta ab/itnata nece-i^tdade do de/ittno. Vtmo-4, 

ent-tm, a ante nomanttca enattecen a pnopnta e-óptnt 

tuattdade com a -tua Aub^ettvtdade tmanente e com 

uma tntentontdade que pode neve^ttn quatquen {Lon- 

ma extenton. Ae^ta utttma fLonma de ante, como na* 

dua* pnecedente*, e o dtvtno em *t que con*tttut o 

pntnctpat objeto da ante. Tat dtvtno ttnha, ponem, 

01 
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02 

de. -te ob^.eíÀ.vç.^1, d.e -de p/ieci.4a.i, de poitanto ^e 

J.Ã.g.a/1 ao conteúdo p/iofiano da ^ub^.ettvtdade. 0 tnfit 

ntto da pen/ionattdade nettdtu, pntraetno, na bon/ia, 

no amon, na teatdade, depot^i, na tndtvtdua-Ltdade 

pa/ittculan, no canáten deteimlnado, con^ldenado co 

mo confiundtdo com o conteúdo panttcutan da ex-t-óten 

cta humana. Vem, fLtnatmente, o humon que nompe a 

untçLO do dtvtno com e-d-íe conteúdo e^pectfitcamente 

limitado, que abalou e ate de/it/iulu toda* a* p/iecl 

-ípe-d e a**lm obyilg.ou a ante a ultnapa**an-*e a *1 

me*ma. A con*eqliencla dl*to f-ol, ponem, o neg.ne**o 

do homem a *1 me*mo, ao *eu mundo Intenton, e a an 

te vlu-*e a**lm llbenta de toda a llg.açao a um con 

j,unto limitado de conteúdo* e concepçoe*. Teve, en 

tão, a ante um novo ídolo nepne*entado pelo humano, 

ou *ej,a, pela* pnofLunde£.a* e cumlada* da alma huma 

na, o humano em g.enal com *ua* aleg.nla* e -deü-d *o- 

{Lnlmento*, *ua* a*plnaçoe*, *eu* ato* e *eu* de*- 

tlno*. A pantln de**e momento, o antl*ta encontna 

em *1 me*mo o *eu conteúdo, e o e*plnlto humano 

que a *1 me*mo *e detenmlna, que medita *obne o In 

llnlto do* *entlmento* e *ltuaçoe*, que de*cobne 

e**e Infinito e o expnlme, e*plnlto humano a qae 

nada do que ha na alma humana e e*tnanho, ã um con 

teudo que, como tal, e*ta de*pnovldo de pnecc*ao 

antl*ilca pol* e a Invenção pe**oal que lhe conde- 

ne pnecl*ao e lhe elabona a fLonma, *em no entanto 

excluln qualquen outno lntene**e; a ante nao *e 11^ 

mlta, a**lm, a nepne*entan unicamente o que e doml 

nlo * eu ma* pode alang.an-*e a tudo o que *e nef-ene 

e *e nelaclona com o homem. 

6m vlntude de*ta amplitude e vanledade 

de matenlal*, tem-*e o dlnelto de exlg.ln ao e*plnl 
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to que., ria manetia de o* tnata/i, inan.t{.e4te tat 

como e no momento pne^ente. 04to nao tmpede, evt- 

dentemente, que o antt^ta moderno -de tn^iptne noj 

antt-óta* anttg.o*, ate no^ mutto anttg.o4."( 68 :lV,323i 

/325). 

Sendo o "humor" o fator decisivo nos processos de 

dissoluções de cada uma das formas artísticas, embora a sua 

ocorrência e atuação sejam distintas e se processem por for- 

mas diversas, sua presença é um fato consumado nas três fa- 

ses de degradação das três formas artísticas. Tal fato cha- 

mou-nos a atenção para dois aspectos: 

1. 0 humor, como processo degenerativo das artes 

em geral, ganha na Estética de Hegel uma função 

importantíssima, ou seja, é o elemento de degra 

dação das formas de arte^ 

2. Este mesmo recurso não é visto dentro de toda 

a sua potencialidade. Tratado como uma só face 

da moeda, perdeu a sua configuração dialética. 

Ou seja, como explicar toda uma "poética do hu- 

mor" que se manifestou na Literatura Ocidental, 

desde os autores greco-latinos? 

Tentando compreender melhor a importância e a fun- 

cionalidade do humor na cultura ocidental, achamos correto 

pensar na hipótese que, ao contrário da sua função degenera- 

tiva, o humor constituiu um meio expressivo de construção de 

toda uma literatura em prosa, para deixarmos de lado toda a 

produção humorística na poesia. Ainda, não seria possível 

desvelar um suporte estrutural de base sólida, dentro da Li- 

teratura Brasileira, através de uma extensa faixa de formas 

retóricas, relacionadas pelo procedimento genérico do humor? 

Em outras palavras, seria possível encontrar os contornos de 
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una "poética do humor" no percurso diacrônico da literatura 

brasileira en prosa, a fim de se traçar uma leitura estrutu- 

ral desta literatura e se aferir qual o desempenho do "humor 

em relação a esta mesma estrutura? 

0 presente trabalho não procura confirmar ou inva- 

lidar tais hipóteses: é tão somente o esboço de um ponto,que 

poderá vir a ser um ponto de partida para os problemas acima 

levantados. Por ora, ele reduz-se à análise de dois romances 

embora os olhos do analista estejam voltados para a complexa 

problematização que foi genericamente apresentada. 

Continuando a nossa linha de raciocínio, como par- 

te do primeiro esboço para uma futura avaliação das hipóte- 

ses arroladas, desenvolvemos o estudo do romance brasileiro, 

fl)e.moi-Lo-yi de. um Saig.en.to de ftt-Ltetayi t de Manuel Antônio de 

Almeida e do texto inaugural do romance picaresco espanhol, 

Laj-ai-iJ-Lo de I oimeA. 

A escolha dos textos efetuou-se a partir das duas 

linhas de pesquisas referenciadas como hipotéticas: a primei^ 

ra, passando por pontos representativos da evolução diacrô- 

nica da prosa da Literatura Ocidental (línguas neolatinas) , 

justificaria a análise do Lag.aitddo de Toime^i;^ segunda, o 

romance Memoitasi de um Saigento de , como fonte de um 

veio humorístico que teria a sua evolução na diacronia da 

prosa da Literatura Brasileira. 

Na primeira linha, procurar-se-ia a raiz deste fio 

humorístico, passando por estágios que compreendem temáticas 

abrangentes, desde a prosa representativa da decadência roma 

na {Satdi-icon e 0 /l^no de Ouio:o herói dionisíaco), parando 

no final da Idade Média e Renascimento, nas literaturas de 

línguas neolatinas (Oecameion: a irreverência; Çaigantua e 

Vantagiuel'. a carnavalização;de Toime* : o herói 

picaresco ;Z?om Qutgote de da Mancha: a sátira da novela de ca 
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vaiaria) para a verificação de um possível entroncamento de£ 

tas manifestações humorísticas na Literatura Brasileira,atra 

vés do tema da "malandragem" e do gênero da "carnavalização", 

em fte.m.on.Á.a.yi de. um SaA.g.eato de Mi.J.i.ci.a.4. 

A segunda linha, a partir das Memórias, ficaria 

restrita à Literatura Brasileira, com textos representativos 

dos movimentos literários, do Romantismo à prosa contemporâ- 

nea, cujo corpus não está ainda especificado, mas o ponto de 

partida é um diálogo sobre a forma textual, através da análi_ 

se dos procedimentos retóricos que pertencem à esfera abran- 

gente do humor e uma associação de conteúdo, que se resume a 

uma contestação dos valores ideológicos, dando particular ên 

fase a um certo caráter de "brasilidade". 

Deixando o plano das hipóteses para adentrarmos a 

um terreno mais concreto, o presente trabalho deve ser visto 

apenas como uma análise do romance /^emo^a-^ de um Saig.erLto 

de Al^idJ.eJ.a/3 para uma possível compreensão do seu significado 

no Romantismo brasileiro. Um segundo passo é o diálogo for- 

mal que este livro estabelece com o La^.a/iÃ.J.J.0 de To/ime*. 

Daí a análise das Memórias ser mais pormenorizada e vir em 

primeiro lugar; depois, o diálogo formal com o Lazarillo pr£ 

cura desvincular aquele romance da associação com o gênero 

picaresco em termos de projeção literária. 0 que há entre os 

dois textos é uma homologia estrutural a partir de um elabo- 

radíssimo tratamento da figura da ironia, o que se procura 

comprovar. 

A ironia é o centro desta pesquisa enquanto proce- 

dimento estético que ganha uma forma de parentesco com o "hu 

mor", cuja genealogia não nos preocupamos em estabelecer.Re£ 

tringindo-nos ao campo da ironia, procuramos sistematizá-la 

enquanto procedimento retórico, desde a sua instalação, o 

ato de produção ou escritura, até a sua decodificação, o ato 
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de sua realizaçao, a leitura. Elegemos o processo de "inver- 

são" como o mecanismo de funcionamento da ironia e verifica- 

mos a sua ocorrência exaustiva nas Memórias: desde o nível 

discursivo, passando pelo nivel narrativo ate a configuração 

estética do livro, que desenvolve, a partir do jogo de inver 

soes,uma .homologia entre a sua "forma de expressão" (a iro- 

nia) com a "forma do conteúdo" retratado (a inversão do "ser" 

em "parecer"). 

Tal homologia reitera-se no estudo estrutural do 

La^a/i^llo de. To/tme/i e foi a partir dela que pudemos realizar 

o diálogo formal entre os dois livros. Do diálogo formal, ou 

seja,da homologia instaurada entre os dois textos a partir 

da figura da ironia ("forma de expressão") chegou-se á dife- 

rença que existe entre ambos, engendrada a partir da "forma 

do conteúdo". 

Nas Memórias e no Lazarillo tem-se a figura da iro^ 

nia como suporte estrutural e estético-retórico com o qual 

desvendam-se os seus conteúdos "invertidos", que por sua vez 

tratam de aspectos isolados ou de duas realidades históricas 

diferentes: a brasileira, no seu período de formação social, 

representada por um segmento urbano compreendido na elastici^ 

dade das classes que configuram a pequena, média e alta bur- 

guesias; a espanhola, com a desestruturação econêmico-soci 

al provocada pela passagem do feudalismo para o mercantilis- 

mo e os respectivos desajustes sociais decorrentes da situa- 

ção histórica do país e da instalação da classe burguesa as- 

cendente em confronto com a nobreza decadente. 

Em conclusão, o nosso trabalho pode ser visto como 

um exercício de análise das Memórias, isoladamente, e como um 

ponto de partida para iam futuro estudo sobre o veio irônico 

na diacronia da prosa brasileira. Pode ainda ser visto como 

um trabalho comparativo, na outra linha de pesquisa, qqando 

se dá mais ênfase às Memórias e se estabelece uma homologia 

unesp 
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estrutural deste romance com o La^a/ii.J.J.0 de To/une*. Neste 

sentido é que ele ganha um título mais genérico, fruto da 

comparação: Dois Momentos Históricos da Ironia: de 

Tosime* e /^emo^i^a^ de um Saig.en.to de . 
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1. As emo/iLa-yi e a Memória Crítica, 

"(Ln.tie.tanto t paia a admtiaçao do tattoi, 

f.i.qu.e.-Ae. gabando que. ette homem, ttnha poi ofiteto 

dai fLoituna!" ( M.A. A.tmetda) 

Ironicamente — e por ser a ironia o mecanismo de 

construção formal do romance de Manuel Antônio de Almeida —, 

a epígrafe acima parece adequar-se ao papel dos críticos que 

procuraram, ao longo dos tempos, formalizar a fortuna críti- 
o 

ca das filemoitad de Um Saig.ento de lAtttetaà, Assim como há no 

livro " o — arranjei-me — do compadre", sutileza irônica da 

origem de sua "fortuna", parece haver o "arranjei-me" de cada 

crítico, ironia do destino que o livro preservou a cada um 

daqueles que procurou desvelar os seus desafios à análise li- 

terária, desde o seu aparecimento, na 'Pacotttha, espécie de 

suplemento do Coneto Meicanttt, no qual a obra foi publicada, 

inicialmente, em capítulos. 

Embora não muito numerosa, a crítica às Memoitasi 

reúne nomes significativos nos estudos literários brasileiros» 

com ensaios de maior ou menor valor, na direção da interpreta 

ção e da compreensão mais profunda da obra. Neste conjunto, o 

que sobressai é a variedade das leituras críticas. 0 resulta- 

do são classificações discrepantes da obra, "como romance de 

costumes, precursora do realismo literário, filiada à novela 

picaresca espanhola, com traços do romance histórico do Roman 

tismo, presa à tradição popular brasileira, ou ás fontes da 

novelística francesa do século XVIII ou XIX". * 

* Conferir Cecília de Laura na sua edição crítica das Memoit- 
cm ae Um Saipento de Mtttctayi. 2- parte; "A Fortuna do Roman- 

ce". "Memórias de um Sargento de Milícas e a Crítica". A ob- 

servação da autora baseia-se no estudo dos textos críticos 

mais relevantes sobre a obra de Manuel Antônio de Almeida e a- 
presenta também a bibliografia mais completa sobre o autor e 

sua obra. As nossas citações do romance são desta edição. 



• • 

# • * 
# 

Lançada era pleno vigor do movimento romântico nacio 
. 

nal, essa obra descreveu, no movediço espaço dos estudos li- 

terários, uma trajetória singular. Deslocada do sistema orbi- 

tal literário vigente, vagou marginalizadamente em sua pró- 

pria rotação, em um desafio copernicano e instigador que lhe 

descrevesse a verdadeira trajetória. Daí, o arsenal crítico 

suscitado pela mesma ter justamente como constante o desencon 

tro, a diversificação. 

Romântica ou Realista? Neste eixo girou a maior pro 

dução critica>transladando o seu objeto de um pólo a outro, 

sempre direcionada na tentativa primeira de situar o "corpo 

estranho" no rol dos tópicos estéticos, antes de compreender- 

lhe a essencialidade. Neste ponto, duas atitudes apontaram di_ 

reçoes divergentes: a dos estudiosos que se preocuparam em 

situar as "Memórias" no sistema literário brasileiro; e a dos 

que, preocupados com a obra, procuraram depreender os seus e- 

lementos intrínsecos, os fatores composicionais instauradores 

da ambigüidade classificatória, com que se deparou o primeiro 

grupo. 

0 objetivo desta análise é trilhar pelos caminhos 

já percorridos nas duas direções acima apontadas, reunir tais 

contribuições em iam enfoque único e integratlvo. Norteando u- 

ma direcionalidade já conquistada, procuraremos atingir as 

fronteiras franqueadas pelos estudos analíticos e tentaremos 

consolidar um passo a mais na compreensão do livro em estudo. 

Com relação às duas atitudes estabelecidas pela cri 

tica, podemos inscrever na primeira linha aquela voltada à 

tradição*, com seu apego ao caráter progõnico da obra em re- 

* Os autores e textos constitutivos desta tradição crítica en 

contram-se analisados mais sistematicamente em: ELIAS, Zequi. 
A OsionÃ-a ejn e.nio/li-a* de. um Saig.erito de lALdi-eLa*. (de Manuel 

Antônio de Almeida).(Od? ) . 
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lação ao Realismo / Naturalismo; aos aspectos da gênese lite- 

rária que fixam os antecedentes picarescos e "costumbristas"; 

ao tom de "estranhamento" ou "ruído" estabelecidos na plausi- 

bilidade do código romântico dominante. 0 percurso catalográ- 

flco é o seguinte; romance realista / naturalista; crônica 

dos costumes do Rio de Janeiro; romance picaresco; obra român 

tica. 

Uma espécie de crítica-limítrofe, entre os dois gru 

pos, é instaurada por Mario de Andrade, em uma abordagem mais 

descompromissada com o academicisrao. 0 autor aproxima, indir£ 

tamente, duas tendências basilares na caracterização do livro: 

"ironia romântica"*, quando analisa corretamente a linguagem 

*-(...) "0 humor nos dá experiência extrema do Romantismo: so 
brevém á desunião das partes de um todo que se mostra então 

instável e heterogêneo. Ainda uma vez, Hegel viu precocemente 
o fenômeno: 

"/Vão te. piopçe. o a/Ltj.4ta dai, ao kum.01, uma 

f.oim.a aitL^tdaa c aaabada a um aoataudo obj.e.ti.vo■ j.a 

coa4ti.tui.do ao4 4e.u4 pitactpat4 e.te.me.ato4 cm vtitu- 

ae da4 piopite.dade.4 que tke. 4ao tae.ie.ate.4, ma4 ta42 

12-42, poi a44tm dt^.21, ao objeto c cmpicqa a 4ua 

attvtdadc cm dt440ctai c dccompoi, poi meto de"acha 

d04" 24ptlttU0404 2 de 2X.pi244Ç24 ta24p2iada4, tudo 
o que piocuia obj.2ttvai-42 2 icv24tti uma fioima coa 

cicta 2 24tavet. 

A44tm 42 ttia ao coatcudo ob^cttvo toda a 

4ua tadcpcadcacta, 2 coa42g,u2-42 ao m24mo tempo abo_ 

tti a 24tav2t coeieacta da fioima adequada a piopita 

cot4a; a i2pi242ataçqo pa44a a 421 um f.og.o com 04 

obj.2to4, uma defoimaçao do4 4uj.2tto4, um vatvem 2 

um ciu^ameato de td2ta4 2 atttud24 aa4 quat4 o ai- 

tt4ta expitme o m2ao4pi2^.o que tem peto objeto 2 

poi 4t m24mo, " (A Aite Cta44tca 2 a Aite Romaattca, 

tiad. poit. , Çutmaia24. 'Rd. , p. 313). 

0 kumoi 2 a coadtçao de po44tbtttdad2 de um ceito 

m2taiomaatt4mo que ay.o 42 foimaita 42m a luptuia mo 

deiaa de 4uj.2tto 2 obj.e-to 2, em outio tempo, 4em a 

ct4ao do piopito 4uJ.2tto." (22 ; 2k8/9). 
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que se volta "contra a retórica de seu tempo" e, conseqüente- 

mente, destaca o seu aspecto humorístico*; a outra,quando vin 

cuia ^ o mesmo às características da novela picaresca.** Ao 

ressaltar o aspecto irônico do livro, Mário de Andrade esta- 

belece um ponto de encontro com a crítica subseqüente que, a- 

traída para a interioridade da obra, desvela a sua estrutura 

profunda. 

Corporificam o segundo grupo os estudos nucleares 

desenvolvidos por Darcy Damasceno (07: 155/177) e Antônio Cân 

dido ( 05-: 67/89). Embora tangentes na direção com que apon- 

tam para o texto-objeto, tais estudos apresentam-se complemen 

tares sob o aspecto de uma macrodistinção na maneira como ope 

ram o organismo narrativo. Aquele, investigando a composição 

folhetinesca do romance, operacionaliza o mecanismo do discur 

so ou nível da enunciação. Este, em uma propulsão dialética, 

desvenda a estrutura da fábula, no nível do enunciado. É a 

partir destes dois autores que iniciaremos a análise do único 

romance de Manuel Antonio de Almeida. 

* (...) "Aa Memó/LÀ-aA de. um Sa/Lg.e.nto de. Mi.J.i.claA aclo um deAAeÁ 

À.Lv/ioa que ae ve^ em quando apaneeem meAmo, pon aAAim dL^en, 

a ma/Lqem daA d.X.t.enat.u/iaA. 0 que -Leva oa AeuA auioneA a csi-La— 

Ioa e eApeelalmente um /Leaci-onanlAmo tempenamental que oa poe. 
contna a /ieíoni,ea de Aeu iempo e aníeA de ma-LA nada eonina a 

vida tal como e, que eleA então qo^am a valen, lhe exaqenando 
p/iopoAltalmente o penjill doA eaAOA e doA homenA, pelo comlco, 

pelo humonlAmo, pelo AancaAmo, pelo qnoteAeo e o canlcato. 
( 03 : 136). 

** (...) "cnônlca aeml-hlAto nica de aventunaA, em que nelata 

va oa eaAOA e aA adaptaço ca vltalA de um bom e leqltlmo "pica 
no", (... )". ( 03 : 125). 
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2. O Nivel Discursivo 

2.1. Sob o signo do aleatório; picaresco & pito- 

resco, 

"(ka ne-Ate. a/1/iaaj.e.L-niz uma h-LAtoiLa qua ha- 

ve-mosi de. c.oata/L)" A-UneLda) 

Darcy Damasceno, no trabalho já apontado, dirige a 

sua análise para o aspecto da expressão verbal, isto e,a tes- 

situra lingüística que materializa valores esbeticos. Mostra 

os descaminhos da crítica por ter-se olvidado da obra literá- 

ria como um todo de realização estético-verbal e por ter se- 

guido os rumos do episódico do livro: 

"0 pi-ca/LeAC-o, o h.i.AtoiLc.o, o memo^LalJ-^mo, 

o /leaJLL/imo, tudo tao tiLtkayi que a nenhum tug.a/i no* 

tevam, peta na^ao meyima de 4ua mutttpttctdade e,pon 

tanto, de 4ua natune^a finagmentanta. Nao ha que con 

Atdenan-Ae ptcaneteo um ttvno peto {Lato apenas de 

nete havei um pLaaio mat* ad^ettvat que tubitanct- 

at, moimente /se a e-d-oe ttvio {Lattam a* maiea* pecu- 

ttaieA do g,eneio ptcaie^co; nem ht^itoiteo teita ete, 

atnda que eeita dote de veiactdade haj.a jeivtdo a 

aitação de ttpoA ou a evocação de época; meno^i atn- 

da leatt^ita, quando a tettuia mat* atenta no* toma 

{Ltagiante o piedomtnto do tmag.tno^o e do tmpiovt/ia- 

do /iobie a letiataçao ou a leaonAtttutçao ..htatoit- 

ca." (07: 156). 

0 autor reserva às (tíemõita* o rótulo de " romance 

de costumes", em um sentido restrito, quando espelha "os hábi^ 

tos lingüísticos e ^os procedimentos expressivos de comunidade 

e indivíduo, em determinada época". Atém-se ao problema da 
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linguagem e mostra o porquê da natureza contrastante da obra, 

em meio à efervescência romântica: 

"(...Ia publLcaçao da* (Aemona 'Pacoti.J.h.a do Con. 

/ie.Lo tf\<íic.aritLl {LaiLa duplaraata o g.o4to iLtaia/i-io do 

m.ome.rito:psiJLm.e.J,/LO, opondo ao yie.ntZme.nta-i o h.uiaoiLa tL 

ao; 4e.g.ando, Zavantando aontna a /Leton-ica a atponta 

naldada da làng.uag.e.m af-aíLva". ( 07: 159)' 

Continua o critico: 

"A ex.e.mpJ.o do que. no teatno {Lã^ena ftan- 

tãny) ?ena, Altneãda nenovou no nomanae a exp/ie/i^ao 

fLo/unad, embona como e obváo, também aqut pat^atte 

de-ópencebtda a tmpo/itancta do jLato. Um g./iupo poet- 

ai mat* ou meno/i komog.eneo e que ena o exempto do 

comum na /ioctedade bna/ittetna tnandf.onmava—4e em 

pe/L4onag,em nomaneAca, nevetando nuamente Aeu/i vato- 

/ie4 monat^i, coAtume^, cnença^i, tiabttoA ttng.llt-óttcod: 

o metntnko t a patota, a ctg.ana, o capadocto, o ban- 

betno, o siacntAtao, a en^ettada, a pa/itetna, a* mu- 

tkeneyi do teva-tna^, etc. , nucteo toctat que 4e Im- 

põe, untdo e tntendependente, f.a^endo-4e pe/Lyionag.em 

cotettva e pntmetna. Outia* {.tg-una^ que at apanecem/ 

yie fiogem a condtçõ.o /ioctat daqueta/s, ou tao de mo- 

desto vaton (o {Ltdatgo de vattmento, o tenente-cor- 

nonet), ou Aungem na tnama pana ate^tan a ttgaçao 

entne dt^ttntoyi ntvet-4 joctat*, como D. Manta, ve- 

tha abastada e ttttgante, que tanto fineqüentavam o 

banbetno e a pantetna como o atmofLadtnka Çote Ma- 

nuet. A tat^i {.Lguna* dt^penta o auton tnatamento dt 

{Lenente.tatvado de tnonta, ao contnanto da afietçao 
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— di-jjiasLçada, ma* comp/iovaved. -- A.e.g.aJ.ada ao/i pn-Ln. 

c.Lpai.4 tLpoA do g,iu.po-pe./i4onag.ejm.. " ( 07: 159) 

Ao ressaltar o traço humorístico, a figura da iro 

nia, Damasceno aproximava-se do verdadeiro enigma da obra: a 

sua linguagem e a sua caracterização formal: 

"Ç/Laça* a c^kjg J.i.rig.uag.eM, pode.yLi.amo4 di.- 

jpc/t çae o mai.oA men-Lto da^i fíemoALa^i e /leA um Í.Lvao 

onde o de*eu/Lamento fioyimai. te fLe% tAaço e4tH.i.yiti.eo. 

A* ci.ACun.yitauei.ayi em que -de elaboAou a uaAAatLva — 

■impAovi.taçQ.o ,neceyi4i.dade de aveatuAo^i a cada eapLtu 

J.o, e-K.Lg.en.eLa do dumoaLaLLeo — f-OAam o maL-4 fLeLL^ 

agente no ysentLdo de que -de apAetenLaA/ie com a aou- 

pagem venhat tanto quanto po^^Lvet poputan."(07:159). 

* r* 
Ao analisar a técnica da narraçao, no livro em es- 

tudo, o crítico flagra um andamento composicional improvisa- 

do : 

"A yiLmpLe* ondenaçao do* epL^odLo^ evLdencLa que 

nao auao a* ALtuaçoe.* CALada-4 peAmanecem Ln^otuveL^ 

noyi capLtutoyi LmedLato* pana danem tugan a genete 

de nova* ^Ltuaçoe^ ou ao de^entace de tnama^i pnece- 

dente*, como -de a-d MemoALayj pAe^sLdLyiyje o y)Lgno do 

aLeatoALo. " (0? : 171). 

A "linguagem chã" levantada contra os "trejeitos da 

retórica", o descuramento formal e o aleatório composicional, 

que parecem, à primeira vista, depor contra os estatutos est£ 

ticos que formalizam uma obra literária, neste livro, ao con- 

trário, vão constituir justamente sua principal dinâmica, ou 
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melhor, sua especificidade literária. É que sob esta aparên- 

cia do aleatório, do picaresco, do pitoresco, o livro encobre 

uma estruturação interna consistente, uma essência organizaci^ 

onal. 

0 nosso propósito é o de buscar os liames desta or- 

ganização , acompanhar a linha da ironia que perpassa por todo 

o tecido narrativo e amarra os pilares de sua estrutura. Lon- 

ge do "descuramento formal", iremos verificar que o livro é 

pautado por um princípio de organização na sua forma, a figu- 

ra da ironia. E esta estará de acordo com a forma irônica de 

representar uma parte da sociedade urbana brasileira em forma 

ção, em busca de uma ordenação das regras sociais básicas de 

convivência, o seu significado. 

Darcy Damasceno muito contribuiu, através do seu 

estudo, nesta direção de abordagem da obra, ao privilegiar 

corretamente a narração como o caminho para se analisar o tex 

to: 

" Nçlo fLoàsie. a afLÁ.A.maççLO veg. e.m fiando n.e.p<ítLda de. 

que 0.4 ftemo/LLasi 4ao fi/iuto do p/Le-ieai.i.4m.o, podeiLa- 

mcM dL^en. que o devantameato de época {LLg.u- 

/lou como objeto de Almei.da, cuj.a LrituLçao p/ie4cLri~ 

di.a, ria tecaLca aan/iatcva, do* jubji.di.oyi que tao 

Lmpo/itariteyi vençam mac* tande pana o-d nealdyitayi. " 

( 07 : 157) . 

Baseando-se na configuração geral da obra, enquanto 

narrativa capitulada,Damasceno sistematizou os recursos deter 

minantes do contato efetivo entre narrador e leitor, as técn_i 

cas "motivadora" e "evocatória", que instauram o mecanismo 

construtivo da enunciação. 

Um passo além, no desvelamento da enunciação, foi 
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dado por Antonio Cândido, no seu famoso estudo "Dialética da 

Malandragem". Na abordagem mais brilhante e profunda que se 

efetivou das /'Jcmo^c-o , iniciamos por evidenciar os três 

planos, demarcados pelo autor, no processo da narração: 

"(...) o /Lomance. de. lAanaeJ. AntonLo de AJ^me-ida e 

eon*tLtuLdo poi aZg.an.yi vei.04 de^coatLauoyi, ma* dj.^ 

ee/Lni.veL/i, an/iarij.ado4 de maneÁ-zia cuj.a efLLeaeÀ-a va- 

iLa: (1) 04 (.ato* rLa/Liado4, envolvendo 04 pe/iAona- 

g,eny3; (2) 04 0.404 e co4turae4 de4cyii.to4; (3) a4 ob 

4envaçoe4 ^.udleatlva4 do na/inadon e de ee/ito4 pen- 

4onag.en4." {05 ; 751. 

Ao detectar o entrecruzamento desses três planos, 

no emaranhado do corpo narrativo, Antônio cândido abria as 

veredas para a exploração analítica da enunciação. Três ca- 

minhos: três vertentes que desaguam no leito formal do pro- 

cesso irônico. 

No panorama geral do livro, uma espécie de "vere- 

dal" roseano, a enunciação disfarça as suas trilhas entran- 

çadas, através de uma pista mais exposta, porém, sinuosa.Faz 

parte do jogo do narrador: 

"Lendo na Intimidade o pen4amento da ve- 

lha, com a no44a llbendade de contadon de hl4to- 

n.la4, dl/Lemo4 ao lelton, que o nao tlven adivinha- 

do, que aquele -- ela -- /ief.ea.la-4ea moça do caldo. 

Dada e4ta ex.pllcaçao, 04 meno4 pe/14plca- 

£e4 entendenao 4em duvida em que con4l4tla o mono 

que a velha p/ieg.anla ao Leonando. " ( 01 ; 175} 

Na sua liberdade de"contador de histórias", o nar- 

rador conduziu os seus investigadores a muitas pistas secun- 
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darias, deixando-os, muitas vezes, ao meio do caminho, nas 

diversas andanças da expedição crítica. 0 trecho citado ante 

riormente exemplifica uma espécie de véu narrativo que reco- 

bre o jogo da enunciação. Quando o narrador revela todo o 

seu poder — onisciência, liberdade com relação à história e 

o tratamento irônico na manipulação do leitor virtual — es- 

tá escondendo as verdadeiras pistas com que organizou a sua 

narração. Daí a impressão do aleatório, do improviso, do des 

curamento formal e, conseqüentemente, dos descaminhos da cri 

tica. 

Nesta configuração geral — tendo por base ainda o 

trecho citado, que parece globalizar o comportamento da enun 

ciação — depreendemos que se trata de uma narração oniscien 

te, angulada em uma visão "por detrás",onde, em 3ã pessoa,em 

uma temporalldade "épica" (3Q : 42/57), o narrador coordena 

magistralmente o saber a que se propõe transmitir e incorpo- 

ra-se no mesmo, através do uso da lã pessoa, encarnando-se 

no contador da história. 

A intromissão do narrador, que se realiza nos enun 

ciados onde se evidenciam as funções emotiva e conativa — 

no uso respectivo da l^ pessoa, externando juízo de valor e, 

na 2ã pessoa, em comunicação direta com o leitor virtual -—, 

aponta a primeira clareira da construção estilística do ro- 

mance — a ironia — no corpo da enunciação. 

A forma irônica que aí aparece, emerge do tecido 

narrativo em 3â pessoa, onde o narrador, em 13 pessoa, pes- 

ponta as suas alfinetadas com relação á eapacidade de com- 

preensão do leitor virtual, e em vislumbrar o todo de seu de 

senho narrativo. Tal procedimento, neste momento, parece dejs 

dobrar-se não só aos leitores comuns, "os menos perspicazes", 

mas também ao conjunto dos críticos, " que o não tiver adi- 

vinhado", o seu engenho narrativo. 

Parodiando o autor: lendo na intimidade da fortuna 
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crítica do livro, com a nossa liberdade de analista da histó- 

ria, diremos ao conjunto de críticos que o não tiver adivi- 

nhado, que aquela intromissão — Ia pessoa — referia-se à 

peça principal do jogo narrativo. Em nome de sua liberdade,o 

narrador "antecipa" e "rememora" fatos diante do painel mui 

tlfragmentário — a prática social de uma parte da comunida- 

de urbana em formação — que deseja representar. 

De fato,sob este véu,encobrem-se os. três planos nar 

rativos descobertos por Antônio cândido. No estudo interno 

de cada um deles e no relacionamento entre os mesmos é que 

se desvela o processo de construção formal da ironia. 

Dos três planos apontados pelo crítico, o primeiro 

— "os fatos narrados envolvendo os personagens" — é o pla- 

no da diegese, a concretização da fábula, sob o enfoque da 

terceira pessoa gramatical, circunstancializada na alternân- 

cia dos discursos direto e indireto, com o predomínio acentu 

ado do primeiro. É um relato memorialístico, onisciente, cu- 

jo ponto de vista tem a visão "por detrás" (78 : 62/74); o 

modo de apresentação é "panorâmico" e o tratamento da maté- 

ria romanesca é "dramático"/: 48).Constitui o.sintagma su 

porte da obra, caracterizando-se como uma "narrativa de es- 

trutura simples " (82 : 15/31). 

0 segundo plano — " os usos e costumes descritos" 

— obedece a uma estrutura de preenchimento da narrativa e, 

portanto, tem uma "função integrativa" (85 ; 31).Retrata,sob 

o aparato técnico da "descrição" em terceira pessoa, o pito- 

resco e um substrato cultural-folclórico carregado de veros- 

similhança, constituindo-se em'verdadeiras "crônicas" incrus 

tadas no fio romanesco. 0 modo de apresentação, em oposição 

ao plano anterior, é "cênico" e a matéria é tratada pictori- 

camente. Forma verdadeiros quadros do Rio de Janeiro joanino, 

devidamente emoldurados nestes limites espácio-temporais. 

Caracterizado por uma visão "de fora" (78 :74/84), 
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neste plano, o narrador limita-se a descrever os usos e cos- 

tumes, empenhado muito mais em "mostrar" do que "contar" 

(57 : 11). Através da sua onisciencia interpretativa intru 

sa, o narrador ponteia a matéria narrada em um passado histó 

rico com referências e comentários no presente da escritura. 

Predomina a função referencial da linguagem, onde o meio ob- 

jetivamente descrito configura-se enquanto materialidade ob- 

servada. 

No terceiro plano — "as observações judicativas 

do narrador e de certos personagens" — preferimos efetuar 

uma alteração, retirando a adição "e de certos personagens", 

pois tais intervenções fazem parte do primeiro plano onde, 

sob a forma de discurso direto, integram a substância fabu- 

lar. 

Assim descrito, e globalizando todas as interven- 

ções do narrador em primeira pessoa — consolidado no seu 

papel de "contador de histórias", e aproveitando tal circunjs 

tância para um contato efetivo entre narrador-leitor —, es- 

se plano ganha uma força funcional que o coloca como o cen- 

tro do processo técnico da enunciação, à medida que dinamiza 

tal processo e engendra a linguagem irônica. 

A função fática que se estabelece entre os dois pó 

los da enunciação — narrador/leitor —, burilada na alter- 

nância de situações emotivas e conativas, solidifica o lei- 

tor virtual enquanto destinatário participante. Este, em 

meio à situação geral dos comentários sobre os acontecimen- 

tos, na emissão dos juízos de valor, nas qualificações psico 

lógicas das personagens, acaba por presentificar-se no texto 

e termina como "co-produtor" dos sentidos possíveis da narra 

tiva, concretizando a linguagem irônica que se decodifica. 

Mas, a função primordial,reservada ao terceiro pia 

no, é a resultante do seu entrelaçamento entre os outros dois 

planos, instaurando um relacionamento direto, onde os dois 
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últimos suportam um determinado conteúdo referencial, que é 

comentado, metalingüisticamente, através da função judicati— 

va do terceiro plano. Este plano tem, portanto, a função ge- 

ratriz do primeiro grande mobile da linguagem irônica do li- 

vro . 

Dentro das peculiaridades do primeiro plano — a 
* 

fabula , sobressai o espraiamento da espinha dorsal da nar 

rativa e o desenvolvimento de seus núcleos funcionais. É mar 

cadamente dinâmico e portador de um conteúdo referencial ex- 
* 

plicito: a sintaxe narrativa. Sintaxe, aqui, entendida como 

portadora das articulações das personagens. 
* 

Ja o segundo plano —"usos e costumes descritos"— 

caracteriza-se pela estaticidade descritiva dos quadros deco 

rativos da época. Configura um referente pitoresco, o Rio de 

Janeiro joanino, cujo valor primordial reverte-se na sua es 

sencialidade semântica. Essencialidade semântica que este 

plano compõe enquanto substância de informações: atmosfera , 

ambientação, documentário e história. 

Aparentemente, estes dois planos destacam-se no 

processo narrativo: um^enquanto narração dos costumes e o ou 

tro, enquanto portador das ações da narrativa. Como disse 

Walnice Nogueira Galvão: 

"A e-AÍ/Lutuia da/i de. ura SasLQento 

de e peiraanerite adte/Lrtaaei,a quadio/açao , 

espaço/tempo, honlgoritat/v entlcat. Sj^e p/Ltuclpto 

e^it/iutun.at yie nepete ,^d_ta^tnLttum, de modo que ao 

quad/io te 4e§.ue a açao, a etta ação te yieg.ue ou- 

t/io quadio, e a^^itm pon. dtaate. 0 auton. deteie- 

ve um quadio de época, começando peto "canto ' do* 

metntnkoyi"; em 4eg,utda, {.acendo um netnoceyi^o no 

tempo, ap/Le^enta a — dt§.amo4 — gênese da pen-óo- 

nag.em. S^te pntmetno ept^odco abn.ang,e, confioime a 
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Naíu.n.e.^cL, pe.-Lo m.e.no4 nove. e cuJjnLna na ap/ie 

tentação de um quadno, a {.eAta do batL^ado; e eon- 

tLnua, apôyj um yiaZto de aJ.g.un4 ano*, até o cap.lll, 

quando .4e apag.a dtante do quadno "Vta Sae/ia".No {.t 

nat desite quadno entna o Leonando em cena na p/io- 

ct^yião. Ha uma tenue ttg.ação entne o ko/it^ontat e o 

venttcat peta Lnctu^ão de uma ou mat* . pen^onag-en-í 

no f.tnat do quad/io de^cntio, . ou peto convtte que o 

na/L/iadon {La^ ao tetton. pana tnem ven o que pa*- 

■ta com detenmtnada pen4onag.em. € é at que há um 

de/intvet, uma ktpentno fita do quadno ■óobne o ennedo. 

Cn/iedo e ambtente não ent/io^am pe/i£ettamente 

pnedomtnando e^ite 4obne aquete, fta/i, como j,á dt/i4e, 

na segunda pante do ttvno o ennedo toma conta do 

auton e o nomance adqutne um novo equtttbnto. " 

( 10; 28). 

Faltou precisar, como o fez Antônio Cândido, a in- 

terferência de um terceiro plano. Um mecanismo dialético que 

se instaura entre a horizontalidade e a verticalidade, espa- 

ço/tempo, quadro/ação: a intromissão do narrador em primeira 
* 

pessoa e respectiva mudança do foco narrativo para o comenta 

rio irônico sobre os outros dois planos. 

Entre os planos um e dois posiciona-se, portanto,© 

plano terceiro, articulador da linguagem irônica, que se pro 

jeta sobre os referentes dos outros dois planos, envolvendo- 

os em uma nebulosidade jocosa e burlesca. 0 tom irônico que 

aí se depreende é justamente o comentário paralelo do plano 

três, ao interferir na referencialidade estática do plano 

dois, comentando-o semanticamente,e no plano um, ao revelar 

o grotesco dos atos e ações nos seus desdobramentos sintáti- 

cos . 

Exemplificando com o capítulo III "Despedida às 
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Travessuras", o jogo irônico se processa no encontro contras 

tante dos planos um e dois com o plano terceiro. Este disse- 

mina a jocosidade dos juízos formulados — comentário.paral£ 

lo — ironizando elementos dos outros dois planos: 

t 

\ 

(...) "C/lcl a vLa-4acia do Bom $6.4114. 

Ha be-m pouco tempo que ex.t4ttam atada em 

ce/ita4 /iua4 de4ta ctdade cau^.e4 aeg./La4 piieg.ada4 pe 

ta4 pa/iede4 de e4paço em e4paço. 

A4 quaJita4-^etn.a4 e em outao4 dta4 da 4e 

maaa 4ata do Bom-$e4U4 e de out/La4 tg.ae$a4 uma e4- 

pecte de p/ioct44ao compo4ta de atg.ua4 padn.e4 coadu 

g-tado cn.u^e4, t/imao4 de atg.uma4 tamaadade4 com taa 

ten.aa4, e povo em g./iaade quaattdade; 04 pad/Le4 ae- 

^.avam e o povo acompaatiava a ae^a. Sm cada cau^. pa 

aava o acompandameato, a$oetkavam-4e todo4, e oaa- 

vam duaaate mutto tempo. C4te ato, que 4att4f.a^ta 

a devoção do4 caaota4, dava pa4to e oca4tao a quaa 

ta 40/Lte de ^.omba/ita e de ijnoaattdade tembaava ao4 

/iapa^e4 daqueta época, que 4ao 04 vetho4 de koj.e, e 

que taato ctamam coat/ia o de4ae4petto do4 moço4 de 

ag.oyía. Camtakavam ete4 em ctiaaota ataa4 da p/ioct4- 

4ao, tate/iaompeado a caatoata com dtteato4 em vo^. 

atta; oaa 4tmpte4meate eag./iaçado4, oaa pouco decea 

te4; tevavam toag.04 fLto4 de baabaate em cuj,a ext/ie 

mtdade tam peadu/Lada4 g.ao44a4 bota4 de cena. Se ta 

posi att ao 4eu atcaace atg.um t.a£.ett%., a quem 04 a- 

ao4 ttve44em de4ptdo a cabeça do4 cabeto4, cotoca- 

vam-4e em dt4taacta coaveateate, e e4coadtdo4 poa 

tn.a4 de um e outao, aaaeme44avam o p/io$.ettt que ta 

bate/L em cketo 4ob/ie a catva do devoto; puxavam aa 

ptdameate o baabaate, e ataquem podta 4abe/i doade 

ttaka paattdo o qotpe. C4ta4 e outA.a4 ceaa4 exctta 

vam vo^eata e qa/Lqath.ada4 aa mutttdao. 
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N 

Eia a Á,4to que. naqueJ-e^i devotos tempo* 

*e chamava coi/iei a /ta-Sac/ia. 

r- -\ 
0 m então, como j.a dt**emo* , e^t/iemecena 

de p/ia^en ao ven ap/iox.tma/L-*e a pnoct**ao. üe*ceu 

AO/inatet/Lamente a Aotetna, e *em *e/L vt*to peto pa 

d/itnho cotocou-*e untdo a panede ent/ie a* dua* pon 

ta* da toj,a, tev antando - * e na ponta do* pe* pana 

ven mat* a *eu g.o*to. 

Vtnka apyiox.tmando-*e o acompanhamento, e 

o mentno patpttava de pna^e/i. Cheg.ou me*mo defL/ion- 

te da ponta; teve então um pen*amento que o iie%. e* 

tnemecen; tonnou-*e a tembnan da* patavna* do pa- 

dntnho : "f.ante-*e de tnave**una* "; e*ptou pana den- 

tno da toj.a, vtu-o entnettdo, deu um *atto do -to- 

g.an onde e*tava, mt*tunou-*e com a mutttdao, e ta 

jiot conconnendo com *ua* g.ang.athada* e *eu* g.ntto* 

pana aumentan a vo^enta. Ena um pna^en jLebntt que 

ete *entta; e*queceu-*e de tudo, putou, *attou, 

g.nttou, ne^ou, cantou, e *o nao f-C-Z daqutto o que 

nao e*tava em *ua* fLonça* .Fe^. camanadag.em com dou* 

outno* mentno* do *eu tamanho que também tam no 

nancho, e quando deu acondo de *t e*tava de votta 

com a Vta-Sacna na Og,ne^a do Bom ^e*u*."l01 :iy/18) 

Se caracterizarmos graficamente cada um dos planos, 

podemos visualizar este primeiro procedimento construtivo da 

narrativa, que é essencial para um discernimento da confusão 

crítica que até hoje envolve tal obra. No exemplo transcrito, 

a apresentação dos planos, conforme caracterizamos, realiza 

o seguinte relacionamento: 
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-L -J- 

c/ionLca - ( plano 2 ) 

lata/ivançao 1/ionlca - ( plano 3 ) 

{Labula ou na/inatlva de. e^lnutuna yjlm. 

ple4 - ( plano 1); ou: 

Üe/icnlçao da vla-ziacna 

do Bom. tyeAUyi. 

(plano 2) 

3ntenvençao j.udlca- 

tlva do na/L/iadon. 

I plano 3) 

a JLabula 

(plano 1) 

Ampliando o dlag./iama de modo a eob/iln. toda a exten 

yiao do eapltulo, tenemoA: 
* l 

Capitulo III: 

Algumas conclusões podem ser apontadas: A) a alter 

nância entre os planos é variável em cada capítulo .(1,3,1 ;1, 

3,2; 2,3,1; 2,3,2; etc...) e entre os capítulos do livro; B) 

ao longo dos capítulos a integração dos planos alterna en- 

tre situações mais intrincadas e outras com limites bem pre- 

cisos; C) a partir deste primeiro procedimento construtivo 

da linguagem irônica que se desvela do relacionamento entre 

os planos, outros podem ser ainda detectados na realização 

interna de cada um dos planos. 

Analisando cada uma das asserções, em A e B, Antô- 

nio cândido já havia chamado a atenção para o seguinte pro- 

blema: 
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"Quando o auton 04 o/Lg.anÁ,^.a (04 t/Le.4 plano4)de mo- 

do À.nte.g./Lado, o /Le.4udtado e ^atL^f-atonLo e no4 po- 

de.mo4 4e.ntLn. a madj-dade., Quando a Á.nte.g./Laçao e me 

no4 fLe.J.Lz, pa/ie.ce.-no4 van uma £U4tapo4Í.çao maL4 ou 

m.e.no4 pnecanda de. edemento/i nao 4ufLLcLentemente 

f.undj-do4, embota Lnte/Le4 4ante4 e pot ve^e4 encanta 

do/ie4 como quad/L04 t4otado4. Neàte utttmo cato e 

que 04 U404 e con4tume4 apatecem como documento, 

ptonto4 pata a f-tch.a do4 {Lotctott4ta4, cutto404 e 

ptattcante4 da pettte h.t4totte. (05 :75) 

Outro aspecto plausível que se pode aferir da es- 

tratificação dos três planos, através da enunciação, é que, 

como não procedeu desta forma, a crítica tradicional das Me.- 

mvtta4 incorreu em erros avaliatórios. É fácil perceber que 

esta mesma crítica analisou a narrativa na sua roupagem ex- 

terna, não discernindo o entrecruzar dos planos. 0 jogo níti^ 

do entre os planos Y//////////////\{2) ' 

(3)., turvou-se na trama geral que os reú- 

ne : 

S 
X 

èèè 
X 

X 

Assim, com os planos remontados, julgou-se a narra 

tiva pela aparência e não pelo processamento de seu aspecto 

formal. Embaralhada no tecido geral da narrativa, cada uma 

das facções da crítica privilegiou um dos planos, não com- 

preendendo o relacionamento integrativo dos três. Para os 

que instigaram as peculiaridades costumbristas do livro, as- 

sim como a versão de romance histórico, estavam evidenciando 

o plano dois .("os usos e costumes descritos"); já os adep- 

tos da antecipação realista / naturalista, juntamente com a 

vertente picaresca, estavam enfatizando o plano um .("os fa- 
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tos narrados envolvendo os personagens")» e mais tarde, ba- 

seando-se no enredo, a fixação de narrativa romântica; só a 

crítica mais recente, voltada para o aspecto estilístico do 

humor, deparou-se com a essencialidade funcional do plano 

três .("intervenções judicativas do narrador") que, em con- 

traste com os outros dois planos,cria o mecanismo da ironia. 

Voltando ao item C) das conclusões apontadas, de- 

pois de clareado o mobile geral do procedimento irônico „re- 

sultante do relacionamento entre os planos, resta descrever 

os mobiles secundários que se instauram na interioridade de 

cada plano e se acoplam ao geral, na movimentação da engrena 

gem irônica. Antes, porém,dedicaremos um capítulo ao .estudo 

da ironia enquanto procedimento retórico que requer um per- 

curso de escritura particular e, conseqüentemente, outro per 

curso de leitura. 
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2.2. Ironia: uma figura em espelho 

"Um opta po/i tudo t e jemp/ie que. 

afit/ima 4ej.a o que {Lo/i af.L/ima coriyieqdeatemente o 

cont/ia/ito. Daqut veto a concepção /Ludtmentan de 

que um tnont^ta e um homem que dtg. o contnanto do 

que penAa. Cte nao 40 dtg. o contna/ito do que pen- 

dia. fenta também o contnanto do que pentaj e poe- 

yie a ma/ig.em da vtda pana j.utg.an de f-ona, compneen- 

dendo ao me^mo tempo que nao pode Aatn da vtda", 

(^o-ié 'Reg.to) 

A produção de ura estilo ironico ou de uma escritu- 

ra fortemente impregnada da figura da ironia pressupõe uma 

intencionalidade por parte do autor. 0 efeito assim obtido 

deve ser visto como algo próximo de um alvo visado.Neste,sen 

tido, o procedimento irônico — que em alguns momentos a- 

proxima-se dos processo humorísticos — deve ser visto como 

um recurso estetico-retorico-persuasivo que pressupõe 

uma intencionalidade no manuseio da linguagem poética para 

se obter o efeito desejado. Desta maneira, cremos poder fa- 

lar em uma intencionalidade estilística irônica, ou na produ 

ção de formas irônicas como cambiantes de efeitos ou conteú- 

dos humorísticos. 

Nao se trata de uma teorização da poética da iro- 

nia. 0 que pretendemos é ensaiar alguns passos na tentativa 

de acompanhar, incipientemente, o percurso da produção da fj^ 

gura da ironia, como também o seu mecanismo de leitura. 

Se estamos considerando a figura da ironia como su 

porte de um determinado estilo poético, devemos, da mesma 

forma, localizar o resultado deste estilo — a escritura irô 

nica — como fruto de um procedimento discursivo específico: 

uma intencionalidade do autor que deve contar com a adesão 
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do leitor. 

A questão é a seguinte: como se realiza tal proce- 

dimento discursivo? A teoria do foco narrativo ou ponto de 

vista fornece o princípio do caminho na medida em que os re- 

cursos de focallzação determinam um efeito poético. Ainda, 

propicia a distinção entre autor e leitor, de um lado, dos 

elementos que fazem parte da estrutura discursiva ficcional, 

de outro.* 

Mas, é na teoria semiótica greimasiana, nos estu- 

dos dedicados à enunciação, que vamos encontrar as bases da 

estrutura discursiva em condições de lançarem alguma luz no 

processo de produção discursiva e, em nosso caso, o discurso 

irônico. 

* Da teoria do foco narrativo podemos lembrar a categoria de 
"autor-implícito" — conceito muito discutido, mas que ser- 

ve aqui somente para acompanhar um raciocínio —, teorizada 
por Wayne C. Booth: "espécie de diretor de cena que permane- 

ce nos bastidores do romance, não se deixando ver, a não ser 

através de uma série de índices como a escolha e as constan- 

tes alterações do foco narrativo, a ordem da narração, etc". 

.(57 : 20). É uma voz narradora instalada entre o autor e o 
narrador — não é apenas uma etapa intermediária estabeleci- 

da entre o autor e o narrador, mas a instância produtora do 
discurso .(51 : 139) — que se utiliza de um instrumental re- 

tórico, os modos de narração, para criar um procedimento re- 

tórico: a ironia. 
A noção de "autor-implícito" propiciou as distin- 

ções, de forma acabada, entre o autor e o narrador e entre 
autor e o "autor-implícito". Teve, em outros termos, o "pa 

pel precursor de sujeito da enunciação, pressuposto pelo 
discurso—enunciado" .(51 : 139), no desenvolvimento dos estu- 

dos semióticos. Desta maneira, podemos pensar "as visões nar 
rativas a partir das relações estabelecidas entre o autor-im 

plícito .(instância e sujeito da enunciação) e o narrador.( su- 

jeito do enunciado). 0 mérito e o alcance da proposta de 

Booth anulam-se, caso o autor-implícito seja considerado, co 

mo fazem alguns, apenas uma etapa intermediária entre o au- 
tor e o narrador e não a instância produtora do discurso". 
(51 : 139). 
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Diana Luz Pessoa de Barros .(51 : 222) considera a 

enunciação como a atividade humana, por excelência, ao mesmo 

tempo de produção e comunicação. Reserva os papéis de "enun- 

ciador" e "enunciatário" para o percurso temático de comuni- 

cação .(quem comunica e quem recebe e interpreta a ..comunica- 

ção) e emprega o conceito de "sujeito da enunciação", sincre 

tismo de enunciador e enunciatário, no percurso de produção 

.(quem produz). 

Da mesma maneira, para o estudo da produção de um 

discurso irônico elevamos o conceito de "sujeito da enuncia- 

ção" como fundamental dentro do mecanismo discursivo; cabe 

ao mesmo organizar as visões narrativas, coordenar aintenci£ 

nalidade poética e desempenhar, conseqüentemente, o papel de 

uma voz enunciadora que funciona como geratriz estilística , 

produzindo o estilo irônico: 

"A conve/L/iao da -d-c/itaxc n.a/i/LatLva em 4Í.ritax.e. dA*- 

CLL/iAÍ.va f.a£-yie. pada Lat/ioduçao do Au.j.e.i.to da enun- 

adaçao} que. a-d-dame a aa/i/iatdva e aoriAtiod o dd^aun. 

yio e} ao ao a* tdtud-do, steveda e ex.pddaa a4 Aeda- 

çoe^ da enuricdaçao com o dd^cu/Lyio-eriuacdadoj ao 

me-omo tempo que ^e dejidne como dnAtancda p/ioduto/ia 

do ■ cLdyj cuisio. (...) 0 yiu^edto da eriuricdaçao ma/ica, 

pon.tan.to, poAdçoeA yidntatdaayi e pnodu^. o dd^cun^o. 

Adem dd^yto, de^dobna-yie em enuncdadon e enunadata- 

ndo e dd^ipoe a* nedaçoe/i eatne ede^i. Como o en.un 

adadon e o eauacdatando exe/Lcem, neyipectdvamente , 

um {La^en pen/iuayidvo e um fLa^en dntenpnetatdvo, dn^i 

taunam-yie pnoceddmeato^ ang.umentatdvo4. A 4dn.tax.e 

ddyiaun/idva necupena a* nedaçoe^i yidntatdca^ aannatd 

va* e detenmdn.a-ddeyi po/idçoe/i em nedaçao ao /iu^ed- 

to da enuncdaçao e em nedaçao ao enuncdadon e enun 

cdatando, de-iembneadoyi. Cm outna/i padavna* cabe a 
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'ii.ntax.e. e.Kp-L.icasL a* d.J.^poyiÁ.çoe.^ que de.fLi.nem o di./*- 

cu/l^ío como ob^eto-vadon em função com o 'iuj.elto 

que o consit/Lui-u e, ao me^mo tempo, como objeto de 

comuntcaçao mantputadona entne um de^ttnadon e um 

de^tLnatanto. " (51 : 128). 

Estamos nos situando no cerne do problema: a sinta 

xe discursiva revela a junção de um sujeito com o seu discur 

so produzido, e o discurso é um objeto de comunicação manipu 

ladora entre um destinador e um destinatário. Aqui se opera- 

cionaliza o conceito de "sujeito da enunciação" como uma for 

ça mediadora entre o discurso e sua produção. Essa mediação 

formaliza o jogo de máscaras do autor na produção de uma lin 

guagera intencional, que apontamos ser o caso da ironia. 

De fato: 

"Cnunctadon e enunctatanto -dco decidobna- 

mentoA do Au^etto da enunctaçao que cump/iem 04 pa- 

pet^ actanctatyi de deAttnado/i e de^ttnatanto do ob 

^.eto-dt^cun/io. De^ta fLonma, o enunctadon cotoca-^e 

como de/ittnadon-mantputadoyi, ne*pon^avet peto* va- 

tone^i do dt/icu/i-io e capa^. de tevan o enunctata/ito, 

yieu de/ittnataAto, a cne/t e a fLa^en. 0 fLa^en mantpu 

tado/i neatt^a-yie no e peto dt-tcu/iAO, como um fLa^en 

penyiua^itvo. 0 enunctatanto, pon 4ua ve%., mantputa- 

do cog.ntttva e pnag.mattcamente peto enunctadon, cum 

pie o-6 papetA de de^ttnatanto-^u^etto, atnda qne 

o fLa^en p/ietendtdo peto enunctadon nao te neatt^e. 

0 fLagen peiyiua^tvo do enunctadon, oconne também no 

dt^cu/i/io-enunctado. " ( 51 : 156). 

Nos rastros da linguagem poética, que e engendrada 

por procedimentos retóricos e tem um caráter persuasivo, por 

tanto, intencional, a produção de uma escritura irônica in- 
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tenslfica essa intencionalidade. Ha a intenção de se criar o 

efeito da ironia, porém é preciso ainda contar com a cumpli- 

cidade do enunciatário para decodificá-la. 

A sintaxe discursiva recupera, portanto, o Jogo 

das relações em espelho: destinador/destinatário, simulada 

na relação enunciador/enunciatário que^por sua vez,tem na 

relação narrador/narratário o seu simulacro: 

o aasL/LadoA. ajAume. a palav/ia cm nome. de um 

enunci.ado/i pne^yiupoyito. St^e enuncLadon. ca/iaetenL- 

^.a-/ie peda poddfLonda, ou /ie^a, adem de de^emb/iean 

Auj.eddo-ó ddyicusL/idvosi dd^enente^i, pode adnda . at/id- 

budn a cada um dede/i vanda^ vo^et, como dn/it/iumen- 

doà de pe/L-óuayiao. 0 na/inadon, p/ioj,etado peda enun- 

cdaçao, neadd^a, pon ex.empdo, o ato de af.dn.ma/L e 

aAAumdn a ne*pontabddddade peda a/ite/içao que {La%.l o 

posito), e o ato de a^d/tma/i /iem f,dcan como undco 

neApon^iaved pedo que dd^, g.naça/i ao necuiAo de co- 

doca/L yiua af-dimaçao como um bem comum ao .nannata- 

ndo e a ede, pedo menoj (pne^^upo^toJ. fode adnda 

o namado/L opta/i pedo* mecand^mo^ do jubentendddo 

e, ne^-óe ca^io, e^ta -dc atndbudndo ao dd^cun^o t/ie* 

vo^e/i: a do namadon que aA^evena o conteúdo ex-pdd 

cdto, a do nasinatando que, ao dnte/ipnetan, af-dima 

o conteúdo -óubentendddo e a do g.nupo -tocdad que g.a 

nante o pne^^upo^to e o canaten podemdco do dd^cun 

40. (51 : 175 !. 

Assim, ao empregarmos o conceito de "sujeito da 

enunciação", como máscara do autor para coordenar os vários 

focos narrativos gerativos do procedimento irônico, estamos 

desvendando um jogo de máscaras, sob as quais a intencional^ 

dade do autor foi-se mascarando. 0 autor, no seu intuito de 
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realizar a sua vertente estilística — a ironia — disfarça- 

se sob as máscaras da enunciação: primeiro disfarçando-se 

na máscara do "sujeito da enunciação"; este, por sua vez.tri^ 

parte-se nas máscaras dos narradores dos planos já descritos. 

Em cada um desses planos há uma operacionalização essencial 

do procedimento ironico que deverá contar cora a cumplicidade 

do destinatário do discurso para a sua leitura. 

Nesse momento, ainda dentro dos mecanismos da sin- 

taxe discursiva, deve-se estabelecer como o fazer persuasivo 
* 

do enunciador manipula o fazer interpretativo do enunciata- 

rio e vice-versa, como o fazer interpretativo deste corres- 

ponde ao fazer persuasivo daquele. 

Passamos dos mecanismos para a efetivação do percur 

so; ou seja, entra em cena a semântica discursiva: 

"Na /iemãritLca dL*0.11/14Lva, pon. /ma cm 

vaJ.o/ie.4 do 4u.j.e-Lto ria/L/iatòvo to/irtam-^z vai.o/ie.4 do 

yia^zLto da ariuricòaçao, valoAZ4 pa/ia cm qual* o dÕ4_ 

cll/í40 é p/Lodu.^i.do e vado/LZ4 a 4z/iejn comariÁ.cado4 pz 

do zn.uacÁ.ado/1 ao e.riun.zÁ-ata/iLo. Tad4 vado/LZ4 4ao /iz 

tornado^} como tzma4 — tzmatd^açao — e e.n./Ldquzcl- 

do4 po/i t/iaço4 mad4 conc/Lzto4 da pz/iczpçao 4zn.40/iL 

ad do mundo — ddg.u/iatdvd^açao. " (51 : .129) 

Agora, procuraremos explicitar a atualização dos 

mecanismos da sintaxe discursiva que promovem a relação en- 

tre enunciador e enunciatário .(o fazer .persuasivo daquele e 

o fazer interpretativo deste) e, através da semântica discur 

siva, como os valores do sujeito narrativo — no caso, o tra 

ço irônico —,tornam—se valores do sujeito da enunciaçao, va 

lores para os quais o discurso é produzido e valores a serem 

comunicados pelo enunciador ao enunciatario. Em outras pala- 

vras, utilizando um exemplo ja citado, tentaremos mostrar ccs 
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mo se processa a relação enunciador/enunciatário, através de 

uma intencionalidade estilística: a figura da ironia. Rela- 

ção essa que,por sua vez,pressupõe a relação pragmática do 

autor/leitor na concretização dos atos de escritura e leitu- 

ra. 

0 trecho da obra de Manuel Antônio de Almeida é o 

mesmo que serviu para ilustrar o que denominamos como primei^ 

ro mobile Irônico do livro, a relação de comentário que o 

plano 3 estabelece com os planos 1 e 2. 

t 

"//o anoi.te.ce.sL, estando -tentado a ponta 

da toj.a, vta ao tong.e no psitnctpto da siua um acompa 

nh.am.ento atumtado peta tu^. de tantesinat e tochas, e 

ouvtu padsie^i a sie^asiem; etísiemeceu de ateg.sita e 

pot-te em pe de um -tatto. Csia a Vta Sacsia do Bom 

Qe-tut. 

ha bem pouco tempo que ext^ttom atnda em 

centa* siuat de/ita ctdade csiu^et neg.siat psLe§.adat pe 

tat pasiedet de etpaço em etpaço. 

At quasitayi-fLetsLayi e em outiot dtat da te 

mana tata do Bom-^etu^i e de out-nat tg-sie^at uma et- 

pecte de psiocht-tao comporta de atg.un4 padsie^i condu 

gtndo csiuget, tnmaot de atg.umayi t/imandadet com tan 

tesinat, e povo em g.siande quanttdade; ot padsiet /Le- 

gavam e o povo acompanhava a sie%a. £m cada csiug. pa 

siava o acompanhamento, a^.oethavam-te todot, e ona- 

vam dusiante mutto tempo. Ctte ato, que tatt^f-O-^ta 

a devoção dot castotat, dava patto e oca^tao a quan 

ta -tosite de ^.ombasita e de tmosiattdade tembsiava aot 

sLapag.et daqueta época, que -tao ot vethot de hoj.e, e 

que tanto ctamam contsia o detsietpetto dot moçot de 

açosia. Camtnhavam etet em chasiota atsia* da psiocht- 

■tao, tntesLsiompendo a cantosita com dttesitot em vo£ 
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i 

a-Lta; oia A-impÀ.e.Ame.n.te. e.n.g./iaçado4, oia pouco dcccn 

dcvavam ■ion.g.oA fidosi de. baibaute em. cuj.a ex.t/Le 

mddade dam peadu/Lada^ boda^i de ceia. Se da 

poi add ao teu adcance adg.um drtf-edd^., a quem 04 

aaosi tdvatem deyipddo a cabeça do^ cabedot, codoca 

vam-yte em dd/itancda cortvenderite, e eACoadddo4 poi 

tia* de um ou de outio, aiieme^-íavam o pio^etdd 

que da batei em ctiedo ^obie a cadva do devoto; pu- 

lavam lapddamente o baibarite, e n.dn.g.uem podda -ia- 

bei donde tdnka paitddo o §.otpe. Cvitavi e outia* 

cena* eKcdtdvam vo^eida e g.aig,atkada^ na muttddao. 

€ia a d^ito que naquete^ devoto* tempo* 

*e chamava coiiei a Vda-Sacia." ( 01 ; 171. 

O primeiro parágrafo compreende o plano 1 ("ações 

das personagens") e fornece o tema — "Via-Sacra do Bom Je- 

sus" — para o plano 2 ("usos e costumes descritos"), pará- 

grafos segundo e terceiro. 0 quarto parágrafo corresponde 

ao plano 3 ("intervenções do narrador"), sendo que este, in- 

ternamente, também aparece no plano 2. 

Analisando o trecho correspondente aos parágrafos 

segundo e terceiro: o sujeito da enunciação pressuposto as- 

sume a narrativa e constrói o discurso; ao construí-lo, re- 

vela e explica as relações da enunciação com o discurso-enun 

ciado, ao mesmo tempo que se define como instância produtora 

do discurso. As relações da enunciação, nesse trecho, proce^ 

sam-se através de duas operações: "debreagem enunciva" *, 

* "?ode-*e tentai defLdndi debieag.em como a opeiação peta 

quad a dn*tâncda da enuncdação dd*j,ung.e e pioj.eta {Loia de 

*d, no ato de ddng.uag.em e com vd*ta* à mandf.e*tação, ceiio* 

teimo* ddg.ado* ã *ua e*tiutuia de ba*e, paia a**dm con*tdtu~ 

di o* edemento* que *eivem de fLundação ao enuncdado-dd*cui*o. 

Se *e concebe poi eiejnpdo a dn*tãncda da enuncdação como um 

*dncietd*mo de "eu-aqud-agoia", a debieag.em, enquanto um do* 
a*pecto* con*tdtutdvo* do ato de ddnguag.em oídgdnad, dnaugu- 

ia o enuncdado, aitdcudando ao me*mo tempo, poi contiapaitd- 

da, ma* de manedia dmpddcdta, a piõpida dn*tâncda da enuncda 
ção. 0 ato de ddng.uag.em apaiece a**dm, poi um dado, como anafLen^ 

da cidadoia do *u^edto,do dug.ai e do tempo da enuncddção, e poi ou 
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originando o "enunciado enunciado" ou objetivado, projetado 

pela marca de 35 pessoa gramatical — enunciados constituti- 

vos do plano 2; "debreagem enunciativa", portanto, "enuncia- 

ção enunciada" através da impllcitação das marcas de pessoa- 

lidades, li e 2ã pessoas — enunciado do plano 3. 

As duas operações diferenciadas explicam relações 

distintas da enunciação com o discurso-enunciado. No primei- 

ro caso, "debreagem enunciva", instalam-se no discurso ato- 

res do enunciado .("padres", "irmão", "povo", "carolas", "ra- 

pazes"). Paralelamente à "debreagem actancial" instala-se 

uma "debreagem temporal" como um processo de projeção, no mo 

mento da linguagem, fora da instância da enunciação, do ter- 

mo não-agora, e que tem por efeito instituir de um lado, por 

tio, de. lepie^eataçao actanctaJ., e*paetal e tempo/iat do enuir 
ctado. De um outio ponto de vt/ita, que fia/ita pieva-Lecei a na 

tuiej-a yityitemattea e social da J.tng.uag,em, dti-^e-a tg.uaX.men- 

te que a enunetaçao, enquanto meeant^mo de medtaçao entie a 
tLngua e o dt/teuito, eipton.a a* categoita* paiadtg.mattca* de 

pe^^oa, do espaço e do tempo, com vtàta a con/itttutççLO do 
dt4cui40 eKptLctto. A debieagem actanctaX con^t^tt/ia, então, 

num pitmetio momento, em dt4j.ungtsL do 4ug.etto da enunctaçpo 

e em pio et ai no enunctado um nao-eu; a debieagem tempoiat, 

em po^tutai um nao-agoia dt-ittnto do tempo da enunetaçao; a 
debieagem e^pactat, em opoi ao tugai da enunetaçao um nao- 

aqut. " 
Vaittndo do 'íuj.etto da enunetaçao, tmpttet- 

to, ma* piodutoi do enunctado, pode-^e, pot^i, pio^etai (no 

momento do ato de ttnguagem ou do -teu yitmutaeio no tnteitoi 

do dt^eui^o), tnyitatando-04 no dt^eui^o, quei aetante-i da 
enunetaçao, quei aetante* do enunctado. /Vo pitmetio eayio,ope 

ia-4e uma debieagem enunetattva,no segundo, uma debieagem e- 

nunetva. Confioime o ttpo de debieagem uttttgado, dt-ittnguti- 

yie-ao dua* iLoima^ dtAeuiAtvaA, ou me^mo dot* giande-i ttpo/i 

de untdade^ dt^eui^tvayi: no pitmetio ea^o, tiatai-yie-a da4 

fLoima* de enunetaçao enunetada (ou letatada): e o cato da* 

naiiattva* em 'eu', ma* também da* teqUeneta* dtatogada*; no 
segundo, da-ó fLoima* do enunctado enunctado (ou o bgettvado): e 

o que oeoiie na^i nanaçoe-i que tem -óugettoyi quat/iquei, 

dt4eui404 ekamadoyí obgettvo*, etc." (65 : 95/96). 

no ^ 
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pressuposição, o tempo agora da enunciaçao-, e do outro, per- 

mitir a construção de um tempo "objetivo" a partir da posi- 

ção que se pode chamar tempo de então. Esse sistema configu- 

ra uma contigüidade da enunciação — relação metonímica — e 

determina uma "não-concomitância", marcada por uma "anterio- 

ridade": pretérito imperfeito .("Era a Via Sacra do Bom Je- 

sus") e outras marcas de anterioridade bem evidentes .( "Ha 

bem pouco tempo que existiam"...). 

Exatamente como as debreagens "actancial" e "tempo 

ral", a "debreagem espacial" apresenta-se como um procedimen 

to que tem por efeito expulsar da instância da enunciação o 

termo não-aqui da categoria espacial e lançar assim, ao mes- 

mo tempo, os fundamentos tanto do espaço "objetivo" do enun- 

ciado .(o espaço de alhures) quanto o espaço original — que 

é reconhecível como pressuposição tópica — da enunciação.No 

trecho em estudo, o espaço de alhures, que se apresenta como 

um espaço enuncivo porque é instaurado por uma debreagem e- 

nunciva,éo da procissão:"existiam ainda em certas ruas desta 

cidade cruzes negras pregadas pelas paredes de espaço em es- 

paço"; "em cada cruz parava o acompanhamento". 

Por oposição, dentro desse bloco — parágrafos se- 

gundo e terceiro — insere-se uma outra unidade discursiva 

.(plano 3): "enunciação enunciada", através da atualização de 

uma "debreagem enunciativa", instalando no discurso actantes 

da enunciação. Esses, "na medida em que são simulacros do 

enunciador e enunciatário — preocupados cora a participação 

na comunicação intersubjetiva que é o conjunto do discurso 

.(quer seja 'eu' ou 'você1, o 'autor' ou o 'leitor' nomeados 

no enunciado) — que estão aí instalados, chamá-los-emos res 

pectivamente narrador e narratário" (65 : 96). Esses elemen- 

tos projetados no discurso criam um efeito de enunciação e 

se deixam evidenciar, no nosso exemplo, por uma operação de- 

nominada "embreagem" (65 : 140/142) temporal: os dêiticos"ho 

i 
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je" e "agora" e os verbos no presente do indicativo ("são", 

"clamam") aproximam narrador e narratário, simulacros do de_s 

tinador e destinatário, respectivamente, em oposição à tempo 

ralidade anterior do fato relatado sobre a zombaria dos "ra- 

pazes daquela época" aos carolas, durante a via-sacra.. 

A ocorrência das duas unidades discursivas no mes- 

mo trecho, instauradas pelos dois procedimentos distintos de 

debreagem, leva-nos a pensar em uma hipotética explicação pa 

ra a interferência do segundo tipo de debreagem .(enunciativa) 

que, de resto, apresenta-se também no quarto parágrafo e é 

a característica do plano 3, no livro. Em um sentido mais g£ 

ral, seria o contrabalançar de um tempo presente que une nar 

rador e narratário, simulacros do enunciador e enunciatário, 

criando um efeito de enunciação, cujo sentido seria estabel£ 

cer o distanciamento com o fato relatado, ou o tempo passado 

que é ironizado. Dessa maneira, o narrador estabelece o seu 

afastamento com relação aos atores das formas do "enunciado 

objetivado", 3ã pessoa, para poder ironizá-los e, ao mesmo 

tempo, cria uma cumplicidade com o narratário que, pelo mes- 

mo processo, é afastado do conteúdo ironizado. Mais ainda, 

essa cumplicidade produz um efeito persuasivo sobre o enun- 

ciatário, simulado no papel de narratário, para a continui- 

dade da leitura, ou interesse pela mesma, que é sempre inter 

rompida na execução da técnica folhetinesca. 

Este último aspecto leva-nos ao problema da escrjL 

tura/leitura que pretendemos explicitar. 0 que nos vai int£ 

ressar no exemplo em estudo, agora, é o' fazer persuasivo que 

desempenha o enunciador e o conseqüente fazer interpretativo 

do enunc i atári o: 

"e.i.4-riOyi ao me^mo tampo corLvtdado4 a dL4tLrig.uti da 

e.4pe.c.te.4 de. actantey3-4U£ettoyi. Ao tado do4 -tu- 

^e.tto4 p/iag,mattc.Oyi, e.rLcoateiam-4e ao dt/icaa^io 
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tosi cog.nLtLvo4, oia p/iodu.to/ie.4, o/lcl Ln.té.A.p/Le.te.^ da^i 

yii.g.ri-if.dcaçoe.*, e que apa/iecem quen. em ^LaeietL^mo 

com cm ■4uj.ei.t04 p/iag.mattco4, quen. tob a fLoima de 

atoie* autôaomo4 l e o ca4o do trifio/imado 1, po/i ex.em 

pto), que/L enfitm yieconkectvet^ apenas como po/it- 

çõe4 tmptcctta^ (é o cato do actante obteivado/i cu 

jo papei tem ^ido subestimado ate aqui): a del^iea-_ 

^em coQuitiva pemmite assim in.staun.an. uma distan- 

cia entne a posição cog.nitiva do enunciadon e as 

que pentencem quen aos actantes da nannaçao, quen 

aos do nannadon". (65 .*97^. 

Podemos aqui, para enfatizar a distinção de duas 

unidades discursivas no mesmo trecho textual, considerar a 

debreagem enunciva (plano 2)como debreagem pragmática, en- 

quanto a outra, debreagem enunciativa .(plano 3), como debrea 

gem cognitiva, instaurando a relação de produtor e intérpre- 

te das significações. Analisaremos, assim, as correlações 
* - * * 

narrador/ narratario ou enunciador/enunciatario através das 

categorias "dizer" e "ler", como hipótese de trabalho. 

Retomando, ainda, o exemplo, podemos efetuar uma 

aproximação do mesmo, com um modelo utilizado por Greimas 

(66 ; 94/95) no "domínio dos discursos espirituosos", "gêne- 

ro literário que alardeia voluntariamente os procedimentos 

lingüísticos que utiliza". Assim, tomaremos o texto exemplar 

a partir de duas partes: a primeira (plano 2), a descrição 

da procissão, funciona como "narrativa-apresentação"; a se- 

gunda (plano 3), explicitamente uma intervenção do narrador 

e por evidenciar o processo de enunciação através da relação 

narrador/narratário, funciona como uma espécie de "dialoga- 

ção" . 

A "apresentação" prepara a história: "é uma breve 
M St 

narraçao que estabelece um plano de significação homogêneo , 
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uma primeira isotopia"; "o 'dialogo' e o procedimento que 

dramatiza a história e rompe sua unidade, opondo bruscamente 

à primeira uma segunda isotopia". "0 prazer 'espirituoso' re 

side na descoberta de duas isotopias* dentro de uma narrati- 

va suposta homogênea (65 : 95). Na segunda parte do texto, 

quando através do comentário instaura-se a ironia — "Era a 

isto que naqueles devotos tempos se chamava correr a Via Sa- 

cra" — há a ligação entre as duas partes do texto através 

do "termo conector" irônico "devotos", opondo à primeira iso 

topia descrita — "não-devoção", ou a zombaria em um ato re- 

ligioso — uma segunda, através da palavra "devotos" que po£ 

sui uma figura sêmica contrária. É a ironia que eleva ao ní- 

vel da consciência as variações das isotopias do discurso. 

Para um detalhamento maior da figura da ironia,ir£ 

mos acompanhar os passos teóricos do livro de Edward Lopes, 

Me-tafLoia -- Da RatoiDca Ã SamLotLc.a. Da mesma forma, ao estu 

darmos a figura retórica da ironia, entendemos aqui que "o 

retórico perde a sua função puramente ornamental para. se de^ 

xar ler como a prática significante que, subjacente ao 'dito' 

prescrito ou consentido, opera a manifestação, na figura, do 

'interdito' ". "0 retórico faz-se, assim, por conseguinte, 

uma categoria semiótica inerente à dimensão mítica das mensa 

gens, onde o tropo se ergue como face visível de uma in- 

visível ideologia que, com as marcas do desvio 

* "A.Q. Ç/Le.Á.ma4 tomou ao domtato da f-t^tco-qutmtca o taimo 

t^otopta e o tyiarLyi{Le.situ paia a anatt^e. ■óeMan.ttca,con.fie.itrLdo- 

tke. uma 4tg.rLtf.tc.açao a^pac-Lfitca, tavaudo em con.yitde.iaçao 4e.u 
campo de. apttcaçao. De caiatei opeiatoito, o coacetto de t^o 

topta de4Lg,riou tntctatmerite a tteiattvtdade, rio deconei de 

uma cadeta -ntata^mattca, de cta/iAema* Que g.aiaritem ao dt^icui 

yiO-eriuricLado a komog,erietdade. Se.g,undo e44a acepçao, e evtden 

te que o yitntag,ma que leurie ao merio-i dua* f-tquia^ yiemtca^i po 
cLe yiei con.4tdeiado como o con.tex.to mtntmo que peimtte e^tabe 

tecei uma t^otopta. A^^tm acontece com a categ.oita 4emtca 

que -tub^ume o* dot* teimou contiaito*: tevando--óe em coa^tde 

iaç.ão 04 peicui*0* ao4 quat4 podem dai oitg.em, 04 quatio 

teimou do quadiado 4emtottco 4eiao denomtnado4 t^otoptco4". 
(65 : 2t5J. 
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da norma que engendra, constrói a sua mascara de presença o- 

culta". .(70 :4/5). 

Acompanhando a evolução teórica do "princípio do 

desvio", Edward Lopes acaba por sistematizá-lo, aos moldes 

de nossos dias, "entre o programado na competência do leitor 

em termos de espectância (horizonte de expectativa,previsibi_ 

lidade) e o emergencial, não-programado, que irrompe abrupta 

mente no decurso de dada performance enunciativa" .(70 ; 7). 

Vai além ao defini-lo: "constitui desvio todo elemento do 

discurso que se manifeste infringindo as normas de constru- 

ção ou de funcionamento do seu próprio contexto" .(70 :8). 

No interior de um mesmo discurso, o desvio passa 

então a figurar como uma diferença notável no conjunto dos 

textos contextualizados. Essa concepção leva, nas descrições 

de uma mensagem cujo estilo se queira interpretar, a uma aná 

lise não baseada no desvio apriorístico, reportado ao nível 

da língua, mas ao momento da leitura, quando se descobrem os 

princípios de funcionamento do contexto onde o desvio instau 

ra-se. No exemplo que citamos, o desvio criado pela isotopia 

do semema "devotos" entra em choque com o conteúdo do contex 

to anterior que forma a primeira isotopia e é 

contrária àquela. "0 desvio se interpretaria, em conseqüên- 

cia, como o resultado da violação de uma norma contextualraen 

te definida, violação essa que originaria a manifestação de 

uma figura (metassemema ou tropo) que se denuncia no efeito 

de leitura que o leitor sente como um típico estranhamento." 

(70 : 8). 

"Re-to/Lirando, a pn.opo4ÀjjD <0.4 40, ao pe.rL4a- 

me.nto de. Cokea, di.n.Lam.04 que a {LLg.uia 4eiLa piLmeL 

/lamente pe/ieebtda pedo e4t/ianhamento que denuncta 

a vtotaçao do p/LÍ.nci.pto que no/iteta a con4t/Luçao 

ttnea/L da cadeta da fLata, no 4eu etxo 4tntag.mat-ico, 
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ou, mai.4 zx.atam.e.ritz, que. siompe a coe^eric-ia exLg.Lda 

pedo pJiLacLpLo de n.ao-eorLtyiaddçç.o apddcado ao pda- 

no de conteúdo. 

Seg.undo Coken, um. dt^cun^o 40 -tenta com- 

pneendtdo como coenente (temanttcamente contttten- 

te), quando o teu detttnatanto, confi/iontado, penan 

te a f.tg.u/ia, com a mantfLettaçuo de uma anomatta, 

pnomovette a conneçao do detvto, o que ete fLanta 

ex.pto/Lando mnemontcamente o campo dat attoctaçoet 

'nonmatt' ttpadat a fLtg,una, fLonnecendo, dettante,a 

expnettao connetona, a ttg,nt{.tcaçao acettavet pana 

o enunctado fitg.unado. Coken ve, pott^na fLtpuna, um 

{Lenomeno btaxtat, de dott tempot, conttttente de: 

a! pencepçao, peto detttnatanto, da vtotaçao da 

nonma da nao-contnadtçao na conttnuçao do etx'o ttn 

tag,mattco (detvto ttntag.mattco I; e 

b) tntenpnetaçao connetona, efetuada peto enuncta- 

tanto tobne o etxo dat attoctaçoet mnemontcat, com 

o f-tto de encontnan a expnettao 'nonmat' capaj. de 

tubttttutn a jLtg.una, mantendo um tenttdo 'pnopnto ' 

equtvatente ao ' jLtg.unado ' naquete metmo contexto 

(conneçao panadtg.mattca do detvto). " (70 : 9). 

Trazendo o problema para a ironia, figura retórica 

que pretendemos explicitar, devemos, neste momento, pensar 

em como se interpretam os desvios irônicos. No nosso exemplo, 

seguindo a leitura sintagmática dos parágrafos dois, três e 

quatro, o destinatário percebe o choque entre os dois primei^ 

ros .(plano 2) com o último .(plano 3), pois houve a violação 

da norma da não-contradição: a palavra "devotos" contradiz o 

conteúdo descrito no contexto anterior. 0 ato de interpreta- 

ção corretora, que o destinatário efetua instantaneamente, 

va-o a procurar a expressão "normal" capaz de substituir a 

figura e percebe justamente ser o contrário da expressão atu 
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alizada, percebendo, conseqüentemente, a ironia. 

M Á./Loni.a e -iLm.uÁ.tane.am.e.nte. uma atLtude. 

de. ey3pi.yLi.t0 e um pyioeey3y30 eayiaeteyiiy3tieo de ey.pyiey3 

y3ao. Ao pn-imei/io aspecto eoyLyiey3ponde o yientido am~ 

pio da patav/ia; ao y3eg.undo, um mentido yLey3tyLÍto. 

So o mentido ey3peciati^ado de 'inonia ' 

y3e ap/ietenta. bem definido: e o /j^occ-d-áü de 

y3ao ' pen cont/Lanium ', a f.ig.u/La neto nica que cony3Íy3 

te em atnibuin a-á patavnay3 y3entido opoy3to ao que- 

nonmaimente e>ipnimem. " (77 : 03). 

Por esse sentido especializado de "ironia" podemos 

perceber que o desvio irônico dá-se pela substituição de um 

termo presente no enunciado, que o destinatário percebe ser 

"impróprio" e que, na relação contextual, leva-o a uma dire- 

ção inversamente proporcional, o seu contrário, ou termo 

•proprio". Assim, o termo desviado ou percebido como "impró- 

prio" ganha valor tropico ou figurativo: "a figura nao e, 

pois, nada mais que a sensação de figura, e sua existência 

depende totalmente da consciência que o leitor toma ou não 

da ambigüidade do discurso que lhe é proposto". .(31 : 207). 

No exemplo que utilizamos, a percepção da figura é 

dada pelo contexto. 0 plano de expressão de "devotos" passa 

a ser virtualmente relacionável com dois diferentes planos 

de conteúdos. Na primeira leitura, a univocidade ou monosse- 

mia da expressão leva a uma contradição contextual. 0 desti- 

natário passa, então, auxiliado por esse mesmo contexto, a 

buscar a relação de não-contradição e instaura, assim, um s£ 

gundo sentido para o mesmo plano de expressão, que é contrá- 

rio ao sentido convencionalizado. A palavra "devotos" passa 

a ser um conector "bi-isotópico" dos dois sentidos que se 
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permutam no contexto: o primeiro, literal, produz o estranha 

mento pela contradição contextual; o segundo,interpretativo, # 

dá à expressão o estatuto de figura retórica. 

Quando Gerard Genette define o termo figura, temos: 

"(...) e-ntie. a -Letyia e. o mentido, e.nt/Le o que o 

poeta e^cieveu e o que ete perigou, -de e^tabetece 

uma tepa/iaççLO, um espaço, e como todo espaço, e-d-de 

também po^idut uma f.oyima. Chamamos e^ta f.on.ma uma f.t 

g.u/La e tiaveia t*.g.u/La4 quanta* fio/ima* jLo/iem 

encontnada* pana o e*paço fLonmado entne a ttnka do 

*tg.ntfLtcante e a do *t§.ntf.tcado, que e evtdentemen 

te apena* um outno *tg.nt£.tcante dado como tttenat. " 

( 31: 199). 

Com relaçao a ironia deve-se fazer uma observação 

no final da definição. A forma encontrada entre a linha do 

significante e a do significado definível como figura não 

é "apenas um outro significante dado como literal", mas a 

sua expressão contrária no plano da língua ou, se quiser, o 

mesmo significante com um conteúdo contrário ao literal.Pois, 

para se ler a ironia, o destinatário toma consciência da am- 

bigüidade — relação bi-isotópica e contextual — e é automa 

ticamente dirigido para a leitura desse mesmo significante 

como se reportando a um significado contrário. Assim se des- 

faz a ambigüidade e se percebe o efeito irônico. 

Nesse momento, devemos explicitar melhor o mecanis^ 

mo da ironia em sua totalidade. Como se realiza o fazer mani^ 

pulador do enunciador e o fazer interpretativo do enunciatá- 

rio, ou seja, o mecanismo da "escritura" e "leitura". 

Com base no exemplo citado, há, primeiramente, o 

estabelecimento de uma isotopia (inserção de comportamentos 

não-devotos em um ato religioso — procissão) em uma unidade 
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discursiva caracterizada pela "enunciação enunciva" ou de "e 

nunciado enunciado".Em seguida, a mudança discursiva —"enun 

ciação enunciativa" ou da "enunciação enunciada" — atualiza 

uma segunda isotopia através do comentário do enunciador que 

contradiz a primeira isotopia. Cria-se a ambigüidade e o"des 

vio" na mensagem. 0 choque entre as duas unidades discursi- 

vas tem a função de provocar o estranhamento do destinatário. 

Até aqui está se processando a prática do fazer persuasivoja 

gora, motivado pela mudança discursiva, cujo efeito é de 

enunciação, o destinatário é manipulado para o fazer inter- 

pretativo do desvio. Em outros termos, o fazer persuasivo do 

enunciador estabelece o embasamento para a competência de 

leitura do enunciatário e a sua performance vai ser a concre 

tização ou não da figura. 

Se o destintário buscar os semas contrários da ex- 

pressão atualizada ("devotos"), desfaz—se a ambigüidade contex 

tual e o mesmo, no seu papel interpretativo, percebe que não 

há mais contradição, mas anulação da primeira isotopia do 

termo bi-isotópico. Então, movido pelo processo de manipula- 

ção, relê o enunciado restabelecendo a segunda isotopia pla- 

nejada pelo destinador, para o mesmo termo. Agora sim; enun- 

ciador e enunciatário elevam-se em um plano superior ao do 

enunciado, pelo efeito da enunciação, e irmanam-se no efeito 

espirituoso da mensagem — a ironia. 

0 enunciador do estilo irônico tem, portanto, a 

função de manipular o enunciatário dentro dos parâmetros da 

oposição "parecer/ser" de seu discurso.seu comentário, ma 

nifestado nas unidades discursivas que privilegiam a enuncia 

ção enunciada, contradiz o que descreveu ou figurativizou,an 

teriormente, em outra unidade discursiva que enfatiza o enun- 

ciado enunciado.' Isso posto, afirma-se na enunciação enuncia 

da o que se nega no enunciado enunciado*. Ou,manifesta-se na 

♦ Cf. "As figuras de pensamento: estratégias do enunciador 

para persuadir o enunciatário". (61 : 14) 
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enunciaçao enunciada o "parecer" em oposição ao "ser" do e- 

nunciado enunciado. 

0 termo que instaura a ironia, o conector bi-isotó 

pico, é o termo complexo,da equação irônica porque figurati- 

viza duas isotopias co-relacionáveis com uma outra anterior- 

mente figurativizada: uma primeira, inversamente proporcio- 

nal ao conteúdo figurativizado anteriormente; uma segunda,in 

versamente proporcional a essa primeira e diretamente propor 

cional àquela com quem estabelece a coerência textual. 0 ter- 

mo irônico é, pois, um projétil disparado que,1 depois de ri- 

cochetar duas vezes pelas paredes contextuais, atinge o alvo 

certo: a leitura. 

0 enunciador do discurso, em um primeiro momento,a 

través do sujeito da enunciaçao (arma), constrói uma unidade 

discursiva do tipo enunciado enunciado com uma figurativiza- 

ção ao modo do "ser". Em seguida, simulado nas máscaras de 

sujeito da enunciaçao e, portanto, amparado no simulacro da 

enunciaçao enunciada, lança o projétil (ironia) ao modo do 

"parecer". 0 projétil tem dois alvos: a ironização dos sujejL 

tos dos enunciados da primeira unidade discursiva e o sujei- 

to da leitura, enquanto sujeito manipulado no seu fazer in- 

terpretativo, desvelado no discurso em seu disfarce de enun- 

ciatário. Esse, atraído pelo enunciador para a sua dimensão 

espácio-temporal, através da armadilha do "aqui" e "agora", 

simuladores da enunciação, entra em cena para o seu fazer in 

terpretativo, ou seja, a leitura. 

Agora é o trabalho do destinátário: os valores da 

cena,,trópica" (70 : 68) — lugar em que decorre o aconteci^ 

mento — ou da primeira isotopia,entram em conflito com os 

valores da cena "crônica" — "em que se relata agora, no pre 

sente do leitor, o que já aconteceu no passado" (70 : 68) — 

ou segunda isotopia, no discurso da enunciação enunciada,que 

vão propiciar ao destinatário a organização do sentido a ser 
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lido. A primeira isotopia e percebida denotativamente enquar 

to que o destinatário, ao deparar-se com a segunda isotopia, 

vê-se diante de um discurso conotado: a palavra ,,devotos"pas 

sa a ser um conector bi-isotópico*e essa mesma forma de expres_ 

são (E R C) passa a comportar dois planos de conteúdos( (ER 

C) RC). 

Assim: 

de.votoyi 

X 
Üe.f-Lni.çao do drLte.yipyie.tante. 

do codj.g.o** (A-ig.n.Lf-Lc.açao 

dLc.LoriayiL^ada e.4tocada na 

compe.te.ncda do fLatante!: 

DefLtntçao do tntenpnetante 

do contexto l /itg.ntfitcaçao 

dLyicanyitva neatt^ada no 

contexto da men^apeml: 

-d 7 - Que tem devoção; 

fdano de expne/i^ao: devoto*, 

ftano do conteúdo: 1- t*oto_ 

pta = "ten devoção" 

CP.C. 1) 

*1 - "nao-devoção"; 

'Ptano de expsLe**ao: devoto* . 

fdano do conteúdo:25 t*oto 

pta = nao-aevoçao' 

( P.C. 2) 

* "On peut etne d'accond avec C.Onecch.tont to/L*qsu' ette namene 

ftnonte au *ch.ema: Sa 

S(L1 Se2 

Comme tout tnope ou, entne autne* £.tg.usLe*, t' ky,peyibote, t' tio 

nte e*t un ca* panttcutten de doubte *en*, *e def.tnt**ant 

pai ta {Loimute: 'A, en enonçant x, veut {Lat/ie entendne non-xi 

Mat* cette {Lonmute demande a etne comptetee. 
?yiect*on* d'abond que t' encodeun, quand tt enonce 

x, ne nenonce pa* a nou* fLatne entendne x au**t bten que 

non-x. N eg.tten cette tntentton poty.*emtque, cette votante d'a*_ 

*ume/L deux t*otopte* a ta fiot*, necondutt a confiond/ie nketo- 

ntque et *tmpte t/Lan*codag.e ( a {Lonctton cny.ptotog,tque pan 
exempte) et a netomben dan* ftdee *eton taquette te ' *en* 

f.tg.wie' n'e*t qu'une t/iaductton onnementate d'un '*en* pno- 

' "(86 ; U27/A28I. p/ie 

**Edward Lopes propoe três níveis hierárquicos de significa- 

ção, representados pelo "Interpretante do código" (nível míni_ 

no),"Interpretante do Contexto" (nível médio) e "Interpretar 
te Ideológico" (nível máximo)'.'.( 71:108/111). 
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Nesse momento o destinatário encontra-se em um im- 

passe que é o desvio ou a figura propriamente dita. Aqui,ope 

ra-se todo o processo de manipulação da figura irônica:© des 

tinatário vai ser dissuadido de ler o plano de conteúdo l,i- 

sotopia de religiosidade(ter devoção), e persuadido a ler o 

plano de conteúdo 2, isotopia de não-religiosidade, não-devo 

ção, ou ironia. 

Para se decodificar a linguagem figurada ou a iro- 

nia do texto, o destinatário desenvolve dois programas de 

leituras : no primeiro, ele é o sujeito (S) da leitura e 

quer um objeto (0) que é o entendimento da coerência textual; 

é a parte constituída pelo plano 2 ou caracterizada como e- 

nunciado enunciado. Até aqui o seu estado é o seguinte: 

(S D 0). Mas, faz parte também do primeiro programa de leitu 

ra a continuidade textual, quando entra o plano 3 ( interfe- 

rência do narrador) com o comentário irônico ou conector bi- 

isotópico. Aqui,muda-se o estado do sujeito que vai estar 

em disjunção do objeto que é a leitura não desviada ou cono- 

tativa: "devotos" (sl - ter devoção). Formaliza-se assim o 

primeiro programa de leitura: 

Programa de leitura inicial: [( SnO ) =>( S X/0 )j . 

0 destinatário^ diante do estranhamento da figura 

dado pela não coerência contextual, é "dissuadido" a deixar 

de querer este programa de leitura e "persuadido" a querer 

fazer outra leitura. Nesta segunda leitura, anula-se a lã 

isotopia do termo "devotos" que é o plano de conteúdo 1 e,au 

xiliado pelo contexto ou figurativização do plano 2(comporta 

mento não religioso e conflitante de carolas/não-carolas, ve_ 

lhos/jovens, portanto, "não-devotos tempos")^atualiza a 2a 

isotopia do termo "devotos", agora conotativa, ou correspon 

dente ao segundo plano de conteúdo: "não-devotos". Assim: 

Programa de Leitura final: ^(SUq) => (S n 0)J . 

0 processo de manipulação do destinador é estabele^ 
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cer um valor de leitura para o destinatário que é encontrar 

a coerência contextual. Para tanto manipula o destinatário 

a ler o valor do termo "devotos" como "não-devotos", ou o 

"parecer" pelo "ser". 

0 percurso é o seguinte: 

Programa de leitura 1: 

antes depois 

(ler "não devotos") (ler "devotos) 

Programa de leitura 2: 

f 

antes depois 

(ler "devotos") (ier"não-devotos") 

(ao modo do parecer) (ao modo do 'ser') 

A relação de investimento de valor (ler "não-devo 

tos") do objeto (leitura com coerência textual)corresponde a 

um fazer interpretativo do "parecer" ao modo do "ser": 

ler "devotos" ler "nao-devotos" parecer ser. 

Do que foi exposto depreende-se que a leitura do 

desvio ironico passa por dois percursos: o primeiro é a le_i 

tura literal do plano de conteúdo convencionalizado ao plano 

de expressão atualizado; a sua função é originar o "estranha 

mento". SÓ no segundo o "desvio" ganha estatuto de figura, 

quando instaura uma leitura cujo plano de conteúdo — inusi- 

tado, contrário ao significado dicioharizado — surge da re- 

lação contextual. 

Entre os dois percursos, na passagem do primeiro 

para o segundo, e que vai ocorrer, juntamente com a realiza 

ção da figura, a instalação do tom humorístico que lhe é pe- 
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culiar. Explicando: quando o "leitor" lê o sentido dicionari^ 

zado que é a sua expectativa de leitura e percebe a contradi^ 

ção contextual ou "estranhamento", há a frustração dessa ex- 

pectativa. Em termos de espectância do leitor — entendido 

como aquilo que é programado na sua competência — ocorre 

aqui a "peripécia" aristotélica — "a mutação dos sucessos, 

no contrário" (47 : 80) —, originando o humor. A frustração 

da expectativa faz com que o leitor efetue o segundo percurso 

de leitura, que o leva à segunda isotopia — sentido contrá- 

rio ao do significante dicionarizado. Nesse momento, desfaz- 

se a contradição contextual, a figura realiza-se, o destina- 

tário completa o seu fazer interpretativo e, refeito da perji 

pécia de que foi vítima em um primeiro momento, agora exta- 

sia-se com o efeito irônico que a figura e a leitura lhe re- 

velam. 
^ * 

As conclusões anteriormente colocadas levam-nos a 

poder associar o primeiro percurso descrito a uma perspecti- 

va do destinador da mensagem irônica. Corresponde ao ato de 

escritura que é um fazer simulador:simulação = ^/parecer/ + 

/não-ser/j . Já o segundo percurso, na perspectiva do desti- 

natário (leitura), corresponde a um processo de dissimulação. 

0 destinatário descobre o "segredo" da leitura: dissimulação 

= jVser/ + /não-parecer/] *. 

Utilizando, como faz a semiótica greimasiana, o 

quadrado articulado pelo eixo do "ser vs. parecer" para def^ 

nir as relações escritura/leitura nos dois percursos estuda- 

* (...) "^e-áte 1'Ln-on-ie., Le.* lih.e.to/ii.ci.e.n.yi yie.m.bJ.e.n.te. u.ti-Á.Á.A <íi 
ce te-ime. autyLe.me.nt que te* eayitvata/i. foun denuten.* en 

ef-fiet, Ji' tnonte c'e^t t.a dt^yitmu-LatLon i dt^yitmutatto l, t.'ant 

de denoben. -óa pen^ee (dtyutmuJ-anttaJ. Ctcenon, en efLfLet, tna 
dutt te te/ime g.yiec d^üRONEÜA pan ce-d deux. teyime*; tt nou* 
atte^ite eg.atement que -it Soenate a ete ^uyinomme CÜUON, e'e^t 

pance que, dan4 fant de denoben pentee, tt 4uyLpaA4att de 

totn touA AeA eontempoyiatnA en eApntt et cutiune. "i 86 ; qqs). 
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dos* , poderemos visualizar as modalizaçoes: 

(1) escritura: ser parecer 

= simulação (mentira) 

nao-ser 

(2) leitura: ser 

dissimulação(segredo)= 

nao-parecer 

parecer 

Como a ironia so ganha o estatuto de figura após o 

término dos dois percursos, temos que, no primeiro, a "simu 

lação" corresponde a tomar o "ser" (não-devotos) ao modo do 

"parecer" (devotos). No segundo, a "dissimulação" desvenda o 

percurso do "parecer" (devotos) ao "ser" (não-devotos). Por 

"ser" o que "não-é", a figura ironia diz o contrário do que 

diz e, portanto, deve ser lida como aquilo que "não-parece". 

Nesse sentido a ironia ganha o contorno da "falsidade": 

ser 

nao-parecer nao-ser 

falsidade 

Tal postulaçao parece-nos lógica, pois se a ironia 

atualiza ura termo bi-isotópico, no primeiro momento a 1? iso 

topia corresponde à leitura literal do termo no seu sentido 

denotativo (ERC). No segundo momento, a 2^ isotopia corres- 

ponde a um conteúdo original, conotativo (ERC) rc. SÓ nesta 

última leitura é que a figura se realiza. Portanto, ela é a 

"falsidade": o plano de expressão ganha valor contrário ao 

* Aqui, operacionalizamos a distinção na perspectiva do des^ 

tinador e do destinatário para uma melhor explicitação didá- 

tica. 0 percurso todo realiza-se na perspectiva do primeiro, 

enquanto ato de "escritura", assim como, depois, realiza-se 
com o segundo, enquanto ato de "leitura", demarcadas as dif£ 

renças entre os dois atos realizadores: simulador, no primei^ 

ro; dissimulador, no segundo. 
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que esta convencionalizado. Esse valor contrario esta era uma 

proporção direta com o valor "verdadeiro",ou seja, o conteú- 

do denotativo*. Se este assinala justamente "a presença de 

um saber verdadeiro, isto é, que parece ser isso mesmo que 

ele é, e que é isso mesmo que parece ser"(70 : 30), a ironia 

é justamente o contrário da "verdade", ou seja, a "falsidadeV 

Todo o caminho percorrido pode ser agora visualiza 

do na sua totalidade através do quadrado semiótico**.0 pri- 

meiro percurso (escritura) corresponde a um fazer "simula- 

dor"; o segundo, a leitura, a um fazer "dissimulador". A fi- 

gura ironia como resultado destes dois momentos,é o "falso" 

que está era uma relação direta com o "verdadeiro" por ser o 

seu contrário.*** 

Discurso Denotativo 

SER 

(2^ isotopia) dissi- 

mulação 

NAO-PARECER 

Verdade 

PARECER 

simulação 

(l^isotopia) 

NAO-SER 

Falsidade 

IRONIA 

* Conferir a "relaçao de identidade ou de equivalência abso- 

luta entre os elementos da língua-objeto que se quer tradu- 
zir e os elementos monossemêmicos (=de sentido único) da me- 

talinguagem descritiva" em: Metáfora. Da Retórica à Semióti- 

ca."( 70 ; 29/32) . ^ " - — -   - 

** 0 quadrado semiotico teorizado por Greimas sera operacio- 

nalizado posteriormente não só para explicitar a figura , da 

ironia,como também para evidenciar a estrutura profunda de 

significação do romance. Ai o mecanismo" de funcionamento do 

mesmo será mais detalhadamente explicado, como também a base 

teórica que o solidifica. 

*** "A ironia, na sua forma elementar, realiza, pura e sim- 
plesmente, a inversão de sentidos: não há evolução dos con- 
ceitos, nem grande intervenção afectiva: é predominantemente 

um jogo de caracter logico que exprime uma idéia pelo seu an 

tônimo". (77 : 451). 
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De fato, a inversão de sentido assim como o cará- 

ter de "falsidade" da figura ironia estão na base da maioria 

das definições: 

'V? anti.jL/Layie. c a LionLa psioce.de.m pon. m- 

g.aççLO 'iLnipJ.<í4. De.te./iniLn.am-4Q. pe.J.a i.m.pe./itLae.nc-ia da 

le.i.açao antia o coate.Kto ou o Ae.fLe.fLe.rite., de um. ta- 

do, e o 4erittdo apaAente da (.tg.uAa, de quíao tado. 

Uma ve^. a^i ^ tua tado/i, banta, paAa confLe-itA a f.tg.uAa 

■oeu /ienttdo Aeat, tomaA a^ patavao* ao ^eattdo o- 

po^ito ao qt>e paAecem teA e que tem efettvameate, ao 

codtg.o vt^iado." (60 : 196/197). 

0 final da definição de Northrop Frye indica o mes 

mo caminho: 

"0 teamo tAoata, poAtaato, tadtca uma 

tecatca, de atg.uem paAeceA que e meao^i do que e, a 

quat, em ttteAatuaa, -de toAaa mutto comumeate uma 

tecatca de dt^eA o mtatmo e de ■ótg.atf.tcaA o max.tmo 

po-óyjtvet, ou, de modo mat/i g.eAat, uma coafLtg.uAaçao 

de patavAc^i que 4e afLa^ta da afitAmaçao dtAeta ou 

de 4eu pAopAto e obvto ^eattdo. " (30 ; 96). 

Incide na mesma direção Anatol Rosenfeld: 

"Dt^ifLaAce e fLtag,tmeato e tombem a t-O-tg. 

da tAoata (e^te e o -óeattdo da patavAa g.Aeg.a), em- 

boAa eta u^e a ma^caAa paAa taato metkoA de^ma^ca 

ao A. " (81 : 93). 

Ainda, para ficarmos so com algumas citações entre 

as muitas definições de ironia que se encontram na revista 
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Poe-t-íçac número 36, especialmente dedicada ao estudo dessa 

figura: 

"Oi. y, a i/ionie quarid, au tiave-SL/i de. ce 

qui e-it dit, on compiend ie eoriisLaiie. On. n.econ- 

aait i'iionie au toa de i'oaateu/i, ou d'apaet ia 

aatuae de ce qui e-it dit." (^6 ; U98I. 

"0)ai/i pou/t ie4 'Rh.etoaicieayi, ti y a OíiO^ 

NOC quaad, au tauvea-i de ce que aou^i dÍ4oa4, aou/i 

yiig.aif.to a/i ie coatiaiae. Ct ceia i' etymoiogie meme 

i' iadique. OliONOt paovieat du ven.be CüíiCÕN {dine), 

yii biea que iitten.aiem.eat ie tenme -iigaifie "mot" 

ou "boa mot" (dictenium). Le fait qu-e, pan i' 

empioi de finoaie, aou^i di/ioa^i queique ctio4e, ma^/i 

aouA ae 4igaifioa/i niea de ce que aou/i dc/ioa/i ea 

tenme/i pnopne/i," ( 86 : 098). 

"(...) Quiatiiiea: 'L'autne geaneld'aiiegonie) qui 

fait eateadne ie coatnaine de ce qu'ii dit e^it i' 

inoaie: oa i' appeiie ii^fOjL—*'" ^ '0981. 

Ou, de forma cabal, as palavras sempre sabias 

Giambattista Vico: 

de 

'V? inoaia centameate aao pode começan 4e 

aao ao/i tempo/i da nef.iey.po, ponque eia fonma-/ie a 

pantin do fai/io, em vintude de uma nefiey.ao que a£ 

/iume ma/icana de vendade. " ( 90 : 93). 
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2.3. O Estudo Interno de Cada Plano: 

2.3.1. 0 Terceiro Plano (as observações judi- 

cativas do narrador") — 0 "mundo co- 

mentado" . 

e. o contiole. da Lion-La e uma 

da^ p/iún.cLpai.4 jLuriçoe.4 do ponto de. vt4_ 

ta. " (Schoteyj e Kettog.g.1 

0 trabalho de Darcy Damasceno sobre o romance de 

Manuel Antônio de Almeida tem como aparato instrumental o co 

tejo entre a edição príncipe do livro (2 volumes, Rio de Ja- 

neiro, 1854-5) e a versão do folhetim {Co/ineto Meyiaanttt, de 

27-6-1852 a 31-7-1853, semanalmente, mas com irregularidade), 

As mudanças operadas no texto refundido da primeira edição a 

pontaram supressões de "pormenores descritivos, ou anedóti- 

cos, sem interesse", porém, "preservando-lhe a constância do 

tom conversacional". 0 crítico ressalta esta espontaneidade 

lingüística como traço estilístico a que se propõe estudar: 

'"Romance de co^tume^ que e, nao podenta 

o ttv/io de Atmetda detx.a/i de e^petka/L 04 h.abtto4 

ttng,lit4ttco4 e cm pnocedtmento^ expne^yitvo^ de co- 

muntdade e tndtvtduo, em detenmtnada época, la.c-4 

kabttoA e pnocedtmentoyi tao 04 da ttng.uag.em connen 

te. 3ndtvtduo* ttmttado^ peto me^mo ctncuto de cn~ 

tene^/ie^ economtco-yjoctat*, 04 {.cgunantesi da* fteMo_ 

nta* utttt^.am na -tua convtvencta um tn/itnumento 

venbat comum, gue 4e ^ubondtna a nece^^tdade do tn 

tencambto humano; ette, apne^enta como negut^tto 

ba^itco a ungencta de compneenyiao, gue teva o siu^et 

to fLatante a pautan-zie peto uto cotettvo e a att- 
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^.a/L d& -tua at-ivÁ-dade. À.Lng,liLyitLca todo e.teme.n.to ca- 

pa£ de. sieta/Ldasi a comuntcaççLO. Comeictando 4eu.4 de 

4ei.o4, vontades e ytenitmento/i medtante um tLrig.u.a- 

4.(11 coriveactoaat, de e^teieottpta/i ■ótitattca*, e 

ao me^mo tempo abiupto, de modt^mo^ e taovaççe^ ex 

pieA^Lva*, cm pei4orLag.eri4 da* ftemoita* de^aadam a 

tu^. da Cteacta da Ltag.uag.em o coipo exubeiaate do 

fiatai comum. Atiaoe-i da* pagtaa^ da aanattva — 

fietta obia de aite tdtomattca meice do equtttbito 

eatie 04 jLatoie^ ambteactat/i e cuttuiat^i, t^to e, 

eatie a cotettvtdade que AJjaetda tiouxe paia o tt~ 

vio e cm me-LO* expie^yítvo^ que a eta atitbutu —, 

t^agua e (.ata, comuatcaçpo e expie^tao, comuatdade 

e tadtvtduo -óe ta(tueactam, coaconeado at^^o pio- 

cedtmeato^ veibat^ ^edtmeatado^ aa ttag.ua coavei- 

yiactoaat e (ato* expieyi^tvo^ que, mattgado* peta 

■lea^tbtttdade do* ^ugetto^i (ataate^, lompem poi mo 

meato* a aoima cotettva e giavam ao jt^tema da tta 

gua o tiaço da coatitbutçao tadtvtduat." (07 :158l. 

O passo seguinte e o estudo "da técnica da narra- 

ção" objetivando a receptividade do público pelo livro, não 

no seu incontestável êxito editorial, mas no "seu acolhimen- 

to pelo leitor do folhetim". Neste sentido, anteriormente , 

situamos o trabalho de Damasceno como primordialmente volta- 

do ao nível do discurso e acrescentamos,agora, o seu papel 

chave neste nível, por esmiuçar os procedimentos narrativos 

do folhetim. 

Acompanhando a síntese das funções desempenhadas 

* 
pelo narrador no trabalho do encadeamento fabular, o criti- 

co aponta dois procedimentos que se alternam sob a forma de 

antecipação ou regressão, denominados, respectivamente, "te£ 
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nica motivadora" e "técnica evocatoria". 

A primeira, usada no fecho dos capítulos, ativa as 

seguintes funções: 1) dar seguimento ao relato; 2) antecipar 

o assunto do episódio seguinte; 3) aguçar a curiosidade do 

leitor por um fato não declarado; 4) anunciar o desfecho de 

uma situação; 5) por em relevo a importância de alguma perso 

nagem. 

A segunda, "técnica evocatória", na posição de a- 

bertura dos capítulos e predominante ao longo da narrativa(o 

que "trai de certo modo a natureza improvisada da narrativa, 

porquanto implica o reconhecimento, pelo próprio autor, da 

conveniência de apelar constantemente para a memória do pu- 

blico" (07 : 171), funciona como elo formal de: 1) ligação 

imediata de capítulos; 2) encadeamento de capítulos mediatos; 

3) rememoração de algum fato ou contingência não pendentes 

de desenlace, mas que ensejam a invenção de novos sucessos ; 

4) referência ã personagem mencionada mas ainda nao descrita. 

Era alguns capítulos, adotados internamente, os pro 

cedimentos motivadores e evocatórios funcionam: 1) sob forma 

de promessa; 2)como retomada do fio narrativo; 3)combinando- 

se as modalidades 1 e 2; 4) interrompendo-se a seqüência de 

um fato para voltar-se a outros; 5) para aclarar situações ; 

6) para informar sobre personagens; 7) para evocar determina 

da circunstância que justifique os acontecimentos em foco. 

As diversas funções desempenhadas pelos elementos 

constitutivos da "técnica motivadora" aproximam-se, enfeixa- 

das por uma identidade premonitória: antecipam motivos comp£ 

sicionais dos níveis da fábula e do discurso, engendrando um 

processo cataforico (Cf.74 — 93/104). A catafora, enquanto 

processo de construção textual, mobiliza um procedimento que 

a retórica tradicional denomina de antecipação (87 : 8). 

já as funções discursivas que compoem a "técnica 
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evocatória", rememorando passos significativos da trama roma 

nesca ou reavivando a memória do receptor, ativam um raecanis 

mo anafórico. 

Assim, desmembrando as implicações expostas: tecni_ 

cas motivadoras e evocatórias, constitutivas dos processos 

anacatafóricos, constituem-se no desdobramento do processo 

de construção das "Memórias" nos seus dois níveis de organi- 

zação — narrativo/discursivo — para atender ã publicação 

periódica subjacente ao gênero folhetinesco. 

Resta determinar se tais implicações interferem na 

projeção da linguagem irônica. De forma explícita, estão re 

lacionadas diretamente com a forma de encadear os planos 1 e 

2 (da fábula e dos costumes), principalmente o primeiro, que 

constitui a substância fabular. Mas, enquanto funções liga- 

das ao processo de narração, as duas técnicas polarizadas 

nos mecanismos de anáfora e catáfora remetem-nos para o seu 

papel de organização discursiva, na medida em que "um segmen 

to de úm discurso necessita da remissão a outro segmento do 

mesmo discurso para ser interpretado" (87 : 64). Neste nível 

— o discurso estruturado lingüisticamente —, tais funções 

realçam os próprios elementos da enunciação fazendo presenti_ 

ficar a figura do enunciador que prepara o enunciatario para 

o devido acompanhamento de seu discurso. Esta ordenação, im- 

plicitamente, pressupõe um germe de ironia: 

'"Poi de.f.LnÁ,çao, a aite. na/i/iatLva /leçue^z. 

una e.4toALa e un coritadoA.-de.-e.4toyL-ia'i. A e^^c/icic 

da aite. aaiiatLva /La^âde. no /leZac-ionane-nto anine. o 

contado/i g o /ie.Á.ato g no out/io na-LaoLonananto e.n- 

ine. o coníadon e o pubd-Lco. Da^ta {Louna, a -iLtua- 

ção namatdva g, Lne.À.utavaimanta, i.nonLaa. A quall 

dada da LionLa acka-^e. LnpJ.Lc.Lta na fioma nannatL- 

va cono nao ocome. an ne.nh.una outna fionna LLtena 
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iLa. " ( 83 : 169). 

Damasceno exemplifica todas as funções, anterior- 

mente enumeradas, das duas técnicas narrativas — motivadora 

e evocatória. Nos não o fizemos para não reiterar o estudo 

e para nao estender demasiadamente o nosso trabalho. Devemos, 

portanto, observar que as referidas funções desempenhadas pe- 

Ias duas técnicas atualizam sempre enunciados em 1- pessoa; 

quando não, o narrador dirige-se diretamente ao leitor ou 

leitores, em uma referência implícita de 2ã pessoa. Outras 

vezes, as marcas das duas pessoalidades avizinham-se na con- 

tigüidade frasal: 

"Cie.m.o4, pe.3.o que. ternos /lefLeiLdo, que pa 

/ia nenhum doA -LeLtoneA Aena aúnda duvido ao que. . . " 

( 01 : 93). 

0 que pretendemos e chamar a atenção para o fato 

de que os enunciados componentes das duas técnicas evidencia 

das por Damasceno fazem parte do plano 3, demarcado por Ant£ 

nio Cândido.e,enquanto manifestações do plano 3, os enuncia- 

dos ocorrem circunstancializados na mediação da primeira e 

segunda pessoas do discurso: a primeira, expressa na presen- 

tificação do narrador no texto e, a segunda, implicitamente, 

na referência ao leitor. Ora, estas duas pessoas, lingüisti- 

camente, sobrepõem-se ao enunciado e remetem-nos para o apa- 

relho formal da enunciação, ou, em outro-extremo, são as du- 

as únicas pessoas do discurso, na teoria de Benveniste .(52 ; 

247/259). Temos, portanto, que o plano 3, além de fisioalizar 

o processo enunciativo,é o fundamental para o estudo da nar- 

ração. 

Assim, tal plano, trazendo em si as marcas de pes- 
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soalidades — 1^ e 2§ —, pode ser caracterizado como o que 

mais se destaca no nível discursivo*, em oposição aos planos 

1 e 2, que evidenciam, em um primeiro momento, o nível nar- 

rativo, por terem como referencialidade primeira, não o pro- 

cesso enunciativo, mas as ações das personagens constituti- 

vas do enredo e as informações da época, respectivamente. 

Antes de passarmos ao estudo detalhado do plano 

três para a verificação da ocorrência da figura da ironia, de 

vemos observar, ainda, outras considerações a respeito da e- 

nunciação. Quando dizemos que este plano é distintivo dos ou 

tros dois à medida em que se realiza sob o aparato da lã pes 
7 

soa gramatical, devemos precisar melhor como se realiza tal 

ocorrência. 

Na maioria das vezes, o enunciado porta a marca do 

narrador.( "nossa liberdade de contador de histórias") explico^ 

tando a ls pessoa gramatical. SÓ que a ocorrência dá-se no 

plural, substituindo a forma singular; é o emprego do "nós", 

segundo Benveniste, que "atenua a afirmação muito marcada de 

"eu" numa expressão mais ampla e difusa: é o "nós" de autor 

ou de orador". (52 : 258). 

Outras vezes, há apenas a presença da plavra "lei- 

tor" no enunciado, não como vocativo, mas como lexema que 

traz subjacente a idéia de 2â pessoa. Podemos dizer que aí 

há a marca de pessoalidade, mesmo que implícita, pois, se há 

* Estamos considerando aqui uma divisão pratica na ahálise 

da narrativa de ficção que passaria por dois momentos: o es- 

tudo do nível da narração ou discurso e, em seguida, o estu- 

do do nível narrativo ou da estrutura narrativa, aos moldes 

da divisão que se fazia em nível da enunciação e nivel do 

enunciado. Preferimos os termos "narração" ou "discurso" e 

"narrativo" ou "estrutura narrativa" para desfazer uma con- 

fusão com relação ao termo "enunciação" que está sempre pre- 

sente nos dois níveis. 
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intervenções do narrador no texto, pressupõe-se a presença 

da segunda pessoa, o seu interlocutor, que aparece no livro 

sempre na forma do lexema "leitor": 

"Oj -le-Lto/ie.^ de.ve.nn e^tai J-embiadosi de 

que. . . " ( 01 : 107). 

No dizer de Benveniste, teriaraos: 

"Na -4eg.urLda pe^^oa, "tu" e n.eee4yiaiLamerLte de4tg.n.a 

do poA. eu e uao pode yte/i pea/iado fioia de uma -tltua 

çao piopo^ta a paitti do "eu"; e, ao me^mo tempo, 

eu eriuacta atg.o como um pA.edtcado de "tu". (52:250! 

A marca de pessoalidade ai implícita é reforçada 

pelo tempo verbal presente que aproxima narrador e narratá- 

rio em relação ao tempo passado dos assuntos relatados. 

Uma outra variação que não faz parte das duas téc- 

nicas trabalhadas por Damasceno, mas que constitui interven- 

ção do narrador como marca de ironia, por nós já utilizada 

como exemplo, ocorre em enunciados onde o comentário irônico 

do enunciador é marcado pela mudança tipográfica: 

"Ssia a t-ito que naqueles devotos tempos 

■4e chamava coiiei a Vta-SacLa." (d : 17). 

0 termo marcado "devotos" sobressai no enunciado 

de 3ã pessoa ao estabelecer um comentário paralelo, possibi- 

litado pelo distanciamento estabelecido entre o déitico"isto" 

em oposição à locução adverbial "naqueles tempos". 0 dis- 

tanciamento e o termo marcado como juízo de valor revelam a 

presença de elementos da enunciação: a intenção irônica do 
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enunciador e a possível decodificação pelo,enunciatario. 

Esta correlação entre indicadores da instância do 

discurso .("isto", "devotos") e uma temporalidade ..anterior 

.("naqueles tempos") aproxima-se dos dois planos — instância 

do discurso e narrativa histórica— explicados por Benvenis- 

te: 

"G e/zc.i.a^ c, portanto, a /izZaçao en- 

tie. o i-ndÁ-cado/L (do. pe.-i-ioa, de tempof de tag,aA, de 

objeto mo/itiado, etc. J e a pie/jente tn^tancta de 

dt^cui/io. De {Lato} de/ide que riao -te vt^a mat^i, pe- 

ta pn.opn.ta ex.pn.esiAao, e^^a netaçao do tadtcadon a 

tri/itaacta uatca que o man.t{e4ta, a ttag.ua neconne 

a uma tente de tenmot dttttatot que aonnetpoadem 

um a um aot pntmetnot, e que te ne{enem aao matt 

a tattan.c.ta de dttaunto mat aot obgetot "neatt" 

aot tempot e tuganet "ktttontcot". Dat at conneta- 

çoet como eu:ete — aqut:ta — agona:eatgo —hoge: 

no metmo dta — ontem:na vetpena — amankç.: no dta 

tegutnte — na pnoxtma temana: na temana tegutnte 

— ka tnet dtat: tnet dtat antet, etc. A pnopnta 

ttngua neveta a dt{enença pno{unda entne ettet 

dott ptanot." (52 : 280). 

Por estas tres amostragens pensamos poder dizer 

que o plano 3 tem como base a intromissão do narrador em lâ 

pessoa, evidenciando um recurso da enunciação, em oposição 

aos outros dois planos, em 3? pessoa, onde ganham expressão 

os fatos narrados e descritos, embora haja aí também uma im- 

plicação enunciativa que posteriormente analisaremos. 

A oposição evidenciada remete-nos a dois tipos de 
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unidades discursivas. O plano 3 caracteriza-se como porta-, 

dor de enunciados resultantes da projeção do "eu/tu"; estas 

pessoas projetadas são actantes e atores distintos .(narrador/ 

narratário) dos da enunciação .(enunciador/enunciatário) . Fa- 

la-se, neste caso, para estes enunciados, em desembreagem 

enunciativa que origina a enunciação-enunciada, considerada 

"subjetiva". Ja os planos 1 e 2, constituídos por enunciados 

decorrentes da projeção do "ele" .(não-pessoa) , através de ac- 

tantes e atores projetados nos enunciados, também distintos 

dos actantes e atores da enunciação, formalizam a desembrea- 

gem enunciva , ou o enunciado propriamente dito, "objetivo". 

Os dois tipos de desembreagens e as subdelegações 

de voz definem unidades discursivas e produzem efeitos de 

sentido diferenciados: efeitos de referente ou de realidade, 

de enunciação, de verdade; por oposição, as ilusões contrá- 

rias: efeitos de mentira ou falsidade, de irrealidade ou de 

ficção, de distanciamento da enunciaçao. 

Destacamos até qqui efeitos de enunciação produzi- 

dos pelo tipo de desembreagem enunciativa .(plano 3), em opo- 

sição à desembreagem enunciva .(planos 1 e 2). Um procedimen- 

to oposto à desembreagem que também produz efeito de enuncia 

ção, denomina-se embreagem: 

"A emb/Lea§.ejn apyLe^eata--óe como uma opciaçao de. le- 

toiao de fioima* de^embA-eada* a eriuacLaçao e 

cmÀ-a a Liarão de Lden.tLf.Lcaçao com a La^taricLa da 

eauncdação. A erturicdaçao f.-iag.e /lecupeiai a* jio/ima/i 

que pio^etou fioia de -ti. Neg.a-4e o eriuacdado e pio_ 

cuA.a—4e pyLodu^.-LA. o efLeLío de ^u^pea^ao da opo^i-Lçao 

eritA.e cm atoA.e^, o espaço e o tempo do enurictado e 

cm da eriuacLaçao. " ( 51 : li^/. 

Analisando o plano 3, nas três ocorrências exempla 
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res ja utilizadas, teriamos: 

a) "com a nossa liberdade de contador de histórias',' 

.(01 : 179). 

Desembreagem enunciativa através dos recursos 

eu .("nossa") / você; ainda, actancial, onde o "eu" presenti- 

ficado no uso da 1^ pessoa identifica-se com o narrador e es 

tabelece uma ligação metafórica na equivalência que mantém 

com a enunciação pressuposta, colocando-se como simulacro do 

enunciador implícito. Ja a marca do narrador — "contador de 

histórias" — é um recurso de embreagem enunciva porque rei- 

tera a marca do narrador no enunciado que seria até desneces 

sária, pois ela já está corporifiçada no pronome pessoal"nos 

sa' 

b) "Os leitores devem estar lembrados de que..." 

.(01 : 107) ou um exemplo similar, também já ci- 

tado : 

"CieM04, peÀ.o que. ternos fLef.en.Ldo, que pana ne- 

nhum do/i LeLtone^ tena aLnda duvLdo^o que. . . " 

(01 ; 93); 

Trata-se de desembreagem enunciativa actancial 

onde as marcas de pessoalidade "eu" ("nós" / "tu" ("vocês"), 

no segundo exerrtplo, atualizam os papeis actanciais de nar- 

rador/narratário, simulacros do enunciador/enunciatário im- 

plícitos, e, no primeiro exemplo, a marca de pessoalidade"tu" 

.(Vocês") identifica só o narratário, simulacro do enunciatá- 

rio implícito. Por sua vez, o mecanismo de embreagem enunci- 

va aparece explícito nos dois exemplos: "os leitores". 

c) "tna a L^ito que naqueles devoto* tempo* *e eha- 

mava connen a VLa-Sacna." (01 : 17). 

Temos aqui um caso especifico de desembreagem 
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enunciativa espacio-temporal, sincretica, evidenciada pelo 

fato descrito no passado .("naqueles tempos") e a aproximação 

temporal e espacial criada pelo dêitico "isto" do narrador e 

narratário no presente da escritura. A ironia que se instau- 

ra na marcação do termo devotos reforça esta aproximação.Con 

trapoe a esta desembreagem enunciativa "eu/você" que deternã 

na a interferência do narrador/narratário,simulacros de enun 

ciador/enunciatário, a embreagem enunciva espácio-temporal. 

Explicando: por um procedimento inverso, a temporalidade e a 

espacialidade enunciativas desembreadas são, em seguida, em- 

breadas a fim de produzir a ilusão de sua identificação com 

a instância de enunciação. 

Ha ura distanciamento entre a anterioridade do fa- 

to comentado e o espaço diferente .("naqueles tempos" )e a pos 

terioridade da relação espácio-temporal do narrador e narra- 

tário, através do dêitico "isto". 0 afastamento leva-nos a 

uma simulação da relação narrador/narratário, marcada pela 

intromissão do comentário irônico, com o enunciador/enuncia- 

tário na instância da enunciação. 

Este mecanismo de desembreagem ou debreagem que 

inaugura os tipos de enunciados do plano 3, articulando, ao 

mesmo tempo, por contrapartida, mas de maneira implícita, a 

própria instância da enunciação/sincretismo de "eu - aqui 

agora"), instaura o processo de construção da ironia na int£ 

rioridade deste plano. 

Além da função irônica do plano 3, . anteriormente 

explicado como mobile geral da ironia ao" tecer comentários 

paralelos sobre os outros dois planos, podemos demarcar ago- 

ra, mais pormenorizadamente, o jogo de ironia dentro deste 

plano. Tal jogo realiza-se no processo de "desembreagem enun 

ciativa" que instala}no discurso,actantes da enunciação. 

0 plano 3 formaliza um tipo de unidade discursiva 

denominada "enunciação enunciada" (65 : 96), processada, co- 
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mo vimos, em um mecanismo tripartite de desembreagem; actan- 

el al , disjungida do sujeito da enunciação e projetada no 

enunciado através de um "não-eu"; temporal, que postula um 

"não-agora" distinto do tempo da enunciação; espacial, opon- 

do ao lugar da enunciação um "não-aqui". 0 ,,eu/aqui/agora"da 

enunciação, simulacros do "não-eu/não-aqui/não-agora" desem- 

breados nesta unidade discursiva .("enunciação enunciada") , 

instalam .no discurso actantes da enunciação, em um processo 

de similaridade, e presentificam os papéis do narrador e do 

narratário, fazendo deslizar o mecanismo irônico de um a ou- 

tro, em iam jogo constante: 

"A i-zioaLa e. ■te.mpyiz o /Le.yiuJ.tado de. uma 

di.yipa/ii.dade de eompieeri4ao. £.m qua-ique/L ^Ltuaçao 

em que uma pe^^oa -tabe ou percebe maL* — ou me- 

ri04 — que uma outyia, a LioriLa deve eAtai lead. ou 

potericda-Lmerite p/ie^eate. Lm quadquesi ex.empJ.o de ai 

te naiiattva ext^tem, em /ienttdo tato, tie/i pontos 

de vtAta: do4 pe/ioriag.erL4, do rianadoi e da ptateta. 

A medtda que a naiiattva vat-^e tomando mat* 4o- 

t-t^itteada, ^eia acie^centado um quaito ponto de 

vtvita peta eitaçao de uma ntttda dttttnçao entie o 

naiiadoi e o autoi.\ A tionta naiiattva e uma jLun- 

çao de dtjpaitdade entie tie^i ou quatio pei* 

pecttvayi. £ o-o aitt/ita-i nanattvoyi ^empie e^ittve- 

lam apto/i a apiovettai e^4a dtyjpaitdade paia cau- 

sai efLetto-4 de vaita* e-iipeateA. " ( dj : 169). 

Assim, retrabalhando os tres exemplos que generali_ 

zam o plano 3, teríamos, na relação narrador/narratário,três 
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formas de se instaurar a ironia: 

a) "com a nossa liberdade de contador de histórias" 

(01 : 179). 

A distinção entre o narrador .("contador de his- 

tórias") e o narratário implícito deixa evidenciar que a ..o- 

nisciência e toda a liberdade daquele implica não só em um 

domínio maior e conhecimento do que vai ser relatado, mas 

também na sua manipulação, ao relatar. Este posicionamen- 

to realça a importância do papel do narrador e, conseqüente- 

mente, inferioriza o papel do narratário enquanto pólo re- 

ceptivo de um relato manipulado por aquele. A ironia é o re- 

sultado desta disparidade -— superioridade/inferioridade — 

entre o narrador e o narratário. 

b) "Os leitores devem estar lembrados de que..." 

(01 :107). 

Como descrevemos anteriormente, este exemplo 

deixa transparecer um recurso de embreagem enunciva ("os lei^ 

tores"), um efeito de enunciação gerado pela desembreagem e- 

nunciativa actancial, onde a marca de pessoalidade "tu" .("vo 

cês") identifica o narratário. Neste sentido, o enunciado ga 

nha conotação irônica porque não o vemos como de 3ã pessoa . 

Mas, baseando-nos nas inúmeras ocorrências deste tipo de e- 

nunciado no texto, parece-nos lícito julgar aí, como já o 

descrevemos, uma marca de pessoalidade .(2ã pessoa). Neste 

sentido, o tratamento dispensado ao leitor, diferente do"lei_ 

tor" machadiano, na sua forma explícita de vocativo, confere 

um tratamento ingênuo, daí irônico, como verificaremos em ou 

trás ocorrências de forma mais enfática, posteriormente. 

c) "Era a isto que naqueles devotos tempos se cha- 

mava correr a Via-Sacra." ( 01 : 17). 

A desembreagem espácio-temporal efetuada e o me 

canismo de embreagem aí localizados, anteriormente, produ- 

unesp 

awatI w 
LI 12 13 14 15 16 17 lí 



67 

zem.uma ilusão de identificação da enunciação entre o enunci 

ador e o narrador, de um lado, e o enunciatário e o narratá- 

rio, do outro. Através deste jogo, o leitor virtual, em con- 

tato com o texto, projeta-se em um enunciatário mancomunado 

com o enunciador, que ironiza um fato distante espácio e tem 

poralmente .("naqueles tempos"). 0 que se estabelece é também 

uma forma de ironia: 

"Como .açio e.yitamoyi e.nvoLdo4 na açao sLe.p/Le./ie.ntacLa, 

g.ogamo/i yte-mpie. de. uma ceita -tupen-dosiCdade ^ob/ie o* 

pesLyiorLag.erLyi que o e4tç.o, fauLta* ve^e*, a AdmpdeA 

C/ionCa na nannat-iva nada mai.A e que a ex.pdo/Laçao 

deAta AupenLo/iLdade. " i 83 : 1691. 

Como conseqüência desta projeção discursiva do pia 

no 3 — enunciação enunciada —, podemos perceber outras o- 

corrências irônicas, cada vez mais particularizadas entre os 

pólos narrador/narratário, e em cada um deles, separadamente. 

Uma segunda ordem de estruturação nas MemonCaA, 

antevista por Darcy Daraasceno, vinculada diretamente às in- 

tervenções do narrador na instrumentalização direta da estru 

tura discursiva, vai passar a influir, mais detalhadamente, 

no procedimento irônico: 

"Adema-LA deAAeA pnoced-imentoA, cabe uaaí. 

nadan a conAtancda, naA Memon-LaA, de cento a vc^oa 

eAttttAttcoa , que podentamoA 'chamai eiptettvoA e 

de iLunçQ.o lemtAAtva: aqueteA leAAattam fiatoA de co 

nhectmento tiadtctonat — tndependente, potA, do 

pioceAAO naiiattvo —("lodoA Aabem o que e o tmpe- 

ito, e poi tAAO o nao deACieveiemoA." 1,724); eA- 

AeA evocam antecedenteA de Attuaçoe.A a Aeiem deAcit 

taAÍ"Oia,como Aabem todoA oa que me teem,o Leonaido 
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tJ-nha abandonado Lu.L4Lnh.a; a-ia ace.-itou pontanto i.n 

di.fLe.yie.nte.m.e.nte. a p/iopo^ita de. tua tLa." —11,79! ou 

{L/LÍ.4am. LnjLonniaççe* constante* do texto ( "^á dt^ite^ 

mo-ó que D.ÍAa/ita ttnka ag,on.a em. ca^a -tua yiobntntia. " 

— I, 11.7)." (07 :1.76/177). 

Estes "vezos estilísticos" reforçam a projeção da 

l5 pessoa, portanto da enunciação enunciada, onde o sujeito 

que diz eu denomina-se narrador, e o tu, por ele instalado , 

narratário, simulacros discursivos do enunciador e do enunci 

atário implícitos. Narrador e narratário constituem os pólos 

limítrofes de um movimento ironico pendular, que ora toca um, 

ora outro, continuadamente. A função irônica agrega-se a um 

ou outro, em um jogo mutante, onde aquele, enquanto sujeito 

do enunciado, volve a verve da ironia em torno de si mesmo 

ou em direção ao narratário. 

A auto-ironia do primeiro caso, onde o sujeito iro 

nizante acaba por objeto ironizado, ocorre dentro do proces- 

so discursivo, originando um momento entróplco .(92 : 21) :o su 

jeito do enunciado, investido do papel actancial de narrador, 

que virtualmente deveria estar de posse do "saber" a que se 

propõe transmitir, mostra-se em disjunção a esta informação, 

frustrando o funcionamento lógico da comunicação, que passa 

a ter como resultado a ironia voltada para si mesmo. 

Tal processo técnico, conhecido como ironia socrá- 

tica .(46 : 703), investe-se das mais diferentes funções nas 

fartas ocorrências no romance. A mais incisiva origina-se da 

tendência do narrador em omitir a fala das personagens, ca- 

racteres construtivos destas, e fatos da narrativa, convocan 

do o narratário e, por extensão, o enunciatário, a uma parti^ 

cipação direta em cada situação, completando-as mentalmente: 
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"A pobie. m.LLJ.ke.n. e.x.a4pe./L0u-4e., e .di.A4e.- 

Á.h.e.4 não 4abe.mo4 o que.. " (01 ; 57). 

"(...) e Í./Í40 ■óeg./iedo do eoiaççLo do /tapa^ que no/i 

ripo e dado penetnan". (01 ; qjj. 

'"Reaoineiam eritpo a um boti-eaiío eorikec-ido da coma 

dne, que puritana ao ^eu mL^iten., ripo -óabemo/i 4e com 

peimi.4Apo dpyi J.ei./i ou /tem eJ.p, o mL/itei de medLco. " 

( 01 ; 123). 

"O Leoriando que tadve^. heiedi-taiLamerite 

t-iaka queda* pana aqueda* cou*a* (...)". (01 ; 133). 

"Cm quaJ. do* doL* ca*o* e*tava ou vi.nLa 

a e*tan em bneve o rio**o amCg.o Leoriando? O LeLton 

que o dec-ida peLo que *e vai. pa**an. " (01 ; 1L5). 

Como aprofundamento da técnica socratica e na con£ 

tância do diálogo direto com o narratário, surge a ironiza 

ção deste elemento através das reiteradas vezes em que é so- 

licitado a participar do trabalho criativo, mas com a descon 

fiança da eficácia com que desempenhará tal papel, já que é 

constante a referência ao "leitor menos inteligente"; 

"Dada e*ta expiicaçpo, o* meno* pen*pica 

^.e* eriteridenpo, *em duvida, em que cori*i*tia o mo- 

no que a veika pneg.ania ao Leonando. " (01 : Í79). 

"(...) de*de da muito nutnia pon i**o uma idéia de 

que o ieiton mai* tande tena condecimento quando 

eia *e neati^an, ou ante* di**o, *e apenceben pe- 

ta* paiavna* da comadne. " ( 01 : yp). 

"Depoi* de tudo i*to quen ainda o ieiton que ide 

decianemo* que a *obninda de dona ftania ca*ava-.*e 

naqueia tande com ^o*e Manuet?" ( 01 : 15UI. 
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Um procedimento variante,que esta diretamente rela 

cionado com a ironização do narratário, é a técnica discursi- 

va, muito bem manipulada pelo enunciador, da "pressuposição": 

"A encolha do-á pie.44upo4to4 J.-Lnn.ta a -iLbesidade. do 

de.4tj-nataiÁ.o, po/ique. a Aua corL^esivaçao g uma da* 

■lad* de.f.LriLdoia* do di.yic.u/140. Se. o de^tdaatayido 

queA. pioyiAeg.ui.i o dd^cuAto ■in.-icj.ado pAec-i^a tomaA 

o* pAeAAupoAtoyi como quadAO de AefLeAeaeda de -tua 

pAopALa fiada. 0 ato de pAeyi/iupoA um conteúdo con- 

■ót^ite em ^Ltua-to como j.a condecLdo do enunctata- 

Ato e em apAe^enta-to como fundo comum, no tnienton 

de que o dt^cuA^o deve pA044eg.uLA. 0 pAe/i^upo^to, 

atem dt^^o, nao e objeto de dt^cuyiyjao, pot^ nao 

•<)e cotoca como aA^unto do dt^icuA/io que vem a ..4e- 

g.utA. Opçem-vie, pon tat/i CAtteAto/i, conteúdo* po*- 

to* e conteúdo* pAe**upo*to*, que, funto*, *att*fa 

g-em a* condtço e* de pAog.Ae**o e de coenencta do 

dt*cuA*o. 0 conteúdo pAe**upo*to g.aAante-tde a coe 

Aencta, a**eg.uAa—Lhe a nece**aAta Aedundancta, en- 

quanto o pAog,Ae**o dt*cuA*tvo *e fa^. no ntvet do 

conteúdo po*to'.' (51 : 169). 

A partir do momento em que a "escolha dos pressu- 

postos limita a liberdade do destinatário", há a . evidencia 

da ironia, que ganha sutilezas na leitura de um texto marca- 

damente irônico .(posto) que contrasta com alguns momentos em 

que o destinatário depara-se com um conteúdo pressuposto. Em 

tais conteúdos fica implícita uma leitura irônica, como em: 

"lodo* *abem o que e o Ompento, e pon t**o o nao 

de*CAeveAemo*." ( 01 ; 90). 
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Ainda, dentro do plano 3, deve-se caracterizar a 

ironia do "contador de histórias" contra os seus próprios 

personagens: 

poie-in o J.e.i.to/1 vai. van. que. o pobie homem, 

eia coadeyiceaderite, e que a ftaiLa tLriha la^ao quan. 

do fLadaia i./Lorii.camerite em hort/ia de mei./LÍ.n.ho. "(01: 12} . 

"ApieAsiemo-rioA a dan. ao deLtoi uma boa aoti-C-ia: o 

merii,rLO de^empacaia do F, e j.a achava no 9, onde 

pon uma i.nf.e.di.cFdade empacou de novo. 0 padJicnho 

anda contentei4Ájmo com e^te pnog./ie4 4o, e ve ciane- 

an-^e o honc^onte de -tua/i e^ penança*; deci-ana po/ii. 

ti.vamente que nunca vLu menLno de me-Lhon memonca 

que o afLi.i.hado. " (01 : U?). 

Tal ironizaçao fica aqui circunscrita as intromis- 

sões do narrador .(enunciação enunciada do plano 3) e não se 

confunde com o narrador onisciente do plano 1 .(de enunciados 

"objetivos" e "debreagem enunciva"), que descreve os seus 

personagens .(suas falas, atos e caracteres psico-físicos) e 

suas ações burlescas. Também não se confunde com o narrador 

que desvela o tom caricatural que assumem as descrições dos 

usos e costumes, crendices e instituições, elementos consti- 

tuintes do plano 2. 

Finalmente, um último aspecto da ironia, vinculado 

a este plano, enfatiza ainda mais o aparato da enunciação , 

pois explicita marcas de efeitos de enunciação, cristalizan- 

do no enunciado a participação ativa do enunciador e do enun 

ciatário. São recursos da escrita que recuperam característi 

cas da linguagem oral e, por isso, podem ser aproximados a 

"traços prosódicos" assentados supra-segmentalmente ao texto. 

Este assentamento reveste o enunciado de "entonações", como 

marcas deixadas pelo enunciador para orientar o enunciatário 

no desvelamento dos tons irônicos. 
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A primeira ocorrência fundamenta-se no fato do 

enunciador utilizar-se de caracteres gráficos — o grifo —, 

impondo na escritura as marcas tipográficas legíveis da fi- 

gura ironia. Visualmente, o enunciatário é direcionado a um 

texto salpicado de elementos marcados, onde a marca .substi- 

tui a entonação para reforçar o efeito irônico. Este reforço 

desnuda o processo de leitura da figura ironia, pois o enun- 

ciatário, ao deparar-se com os elementos marcados acondicio 

nados em determinados contextos frasais, percebe que estes 

signos perdem seus significados mediatizados e monovãlentes 

de seus planos de expressão e adquirem uma significação se- 

cundária, opositiva àquela incorporada arbitrariamente pelo 

uso lingüístico. Estabelece-se, então, um "sistema semiótico 

secundário" .(58 : 15) cujo plano de expressão é constituído 

pelo plano de expressão e pelo plano de conteúdo de uma se- 

miótica básica e fundamentalmente denotativa — o sistema da 

língua natural —, onde as malhas sêmicas abrem-se conotati- 

vamente para novas possibilidades significativas. Em outras 

palavras, é a orientação para o percurso de leitura da figu- 

ra ironia que deve ser realizado pelo enunciatário, conforme 

descrevemos anteriormente, através do exemplo: 

"tia a X.>ito que. naqueles devoto* tempo* 

*e ckamava eo/iie/i a Vta-Sae/ia, " ( 01 : 17). 

0 que devemos acrescentar e que o grifo, como ele- 

mento marcado que se opõe aos elementos nao marcados e, por- 

tanto, como elemento visual orientador, funciona para o enun 

ciatário como uma espécie de "ancoragem" na medida em que 

mostra a figura e deixa explícita as duas instâncias discur- 

sivas distintas .(marcada e não-marcada) : "a ancoragem produz 

o efeito de transformar uma das grandezas em referência con- 

cm i unesp 

awatI w 
LI 12 13 14 15 16 17 lí 



73 

textual, permitindo, assim, desambigüizar a outra." .(65 :21), 

Alguns exemplos entre os muitos que ocorrem no li- 

vro: 

"A e^J-ta vog. toda-4 a* cki.bata4 e.ig.u.e.iam- 

42. e cai.A.am de yiobsie. a4 co4ta4 daquela korie.4- 

ta g.e.rite. (01 : 231. 

"/amo4 o J.e.2to/L tomai corLkactmaato 

com um d244 24 aitvo4 mttttaie.4, que. eritia também 

ria rio44a h.t4toiLa. " (01 ; 34 J. 

"6ntietaato, pana a admtnaçao do tettoi, 

iLtque-4e 4aberido que e4te homem ttriha poi ofitcto 

dai fLoiturial ( 01 : 191. 

"(...) pntrietpaJjnente quando 4e ttnha, como o Leo- 

naidotuma vtda tqo lequtai e tao ttctta." ( 01:159l. 

Outro tipo de ocorrência, como traço supra-segmen- 

tal que funciona como uma espécie de entonação, dá-se atra- 

vés do uso de reticências, originando a pausa irônica; 

"A tionta c, em mutto4 a4pecto4 a aite 

da4 entiettnha4 e da4 iettceneta4; poi t440) fLaett 

mente 4e compieende ate que ponto a ettp4e, catan- 

do o que tog.tcamente paiece de4empenhai o papet 

pitmoidtat, pode 4eivti 04 4eu4 ob^ettvo4. (. . . 1 0 

que caiacteit^a a omt44ao ettpttca e j.u4tamente 

uma vatoit^açao daqutto que 4e ettde." (77 :3111. 

0 aproveitamento ironico da pausa marca a frontei- 

ra entre dois conjuntos significativos que se opõem sob a 
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forma de negação,desvio ou intensidade, engendrando a expre£ 

sividade irônica do contraste e do imprevisto: 

"Enquanto fLot apmndt^ pastou esn ca^a do Ae-u. . . me.^ 

tne (. . . ) (01 : 37!. 

Os exemplos de reticências tem uma relação direta 

com o plano 1,na medida em que o conteúdo daquilo que se eli 

de, geralmente caracteriza ironicamente uma personagem. Do 

ponto de vista da organização da análise,porém, preferimos 

situá-los no plano 3 porque, enquanto procedimeinto retórico, 

ãs reticências podem ser caracterizadas como o que"não se diz 

no enunciado e se diz na enunciação". "Nesse caso,suspendé- 

se o enunciado enunciado e é a enunciação enunciada que nos 

indica o que seria dito se o enunciado fosse construído." 

.(61 : 18). 

"EtA-aqut pouco mat* ou mcnoj o f.i.o de. teu* nacLo- 

ctntoA. Peto ofLtcto do pat ... (pensava ete) g.a- 

nka-yie, e vendade, dtnketno quando -de tem. j.etto po_ 

nem -temp/ie -de Aa de dt^en: — ona, e um metntnko 

. . . Nada . . . pon e-d-te tado nao . . , Peto meu of-tcto 

. . . vendade e que eu amanj.et-me (ha ne^ite annan- 

j.et-me uma ht^tonta que kavemo-4 de contan!, ponem 

npo o queno fLa^en e^cnavo do4 quatno vtnten/i do4 

f-neque^ie^i . . . Senta tatve^. bom manda-to ao estudo 

... ponem pana que dtaho tenve o estudo? Vendade e 

que ete panece ten boa memonta, e eu podta mat* 

pana adtante manda-to a Cotmbna... Stm, e vendade 

... eu tenho aqueta/i pataca/i: e^tou qa vetho nao 

tenho {Ltthoj nem outno* panente* . . . ma-d tombem 

que dtabo -de {Lana ete em Cotmbna? ttcenctado nao: 
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cente: 

e mau of.i.C4.o; J.etA.ado? esia bom . . . letrado. . . 

ma* izçlo; riçLO, te.riko §.ang.a a quem dLda com papéis e 

demanda/i. . . Cdeij-g-o? ... um Aeakoi cdei-Lg-o e mui.to 

bom ... c uma cod-óa /ieiLa . . . g.arih.a-4e mui.to. . . po_ 

de vci um dca a yiei cu/ia. C^ita d-ito tia de 4ei cde- 

n.cg,o . . . oia, 4e da de ^e/i: dei. de ten. aLada o g.04 

tLado de o vei dL^en. mi-yi^a ... de o vei pieç^ai na 

Se, e então det de mo^tnan a toda e^ta pentatda a- 

qut da vt^tndança que nao Qo^ita dete que eu ttnda 

mutta na^ao em tde quenen bem. Cte e^ta atnda mut- 

to pequeno, ma/s vou tnatan de o tn desafinando aqut 

mesmo em casa, e quando ttven. 12 ou 1U anos da de 

me entnan pana a escota." ( 01 : 16). 

Jose de Alencar ja havia preconizado o efeito reti 

"Sempne ttve donnon as nettcenctas (dt^. o nannadon 

de Luctota); nesta ocastpo antes quenta . deststtn 

do meu pio postto, do que desdobna/L aos seus .otdos 

esse veu de ponttndos, manto espesso, que pana os 

sevenos monattstas da época aptaca todos os escnu- 

putos, e que em mtnda optntpo tem o mesmo ef.eíto 

da mascana, o de ag.uçan a cuntostdade. " I2U ; 232J. 

cm i unesp 

awatI w 
LI 12 13 14 15 16 17 lí 



76 

2.3.2. 0 Segundo Plano(,,os usos e costumes descritos")' 

0 "mundo mostrado". 

"0 e.{ie.Lto e.-4te.tLco e, na ve./ida 

dade., Á,mag.Á.nayii.o; ma/i e.4te. i,mag.dnasL-io npo e 

o ne.jíJ.e.KO do neal, dado que. e o nea-i debite 

/lejileKO." (A. BadLou) 

já caracterizado anteriormente, o plano 2, em ter- 

mos formais, reveste-se da técnica "descritiva", constituin- 

do verdadeiros quadros que ora integralizam a substância Ta- 

bular e por vezes apresentam-se nitidamente demarcados, fun- 

cionando como "crônicas" encaixadas na linearidade narrativa. 

Quase desprovidos de ações ou, pelo menos, de ações signifi- 

cativas ao enredo, tais quadros apresentam-se em compartiraen 

tos estáticos, preenchendo a função de "enchimentos" .(catáli. 

ses) — nafetados de um valor funcional indireto, na medida 

em que, sendo adicionados, constituem algum índice de cará- 

ter ou de atmosfera,e podem ser assim recuperados finalmen- 

te pela estrutura" .( 44 : 35/36) — no corpo narrativo, con- 

figurando uma ambivalência semântica. 

Quando damos uma coloração descritiva aos quadros 

constituintes do plano 2 é porque estamos subtraindo-os da 

"estrutura semiótica do discurso narrativo", no dizer de 

Barthes, para seguir um de seus caminhos e aparentá-los à 

"descrição": 

nç.o tem manca pnedtttva nenhuma; "anatog.tca',' 

Aua eyitnutuna e punamente -tomatonta e nao contem 

et^e tna^eto de eACotha* e attennattva* que da a 

nannaççLO o aLe^ienho de um va4to dt^ipa^chtn^, pnovt- 

do de uma temponattdade nefLenenctat ( e nao mat-a 

yitmpte^mente dt^cun^Lva} ". (tU ; 371- 
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E quando, em uma perspectiva didatica, .carregamos 

nas cores decorativas destes quadros descritivos, em oposi 

ção ao aspecto funcional dos enunciados do plano l;é para po 

dermos aproximar da significação de tais quadros na estrutu- 

ra narrativa: 

"A ■ôÁ.rLg.u.J.aii.dade. da de.4cii.çao rio te.ci.do aaiiattvo, 

■aua yiottdao, aponta pana uma quettpo que tem a 

maton ijmpontancta pana a anatt^e e^ínutunat do/i 

dt/icun-óo/i nannattvoyi. C^ta questão e a ■aeg.utnte: tu 

do, no dt/icun/io nannattvo, e ■ótg.ntf.tcante, e 4e 

nçLO f-on, yie 4ubyitntem no yitntag.ma nannattvo atg.u 

ma* neg.tçe* tn*tg.nt£.tcante*, quat e defLtntttvamen- 

te, *.e a**tm podemo* dt^en, a *tg.ntfLtcaçao de**a 

tn*tg.ntf.tcancta?" (AU ; 38). 

Cremos que a significação de tais quadros converge 

para dois pontos ligados e complementares entre si: um efei- 

to de "real" ou de realidade e, conseqüentemente, um efeito 

"histórico". Como diz Barthes: 

"A ne*t*tencta do neat (*ob *ua fionma e*cntta, bem 

entendtdo) a e*tnutuna e mutto ttmttada no dt*cun- 

*o nannattvo iLtcttcto y con*tnutdo pon def-tntçao *o 

bne um modeto que, em g.nande* ttnka*, nao tem ou- 

tna* ne*tntçoe* que nao a* do tntettqtvet; ma* e*- 

*e me*mo "neat" tonna-*e a nefienencta e**enctat no 

dt*cun*o nannattvo h.t*tontco, que e *upo*to -.neta- 

tan 'o que neatmente *e pa**ou':que tmponta então 

a nao-fLunctonattdade de um detatke, uma ve^ que 

ete denota 'o que j.a oconneu': o 'neat concneto ' 

tonna-*e a 3.u*tt£.tcaçao *uf.tctente do dt^en. A ht* 
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to/iLa (o di.4c.uyi40 hLyitoii.c.o: tiLyitoA.La siesLum. g,e.yita- 

/LLcm) é de. {Lato o modeto do* dt-ócu/i^o^ riafLSLattvo4 

que admttem pieerLchen. cm tritei/ittcto4 de ^ua/i fLun.- 

çpe-d po/i n.otaççe-4 e^tA-utu/iatMeate ^upe^if-tua^i, e e 

tog.tco que o /leatt^tno ttteiaito tenha 4tdOj ha at- 

qua* deeento* atia*, contemporâneo do retno da ht^_ 

torta ''ob^ettva'' ■' kl). 

Seguindo, ainda, a linha desnovelada por Barthes; 

"Semtottcamente, o 'detalhe concreto' e constituí- 

do da colusão direta de um re{erente e de um slg.nl 

{Llcante; o significado e expulso do signo, e com 

ele, bem entendido, a possibilidade de desenvolver 

uma forma do significado^, Isto e, na realidade, a 

própria estrutura narrativa (a literatura realista 

e, certamente, narrativa, mas o e porque nela o 

realismo e somente parcelar, errático, confinado 

aos 'detalhes ' e porque o discurso narrativo mais 

realista que se possa Imaginar se desenvolve de 

acordo com os caminhos Irrealistas). LJsto e o que 

se poderia chamar llusgg referencial, A verdade deg 

ta llusgo e a seguinte: suprimido da enunclaçao 

realista, a titulo de significado de denotaçao, o 

'real' volta para ela, a titulo de significado de 

conotaçgo; pois no mesmo Instante em que esses de- 

talhes são supostos denotarem diretamente o real, 

eles não fa^em mais que o significarem, sem dlge-lo: 

l ... ) nao dlgem mais que Isto: somos o e a 

categoria do 'real' (e nao seus conteúdos contin- 

gentes) que e entç.o significada; ou melhor, a pró- 

pria carência do significado em proveito do unlco 

referente torna—se o proprlo slgnlflcante do rea- 

lismo : produz-se um efeito de real, fundamento des- 
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-de Lnve.io4 4Lm.H. Lnc.onfie.4 4ado que fioim.a a e.yite.t-ica 

de todasi cz-d obidA eoiieriteyi da modein-Ldade. "(bb ; 

U3l. 

Conforme descrevemos os enunciados do plano 2, pr^ 

meiramente, como quadros descritivos e, enquanto "descrição", 

preenchedores dos núcleos funcionais da narrativa .(catalises), 

agora acrescentamos a eles também a função significativa de 

"discurso histórico" que tem por base o "efeito de real"; ca 

racterização esta que os aproxima da estética realista.De fa 

to tem-se aqui uma explicação porque uma significativa parce 

la da crítica das emo n-ia*, motivada por tais enunciados, re 

alçou as características costumbristas, de romance histórico 

e antecipação realista. 

De nossa parte, cumpre explicar melhor o "efeito 

de real" impregnado ao plano 2. Para isto retomaremos alguns 

elementos teóricos da semiótica discursiva. 

Inicialmente, analisaremos os procedimentos de dis 

cursivização comuns aos planos 1 e 2, já que os mesmos apro- 

ximam-se enquanto portadores de enunciados em 3ã pessoa — 

"debreagem enunciva" ou "enunciado enunciado" — e se opõem 

aos enunciados do plano 3 — "debreagem enunciativa"ou "enun 

ciação enunciada". 

Como conseqüência desta oposição, podemos isolar 

perfeitamente as intervenções constituintes do plano 3 dos 

enunciados constitutivos dos planos 1 e 2, através das três 

modalidades de debreagens: actancial, temporal e espacial. 

Ainda, o detalhamento levar-nos-á à especificidade do plano 

2 que o distingue do plano 1. 

Fiquemos com o início do livro, a sua abertura: 

"£-zc rio tempo do net. 
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Urna da* quatro e^qu^ria^ que fio/unam a-a 

/Lua-4 do OuvLdon. e da Qu-Ltarida, ao/itaado-4e mutua- 

mente, ckamava-yie ne^i-óe tempo — 0 canto do* met/it 

nho/i —; e bem ttie a^^entava o nome, ponque e/ia at 

o tog.a/i de encont/io fiavo/itto de todo* o^j tndtvhdupp 

de/iyna cta44e. { que g.oj.ava então de nao pequena 

aonyítde/iaçao I. Q/i met/itnh.oyi de tio^e nao -tao mat/3 

do que a jomb/ia ca/iicata do^t met/itnhoyí do tempo do 

net; e^/ie^ enam qente temtvel e temtda, ne^pet- 

tavet e zie^pettada; fio/imavam um do^i ex.t/Lemo4 da 

fionmtdaveZ cadeta fudtcta/ita que envodvta todo o 

íiLo de ^anea/io no tempo em que a demanda ena ent/ie 

no* um elemento de vtda: o ex.t/iemo oposto e/iam oa 

de^emba/iqado/ieyi. 0/ia, o^i ex-t/iemo^ -te tocam, e 

te-4, tocando-.óe, fiechavam o ct/icuto dent/io do quat 

/ie pa/itavam cm te/L/itvet4 combatei da/r cttaççe*, pno 

va/ia^ij /La^oe/i p/Ltnctpat* e fLlnat^i, e todo^i e^^a 

tne^ettoA ^udtctat/i que te chamava pno ce/j^o, " (01 : 

51. 

Trabalhando o exemplo: o plano 3, caracterizado 

por uma "debreagem enunciativa", projeta no enunciado actan- 

tes da enunciação .("eu/tu"; "narradorMnarratário", simula- 

cros do "enunciador/enunciatário"). Projeta ainda um "tempo 

de agora", à maneira de um simulacro, inscrito no discurso 

como tempo enunciativo relatado.Finalmente, projeta o espaço 

"aqui", levando-se em conta a instância-da enunciação insta- 

lada no enunciado sob forma de simulacro, que se inscreve no 

discurso como espaço enunciativo. Podemos exemplificar as 

tres modalidades de debreagens — actancial, temporal e espa 

ciai — através do uso da lã pessoa .("nós") que une narrador 

e narratário na mesma dimensão temporal do presente .("formam',' 
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"são", "tocam"); o "tempo de agora" é ainda recuperado pelo 

dêitico "hoje" e os topônimos contemporâneos: "esquinas que 

formam as ruas do Ouvidor e da Quitanda"; e o espaço de"aqui" 

generalizado no tópico "Rio de Janeiro", é reforçado pelo 

dêitico demonstrativo " estes" que acompanha o verbo no pre- 

sente . 

Como oposição ao plano 3, surge a outra unidade 

discursiva caracterizada como"debreagem enunciva " (enuncia- 

dos dos planos 1 e 2 por portarem marca de 35 pessoa gramati_ 

cal; pouco adiante, estabeleceremos as distinções entre os 

dois planos). Assim, encontramos a projeção de actantes e a- 

tores* específicos do enunciado: "os meirinhos". Um processo 

de projeção, fora da instância da enunciação, do termo "não- 

agora", chamado "tempo de então" ou "tempo enuncivo": "Era 

no tempo do rei". Encontramos, ainda, um espaço "objetivo"no 

enunciado, considerado espaço de "alhures" ou "enuncivo",mui 

to bem demarcado pelo demonstrativo "aí" e demais dêiticos 

que reforçam o distanciamento espácio-temporal: " chamava-se 

nesse tempo — 0 canto dos meirinhos —", "era aí o logar de 

encontro .(...) dessa classe". 

Como as unidades discursivas oponentes .distinguem 

* Se entendermos, preliminarmente, o ator como "unidade lexji 

cal, de tipo nominal, que, inscrito no discurso, pode rece- 

ber, no momento de sua manifestação, investimentos de sinta- 

xe narrativa de superfície e de semântica discursiva" (65:34) 
e por actante, ao modo de L. Tesnière, a quem se deve o ter- 

mo, como "os seres ou as coisas que, a um titulo qualquer e 

de um modo qualquer, ainda a título.de meros figurantes e 
de maneira mais passiva possível, participam do processo".(65 

:12), podemos, nos momentos de descrição que aparecem no li- 

vro, estabelecer uma primeira distinção entre os planos 1 e 

2. Grosso modo, corresponderiam ao plano 2 as descrições de 
"actantes" componentes de uma classe de atores, os "meiri- 
nhos" por exemplo. Quando a descrição particulariza um"ator" 

da classe social.desempenhando um papel importante na sin- 

taxe narrativa, ela estaria relacionada ao plano 1. Exemplo: 

a descrição de Leonardo Pataca que individualiza um meiri- 

nho. 
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os planos 1 e 2 do plano 3, por um procedimento inverso, se- 

gundo Greimas, da mesma forma reconheceremos desde já uma 

distinção entre a "embreagera enunciva" presentificada naque- 

les e a "embreagera enunciativa" configurada neste, à medida 

em que se opera uma distinção -'entre a embreagera que visa 

ao retorno a instância da enunciaçao", no ultimo, e a 'em- 

breagera de segundo grau — ou interna — que se efetua no 

interior do discurso, quando o sujeito visado já está aí ins 

talado." .( 65 :142). 

As duas distinções são fundamentais, pois, segundo 

Greimas: 

a e.mb/Leag.e.m ap/ie^e-nta ao ma^mo tampo co 

mo aZvo vtsiado pada triAtariata da anuactaçao a como 

fisLacayíyio, como tmposi^tbtttdada da attrLg.t-to. du 

a^ 'A.aiLayLarictayi ', com -o auxtdto da^i quat^i 4a pn.ocu- 

ia 4atA do aritva/L40 fLachado da ttrLg.aag.am, com qaa 

4a ba4ca piarida-to a uma ax.tantontdada outna — a 

nafLe-naricta ao 4uj.atto (a ta4tarLcta da anurictaçao ) 

a a naf.anan.cta ao obj.ato (ao mundo qua nodata o tio 

mam, anquanto nafananta) — nada mat4 pnodu^am, an 

ftm, qua ttu4o a4: a ttu4ao nafananctat a a ttu4ç.o 

anunctattva. " (65 : 1t2). 

Quanto à "ilusão enunciativa" .(já anteriormente a- 

bordada, quando tentamos mostrar o funcionamento da figura 

da ironia nos processos de escritura/leitura e no estudo in- 

terno do, plano 3) terá, agora, um tratamento genérico, justi^ 

ficável, por estabelecer uma oposição aos planos 1 e 2 já 

nas linhas iniciais do livro e, portanto, enquanto discurso 

"debreado", revela-se como um procedimento de desarabigüiza- 

ção, orientador da leitura. Pois, o uso do presente do indi- 

cativo, os topõnimos atualizados, o déitico "hoje", aproxi- 
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mam "narrador e narratario", simulacros do "enunciador" e do 

"enunciatario", pressupostos no presente da "escritura" e da 

"leitura", respectivamente, criando um distanciamento com o 

que vai ser relatado — ilusão referencial — nos piamos 1 e 

2. 

Ja o efeito de sentido debreado na primeira frase 

do livro — "Era no tempo do rei." —, que visa a um efeito 

de referente, é percebido pela forma de uma "ancoragem histó 

rica," pois: 

com.psLe.e.ride.-4e. a di./ipo/iLçç.o) no momento da 

tn^itancta de jLtg.u.nattvt^açoio do dt^cun^ot de um 

conjunto de tndtce4 e^ipacto-temponat^i e, mat^i pan.- 

ttcutanmente, de to panemos e de cnonontmo^ QU-e vc- 

■óam a conyitttutn o ^tmatacno de um nefLenente ex-ten 

no e pnodu^t/i o ef.etto de Aenttdo 'neattdade '65 : 

21}. 

0 cronônimo .("tempo do rei") referencia a dimensão 

histórica e gera o efeito de realidade ou de verdade: o tex- 

to ganha um aparato referencial histórico que vai ser cada 

vez mais particularizado nos enunciados do plano 2: 

a f.tdettdade ponem com que acompanhamos a 

época, da quat pretendemos esboçar uma parte dos 

costumes ( 01 ; 186). 

já a categoria temporal .(pretérito imperfeito) *, co 

*"L'entree dans te conte est tet entterement ttee au temps 
du verbe. Le pretertt — temps {.ondamentat du rectt — est 
caractertsttque de ces fiormutes tntttates codtfitees (en {.ran 

çats} c'est t ' tmparjLatt, t'un des deux temps narrattfis fLonda 

mentaux.). 9tace au debut du conte, tt a un rote comparabte 

aux. 'trots coups ' des representattons theâtrates; tt 4tg.nt 
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mo fórmula introdutória .("Era"), engendra a ilusão contraria, 

de irrealidade ou de ficção, ao lembrar o estereótipo das fá 

bulas infantis: "Era uma vez..."** 

Na primeira frase do livro temos, então, um índice 

de sua leitura: o efeito de sentido referencial subdivide-se 

em dois outros efeitos: efeito de realidade ou de verdade 

.(leitura do plano 2); efeito de irrealidade ou ficção .(leitu 

ra do plano 1). Aqui se começa a operacionalizar a distinção 

entre os dois planos, já que os mesmos são debreados em uma 

mesma temporalidade .(passado) , nas marcas de 3ã pessoa.Em s£ 

guida, a segunda frase do livro estabelece outra unidade dis 

cursiva .(debreagem temporal enunciativa) que instaura o efei^ 

to de enunciação, característico do plano 3, coordenador dos 

outros dois planos. 

A debreagem temporal distingue claramente o plano 3 

dos outros dois, que se passam no "tempo do rei". 0 mesmo a- 

contece com os elementos espaciais: reforçam a oposição atra 

vós dos topónimos referencializados em uma temporalidade pr£ 

sente .("ruas do Ouvidor e da Quitanda") em contraste com o 

topônimo que dava ao mesmo lugar, na época do rei, a designa 

ção de "canto dos meirinhos". Em muitas outras passagens do 

livro, a debreagem espácio-temporal marca esta oposição, co- 

fLLe.: coinme.n.ce. -le. moade. ziaconte.. Z 'aaaJ.og,-ie. vz'e^-í 

pa^i totaJ-e., co-sl cLanA -La. -Au-ite. du sie-ci-i mesive-L-L-Le.iLx. d autyie.^ 
íe.mpyi vi.e.nne.ní jLa-LAe. ec/io a. cc yidg.na.-L j-ndída-L. 0-L-i A.appe.-i-Lejxt 
dn-Layiyiab-Lejne.rvtgne. nouyi nou/i tnouvon/i dan/i un undvan-i ddfLJLe.- 

/Le.nt. de. ce-Lud gad nou-i endoune ei nouyi -íodddedie iou.yi deyi 

j.OUSLyi . 
Apte/i ce yidgnad Cd etadi nne ££££ • • • , nden n ' ex.d^ 

te que de monde menvedddeux.. " : ^7!. 

Antônio cândido ja havia dito: 

"C-ita eoyiteda on.dgdnandamente {Lodcdondca tadve% ex 

pddque eentayi mandfLe-^taçoet de cunho anquetdpdco — 
dncduyidve o começo peda padnao doyi conto-i aa 

canochdnha: 'Cia no tempo do ned'." {05 :71l. 
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mo no inicio do capitulo VIII 

"Ai.nda ko^e. ao ^ag.uao do paço xm- 

pe.yij.aZ, que no tempo em que ^e pa-ó^ou e^ita no^/ia 

kt^toata yie ekamava patacto det-aet, uma pateta ou 

quanto que 04 g.atatOyi e o povo com ete4 deaomtna- 

vam o Patto doA Btcko*. " ( 01 : 33!. 

Mas, a debreagem actancial, se por um momento di_s 

tingue bem os actantes e atores do plano 3 (simulacros dis- 

cursivos do enunciador e enunciatário) dos actantes e atores 

dos outros dois planos .(sujeitos dos enunciados), em um ou- 

tro momento, parece atenuar a oposição. Este jogo faz com 

que elementos das duas unidades discursivas coabitem a mesma 

unidade frasai: 

"O^i metncakoyi de ko^e npo 4ao mat^i do que a tomb/ia 

cantcata do* metntah-OA do tempo do net". (01 : 5) 

tramos 

Mas, ao continuarmos a leitura do periodo, encon 

uma neutralização actancial: "nós": 

"(...) (04 metntnho-ó) £onmavam um do4 eyc.tnemo^ da 

tLonmtdavet cadeta j.udtctanta que envo.tvta todo o 

Kto de ^anetno ao tempo em que a demanda ena eatne 

ao4 um etemeato de vtda: o ex-inemo oposto enam 04 

de4embasig.adoA.e4." ( 01 :5l. 

Trata-se do procedimento de "embreagem", ja defini_ 
% 

da como "o efeito de retorno a enunciaçao, produzido pela 

suspensão da oposição entre certos termos da categoria da 
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pessoa e/ ou do espaço e / ou do tempo" (65 ; 140). Assim, 

no enunciado de 3® pessoa, pretérito imperfeito e, portanto, 

debreagem enunciva, irrompe o mecanismo de "embreagem" que 

visa a produzir um efeito de enunciaçao. Narrador e narrata 

rio incluem-se na mesma "cadeia discursiva", envolvidos pelo 

"nós" e os dois extremos se tocam: actantes e atores da de- 

breagem enunciativa com os da debreagem enunciva. A ilusão 

de identificação predispõe o narratário a estabelecer o para 

leio que o narrador vai veicular durante o livro todo entre 

o passado e o presente, entre os extremos da cadeia que pro- 

duz os efeitos de sentidos: de referente ou de enunciaçao. 

De fato, a chave da estrutura discursiva do livro 

evidencia-se já no início do primeiro capítulo. A oposição 

entre as duas unidades discursivas deflagra o caminho mais 

evidente: o plano 3 corresponde ao "mundo comentado": 

"L g./Laça/i ao-4 tempo* veibat* que em.pJieg,a que o £a- 

taute apie^enta o mundo — 'mundo ' entendtdo como 

po**ível conteúdo de uma comuntcaçpo ttng.llt*ttca— 

e o ouvtnte o entende, ou como mundo comentado ou 

como mundo nannado. (...) Ao mundo comentado pen 

tencem a ttntca, o dnama, o en*ato, o cLtatog.o, o 

comentanto, enf-tm, pon vta neg.attva, toda* a* *ttu 

açoe* comuntcattva* que nao con*t*tam, apena*, em 

netato*, e que ap/Le*entem como canactent*ttca a 

atttude ten*a: neta* o {Latante e*ta em ten*ao con*_ 

tante e o dt*cun*o e dnamattco, pot* *e tnata ae 

col*a* que o afLetam dtnetamente. 0 fiatante e*ta 

compnomettdo: tem de moven e tem de neag.tn e *eu 

dt*cun*o e um f./Lag.mento de açao que modifica o 

mundo em um aptce e que, pon *ua ve^, empenha o jía 

tante também em um aptce. (...) ÇddJIL————— — í.———— 

compnomettdamente. 0 empn.eg,o do* tempo* 'comentado 

done*' (o p/Le*ente, no ca*o; ob*envaçao no**al con*_ 

tttut um *tnat de atenta pana adventtn o ouvtnte 
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de. que -4C tiata de ai-qo que o af.eta di-ietarnerite e 

de que o di-^cusi^o eK^ig.e a auo. sie^po/ita (fLa-Lada ou 

não iLa-Lada); e e/ita a auu fLunçao, e auo a de men 

c-ioriaA. um momento no / empo. Dat a ob^ttnaçao que a 

ttng.uag.em põe no uao do* tempo*." ( 69 : 37/381. 

Os planos 1 e 2 situam-se no mundo narrado; 

"Ao mundo namado, pentencem todo* o* ttpo* de ne- 

tato*, tttenanto* ou nao; tyiatando-*e de evento* 

netattvamente dt*tante*, que, ao pa**anem peto {Ltt 

tio do netato, pendem mutto de *ua /.onça, penmtte- 

*e ao* tntentocutone* uma atttude mat* 'neta^ada '. 

(...) Sempne que o jíatante empnega o* tempo* do 

Çnapo Iti que tnctut o pnetentto tmpenfietto, ob*en- 

vaçao no**al, a**ume o papet de nannadon, convtdan 

do o de*ttnatanto a conventen-*e em *tmpte* ouvtn- 

te, com o que toda a *ttuaçao comuntcattva *e de*- 

toca pana outno ptanof t*to e, a outno ptano de 

con*ctêncta, *ttuado atem da temponattdade do mun- 

do comentado, que detKa de ten vattde^ enquanto du 

nan o netato. í pon e*ta na^ao que o* advenbto* de 

tempo, do me*mo modo que o* tempo* venbat*, também 

*e ondenam em dot* gnupo* nece**ttando *en 'tnadu 

■§.tdo* ' quando *e pa**a de um pana outno. Pon ex.em- 

pto: agona, hoge, ontem, pa**am a então, ne**e dta, 

na ve*pena, etc. Tnata-*e de jdua* onden* temponat* 

quatttattvamente dtf-enente*: o tempo do mundo nan- 

nado e o tempo do mundo comentado, ao quat *e pode 

denomtnan, com Hetdeggen, de temponattdade." ( 69 : 

38) . 

Fazendo parte do mundo narrado, unidos pela mesma 
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unidade discursiva que os impregna do sentido generico de r£ 

ferencialidade, os plano 1 e 2 tornam-se distintivos à medi- 

da em que o primeiro articula um efeito de irrealidade ou 

ficção e o segundo, um efeito de realidade ou de verdade, as 

sentado no aparato histórico da corte joanina, no Rio de Ja- 

neiro. Somente para um efeito didático no tratamento de cada 

plano, cognomearemos o segundo como "mundo mostrado", devido 

a sua referencialidade histórica que se opõe ao "mundo co- 

mentado" do plano 3. já o plano 1 que põe em movimento as 

ações da fábula ficcional, denominaremos "mundo narrado"pro 

priamente dito, ou "mundo sem culpa", para usar uma expre£ 

são feliz de Antônio Cândido. (05 : 84). 

Devemos salientar ainda, a respeito do plano 2, pa 

ra continuarmos utilizando o exemplo transcrito do início do 

livro, que a distância estabelecida entre o "mostrar" e o 

"pictórico" deste plano, para o "narrar" e o "dramático" do 

plano 1, é originada através da atualização, no plano 2, de 

um narrador (explicitação do sujeito que assume a palavra no 

discurso) que estabelece com o narratário uma relação de ve- 

ridicção, para marcar este plano com uma referencialidade 

histórica, portanto, com efeito de verdade ou realidade. 

0 contrato de veridicção é estabelecido já nas li- 

nhas iniciais, sob forma de parênteses, onde a "argumenta- 

ção"* é utilizada como técnica persuasiva: 

"(...) po/ique. e.ia aL o Á.og.a/L" de. eneont/LO jiavo/iLto 

* "AíLvLdade e^t^iuta/iaate de todo o quatqueyi dt-ócu/i^o, ^.a que 
a piog.JieAsiao debite da, ^.u^tameate, po/i meto da* aatteuta- 

çoe* a/Lg,umeritattv d4, de moao que /ie deve eoaAtdeaai. a oaten 

taçaú aag.umen.tattva aoA erturietado4 que compoem um tex.to como 

{iato/i ba^tco de coesão e de coeaeacta tex.tuat-ó. " (69 ; 23 /. 
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de. todo/i cm Á.n.dÁ.\/j.duo4 cíc-mc c-Lat/ie ( que g.o^ava 

então de nç.o pequena con^tdenaçao I ". (01 ; 5). 

Do inicio para todo o livro, o plano 2 deixa cada 

vez mais evidenciado na relação enunciador/enunciatário um 

contrato de veridicção que determina o estatuto veridictório 

do discurso. Desta maneira, se releva neste plano o fazer 

persuasivo do enunciador que pretende persuadir o enunciatá- 

rio, para um "fazer cognitivo" ou um "fazer crer" na verdade 

ou fidelidade com que retrata época. A técnica geral atra 

vés da qual o enunciador tece a argumentação de fidelidade 

histórica para convencer o enunciatário é a "descrição", on- 

de os "usos e costumes" são retratados detalhadamente. Como 

exemplo, podemos transcrever um tipo social comum na época: 

"Com. cm emLg.nadoÀ de foA.tug.at veto tam- 

bém pana o Bnavitt a pA.ag,a do* Ctgano*. Çente octo- 

■óa e de poucos e^CAuputoA, ganhanam ete* aqut a ne 

putaçao bem meA.ec.tda cz!cm mat* net-tnado^i vetkaco^ : 

ntnguem que ttvej^e gutgo 4e metta com ete^i em ne- 

gocto4, ponque ttnka centena de tevan canoto.A poe 

yita de yieu^ co4tumeyi e de 4ua4 cnença^j de que mut 

to -íc {.ata, detxaAam-na da outna banda do oceano ; 

pana ca 40 tnouxenam mau^i kabttoA, e^pentega e ve- 

thacanta, e -íc naof o no^-to Leonando pode dtgen at 

guma cot^a a ne^petto. Vtvtam em qua^e completa o- 

ctoAtdade; nao ttnkam notte -tem jLe/ita. tonavam oa- 

dtnaAtamente um pouco aAAedado^ da/i auua poputaAa 

e vtvtam em plena Itbendade. Ayi mulh.eAe/i tnagavam 

com cento luxo Aelattvo ao* ^eu* daveAe*:usavam de 

Aenda/i e fLltaj; davam pAefieAencta a tudo quanto e- 

Aa encaAnadoj e nenhuma delaA dt^pen^ava pelo me- 

no* um condao de ouao ao pescoço; 04 homens nao tt 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



90 

aham outia di.yiti.nça-0 m.a-Í4 do que. aJ.g,un>i tiaço-t fiÃ.- 

■44.01X01714.00 4 paitLc.uJ.ayieyi que 04 {La^dam eonh.ee4.do4. " 

(01 : 26). 

0 plano 1 .(mundo narrado) e o plano 2 .(mundo mos- 

trado) opõem-se ao plano 3 .(mundo comentado) também pelas de 

breagens das categorias espacial e temporal, além da actanci 

al que já demonstramos. 0 sujeito da enunciação instala o tem 

po e o espaço "objetivos" nos enunciados dos dois primeiros 

planos, retomando metonimicamente o tempo e o espaço da enun 

ciação, partindo do "então" e do "lá" do enunciado, já, para 

o plano 3, simula metaforicamente o tempo e o espaço da enun 

ciação .("subjetivos") e tal sistema tem como ponto de remis- 

são o "aqui" e o "agora" do enunciado. Então, esse último 

plano determina-se pela categoria topológica da "concomitân- 

cia" com a enunciação, assim como, os planos 1 e 2 determi- 

nam-se pela "não-concomitância". Portanto, os dois últimos 

são concomitantes entre si e "anteriores" ao "aqui" e "agora" 

do plano 3. 

Com estes dois sistemas de referência — objetivo 

e subjetivo — vai ocorrer uma diferenciação fundamental en- 

tre os três planos do livro. As operações de debreagem criam 

o quadro de referência para a localização espácio-temporal 

dos programas narrativos e também programam o discurso. As 

sim, o plano 3 tem como referência um tempo e um espaço cor- 

respondentes ao "agora" e ao "aqui" do sujeito do enunciado 

e constitui-se em um discurso judicativo. 0 plano 2 tem como 

referência um tempo "anterior" ao "agora" do plano 3, ou se- 

ja, no passado, e o espaço de referência é o "lá", que se 

opõe ao "aqui" do sujeito do plano 3; constitui-se em um dis 

curso de características descritivas com a função estrutural 

de preenchimento ou "catálise". já o plano 1 apresenta o mes 
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mo quadro de referencia espacio-temporal do plano 2, mas tor 

na-se peculiar por constituir o discurso onde são localiza- 

dos os programas narrativos do livro. 

Temos, neste momento, a maior marca distintiva dos 

planos 1 e 2. 0 primeiro,que é resultado de uma debreagem 

que cria o quadro de referência para a localização espácio- 

temporal dos programas narrativos, constitui enunciados de 

"fazer", interpretados como passagens de um espaço a outro , 

de um intervalo temporal a outro. Ja o segundo, formado por 

enunciados de "estado"*, situados no "tempo do rei" e no es- 

paço do Rio de Janeiro, tem uma referencialidade histórica e 

é desprovido de programas narrativos com relação à história 

vivida pelos personagens. 

A diferenciação acima apontada pode ser ainda apro 

fundada se operacionalizarmos o conceito de "actante". No in 

terior dos discursos enunciados distinguiremos, tipologica- 

mente: a) "actantes da comunicação" (ou da enunciação), que 

são o narrador e o narratário. Para desempenhar o papel ac- 

tancial de narrador há o investimento de três atores diferen 

tes: o do plano 3 para comentar .(mundo comentado), o do pla- 

no 2 para descrever os usos e costumes .(mundo mostrado) e o 

do plano 1, para narrar .(mundo narrado). Neste último deve- 

mos contar também com a presença de interlocutores e inter- 

locutários que participam da estrutura de interlocução de se 

* "aí e-nunci-adosi oíe e.4tado, dn.4csLi.toyi como: V j-unçao(S;01 '; 

vd/ito que. a função, enquanto categ.onta, antteuta—íe em dot/i 

tenmosj eontnadtto/ito^, eon^.unçao e dt*função, po^/iLvet* 

dotyi ttpoyi de enunc.Lado4 de estado -- conj.unttvosi ( S H 0 I 

e dtyijjunttvosi ( SUO); b) enunctado^ de {La^en, tn^c/itto^ co 

mo 'F inanifLonmaçao (S;OI ', que dao conta da payi4ag.em de um 
estado a outn.o. 

Quando um enunctado (de f.a^.en ou de estado)/ieg,e um 

outno enunctado (de Fa^en ou de estado), o pntmetno e denomt- 

nado enunctado modat, o -teg-unao, enunctado de^cntttvo. " ($5 : 

1U9). 
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gundo grau que e o dialogo, b) "actantes da narração" (ou do 

enunciado): sujeito/objeto, destinador/destinatário. Aqui, 

corno do ponto de vista gramatical opõem-se "actantes slntáti 

cos (inscritos em um programa narrativo dado), tais como su- 

jeito de estado e sujeito do fazer, e actantes funcionais(ou 

sintagmáticos) , que subsumem os papéis actanciais de um áe_ 

terminado percurso narrativo" (65 : 13), diremos que, teorj^ 

camente, os primeiros podem ocorrer no plano 1 .( através de 

sujeitos de fazer) e no plano 2 .(através de sujeitos de esta 

do); os "actantes funcionais" só ocorrerão por meio dos ato- 

res dos enunciados do plano 1, quando desempenham papéis ac- 

tanciais em percursos narrativos. 

Ainda, para completar a divisão didática dos três 

planos, diremos que os "actantes da narração" mais relevan- 

tes na estrutura do livro são os que se relacionam com o pia 

no 1, de enunciados modais, onde os atores apresentam-se co- 

mo sujeitos do fazer. São atores que, graças ao procedimento 

de figurativização, desempenham um papel actancial "individu 

al"* em oposição aos do.plano 2, de enunciados descritivos, 

que se apresentara como sujeitos de "estado" e representam um 

papel actancial "coletivo". 

Assim, diferenciado dos outros, o plano 2 foi ca- 

racterizado como formalizador de "crônicas", "descrições" , 

"quadros isolados", "catalises", ou seja, o "mostrar" e o 

"pictórico". Depois, como "referencialidade histórica","efei 

to de sentido referencial de realidade ou de verdade", cons- 

tituindo o "mundo mostrado". Ainda, como portador de enuncia 

dos de "estado", caracterizado como "enunciado descritivo" ; 

desta forma, os atores aí atualizados desempenham papéis ac- 

* "Le.van.cLo-Ae. e.m conta o papct qac etc dacmpcntia, ao ntvct 

da AcmântLca dtyicun.yitva, g.naçayi ao p/ioccduacato de. f.tg.a/Latt- 

v tração, dt/Lemo^i que o actante é tndtvtduat, duat ou cotett 
vo. " <65 ; 13). 
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tanciais "coletivos", pois estabelecem uma relação paradigma 

tica com os tipos sociais da época. Agora, nos resta verifi- 

car o procedimento da ironia no interior de tal plano. 

0 efeito irônico dentro do plano 2, como já disse- 

mos, vai resultar da relação do plano 3 que Instaura um efejL 

to de enunciação, visando ao comentário sobre o plano 2, que 

tem como sentido referencial um efeito de realidade e sobre 

o plano 1, cujo sentido referencial busca um efeito de fic- 

ção. Voltando à primeira frase do livro — "Era no tempo do 

rei" —, a categoria temporal .(pretérito perfeito) engendra 

a ilusão de ficcionalidade que serve como aparato para o de- 

senvolvimento da trama romanesca .(plano 1). 0 cronônimo.("tem 

po do rei") é concomitante à categoria verbal, mas referen- 

cia a dimensão histórica do romance: efeito de realidade. 

Como os planos 1 e 2, apesar das demarcações efe- 

tuadas, imbricam .i em uma temporalidade unívoca .(pretérito im 

perfeito), é possível estabelecer uma última diferenciação 

entre os mesmos, através de um processo inerente ã própria 

condição semântica do aspecto temporal, ou seja, "ação1 

"estado". A referencialidade de um passado relatado, quando 

traduzida em "ações" e acontecimentos, determina o plano 1; 

quando informa o "estado", anotando o ambiente e compondo a 

situação, constitui o plano 2. 

Essa fatura desconexa entre os dois planos foi as 

sinalada por Antônio cândido: 

"Quando o auton o4 o/ig.and^.a l oa pdano-ól de. modo dn 

teg.nado, o ne^ultado e 4ati.yifLaton.lo e noyi . podemo* 

yíenttn. a /Leattdade. Quando a tnteg.n.açç.o e meno/i fe 

tt^, pan.eee-no4 ven. uma j.uyitapo4tçv.o mat-i ou meno4 

pn.eean.ta de etementoyi npo 4uftetentemente fundtdoyi, 

embona tnteneyiyianteyi e pon. ve^e/i encantadone/i como 

quadn.Oyi trotado4. Ne*te utttmo ca^o e que 04 U404 e 
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c.o/itumQ./i_a.pan.e.cem como dooume.n.to^j pyionto-ó pasia a 

fdLcha do * }LoZc.J.oii.4ta/i, cu^iZo^o^ c pyiatZcaate.^ da 

pe.tZta kZ^taZio.. " l 05 • 75/. 

No trabalho, mantivemos os contornos que delimi- 

tam os planos 1 e 2, mesmo quando suas linhas convergem para 

o desenho único da trama romanesca; é um procedimento didáti^ 

co que intensifica as nuances da coloração com que cada pla- 

no se pigmenta e que vislumbra o caráter iconográfico do pia 

no 2, na sua postura de cenário geral do "mundo do Paço". Co 

mo imagens congeladas, projeta o traço da sociedade em uma 

mescla entre o informe pitoresco e o registro documentário. 

Um vasto painel vai se montando com os fragmentos 

ilustrativos dos costumes, das crenças, das instituições,dos 

grupos sociais, acompanhando uma sociedade em formação e cir 

cunscrita a um espaço restrito, delineado por um grande mu- 

ral panorâmico. Ao final da obra sobressai o tom irônico, em 

alguns instantes burlesco, da composição, que reúne no con- 

junto os momentos isolados de comicidade, em uma montagem en 

genhosa, recriadora de uma rara plasticidade humorística. 

É este tom burlesco, o retrato irônico de uma épo- 

ca que pretendemos evidenciar. Formalmente, a ironia é depr£ 

endida do contraponto entre o plano 2 .( tempo pretérito, se- 

manticamente estático, constituído por "flashes" informati- 

vos e documentários) e o plano 3 .(presente, judicativo ) , on 

de o narrador marca um distanciamento para tecer seus comen- 

tários irônicos em tudo o que se inscreve naquele universo. 

Chamando a atenção do leitor, este narrador opõe as duas si- 

tuações, "flagrando as facetas cômicas daquela sociedade 

fragmentada na sua fragilidade construtiva, para recriá-la 

ironicamente. 

Para ficarmos ainda com as procissões, o capítulo 

XVII, primeira parte, ilustra bem o processo acima comentado, 
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onde a descrição dos costumes .(procissão dos Ourives) disse- 

mina os traços Irreverentes do narrador na reconstrução .da 

época. Para não tornar longa a citação, reproduziremos ape- 

nas o início do capítulo que vale a pena ser lido na íntegra.: 

"Um di.a de. pioc-L-iaçlo f.oi. -dem- 

pie ae^ita cUdade um dUa de §.iaride f-e^ta, de d.ufia- 

■Lufia, de movLmerito e de ag.UtaççLO; e aUada e ko- 

j,e o que 1104404 ^eLtoAe4 bem 4abem, na época em 

que vJLveiam 04 pei4onag,en4 de4ta tiL4toíca a cou4a 

4ubÁ.a de ponto; encktam-4e a4 iua4 de povo, e4pe 

ctatmente de mutlieie4 de mantttka; aimavam-4e a4 

ca4a4; pendu/Lavam-4e a4 ^aneta4 mag.ntf.tca4 cotcha4 

de 4eda, de dam0400 de toda4 a4 coie4, e ayimavam-4e 

cosLeto4 em qua4e todo4 04 canto4. 6 qua4e tudo o 

que atnda 4e piattca, poiem em mutto matoi e4cata 

e giande^a, poiquc eia fetto poi fe, como dt^em a4 

vetda4 de44e bom tempo, poiem no4 dt/iemo4, poique 

eia fetto poi moda: eia tanto do tom enfettai a4 

ganeta4 e poita4 em dta de pioct44qo ou .concoi/iei 

de quatquei outio modo paia o bittkantt4mo da4 fe4 

ttvtdade4 iettgto4a4, como tei um ve4ttdo de man- 

ga4 de pie4unto ,, ou tiaj.ei a cabeça um foimtdavet 

tiepa-moteque de dou4 patmo4 de attuia". ( 01 „• y 5!. 

Acompanhando a trama narrativa, podemos fazer o l£ 

vantamento dos elementos constitutivos "do plano 2, que com 

põem o painel figurativo da sociedade carioca do início do 

século XIX. Entre as instituições destaca-se a organização 

judicial: o aparato policial concentrando os poderes ao ar- 

bítrio do Vidigal e seus comandados, na descensão da hierar- 

quia que compunha toda a milícia. Ja ilustramos um aspecto 
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com a descrição dos meirinhos, agora, completamos o quadro 

com a descrição do Vidigal: 

"Ne.4Ae. ie.mpo a-iada aao estava OA.g.aaL^.ada a pod,-Lcda 

da c-idade, ou ante* a^tava-o de. um modo em daimo 

n.i.a com a^i teridericdasi e Á.dei.ayi da época. 0 ma^o/i 

VLdLg.a-L eia o n.ei. ab^od-uto, o a/ibi-tio -tup/iemo de 

tudo o que dt^-La leyipetto a e44e /iamo de admtn.^^- 

tyLaçpo; eia o j.ut%. que ^.utqava e dt/iti-Lbuta a pena, 

e ao me^mo tempo o quaida que dava caça ao* citmt- 

0.0404; ria4 cau4a4 da 4ua tmerL4a atçada aao kavtam 

te4temuah.a4, aem p/Lova4, aem n.aj.oe4, aem p/LOce44o; 

ete /ic4umta tudo em 4t;a 4ua j,u4ttça e/ia tafiattvet; 

aao kavta apetaçao da4 4eateaça4 que dava, fLag-ta o 

que queata, e ataquem th.e tomava coata4. €.x.esicta 

eafLtm uma e4pecte de taqutatçpo pottc±at."l01 :21l. 

A escola e a igreja enquanto instituições são tam- 

bém ironizadas. Tanto o sistema educacional quanto a educa 

ção religiosa podem ser ilustradas. Ficamos com uma das figu 

ras representativa desta última: 

"Havta ao tempo em que 4e pa44am e4ta4 

ceaa4 ta4tttutçoe4 mutto cuato4a4 ao Uto de ^aaet- 

ao; atquma4 e/tam aotavet4 pon. 4eu fitm, outaa4 poa 

4eu4 meto4. Catae e44a4 uma kavta de que atada em 

ao44a tafLaacta ttvemo4 oca4^po de vea atqua4 de4- 

taoço4, eaa a ta4tttutçao do4 me4t/Le4 de ae^a. 

0 me4tae de lega eaa tao acatado e veae- 

aado aaquete tempo como o piopato me4tae de e4Cota; 

atem do ae4petto oadtaaatameate tatbutado ao4 pae- 

ceptoae4, dava-4e uma ctacua4taacta mutto aotavety 
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e we/n a çac 04 mc^-í/ic<3 de. le^a eAom ^emp/ie ve- 

J.h.oyi e ceg-OA. Mçlo eiam em giaride aumesLo, poi L440 

me^mo udv-iam portanto em g/Lande ati.vi.dade, e ganha 

vam yiofiniveimente. Andavam peia^i ea^a* a en/itnan a 

ne^an ao* f.itho4, enta^i e e^csLavo^ de ambovi o^) ^e- 

XO/Í . 

0 me^it/ie de ne^a npo tinha tna^e e4pec.iat'. 

veyitta-yie como todo/i, e 40 o que o di^ttnguia ena 

ven-the constantemente (.ona de um dos botsos o ca- 

bo de uma tnemenda patmatonia, de que andava anma- 

do, compêndio único pon onde ensinava a seus disci 

putos." ( 01 : 119/120). 

A instituição familiar também passa pelo crivo da 

ironia. Vamo-nos ater à figura do agregado: 

"Ninguém se admine da /Lacitidade com que se {.a- 

^.iam semeihantes cousas; no tempo em que se passa- 

vam os fiatos que vamos namando nada havia mais 

comum do que ten. cada um, dois, e as ve^es mais 

agnegados. 

€m centas casas os ag/iegados enam muito 

úteis, ponque a jLamiiia tinava gnande p/ioveito de 

seus senviços, e j.a tivemos ocasiao de dan ex.empio 

disso quando contamos a histonia do finado padni- 

nho de Leonando; outnas ve^es ponem, e estas enam 

em maion numeno, o agnegado, -nef.inado vadio, ena 

uma vendadeina panasita que se pnendia a a/ivone fia 

miiian, que ihe panticipava da seiva sem aguda—ia 

a dai os fi/iutos, e o que e mais ainda, chegava mes_ 

mo a dan cabo deia. 6 o caso e que, apesan de tudo, 

se na pnimeina hipótese o esmagavam com o peso de 

mii exigências, se ihe batiam a cada passo com os 
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iLavo/Le.4 na caia, -de o fLú.J.ko ma^^i velho da ca^a, poi 

exemplo, o tomava poi /teu divertimento, e a menor 

e mal* ^a-ita queixa saltavam-lhe os pais por cima 

tomando o partido de seu fillho, no seg.undo atura- 

vam quanto desconcerto havia com paciência de már- 

tir, o ag.reg,ado tornava-se quase rei em casa, pu- 

nha, dispunha, castigava os escravos, ralhava com 

os fillhos, Intervlnha enfLlm nos mais particulares 

neg,oclos." (01 :1U5I. 

Transcrevemos alguns fragmentos, mas o livro todo 

esboça, ironicamente, as entranhas de todos os organismosin^ 

titucionais: igreja, família, educação, medicina popular, a 

justiça e a própria corte, que compunham os estames da estru 

tura comunitária. Percebe-se, ainda, o reflexo desta ironia 

na caracterização da classe burguesa ascendente, contaminan- 

do o próprio domínio cultural da época, que é o romantismo: 

mas o homem era romântico, como se dlg. hoj.e, 

e babçLO, como se dl^la naquele tempo; nçio podia 

passar sem uma palxao^.Inha. " (01 : 19!. 

Na caracterização dos costumes espelha-se a movi- 

mentação social que corporifica os comportamentos, os feste- 

jos, ritos e crendices. Aqui, as ilustrações proliferam e im 

pregnam a narrativa de um colorido peculiar, uma atmosfera 

pitoresca. Selecionamos alguns exemplos: 

"£ nQ.o era so a g.ente do povo que dava 

credito as fLeltlçarlas; conta-se que multas pes- 

soas da alta socledade de então Iam as vejes com 
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piai ave.atu.iayi e f.ettctdadeyi peto comodo pieço da 

piattca de atg.um.ayi tmolattdadeA e -iupeiyittçoeyi. " 

( 01 : 79y. 

"Aa t^-^taA daquete tempo eiam {L^-ttaA com 

taata itque^.a e com mutto matA piopitedade, a cei- 

toA leApettoA, do que ua de tioge: ttakam entietan- 

to atgunA tadoA comtcoA; um deteA eia a muAtca de 

baibetioA a poita. Nçlo tiavta f-Q-^ta em que Ae paA- 

AaAAe Aem tAAo; eia couau leputada quaAe tao eAAea 

ctat como o Aeimao; o que vatta poiem e que aada 

kavta matA jLa-C-tt de aiiaaj,ai-Ae; meta dugta de a- 

pieadt^eA ou ofitctatA de baibetio, oídtaaitameate 

negioA, aimadoA, eAte com um ptAtoa deAaf-taado, a- 

quete com uma tiompa dtabottcameate louca, teima- 

vam uma oiqueAtia deAcoaceitada, poiem eAtioadoAa, 

que. tegta ua dettctaA doA que aao cabtam ou aao que 

itam eAtai dentio da tgiega." (Oi : 60J. 

"Quando paAAava a l/ta-Sacia e que Ae 

aceadta a tampada do oiatoito, o pat de jLamttta 

que moiava att petaA vt^takaaçaA tomava o capote , 

chamava toda a gente de caAa, t-tthoA, {LtthaA, eA- 

ciavoA e citaA, e tam tegei oiaçao agoetkando-Ae 

entie o povo dtante do oiatoito. ÍAua Ae acontecta 

que o tncauto devoto Ae eAquecta da t-ttha matA ve- 

tka que Ae agoethava um pouco matA atiaA e embebt- 

do em auua oiaççeA nao eAtava ateita, Aucedta-the 

ua vegeA vottai paia caAa com a temttta dtgtmada:a 

mentna apiovettava-Ae do enAego, e Aonatetiamente 

eAcapava-Ae em companhta de um devoto que Ae agoe- 

thaia att peito, embiutkado no Aeu capote, e que 

atnda ha douA mtnutoA todoA ttnkam vtAto entiegue 

te.ivoioAumente ua auua AupttcaA a OeuA. " ( 01 :1T2). 
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Concluindo, este panorama pitoresco e ainda fixado 

no detalhamento descritivo que passa pelos ambientes interio 

res, compõe a indumentária e se detém em alguns objetos . Uti_ 

lizaremos como exemplo o interior de uma casa burguesa que 

serve como espaço de moradia a um personagem .(plano 1), mas 

por ser "mais ou menos semelhante em todas as casas ricas de 

então", serve ao nosso propósito: 

"A poel/ia amontoada no/i co/idoe./i da nota- 

ta e a/i pa/ie.de./ e.nc.andtda/ pato tampo davam a aa^ia 

am a^pacto tntAta no a^tanton; quanto ao tntanton, 

andava pato maAmo conAag,utnta. A Aata ana paquana 

a batida; a mobttta qua a g,uaã.nacta ana toda da ^a- 

cananda a f.atta no g.oAto anttg,o; toda/ a/ paça/ a- 

nam anonmaA a pagada/; ua cadatnaA a o aanapa, da 

paA ancadoA a aApatdanaA atttAAtmoA, ttnkam oa ua- 

AantoA da ao uno, qua ana a moda da tnanAtçao antna 

o aAtofio a a patktnka. Quam qutAan tan tdata ax.ata 

daAtaA movatA pnoauna no conAtAtonto da atg.uma tn- 

mandada anttg.a, onda tomo a vtAto atg,unA dataA. 

Aa panadaA anam onnadaA pon uma dug-ta da 

quadnoA, ou antaA da aatxaA da vtdno qua datxavam 

van am Aau tntanton patAag.anA a f.tonaA f.attaA da 

aonah.tnh.aA da todaA ua aonaA, qua nao anam totat- 

manta (.atoa, ponam qua nqo ttnkam da aanto o Aubt- 

do vaton qua Aa tkaA dava naquata tampo. A dtnatta 

da Aata kavta Aobna uma maAa um anonma onatonto no 

maAmo g,oAto da mobttta. 

Havta fitnaJjnanta am um aanto uma patma 

banta, daAtaA qua Aa dtAtntbuam no domtng.o da na- 

moA; a Aa o tatton ag.ona AupuAan tudo tAto aobanto 

pon uma danAa aamada da poatna, tana tdata panfLat- 
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ta do ■iog.a/i em çí/c {Loi. /ie.ce.bLdo o ve.J.ko tenente-co 

sLoned, que. eJia pouco mac/í ou meno/} 4emeJ-harite em 

toda/i a.4 00.40.4 ii.ca4 de então, e pon t440 no4 demo 

/iamo4 em de4cneve-to. " ( 01 :UU), 

Como exemplo de indumentária, usaremos a mantilha 

e como objeto, a descrição da carruagem: 

"£,4te U40 da mantttka ena um amemedo do 

U40 e4pantiot; po/iem a mantttka e4pankota, temo4 ou 

vtdo dtj.en, e uma cou4a poettca que Jieve4te cm mu- 

tke/Le4 de um cento mt4tento, e que tke4 neatça a 

betej-a; a mantttka de no44a4 m.utke/ie4, nao; ena a 

cou4a mat4 pno4atca que 4e pode tmag-tnan, e4pectat 

mente quando a4 que a4 tna^tam enam batKa4 e Ç-on- 

da4 como a comadne. A mat4 bnttkante f.e4ta A.ettg.to 

4a i que enam a4 mat4 f.neqlientada4 então! tomava um 

a4pecto tug.ubn.e tog.o que a tg.ne^a 4e enckta daque- 

te4 vutto4 neg.no4, que 4e untam un4 ao4 outno4,que 

4e tncttnavam cocktckando a cada momento. 

Ma4 a mantttka ena o tna^e mat4 con.ve- 

ntente ao4 co4tume4 da época; 4endo cm açoe4 do4 

outno4 o pntnctpat cutdado de qua4e todo4, ena mut 

to nece44anto ven 4em 4en vt4to. A mantttka pana 

a4 mutkene4 e4tava na na^ao da4 notuta4 pana a4 ca 

4a4, enam o ob4envatonto da vtda atketa. " (01 :29/ 

30!. 

"A cannuag.em ena um fLonmtdavet, um mon4- 

tnuo40 maqutnt4mo de couno, batançando-4e pe4ada- 

mente 4obne quatno de4me4unada4 noda4. Npo panecta 

cou4a mutto nova; e com mat4 de^. ano4 de vtda pode 
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/ii.a muLto be.m eatyia/i ao aurae./io do4 ae-Ato* i.af.e.Á.L- 

^e-á do te.aae.rnoto, de que fiata o poeta." ( 01 :153l. 

Como partes fragmentárias de um todo, as descri- 

ções das instituições, festejos, usos, lugares, costumes e 

crendices, muito mais do que um panorama documental, pressu- 

põem os dados da própria realidade da época. Realidade essa 

que vai encontrar na linguagem descomproraissada do narrador 

.(irônica, com claras evidências para o enveredamento cômico 

e humorístico) o próprio ritmo de vida daquela sociedade.Não 

se trata apenas de um retrato, mas, .iconicamente, da presen 

tificação das tensões desta sociedade, refletidas no discur- 

so, sob a forma de um tratamento original da linguagem. 

Desdobrada em dois aspectos, a linguagem das Memo^ 

ata^i peculiariza-se, estilisticamente, em um tom coloquial i 

rõnico, desprovida de maneirismos e, "desvinculada da moda, 

torna amplos, significativos e exemplares os detalhes da rea 

lidade presente, porque os mergulha no fluido do populário , 

— que tende a matar lugar e tempo, pondo os objetos que to- 

ca além da fronteira dos grupos. É,pois,no plano do estilo 

que se entende bem o desvinculamento das emoata* em relação 

à ideologia das classes dominantes do seu tempo, tão presen- 

te na retórica liberal e no estilo florido dos 1beletristas'. 

Trata-se de uma libertação, que funciona como se a neutrali- 

dade moral correspondesse a uma neutralidade social, mistu- 

rando as pretensões das ideologias no balaio da irreverência 

popularesca." (05 : 87). 
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2.3.3. 0 Plano Um .("os fatos narrados, envolvendo 

os personagens") — 0 "mundo narrado" 

"/? vÁ-da c.o/LSLe.nte., a daA /^emo^-i-c-s de. um 

Saig.erito de l*\LJ-LcLa4 % ob/LÍ.g.a o pei4oriag.em a dobsiai, 

amo-ida/L—de, /Lecuai; ^of./LeA. o medo, o/i mau* de^e^o/i; 

a p/iat-ica/i ato* dubÀ-o^i ou deg,/Ladaate^; obiLg.a-o a 

tudo a que e^tamo^ o b itg.ado 4. " (A. Candtdo J 

Ainda como conseqüência do trabalho efetuado em 

torno do foco narrativo — que é um problema de "delegação 

de 'voz', resultante da operação de desembreagem" (51 : 146) 

—, o plano 1, em termos de sintaxe discursiva, realiza o S£ 

guinte processo: o sujeito da enunciação, para construir o 

seu objeto, instala um sujeito delegado .(no caso,um narrador 

onisciente) ao qual atribui o / dever-fazer / que o instaura 

como sujeito, e o / poder-fazer / ou poder falar por ele,que 

o qualifica, que o dota de "voz". 0 sujeito da enunciação, 

conforme visto, projeta seu discurso como uma metonímia da 

instância da enunciação .(o enunciado propriamente dito, em 

terceira pessoa), obtendo com isso um efeito de sentido que 

tende para a ilusão de ausência de enunciação ou de distân 

cia em relação a ela .(objetividade).* A 3^ pessoa, como "pon 

to de vista" deste plano, relaciona-se, portanto, ao ato de 

instauração e modalização do enunciado e de seu sujeito, on- 

de o fazer modalizador repete-se no discurso, através de de- 

breagens de segundo grau: são unidades discursivas como o 

"diálogo" ou o uso do discurso direto, próprio deste plano. 

Outro aspecto conseqüente desta ordenação do ponto 

de vista é a delegação do "saber" como um /saber-ser/ narra- 

dor, caracterizado como sujeito que deve e pode narrar. As- 

sim, o narrador instalado — o "contador de histórias" — 

♦ Conferir- .(51 146/147). 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



104 

torna-se sujeito de um "fazer informativo" .(competência atri 

buída pelo /saber-ser/), onisciente e consciente de seu pa- 

pel de narrador. Definido por uma competência modal — assu- 

me a palavra— e existência modal — saber ser —, o narra- 

dor articulado pelo/saber-ser/ às vezes surpreende, em al- 

guns momentos, articulando um /não-saber-ser/ que gera a iro 

nia em seu papel .(conforme vimos no plano 3) e na competên- 

cia dos outros .(saber sobre os seus fazeres, sobre suas pai- 

xões), que é uma das formas irônicas deste plano. 

Para ilustrar o primeiro caso, podemos citar um 

exemplo onde o narrador admite que uma das personagens, o Jo 

sé Manuel, de acordo com sua loquacidade, seria aí melhor 

narrador: 

"Ag.oia de.ve.moyi dai ao -Lei-toi corL/xec-imen- 

to da nova g.en.te, no me-io da qua-L -te achava o no/i- 

yio Leonaido. Se no/i píideyíyiemo4 ao conei aqu-i do 

am-ig,o 'JoAe lAanue-L, Aem duvi.da noA deA{ioÁ.haii.a e-ie 

toda a aivoie g.eneatog.tca deAAa fLamttta a quem o 

amt§.o de Leonaido chamava a Aua gente: poiem con- 

tentem—ie oa tettoieA com o pieAente Aem tndag.ai o 

paAAado." I 01 ; 7J5J. 

Ou a evidência clara do seu não-saber: 

"0 que eteA Ae distam nao poAAO dt^e-to ao tettoi, 

poique o nco Aet; Aem duvtda a iapaitg.a conAotava 

o iapa%. da peida que acabava de Aofiiei na peAAoa 

do Aeu amado paditnho." ( 01 ; 125 

Para o segundo caso, a passagem seguinte serve bem; 

"I . . . I fioiam dtabiuiaA de todo o tamanho que exaA- 

peiaiam a vtg-tnha, deAg.oAtaiam a comadie, maA que 

nao atteiaiam em couAa atg.uma a amizade do baibet- 
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/íü pe.J.o afL-L-Lkado; cada ve.% c^ita aumcritava, te. cia 

po44Í.ve.Á., tomava—íc mat^i ce.g.a. Com. cte. cic^ctam 

a* e.4pciança* do beto {Latuio com que. o compadie ^30 

ridava paia o pequeno, e tanto mat/i que duiante e4- 

te tempo {Lt^eia e-ite atqunv, piog.ie^Aot; tta 4ote- 

tiado yiof-itvetmente, e poi tnaudtto titunf-o da pa- 

eteneta do compadie apiendeia a ajudai mt-44a. A pit 

metia veg que ete con^iequtu piattcai com u.decencta 

e eiattdao Aemetkante ato, o paditnko eiuttou; fLot 

um dta de oig.utho e de pia^ei: eia o pitmetio pa^i- 

40 no camtnko paia que ete o deyittnava. 

— £ dtj.em que nao tem j,etto paia padie.pen 

yiou con^tqo; 01a aceitet o atvo, det-tke com a bat 

da. Cte nasceu me^mo paia aqutto, da de 4ei um ete 

itg.o de tiuj.. Vou tiatai de mete-to na e-ócota, e 

depot^i. . . toca." I 01 : 51). 

Ainda, deve-se enfatizar as relações entre o narra 

dor e as personagens. Formalizado em 3â pessoa, o plano 1 

distingue actantes discursivos e narrativos. 0 ator narrador 

restringe-se ao papel discursivo da "história da narraçãoMa£ 

sumindo o encargo de narrador propriamente dito. É um sujei- 

to cognitivo com papel apenas discursivo de sujeito e desti- 

nador do discurso. Mas, devido à particularidade estilística 

do livro, que elege a figura da ironia como ordenação de um 

efeito humorístico, o narrador que acabamos de descrever en- 

contra-se em sincretismo com o "observador": 

"0 obyieivadoi, que te piefieie dt^ttnquti do naiia- 

doi, e um 4uj,etto cog.ntttvo, tn/itatado no dt-tcui^o 

peto ■luj.etto da enunctaçqo, ao quat cabe o {.a%ei- 

lecepttvo e, mutía^i ve^.e-6, o {La^ei tnteipietattvo. 
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lt\an.L{ie.yit(i-4e. clasLame-nte.. ao dLAc.wLAo ou ocoaae de 

{Loama Á-mpJ.i.ci.ta. Qualquea que -^e/a o modo de ma- 

ai.f.e-ótaçç.o, ha ^empae ma/ica^ do ob^eavadoa ao dd*- 

eu/iAO, teado a pa-Lac-ipal de-ia/i a taua^f-O/Lmaç^LO do 

^.a^ea do Au^eLto aaaaatLvo em paoce^^io, qaaça-ó a^i 

categ.osL4-a-4 a^pectuah^. D-i^ea que uma açqo começa, 

du/ia ou teamLaa ao e poAAhveZ pe-Lo {Lazea do obAea- 

vadoa." (51 ; 1^9). 

Assim, narrador e observador, sincretizados em um 

mesmo ator, responsabilizam-se pelas descrições irônicas do 

plano 1, que envolvem aspectos do tempo e do espaço, fixam 

traços caricaturais nos personagens e evoluem para o desen- 

rolar das ações. 

Esse ator sincretizado aproxima-se daquele que de£ 

creve ironicamente os "personagens coletivos" do plano 2. A 

distinção está em que o ator discursivo do plano 1 descreve 

atores individualizados que têm uma participação essencial 

no encadeamento fabular e, portanto, descreve também as suas 

ações com vistas a uma referencialidade fictícia. Ja o ator 

discursivo do plano 2 restringe-se à descrição de atores gen£ 

ralizados, visando aumefeito de "real" ou histórico. 

0 narrador do plano 2 descreve os meirinhos como 

classe de atores que não têm uma função essencial para o de- 

senvolvimento da fábula: 

"Oa me-iyi-iahoA deAAe belo tempo aao, aço Ae coajLua- 

dtam com ataquem; eaam oatqtaatA, eaam ttpoA: ao a 

acua a embtaateA taaaAtuqta um ceato aa de maqeAta- 

de {LoaeaAe, acua othaaeA catcutadoA e Aaqa^eA Atq- 

atfitcavam cktcaaa.'Taaqavam AtAuda caAaca paeta, cat 

çao e metaA da meAma coa, Aapato afLtvetado, ao ta- 

do eAqueado aatAtocaattco eApadtm, e aa tthaaqa dt 

aetta peaduaavam um ctacuto bn.aaco, cuqa Atg.at£tca 
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çgo j,g.rio/Lamo-4, e cosioavam tudo -i^ito poi um g./Lave. 

c.kape.u aimado. Colocado tob a tmpo/Ltanc.ia varitaj.o- 

yta de-sitasi cortd-içoe.yí, o me-Lyi-iako u^ava e abusava de. 

Aua po4Lçao. " (01 : 5)> 

0 narrador do plano 1, por sua vez, particular!- 
* 

za um meirinho (Leonardo Pataca), justamente para a fabula 

desencadear: 

"Eatie cm te/imod que f.onmavam e-i^a equaçao metit- 

ridai. p/Leg.ada ria eyiqutna kavta uma quarittdade cons- 

tante, ena o Leonando-fataca. Chamavam asstm a 

uma notunda e g.on.dtsstma pensonag-em de cabetos 

bnancos e canpo avenme-Lhado, que ena o decano da 

co npo naçao, o mats anttg.o dos metntnho s que vtvtam 

nesse tempo. A vethtce ttnha-o to/inacLo motetnao e 

pachonnento; com sua vag.a/ie^a atnasava o neg.octo 

das pantes ;nçLo o pnocunavam; e pon tsso ^amats sata 

da esqutna; passava a-Lt os dtas sentado na sua ca- 

detna, com as pennas estendtdas e o quetx.o apotado 

sobne uma g.nossa beng.a-La, que depots dos ctnqlienta 

ena a sua tnf.a-itveJ. companhta. Do habtto que ttnha 

de quetxan-se a todo o tnstante de que so pag.as- 

sem pon sua cttaçao a modtca quantta de 320 nets, 

t,he vtena o apedtdo que juntavam ao seu nome. "( 01; 

6). 

0 ponto alto do plano 1, dentro do nivel discursi- 

vo, está no desempenho do narrador, sincretizado com o "ob- 

servador", em descrever os atores da fabula, as seqüências 

rônicas de suas atuações e,também, as suas falas, a ironia 

no discurso direto. Restam, ainda, o espaço e o tempo para 

completarmos o quadro de elementos constituintes do enredo 

narrativo: 
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"€ate.ndemoyi poi n.a/iJiatLva todo o dt-ócu/i- 

■40 que. ao* apie^eata uma kt-ttoita tmag.taan.ta como 

-oc jLo44e neat, coaAtttutda pon uma ptunattdade de 

pen.Aoaag.eayi, cuj-OA eptAodtoA de vtda Ae eatnetaçam 

aum tempo e aum eApaço detenmtaado. " (58 ,* 33). 

O Tempo e o Espaço 

Neste romance, o narrador, para organizar o nivel 

narrativo, privilegiou um dos aspectos da narrativa entre 

os seus determinantes componenciais, os acontecimentos que 

se consolidam em ações, em detrimento dos outros aspectos 

que se juntam aos acontecimentos para completarem o universo 

movente dos fatos narrados. 

Ao contrário do plano 2, onde o estudo do tempo é 

fundamental porque serve de aparato referencial histórico,no 

plano 1 ele é menos importante e encobre-se para dar lugar 

às ações: 

"0 tempo apo atua Aobne oa ttpoA fLtx.0A deAAe n.omaa 

ce hon.t^.oatat, oade o que tmponta e o aeoatectmea- 

to, matA que o pn.otag,oatAta. DtfLeneate do AtmpteA 

nomaaee de aveatunaA, o acoatectmeato tmponta aqut, 

todavta, aa medtda em que neveta centaA fionmaA de 

coavtveacta e eentaA attenaççeA aa poAtçç.o daA peA 

AoaA, umaA em netaçao aA outnaA." ( 2k : 218). 

"ó que o tempo e quaAe taextAteate aa eompoAtçao : 

apaneee como dtmeaAao taevttavet de toda Aente de 

tutoA, maA aç.o como etemeato coaActeatemeate utttt 

Z-ado. Quaado Leoaando Aunge, g,naaadetno, ao ptque- 

atque da ex.-amaate, (capttuto 1.8 da 2- pante), aao 

aoA f-untamoA a aeceAAtdade de vottan atnaA atg.umaA 
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pa.g.-Ln.ci^ pasia pjioc.u.ia.fL 0 c-d/jaço w.Lni.nio de. 

tempo, necesisiá/Lto ã mudança na Attuaçpo amono^a de 

Vldtnka. 0 toma-lang.ui.a, em pag.lna e meta, jLol pie 

tex.to pana pat^an de uma a outna Attuaçao namatt- 

va, e o no440 ejpLntto ne^^ente a au^encta de matu 

nação do4 aconteatmento-4. 0 movimento, a açltaçu-o 

tnae^Aante do tlvno pnet-tupçem o tempo, ma* nç.o -oe 

tn/ienem de vtdamente nele." (2U ; 218/2191' 

0 mesmo acontece com o espaço, circunscrito as me£ 

mas regras em que se comportou o tempo: 

(...) "Cm vendade, a vanlaçao no espaço e de tmpon 

tâncla yieaundanla, pol/i a vliao mal* ntaa e nao na 

no a que 4e demona em pno/Lundtdade, de-iaobntndo a* 

tlg.aççe/i tne/ipenada* de uma ondem limitada de la- 

to 4 — um alume, pon exemplo, ou o {Lnaca44o de um 

amon. lana compen^an e^í^a de/ia^ag.em entne o humano 

e o detalhe pltone^ao, o* plcanetao/i e^panhol/s e 

teu* dltaípulo/i Inance/ie* e lng.le/ie^ Invertiam vl~ 

g.o no vãmente pelo espaço {LIaIco e -io dal, anexando 

cena*, co*tume*, clncun*tancla* a peneçnlnaçqo do 

henól. Çll Bna^. e "Rodenlk landom viajam, mudam de 

ofi'lclo, entnam em contacto com toda* a* cla**e*,en 

nlquecendo de*te modo a vl*ao do homem pela nlque— 

^a do* a*pecto* qae *e *ucedem, A entnada do *ecu— 

lo XIX, um Inance*, Xavlen de Mal*tne, contou pon 

a**lm dl^en o f-lo de**a tendência, mo*tnando Inonl 

camente que dentno do pnopnlo quanto, em penlodo e 

xZg.uo de tempo, um *ó homem podia vlven um tunbl- 

Ihão de penlpecla* e ennlquecen a *ua dunaçao p*l- 

colog.lca. Cna a de*f.onna da* unidade* monlbunda* 
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de. du.g.ai, tempo e a^^uato, tob/ie o g.en.eio mutttf.o^L 

me e tiLij.nfLan.te do lomance. 

0 no^sio ftanaet AntonLo estava eotoeado, 

peta* pio pita* condLççe* de evotuçpo LLteiaita da 

yiaa teiia, numa po^Lçao LnteimedLaiLa. A -tocLedade 

que depaiava eia pouco comptexa; o paL*, pouco co- 

nde ctdo , com nucteo-ó de poputaççe* e^paiAO* e L^o- 

tado4. A LLteiatuia atnda nao kavLa, com Atencai e 

Bemaido, 4e attiado a conquL^ita do Noite, do Sut 

e do Oe^te: a -tua g.eog.iafLLa nao conkecta maL/i que 

a pequena mancha f.tumLnen^e de TeLxeLia e Sou^a e 

Macedo, foi outio Lado, -to depoL* de Machado have- 

iLa um lefLLnamento tufLcLente do e^tLto e da pene- 

tiaçao LLteiaita, que peimLtL^-óe de^icobiLi o mundo 

no piopiLo quaito; nem eia Manuet AntonLo, apegai 

de medLco, homem de mLcio^copLo e e^caLpeto. • LLmL 

tou--óe, poL^i, no espaço, tanto g.eog.iafLLco quanto 

yiocLat: fLLcou no fito do piLmeLio quaiteL do tecuLo 

XXX, no ambLente poputai de baibeLio* e comadie*, , 

de que te La dLfLeiencLando a notta vaqa buig.ue^La, 

e fLoia da quat ao leAtava a maAAa de eACiavoA e o 

iedu£.Ldo punhado de lecenteA coiteAaoA. Com , aLqu- 

ma-ó excuiAoeA da pena, estava feLto o Levantamen- 

to do ambLente e fechado o cLcLo poaaLvet paia aA 

aventuiaA de Leonaido. DepoLA daA tiaquLnag.enA,doA 

padieA bLLontiaA, doA feLtLceLioA, daA feAtaA ieLL 

qtoAaA, daA 'AucLaA ' e daA vcAttaA, nada matA Lhe 

leAtava: tLnha Atdo moLeque, coioLnha, AeivLçaL do 

HeL, AoLdado. Que Lhe leAtava^de fato? A 'feLLcLda 

de cLn^enta e neutia ' de que fata MaiLo de Andiade 

acentuando que o 'LLvio acaba quando o LnutLL da 

feLLcLdade piLncLpLa'." ( 2L :216/217). 
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Neste item, pode-se deter em algumas descrições de 

exteriores e interiores, detalhes espaciais onde se aloja a 

ironia: 

"La paia a* baada/i do m.arig.ue. da CLdade. 

Nova havLa, ao pe. de. um ckaico, uma ccmc eobeita 

de paLka da ma-i-t fieLa apaiericLa, au^a {Liente Auj.a 

e tentada enlameada bem denotavam que dentio o a*- 

^eto nao eia mutto g.iande. Compunka-^e ela de uma 

pequena ^ala e um quanto; toda a mobília enam dou-t 

ou tne^ a-i/iento4 de pau/i, alg.uma/i e^telia^ em um 

canto, e uma enonme caixa de pau, que tlntia multou 

empieg,oyi; ena me-ia de jantai, cama, g.uaida-ioupa e 

piateleha. Qua-ie ^empie estava e^i-óa ca^a fLeckada, 

o que a nodeava de um cento ml^tenlo. C-4ta ^lnl^~ 

tna monada ena habitada pon uma pensionag.em talhada 

pelo molde mal* dete^tavel; ena um caboclo velho , 

de cana hedionda e Imunda, e cobento de fLannaposi . 

Cntnetanto, pana a adjmlnaçqo do lelton, {Llque-^e 

cabendo que ette homem tinha pon ofLlclo dan {Lontu- 

na, "( 01 ; iq). 

Ou o interior da sala de aula que capta bem o rit- 

mo e o processo de ensino: 

"Foi o banbelno necebldo na ^ala, que 

ena moblllada pon quatno ou crlnco long.04 banco* de 

pinho *ui.o* j.a pelo u*o, uma me*a pequena que pen- 

tencla ao me*tne, e outna malon onde e*cnevIam o* 

dl*clpulo*, toda cheia de pequeno* bunaco* pana o* 

tlntelno*; na* panede* e no teto haviam pendunada* 

uma ponçao enonme de g.alola* de todo* o* tamanho* 
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c fie.Á.ti.04, de.nt/LO da/i qua-L/ pulavam c cantavam pa/_ 

/aninho/ de. dtven/a/ qualidade/: ena a palx-ao pne- 

dlleta do pedag.og.o." ( 01 : 511- 

"A/ vog-e/ do menino/, funta/ ao canto 

do/ pa/zanlnho/, latiam uma alg.a^anna de doei 0/ 

ouvido/; o me/tne, aco/tumado aquilo, e/cutava Im- 

paz/Lvel, com uma enonme palmatonla na mqo, e o me 

non enno que alpum do/ dl/clpulo/ cometia nao lhe 

e/capava no melo de todo o banulho; fiaria panai o 

canto, chamava o Inlell^., emendava cantando o enno 

cometido, e ca/cava-lhe pelo menoz zelz puxado/ bo_ 

loz. Sna o neqente da onque/tna en/lnando a mancan 

o compa//o." I 01 ; 521. 

O tempo e o espaço, embora colocados secundariamen 

te em relação ao realce que ganham os personagens e suas a- 

ções, dentro do plano 1, devem ser vistos, respectivamente , 

como a época adequada para o desenrolar dos fatos que repre- 

sentam a formação de uma sociedade urbana, e o espaço, com- 

preendendo os lugares mais variados, dimensiona os pontos de 

conflito desta cidade em construção. Desta maneira, a ironia 

surge do contraponto entre o tempo em que a sociedade estava 

se formalizando com o tempo posterior, do plano 3, onde aque 

le é analisado e comentado. Da mesma forma, a ironia vai se 

desvelando dos interiores dos espaços significativos da cida 

de — das residências mais modestas aos sobrados burgueses ; 

percorre da escola às igrejas, passa incidentalmente pelos 

fundos do espaço da corte, aponta pelos pátios dos presídios 

e, furtivamente, aparece pelas esquinas e ganha as ruas. Alo 

ja-se em alguns interiores sinistros, de feitiçarias e irrom 

pe na periferia, o espaço primordial dos embates sociais 
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das classes populares, que lutam para adequarem-se as regras 

sociais dominantes da cidade em formação. 

0 Processo Ironico na Descrição dos Per- 

sonagens 

0 desempenho do narrador na descrição dos persona- 

gens é um dos pontos altos do livro. Aqui fica difícil não 

se aludir à mão destra do desenhista que está por trás da p£ 

na que redige a matéria ficcional. Também à própria matéria 

fictícia que se mistura com o restante do corpo do jornal em 

que foi publicada, imbuído de um espírito literário, portan- 

to, satírico e irônico, pois a matéria jornalística é toda 

ela tratada metaforicamente: 

"0 CosLn.e.i.0 fte./icarLtÀ-l do Hdo de. ^aneLio 

pubJ-dcou na década de 1850, uma a^pec-ie de ^apde 

meato domLaLcad, a 'Pacoti.dka, em yiubyitctadçao a fio- 

J.h.a em ji/iariceyi, que ex.LyitÀ.a ariteJiLo/umente. No cori- 

tex.to da ?acot-i-ika cn-óesidam cm capi-tulo-ó da/i fte 

mon.i.a-6 de um yiayig,erito de mcdccca^. 

Ao p/i-ime-iio contado com a ?acotttka n- 

73, ria quat -ce tntctou a pubttcaçpo da/i lAemontaA 

de um /iasiQ.ento de mtttda-i, chamou-no4 a atençao o 

{Lato de que o jiothettm vtnka em cotuna/i, e o t- 

ntcto -oe de-itacava, devtdo ao tttuto da obna e do 

capttuto, o fitnat nçio e/ia a/i/itnatado g./Laf.tcamente, 

de 40/Lte que, vduaimente, o tedo /ie jLundta com a 

matenta do j.o/inat que -de /ieg.uta, £ em atg.uma/i oca 

/itçe/i a tnt/ioduçao do Auptemento -- e/ipecte de edt 

tontat — fLa^ta atg.uma ne^enencta que condu^ta o 

tetton dtnetamente a tettuna do capttuto, apne/ien- 
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tado log,o em /ie.g,u.ida. 

(S-á^e de.ta-ih.e. -- ape-na* vi.4iLaJ. -- no* de.u 

a Xm.pie.AAÇ.o ■Ln-ic-iaÂ- de. çue a4 ft)emoslÍ-Cía de um /iaig.en 

to de mttíctayi ^e triteg,/Lavcun de fLosima qua^e ta^epa 

siaveX. no contex.to do Auptemento. £ com c-d-tc tdeta 

f-tg-emosi tombem uma tettuna do/i ea.pttu.to4 na pag.tna, 

o que no4 penmtttu uma vt^ao dtnamtca da obn.a, men 

g.uth.ada na to/mente vtva do4 jLato4 do c.ottdtano da 

ctdade do ftto de ^anetno, no tntcto da 2S metade 

do 4eeuto pastado. Lettuna que, panado^atmente, a- 

eentua cm canacte/íL/ittea/i da ob/ta como fLtcçv.orponem, 

do ang,uto do neponten, mesLg.utti.ado no dta—a—cLta da 

vtda que tnanteosinta no Tito de ^anetsio de 4eu tempo. 

(...) "A patavsia V aeotttka, segundo o dt- 

etonasit^ta Mosiatsi, e: 'Quanttdade pequena de {La^en 

da que e pesimtttdo ao masitnketsLO embasicasi no navto, 

posi 4ua conta. / A posição de genesio4 que o pa44a 

getsio pode tevasi con/itgo no navto'.O contexto do 

4uptemento no4 o{Lesiece a conotação ctasia do tesimo 

— que jvao e apenas um tttuto — pot4 detesimtna to 

da a {Losima de tsiatamento do4 a44unto4 de44a pasite 

do gosinat. 

t oposituno tembsiasi que o Cosisiato ftesican- 

ttt, confLosime dt^. o títuto, esia um gosinat e^pecta- 

tt^ado em a44unto4 comesLctat4, Dat a denomtnaçao 

do 4uptemento, que 4e dtsitgta ao4 c-on-- 

tosime chamavam o4 tettosie.4. O dtsietosi do gosinat e- 

sia o patsipo, e tesimo4 como csiedosie.4, í—~ 

tsitca, etc. , vão dando conttnutdade a metafiosia csit 

ada a pasittsi do tttuto. 

O 4umasito da matesita que con4ta em cada 

numesio apasie.ce com o nome de t atusia. £ a tettusia 

da matesita fLot—no4 o/te>z.ccc/icío outsL04 dado4. A44tm 
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a PaC-0t-j-J-h-a de.n.om.j.na, como uma fLi.suna, Ca/ic^o e 

Comp. , dcritio de. outia, o Co/L/Leco Qe/icantcd, lio- 

dii.g.ue4 e Comp. , 4eg.un.d0 eÂ.e4 'fii.ima4 mui. di.4ti.a- 

ta4 '. " 

(...) "A44tm, aa ?acotttka 75, temo4: 'Bom dta,fia.e 

gue4e4. Aqut e4tamo4 a vo44a poata tia^eado como 

de co4tume, fia^eada 4eca e motkada, fLtaa e gao44a, 

de ttako e atgodpo, 4eda4 e vetudo4; compaem a que 

fLoa de 4eu go4to, aao de4dobsiem a peça cuj.o padapo 

th.e4 de4me'Lecesi: dou-th.e4 e /Lecoah.eço-tke4 ampta 

ttbe/idade de e4coth.a, e {Ltquem ceato4 que aao th.e4 

ofLeaecemo4 atcaide4, pot4 04 go4to4 4ao dt^.eaeate4, 

e quem do {Leio go4ta e poaque boaito tke pa/iece. . . ' 

(...)" 

"írle4mo 4em 4ata. do aottctaato da 9acotttka tafieae- 

4e que o lito do f.ijm do 4ecuto apsLe4eatava dua4 f.a- 

ceta4 opo4ta4: uma ctaaa, ateg./ie, coa4tttutda peto 

b/ittko do4 batte4 e 4aaau4, oade tmpeaava o tux.o , 

a4 {Le4ta4 /iettgto4a4 e poputa/ie4, a4 daaça4 baau- 

th.eata4 do4 tth.eu4 e ctg.aao4. £ a outaa opaca, pe- 

ta 4ug.etyia, peta doença, peta opyic.44ao. Coatexto 

que of.en.eceu matenta taato pana a4 Memonta4 de um 

4angeato de mtttcta4 quaato pana Seakona, de Atea- 

can, ou O Conttço, de Atut^to de Azevedo."(01 ;XV1/ 

XXll). 

Refletindo o contexto acima delineado, os persona- 

gens são esboçados com traços incisivos, corretos, mas que 

tendem para o caricatural: 

"lAaauet Aatoato e, pot4, um 

coa4cteate aao ap 

nomaact4ta 

eaa4 da4 pnopnta4 tateaçoe4, como 
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{dai. a yiua cate.g.o/LÍ.a i-Lta/ia/iLa) do* me.i.o* nece^-ca- 

/ii.04 pa/ia /Le.ai.i.^.a--laA. Ao c.ontiaii.o de. um Tei.-x.ei.yLa 

e Sou^a ou de um ^oaqui.m flanuei. de Macedo, aç.o p/io 

cuia vixiTai o-o i.Lmi.te^ do ioman.ce de co^tume-i pei.a 

i.n.ci.u4ç.o do patetLco ou do excepci.on.aJ.. 0 ioman.ce 

de co^tumeA tende paia a noima, e, poiianto, ante* 

paia a caiacteitj.açpo de ttpo^ do que paia a leve- 

taçpo de pe^yioa*; 04 teu* pei^onag.en^ ^ao, como di 

ita £.M. F01/itei, f.tat ckaiactei^ — 10404 p4tcoJo 

g.tcamente, de4piovtdo4 de 4uipie4a4, avattado4 pe- 

to autoi de uma veg. poi toda4 de4de 04 pitmeti04 

g.otpe4 de vt4ta. A44tm 4ao tombem 04 da4 Memoita4, 

que nq.o piect4am 4equei de uma ptncetada apo4 a 

pitmetia caiacteii^açao; 04 acontectmento4 pa44am, 

env o tv endo—o 4, e ete4 peimanecem td.enttco4. . Tanto 

que o autoi piocuia dt44otve-to4 numa categ,oita g.e 

lat, mat4 40ctat do que p4tcotog.tca, 4ub4tttutndo 

a piopita tndtcaçqo do nome peta do tuqai que tem 

no g.iupo, a pio{Lt44p.o, a {Lunçao: o ' compadie', a 

' comadie', o ' toma-taig.uia ', o 'Me4tie de Ceitmo- 

nta4 ', 04 'pitmo4', a4 dua4 'veth.a4', a 'ctg.ana', 

o ' tenente-coionef, o ' fLtdat§.o ' -- que atiave4 de 

todo o ttvio nao conh.ecemo4 doutia fioima." ( 

217/218). 

A maquilagem carregada, os traços físicos aguçados, 

o desordenado da indumentária, configuram o exagero que é a 

marca caricatural com que todos os personagens são iconogra- 

fados. A descrição determina uma prévia postura das persona- 

gens que, da caracterização visualNa codificação gestual, an 

tecipam os descaminhos do enredo a ser desenvolvido e que só 

pode desembocar na ironia. E a ironia costura toda a narrati 
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va, na medida em que vao sendo introduzidas as personagens 

já alcunhadas, carregando o peso da malsinação junto com 

seus caracteres anômalos. 

Como marca quase que comum em todas as personagens, 

o tom irônico e o desenho caricatural podem ser mostrados em 

alguns exemplos: 

"Eia a comad/Le. uma mu-ih.e.i baJ.x.a, cxcc-^-d-i- 

vamant-e. g,o/ida, bonac-dona À,n.g.e.aua ou toda ate. um 

aen.to ponto, e {Ltao/ita ate outno; vtvta do ofitato 

de pantetna, que adotana pon cunto^tdade, e ben^.ta 

de queb/ianto; todo^i a conkectam pon mutto beata e 

peta mat^i de-óabntda papa-mt^-ia^ da ctdade.Cna a fio 

th.tnh.a mat^i exata de toda^i a-4 fe-óta^i nettg,to404 

que aqut 4e faltam; 4abta de eon 04 dta4 em que 

4e dt^-ta mt44a em tat ou tat tg./Lej.a, como a kona e 

ate o nome do padne; ena pontuat a tadatnha, ao 

tenço, a novena, ao 4etenanto; nçLO tke e4capava 

Vta-Sacna, pnoct44po, nem 4enmç.o; tna^ta o tempo 

kabttmente dt4tntbutdo e a4 h.o/ia4 combtnada4, de 

manetna que nunca tke aconteceu ckeg.an a tg.sLej.a e 

ackan f.a a mt44a no attan. De madnug.ada ..começava 

peta mt44a da Lapa; apena4 acabava ta a da4 8 na 

Se, e dat 4atndo pttkava atnda a da4 9 ejn Santo 

Antonto. 0 4eu tnaj.e kabttuat ena, como o de toda4 

a4 mutkene4 da 4ua condtçao e e4fena, uma 4ata de 

ttta pneta, que 4e ve4tta 4obn.e um ve4ttdo quat- 

quen, um tenço bnanco mutto te4o e eng.omado ao pe4 

coço, outno na cabeça, um /L04a/ito pendunado no co4 

da 4ata, um namtnko de annuda atna4 da onetka, tu- 

do t4to cobento pon uma cta44tca mantttka, j.unto a 

nenda na quat 4e pneg.ava uma pequena ftg.a de ouno 

ou de 0440. N04 dta4 dupttce4, em ve£ de tenço a 
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cabe.ça, o cabe.J.o z/lq pe.nteado e. ^e.g.uA.0 poi um enom 

me pente enaveg.ado de ent^ot-cta^. " ( 01 ; 29 J. 

"O me-ótne de ce/u.monta4 ema um padne de 

meta tdade, de f.tg.u/La meno^i ma, {Lttko da Utka Ten- 

ae-cna, panem çue -de dava pon puno At{Lac.tnh.a: t-cntia- 

-de fionmado em Cotmbna; pon fiona ena um. compteto 5. 

F nana t a ao de au^tentdade aatottaa,pon dentno nefLa- 

nado Sandanapato, que podta pon /it -do f^onneaen a 

Boaaqe a^/iunto pana um poema tntetno; ena pneg.adon 

que baleava -óempne pon a^^unto a kone/ittdade e a 

panela aonponat em todo o ^enttdo; ponem tntenton- 

mente ena -len^uat aomo um /ieatanto de Fla£.oma. "(01 ; 

59). 

"ü. Oan-ca ena uma mutken vetria, mutto 

qonda; devta ten nado mutto (Lonmona no neu tempo, po 

nem denna (Lonmonuna no tde nentavam o nonado dan 

fiaaen e atvuna don denten; inalava nenne dta o neu 

venttdo bnanao de atntuna mutto aunta e manqan de 

pnenunto, o neu tenço também bnanao e mutto eng.oma 

do ao penaoço; entava penteada de bugnen, que enam 

doun pnonnon aaation aatdon nobne an fionten; o aman 

nado do aabeto ena f.eato na aonoa da aabeça, de ma 

netna que ntmutava um penaako. D. Planta ttnka bom 

aonaçao, ena benf-a^e^a, devota e amtqa don pobnen, 

ponem em aompennaçao dentan vtntuden tanka um don 

ptonen vaaton daquete tempo e daqueten aontumen : 

ena a manta dan demandan. Como ena ntaa, D. Ptanaa 

attmentava ente vtato tanpamente; an nuan demandan 

enam o attmento da nua vtda; aaondada pennava ne- 

tan, donmando nonkava aom etan; nanan ve£.en aonven 

nava em outna aouna, e apenan aakava uma tanqente 
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cai-a i.og.o ao a^^anto p/ie.d.Li.eto; pelo loag.o habito 

que tlaka da mateala, entendia do alocado a palmo, 

e aao havia paocu/iadoa que a eaqana-óvie; ^abla todoA 

aqueles teamoA ^.ualdlcoa e toda a maacha do paoceA 

ao de modo tal, que ataquem lhe dava alAAO a pal- 

ma. " (01 : 76/77 >. 

"Como eAta ceaa que acabamoA de pcatan 

tlaha a comadae multaA outaaA todoA oa dcaA,poJique 

eaa uma daA pa/itelaaA malA paocu/iadaA da cidade;qo 

gava qyiaade aeputaçao de multo eateadlda, e acada 

aoA coaoa malA q/iaveA eaa Aempae a eAcolhcda . com 

oa acua mllaqaoAOA beatlahoA, a palma beata, a me- 

dida de Noaao Seahoaa, a qaa/ia/La ao piada, e com a 

lavocaçao de todaA oa leqlpeA de AaatoA, de Aeia- 

llaA e de aaqoA lcviava-Ae ela doA maloieA apeitoa, 

£ ataquem lhe f-OAAe dai leqiaA, que oa aao ouvia , 

aem do jLlAcco-moi, Ae alAAO Ae meteAAe: eia ao o- 

lhai paia uma mulhei de capeiaaçaA e dlqla-lhe lo- 

qo Aem qiaade tiabalho o Aexo, o tamaaho do fíllho 

que tia^la aaA eatiaahaA, e com uma poatualldade 

mciaculoao o dca e hoia em que teila de vei-Ae de- 

Aembaiaçada; ate oa veg-CA, poi ceitoA AlaalA çue 

ao ela coahecla, cheqava a dlqei qual Aeila o qe- 

alo e aA lacllaaççeA do eate que la vei a luq. $a 

Ae ve que eAta vida eia tiabalhoAa e demaadava Ae- 

iIoa cuidado a; poiem a comadie dlA puaha de uma 

qiaade Aoma de atividade; e apeAai de qaAtai mudo 

tempo aoA deveieA do of.lclo e aa Iqieqa, Aempie 

lhe Aobiaia alqum paia empieqai em outiaA couAaA. " 

(07 ; 111!. 
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Com efeito, a descrição e a forma de apresentação 

dos personagens da história e como estes representam "tipos", 

pode-se montar um vasto painel das figuras que atuavam na so 

ciedade da época que o livro mostra. Limitar-nos-emos a 

transcrever mais um, por ser o protagonista e por preconizar 

o nascimento de um seu parente famoso, o anti-herói Macunaí- 

ma: 

"Quando ^altanam am tesina comaçou a Ma- 

nLa a ■óe.nt.in canto* ano^o*: fionam o* dou* monan 

j,unto*: c dat a. um ma* man4.fia*tanam-*a ctanaman- 

ta o* af.atto* da pt*adata a do batt*cçLO; *ata 

ma*a* dapot* tava a Manta um /íttfio, jíonmtdavat ma- 

ntno da qua*a tna* patmo* da compntdo. g.ondo a van 

mattio, cabatudo, a* pannaadon a ckonpo; o quat, to- 

g.o dapot* qua na*cau, mamou dua* dona* *ag,utda* 

*am tanqan o patto. " (01 :7 J. 

Alem das descrições das personagens tem lugar, den 

tro do plano 1, as transcrições das falas das mesmas. A iro- 

nia na fala das personagens é outra constante e um dos atri- 

butos com que o livro rompeu as amarras românticas, introdu- 

zindo na Literatura Brasileira um vocabulário verossímil, a- 

proximativo do nível sócio-lingüístico das personagens. Nes- 

te sentido, tais falas documentam toda uma variação lingüís- 
^   

tica que se teria perdido nos idos do século XIX. 

0 discurso direto predomina, utilizado em larga es 

cala. Faz-se também o uso do discurso indireto; os dois vivji 
* 

ficam passagens aproximativas do anedotario popular, verda- 

deira reprodução de um repertório inculto, difuso e em forma 

ção. 

Com relação aos discursos diretos, devemos lembrar 

que se trata de procedimento discursivo ou "debreagens inter 
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nas .(de 2e ou 3S grau), freqüentes nos discursos figurativos 

de caráter literário: a partir de uma estrutura de diálogo, 

um dos interlocutores pode facilmente 'debrear', desenvolven 

do uma narrativa que instalará por sua vez, a partir de um 

actante do enunciado, um segundo diálogo, e assim por diante. 

Ve-se que o procedimento de debreagem, utilizado pelo enun- 

ciador como componente de sua estratégia, permite explicar a 

articulação do discurso figurativo em unidades discursivas 

.(de superfície), tais como 'narrativa', 'diálogo', etc.Notar- 

se-á aqui que cada debreagem interna produz um efeito de re- 

ferencialização: um discurso de 2- grau, instalado no interi 

or da narrativa, dá a impressão de que essa narrativa cons- 

titui a 'situação real' do diálogo, e, vice-versa, uma narra 

tiva, desenvolvida a partir de um diálogo inserido no discur 

so, ref erencializa esse diálogo." .(65 : 96). 

EssaMsituação real" do diálogo fica bem evidente 

no exemplo: 

"/? m.LL-ike./L de. maatj.-Lh.a e noA^a corikec-Lda, 

poique nem maL-ó nem meno* e a comadne; e o neg.oc-io 

que a-i. c -Levou também no-i tntene^i-ia, pot-4 que 4e 

tnata da -io-Ltuna do pobne Leonando. Ou-çxl pontanto 

o J.etto/L a eonven-ia do_-ó dou-i. (g.ntf.o noA-to) 

— 5/l. tenente-eonone-L, dt^-^e a eomadie 

ao eheg.a/i, vendo me va-Len de V. S. : meu compadne 

Leonando e^ita na cadela. 

— 0 Leonando? ma-c entç.o ponque? 

— Onal maluqulce^i .' 

£ cdeg.ando—ac ao ouvido do velho, contou- 

lhe d comad/ie baixinho a cau^a da pnl^qo do Leona/i 

do. 

0 velho delatou a nln. 

— Bem pneqadol. . * dlt-ie. 
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-- A^oia eu que/L-ia que V. S. o 

voa. de {.alaA poA e-Le ao Sa., ma^oA V4.di.g.aJ., que fioi. 

quem o pAeadeu. . . coitado do homem: e uma veAqoriha; 

ma* tombem ete aao -te emenda'" ( 01 : 3^). 

E uma narrativa desenvolvida a partir de um dialo- 

go inserido no discurso, para referencializar esse diálogo , 

também ocorre: 

"— Que ttng.ua! -tafia. . . 

6 com e-ita^ e outAO^i ta pondo em Aetevo, 

yiem paneceA que ttnha tat Intenção, o canateA do 

adv eA^aAto. 

Atem da quattdade de matdt^ente, ^o^e Ma 

nuet mentta com um de^caAo como AaAa^i vej.e-4 -de en 

contAa. D. ftaAta, amtga de novidades, e atem dtsiyio 

mutto CAeduta, comungava peAf.e.ttamente quanta peta 

the quenta ete embuttA. Uma da* tuaj ht^toAta/i 

mat^i comuna eAa a que ete tntttutava — U naujÍAa- 

gto do4 pote^i. — Acontece ao-the na 4ua utttma vta 

gam a Bahta, e ete a contava peto modo seguinte: 

'C^itavamo^i qua^e a chegaA ao ancouAadou- 

ao ; vtaj.ava ao tado do meu navto um enoAme 

caAAegado unicamente de pote-a.De Aepenüe aAma-^e 

um temponat, que panecla vIa o mundo abalx.o;o vento 

ena tç.o fio Ate, que do maA, ape^aA da e^cuAldao, vl 

am--6e contAadançaA no espaço c-d telhai ..aAAancada/i 

da cidade alta. AfLlnat quando j.a panecla tudo -dOd)- 

ytegado e começava a tlmpaA o tempo, velo uma onda 

tao toyite e em tat dlneçao, que a-d embancaço e^i e-d- 

baAAUAam com toda a f-OAçauma contAa a outAa.Ça mal 

to mattAatadayi peto tempoAat que acabavam de ytupoA 

taA,nao pudeAam mal* AeAlyitlA,e abAlAam-^e amba^i a 

melo: o navio va^ou toda a ^ua canga de pa^^agel 
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sloa, e o pa/LU toda a Aua caiie.g.aç.ao da potg/i; ^taou 

o ma/L coatkado de.te.4, em tao g./Laadg quaattdadg o* 

kavLaí 0-6 ma/iLrike.t/104 e oat/LO^i payi'iag.e.t/L04 t/iata- 

/iam de. ag,a/L/La/L-4e a tabua*, catxpe-ó e out/io/s ob^e 

to* pa/ia ^e ^atva/iem; po/iem o uatco que ^e encapou 

f.ut eu, e t-4-40 devo a fLettg. temb/iaaça que ttve; do 

pedaço do aavto em que ttnka £tcado det um ■óatto 

yiob/Le o pote que botava mat/i pe/ito. Com o meu peAO 

o pote me/Lg.uth.ou, e enchendo—ae d 'ag.ua de^apa/ieceu 

debatxo de meu-6 pé*; ponem t/ito nqo teve tugan. an- 

te* que eu, pe/icebendo o que ta acontece/i, npo -tat- 

ta^yie tmedtatamente de-ue pote pana out/io. A e/ite 

out/io e a todo* o/i mat-4 aconteceu a me/ima cou/ia, po 

nem 4envt-me do me/imo meto, e a-t/itm, como a fLonça 

da^ onda^i o* tmpetta pana a pnata, vtm de pote em 

pote ate a tenna tem o menon actdente!" (01 :98/99l* 

Com relaçao a ironia, que e a figura do nosso estu 

do, a mesma aparece em momentos exemplares,no uso do discur- 

so direto. Para ficarmos somente com o capítulo II: 

£-4 fittho de uma pt^adeta e de um be- 

tt^cç-o; menece^i que um pontapé te acabe a capita. " 

( 01 ; 101. 

o compadne, dt^i-óe, voce pendeu o ^ut 

Z°- 

-- Npo fiot o ^ut^o, dt^-ie Leonando em 

tom dnamattco, {Lot a honnal ..." (01 ;77 ). 

"— donna. konna de metntnho... onal 

( 01 :11} . 

cm i unesp 

▲TA ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



124 

Honia do. m.e.i./ii.nh.o e como iLLde.di.da.de. 

de /taioLa," ( 01 : 11) > 

(. . . ) "Ao outio dia -tabia-yie poi toda a 

vizinhança que a moça do Leonando tinha iLug.ido pa^ 

na Vontug.ai com o capitao de um navio que pantina 

na ve^pena de noite. 

-- Ahí disisie o compadne, com um -óonni^o 

maiig.no, ao ^aben da noticia, iLonam ^audade-t da 

tennal" ( 01: 1i) . 

Mas a ironia dentro dos discursos diretos manifes- 

ta-se por todo o livro, mostrando o pitoresco das situações 

e agilizando a narrativa. Alguns exemplos: 

"— Cntao, com que a tai comadne pnegou- 

no4 o mono? Vega o que -dao doudice*; fLaz^-n aquiio 

ao Leonando, um homem que nqo e mai antanzado 

Fiiho do 'Reino... 

-- Apentana-ihe a^i -óaudade^ da tenna, di^i 

sie o compadne com ^o/ini^o maiigno. 

-- A peitada ^e vega eia entie a-d unha^i 

do tinho^o ÍOihem que goiazinha. . . € voce, me4tie,iLi 

cou com a caiga a-d co-dta^). . . 

—Caiga, nao.., eu queio-ihe bem, eie e 

Ao-t^egadinho. . . " (01 :30/31). 

Quem, muihei de Deu*?/oce nao -de cx- 

piicaia? 

-- Quai eKpiicai, nem meio expUcaiLRoi^i 

então poi ^ei ca a gente uma muihei veiha, que ga 

peideu o* achego^ ao mundo, e eia uma pobie lapaii 
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g,a tola e. bi.tbi.lh.ote-iyLa, com vontade, de ^aben de 

tudo, vtsL-me ca a mtm p/Leg.a/i o mono na bochecha, e 

a eta em tug.an atnda mat* mettndno^o. . , "( 01 :^2l. 

Tem mutto boa memonta; Aotetna j.a at 

g.uma couta, nç.o the ha de dan mutto t/iabatho, dtt 

te com o/ig,utho. 

— £ te mo qutten dan, tenho aqut o ne- 

medto; Santa f-enutal dttte o mettne bnandtndo a 

patmatonta. 

O compadne ton/itu-te, quenendo dan a en- 

tendei. que ttnha peicebtdo o tattm. 

£ vCidade; tantot ate at fLeiat, dtt- 

te tiadu^tndo. 

O mettie tontu-te da tiaduçao. 

— Mat etpeio que nuo ha de tei necetta- 

ita, acietcentou o compadie." (01 ; 52). 

"— Sempie T0t mutto bom vtj.tnho, nunca 

ttve etcandatot dete, dt^-ta uma. 

Cia a vtg-tnha que aug.uiava mau fLtm ao 

Leonaido, e com quem o compadie bitqaia poi ette 

mottvo umat poucat de ve^et." (01 :12U). 

Para nao dizer sobre os embates verbais entre os 

personagens, onde todo o conflito resume-se em dictérios. Um 

bom exemplo é o que se realiza no púlpito, por ocasião do 

sermão, entre o capuchinho italiano e o mestre de cerimonias; 

"Fot uma veidadetia cena de comedta, de que a mato 

ita dot cticunttantet ita-te a nao podei matt. Ot 

dout mentnot, autoiet pitnctpatt da obia, nadavam 
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um. 

e.m um ma/L de. 

— ^ /ng^- C-O-n-í- f-A.ateJ.d.i.l exc-Lamava po/i 

■Lado o c.apuc.h.i.ah.0 com vog. afLL.autada e meL.g.a, da wo 

ce dedda ^^2.—'L———ã.<iL' ' ' 

— SemeJ.h.an.te a£ tn.ombeta/i de Qe^-j-C-ó,/lou 

quedava po/L out/io dado o me^t/Le de ce/Ldmoada/i. . . 

— fdape ad co/l. . . ac/ie^cendava o capuckd 

ako. 

— £ ^ueda de Sataaa-ó, p/io^i^e 

g.uda o me-ót/ie de ce/Ldmorida^. 

€ a^i/idm deva/iam po/i adg.um tempo o4 douyi, 

acompanhado a po/i um co/lo de /id^ada^i e conjiuAao, ate 

que o capuchdnko ^e /le^adveu abandona/L o po^ito, mun 

mu/iaado, de-ipedtado: 

— ÇillS. bebida, pen D do 1 (01 :61/62I. 

E a passagem para o discurso indireto: 

"£nf.dm 4e/ienou a to/imenta: a (Aa/ida /ien- 

tou-yie a um canto a chona/L e a maddd^.e/L a hona em 

que na^cena, o dda em que peda p/itmedna ve§. vd/ia o 

Leonando, a pd^adeda, o bedd^cao com que tdnha co- 

meçado o namono a bondo, e tudo mad* que a don 

do* mu/i/io* dhe tna^da a cabeça." (01 :11/12l. 

Como o emprego do discurso direto e básico na cons 

trução do livro, atuando para enraizar a ficção à realidade 

da dinâmica social, o mesmo estabelece uma espécie de adequa 

ção do que representa com o modelo social imitado, já o tra- 

tamento dado ao discurso indireto decorre de uma medida eco- 

nômica do narrador, poupando longos diálogos e as discussões 

mais cerradas entre os personagens — caso em que se utiliza 

muito do recurso da hipérbole, além da ironia: 
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"Um. dLa f.Una-Lme.nte dz^andou em de.4compo4tu.ia cena 

da, em ameaça4 do tamanho da tone de Babet, e f.ot 

cau4a dt4to tei um do4 pitmo4 ptthado o (.ett^ Leo- 

naido em £.tag.iante g.o§.o de uma pitmtcta amoio4a, a- 

biaço que no qutntat tiacava ete com Vtdtnka. "(01 ; 

1^6). 

"Vtdtnka, que vtnka cheg.ando ne44a oca- 

4tao, tomou a patavia e fiatou duiante meta koia 

4em tntenupçao, 4ottando contia 04 dou4 pitmo4 

(pot4 que o outio j.a ttnka também tnteivtndo) uma 

tiemenda caítttnaita em que a patavia -- quat 

{Lot lepettda enoime numeio de ve^.e4. Leonaido teve 

também de deiLendei-4e, e (.atou peto4 cotoveto4. A4 

dua4 vetka4 acompankaiam ao4 quatio 4eg.utda4 da4 

outia4 dua4 moça4, que mettam também de ve£. em 

quando a 4ua cotkeiada. 

Seita tnuttt a tentattva de queieimo4 ie 

petti a4 patavia4 tex.tuat4 de cada um do4 (atado- 

ie4; t44o 4eita cou4a pouco mat4 ou meno4 4emetkan 

te a queiei contai-4e numa tempe4tade 04 ptng.04 de 

chuva que caem." (01 :1U7). 

Para completar este quadro que envolve as persona- 

gens, podemos transcrever um exemplo de narração do plano .1, 

onde o narrador, além da descrição de determinada personagem, 

procura completar o processo de ironizaçao, através do con 

fronto de vocábulos distanciados pela evolução lingüística 

'que os separa. É o confronto lingüístico entre o plano 1 e o 

iilano 3: 
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"VLdi.rih.a e.ia uma n.apaA..ig.a que. tLriha tan- 

to de. boatta como de movedtça e teve: um 4op/LO%.t- 

nko, pon bnando que fLoyi/ie, a {La^ta voa/i, outno de 

tg.uat natune^a a {La^ta nevoan, e voava e nevoava 

na dt/ieçpo de quanto* *opyio* pon eta pa**a**em; t* 

to quen. dt^en, em ttng.uag.em ch^a e de*ptda do* tne- 

^.etto* da netontca, que eta e/ia uma f.on.mtdavet na- 

monadetna, como do^e *e dtg., pana nç.o dt^en tambe- 

ta, como *e dt^-ta naquete tempo. Contanto nç.o to- 

nam de modo atgum mat necebtda* a* pntmetna* {Ltne- 

^.a* do Leonando, que de*ta ve^. *e tonnou mat* de- 

*embanaçado, quen ponque j.a o neg.octo com Lut^tnka 

o ttve**e de*a*nado, quen ponque to**e a patx.ao 

mat* t-O^te, embona e*ta utttma htpote*e va de en- 

contno a optnt-çio do* uttna-nomanttco*, que pçem to 

do* o* bote-* peta boca, peto tat -- pntmetno amon 

— .* no ex.empto que no* da o Leonando apnendam o 

quanto ete tem de dunadouno." ( 01 :1L6). 

Enfim, apesar das demarcações nitidas do discurso 

direto e a evidência da ironia na fala dos personagens,é tão 

forte a interferência do plano 3, na sua função de instaurar 

a ironia através do comentário, que parece que o mesmo conta 

mina toda a narrativa. Mikhail Bakhtin explica bem o que o- 

corre: 

"0 nannadon pode dettbenadamente apag.an a* t^ontet 

na* do dt*cun*o cttado, a t-tm de cotont-to com 

*ua* entoaççe*, o *eu kumon, a *ua tnonta, o *eu 

odto, com o *eu encantamento ou o *eu de*pne^.o. €*- 

*e ttpo e canactent*ttco da época do '^ena*ctmento 

(e*pectatmente em do {.tm do *ecuto X\/lll 
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c de qua^e todo o recato XIX." ( 49 :1J6 ). 

A Ironia Pressuposta nas Ações e Situa- 

ções 

Dos elementos que compoem a estrutura narrativa,no 

plano 1, as ações é que ganham uma força primordial por cria 

rem um ritmo rápido e um movimento incessante aos aconteci 

mentos: 

"Dat a. cornpoyitçoo do ttvA.o e-4tasL -óuboyidt 

nada a tog.tca do acontectmento, que po/L yiua ve£ o- 

bedeee ao movtmento mat^i ampto do pano/Lama Aoctat. 

0 que en.eontn.amoa no {Lundo do nomance e e^yia condt 

ççlo , de ondem ■ioctotog.tea, Manuet Antonto dey}ej.a 

eontan. de que manetna -de vtvta no Uto poputane^eo 

de D. ^oç-o VT: a* {Lamtttà/i mat on.g,antg.ada-4, o4 va- 

dtoyi, a^ pn.oet-44çe4, a* fLe^ita^i, a* dança*, a pott- 

eta; o mecant*mo de empenho*, tnfituencta*, eompa- 

dnto*, puntçpe*, que detenmtnavam uma centa {.on.ma 

de eonvtveneta e *e mantfLe*tavam pon. cento* ttpo* 

de compontamento. Como e antt*ta, ve, nuo o Renome 

no, ma* a *ua mantfLe*taço.o, o {Lato: ve a* *ttua- 

ççe* em que aqueta* condtçoe* *e. expntmem e apne- 

*enta uma coteçao de cena* e acontectmento*. 0 tt- 

vno apanece, pot*, como *eqliencta de *ttuaçoe*, cu 

4.0 pnecanta untdade e g.ananttda peta pe**oa de Leo 

nando, vendadetno pnetex.to, como no* nomance* ptca 

ne*co*. C**a* *ttuaçoe*, e**e* btoco* de acontect- 

mento*, *e j.u*tapoem de cento modo e, *atvo o te- 

nue f-to do* amone* de Leonando e Lut^.tnh.a, nç.o ha 

entne ete* pnecedencta cnonotog.tca nece**anta. "( 2k: 

218). 
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Analisaremos aqui as ações e situações irônicas 

dentro do nível discursivo: a maneira como são narradas é 

que engendra a ironia. A análise das ações, do ponto de vis- 

ta estrutural e da lógica dos acontecimentos com vistas a 

uma possível compreensão do significado profundo do livro,s£ 

rá objeto de estudo posterior, no nível narrativo. 

0 mecanismo mais evidente e responsável pela comi- 

cidade do romance mostra-se difuso no tecido narrativo de ca 

da capítulo: ações e situações burlescas, as vezes patéticas, 

onde a ironia petrifica irapiedosamente as personagens fla- 

gradas em comportamentos ridículos. 

Esgarçando-se a tessitura narrativa de cada capítu 

lo, desfibram-se os fios irônicos das micro-seqüências que 

se revelam como linhas de propulsao humorística. Tais fios 

sao manipulados ate constituírem em nodulos de pequenas se- 

qüências teatralizantes, cenas de uma grotesca comédia ou de 

uma "ópera bufa". 

As estruturas anatômicas das micro-seqüências são 

fáceis de serem reconstituídas dentro das, macro-seqüências 

que, grosso modo, são constituídas pelos próprios capítulos 

do livro, em duas perspectivas narrativas: de Leonardo Pata- 

ca e de seu filho, Leonardo. Se tomarmoSjPor exemplo,o capí- 

tulo II (primeiros infortúnios), que forma uma das unidades do 

quadro narrativo geral*, fica fácil localizar aí o processo 

irônico de uma micro-seqüência. 

No quadro narrativo, o capítulo II apresenta-se na 

seguinte forma: 

II III 

1. 

2. 

PRIMEIROS INFORTÚNIOS 

.(efeito) 

c.oafiJú.to amoioyio 

.(causa) 

* Conferir o quadro geral das seqüências narrativas no capi- 

tulo dedicado ao nível narrativo. 
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Agora, dentro do capítulo II, ficando só com o "nú 

cleo cômico", podemos desdobrá-lo através de uma operação du 

pia — desmontagem e montagem — que leva ao cerne de sua me 

cânica, portanto, ao modo como se processam os fios irônicos. 

0 trecho em estudo elo seguinte: 

"— Vamo-t ate. ta, dt-t^e o compad/ie, e aca 

be-yie tudo! Cottada!. . . eta f-teou mutto cko/io^a. 

-- VamoA, dt^/ie o Leonaidol... 

Ch.eg.ando a ponta de cata fLe§. urna pequena 

panada como quem ttnka tomado a ne^otuçgo de nao 

entnan; ma/i o que ete quenta enam atguma/i Aupttca* 

do compadne, que pudeA^em Aen ouvtda-ó peta Manta; 

a jitm de {La^e-ta acnedttan que -te ete vottava ena 

anna^itado, e nçLO pon Aua vontade. 0 compadne pence 

beu t^ito, e 4att4f.e£ o pensamento de Leonando dt- 

g.endo: 

— Entna, homem... basta de cntançadas. . . 

o passado passado. 

Cntnanam. A sata estava vag.ta; o Leonan- 

do sentou-se gunto de uma mesa, descansou o nosto 

numa das mçios, consenvando sempne o chapéu anmado 

atnavessado na cabeça, o que the dava um aspecto 

entne comtco e metancottco. 

— Comadne, dtsse em vog. atta o agente 

da conctttaçgo, tudo esta acabado; venha ca ... 

Ntnguem nespondeu. 

— Ha de estan at a chonan mettda em at- 

gum canto, tonnou o compadne. 

£ começou a pnocunan pon toda a casa. 

Nao ena esta mut gnande; em pouco pencon 

neu-a toda, e fLtcou tomado do mats cnuet desaponta 

mento pon nuo e.ncontnan a Manta. Vottou pontanto a 
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yiaJ.a e.ntJie. con.4te.iriado c e.4paritado, 

O Le.orLa/ido, supondo que. ele tinha achado 

a Mania, e que ■tem duvida a tna^la pela mpo contnl 

ta e humilhada, qul* fLa-§.en-/ie de bom: eng.ueu-yie, 

meteu a-ó mao* no* bol-to*, e pot-te de co-óta* pana 

o log.an donde vinha o compadne. 

— õ compadne, dl^^e e^ite apnoKlmando-^e, . . 

— Nada, atalhou o Leonando -4cm voltan- 

yie. . . o dito pon nqo dito. . . mudei de ne^oluçpo 1 

— Olhe, homem. . . 

— Nada, nada... e-ita tudo acabado... 

O Leonando, dizendo l^to, la dando -tem- 

pne a* coAta* ao compadne, quando -te lhe quenla 

pon de finente. 

-- homem... escute... olhe que a comadne... 

— Nçlo queno -taben dela. . . e^ta tudo aca 

bado; e j-a dl^^e. . . 

— Fol-yie embona. .. homem. . . fiol-^e embo- 

na, g.nltou o compadne impacientado. 

O Leonando f.ol fLulsnlnado pon e^ta-ó pala- 

vna^i; voltou-^e entqo todo tnemulo. Nçlo vendo a 

Mania delatou a chonan." (01 : 13). 

Desmontando a seqüência em seus núcleos 

funcionais, temos: 
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II 

1=^ PRIMEIROS INFORTÚNIOS 

(efeito) 

. pontapé. adoçao 

conjLttto amonodo 

ícaudal 

tnatçao 

A 

abandono —*-te.ntattva 

de neaonctltaçao = a) dano {a nepanan 

b! pnoceAto de ne- 

conctttaçpo 

. 
acettaçao 

ne^t^iten- 

• ••••• 

c.}\ fLiu^tnaçao da 

! neconctttaççLO 
• •••••••• 

t  

• • • • • 

S ata 

. 1 
tog.n.o 

< 
f.ug.a da 

Satota 

0 núcleo funcional — "tentativa de reconciliação" 

— esclarece todo o percurso do fio irônico e rhõstrã exem- 

plarmente o sistema funcional da maioria das personagens on- 

de a atuação dos atores, como em uma grande comédia, perpe- 

tua situações burlescas. 

Dirigida a seqüência das ações na perspectiva de 

Leonardo,a .pressuposição lógica leva-nos a crer que o resul- 

tado do processo .(tentativa de reconciliação) acabe por se 

atualizar .(reconciliação atingida). Mas, entre um ponto e ou 

tro, entre o início e o fim do processo, o narrador opta pe- 

lo desvio do caminho. 

Seguindo a senda modelizada por Bremond( 85 :110/ 

135), reconstituímos o percurso. A seqüência da reparação do 

dano (A), que virtualmente pressupõe a reconciliação, na sua 

constituição triádica, implica em três fases obrigatórias: 

a) uma função que abra a possibilidade do processo 

sob forma de conduta a conservar ou de acontecimento a pre- 

ver; .(dpno a reparar). 

b) uma função que realize esta virtualidade sob 

forma de conduta ou de acontecimento em ação; .(processo de 
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reparação). 

c) uma ação que fecha o processo sob forma de re- 

sultado esperado; (dano reparado). 

Mas os acontecimentos não seguem seu curso até o 

termo previsto: há uma reduplicação, na perspectiva de Leo- 

nardo, originando outra seqüência (B), que por "enclave" en- 

gendra uma seqüência complexa (85 : 112). Aqui é que nasce o 

velo irônico: tendo Leonardo-Pataca a tarefa de desenvolver 

a seqüência (B) para a atualização do processo de reconcilia 

ção, mostra-se aparentemente resistente e senhor da situação, 

sem contar com o imprevisto, a virtualidade da seqüência (C), 

representada por sua mulher, Maria-da-Hortaliça. E o impre- 

visto vence: incluída a seqüência C (fuga da saloia), cria- 

se o grotesco da situação onde Leonardo é logrado (B) e frus 

trada a reconciliação (A). 

A situação mostra claramente o gérmen da ironia: a 

personagem como vítima da manipulação do narrador-observador, 

porque não conta com o imprevisto no desfecho de seus atos: 

J.'i.A.on.Á.e. yii.tuat-ionrLe.J.J.e. Ia c.on.tiadLc.tÁ.on. 

e.nt/ie. de.ax. f-aLtA concomitante, Noue psicf.e.yie.ntone , 

nou.e, ta coneidcncn comme une contnadtctton entne 

deux. optntone, et ceta noue pe/imett/iatt de nedefit- 

ntn tee actantee de ta communtcatton tnonique. 

- La vtcttme, qut tg.no/ie totatement 

que ta ettuatton dane taquette ette ee tnouve eet, 

pou/i/iatt et/ie, ou poun/iatt etne conetde/iee comme, 

tout a fLatt dtf.{.e/iant de ta fLaçon don ete ta vott. 

A^ - L'obeenvateu/i tnontaue, qut /tega/ide 

ou j-uge (c' eet-a-dt/ie ee nep/ieeente a eot - memeJ 

ta ettuatton a ta jLote eeton faepect qu'ette a 

poun ta vtcttme, et eeton faepect qu'ette a poun. 
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un polnt de. vue tout a f.aLt dLiLf.eient et -tupeJiLeuA.. " 

( 86 :^81I. 

O fragmento narrativo analisado acima desfibra os 

fios irônicos que enlaçam os núcleos "cômicos" constelados 

por todo o universo fabular. A projeção do irônico ao cômico 

aproveita o percurso estrutural que acabamos de demarcar na 

seqüência narrativa e é clareada pelas luzes teóricas de A- 

ristóteles. 0 que analisamos como "seqüência complexa" apro- 

xima-se do que Aristóteles denomina de ação "complexa",ou se 

ja, "aquela em que a mudança se faz pelo reconhecimento ou 

pela peripécia, ou por ambos conjuntamente". .(47 :79/80). 

Entendendo como peripécia, "a mutação dos sucessos, 

no contrário", e por reconhecimento, "a passagem do ignorar 

ao conhecer", verificamos que são esses dois elementos que 

estruturam o caminho da ironia nas ações. Conforme descreve- 

mos, o resultado da seqüência narrativa foi o oposto ao esp£ 

rado, ou pelo menos imprevisto; e o conhecimento deste su- 

cesso, a revelação,constitui a essência do enredo irônico. É, 

pois, com o "reconhecimento" de Leonardo-Pataca da fuga da 

saloia que se estabelece o patético da situação porque con- 

fronta o comportamento antecedente e o conseqüente. Como tu 

do isso se dá no terreno da estrutura fabular e como "de to- 

dos os reconhecimentos, melhor são os que derivam da própria 

intriga" .( 47 :86/87), é do jogo estabelecido entre a "peri_ 

pécia" e o "reconhecimento" que o narrador-observador cons- 

trói o jogo irônico das ações do plano 1. 

A ironia impregnada nas ações leva conseqüentemen- 

te ao irônico das situações: episódios cômico-burlescos com 

que se opera a montagem do enredo. Situações vivas, engraça- 

das, surpreendentes, que ganham uma dimensão teatral, onde a 

concretude das ações desencontradas carnavaliza o espetáculo. 
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Cremos poder desprezar o detalhamento de outras se 

qüências instauradoras de situações irônicas,pois já reve- 

lado o processo formal que as dinamiza, se pode generalizar 

este mecanismo dominante na multiplicidade das ocorrências. 

Uma enumeração também seria exaustiva; o mais im 

portante é compreender que estas situações proliferam como 

"motivos" .(45:169/204) narrativos; constituem o corolário da 

estrutura irônica: como núcleos que se encadeiam, juntam-se 

ao fio da trama para mostrar desde o relacionamento entre 

personagens, até as particularidades de cada um, satirizando 

assim as diversas classes e instituições que representam. 

Do relacionamento entre os personagens pode-se evi^ 

denciar as passagens em que Leonardo filho contracena com a 

vizinha, com o Vidigal, com o Toma-largura. Para não dizer 

de seu pai, surpreendido nos mais escabrosos infortúnios amo 

rosos. Lembremos uma única passagem: 

"Ã hoia aplacada da te. achou o Lconaido; e.n.con.tiou 

na poita o noj.e.rito n.i.g.iom.an.te., çue /ifzo coa/ie.atdu 

çtic cdc cnt/Layiyie. do modo em que. -ic achava, e obid- 

g.ou-o a poi-^e piLmedio emhabdtoA de Adão ao paaaL 

ao, cobaLu-o depodA com um maato dmuado que tacada, 

e ao eatg.o dhe fi/iaaqueou eataada. 

(...) Começando a ceadmonda o Leonando 

fiod obn.dg.ado a aj.oedhan.-Ae em todoA oa aagudoA da 

caAa, e necddan. aA onaçoeA que ja Aabda e madA ad- 

gumaA que dhe f.on.am enAdnadaA na ocaAdao, depodA 

f-od on.an junto da fLoguedna.iNeAte momento Aadnam do 

quanto tneA novaA fidgunaA que vdenam toman pante 

na cendmonda, e começanam então, acompanhando-oa o 

Aupnemo Aacendote, uma dança AdndAtna em noda do 

Leonando. De nepcnte Aentdnam baten devemente na 
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poita da paite. de. fioia, e uma V03. detcari^ada dL 

Zei: 

— Abia a palita. 

-- O /i.d4.g.aJ.J dJ-yi-óe/iam. todo4 a um tempo, 

tomado* do mato/L *u*to." I 01: 20). 

Enquanto representantes de toda uma classe, os per 

sonagens vêem-se surpreendidos em episódios hilariantes. As- 

sim acontece com os meirinhos e até com o chefe da corpora- 

ção policial, o Vidigal, atrapalhado em presença das senho- 

ras. A igreja não passa impune, desde o mestre de rezas con- 

tracenando com a madrinha, à maioria das atuações do clérigo, 

o mestre de cerimônias no seu relacionamento com a cigana e 

a disputa para proferir o sermão. Fixamos o ridículo da cena 

seguinte; 

"No me*mo tn*.tarite vtu apaiecesi o g./Laaa- 

detio tia^erido peto bsiaço o Rev. me*t/Le de ae^itmo 

ata* em aeiouta* euita* e taag.a*, de meta* paeta*, 

*apato* de jLtveta e *ottdeu a cabeça. 

Ape*aa do* apuao* em çue *e achavam, to- 

do* de*atayiam a ata: *0 ete e a ctg.ana choaavam de 

eav eag.o ahado *. 

€,*ta utttma po*-*e ao* pe* do Vtdtg.at-, 

ma* ete fi.ot tafLtex.tvet; e o 'Rev. {.ot coaduj.tdo com 

o* outao* paaa ca*a da çaaada na Se, *eado-the ape 

na* peamtttdo poa-*e em habtto* mat* decente*."(01 

:69 ). 

Para finalizar o estudo discursivo do plano 1, de- 

vemos dizer que embora sejam de fácil demarcação os seus con 

tornos em relação aos outros planos do livro, há momentos em 

que eles se imbricam. Pode-se realçar, em alguns episódios,© 
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fio tenue que separa o plano 1 do 2. Isso ocorre sempre que 

algum personagem comporta-se ou age segundo a tradição, per- 

petuando crendices, usos e costumes. Ai o personagem age a 

serviço do plano 2 enriquecendo-o com as informações implicai 

tas em suas atitudes: 

"Le.oaaA.do Vataaa, depoL* de tudo aAAaa^a 

do, quando vtu que a uatca eou/ia que Ae-ítava ena 

e^peagA a natuAe^.a, eomo dt^ta a comadAe, po^i-zie em 

menoAe*, queAO dt^eA, de/iptu o* catççe* e o cotete, 

{LLeou em ceAouta^ e ctitaeta*, amaAAOu a cabeça, -de 

g.uado um anttg.o costume, um Lenço encaAnado, e po^i- 

yie a pa^yieaA na ^aLa de um Lado pana outao, com 

uma cana de {.a^eA do: paAecLa que eAa eLe e nao 

ChLquLnha quem ^jc achava com doAe/i de paAto".(01 ; 

708J. 

Antonio Cândido, com um exemplo, explica bem esta 

relação do plano 1 com o plano 2: 

aventuAas) do Me^itAe de CeALmonLa*, 

poA exempLo, nao Latene^^am como /iuce-í^o pLtoAe^co, 

nem AeveLaçao duma peAAonaLLdade, ma-4 como LLuyitAa 

çao do/i co^itume/i cLenLcaL^ da época. No fLu-ndo, quaL 

queA ouLao padAe teAvLALa, poL* o que ftanueL Anto- 

nLo peAquLta e a no Ama, nao a 'iLng.uLaALdade; o-d 

'deti-d peAyionag.en-4-tLpO'3 -dpo maL-4 ^ocLaL^i do que p^L 

coLog-Lco*, deLLnLndo ante-4 um modo de exL^tLn do 

que de teA. 0 que no 6^au e $aco e ej^encLaL, (a ta 

beA, a duAaçao LnteALoA, o conf.LLto moAaL), e aquL 

ace440ALo, paAa naç dL^eA LnexL^tente; o e^^encLaL 

daquL, em compensação e o acessoAto de La:usos,cos^ 

cm i unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



139 

tujne.4, e.pL4odi.o4. " {2k • 218). 

Ainda, os limites entre o plano 1 e o plano 3,quan 

do a ironia na postura ou ação do personagem é reforçada pe- 

lo comentário irônico do plano 3: 

"— Fui. vea um o lato/l-Lo . . . N uo dL%. que eu 

hei. de tesi padie?. . . 

0 padiLnh.o o-Lhou-o posi mu-ito tempo, e afLt 

nad, nç.o podendo ne^tyittn ao an de tapenuLdade que 

e-ie mo^tnava, delatou a nLn e devou-o pana dentno 

/a eompletamente apa^t§.uado. " (01 ; 28). 
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3. 0 NÍVEL NARRATIVO: uma estrutura triangular 

3.1. O Plano um- "O mundo narrado". 

£ que. a veidadeLia íiorLÍa biota da vL^ão 

com.pA.een.4Á.va dum con.f.J.íto peipetuo, da apieeriAao 

■4J.muJ.tan.ea de aspecto* adveito* em actJvJdade... £ 

peto 4en.timen.to, peta paJxç.o, que 4e afLJima ou n.e~ 

g.a. £ peta la^ao que 4e n.em neg.a nem af.Jjima, £ pe- 

ja JnteJJg.enc.Ja, a veidadeJ/ia, que 4e aceJta 4em 

afiJ/iman. nem negan. A^tim a JnonJa e uma da* manJ- 

£.e4taçpe4 maJ4 compJeta* da JnteJJgencJa e da com- 

preensão". IQose RégJo) 

O estudo do nível narrativo está circunscrito ás 

dimensões do plano 1, que constitui o "enunciado", a fábula: 

"o conjunto de acontecimentos ligados entre si que nos são 

comunicados no decorrer da obra". (45 : 173). Com ênfase às 

ações em detrimento dos outros elementos da narrativa, este 

nível vai privilegiar dois aspectos: a organização da sinta- 

xe narrativaj com o objetivo de mostrar que o livro é porta- 

dor de um enredo simples e de características românticas;e a 

semântica narrativa, onde deverá emergir a figura do Vidigal 

como ponto de partida para o desvendamento da estrutura irô- 

nica que organiza o enredo. Depois dele, os dois Leonardos , 

pai e filho, completam o mecanismo de difusão da ironia e, 

desta forma, evidenciaremos em todos os segmentos do romance 

a base irônica, que servirá inclusive como ponte para a liga 

ção com o extratextual e o histórico. 

Para percorrermos os caminhos acima apontados, uti- 

lizaremos como meio e apoio a veiculação teórica da crítica 

dialética de Antônio Cândido, pontos da análise estrutural 

da narrativa, da semântica estrutural e da semiótica, sem 
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procurar seguir um itinerário demarcado por estas guias teo 

ricas, mas tão somente aproveitar-lhes a carona para empreen 

der uma viagem livre, aportando pelos achados do livro. 

Antônio cândido contribuiu com dois dos mais impor- 

tantes estudos sobre as toemoiícl* •. "Manuel Antônio de Almeida: 

0 Romance em Moto Contínuo" e "Dialética da Malandragem ^Ca- 

racterização das Memórias de Um Sargento de Milícias)". No 

primeiro, situa cora precisão a obra que se caracterizou sem- 

pre por uma localização imprecisa dentro dos parâmetros das 

escolas literárias: o seu ponderado realismo não se opõe â 

corrente romântica, trata-se de um "livro de costumes urba- 

nos" -( 24 : 215). 

No mesmo estudo fornece a chave da organização for 

mal do romance, quando aborda o nível "da vida de relação,a- 

cessível à observação superficial e geralmente, em literatu- 

ra, estudado por meio da ironia" (24 : 216). Faltou só le- 

vantar as formas de manifestação da ironia, o que nos propo- 

mos neste estudo; mas, através dela, viu bem o entroncamento 

deste com o romance picaresco, Um outro objetivo nosso,quan- 

do compararmos as toemoyLJ.a4 com o Lag.a.A.i.J.-Lo de. ToAjae^ para 

demonstrar que o laço que os une amarra uma mesma organiza- 

ção estrutural: a figura da ironia, 

Ainda, associando ao nome do estudo uma das carac- 

terísticas marcantes do herói da história — o moto contínuo 

— captou o veio profundo da narrativa que flui ininterrupta 

mente, o movimento que impulsiona e ramifica as ações: " daí 

a composição do livro estar subordinada à lógica do acontecl^ 

mento, que por sua vez obedece ao movimento mais amplo do 

panorama social". ( 24 : 218). 

0 crítico captou a "mise-en-scène" da composição ; 

acompanhou o ritmo e prefigurou a coreografia.Justamente,com 

preender as toemoiLa* e recompor o bailado; anotar as figuras 
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e os passos da dança. 0 primeiro capítulo já determina os 

pares antltéticos em busca da conquista do palco. 0 espetacu 

lo vai se constituir na alternância de posições conquistadas 

entre as seqüências desenvolvidas ora pelo pai, ora pelo fi- 

lho. Em torno dos dois vai-se engrossando a dança, os baila- 

rinos envolvem-se, falseiam o ritmo, recobram, as peripécias 

proliferam em desarmonias e configura-se o compasso irônico. 

Dirige o espetáculo o ponto vigilante Vidigal, recompondo a 

ordem e restabelecendo os passos em descompasses: "o movimen 

to de sarabanda é, aliás, tão vivo, constitui de tal forma o 

nervo da composição, que as pessoas, nele, valem na medida 

em que se agitam; fora de cena, desaparecem".(24 : 219). 

Quanto ao segundo estudo — "Dialética da Maladra- 

gem" — será aqui utilizado em espelho, quando em alguns mo- 

mentos destacarmos aspectos da organização fabular do livro 

que estejam nele refletidos. 0 seu papel fundamental será 

evidenciado no item seguinte — na estrutura fundamental de 

significação — que tem como ponto de apoio o seu achado ge- 

nial; "o jogo dialético da ordem e da desordem". 

0 encadeamento fabular do livro é simples. Os pon- 

tos de conflito têm sempre como ponto de remissão dois perso 

nagens unidos pelo prenome, pelo parentesco — pai e filho— 

mas desunidos pelo destino. Leonardo-Pataca e Leonardo deter 

minam e comandam as duas seqüências principais e sucessivas 

da trama romanesca. As trilhas por onde cada um se apresenta 

envolvendo seus coadjuvantes e oponentes sao alternadas; como 

em um palco giratório, a protagonização realiza-se no foco 

luminoso da passagem central. Por alguns momentos os antago- 

nistas chocam-se, no mais das vezes movimentam-se sem envol- 

vimento. 

0 primeiro capítulo, na festa do batizado, já indi^ 

cia o antagonismo entre o pai e o filho: 
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"i4 modinha (,,, I {.oi. e.x.e.cutada com atcn- 

çao e aplaudida com cntutiatmo; comente, quem nç.o 

paneceu dan-ihe. todo o apneço {.oi o pequeno, que 

obtequiou o pai como obtequiana o padninho, mancan 

do-ihe o compacto a g-uincho* e etpenneio*". (01 :8). 

O major Vidigal paira sobre o destino dos dois; djL 

retor de cena, manipula os cordames dos dois principais ma- 

rionetes, afrouxando, segurando e por vezes perdendo o con- 

trole dos fios das extensões de suas ações. Completa-se a 

relação triangular que comanda o espetáculo. 

Se realizarmos uma operação redutora da .infra-es- 

trutura fabular, tal procedimento levar-nos-á a uma compreen 

são geral da narrativa e pode ser tomado como o primeiro pas 

so para se chegar ao aspecto construtivo da narrativldade. 0 

procedimento permitirá ainda orientar a análise desde o mono 

tipo da fábula, na sua ossatura horizontal, diagramatizar su 

as relações verticais e chegar aos aspectos particulares ex- 

plicitativos de sua construção. 

Em um primeiro momento, para que não se incorra em 

um detalhamento excessivo, a dlagramatlzação da fábula pode 

ser reduzida á conservação dos nomes dos capítulos, estendi- 

dos em duas macro-seqüencias sucessivas, referentes ás ações 

do pai e ás do filho. Somente nos capítulos em que há uma 

correspondência direta entre as ações dos dois, realizamos o 

desmembramento das duas seqüências, que aí passam a ser para 

leias, para que se verifique — em corpo tipográfico minúscu 

lo — que as ações do pai enquanto "causa" implicam em um 

"efeito" direto sobre as do filho. 

Os liames transversais que unem as duas seqüências 

em paralelismo não são numerosos, ao contrário, o que predo- 

mina é a extensão linear e Isolada, ou seja, a sucessividade 
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de cada seqüência. As mesmas são ponteadas, vez por outra,pe 

la introdução de outros personagens que, no caso, emprestam 

seus nomes aos capítulos. 

Notamos ainda, nesta linha sucessiva, que a partir 

do capítulo XI toma corpo a participação do filho como mola 

mestra da evolução narrativa, o que lhe rende a condição de- 

finitiva de protagonista. Embora tal fato jáesteja evidencia 

do nos títulos dos capítulos iniciais e na explicitação do 

narrador: 

"(.,») 6 e-á-ac n.a.jcjjne.n.to e. ce.yitamen.te de tudo o 

que ternos dtto o que mat* no* tníeieAsia, porque o 

men.tn.0 de que (.atamos e o heioi. detta titAtoita."• 

(01 : 7). 

0 percurso da sucessividade dos capítulos em subs- 

tituição ao desmembramento das funções narrativas é ilustra- 
m» 

do no quadro da página seguinte que; embora simples e nao 

exaustivo, oferece condições para algumas conclusões: 

1, Os títulos dos capítulos, extremamente elucida 

tivos, antecipam os acontecimentos e prefiguram a linearida- 

de da sintaxe narrativa; formam a vértebra, o diagrama de 

funções em uma instância aproximável á pesquisa propplana 

das "Fábulas de Magia". Antônio cândido, mais uma vez, ates- 

ta esta conclusão: 

"Ssita co^teta OA.tg.i.n.aitamente jLotetoi-ica 

tatve^ expttque ce/ita* man.t{.e4taççe4 de cunho .a*- 

quetLptco — tnctu^tve o começo peta {L/ia^e padnpo 

do4 conto* da canochtnka: "Cia no tempo do "Ret" 

Ao me*mo untvenjo pentencenta a con*tetaçç.o de 

fiada* boa* (Padntnho e nadntnha) e a e*pecte de fa 
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da ag.ouA.enta que e a Vt^tnka, todo4 ceA.can.do o 

beAço do mentno e 4eAvtn.do ao4 de4tgn.to4 da 40Ate, 

a "4taa" invocada m.ai.4 de uma ve^. no cuaao da nan- 

nativa. ?eA.tenceA.ia tombem o anonimato de . voaíoa 

peA.4onagen4, impontante* e tecundanio*, designado* 

peta pAo{.Í44ç.o ou a posição no gnupo, o que de um 

iado 04 dÍ440Íve em categoniaA 40ciai4 tipica* , 

ma4 de ouíao 04 apnoKima de panadigmaA iendãnioA e 

da indeteAminaçgo da {.abuia, onde ha 4empAe ' um 

fiei', 'um homem', 'um ienhadon', 'a muiheA do 40Í- 

dado ', etc. fentencenia, ainda, o Mago a Vidigai, 

que poA baixo da /Landa hi^tonicamente documentada 

e uma e^pecie de bicho-papçio, devo nado a da gente 

aiegne. ?eAtencenia, fLinaimente, a cunio^a dupiica 

çao que ettabeiece doÍ4 pAOtagonitta*, . Leonando 

Pai e Leonando Fiiho, ngo apenas contAa^tando com 

a f.OAte unidade e^tAutunai do4 anti-henoiA picane* 

co4 (ao me4mo tempo na4cedouAO e aivo da naAAativa^ 

ma4 neveiando maÍ4 um iaço com 04 modeio4 popuia 

Ae4. " ( 05 : 71/72). 

2. A ordenação sintagmática obedece a lei lógica 

da "causaiidade" .(84:21/65) :existe uma causalidade interna— 

horizontal —, estruturando cada uma das macro-seqüências em 

um embolo de causa e efeito,assim como uma causalidade ver- 

tical ponteando as duas grandes seqüências, onde as ações 

desenvolvidas pelo pai constituem a"causa" em uma relação di^ 

reta de implicação com as do filho, que constituem o "efeito" 

conseqüente: 

"(...) Convém iembAUA que 4e peta 40Ate de um pai 

4e pode auguAOA a de um jLiiho, o Leonando em mate 
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4.4.a de. amo a. n.ç.o p4.0m.etLa de ceeto g.4.aade f.on.tu.n.a". 

(01: 93), 

3, O desmembramento desta filiação desvincula Leo- 

nardo — que só depois de um longo desenvolvimento da narra- 

tiva assegura a primazia de protagonista — da associação"pi^ 

caresca". A "malandragem" é uma sua qualidade inerente, es- 

sencial, não um atributo adquirido com a brutalidade da vida; 

"(,,.) /Va 04.Lg.em o pLca4.o e Lageriuo; a bAiitaLLdade 

da vLda e que ao* pouco* o vaL t04.nan.d0 e*pe4to e 

*em e*c4upuLo*, qua*e como defLe*a; ma* Leonando , 

bem abnLgado peto fadnLndo, na*ce maLandno {LeLto, 

como *e *e t4ata**e de uma quáLLdade e**en- 

cLaL,nao um atnLbuto .adquLnLdo pon {.onça da* cLn- 

cun*tancLa*,"l05 : 69), 

A causalidade vertical, a motivação proveniente 

das ações paternas, circunstancializadas como protótipo, con 

fere-lhe por herança um mesmo destino, uma certa "sina",que 

o personifica em um "títere", uma vocação de fantoche que 

longe de aprender com as experiências da vida, recebe da vi- 

da o reflexo do desarranjo dos movimentos do pai. 

4, Observando o efeito visual do gráfico, podemos 

situar a relação pai e filho na narrativa a partir de .duas 

perspectivas: de conflito e de união. Ambas situam-se em um 

eixo vertical: os conflitos surgem nas atuações em conjunto, 

reveladoras da incompatibilidade entre os dois, desde os 

"guinchos" e "esperneios" até ao pontapé e a segunda expul- 

são, quando eles tentam habitar o mesmo tetoja união visuali- 

za-se nas linhas pontilhadas onde eles não atuam conjuntamen 

te, mas há uma ligação virtual traduzida em "sina" ou " agou 

ro" que o Leonardo carrega por herança: 
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__ "O J.e.ítoA. /ipo te. de.ve. adjm.LA.aJL dL^ito, poi.a 

nao temo4 ce.44ado de. A.epetLA.-Lh.e que o Leonardo 

tieA-daia de 4ea pai aquela g./Lande copia de {LluLdo a 

moioAo que eA.a a 4ua p/ilrLclpal c.aA.ac.teA.LttLca, Com 

e^ta heiança pa/iece poiem que tinha ele tido tom- 

bem uma outna, e ena a de lhe ^abnevln Aempne uma 

aontianledade em ca404 semelhantes." f 07 ; 137!. 

A relaçao vertical e que sustenta o paralelismo 

das duas seqüências: por aquilo que é atualizado .(conflito)e 

por aquilo que é virtualizado .(união). Tomadas isoladamente, 

cada uma delas vai configurar uma face da moeda: o pai, a In 

genuidade; o filho, a esperteza. Unindo as duas faces tem-se 

a totalidade do modelo, cunhado nos arquétipos da narrativa 

popular: 

"Com efielto, pai e fLLlho matenlall^am as 

duas fiaces do tnlckste/L: a tolice, que afLlnal se 

nevela salvadona, e a espente^a, que multas ve3.es 

nedunda em desastne, ao menos pnovlsonlo, Sob este 

aspecto, o melnlnho melo bobo que acaba com a vida 

em ondem, e seu jillho espento que pon pouco se en- 

nosca, senlam uma especle de pyLoJ.eçç.0 Inventlda, no 

palco das aventunas, da jiamLlla didática de Bento 1 

do, que Qlullo Cesane Delia Cnoce e seg.uldoA.es po- 

pulaA-l^anam a paA.tlA. da ütalla desde o século 16, 

Insplnados em A.emotas {Lontes OA.lentals," (05 :72). 

Antonio Cândido estabeleceu a ligaçao intertextual; 

mais adiante relacionaremos esta projeção de complementarie- 

dade entre os dois personagens um componente extratextual: 

o sistema de apadrinhamento e compadrio que atinge os pólos 
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invertidos, do simplório ao esperto, como mecanismo de favo 

res e benefícios, enraizados desde longe nas regras de ascen 

são em nossa sociedade. 

5. A ágil movimentação das situações que impregnam 

no romance um desenvolvimento em "moto contínuo" é identifi- 

cada na causalidade das seqüências horizontais, princlpalmen 

te na dominante, a do Leonardo, onde o próprio personagem re 

veste-se desta Imagem; 

"Achava cie. um p/ia^e-A. tuavlAtimo em detobedecen. a 

tudo quanto -dc lhe o/idenava; 4e te quenla que ettl 

ve^^e tenlo, delatava a nln como um pendido com o 

malon g.o4to do mundo; te 4e quenla que eAtlvetAe 

quieto, panece que uma mola oculta o Impelia e f.a- 

Z-la com que de44e uma Idela pouco mal* ou meno* a- 

pnoxlmada do mo tu continuo." ( 01 : 55). 

6. A análise do princípio de causalidade nas duas 

seqüências, sob o ângulo horizontal, revela ainda a composi- 

ção de um tipo de "narrativa de estrutura simples", culminan 

do com um "final feliz", bem a caráter do código literário rç 

mãntico. Se na aparência o tom irônico, a performance esti- 

lística, o traço popularesco desviam a narrativa "dos trejei 

tos da retórica", a sua estrutura fabular confirma e tipifi- 

ca o modelo romântico. 

Aqui, devemos ressaltar também que o último título 

de capítulo a figurar na seqüência dois, de Leonardo-Pataca, 

é o primeiro da segunda parte do livro — A COMADRE EM EXER- 

CÍCIO —, onde praticamente extingue-se o percurso do perso- 

nagem, à maneira romântica, "em laços amorosos cora a filha 

da comadre". Daí em diante o personagem figura em mais três 

capítulos reiterando a incompatibilidade com o filho; só rea 
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parece nas ultimas linhas do livro que anunciam a sua recon- 

ciliação e depois a morte. Por outro lado a seqüência dedica 

da ao Leonardo estende-se pelos demais capítulos da segunda 

parte e vai ter o seu ponto final no último capítulo, que 

tem o título sugestivo de "CONCLUSÃO FELIZ", 

7, Os entroncamentos verticais das duas seqüências 

são pouco numerosos; em um total de 48 capítulos do livro,e- 

les ocorrem em 7; I, II, XVIII, na l8 parte; V, VI, XX e XXV, 

na 28 parte. 0 quadro geral das seqüências visualiza bem es- 

ta situação que reforça as palavras iniciais deste capítulo 

onde afirmamos que pai e filho contracenam em poucos momen- 

tos; o que prevalece é a idéia de um palco giratório onde os 

dois personagens sucedem-se no primeiro plano das ações, com 

predomínio de capítulos para o filho .(40), que cede a ribal- 

ta ao pai em 9 .(IV, V, VII, X, XV, XVI e I da 28 parte). Daí 

as duas macro-seqüências caracterizarem-se como "complexas " 

porque combinam entre si "seqüências elementares"; ainda, no 

dizer de Bremmond, apresentam ura "encadeamento sucessivo". 

.( 85 : 112). 

8. Nos sete capítulos onde há a relação vertical 

entre as duas macro-seqüências, fica evidente que os títulos 

que nomeiam os capítulos estão relacionados com a seqüência 

de ações do Leonardo. Na seqüência do Leonardo-Pataca,nestes 

capítulos, aparecem as causas que têm como efeito as ações 

do filho. Por este motivo as flechas estão voltadas, no grá- 

fico, em sentido vertical, apontando para cima — macro-se- 

qüência do Leonardo — porque as mesmas denotam ura aspecto u 

nilateral do conflito, onde as ações do pai implicam em con- 

seqüências para o filho. Isto ocorre em quatro dos sete cap£ 

tulos da relação vertical- I, II, l8 parte; VI, XX, 28 parte. 

Em outros dois; V, XXV, da 28 parte e em um momento do l2 ca 

pítulo do livro, as flechas apontam suas setas para ambos os 
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lados, mostrando que aí o relacionamento atinge o ápice do 

conflito, pois as ações de um recaem como efeito sobre as do 

outro e vice-versa. No capítulo XVIII, 1» parte, a seta está 

pontilhada porque,quando Leonardo é despertado para o amor , 

há a referência de nova infidelldade para o pai, índice de 

agouro ou sina que o filho terá como herança. 

9. Dos quatro capítulos em que as setas estão vol- 

tadas para cima .(1, II; VI, XX), nos três primeiros, as duas 

macro-seqüências instauram um paralelismo para polarizar o 

conflito e configurar uma relação de ,,erapa^elhamento,,,-( 85 ; 

113), geratriz do antagonismo entre pai e filho; no último 

dá-se a entrada de uma micro-seqüência por "enclave" ( 85 : 

112), quando entra em cena outro ponto do conflito, o major 

Vidigal; 

Malfeito cometido = Feito a retribuir 

(representação sa (desempenhar na casa 

tírica do Vidigal) do pai uma missão 
para o major) 

1  

i 

Processo retribuidor 

Feito retribuido 

Dano a infligir 

.(Leonardo trama um plano 

com Teotônio) 

i 

Processo agressivo 

.(Leonardo mente e Teotônio 

disfarça-se em aleijado) 

i 

Dano infligido 

(Vidigal é enganado) 

Como vimos em uma outra seqüência por enclave, den 

tro do nível discursivo, para ilustar o processo irônico nas 

ações dos personagens, o mecanismo reitera-se , agora, em um 

dos poucos momentos era que as duas macro-seqüências estão em 

parelhadas. Desta forma fica evidenciado que o processo por 

enclave tem a função de gerar a ironia nas situações confli- 
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tivas, pois o seu mecanismo pressupõe sempre, na perspectiva 

de um determinado personagem, uma expectativa de comportamen 

to de um outro e este acaba por frustrá-lo com um imprevis- 

to. 

Este item mostra a base do conflito entre pai e fl 

lho. Quando a relação desamarra o paralelismo e, por enclave, 

atinge o Yidigal, chega-se ao ápice do triângulo das tensões 

e a ironia irrompe nas ações. Por outro lado, quando a linha 

do conflito volta a retesar, incluindo aí os dois capítulos 

onde as setas apontam ao mesmo tempo para as duas macro-se- 

qüências .(I; V), há a surpresa do último capítulo; a linha 

do conflito, que costura todo o emparelhamento antagônico,a- 

ta no final o nó da reconciliação. É o fecho da relação que 

amarra a tensão no firme laço da ironia: um acabamento ao e£ 

tilo da arte e engenho românticos. 

10. Uma última conclusão a respeito do quadro ilus 

trativo das duas macro-seqüências: fábula e trama não coinci^ 

dem. Embora, acompanhando os títulos dos capítulos pertencen 

tes à seqüência do Leonardo, tenha-se uma ordenação cronoló- 

gica dos fatos — ORIGEM-NASCIMENTO-BATIZADO à CONCLUSÃO FE 

LIZ — há uma digressão temporal *— EXPLICAÇÕES, capítulo x 

—, cronologicamente anterior á pisadela e ao beliscão, pon- 

to de origem do herói da história. Tal digressão tem a fun- 

ção de remexer no passado fatos que justifiquem o interven- 

cionismo em favor de certos personagens, denunciando uma 

raiz longínqua e profunda do protecionismo como relação de 

ajuste social. 

0 quadro geral das macro-seqüências procurou ex- 

plicar de um modo geral a organização da trama romanesca. Co 

mo o nosso objetivo primeiro é o estudo da ironia e, nesta 

parte do trabalho, o desdobramento da sintaxe e da semântica 

narrativa, neste momento devemos desarticular o triângulo e 
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analisar separadamente cada uma das seqüências que tem como 

ponto de remissão os vértices; Leonardo-Pataca, Leonardo e 

o major Vidlgal. Queremos desvelar o mecanismo da ironia 

que subjaz em cada uma dessas linhas. 
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3.1.1. A Estrutura de Significação 

No reino do major Vldigal; "ordem" vs "desor- 

dem" 

"0 duaJ-L^nio, a an.tLte.Ae. c o pn.Lnc.i.pLo mo 

toi, o p/L4,nci.pÁ.o payi4i.on.aJ,, dJ.aJé.tJ.co e e.yipLii.tuo- 

ao." (TkomaA Mana) 

Para a analise semiótica, o discurso é visto como 

uma superposição de níveis de profundidades diferentes. A 

apreensão do discurso dá-se em diferentes instâncias de abs- 

tração e, em decorrência disso, determinam-se etapas entre a 

imanência e a aparência e elaboram-se descrições autônomas 

de cada um dos patamares de profundidade estabelecidos no 

percurso gerativo do sentido de um discurso, ou percurso do 

conteúdo. 

Para a explicação do percurso gerativo — que vai 

do mais simples ao mais complexo e do mais abstrato ao mais 

concreto — o nívelsemiótico comporta três etapas: a das "es 

truturas fundamentais", instância mais profunda em que são 

determinadas as estruturas elementares do discurso; a das 

"estruturas narrativas", nível sintático-semãntico intermedi^ 

ário; a das "estruturas discursivas", mais próximas da mani- 

festação textual. Tais etapas constituem lugares diferentes 

de articulação de sentido, que pedem a construção, no interi^ 

or da gramática semiótica, de três gramáticas — "fundamen 

tal", "narrativa" e "discursiva" —, cada qual cora dois com- 

ponentes, ou seja, uma sintaxe e uma semântica*. 

Até aqui, tendo em vista a especificidade do traba 

lho — a ironia — desenvolvemos ura percurso inverso: parti- 

mos do nível discursivo, onde analisamos os três planos de 

* Conferir: .( 51 : 28/33). 
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narraçao; agora, no estudo narrativo, devido a extensão do 

texto a ser examinado e tendo por finalidade a concisão, ire 

mos situar o estudo do personagem Vidigal no nível fundamen- 

tal e dos dois Leonardos, pai e filho, nos parâmetros da sin 

taxe e da semântica narrativa. Uma ou outra análise pode ex- 

trapolar o nível em que foi situada, 0 critério adotado funr- 

damenta-se no fato de que os percursos narrativos do pai e 

do filho formam a base da organização fabular e o ápice do 

triângulo, a figura do major Vidigal?aponta para o nível 

profundo de significação do romance, já demarcado por Antô- 

nio cândido: a "dialética da ordem e da desordem". (05 :77). 

Para a caracterização do personagem Vidigal emprer- 

enderemos uma análise funcional que se reporta em Greimas na 

sua "estrutura atuacional"*. Apoiado na estrutura sintática 

das línguas e conforme a terminologia e as funções lingüísti^ 

cas exercidas na frase, Greimas estabeleceu categorias de 

atuação dos personagens. Deste modo é possível isolar atuan- 

tes ou actantes com funcionalidade que os aproximam do sujei^ 

to ou do objeto, relacionados por um conjunto de variáveis 

coraplementares: o destlnador vs o destinatário, o adjuvante 

vs o oponente. Esta estrutura, que estabelece as relações 

recíprocas entre os personagens atuantes em uma determinada 

seqüência narrativa, objetiva, também, caracterizar o senti- 

do, isto é, a imagem desta atuação, 0 resultado é a obtençãodfe 

uma estrutura operacional de grande simplicidade e assim for 

malizada: 

Destlnador objeto Destinatário 

t 

Adjuvante sujeito Oponente 

0 modelo é uma reinterpretação lingüística das 

• Conferir: Semântica Estrutural. .( 66 : 225/250) e Sobre o" Sen 

tido (64 : 235/254). 
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dramatls personae onde se estabelece uma distinção entre os 

atuantes que decorrem de uma sintaxe narrativa e os atores 

reconhecivels nos discursos particulares em que se encontram 

manifestados*. A relação entre ator e atuante é dupla: 

a_ 
2 3 

Porque se um atuante .(A^) pode ser manifestado no discurso 

por vários atores .(a , a , a ), o inverso é igualmente possí^ 
JL o 

vel. Ura só ator .(a^) pode ser o sincretismo de vários atuan 

te s .( , A^ t A^) • 

Adotamos este modelo para demonstrar que o sincre- 

tismo funcional é bastante freqüente na narrativa em estudo, 

quando reportamos as seqüências de atuação do major Vidigal.0 

ator desempenha vários papéis actancials, o que desfaz uma 

primeira impressão do estigmatizado "oponente" das incursões 

pela "desordem" dos demais personagens. 

Quando atua como "oponente", há a modalização do 

/dever-fazer/ e suas atuações têm sucesso. Embora a leitura 

do seu percurso vai demonstrar que tais atuações revelara a 

sua competência e performance ao nível do "parecer", pois a- 

tua sobre sujeitos "ingênuos" do tipo do Leonardo-Pataca e 

do toma-largura. Quando se opõe a um sujeito "astuto" .(Leo- 

nardo, Teotõnio) e modalizado pelo /querer-fazer/, há a ins- 

tauração da ironia porque o nível do "ser" revela o seu fra- 

casso. 

Quando atua como "adjuvante" é porque sofreu um 

processo de manipulação .(pelos dois primos de Vidinha e, no 

final, pela comadre, D. Maria e Maria-Regalada). Em três mo- 

♦ Conferir .( gg : 179/195). 
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mentos e o "destinador" das seqüências, levando o Leonardo a 

efetuar a prisão do toma-largura, a avisar o momento propí- 

cio para a invasão na cerimônia do "Papai lêlê, seculorum" e, 

ainda, destinando o Leonardo a vigiar o malandro Teotônio. 

Nas três situações ele é ironizado: na primeira, dá a Leonar 

do a oportunidade de vingar-se do toma-largura, nas outras 

duas é vencido pela "esperteza" do Leonardo. Estas três situa 

ções de "destinador" estão colocadas, adiante, no esquema de 

seu percurso, entre parênteses,porque elas acabam se desdo- 

brando em outras duas seqüências onde o mesmo vai desempe- 

nhar o papel de "sujeito" e de "objeto" em cada uma delas. 

Ao atuar como "sujeito", vai ser vítima da ironia 

porque, neste caso, há sempre uma outra seqüência paralela 

onde ele se torna "objeto" ridicularizado. Conseqüentemente, 

quando atua como "sujeito" passa a ser o "destinatário" da 

ironia da seqüência. Exceção à última seqüência , onde ele 

é o "sujeito" que fica em conjunção com o "objeto"; mas há 

a presença da ironia porque ele se revela do lado da "desor- 

dem" . 

As demais implicações de suas atuações, os respec- 

tivos papéis que desempenha, os momentos em que a ironia se 

instaura e as conclusões do seu percurso narrativo^serão de- 

monstradas através do esquema que visualiza as principais s£ 

qüências de que o mesmo participa. 

0 percurso sígnico do Vidigal: índice / ícone /sim 

bolo. 

Ia parte do livro: ponto de referencia: seqüências narrati 

vas de Leonardo-Pataca 

PRÓLOGO = ÍNDICE 

capítulo I: investimento de valores: sancionador 
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DESENVOLVIMENTO : DE ÍNDICE A ÍCONE 

IV e V: modalização do /ciever-fazer"/— competência e 

performance 

meios sobrenaturais —► cigana Leonardo-Pataca 

t 

caboclo velho Leonardo-Pataca Vidigal 

XV: modalização /dever-fazer/ — índice de "ser" manipu- 

lado .(competência) 

estralada cigana Leonardo-Pataca 

Chico Juca/Vidigal Leonardo-Pataca mestre de cerimo 

nias 

2a parte do livro: ponto de referencia: seqüências de Leonar- 

do e do Vidigal 

XI: objeto de manipulação: compromete a competência 

patuscada Vidinha Leonardo 

Família/Vidinha Leonardo dois primos/Vidigal 

XIII: objeto de desafio: compromete a performance 

Leonardo —| LlvraT-se do Vidigal Leonardo 

t 

circunstância: alarido Leonardo Vidigal 

XIV compromete a competência e a perfdrraance; Ironia 

de sujeito sancionador a objeto sancionado. 
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Primos prender Leonardo 1 Ironia: frustração! 

t 

Primos Vldlgal Leonardo/povo 

XV e XVI; modalizações: /dever-fazer/ e /querer-fazer/ 

Leonardo 

Comadre .(emprego) —*■ Leonardo 

moça do toma-largura| —•• Leonardo 

t 

— toma-largura/Vidinha/ 

Vidigal 

XVIII e XIX: modalizações:/dever-fazer/ e /querer-fazer/ 

súcia toma-largura Vidinha 

t 

familia de Vidinha- Vidinha Leonardo / Vidigal 

Vidigal Prender o toma-largura Ironia:e a vin 

gança do - Leo- 

nardo . 

granadeiros 

r 

Vidigal 

Leonardo Leonardo 

flagrar a cerimonia Ironia: Leonardo 
engana-o 

granadeiros Leonardo Leonardo 

denuncia —capturar os gatunos e suciantes Ironia: 

é enga- 

nado por 

Leonardo 

Leonardo/granadeiros —♦ Vidigal Leonardo 
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Papai lêle, seculorum —► satirizar o Vldlgal Ironia: Vi^ 

digal sati^ 

rlzado 

gaiatos e suciantes —Leonardo— Vidigal/granadeiros 

XX e XXI;modalização: /querer-fazer/ : de sujeito saneio 
nador a objeto san 

cionado 

batizado Teotonio IIronia: frustração! 

t 

granadeiros —► VidlgaT] <— Leonardo/Teotônio 

batizado livrar-se do Vidigal 

t 

Leonardo/Teotônio 

disfarce Teotonio/Leonardo <— Vidigal 

CLÍMAX: 0 ÍCONE 

XXII e XXIII: ordem / desordem, ser / parecer = Ironia 

Comadre/D.Maria —| Libertar Leonardo 

1 

reconciliação 

com o Vidigal 

Vidigal.(nível do ser) —H Maria-Regalada Ironia:Vidi- 

gal .(nível do 
parecer) 

EPÍLOGO: 0 SÍMBOLO 

XXIV e XXV: Modalização /querer-fazer/ - Ironia: da ordem 
à desordem 

prisão de Leonardo 

D. Maria/comadre 

Maria-Regalada —►■Vidigal 

f 

Vidigal Ironia: nao 

há oposição 
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O percurso signico do major Vidigal; 

PROLOGO = Índice. 

A referencia ao major Vidigal no primeiro capitulo, 

na festa de batizado do Leonardo, tem como função caracteri- 

zá-lo como o guardião da "ordem". Foi só a brincadeira "es- 

quentar-se", dar "o adeus às cerimonias" para sobrevir a a- 

meaça; "e não foi ainda mais adiante porque de vez em quando 

viam-se passar através das rótulas da porta e janelas umas 

certas figuras que denunciavam que o Vidigal andava perto" . 

Não há intervenção do personagem, só o indício ameaçador;cor 

responde va dotação semântica de valores para formalizar o 

"sancionador". 

DESENVOLVIMENTO = de Índice a icone. 

Nos capítulos IV e V o personagem deixa a condição 

de índice e passa a demonstrar os seus valores que se tradu- 

zem em "competência" e "performance". Apresenta-se a sua cora 

petência: "era o rei absoluto", "o árbitro supremo", "o juiz 

que julgava e distribuía a pena". E a sua performance: 

guarda que dava caça aos criminosos" onde "a sua justiça era 

infalível": castigo, punição e prisão na casa da guarda. 

A seqüência narrativa de Leonardo-Pataca .(sujeito), 

que tem como objeto conquistar os amores da cigana , comprova 

o "ser" e o "fazer" do Vidigal (sancionador) modalizados em 

um "dever-fazer" a sanção. Deve-se observar aqui um primeiro 

gérmen de ironia: o impecável desempenho do major ; instaura- 

se na seqüência narrativa de um sujeito que vai adquirir, ao 

longo da narrativa, a marca de "ingênuo". 

Em uma outra seqüência do mesmo Leonardo-Pataca 
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.(cap. XV), embora se mantenha a performance do Vidigal .(san- 

ciona o sarilho, a cigana, o mestre de cerimônias) indireta- 

mente ele auxilia o Leonardo, ridicularizando o seu rival. É 

um dado novo de informação na sua "competência", a mudan- 

ça de papel actancial, na perspectiva do sujeito Leonardo-Pa 

taca, embora não se comprometa com a tentativa de manipula- 

ção do mesmo: "não precisava a sua advertência, pois já sa- 

bia que havia hoje por lá anos, e tinha tenção de aparecer." 

Na segunda parte do livro intensificam-se as suas 

atuações. Agora, na perspectiva do Leonardo-filho .(cap. XI), 

que tem como objeto de seus amores a Vidinha, cumpre-se mais 

uma vez a sua performance: prende o Leonardo. Mas, na pers- 

pectiva dos dois primos de Vidinha, comprova-se o dado ante- 

riormente levantado a respeito de sua competência, que dá 

margem à manipulação: a prisão de Leonardo fora fruto de uma 

conspiração que o título do capítulo comprova .(raalsinação) e 

o fato do major prender o Leonardo e não conhecê-lo. 

Em uma seqüência de fatos coraplementares a estes 

.(cap. XII) é que há a grande mudança actancial no papel do 

major Vidigal. Passa a ser objeto do sujeito Leonardo que 

pretende livrar-se de suas garras, portanto, um desafio. A 

pretensão transforma-se em sucesso e deflagra a vulnerabili- 

dade da performance do Vidigal: "nunca um só garoto, a quem 

uma vez tivesse posto a mão, lhe havia podido escapar". 

0 capítulo seguinte .(XIV) é a conseqüência dos 

dois capítulos anteriores. Comprova-se o fato do Vidigal dei^ 

xar-se manipular e evidencia-se o seu "não-saber" a respeito 

da "esperteza" do Leonardo: 

" — Se. aqueJ-e* A-apa^e* da CorLceÁ-çç-O, di. 

3-j-a c.on.AÃ.g.o o VLdi.g.aí, que me {.oiam -Levai a nota 

do ta-i maJ.an.dio, me JJve-iyiem avj-tado que eJe eia 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



163 

de.4ta daLa, e.u nç.o te./LÍ.a pa^^ado po/i e.4ta ÍMe.n.4a 

v e.A.g.0 nha". (01 ; 162). 

* 
A sua performance desastrosa compromete de vez a 

sua competência: 

"— Oia, dL^-La e.J.e c.orL4Á.g.o, g.a4ta/L m.e.u 

tempo ne^ita vtda, g.ayita/L oa meu* iritoto* a pea^a^ 

no* meto* de dai caça a quanto vag.abundo g-tia poi 

e^ita ctdade, con^eg.uLi, a cu^ta de matto* dta* de 

f.adtg.a, de mutta^ notte* pastada* 4em pieg.ai otko, 

de mutta canetia, de niutto tiabatko, f.a^.ei-m.e te- 

mtdo, letpettado poi aquete* que a ntng.uem. temem 

e leyipettam, o* vadto* e peiatta*; e ag.o/La no fiim 

de conta* vti um metquetyLef.eg.tnho poi-me *at na mo 

tetia, envençonhai-me dtante de*te* *otdado* e de 

toda e*ta g.entel Ag.oyia, nao ha çaioto poi at que, 

*abendo dt*to, nao *e e*tega a iti de mim, e npo 

conte ga com a po**tbtttdade de me pieg-an um *eg.un 

do mono como e*tel ..." ( 01 : 161). 

De "sujeito" de respeito passa a "objeto" de sar- 

casmo, uma segunda manifestação da ironia: de sujeito ridicu 

larizador para objeto ridicularizado, de sancionador a san- 

cionado : 

"— Cntao, Si. magoi, dtgta-the um 

da tuiba, de*ta veg 

do* 

fa**aitnho fLot-*e emboia 

Detxou-me a* pena* na mao. 
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— Si. ma^OA., dl^La outAO, pAocuie. no* 

boZyiQyi. 

— De-ritio da baAAe.tJ.aa, emeadava oatAO. 

— AtAa* da poAta, AeptJ.cava aqaete. 

€ um coao de Ateada* aaompaakava cada um 

desite* coaAetko^. 

— La e^ita o btcho deatAO da cadeJ.ALah.al 

g.ALtou um AepeatLaameate. 

O VLdLg.aL, como que LayitLatLvameate, coa 

Aeu a cadeLALaka e abALu-Lhe a* coAtLaa*. 

Ne^ta ocatLao ALtada* f-OAam homeALca-t: 

o maJ.OA compAeeadeu eatao que {Loau o meLo poA que 

Lhe e^capaAa o LeoaaAdo, e ^ottou um — ahl — pAO 

Loag.adLjysJjno, 6.af.Jjm AeiLAOu-te acabAuahado, e aumL 

aaado pAOj,etoyi paAa tua AeabLLLtaçao. " (01 ; 162). 

Montando-se a articulação destes três capitules 

forma-se um programa narrativo* do Vidigal, interessante por 

que, se até aqui suas atuações vinham modalizadas por um 

"dever-fazer", agora- tornou-se explícito um enunciado do 

"querer", ou seja, "querer-fazer" a prisão do Leonardo: 

"0 VLdLg.aL Aeg.aLaAa o* oLho* auvLado a 

aaAAaçao, e {.Lcuao muLto ag.AadecLdo ao* dou* Aapa- 

Z-e* peta aova que Lhe LevaAam; eAa maL* um peadao 

que La J.uataA ao* Louaoj de tua* {.açaahat poLLcL- 

aL4,A pAJjneLAa teatatLva cu4tou-Lhe poAem bem caAo" 

(01 ; 162). 

A ironia comprovou-se através do embate: esperteza 

vs esperteza. 0 Vidigal fora manipulado pelos dois primos; o 

não-saber a respeito da astúcia de Leonardo leva-o à sua pri 

1 * Os termos técnicos correspondentes a sintaxe narrativa se- 
rão explicitados no estudo seguinte, no percurso narrativo 

de Leonardo Pataca. 

cm i unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



165 

meira derrota e é sancionado .(ridicularizado) por todos.Tal 

situação leva à seguinte revelação: ao nível do Mparecer"sua 

performance é eficiente, mesmo porque fora testada sobre um 

sujeito "ingênuo" ( Leonardo-Pataca); ao nível do "ser" rev£ 

la-se a sua falta de competência ao defrontar-se com um su- 

jeito "astuto" que o supera em esperteza. 

Nos dois capítulos seguintes .(XV e XVI) inicia-se 

a reabilitação do Vidigal. Leonardo, através da madrinha,con 

segue o "arranjo de servidor na ucharia real". Passa a se in 

teressar pela companheira de um toma-largura, este descobre 

e agride Leonardo que perde o emprego. Vidinha, enciumada,di^ 

rige-se à ucharia para vingar-se da moça e do seu companhei- 

ro. Leonardo tenta impedi-la,mas é preso pelo major no por- 

tão- da ucharia. Preenche-se a modalização do /dever-fazer/ e 

também do /querer-fazer/ que é vingar-se de Leonardo. Uma 

primeira vitória, aparente, porque,de prisioneiro, Leonardo 

é promovido a granadeiro. 

Passaram-se muitos dias na mais completa ignorân- 

cia a respeito do fim de Leonardo .(Cap. XVIII). A paz tinha 

sido restltuída à família de Vidinha e foi proposto uma 

"súcia fora da cidade" com a finalidade de estreitarem-se os 

novos laços entre Vidinha e o toma-largura. Este provoca uma 

"desordem" e é flagrado pelo Vidigal com os seus granadeiros. 

A surpresa é que Leonardo é o granadeiro encarregado de pren 

der o toma-largura e com isto opera-se a sua vingança. 

No capítulo XIX explica-se a mudança de Leonardo: 

Ag.aJLyia.do pz-Lo maj-OA. na ponta da uchanta, co- 

mo -de ^abe., fLona pon ate. cm pc^toa condu^tdo a to- 

gan ■òe.guno, donde, -do yiatna pana Aenta/i pnaça no Re 

gimento Novo. Todo* o-d batathoe* que kavta na c-ida 

de tenham uma companhta de gnanadetno^i, e havendo 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



166 

uma vag.a na companhia do Re.g.imcnto Novo, {.ona o 

Lconando encolhido pana p/Le.e.nche.-la. Sabendo dl^to 

o ma^on neclamou-o pana teu tenvlço (ponqae. ena 

de^siasi companhias de g.nanadelnos que se tlnavam 

soldados pana o. senvlço policial), pois como homem 

eKpenlmentado naquelas cousas, pnessentlna que ele 

lhe senla um valioso auxlllan." (01 :182). 

Reconhecida a marca de "esperteza" em Leonardo, ejs 

te encarrega-se de empreender um novo desafio ao major. É o 

episódio do "Papai lêlê, seculorum"; uma cerimônia para sat£ 

rizar o Vidigal. Encarregado de avisar o major da hora propí^ 

cia para flagrar a cerimônia, Leonardo engana-o, fazendo pa- 

recer que esta não se estava realizando. 0 Vidigal desconfia 

e surpreende o Leonardo que representava o papel principal 

de Papai amortalhado na encenação. Outra vitória "aparente" 

do Vidigal, mesmo porque o "parecer" começa por imprimir-lhe 

a marca que esconde o "falso" ser: "um dos maiores caprichos 

do major era nunca mostrar que havia sido logrado." 

Os capítulos XX e XXI vão formalizar mais duas se- 

qüências paralelas a exemplo das duas formadas pelos dois úl^ 

timos capítulos, modalizadas pelo /querer-fazer/ do Vidigal. 

Um dia o major anunciou que tinha uma grande e importante di_ 

ligência a fazer: capturar o patusco Teotônio. Aproveitou a 

festa de batizado na casa de Leonardo-Pataca e lá, sendo al- 

vo da sátira do capadócio, retirou-se para prendê-lo após a 

festa. Incumbiu Leonardo de ficar na casa do pai e avisá-lo 

da saída de Teotônio, Os dois concertaram um plano de modo 

que este escapasse ao major e aquele não ficasse comprometi- 

do. À saída, Teotônio finge-se de corcunda e aleijado, enga- 

nando o Vidigal. 

Mais um momento de ironia e agora confirma-se que 
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cada vez que o major deixa de ter a modalização do / dever- 

fazer/ como parâmetro e desenvolve a do /querer-fazer/, este 

seu querer é frustrado, ele é enganado e passa a ser alvo de 

ironia. 0 fato leva-nos a concluir que nas modalizações do 

/dever-fazer/ o seu sucesso é a aparente "esperteza" ( nível 

do parecer) e quando é colocado em prova, nas modalizações 

do /querer-fazer/, a sua esperteza é superada pela do Leonar 

do e o mesmo é ironizado .(nível do ser). 

Assim, após a delação do "amigo" de Teotônio, o 

/dever-fazer/ do Vidigal é modalizado e Leonardo é novamente 

preso, portanto, sucesso do major ao nível do parecer. 

Os capítulos XXII e XXIII formam uma seqüência res 

ponsável pelos "empenhos" e personagens que vão interceder 

pela libertação do Leonardo. 0 major mostra-se inflexível,no 

início, porque a modalização é do /dever-fazer/ a justiça. 

Foi só deflagrar-se o empenho da Maria-Regalada e instaurar- 

se a modalização do /querer-fazer/ para se revelar o nível 

do ser do major; a passagem da "ordem" para a "desordem". 

CLÍMAX : o icone 

Chega-se ao climax de seu percurso, a formalização 

do icone: 

ape-na* poiem /teco/zAcceu a* tie.*, cosuie-u a- 

pyie.yiyiado a caniaA-ínha vL^Ln-ha, e. e.nve./Lg.ou. o de. 

p/iesita que pode a {Laida: como o tempo a/Lg.ta, e eia 

ama tactvtttdade detxa/L ao* a-a sienhoia*, nao com 

ptetou o uatf.oyLme, e voltou de novo a tala de {Lan- 

da, calça* de en{lan, tamanco*, e um lenço de Alco_ 

baça *obne o ombno, *eg.undo *eu u*o." ( 01 ; 799). 
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O objeto-valor do major Vidlgal foi-se definindo 

ao longo deste percurso em duas modalizações: o /dever-fazer/ 

e o /querer-fazer/. A primeira, sob a máscara do parecer as- 

segura-lhe a marca de sancionador, o representante máximo da 

justiça de então, o guardião da "ordem". A segunda, pautada 

pelo seu querer, faz dele de sujeito sancionador o objeto 

sancionado. E a sanção é-lhe implacável: cognitivamente há o 

desmascaramento — de esperto a ingênuo; pragmaticamente, a 

punição — é satirizado nos desafios de Leonardo que o ven 

ce em esperteza. 

Revela-se novamente a ironia: se o seu percurso ga 

rantia-lhe uma competência e performance de sancionador é 

porque debatia-se com sujeitos marcados pela ingenuidade. Ao 

defrontar-se com um sujeito astuto ao nível do ser, revelou- 

se a sua "mentira", a sua esperteza ao nível do parecer. A- 

qui o mestre é superado pelo discípulo e igualado ao ingênuo 

Leonardo-Pataca: 

e. ape.na4 az via czicado poA. nLaJ.lxzA.ZA, az 

não zna zm Jog.aA pubJico z zm cJ.ACunAtan.cJ.aA zm 

quz dtActptJ.na pudzAAz f-tcan JzAada, tonnava-AZ 

um babão, como ao az podznta zncontnaA Azg.undo no 

vztho Lzonando." ( 01 : 199)' 

Quando se chega ao clímax de seu percurso, ou seja, 

à formalização do icone, ha a conversão da tematizaçao em fi^ 

gurativizaçao: metade farda, metade calças de enfiar e taman 

cos. Ordem e desordem vestem o mesmo personagem. E, mais uma 

ironia, deduz-se que a ordem, enquanto seu objeto-valor,esta 

no nível do parecer, enquanto que a desordem está investida 

no nível do ser. 

A figurativizaçao cristalizada em ícone gestualiza 
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todo o percurso do major: ao nível do "parecer" o sanciona- 

dor raodalizado no /dever-fazer/, o "esperto" e superior re- 

presentante da justiça, o pilar da "ordem"; ao nível do "ser" 

o desmascaramento, o sancionado em "ingênuo" nas suas modali 

zações do /querer-fazer/ que levam à desordem. Tudo reunido 

em um só gesto: a convivência dialética da ordem e da desor- 

dem. 

EPÍLOGO: 

0 final da ultima seqüência juntamente cora os dois 

últimos capítulos (XXIV e XXV) apresentam o desfecho do per- 

curso narrativo do Vidigal. Realiza-se a última empreitada 

do major, modalizada no /querer-fazer/. Para surpresa, ou 

mais uma ironia, deflagra-se o sucesso do personagem em tal 

modalização e o seu encoberto jogo do ser/parecer revela-se 

de vez: 

"Que.m aJ.g.um.a pe./iyipLc.ac.La co/iAcce 

/lLol, nao com g.A.an.de. fLaci-iLdade., çac o ma^oA. estava 

ha mu-ito tempo dt*potto a cedei, poiem que queita 

fia^ei-yte iog.ado." ( 01 ; 202). 

Feito o contrato fiduciario com a Maria-Regalada,o 

segredo do personagem começa a revelar-se, agora, ao nível 

do ser: o /querer-fazer/ um programa narrativo do tipo até 

então por ele condenado: 

"(...) 0 lapaz e^ita ttvie de tudo; com tanto que, 

acie^centou dtitg.tndo-4e a fíaita-íieg.atada, o dtto, 

dito.( 01 ; 202). 
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E a opção também flagrada em gesto, a incursão de- 

finitiva no pólo da desordem: 

"Quando e-ntianam ejn cata de. fta/ii.a-Reg.a 

■Lada, a p/i^me-ina pe^toa que dlie* apa/ieaeu {.oi. o ma 

J.OA. Vidig.ai, e, o que e mait, o ma^on Vidig.ai, em 

habitou meno/ie^, de nedoque e tamancos." (01 ; 209). 

0 fecho e a derradeira ironia: a inversão total da 

ordem para a desordem: 

"0 sieg-iedo que a !r\aAÍa-1{eg.aiada ditteia 

ao ouvido do ma^oa. no dia em que {ona, acompanhada 

pon D.Mania e a comadne, pedin peio Leonando, {oi 

a pnome-i-ta de que, -de {o44e ^envida, cumpninia o 

g.oyito do ma^on. " ( 01 : 209). 

Reconstituído o percurso narrativo do major Vidi- 

gal e demarcados os pontos de instauração da ironia, passa- 

mos agora a sistematizar o mesmo estudo na faixa de articula 

çao da gramática fundamental, nos seus dois subcomponentes: 
' st 

sintático e semântico. Aqui, por mais estranho que possa pa- 

recer, há uma aproximação entre o trabalho crítico de Antô- 

nio Cândido e a investigação teórica de Greimas. Feita a 

aproximação, sistematizaremos em ura gráfico único a formali- 

zação da ironia a partir das atuações do Vidigal e, era segui 

da, proporemos uma das possíveis leituras como conclusão do 

percurso narrativo deste personagem. 

Se "no nível das estruturas fundamentais, uma sin- 

taxe explica as primeiras articulações da substância semânti 

ca e das operações sobre elas efetuadas e uma semântica sur- 

ge como um inventário de categorias sõmicas com representa- 

ção slntagraática assegurada pela sintaxe" (51 : 34), "a sin- 

taxe e a semântica fundamentais constituem o nível profundo 

da gramática sêmio-narrativa." (51 : 35). 
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A sintaxe fundamental e puramente relacionai; arti^ 

cula-se nos subcomponentes taxionSmico ou morfológico( inter 

secções ou redes de relações) e operacional ou sintático.( a- 

tos que estabelecem relações). Na primeira articulação dejs 

creve e explica o modo de existência da significação como e£ 

trutura elementar — organização estrutural mínima era que a 

rede de relações reduz-se a uma única relação simples. Cabe 

à segunda articulação explicar o modo de funcionamento da 

primeira. 

Antônio cândido no seu estudo "A Dialética da Ma- 

landragem" revelou os elementos de relação da estrutura fun- 

damental — ordem e desordem — e explicou o modo de funcio- 

namento da relação através do mecanismo dialético: 

ha no J-tvno am piime-Lio a^tnato uai-vesLAalÃ.- 

^adosi, onde. {.enmentam anquetípo^i va^Ldo* pana a í- 

m.ag.Á.naçao de um ampZo c-ieZo de cuJ-tuna, que ^e com 

pnag. no4 me^mo cato* de tnÁ.cktteiyi ou na* me^ma^i 

AÁ-tuaçoesi na^c-Ldasi do capnccho da "yiLna"; e ha um 

Aeg.undo ettnato unLventaJ.i.zado/i de cunho mac4 net- 

íncto, onde te enconínam nepne^eníaçoeyi da veda ca 

pajé* de ettêmu-ian a êmag.ênaçao de um unèven^o me- 

non dentno debite cêclo: o bna^ê^LeLno. 

Na* nemonèayj, o yieg.undo e^tnato e con^tê 

tuêdo peta dLa-Letèca de ondem e da debandem, que 

manèfLeyita concnetamente a* netaçoe* humana* no pta 

no do têv/io, do quat f.onma o *ê*tema de nefienen- 

cêa. 0 *eu canaten de pnLnctpèo e^inutunat, que g.e 

na o esqueleto de *u*tentaçao, e devèdo a {Lonjíiatè- 

%açao e*tetêca de cêncun*tancêa* de canaten *ocèat 

p no fundamente *tg.ntfiLcattva* como modo* de ex.t*ten 

cta; e que pon t**o contntbuem pana attng.Ln e**en- 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



172 

CÁ.aJjne.nte. cm leJ-to4.2.4. 

£,4ta af.L4matÁ.va 4o poda 424 c-dc^.a/z.cc^.aía 

pe.J.a de.4C4j.ça.o do 4.Í4tejiia de 4eJ,açeo4 do4 pe44on.a- 

g.en4, que nio4t4a:(1) a con.4t4uç.ao na 4oc.Ledade de4_ 

c.4Í.ta peJ.o LirV40, de uma 04dem eomuai.aando-4e como 

uma de404dem que a ce4ca de todo4 04 J.ado4; (2! a 

4ua co44e4pondenc-ia p40ÍLunda, muLto maÁ.4 que docu- 

menta44.a, a ce4to4 a4pecto4 a44umLdo4 peJ.a 4eZaçao 

ent4e a 04dem e a de404dem na 4ocLedade b4a4LJ.eL4a 

da pnÁJReLna metade do 4ecuto 19"» ( 01 ; 77)» 

A teoria greimasiana fornece o instrumental para a 

descrição deste "princípio estrutural" ou "esqueleto de sus- 

tentação", através da estrutura elementar de significação: 

"Se a 4tg.ntjLtcaçQ.o 5 (o untve440 como 

4tg.nLfLi.cante na 4ua totattdader
OLL 11,71 4i.4tema 4emto_ 

ttco quatquen) apanece, ao ntvet de 4ua pntmetna a 

p4een4ao, como um etxo 4emanttco, eta 4e opoe a S, 

tomado como uma au4encta ab4otuta de 4enttdo, e co 

mo contnadttonto do tenmo i. 

Se admtttmo4 que o etxo 4emanttco SI 4ub4_ 

tancta do conteúdo) a4ttcuta-4e, ao ntvet da {Lon- 

ma do conteúdo, em dot4 4ema4 cont4a4to4: 

*1 * 

e4te4 dot4 4ema4, tomado4 4epa4adamente, tndtcam a 

ext4tencta de 4eu4 te4mo4 cont4adtto4to4: 

1 2 

tevando em conta o jLato de que, uma veg 4ttuada4 a4 

4ua4 anttcutaçoe4, S pode 424 nedejitntdo como um 

4ema comptexo que neune 4^ ^ p '00yi UM<1 <^uP'^a >iíC-^£ 

çao de dt4j.unçao e conjunção, a e4t4utu4a etemen- 
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tai de. AÀ.g.n.j.fLÂ.caçç.o pode. ^ei lep/Letentada como. 

1 \ 

-♦ sieJ-açao entie coat/ioJiLoA 

-* yielaçao ent/ie coritiadLtoa.Lo 

sielaçao de Ájnpllcaçao" (ób : 1271 

O sema complexo S (substância do conteúdo) identi- 

fica-se dentro do segundo estrato universalizador 'demarcado 

por Antônio cândido, com o item 2:"a correspondência profun- 

da, muito mais que documentária, a certos aspectos assumidos 

pela relação entre a ordem e a desordem na sociedade brasi- 

leira da primeira metade do século 19". Ja a sua articulação 

do nível da forma do conteúdo em dois semas contrários .( s. 

e s^) aproxima-se do item 1: a construção, na sociedade des 

crita pelo livro, de uma ordem comunicando-se com uma desor- 

dem que a cerca de todos os lados." 

A partir do item 1, e em primeiro lugar, formaliza 

remos o processo de figurativização da ironia no personagem 

Vidigal; sobre o item 2 articularemos uma leitura do seu per 

curso. 

Conforme demonstramos, o percurso narrativo do ma- 

jor Vidigal, de índice a símbolo, passando pelo ícone, é o 

percurso da inversão do valor investido como "ordem" para"de 

sordem", com um momento intermediário, justamente o ícone, 

que visualiza os dois investimentos ao mesmo tempo: ordem e 

desordem. 

Antônio cândido, na sua análise,deu maior ênfase ao 

sistema de relações humanas e privilegiou o momento por nós 

denominado como clímax, o ícone: 
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"/ ornemos como ba^te. o pe.yi-4onag.ejn ceni/iaJ. 

do J,j_v/LOt Leonando Fj.-Lho, jjnag-Lnando gue ocupa no 

netpectLvo e-ipaço uma pot-içao tombem centiat; à dt- 

netta e-4ta tua mae,a e^quenda steu pat, 04 tie* no 

me-4mo ptano. Com um mtntmo de anbttnto podemos dLi 

pon o-i demat-i peiAonagen-i, meyimo atgun-i vago* f-tgu 

nante^i, acima e abatxo de-ita ttnha equatontat pon 

ete^i fio/imada. Acima então 04 que vtvem segundo non 

ma^i e^tabetectdasi, tendo no aptce o gnande nepie- 

-4entante deta-4, Clago/i /tdtgat; abatKO e-4tao 04 que 

vtvem em opo-4tçao ou peto meno* tniegnaçua duvtdo- 

■4a em netaçao a eta*, Podentamo-i dtgen que ha, de-4 

te modo, um hemt4f.eA.t0 po-4tttvo da ondem e um he- 

mt-4feA.to negattvo da debandem, functonando como 

dotA tmaA que atnaem Leonando, depot-i de tenem a- 

tA.atdo AeuA patA. A dtnamtca do ttvno pneAAupoeUma 

gangoA.A.a doA dotA potoA, enquanto Leonando vat 

CA.eAcendo e panttctpando ona de um, ona de outAO,a 

te Aen ftnatmente abaoa.vtdo peto poto convenctonat 

mente poAtttvo"* ( 05 : 771. 
ORDEM 

* Relações 
Pressões REI Vidigal 

JK 

M. Reza — J.Manuel Luvztnha hLRegalaâa 

D.Mama Ftdalao 

Comadre Corrpaare T. Coronel 
Chujuiriha 

Vvztnha Saloia Ve 

M.Escola 

Leonardo 
-Tataca M. Rorta Leonardo 

T.Sabia 

\ 

^.Regákda^ Cadete 1 erras 
Cap. Navio 

Caboclo Cigana 

&ziao-Juoa M. Cerimonias 
Prima 1 \ Vidtnha 

\~r~j 

Moça — T.Largura 

Mae-Tia ■ Primos 

JFA ATATAT 
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A partir do momento em que delineou o traço que 

"dá o sentido profundo do livro e o seu balanceio caprichoso 

entre a ordem e a desordem", flagrou o ícone, a imagem finca 

da no gesto e no signo lingüístico: 

"Ha um. t^iaço ^aboioyio que. {iun.de no teme- 

no do yii.mboJ.o e^^a^i con{u4oeyi de hérnia{enío^i e e-d- 

ta -tubventao {j.naJ. de valone^. Quando a* muJ-henet 

ah.eg.am a tua cata (Dona ftanàa na cadei.nành.a, at ou 

tnat te etbo{ando ao J.ado), o ftagon apane.ce de 

ckambne de cfiâta e tamancot, num detmageto que con 

tnadtg o teu apnumo dunante o canto da nannattva . 

Atanantado com a vtttta, det{etto em nttot e anne- 

ptot de enotttmo tentt, conne pana dentno e votta 

envengando a cataca do unt{onme, devtdamente abo- 

toada e tugtndo em teut gatpet, mat com at catçat 

dometttcat e ot metmot tamancot batendo no attoa- 

tfio. £ at temot o notto nttptdo dnagpo da ondem, a 

contctencia ettca do mundo, nedugtdo a imagem vtva 

dot dott h.emtt{entot, ponque nette momento etta ne 

atmente equtpanado a quatquen dot matandnot que 

penteguta: aot dott Leonandot a Teotontnho Sabta , 

ao Toma-Languna, ao Mettne de Centmontat. Como et- 

te, que, ao apanecen contnadttontamente de tottdeu 

e cenoutat no quanto da Ctgana, mtttunava em ttg- 

not buntetcot a magettade da 0gnega e at doçunat 

do pecado, ete agona e {anda da ctntuna pana cima, 

noupa catetna da ctntuna pana batx.o, catçado vut- 

gan not pet, — encounaçando a nagao ria4 bttotat 

da tet e deta{ogando o ptex.o totan nat tndttctptt- 

nat amavett. " ( 01 :81/82). 
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Estamos diante do momento em que foi revelado o 

"ser" do personagem: a convivência simultânea da ordem e da 

desordem. Segundo Greimas, a narratividade se apresenta cano 

nicamente como uma estrutura polêmica definindo, pelo menos, 

duas dêlxis antagônicas: a positiva e a negativa. De onde se 

infere o desdobramento dos actantes: 

Sujeito positivo vs Sujeito negativo(Anti- su- 

jeito) 

Objeto positivo vs Objeto negativo 

Destinador positivo vs Destinador negativo.(ou An 

ti-Destinador) 

Destinatário positivo vs Destinatário negativo 

.(ou Anti-Destinatário) 

(cf:89 :181). 

Com o desdobramento, os papéis actanciais assumi- 

dos pelos atores jogam cora as diferentes modalidades de veri_ 

dicção. A oposição determinante entre o Ser e o Parecer per- 

mite a manipulação dos conteúdos que transitam de uma combi- 

natória a outra e podem apresentar-se, simultânea ou sucessi^ 

vãmente, sob alguns destes modos: 

verdade; o que é e parece ser, formalizado como.(s^ 

+ S2) 

segredo; o que £ mas não-parece ser, formalizado 

como (s^ + s2) 

mentira: o que não é mas parece ser,formalizado co 

mo -(s1 + s2) 

falso: o que não é e não parece ser, formalizado 

como (s + i ) 
1 2 

Ainda segundo Greimas:'^ estratégia dos papéis a- 

tuacionais, que são adquiridos ou trocados ao longo da nar- 
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rativa, nao se limita aos jogos de competências e desempe- 

nhos. Não se deve esquecer, de fato, que, por exemplo, exce- 

to no domínio do conto popular, a competência do sujeito ( = 

sua qualificação) não pode ser adquirida senão com a ajuda 

de um desempenho simulado. Ora, dizendo que ele é simulado , 

subentendemos que é executado para parecer verdadeiro, mas 

que não o £ 1 em realidade'". (89 : 183). 

Foi o que aconteceu com o Vidigal até o momento do 

clímax de seu percurso que denominamos ícone: a simulação na 

sua performance revelou a sua competência, o seu "ser"; or- 

dem e desordem. A partir do momento em que estabelece o con- 

trato fiduciário com a Maria-Regalada .(Anti-Destinador), con 

verte—se no Anti—sujeito, clue e a sua verdade, a opção clara 

pela desordem que se encontra no epilogo. 

Continua Greimas: 

"0 piob-iojTia da ve./iLdLc.çao aJ-t/iapa^^a c-d- 

sidm. yiobyLeMiamÃ./La o quadio da e.yit/LuiuAa atuacÃ-oria-L. 

T/iata-yte. de moAtiaA., ao momento, tnt/Lodugtndo-a no 

çuadno em que eAboçamo*, a eateg.onta do Aen e do 

paneeen, eonfLoame e^ta, po/i aompttcan bastante o 

j,og.o nannattvo, aumenta eon^tdenavetmente o numeno 

de papetsi atuactonat*. f no pondo a tntenpnetaçao -dc 

mtottca da aateg.onta vendadetno V4 fLatto, ■teg.undo 

c-d anttcutaçoe* do quadnado tog.tao 

veKDAoejno 

4en panecen 

segncoo mcntjm 

nao-panecen'^ nao-yien 

FALSO 

pnocunamosi nao 40 ttbenan e^ta categ.c^Fa modat de 

^GG-d netaçoe^ com o nejíenente nao-^emtottco, como 

também, e pntnctpatmente, 4ug.entn que a ventdtcqao 

con^tttut uma ttotopta nannattva tndependente aua- 

cepttvet de cotocan teu pnopnto ntvet nefienenctat 
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c de. tj.poJ.og.j.^.a/L-J.ke 04 de4vi.o4, i.nyitLtu.i.ado, at- 

4Ã.m., a 've/idade i.ntiLn.4ec.a. da aaiiaíLva'. " f Sf 

183/18UI. 

No percurso narrativo do Vidigal, no início e par 

te do desenvolvimento, se reconhece uma nítida oposição — 

ordem vs desordem — onde ele cumpre o papel actancial de Su 

jeito positivo que combate o anti-sujeito. Depois o seu per- 

curso é programado para diluir esta oposição e o processo de 

mediação que se instaura para tal fim é o do ser vs parecer. 

No clímax desfaz-se a antinomia e a implicação ldeológica"po 

sitiva" e "negativa" é nivelada. No epílogo opera-se a passa 

gem para o papel de Anti-sujeito, devidamente reconciliado 

com o Objeto negativo .(Maria-Regalada) . 

De um ponto de partida onde temos 

ordem ~ ser 

desordem parecer 

faz-se a transformação: 

desordem ser 

parecer ordem 

0 percurso narrativo que deveria seguir a . rota 

traçada por S (s^ + s^) ou seja, VERDADEIRA, desvia-se para 

S (s + s ).enveredando por um terreno FALSO. Da mesma for- 
1 2 

ma o percurso da ordem (s. s^) investe a dêixis 

2 ou da "mentira", enquanto que o percurso da desordem (s. 

s^) realiza-se na dêixis 1,desvelando o "segredo" 

ordem s. s„ desordem 
2 

> 
mentira 

nao-ordem 
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segredo 
< 

ordem ' -s„ desordem 
2 

nao-desordem s. 

Na passagem da ordem para a desordenada mentira pa 

ra o segredo, reconstitui-se o percurso de inversão de valo- 

res, explicam-se as mudanças actanciais e revela-se o "ser" 

do personagem: a ironia. 

Afigura da ironia, na sua peculiaridade dialética 

de dizer contradizendo-se,estabelece um processo de simulação 

(mentira) para se chegar à sua dissimulação .(segredo). É o 

mesmo percurso do major Vidigal: pautado pelo jogo do ser/pa 

recer, a "ordem" (simulação) é uma "mentira" enquanto que a 

"desordem" é o seu segredo (dissimulação). Ao nível do ser 

formaliza a "falsidade", o que não-é e não-parece ser: 

ser s. 

nao-parecer s^ nao-ser 

FALSO 

Por nao-parecer o que £, a sua decodificaçao exige 

um percurso inverso que leva à sua decifração: "a verdade": 

VERDADE 

ser parecer 

nao-parecer 

Na analise do percurso narrativo do major Vidigal 

foi possível passar da "tematização" — formulação abstrata 

dos valores, no caso, ordem e desordem — à "figuração"* e 

* Denomina-se figuração a instalaçao pura e simples das figu 

ras seraióticas, ou seja, a passagem do tema à figura, e ico- 

nização seu revestimento exaustivo com a finalidade de produ 
zir ilusão referencial." (15 : 196). 
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desta a "iconizaçao". O icone final — major era traje vulgar 

e em conjunção com o valor "desordem" — levou-nos também a 

figurativizar o próprio percurso do personagem com o esquema 

da figura da ironia. Agora, o passo seguinte é estabelecer 

uma ligação da ironia com uma -das possíveis leituras do per- 

curso. 

A enunciação, como instância produtora do discurso, 

é entendida como uma espécie de "depósito de figuras", a par 

tir do qual o sujeito da enunciação especifica e concretiza 

os temas abstratos e reveste semanticamente a narrativa." 0 

depósito forma-se no tempo e no espaço, historicamente, e o 

discurso figurativizado, graças a seu dispositivo de figuras, 

relaciona-se com o "extradiscursivo" e constitui-se ideologi_ 

camente. As figuras são, por excelência, o lugar do ideológi^ 

co no discurso". ( 51 : 206). 

0 passo, portanto, do texto para o extratexto vai 

ser efetuado pela ponte da figurativização: dos ícones tex- 

tuais à figura da ironia, desta, à imagem da "gangorra" de 

Antônio cândido que,por sua vez,articula-se com o esquema o- 

peratório do quadrado semiótico de Greimas. 

Quando Antônio cândido diz que as "Memórias são um 

livro agudo como percepção das relações humanas tomadas era 

conjunto" ( 05: 77)e que a dinâmica do livro pressupõe uma 

gangorra dos dois pólos (ordem e desordem) está se aproximan 

mando do modelo semiótico Greimasiano de leitura do sentido, 

que resulta no comportamento dos indivíduos, dentro das 

práticas sociais: 

"Aa sLe.g./ia4 que. de{.i.n.em poyiLtLvam.en.te um 

yiLyitema yiemLotLco, conven.cLonaLL§.aado o que ete 

deve 4ei e, ao meyimo tempo, defLLn.Ln.do-o neg.atLva- 

mente, poi aquLLo que ete nao deve yjei, yjLtuam-yje 
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ao J.ug.ai do tesuno compZeKO, 5. 5 ma/Lca, po/itaato , 

a-t dn^un^oe.-4 da j.n.J,u.n.çoe.4 as. e.KpJ.Á.C4.- 

tam em LnJ.un.çoet po^Lti.va4 ("pie/ic/lLçoet" ou " oi- 

dent"), no ponto 4^, e em tnJ.unçoe^ nep.attva4 ("tn- 

tend-íçõe*" ou "pnotbtçoey)"/, no ponto 4^ O te/uno 

contnadttonto do S, t^to e, 5, manca, pon t^íto, o 

conjunto da* au*encta* de tnJ.unço e*. £/n S *ttua-*e, 

pon t**o, a o j^çxLO, t*to e, o domtnto da ttbendade 

vtg.tada (ponque e*ta pnevt*to no codtg.ol que *e 

concede ao compontamento de cada tndtvtduo, na *o- 

ctedade. 

O quadnado *emtottco de Çnetma^-Tia^tten 

£.0nnece, a**tm, um modeto po**tvet pana a tettuna 

do *enttdo de que *e neve*te o compontamento do* 

tndtvtduo* dentno da* pnattca* *0ctat* — at tn- 

ctutdo o ex.enctcto da {Lata —, cuJ.o conjunto ong.a 

nt^.a a cuttuna de uma *octedade." I 72 :320/3211, 

A articulação do modelo semiótico vai de encontro 

ao movimento dialético da gangorra figurativizada por Antô- 

nio Cândido. Os semas s1 e s0 constituem os polos da mesma 

(ordem vs desordem); o termo complexo(S), que marca as inju 

ções da regra explicitadas em injunções positivas, no ponto 

s^ e, em injunções negativas, no ponto s^, retrata a síntese 

dialética do movimento: a "justiça". Este momento marca as 

implicações da "figura" da gangorra com a figurativização da 
* 

parte superior do quadrado semiotico. 

Sendo o major Vidigal o representante da justiça 

("o árbitro supremo de tudo o que dizia respeito a esse ramo 

de administração") e flagrado no primeiro ícone (metade or- 

dem, metade desordem), temos como conclusão uma primeira le^ 

tura, no livro, do sema "justiça": maleável e globalizador 
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dos semas contrários: ordem e desordem; portanto, uma conota 

ção ambígua onde a ordem dá lugar também à desordem. 

Ao passarmos ao ícone final — traje vulgar e in- 

cursão definitiva no pólo da desordem — dinamizamos o mode- 

lo semiótico, recompomos a figura do seu todo e recuperamos 

o mecanismo dialético orientador da crítica de Antônio cândi_ 

do: 

INJUNÇÕES 

(justiça: código social) 

S 
Injunçao Positiva 

(prescrições, ordens) 

ordem s,«- 
lt 

POSITIVO 
< 
nao-desordem s 

Injunçao Negativa 

(interdições, proibições) 

s^ desordem 

NEGATIVO 

■» s^ nao-ordem 

Ausência de Injunçao 

Negativa (possibilidade 

de não-proibição) 

Ausência de Injunçao 

Positiva (possibilidade 

de não-prescrição) 

(LIVRE-ARBÍTRIO: ausência de código social) 

NÃO-INJUNÇÕES 

s^ (ordem) - permissivo 

s^ (desordem) - proibitivo 

s^ (não-ordem) - possibilidade de nao-permissão 

s^ (não-desordem) - possibilidade de nao-proibiçao 

Com a representação total do modelo podemos ter 

uma visão global do papel desempenhado pelo major Vidigal e 

extrair daí a sua leitura: a relação "justiça" vs "livre-ar- 

bítrio" em uma sociedade em formação. 

No domínio das "injunções" temos o "permissivo"(s^) 
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e o "proibitivo"(s2) e os seus respectivos contraditórios,no 

dorainio das opçoes: possibilidade de "nao-proibitivo"(s^) e 

possibilidade de "não-permissivo"(s^). As possibilidades que 

caracterizara as opçoes passara a significar, então, nao-proi- 

bitlvo quando integrara o pólo da "ordem", isto é, quando si- 

tuara-se na dêixis 1 (s^ - s^), de coloração ideológica "posi_ 

tiva"; não-perraissivo, quando posicionara-se ao lado da desor 

dera, ou seja, na dêixis 2 (s^ - ^ coloração ideológica 

"negativa". 

0 percurso do major Vidigal que vai da ordem à de- 

sordem, do permissivo ao proibitivo revela o caminho da "men 

tira", de onde se infere a iraanência "não-ser" ordem: 

ser 

(ordem) 

(permissivo) 

parecer 
(desordem) 

(proibitivo)^ mentira 

s^ nao-ser 

(não-ordem) 
(nao-permi ssivo) 

Enquanto"mentira" ele atinge o estatuto do "parecer" 

e chega ao estado final de percurso em conjunção com a "desor 

dem"; há aí a manifestação do seu "não-parecer" que é desor- 

dem, ou seja, a possibilidade do "não-proibitivo", o seu se- 

gredo : 

ser 

(ordem) 

segredo 

(permissivo) 

nao-parecer 

(nao-desordem) 

(não-proibitivo) 

parecer 

(desordem) 

(proibitivo) 

Se o personagem percorre impunemente o caminho da 

ordem para a não-ordem que deságua em desordem (primeiro es- 
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quema) e daí, do proibitivo para o não-proibitivo e7finalmen 

te, o permissivo (segundo esquema),deduz-se que ele não é"san 

cionado", ou melhor, o seu poder permite-lhe transitar por 

ambos os caminhos: da ordem e da desordem. Enquanto que para 

os demais personagens o caminho da ordem para a desordem pas 

sa Inevitavelmente pela possibilidade do não-permissivo, ou 

seja, pela sançao do Vidigal. E a ironia do seu papel, pois 

é ele quem determina possibilidade do "não-proibitivo" ou do 

"não-permissivo". 

Neste momento situamos o papel do personagem no 

seu verdadeiro lugar, ou seja, da ironia, ou dos semas s^ + 

5^+ o reduto do livre-arbítrio: 

permitido s. 

não-proibitivo s. 
s^não-permitido 

LIVRE-ARBlTRIO 

Da mesma forma que não é sancionado, sanciona atra 

ve's do livre-arbitrio: 

s^ proibitivo 

nao-proibitivo s. 
s,nao-permissivo 

-» 1 

LIVRE-ARBITRIC 

As possibilidades de opções, tomadas como forma de 

condutas permissivas ou proibitivas, totalizam-se em s^ + s^, 

o conjunto das "nao-injunções" traduzido em S como de "livre- 

arbitrio". As possibilidades, resumindo-se em "nao-proibiçao"+ 

"não-permissão", assumem a neutralidade de S, ou a "ausência 

de código social". É desta neutralização que emerge a leitu- 

ra que queremos empreender: a deteriorização dos pólos po- 

sitivo/negativo instaura a equivalência da ordem e da desor- 

dem, surpreendendo todo um sistema judicial que, aparentemen 
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te, se embasa na "justiça" (S) mas, formalmente, se estrutu- 

ra no "livre-arbítrio" (S). 

Em outros termos, a operacionalidade do modelo que 

tem como ponto de referência o sema complexo (S) — universo 

da justiça ou da codificação das práticas sociais — reflete 

em espelho o seu contrário (S) — universo da ausência de cc) 

dificação. É nesta relação vertical de significação, ou seja, 

do percurso que vai do "universo da codificação social" ao 

universo da "não-codificação" que se encontra um significado 

oculto no livro: o livre-arbítrio escondido na aparência da 

"justiça". 

Esta leitura é pertinente na medida em que o livro 

retrata uma sociedade em formação onde o mecanismo de julga- 

mento das práticas sociais está no arbítrio de uma pessoa. E 

mais, esta arbitrariedade é que determina o universo das op- 

ções: não-proibitivas ou não-permissivas. De onde se conclui 

que, da mesma forma que a sociedade, também se encontra em 

estágio de formação a codificação das práticas sociais. Por 

esta codificação ter como modelo o mecanismo da ironia, ela 

se neutraliza no domínio das não-injunções, o que permite a 

sua leitura ser pautada pela desorganização, ou seja, no ter 

reno complacente do livre-arbítrio. 

Aqui abre-se a possibilidade interpretativa de 

dois caminhos conseqüentes: um que leva a entender a "justi- 

ça" representada no livro como uma terra incógnita em está- 

gio de codificação; outro, mais sinuoso e trilhado pelo per- 

curso do major Vidigal que aporta na figura da ironia: uma 

justiça que tem por base a não-desordem e a não-ordem, a 

"falsidade", a conivência benevolente da ordem e da desordem 

— a sua "verdade". 

Tais conclusões têm como suporte a figura da iro- 

nia e aproximam-se das conclusões apontadas por Antônio Can- 
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dido, a partir do resumo final das confusões e peripécias da 

ópera de Verdi — "tutto nel mondo è burla": 

"£ bu/LJ.a c e 'ie.ii.o ,pOA.que. a 40CL.ie.dade. que 

f.oyuRÍg.a riaj [Aemoiiat e ^ug-e^tiva, nao tanto pon 

aauAa da* deAcniçoe-i de f.e^tego^ ou indicaçoe^ de 

u^ío* e tuganesi; ma* po/ique m.anif.e^ta num. piano mai* 

iundo e eiieiente o nefLe/iido J-ogo diaietico da an- 

dem e da debandem, funcionando como comeiativo ao 

que -íg manifestava na sociedade daqueie tempo. "(05 ; 

82 J. 

. jFicou o an de gogo dessa o/iganigaçao b/iuxute 

ante fissunada peta anomia, que se tnadug na dança 

dos pensonagens entne iicito e iiicito, sem que 

possamos afinai digen o que e um e o que e out/io , 

ponque todos acabam cincuiando de um pana out/io 

com uma natu/Laiidade que iemb/ia o modo de fonmaçao 

das famiiias, dos pnestigios, das fo/itunas, das ne 

putaço es, no 3/iasii u/ibano da p/iimeina metade do 

secuio Ip. 'Romance pnofundamente saciai, pois, nao 

pon sen do comentanio, mas pon sen constnuido segun 

do o nitmo genai da sociedade, vista atnaves de um 

dos seus setones. £ sobnetudo ponque dissoive o 

que tia de socioiogicamente essenciai nos meandnos 

da constnuçao iitenania". I 05 : 82). 

quando diz que o livro capta o ritmo 

geral da sociedade da época^instaura uma nova figura para a- 

barcar a totalidade do jogo dialético que organiza em profun 

didade o real e o fictício. Agora sim há a conjunção de toda 

as figuras, ao mesmo tempo que todas atam seus fios em uma 
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rede comum de interpretação do livro e da sociedade. As fi- 

gurativizações do Vidigal (o ícone e o símbolo), a figura da 

ironia como sustentáculo da organização do livro, o quadrado 

semiótico greimasiano relacionando o Jogo das injunções com 

as não-injunções e a figura definitiva de Antônio cândido: 

"Com efeito, aao e c A.e.psie.yie.ntaçao do^i 

dado* cü/ic^e-tcM pa'LtCcu.ZaA.e.4 que. p/iodu^., ac fi-ic- 

çao, o yie.n40 da siaalLdade.; ma* ^dm a yiu.g.e.4tao de 

uma aeita g.enen.alddade, que o-itia pa/ia 04 dod* da- 

do^i e da aon-idsitenc.da tanto 004 dado* panideutane/i 

do sieat quanto ao* dado4 panídeutaneA do mundo jídc 

tdedo. No esquema abadxo, -lej.am 00 o /Lenomeno pe- 

net da ondem e da de^ondem, como {Lod dnddcado; AB 

04 {Lato* pa/itdcudaneA quadaquen da 40cdedade do Hdo; 

A'B' 04 f.at04 pantdcutayie4 quad4que/L da 40cdedade 

de4cndta na4 ftemonda4: 

A— 
— —A 

  J_--- 

OD, ddatetdca da ondem e da de40/idein, e um p/idncd 

pdo vadddo de g.enenatd^açao, que 0/ig.and^.a em pno- 

íundddade tanto AB quanto A'B', danao-the4 dntedd- 

g.dbdtddade, 4endo ao me4mo tempo neat e {.dctdcdo , 

— ddmen4ao comum onde ambo4 4e encontnam, e que 

ex.ptdca tanto um quanto outno, A'B' nao vem de AB 

ddnetamente, pod4 o 4entdmento da neatddade na {ide 

çao pyie44upoe o dado neat ma4 nao depende dete. De- 

pende de pndncdpdo4 meddadone4, ^.enatmente ocutto4, 
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çtdc e-sitiutuiam. a obsia e ^.^cçc-4 aot quai^i tornam 

ooe./Le.n.ie.yi a* duaA Ae.4.i.e.A, a A.e.aJ. e a {Ltc.tj.cÀ.a. " 

( 05 : 82/83). 

De nossa parte cumpre acrescentar que estabelecemos 

esta mediação pela figura da ironia. Se ela serve como base 

para estruturar a ficção, a sua simples ligação com a reali- 

dade ja é um dado interpretativo: a presença da ironia nes- 

ta realidade. 0 passo seguinte é interpretar o real da socie_ 

dade como o reflexo profundo de um modo de organização irô- 

nico . 

Concluindo, podemos dizer que a rede de relações 

instauradas pelas figurativizações amarra definitivamente o 

livro com a dinâmica social que representa; e^or ter a figu 

ra da ironia como ponte de travessia, diremos que a passagem 

de um terreno a outro, da ficção para a realidade, tem como 

referência a intermediação do Vidigal. 0 sistema judicial 

por ele representado, que tem por base a "astúcia" ao nível 

do parecer e a "ingenuidade" ao nível do ser, reflete no es- 

pelho da ironia um terreno único a partir da ponte: de com- 

padrios, arranjos, intermediações. 0 terreno da subversão da 

ordem, de acordo com os jogos de interesses: é o lugar de 

nascimento da "malandragem", que veremos no estudo do percur 

so narrativo protagonizado por Leonardo. 
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S 

3.1.2. O percurso Narrativo de Leonardo-Pataca — 

Em busca da felicidade: fidelidade vs infi- 

delidade. 

"(...J a f.e.tÀ.cj.dade. e e^itat^ica poi voca- 

ção, e a de-i pi-incípa-L da^i nejnoA.4.a^ c o m.ov-Lm.e.nto. 

A Á.m.pyLe.yi4ao çae no^í de.Á.x.a c de. 4aA.aban.da — bL^an- 

na e aJ.eg.Ae 4aAabanda em gue 04 gAupo4 vao e vem, 

04 paAe4 4e unem e 4epaAam, a4 combJ.naçoe4 4ao pon 

veze4 e4tAanh.a4, ma4 nada e J-AAemedJaveJ. "lA.CandJdpl 

Para o estudo do percurso narrativo* do Leonardo- 

Pataca e, depois, do Leonardo, utilizaremos como embasamento 

teórico o segundo nível da teoria semiótica do discurso: a 

estrutura narrativa ou gramática narrativá"**. 

0 objeto da gramática narrativa é descrever e ex- 

plicar o modo de funcionamento (sintaxe narrativa) e de exi£ 

tência (semântica narrativa) das estruturas narrativas ou 

superficiais, que constituem etapa imediatamente superior,no 

percurso de geração do sentido, á das estruturas fundamen- 

tais. 

A sintaxe narrativa deve ser entendida .como "o si- 

mulacro do fazer do homem que transforma o mundo. Desvendar 

a organização narrativa consiste, portanto,em descrevere ex- 

plicar as relações e funções do espetáculo, assim como em de_ 

terminar seus participantes." (51 : 47). 

* 0 termo percurso "implica nao somente uma disposição li- 

near e ordenada de elementos entre os quais se efetua, mas 

também uma progressão de um ponto a outro, graças a instân- 
* * 

cias intermediárias. E assim que falamos, por exemplo em per 
curso narrativo do sujeito ou do Destinador, em percurso ge- 

rativo do discurso (que se estabelece entre as estruturas a 

quo e as estruturas ad quem), era percursos temático e figura 

tivo." ( 65 : 328). 

** Seguimos a teorizaçao contida no texto: A Festa do Discur 
so ( 51 : 47/126). " 
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A semiótica parte de duas concepções complementares 

de narratividade; 

"Na.i/LatÁ.vLdade. como tiarLtf.oumaço.o de. et- 

tado^, de Actuaçoe*, ope/iada peJ.o fLa^ei t/La.n4f.o/Lma- 

doi de um 4uj.ej.to, que ag.e no e Aobne o mundo em 

bu4ca de cento* vatone* tnve^ttdo* no* objeto*; nan 

nattvtdade como *uce**ao de e*tabetecjjnento* e de 

/Luptuna* de contnato* entne um de*ttnado/i e um de*- 

ttnatanto, de que deco/Lnem a comuntcaçao e o* con— 

{Lttto* entne *ujetto* e a ctncutaçuo 'de objeto*-va- 

ton." ( 51: ^8). 

Embora complementares, adotamos, para efeito de di 

reção do trabalho e da relação de complementaridade entre pai 

e filho, a primeira concepção como norteadora do percurso nar 

ratlvo de Leonardo-Pataca, a simulação da história da busca 

de valores: a fidelidade. A segunda, orientadora do percurso 

narrativo de Leonardo, a simulação da história da procura de 

sentido: a malandragem. Aquela, tendo por base a sucessão de 

estados e de transformações, adota a perspectiva do sujeito e 

de seu fazer; esta, de sucessão de estabelecimentos e de rup- 

turas de obrigações contratuais, privilegia o ponto de vista 

das relações entre destinador e destinatário-sujeito. 

A trajetória do personagem Leonardo-Pataca é sim- 

ples. Resume-se em três etapas narrativas principais, três s£ 

qüências do seu relacionamento amoroso. 0 seu percurso narra- 

tivo traduz-se na busca da felicidade amorosa, ura quixote que 

luta contra as pás do moinho da infidelidade, que o afasta da 

obstinada fidelidade. 

0 estabelecimento das três seqüências narrativas do 

seu percurso faz-se a partir dos critérios de conjunção e di£ 

junção actorial, os deslocamentos espaciais e a progressão tem 
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poral, na instância do discurso, e pela combinação de capitu 

los, no nível do texto. 

0 percurso narrativo de Leonardo-Pataca monta-se a 

partir de um programa narrativo* global, chamado PN de base, 

a essencialidade última do valor visado, resultante do enca- 

deamento de outros programas narrativos, que neste caso fun- 

cionam como PN d£ uso (65 : 354) : as três seqüências narrati^ 

vas através das quais se formaliza o PN de base. 

0 programa narrativo de base do nosso personagem 

visa à busca de um objeto (mulher amada) e do valor com o 

qual ele o investe: a fidelidade. 0 "querer" o objeto é o d£ 

sempenho da dimensão pragmática ( 65 : 343/344), a aspiração 

do valor pertence à dimensão cognitiva .( 65 :52/54). 0 seu 

percurso narrativo passa por três situações básicas e em to- 

♦ "0 programa narrativo (abreviado como PN) e um sintagma e- 

lementar da sintaxe narrativa de superfície, constituído de 

um enunciado de fazer que rege um enunciado de estado. Pode 

ser representado sob as duas formas seguintes: 
PN = F [ S1 —► ( 

pn = f [ s; 

onde: F = função 

S2 " VI 
( s2 U 0V) ) 

= sujeito de fazer 

= sujeito de estado 

0 = objeto (suscetivel de receber um investimento 

semântico sob a forma de v: valor) 

[ ] = enunciado de fazer 

( ) = enunciado de estado 
 •• = função fazer (resultante da conversão 

transformação) 

da 

NU = junção (conjunção ou disjunção) que indica 

o estado final, a conseqüência do fazer.• 

Observação: Para maior clareza, a função "fazer" e represen- * _ 
tada pleonasticamente pelos dois simbolos: F e —* . 

0 programa narrativo deve ser interpretado como uma 

mudança de estado efetuada por um sujeito (S^) qualquer, que 
afeta um sujeito (S^) qualquer: a partir do enunciado de es- 

tado do PN, considerado como conseqüência, podem-se, no ní- 

vel discursivo, reconstituir figuras tais como a prova, a 

doação, etc." ( 65 : 352/353). 
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das elas ha a concretização pragmática (S n 0), embora tempo 

rariamente e, no fim, duradoura, até sua morte; só no final 

e que se realiza a dimensão cognitiva, o valor do objeto(S n 

0^). Portanto,o seu programa de base, mais do que o objeto,é 

o valor investido neste objeto, o valor cognitivo (65 : 353): 

a fidelidade. 

As palavras textuais: 

"Como o o/LCc-Lo sLe.n.d..La, e. e.J.e andava dem- 

pne. apatacado, nao J.h.e. {Lona dj.{j.c-LZ conqu-L^tan a 

po-isie. do adonado obj.e.to; ponam a {J.de.J.Cdade., a uni. 

dada do g-ogo, que ena o que 4ua alma a^plnava, l*- 

40 nao o pudena eon^eguLn." i 01 ; 20). 

Constituido o PN de base, descreveremos os três 

programas narrativos de uso: três seqüências narrativas, du- 

as de fracasso e uma de sucesso. 

Primeira Seqüência: Narrativa de fracasso I 

A primeira seqüência realiza-se nos dois primeiros 

capítulos e é bem ancorada temporal e espacialmente.Compreen 

de um deslocamento de Portugal piara o Brasil e a fixação da 

moradia no Rio de Janeiro. Divide-se em três momentos (raicro- 

seqüências): antes da união, permanência da união e rompimen 

to da união, ou seja, situação inicial, de fidelidade e ds i£l 

fidelidade. 

A) Situação inicial: 

"Sua tiL^tonLa tem poU-C-O- cot^a de notável. 

Fona Leonando atgtbebe em Lttboa, 4ua patnta; abon 

neeena—ae ponem do negocio, e vlena ao Bna^ll.Aqui 

chegando, nao 4e 4abe pon pnoteçao de quem, alcan- 

çou o empnego de que o vemo4 empo44ado, e que exen 
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c-ia, como di.yiyie.mo*, de^de. tempos lemotoA, ftat vle- 

yia com e.J.e. ao mc^mo aav-io, aao ac-L iLa£.e.yi o que., uma 

ceata ftaaLa da tioatalcça, quctandeLaa da* piaça* 

de LLtboa, maloca aocdoachuda e bonctota. O Leoaaa 

do, {Ladeado-4e--Lhe j.uttlça, aao eaa aet^e tempo de 

yiua moctdade mat ape^i-ioado, e -tobaetudo eaa mag.a- 

aao. Ao tatn. do Tej.o, entoado a ftaata eacottada a 

boada do aavto, o Leoaaado fLtag.Lu que pa^yiava dt4- 

taatdo poa j.uato deta, e com o fLe/iiado /iapatao a^i- 

yieatou-tde uma vateate pt^adeta ao pe dtaetto. A 

ftaata, como -de ^.a e^ipeaa^/ie poa aqutto, Ao/iaLu-te 

como eaveag.oah.ada do gaacego, e deu-tke tombem em 

aa de dt^f-oace um taemeado bett^cao aa4 cottaA da 

mao esiqueada. £aa t^ito uma cLectaaaçao em fLoama, -de 

gundo 04 u^oa da te/iaa: tevaaam o ae^to do dta de 

aamoao ceaaado; ao aaottecea pa-^^ou-yte a me^ma ce- 

na de pt^iadeta e b ett^cao, com a dtjLeaeaça de -te- 

aem debita veg. um pouco mat-4 {Loate*; e ao dta -de- 

gutate estavam o-d dot^i amaate^ tao ex.taemoyiOyi e ^a 

mtttaaeyi, que paaectam Ae-to de mutíoA aaoyi."(01 

6/7 J. 

B) Fidelidade com os germens da infidelidade: 

"Quaado Aattoiam em teaaa começou a fta- 

ata a ^eatta ceato^i eaogoyi: {Lotam 04 dou* motat 

guatosi: e dat a um me* maat{eyitaaam-yie ctaaameate 

o-d e{ettoyi da pt-iadeta e do bett^cao; yiete me-de-d 

depott teve a Maata um {ttho ( 01 ; 7)- 

"A{taat de coataA a ftaata Aempae eaa ao- 

tota, e o Leoaaado começava a aatepeadea-A e Aeata- 
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me.nte. de. tudo que ttnha jíeito po/L ela e com ela. C 

tenha najao, ponque, dtg.am.04 dep/ie44a e 4ejn mat4 cc 

ntmonta4, havta ete de-ede cento tempo concebtdo 

{Lundada* 4U4 petta4 de que ena atnatço ado. "( 01 : Ç). 

C) infidelidade; 

Havta atgun4 me4e4 atna-ó ttnha notado que 

um cento 4angento the pa44ava mutta4 ve%e4 peta 

ponta, e enfLtava othane^ cunto404 atnave* da* notu 

ta4: uma oca^tao, necothendo-4e, panecena-the que 

o vtna encon^tado a ganeta. O4to ponem pa440u 4em 

mat4 novtdade. 

Depot* começou a e^tnanhan que um cento 

cotega 4eu o pnocuna44e em ca4a, pana tnatan de 

negocto* do ofiteto, 4empne em hona* de^encontnada*: 

ponem ttto tombem pa440u em bneve. Ftnatmente acon 

teceu-the pon tne* ou quatno ve^e* e4bannan-4e gun 

to de cata com o capttao do navto em que ttnha vtn 

do de Lt^iboa, e t4to cau^ou-the ^ento* cutdado4.üm 

dta de manha entnou 4em 4en e^penado peta ponta a- 

dentno; atguem que estava na 4ata abntu pnectptta- 

damente a ganeta, 4attou pon eta pana a nua, e de- 

4apaneceu. 

A vt^ta dt^to nada havta a duvtdan:o po- 

bne homem pendeu, como 4e costumava dt^en, a* e*- 

tntbetna*; f.tcou cego de ctume. Langou apne44ado 

4obne um banco un* auto* que tnagta embatx.o do bnc 

ço, e endtnettou pana a Manta com o* punho* cenna- 

do*. " ( 01 : 9/70/. 

"0 compadne compneendeu tudo: vtu que 

Leonando abandonava o {Lttho, uma veg que a mae o 
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ti.ah.a abandonadof . . . /. " (01 : lU). 

"Ao outio dLa ^abLa-^e. poi toda a vt^.t- 

a/iança que. a moça do Leonaido ttnha f.up.tdo paia 

foitupat com o capttao de um navto que paittia na 

ve^peia de notte." ( : 1^1. 

As tres micro-seqüencias anarran-se por uma rela- 

ção lógica de causalidade, onde uma causa gera um efeito e 

este passa a ser a causa de outro efeito, sucessivamente: 

viagem —• pisadela e beliscão —► união —*■ infidelidade —' se 

paração. 

Assim, para tentar empreender o seu PN de base, o 

sujeito utilizou-se de dois programas de uso: a relação da 

1§ com a 2ã micro-seqüência e a relação da 23 com a 3ã. 0 

resultado foi a frustração; como veremos, o PN de base não 

se realizou. 

A 15 micro-seqüência (situação inicial) formaliza 

um enunciado elementar que na sintaxe narrativa é definida 

pela relação de "transitividade" entre o sujeito e o objeto. 

Caracteriza-se como um enunciado de estado, disjuntivo(U 

0^), portanto, cora o sujeito e objeto "atualizados". Do enun 

ciado elementar passa-se ao primeiro PN de uso, através da 

relação deste cora a 23 micro-seqüência (união e fidelidade), 

um enunciado de fazer, portanto modal, que rege o enunciado 

de estado: F í S, —♦ (s„ H 0 ) 1 • 
1 2 v 

0 programa narrativo instalado define-se,pela natu 

reza da junção, em um PN de aquisição, pois o enunciado de 

estado resultante é de conjunção entre o sujeito e o objeto; 

quanto ao valor investido no objeto é "descritivo", de alte- 

ração de estados passionais; é um programa "simples", não 

pressupõe outros programas narrativos de uso e os sujeitos , 
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de estado e de fazer, são assumidos por um único ator. Tal 

descrição preenche os critérios para o enquadramento deste 

programa em um PN de performance; 

F [ SI —*• ( S2 n 0 ) J v o d \T * 

S1 = S2' 0 indice — inarca 0 sincretismo 
actorial 

dos sujeitos; o valor e descritivo. 

0 PN descrito, resultante da relação da 1? cora a 

25 micro-seqüéncia, passa agora, na sucessividade narrativa, 

a articular-se com a 3§ micro-seqüência. É o passo para o per 

curso narrativo — "encadeamento lógico em que cada PK é 

pressuposto por um outro PN" ( 51 : 56) — onde os sujeitos 

de estado e de fazer e o objeto são redefinidos como "papeis 

actanciais". 0 sujeito Leonardo-Pataca, devido ã posição que 

ocupa no percurso narrativo, caracteriza-se como um "sujeito 

realizador"^ e era relação ao objeto de valor com o qual está 

em junção, como "sujeito do querer". 

A articulação da 2- com a 3? micro-seqüéncia vai 

originar o 22 PN que completa o quadro da l2 seqüência, por 

nós denominada como narrativa de fracasso I. 

A 22 micro-seqüência resultou em um enunciado de 

estado (S„n 0 ) que vai ser transformado pela 32 raicro-se- 
2 v ^ 

qüência .(enunciado de fazer). Entra em cena o sujeito trans- 

formador em sincretismo com o objeto^ liaria da hortaliça, e 

opera-se a formalização de um PN com características de ura 

programa de competência, programa de aquisição de valores mo 

dais em que o sujeito do fazer e o sujeito de estado são rea 

lizados por atores diferentes; a natureza da junção é de pri 

vação:   

^ sè 
(S2 U 0 ) 1 

m 
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b= sujeito do fazer: Maria da hortaliça/Capitão do 

navio. 

a= sujeito de estado: Leonardo-Pataca. 

v = valor modal. 
m 

Conclusão: o PN de base nao se realiza 

(fidelidade). Para desenvolvê-lo,o sujeito Leonardo-Pataca a 

tualiza dois programas de uso,alterando a ordem lógica entre 

eles: o primeiro de performance, de representação sintático- 

semântica do /fazer-ser/; depois, o de competência^ do /sa- 

ber-ser/ que é pressuposto daquele e,justamente por esta in- 

versão , torna-o inapto para o fazer ou para "viver paixões". 

Resultado: narrativa de fracasso, na perspectiva do sujeito 

estabelecido porque, devido à posição que ocupa no percurso, 

passa a ser um sujeito do "não-saber", que fica em disjunção 

do objeto-valor, portanto, de "não-competência". 

No percurso do sujeito enquadram-se, ainda, mais 

dois percursos: o do destinador-mariipulador e o do destina 

dor-julgador. 0 destinador-manipulador é a fonte dos valores 

e dá a competência modal ao destinatário, o sujeito do fazer. 

Dota-o também de competência semântica, o contrato "fiduciá 

rio" — o destinatário manipulado crê "ser verdadeiro o ob- 

jeto apresentado, o discurso do outro e o próprio destinadorV 

(51 : 53). A manipulação operada, no caso, foi de "sedução " 

pela representação elogiosa do destinador ("0 Leonardo, fa- 

zendo-se-lhe justiça, não era nesse tempo de sua mocidade 

mal apessoado, e sobretudo era raaganão") que sabe sobre a 

competência do destinatário-sujeito, levando-o a um "querer- 

fazer". 

Aqui surge uma primeira mola do mecanismo da iro- 

nia no nível narrativo. 0 destinador-manipulador tem o saber 

da competência do destinatário-sujeitoe o leva a "querer-fa 

zer". 0 destinador sempre sabe também que esta competência 
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traduz-se em .Vnão-competencia". Ou seja, e uma competênciano 

nível do parecer; no nível do ser é uma não-conpetência. 0 

destinatário sujeito,levado a agir, desempenha uma performan- 

ce desastrosa: a declaração em forma de pisadela já indica a 

qui, e, depois, na tentativa de reconciliação mais adiante., 

no uso de meios sinistros, a sua falta de competência que re_ 

sulta no inverso de suas aspirações — traiçao, nao reconci_ 

liação, prisão —, na sua performance desastrosa. 

A ironia surge desta inversão de acontecimentos,da 

manipulação dos níveis do ser e do parecer, do jogo entre a 

competência (parecer) e a performance (ser). Este mecanismo 

é reiterado no livro pelo actante destinador-manipulador, p£ 

pel que é exercido desde o narrador-observador, no nível dis 

cursivo, até por atores vários, no nível narrativo, nas três 

seqüências narrativas. 

Observa-se aqui o papel de destinador-manipulador 

exercido pelo compadre ("Entra, homem... basta de criançadas 

...o passado passado") na tentativa de reconciliação. 0 des- 

tinatário-sujeito aceita a manipulação ao nível do parecer 

porque ao nivel do ser era o seu proprio proposito (" porem 

pelo seu semblante via-se que ele estimara as palavras do 

compadre, e que seria o primeiro a pronunciá-las se ele não 

o precedesse"). E os acontecimentos desandam na seqüência irô 

nica que já descrevemos (ironia nas ações e situações). Em 

todo caso é uma manipulação por "provocação" que leva ao "de_ 

ver-fazer". 

0 percurso do destinador-julgador, também enquadra 

do no PK do destinatário-sujeito, vai ser o responsável pela 

sanção. A "sanção cognitiva" tem a função de desmascarar o 

sujeito e revelar o nível do ser, o seu fracasso, o anti-he- 

roísmo, que vem encoberto pelo parecer ("o pobre homem era 

condescendente, e que a Maria tinha razão quando falara iro- 

nicamente em honra de meirinho"). 
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já a "sanção pragmática" elabora a retribuição sob 

a forma de "punição": a infidelidade. Um exemplo de sanção 

do destinador-julgador, representando a sociedade; 

Sentado pot* no f.undo da toj,a, ajitando pon 

dt^fiance o* tnínumento4 do ofLtcto, o eompadie pne- 

Aenetana ot pa^^eto^ do ^an^ento pon. peito da nota 

ta de Leonaido, a* vtttta* ex-tempoianea* do coteja 

de^te e fLlnatmente 04 tntento* do capttpo do navto. 

9oi tàsio contava ete niatA dta menoA dta com. o que 

acabava de sucedei". (01 • ilí» 

Outro exemplo, a auto-sançao: 

"Af.tnat de conta* a fllaita *empie eia pa- 

tota, e o Leonaido começava a aiiependei-*e *eita- 

mente de tudo que ttnda jietto poi eta e com eta. " 

( 01:91. 

A sanção realiza duas operações abstratas, a "cog- 

nitiva de interpretação" — reconhecimento do sujeito e in- 

tegração de seu percurso no sistema de valores de ambos os 

destinadores, o manipulador e o julgador — que sobredetemã 

ma o ser do sujeito: falso, que "não pareceenão é" o que de- 
* 

monstra ser: cumprir suas palavras, ter honra, etc. E a pas- 

sagem no quadrado semiotico do mentiroso ao falso, a mesma 

estrutura da ironia: o contrário do que parece ser. A fra- 

se seguinte interpreta e esclarece tudo: 

"Honra de meirinho é como fidelidade de saloia". 

No 1» PN de Leonardo, a ironia vai resultar da in 

terpretação do seu "ser'.'. É um herói romântico ao nível do 

parecer; tomado por esta aparência, o sujeito instaura, pri- 

meiro, um programa de performance .(falso) que resulta, se— 
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gundo. em um programa de competência .(verdadeiro): a sua fa^ 

ta de competência. Daí o percurso narrativo ir da conjunção 

do objeto-valor à disjunção final. Como o PN de base .(fideli^ 

dade) não se realiza, outro percurso narrativo é instaurado. 

A outra operação é a "pragmática de retribuição"on 

de, neste primeiro programa, a retribuição vera sob a forma 

de punição (infidelidade), que é reiterada no segundo PN, pa 

ra ter uma mutação no final, a inversão irônica sob forma de 

recompensa: a fidelidade. 

Para maior explicitação da descrição efetuada da 

sintaxe narrativa desta l8 seqüência, procuramos mostrar em 

gráfico .(página seguinte) os principais passos e os lugares 

de manifestação da figura da ironia. 

Através do gráfico ilustrativo da l8 seqüência po- 

demos visualizar os pontos mais importantes onde a ironia ir 

rompe: a) o PN realizado durante a seqüência tem como resul- 

tado a inversão do PN de base, a fidelidade; b) na inversão 

de ordem lógica dos programas: a performance antecede a com- 

petência onde,através do jogo entre o ser e o parecerão su- 

jeito passa a ficar em conjunção com o objeto-valor no nível 

do parecer, que o leva à triste constatação ao nível do ser: 

disjunção do objeto-valor; c) no percurso do destinador-mani^ 

pulador, dois tipos de manipulação: do ponto de vista discur 

sivo onde o narrador-observador manipula o sujeito-destinatá 

rio a um "querer-fazer",sabendo que lhe falta competência pa 

ra a modalização "fazer-ser" e, do ponto de vista narrativo, 

através da manipulação do compadre para a modalização do "de^ 

ver-fazer" a reconciliação e a frustração da mesma; d) no 

percurso do destinador-julgador, na sanção cognitiva, a rev£ 

lação do seu ser .('honra de meirinho é igual fidelidade de sa 

loiá1) e, na sanção pragmática, onde há também, ao nível do pa- 

recer, uma primeira recompensa .(fidelidade)? para depois rea- 
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19 SEQÜÊNCIA = NARRATIVA HE FRACASSO I 

SINTAXE NARRATIVA: 

19 MICRO-SEQUÊNCIA 29 MICRO-SEQUÊNCIA 39 MICRO-SEQUÊNCIA 

PERFÍRMANCE^^^ COMPETÊNCIA 

SITUAÇÃO INICIAL FIDELIDADE INFIDELIDADE 

I 
PN de uso 

[si -»(S2 n o )] ^ a a VQ ^ 

g 

PN de uso 

1 
b 

r   {S2 ü O ) "] 
F [SI —♦ a vm J 

a) IRONIA; PN realizado 4 PN de base (idealiza.do) 
PN = F fSl {S2 0 O )] •- es cs yd 

F Fsi —* (S2 D O )] 
L b a vm J 

r 
LEONARDO = SUJEITO REAUZADCR —» POSIÇlO NO PERCURSO SUJEITO TRANSFCRMADCE = MARIA HORTALIÇA 

LEONARDO = SUJEITO "DO QUERER" —* RELAÇÍO CBJETO-VALOR f— SUJEITO "DO SABER" = MARIA HORTALIÇA 

SUJEITO = MARIA HORTALIÇA SUJEITO = LEONARDO 

3E 

PERFÔÍMANCE 

"FAZER-SER" 

l  

INVERSÃO 
=$> 

COMPETÊNCIA 
  

b) 'ÍROlfaA 

T 
"SABER-SER" 

NÍVEL DO PARECER 
INVERSiO 

=í> A 

NÍVEL DO SER 

"SABER VIVER PAIXÕES" 
t 

:"NÍO SABER VIVER PAIXtES" 

f í 
CCSJJUNÇÍO OBJETO- VALOR 

A 
DISJIKÇlO OBJETO-VALOR 

A 

DESTINADOR-MANIPULADOR 
3E: 

NARRAD0R-03SERVAD0R 

SEDUÇÃO 4> QUERER-FAZER 

c) IRONIA 

MANIPULAÇÃO 1 

SUJEZTO-DESTINATÃRIO 

t 
LEONARDO 
3EZ: 

CCMPAIRE 

DEVER-FAZER PROVOCAÇÃO 

c) IRONIA 

SANÇÃO 
JL 

DESTUíADCR-JÜLGAD CR 

VERDADE 

d) IRONIA ' 

COGIíITIVA 
FALSO 

d) IRONIA - 

PRAGMÁTICA 
RECOMPENSA; FIDELIDADE PUNIÇÃO: INFIDELIDADE 
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lizar-se a punição: infidelidade. 

Em conclusão, a presença da ironia manifesta-se nos 

três pontos estruturais da sintaxe narrativa? no percurso do 

sujeito, do destinador-manipulador e no do destinador-julgador. 

Para não tomar o trabalho demasiadamente longo, daqui em dian 

te apenas demarcaremos as outras duas seqüências narrativas e 

mostraremos genericamente a presença da ironia através dos 

três percursos estruturais da sintaxe e da semântica narrati- 

vas. 

2# Seqüência: Narrativa de fracasso II 

A 2a seqüência narrativa reduplica-se em duas, cada 

uma das quais cora uma estrutura tripartite:situação inicial , 

de união ou fidelidade e uma situação final, de infidelidade. 

A primeira subseqüência localiza-se no início do capítulo IV, 

em um breve relato. Não apresenta ancoragem espacial e a tem- 

poral é vaga: "pouco tempo depois da fuga de Maria." 

A) situação inicial: 

vamo^i ve-A. o çue c do Le.on.aAdo, e em. que 

nova* aLtiada* e*ta ag.oAa m.etLdo."( 01; 19). 

"TAatava-*e de uma c-Lg.ana; o Leonando a 

vLna pouco tempo depot* da {-ug.a da flianta, e da* 

cLnj.a* atnda quente* de um amo a mat pa.g.o na*ceAa 

ouíao que tombem nao f.ot a e*te Ae*petto metkoA a- 

quLnh.oado; ma* o homem eAa Aomanttco, como *e dtg. 

hoj.e, e babao, como *e dt^ta naquete tempo; nao po 

dta pa**aA *em uma patxq.og.tnka. "( 01; 19). 
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B) de união: 

Como o of-J-clo /Le.n.dLa, e. ele andava Aempie. a 

patacado, não lhe {Lona dlfilell conqultlan a po**e 

do adonado objeto"• ( 01 :19/20). 

C) infidelidade; 

"(... ) poneja. • a ,{Llde.lldade.,\ a -.unidade, do g.03.0, que 

ena o que tua alma a^plnava, Iaao nao o pudena con 

■tepuln; a clg.ana tinha pouco mal* ou meno* tido {Lei 

ta no me^mo molde da gaiola. Von toda pante ha -ic/t 

g.ent04;L coleg.ayi e capltae^ de navio*; a napanlg.a 

tinha-lhe j.a {Leito uma* pouca*, e acabava tombem 

pon. {Lug.ln-lhe de ca*a. " ( 01 :20). 

A 2a subseqüencia retorna ao capitulo IV, passa p£ 

lo V, VII, VIII, X, XV, XVI e termina no XVIII. É a parte de 

maior atuação do personagem, onde os títulos dos capítulos 

remetem para personagens ou fatos relacionados com sua histó 

ria, com exceção do XVIII, que diz respeito ao filho, mas é 

onde consta a referência que termina esta seqüência. As anc£ 

ragens temporais e espaciais vão-se afrouxando, o que refor- 

ça a ênfase para o acontecimento, em detrimento dos outros e_ 

lementos narrativos. Aqui o acontecimento repete-se -(infide- 

lidade), reiterando os atores. 

A) situação inicial: 

"9ol* ao no**o amlg.o Leonando tinha-lhe 

tombem dado na cabeça toman {Lontuna, e tinha l**o 

pon cau*a da*. contnanledade* que *o{Lnla em un* no- 

vo* amone* que lhe {.a^lam açona andan a cabeça a 

noda." ( 01 : 19). 
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"Começou poi.* o teritimeataJ. Leon.an.do a 

nondan. a po/ita da 4ua an.ti.g.a amante.: 4e a vta na 

janela, ona panava na etqutna a dtni.g.Ln-J.h.e oLka- 

ne* Aupttaanteyi . pa^^ando pon j.unto dela detx.ava 

ona etcapan um mag.uadt'i^tmo AUAptno ou uma çueixc 

amang.unada. " 101 ; 71). 

B) união: 

"(,..)Um dta que ete pastou deu—ih.e eta de 

que entna^yie." (01 ; 72). 

otko 

"(..,) quando deu acondo de aí. estava com o* oLh.04 

na404 d'ag.ua no4 bnaço4 da anttga amada que ttie pe 

dta mtl pendoe4, que pnometta 4en dalL em dtante 

L-iet ate a monte, 4e bem que 4e nao e^quecta de de 

danan no meto de tudo que 4e o necebta de novo em 

4ua cata ena ponque quenta quebnan a castanha na 

boca daquela* ma* língua* da vizinhança que *e e*- 

tavam metendo com a *ua vida, 0 pobne homem nao 

cabia em *1; panecla um viajante que volta ao* ve- 

lho* lane*, ou um cabo de guenna que acaba de 11- 

vnan do poden do Inimigo uma pnaça *ltlada. Snjilm 

neatanam-*e de todo o* ajLnoux.ado* laço*." (01 :72l. 

C) infidelidade: 

"A comadne tinha con*eguldo o *eu {.Im, 

pelo que dl^. ne*pelto a *obnlnha; tanto fLlzena,que 

o Leonando, pilhando a cigana em nova Infidelidade, 

ne*olveu-*e. . . e annanj.ou-*e. . . De**a época come- 

çou ele a vlven *o**egado: o vento da Idade começa 
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va a apag.a/1-Á.tie. a* {Ltama* de. teinaia." ( 01 :81J. 

0 PN de base do personagem e o mesmo e esta expli- 

citado na 1s subseqüência (objeto = amada; valor = fidelida- 

de). Como aí o mesmo não se realiza e tampouco na 2®, cada 

uma delas repete o percurso da ls seqüência analisada: dois 

programas de uso, sendo o l2 de performance e o segundo de 

competência em cada uma delas, tendo, agora, como objeto a 

cigana. 0 resultado é o mesmo da ls seqüência: não realiza- 

ção do PN de base, o que pressupõe que a narrativa deverá 

continuar para instaurar uma 3a seqüência. 

0 PN desenvolvido em ambas as subseqüências traduz- 

se na expressão: 

PN = F[S1 (S2n 0vd" 

F ÍSl —'.(S2 U 0 )] 
^ b a vm ' 

Na Ia subseqüência parte-se de um enunciado elemen 

tar .(Ia micro-seqüência, SUO) que é transformada por um e- 

nunciado de fazer .(2a micro-seqüência; F ÍS, —►(S^H 0 Jl). 
1 2 vd ^ 

Origina-se um PN de aquisição, "simples", de performance e o 

valor investido no objeto é "descritivo". 

Na 2a subseqüência este PN é repetido com a dife- 

rença de que,para se conseguir o mesmo PN de uso, o sujeito 

busca um segundo PN de uso: "decidiu por isso a buscar com 

meios sobrenaturais o que os meios humanos lhe não tinham 

podido dar". 

Nem mesmo alternando''ora um maguadíssimo suspi- 

ro ou uma queixa amargurada", os "olhares suplicantes" e os 

meios "mágicos" levaram-no à cigana. Indiretamente desenvol- 

veu-se um outro PN de uso: 
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aJ.g.un^ Lm.pA.u.de.n.te.4 come-çaiam., c.on.ve.A.AarLdo da* 

J.ane.J.a4, a atL/ian. j.adj.A.e.ta^ a c^g.ana; e.yita pÁ-Cou-te. 

com. L^yio, e. fLoi. ata a f.o/Ltun.a do Le.on.aido," (01:72), 

Daqui em diante as duas subseqüencias continuam no 

mesmo caminho. Do PN de performance, articulando-se a 3S mi- 

cro-seqüência, chega-se ao PN de competência: aquisição de 

valores modais era que o sujeito de estado e o sujeito do fa- 

zer são atores diferentes. 

Como na primeira seqüência;a segunda reitera — e 

através da reduplicação, reduplica a reiteração — a ironia 

no aspecto da modalização do sujeito, invertendo a ordem lógi^ 

ca da competência,que por vir no final resulta no fracasso do 

PN de base: narrativa de fracasso II. 

A ironia fica bem explícita na 2- subseqüência, no 

momento de desenvolvimento dos dois programas de uso. 0 sujei 

to transformador .(cigana), que aí funciona também como raanipu 

lador, induz o sujeito de estado .(Leonardo) a acreditar em 

uma performance que se dá ao nível do parecer, como se fosse 

ao nível do ser: 

"(...) e^ita pLcou-yie com j.44o (vL^Ladançal, e {.oi. 

c-d/íc a {oitana de Leoaaido. Um di.a que ele pastou 

deu-Ltie eLa de oLdo que entia-44e. " ( 01 :72). 

Ja a competência que se da no nivel do ser, a infi- 

delidade iminente, é-lhe atribuída através do destinador-mani^ 

pulador como falsa, ou seja, irônica: 

"(.,,) quando deu acoido de ti. estava com ot oJ.h.04 

10*04 d'ag.ua no4 biaço4 da anti.ga amada que {ke pe 

di.a mLJ. peidoe4, que piometca 4ei dali. em dLante {L 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



207 

e.1 ate. a moite f...)" (07 :72). 

0 sujeito-destinatario não percebe o nivel do ser 

encoberto pelo parecer: 

"(...) ^e bem. que -ae nao e^quecta de deata/Lan. ao 

meto de tudo que te o aecebta de novo em tua cata 

eaa poaque queata queb/iaa a castanha na boca daque 

tat ma* ttng.ua4 da vt^.tnkança que Ae eAtavam meten- 

do com a Aua vtda," (01 : 72). 

No percurso da manipulação ha o desempenho do narra 

dor-observador que ironiza a "falta" de competência do sujei- 

to-destinatário, levando-o a um querer-fazer; 

"(..,) vamoA ven (...) em que novaA atdadaA eAta a- 

g.oyia mettdo" (01 : 19 ) . 

0 "querer-fazer" transforma-se em fazer.( "renasceram- 

lhe as esperanças de conquistar o antigo posto, uma vez que o 

principal inimigo o tinha abandonado") e o Leonardo entrega- 

se à manipulação, sob a forma de "tentação", pelo poder do ca 

boclo: 

"CntA.eg.ou-ae pontanto em conpo e atma ao cabocto da 

caAa do mangue". (01 : 20). 

E, finalmente, na manipulação da cigana, ja descri- 

ta, onde o contrato fiduciário .("prometia ser dali em diante 

fiel até a morte") é falso, portanto, irônico. Manipulado pe- 

lo "saber" da cigana, Leonardo deixa-se seduzir: 
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a jLe.-i-iCÀ.dacLe. o ce.g.ava a ponto de. nao ven a- 

qutto que tke estava entnando peto* otkot".(01:72), 

Os termos "cegava" e "ver" mostram bem o jogo irô- 

nico do ser/parecer no percurso da manipulação. A felicidade 

acaba era infidelidade, assim como o dar fortuna do caboclo 

do mangue resultou na prisão do nosso personagem. 

0 percurso da "sanção" também reitera a l8 seqüên- 

cia estudada. A sanção cognitiva de um lado, no PN de perfór 

mance, atribui-lhe uma felicidade no nível do parecer. Do la 

do da competência, nível do ser, vem o desraascaramento nas 

palavras do narrador ("mas o homem era romântico, como se 

diz hoje, e babão, como se dizia naquele tempo; não podia 

passar sem uma paixãozinha"),e a punição por parte da cigana 

= a infidelidade. 

39 Seqüência: Narrativa de Sucesso 

A 39 seqüência inicia-se no capítulo XVI, e desen- 

volvida no capítulo I da segunda parte do livro, passa pelo 

VI e termina no último, com a morte de Leonardo-Pataca. 

a) situação inicial: 

"A comadne, apenas toube do que kavta tu 

aedtdo, f.oi. pnocunan o Leoaando, e começou em um 

tong.o yienmçio a quenen pe/i^uacLt-to que ttnka dado 

um patAo emado." I 01 : 72). 

"A comadne ttaha uma ^obntaha que vtvta 

em 4ua compankta, e que tke pecava tofi/Ltvetmente 

yiobne a^ co4ta4; detde ka mutto nutnta pon t44o 

uma tdeta de que o tetton mat4 tande teia conkect- 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



209 

m.e.nto quando e.J.a te n.e.aJ.L^a/i, ou ante.4 d-itAO, te. 

apanae-be-n pada* padav/ia* da aomad/Lz. " (01 : 72). 

B) união, fidelidade: 

"O* J.e.i.tone.yi de.vejn a^tan lemb/iado* de. 

que o no-àsio antÁ.g.o conh.eci.do, de quem pon aJ.g.um 

tempo no* ternos etquectdo, o Leonando-fataca, apen 

tana-Ae em taço* amo/io^OA com a {.ttha da comad/ie, e 

que com eta vtvta em tanta e honetta pa^., ?ott et- 

te vtve/i tanto e honetto deu em tempo opontuno o 

teu netuttado. Cktqutnha ( ena ette o nome da {Lttha 

da comadne) achou-te de etpenançat e pnonta a dan 

ã tu£." ( 01 : 107). 

C) fidelidade, final e morte: 

" — Pon cauta detal,., atathou o napa^; 

ttnha que ven! ha de dan bom pag.o; tao bom como a 

ctg.ana. . . 

— ftat nunca the het de dan, acudtu Chi 

quinha enfiunecida com ette intuito; nunca the ^ê-í 

de dan o que the deu tua mae..." ( 01: 129). 

"Daqui em diante apanece o nevento da me 

daiha. 5eg.uiu-te a monte de D.Oania, a do Leonando- 

Pataca, e uma enfiada de acontecimentot tnittet que 

poupanemot aot ieitonet, {.acendo aqui ponto {Linai". 

( 01: 209). 

A terceira seqüência realiza uma inversão com rela 

ção às duas anteriores e, agora, o PN de base realiza-se: u- 
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nião e fidelidade. Para tal, opera-se uma inversão também na 

ordem dos programas de uso: primeiro a competência e depois 

a performance, 

A articulação da l5 com a 28 micro-seqüência origi 

na um programa de competência. 0 destinador-manipulador, a 

comadre ("começou em um longo sermão a querer persuadi-lo "), 

fornece a competência ao sujeito-destinatário, tornando-o 

apto para o fazer ou para "viver paixões". 

0 resultado desta 1® articulação, o enunciado de 

estado onde o sujeito está em conjunção com o objeto-valor , 

vai continuar, agora, na relação deste enunciado com a 3® nã 

cro-seqüência. Devido à competência adquirida, o PN de per- 

formance a solidifica: o sujeito continua em conjunção com 

o objeto—valor (amada e fidelidade^ realizando assim o seu 

PN de base. Deve-se notar que,para manter este estado de con 

junção, na performance, Leonardo desenvolve ura PN de uso, 

expulsando o filho de casa. Agora a narrativa termina, o es- 

sencial já foi cumprido, a morte é apenas uma conseqüência , 

como o narrador diz, o "reverso da medalha". 

Conclusão: o PN de base é igual ao PN final: 

PN = FÍ SI —- (S2 r\ 0 )] 
k a vm J 

F[ SI —► (S2 D C) )] 
^ a a vd ^ 

a=Leonardo-Pataca; b=Coraadre; 0=Chiquinha; 

v=fidelidade 

Se agora a ironia nao aparece na inversão lógica 

entre os programas de uso, ela não deixa de aparecer justa- 

mente pela mudança desta expectativa: confirma-se na concre- 

tização do PN de base um programa narrativo romântico. 

No percurso da manipulação, se a comadre persuade 

o sujeito a um "poder-fazer" e cora isso dota-o de competên- 
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cia , há um jogo de interesse por trás: 

"A com.adA.e. tZnha uma 40ò/LÁ.n.ha que vi.vLa 

em 4ua comparih.i.a, e que -Lhe pecava ao{LiLveJjneate 

4ob/Le a* c-Osita*; de^de ha mu^to nutiLa poi i.440 

uma LdeLa (01 :72). 

A ironia surge deste jogo: no nivel do parecer es- 

tá preocupada com o Leonardo-Pataca, no nível do ser era li- 

vrar-se do peso da sobrinha/filha*: 

"A comadie tLnha con4eg.ui.do o 4eu f.ijn,pe 

do que dLj. ne^pedío a yiobyiLnha." ( 01: 81), 

No percurso da sançao, por parte do narrador — ob- 

servador, continua o desmascaramento que já é marca irônica: 

"Leonando-?ataca nçLO pendta de modo at 

gum aquete4 habtto4 de te/inuna com que ysempne o co 

ahecemo4, e na* atuada ctncun4tancta4, quando ete 

vda a4 ponta* da vdda um fLnuto do 4eu dennadedno a 

mon, cne4cda-dhe n'adma aqueda vdodenta chama do 

costume; o pobne homem andda todo pon dentno e pon 

f.ona, e de4{La%da-4e em candnho* pana com 4ua compa 

nhedna. " (01 : 107). 

Na sançao pragmatica invertem-se as situações an- 

* Na pagina 72 e 81 aparece a expressão "sobrinha"; depois , 

na 107 ("o Leonardo-Pataca, apertara-se em laços amorosos com 

a filha da comadre, e que com ela vivia era santa e honesta 

paz") e daí em diante aparecem as expressões, "filha" ou"Chi^ 

quinha". 
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teriores, no lugar da punição vem a recompensa final = fide- 

lidade. Deve-se ressaltar que esta recompensa surge como'pr£ 

mio por Leonardo-Pataca deixar-se manipular pela comadre. A- 

lém da ironia ali implícita, o fundamental, nesta relação de 

manipulaçao/persuasao da comadre, e a origem de uma das lei- 

turas que esta seqüência narrativa vai propiciar mais adian 

te: o nacionalismo vs o estrangeirismo. 

A semântica narrativa 

No percurso narrativo, a semântica narrativa cor- 

responde à instância de atualização dos valores. Embora pas- 

sando por cima do nível fundamental e indo direto à sintaxe 

narrativa, a articulação da mesma, no percurso do Leonardo - 

Pataca, nos forneceu a categoria semântica que se converteu 

no valor atualizado: fidelidade. É no enunciado dev estado 

que o valor é investido no objeto e relacionado, por disjun- 

ção ou conjunção, com o sujeito. Inscrito na estrutura sinta 

tica, o valor torna-se legível e passa a objeto-valor. 

1 0 investimento de traços semânticos no objeto em 

Junção com o sujeito atribui-lhe existência semântica. A ca- 

tegoria semântica _(taxionomia) converte—se era traços semanti^ 

cos inscritos nos objetos no interior dos enunciados de esta 

do. Assim podemos descrever o valor revelado .(fidelidade) do 

tipo "descritivo", de ordem cultural e subJetivo(prazer, es- 

tado de alma). 

Esse primeiro passo semântico leva-nos ao objeto e 

ao investimento de seu valor. 0 que e interessante e que Lec3 

nardo—Pataca nao dissocia o objeto de seu valor. Enquanto pa 

ra ele a posse do objeto (amada) significa também a conjun- 

ção com o seu valor .(fidelidade), portanto, incorporação das 
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dimensões cognitiva e pragmatica, do outro lado, na perspec- 

tiva do objeto .(saloia e cigana) este mesmo valor é manipula 

do, cognitivamente, ao nível do parecer: "quando deu acordo 

de si estava com os olhos rasos d'água nos braços da antiga 

amada que lhe pedia mil perdões, que prometia ser dali em di^ 

ante fiel até à morte." 

Do lado da saloia também nao e diferente,e ate o 

compadre foi manipulado: 

"A toaiLa moAtA-ou-Ae. Aa.tLtf.e.j.ta. TLaka 

ela a* *110.4 /ie.*o-iuçoe.* tonada*, ou antaitoime-nte. ou 

naquata oaa*tao, e poi t**o ria aoa{.e./Le.n.ata que. ie- 

{Lentamo* tiataia de eng.oda/i o conpadne e ai/iancan- 

the a piome**a de que no ea*o de atg.ujn de*a/iA.an^o 

tonaita a *t e cutdanta do {.tJ-ko. €**e de*aii/Lan^o 

eta f.tg.wiana e o eonpadne aenedttana que *0 pan- 

ttnta de Leonando; poiem. o teLton. vat ven que o 

pobne honem ena conde*aendente, e que a ftanta tt- 

nda na^ao quando f.ata/ia tnontcanente em hoana de 

met/itntio. " ( 01 : 12). 

E a primeira manifestação da ironia neste nivel da 

análise. E é tão verdadeiro que o Leonardo, imbuído pelo ní- 

vel do ser, só vê o valor .(fidelidade), enquanto que o obje- 

to lhe cega. Daí a troca incessante de objeto, a reconcilia- 

ção cora a cigana, para acabar sempre no mesmo destino, a dis 

junção do valor: "a felicidade o cegava a ponto de não ver 

aquilo que lhe estava entrando pelos olhos." 

SÓ na última seqüência há a inversão: a conjunção 

com o objeto-valor. Realiza-se o PN de base, confirmando um 

percurso romântico, irônico para o leitor, que não prevê uma 

performance final de sucesso. 
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Mas, a ironia nas Memórias e um movimento incessan 

te; da mesma forma que ela se estabelece por confirmar um 

percurso romântico, ela se realiza, também, para ironizar o 

próprio percurso romântico e, por extensão^o movimento cul- 

tural do mesmo nome, como veremos em seguida. 

É no passo seguinte da semântica narrativa, quando 

as categorias tímico-fóricas (euforia/disforia; tensão/ rela 

xamento) convertem-se em categorias modais definidoras das 

relações entre o sujeito e o objeto-valor. 

Tais relações mostram nas duas primeiras seqüências 

do percurso narrativo do sujeito — narrativas de fracasso— 

que, no PN de performance, o "fazer" do sujeito leva-o a um 

estado "conjuntivo", portanto, "eufórico" e de "relaxamento". 

Em seguida realiza-se um PN de competência, onde o "saber"do 

objeto .(em sincretismo com o sujeito transformador) transfor 

ma esta "euforia" em "disforla" ou "tensão". Esta alternân- 

cia da euforia para a disforia dá-se porque o estado eufóri- 

co do sujeito manifesta-se ao nível do parecer, enquanto o 

estado disfórico realiza-se no nível do ser. Repete-se aqui 

o jogo das junções entre o sujeito e o objeto-valor: o esta- 

do de conjunção (performance) está no nível do parecer e o 

estado disjuntivo .(competência), no nível do ser. 

Na última seqüência, o "fazer" do destinador-raani- 

pulador (comadre) transforma o estado disjuntivo do sujeito 

era estado conjuntivo com o objeto (Chiquinha). Deste percur- 

so de doação de competência,© sujeito Leonardo desenvolve a 

performance que lhe assegura a conjunção e o relaxamento até 

a sua morte. 0 estado passional do sujeito oscila entre os 

pontos extremos de tensão e relaxamento até alcançar o equi- 

líbrio final: 
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1» seqüência 2* seqüência 3® seqüência 

b. 

dl 

b. b. 

a.A aX\ 

c\ c\ 

b, b 

a= estado intensivo; 

b= estado de euforia/relaxamento; 

c= estado de disforia/tensão 

0 equilibrio final, a solução romântica, e o pon- 

to extremo da ironia no percurso deste personagem. Primeiro, 

com já dissemos, porque este equilíbrio é resultante da mani^ 

pulação da comadre que lhe dá competência ao nível do pare- 

cer; no nível do ser o seu objeto é livrar-se do peso da 

sobrinha/filha. Segundo, selando de vez o caráter "ingênuo " 

do personagem — caracterizado como romântico, portanto, uma 

ironia ao movimento — que se deixou sempre manipular no ní- 

vel do parecer: pela saloia, pela cigana duas vezes e, fina^L 

mente, pela comadre (sociedade). 

Ao confirmar o romantismo,confirma-se a ironia no 

proprio romantismo, pela leitura implicita que ai se desvela: 

ingenuidade vs esperteza. Na verdade, entre tantas oscila- 

ções — performance / competência; conjunção /disjunção; eu- 

foria /disforia; relaxamento /tensão — o percurso do perso- 

nagera-sujeito é uma reta do início ao fim da progressão de 

sua ingenuidade. Enquanto a sociedade, ao nível do parecer , 

lhe proporciona a euforia, ao nível do ser ela lhe imprime 

as suas marcas de "esperteza". Daí á leitura do Romantismo 

como marca de "ingenuidade" é um passo porque o "homem era 

romântico, como se diz hoje, e babão, como se dizia naquele 

tempo". 

Aqui devemos observar também uma diferença funda- 
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mental com . relaçao ao personagem picaresco, Lazarillo de 

Tormes: enquanto este aprende o mecanismo de ascensão social 

ou a manipulação do ser/parecer e passa da "ingenuidade" à 

"esperteza", o Leonardo-Pataca nunca sai da "ingenuidade", o 

seu nível do "ser" é o "parecer" da sociedade. 

A saloia deu-lhe a chave — "Honra de meirinho é co 

mo fidelidade de saloia". Mas, quando a sociedade lhe ofere- 

ce a "verdade", o nível do ser, o personagem é cegado pelo 

seu estado passional: a emoção cobre-lhe a razão. Neste mo- 

mento a "tensão" chega ao seu ponto extremo, a cólera que 

resulta em agressão. No reverso da moeda, nos pontos máximos 

de euforia, quando a sociedade lhe oferece o "parecer", ele 

se entrega passivamente à manipulação e o interpreta ao ní- 

vel do ser: 

Um dLa. que. eZe pa^í^ou deu-J-he eJ.a de oJ.ko 

que eat/LdAte. 

0 Leona/ido teve uma ■4en.4aq.ao tn.ex.pttc.avet; 

4eu A.04to cotoJitu-4e em. todo4 04 ton.4, de4de o vei 

meth.o, que eia 4ua aon. dabttuat, ate o /loxo eneq/ie 

ctdo; depot4 batxou g.A.aduatmen.ie ate a pattde^ mai 

moJLea; camtn.h.aado do tog.an. on.de e4tava ate a poxta 

da ctg.an.a, nao 4enttu o 4oto debatxo de 4eu4 pe4 ; 

quando deu aaondo de 4t e4tava com 04 ot/xo4 /La404 

d'ag.ua no4 b/Laço4 da anttga amada ( 01 :72l. 

Aqui também, entre as oscilações passionais extre- 

mas, de euforia/relaxamento, disforia/tensão, o personagem é 

plano, fixado no eixo do nível do ser e da ingenuidade, dei^ 

xando-se retratar por ura lado da equação, enquanto a socieda 

de posta-se no outro: 

ser: parecer :: ingenuidade :esperteza 
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Outra implicação do mecanismo tíraico-fórico e que, 

quando o sujeito Leonardo está em estado eufórico, ele si- 

tua-se no pólo da ordem; em estado disfórico, desliza para 

o pólo da desordem. Em outras palavras, ele não faz da 

"gangorra" — a bela imagem usada por Antônio Cândido — a 

metáfora da mecânica social, ele a interpreta denotativamen- 

te, ao nível do ser. Vidigal é o dono da gangorra; Leonardo- 

filho faz dela o seu ser: a vadiagem; Leonardo-Pataca nâo a 

compreende: é o vaivém do seu estado passional: a ingenuida- 

de . 

Do que foi exposto, no que corresponde à semântica 

narrativa, na primeira relação efetuada — sujeito/objeto-va 

lor — depreendeu-se a ironia através da correlação cega que 

Leonardo efetua do objeto ao seu valor, enquanto que a socie 

dade disjunge o objeto do valor e lhe oferece aquele ao ní- 

vel do ser e este ao nível do parecer. 0 maniqueísmo do per- 

sonagem leva-o a sua ingenuidade e, por extensão, à leitura 
* 

implicita da ironia ao romantismo. 

No segundo item — as categorias raodais que modifi 

cam as relações do sujeito com os valores — resumimos a mo- 

dalização dos enunciados de "fazer" na inversão da ordem ló- 

gica do programa de performance pelo de competência e o in- 

verso, no final: duas articulações irônicas já apontadas. 

Como as modalidades do fazer são de dois tipos — 

"fazer-fazer" e "fazer-ser" —, no primeiro tipo, para o fa- 

zer-fazer, o modalizador .(destinador-manipulador) precisa al 

terar, primeiro, a competência do sujeito e, só assim, crian 

do a predisposição para o fazer, estabelece o percurso do su 

jeito e modaliza a performance. Como vimos, o manipulador 

discursivo (narrador-observador) inverte esta lógica: predis 

põe o sujeito a um fazer irônico, pois não o dota de compe- 

tência. Por outro lado, do destinador-manipulador narrativo 
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(saloia, cigana, comadre), opera-se uma transformação da com 

petência modal do sujeito ao nível do parecer; ao nível do 

ser desvela-se a ironia: a falta de competência. 

0 segundo tipo de modalização — o "fazer-ser",que 

caracteriza a competência do sujeito, depende da comunicação 

dos valores modais pelo destinador ao destinatário-sujeito.A 

qui instaura-se outra manipulação irônica: o "fazer-ser" con 

juntivo com o objeto-valor está só na aparência, pois,enquan 

to há a destinação do objeto ao nível do ser, o valor inves- 

tido no mesmo pelo destinador está no nível do parecer. 

Quanto aos enunciados de estado, nas modalidades 

"existenciais", a modalização do ser dá existência modal ao 

sujeito de estado e modifica o estatuto dos objetos que es- 

tão em relação com o sujeito, definindo estados passionais. 

A modalização do ser, ou do enunciado de estado,r£ 

sulta da regência tanto por um enunciado do fazer — "fazer- 

ser" — quanto por um enunciado de estado — "ser-ser". 0 

"fazer-ser" caracterizador da performance do sujeito ocorre 

no percurso do sujeito e o "ser-ser" determina a sanção, no 

percurso do destinador-julgador. 

0 ser que modaliza o ser é chamado modalidade veri 

dictória e articula-se, como categoria modal, em /ser/ vs 

/parecer/. (Dl : 81). 

verdade 

ser 

segredo 

nao-parecer 

parecer 

* mentira 

nao-ser 

falsidade 
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Da modalizaçao do enunciado de estado por um outro 

de estado resultam a verdade ou falsidade das relações junti^ 

vas que ligam sujeito e objeto. Como vimos na sintaxe narra- 

tiva, as modalidades veridictórias realizaram-se nos percur- 

sos dos destinadores-julgadores, na dimensão cognitiva, como 

nverdadeiros"ao nível do parecer e "falsos" no nível do ser. 

E na dimensão pragmática, uma recompensa .(fidelidade) ao ní- 

vel do parecer e a punição .(infidelidade) no nível do ser. 

Aqui se localiza a propulsão irônica nas relações 

dos enunciados de estado: no percurso do sujeito, cognitiva- 

mente, o contrato é "verdadeiro" e, pragraaticamente, a recom 

pensa é a fidelidade, só que ao nível do parecer. No nível 

do ser revela-se a falsidade, o percurso da ironia: 

ser 

nao-parecer■ nao-ser 

falsidade 

Assim, na modalização do "fazer-ser" — no percur- 

so do sujeito — o contrato de veridicção .(fidelidade) é ver 

dadeiro no nível do parecer. Na modalização do "ser-ser" — 

no percurso do destinador-julgador — o mesmo contrato é fal^ 

so e desenvolve-se no nível do ser. 

Desta constatação resultam outras implicações, ago 

ra, na caracterização passional. Devido ao contrato veridic- 

tório revelar-se "falso" no percurso do sujeito, os estados 

de "euforia" inscrevem-se como mentirosos: 

ser parecer ou tensão 

>mentira 

.nao-ser 

\ 
Disjunção 

relaxamento 

conjunção 

euforia 

Distensão y 

não-disjunção 
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Do outro lado, em sentido contrário, a "disforia1^ 

o seu segredo: 

ser .parecer 

segredo<^' 

nao-parecer 

ou _ 
tensão | relaxament 

Disjunção / Conjunção 

disforia^ 

Intensão' 

nao-conjunção 

0 estado passional do sujeito,por viver os estados 

de euforia como "mentira",leva-nos à constatação de que os 

estados de "disforia" sao o seu "segredo", a sua verdade: a 

ingenuidade. De fato, em todos os estados disfóricos ele se 

revela ingênuo e se deixa manipular pela "falsidade" da "eu- 

foria". Daí a sua caracterização irônica: 

verdade = ingenuidade 

parecer 
ser *  

não-parecer 

Enquanto que para Leonardo-Pataca os estados de eu 

foria mantêm—no do lado da ordem e os de disforja impulsionam— 
* 

no para a desordem, no percurso de Leonardo-filho ha a inver 

são: na ordem a disforia, na desordem a euforia. Enquanto na 

quele o "segredo" é a ingenuidade, neste o "segredo" é a e£ 

perteza, a malandragem. 

Era uma última etapa do nível da semântica narrati- 

va procura-se passar da axiologizaçao do nivel fundamental a 

ideologização, ou valores ideológicos atualizados e assumi- 

dos por um sujeito. Explicitaremos uma única leitura, dentre 

outras possíveis, que servirá como uma das diretrizes para 

as conclusões finais deste trabalho. Tal leitura acha-se as- 

sociada ao aspecto ideológico de formação — de uma comunida 

de urbana, de manipulação e vivência de suas regras sociais e, 
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em um sentido mais geral, de definição de traços antropológi_ 

cos e culturais de um povo — que o livro traz nas entreli- 

nhas: nacionalismo vs estrangeirismo. 

Os índices desta leitura encontram-se entre a pas- 

sagem da segunda seqüência do percurso narrativo de Leonardo- 

Pataca e a seqüência final. Localização estratégica que mar- 

ca após uma série de reiterações de fracasso, um empreendi- 

mento de sucesso, cora a inversão para a ordem lógica dos pro 

gramas narrativos: competência para a performance. 

Embora esta passagem esteja marcada por uma manipu 

lação sobre o sujeito do percurso, já caracterizado como Min 

gênuo", é justamente o processo de manipulação que vai encar 

regar-se da coloração ideológica veiculada, porque persuade 

o sujeito a trocar os seus valores e o recompensa no final 

com um percurso de sucesso. A passagem é a seguinte: 

"A comadyLe, ape-nat toube. do que. havj.a tu 

eedj.do, {.oi. piocu/Lai o Leonaido, e começou em um 

i.on.g.o yteunao a que/iei peyi4uadi.-J.o que tLada dado 

um patto eiiado. 

— foi.*, compadie, di.*4e-J.h.e ela, voce 

nao te emendou alndal ... 

— Qual, kl^toila, eu tou doudo poi et- 

ta* eouAaA. 

— fta*, homem voce nao tem 4e dado bem 

nem com cm -talola* nem com cm clg.ana/i; paia que an 

te* nao piocuiai uma {Ilha ca da tena?. . . 

A comadie tinha uma tobilnha que vivia 

em yiua companhia, e que lhe pecava 4o{ilvelmente 

Aobie cm ccm-ícm; detde ha multo nutila poi Iaao 

uma Idela de que o leltoi mal^i taide teia conheci- 

mento quando ela -te leall^ai, ou ante* dltto, te 
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ape.n.c.e.be.n. pe.J.ayi pa-iav/ia^ da comad/ie., 

— Nada, nao g.o4to de.4ta g.e.ate., . . 

— Nao tem ta^ao; ka poi at mutta lapaii. 

g.a capag.; e veidade. que o que eta* queiem e o to- 

ma ta, da ca debatx.o do aico-c/Luzetio. . . 

— c po/i Laao mamo que eu nao g.o4to. 

Depott de atg.uma4 out/ia* teatattva* a co 

madne netcAOu-^e um pouco contiaitada, ma* nao de 

todo desanimada; eta contava com a ctg.ana pana aj.u 

da—ta a neatt^an o seu ptano, e o tettoi vena pana 

dtante que ttnka ntsso na^ao." (01 ; 72/73). 

A mudança de valores confirma-se; do "não gosto 

desta gente" para o "apertar-se em laços amorosos com a fi- 

lha da comadre, e que com ela vivia em santa e honesta paz", 

houve a transformação. Uma "filha cá da terra" (nacionalismo) 

substituiu a saloia e a cigana na constituição de um projeto 

familiar mais sólido. Falou mais alto o valor do "nacionali£ 

mo" do que os semas de "estrangeirisrno", que vão desde o no- 

madismo e a astúcia da cigana ã rusticidade e a "velhacaria" 

(29 : 325/326) da saloia. Mas, no combate geral, a "esperte- 

za" (estrangeirisrno) triunfou e nós herdamos a "ingenuidade" 

como marca de nacionalidade. 

0 importante é ressaltar que da leitura empreendi- 

da desponta uma raiz de nacionalismo, não só importante por 

ser um dos temas básicos do Romantismo, mas dentro da estru- 

turação do conteúdo do livro, que o organiza para retratar a 

sociedade da época. É um entroncamento com a leitura da dinâ 

raica social — ordem e desordem — do percurso do personagem 

Vidigal que se amarrará à do Leonardo-Filho, no percurso da 

malandragem, no último vértice do triângulo. 
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3.1.3. O Percurso Narrativo do Leonardo. Narrativi 

dade como história de uma busca de sentido: 

traquinagem/vadiagem/malandragem 

"Pai. c mce pa^^a/Lam., pondo-o ^o^Lriko, 

avaatu/ia e ob/LÍ.g.atoii.a. " (Çuijnaiae.4 Pota! 

Os dizeres acima, utilizados como epígrafe, fazem 

parte de um conto de João Guimarães Rosa — "João Porém, 0 

Criador de Perus" — que se inicia por uma epígrafe instigan 

te: "Se procuro, estou achando. Se acho, ainda estou procu- 

rando?" Parece ser esta a indagação irônica do personagem 

Leonardo, porque, quanto mais a sociedade empenha-se em desti_ 

nar-lhe os valores da "ordem", cada vez mais vai "achando,,os 

valores da "desordem". Desta maneira, tomaremos como ponto 

de orientação para o percurso narrativo do "herói da nossa 

história" uma segunda concepção de narratividade que tem co- 

mo parâmetro a simulação da história da procura de sentido , 

no caso, a malandragem: 

aai/iati-vLdade. como ^uce-d-dco de. e^itabe-ieci- 

meritot e de /iupta/iayi de coatiato* eatie um desti- 

nado/i c um destinatanio, de que deco/i/iem a comuni- 

cação de confLiitos ent/ie sujeitos e a ci/icuiaçao 

de obj.eios-vato/i." (51 ; U8!. 

A aventura e o destino do personagem, movido pela 

mola da ruptura de contratos. A sociedade destina-lhe valo- 

res ao nível do parecer; através das rupturas descobre o sen 

tido procurado: o nível do ser, a malandragem. 

Percorrer o percurso narrativo do Leonardo é sali- 

entar o nível das estruturas fundamentais onde se instala a 
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projeção axiologizante da categoria tirnico-forica sobre as 

primeiras articulações de sentido: quando a sociedade mostra 

ao personagem o caminho da ordem, o mesmo fica em disforia ; 

ao passo que ao enveredar pela desordem encontra a euforia . 

Na instância das organizações narrativas, este percurso pa£ 

sa por três pontos de referência: a conversão de valores vir 

tuais em valores ideológicos — o sujeito investe nos obje- 

tos valores da desordem e os assume; o jogo de manipulação 

entre destinadores e anti-destinadores que instalam, no int£ 

rior do discurso, o conflito ideológico entre a ordem .(pare- 

cer) e a desordem (ser); os percursos passionais do sujeito 

que mostrara suas relações cora os objetos e com outros sujei- 

tos e que o inserem em uma formação social e em um sistema de 

valores: o nível do ser, a desordem, proporciona-lhe a "imu- 

nidade", a "vadiagem" e a "malandragem". 

0 percurso todo configura-se como um programa-nar- 

rativo geral — a busca do "saber-ser" malandro — que tri- 

parte-se em programas de base, as três fases da aprendizagem: 

traquinagem,vadiagem e malandragem. Cada PN de base, por sua 

vez, subdivide-se em programas de uso que estudaremos nas 

três seqüências narrativas totalizadoras do percurso. 

Primeira Seqüência Narrativa: Infancia — traqui- 

nagem e imunidade 

A primeira seqüência narrativa compreende os capi- 

tules I, II, III, VI, IX, XI, XII, XIII, XIV, XVI da par- 

te do livro, cujos títulos ilustram a sucessividade dos acon 

tecimentos: origem, nascimento e batizado —*• primeiros in- 

fortúnios —► despedida às travessuras —» primeira noite fo- 

ra de casa—*■ o-arranjei-me — do compadre —progresso e 

atraso —*• entrada para a escola —*• mudança de vida —*- no- 

va vingança e seu resultado —. Maria. 0 capítulo IX, que 
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parece destoar na seqüência dos acontecimentos, revela a am- 

bigüidade do personagem Compadre que, ao nível do parecer,des 

tina a seu afilhado valores da "ordem", enquanto que o "ar- 

ranjei-me" dele explicita o seu ser,o nível da "desordem". 0 

capítulo XVI — D. MARIA — conclui a ls seqüência e é o in- 

trodutor de personagens e fatos que vão desencadear a seqüên- 

cia seguinte. 

Esta lã seqüência é bem ancorada ternporalmente: vai 

do nascimento do personagem, passa por alto em alguns anos 

e "vamos encontrá-lo já na idade dos sete anos"; há uma ou- 

tra referência .("tinha ele 9 anos") e o tempo passa rapida- 

mente cora a função de caracterizar todo um período de traves- 

suras: 

"t niZyite/L ag.osia. pa^ta/L em yii.J.encLo tobie 

aJ.g.ua* ano* da vLda do riOA^o memo/iando paia aao 

cantai o IcLtoi icpctLndo a hctto/Lca dc mil havet 

tuiat dc menino no g.cncio dat que j.a te conhecem. " 

(01 : 51}. 

0 espaço reforça a idéia temporal que ha um cres- 

cendo no desenvolvimento de seu aprendizado de traquinas: o 

pontapé do pai Joga-o à rua e esta é o início da sua aventu- 

ra. Expulso de casa, faz da loja do padrinho o seu quartel- 

general de travessuras; aos poucos ganha novas ruas, o acam- 

pamento dos ciganos, a escola e, através desta, a "competên- 

cia" de "gazeta-mor" com que vai à igreja para provar a sua 

performance nos seus dois maiores desafios: a Vizinha e o 

Mestre de Cerimônias. Vinga-se dos dois, o que lhe rende a 

condição de "saber-fazer" travessuras. 

Tais dados levam-nos ã definição, ainda genérica , 

do programanarrativo do personagem: uma narrativa de busca 

do saber ou de busca de sentido e, no caso da 1? seqüência,o 
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objeto-valor /saber-fazer/ travessuras implica no aperfeiçoa 

mento da competência que lhe é inerente e um desempenho colo 

cado em provas cada vez mais ousadas: 

"DLg,am.o/i uaj.c.am.e.nte que duiaate todo e^i- 

te tesapo o mentrio aao deyirnenttu aqut-io que an.un.cta 

ia de^de que nasceu: ato intentava a v t^tadança com 

um choio yiempie em oitava aita; eia coteiico; ti- 

nha o^eii^a paiticuiai a madiinha, a quem nao po- 

dia encaiai, e eia e^tianhao ate nao podei mai*. 

Log.o que pode andai e {Laiai toinou-Ae um 

{Liag.eio; quebiava e na^g.ava tudo que ike vinha a 

mao. Tinha uma paixao decidida peio chapéu aimado 

do Leonaido; ^e e^ite o deixava poi e^queciMiento em ai 

g.um iog.ai ao teu aicance, tomava-o imediatamente , 

et panava com eie todot ot moveit, punha-ihe áentio 

tudo que encontiava, etf.ieg.ava-o em uma paiede, e 

acabava pon vanei com eie a cata; ate qua a fíaiia, 

exatpeiada peio que aquiio ihe havia cuttai aot 

ouvidot, e taive^ at cottat, anancava-ihe dat 

maot a vitima inf.eii^.. Lia, aiem de tiaquinat, g.u 

ioto; quando nao tiaquinava, comia. A ftlaiia nao 

ihe peidoava; tia^ia-ihe bem maitiatada uma ie- 

g.iao do coipo; poiem eie nao te emendava, que eia 

tombem teimoto, e at tiavettuiat lecomeçavam mai 

acabava a doi dat paimadat." (01 ; ÇJ. 

Em torno deste programa arma-se o esquema narrati- 

vo canônico: o percurso da manipulação ou do destinador-mani^ 

pulador, o da ação ou do sujeito e o da sanção ou do desti- 

nador-julgador. A atualização dos papéis actanciais vai defi^ 

nir os atores e a partir daí iniciamos o desenvolvimento do 

percurso narrativo. 
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Os papeis actanciais englobam e definem-se por duas 

categorias: a da "transitividade", articulada em sujeito e ob 

jeto; a da "comunicação", desmembrada em destinador e destina 

tário. 

Na categoria da transitividade o programa narrativo 

vai definir-se a partir do sujeito Leonardo e o estabelecimen 

to de seu objeto _(trave ssuras) . Ha aí um investimento semânti^ 

co, paulatinamente incorporado ao objeto sob forma de valor , 

a "imunidade". 

Definidos os papéis de sujeito (Leonardo) e o obje- 

to .(travessuras), iremos verificar que a chave do percurso nar 

rativo do sujeito vai estar na categoria da "comunicação": o 

destinador-manipulador .(Compadre) destina um objeto-valor ao 

sujeito-destinatário que não corresponde ao "querer" do mes- 

mo. Ou melhor, enquanto o objeto-valor do destinador-manipula- 

dor está na dimensão cognitiva ("meirinho?" "meu ofício?" "l£ 

trado?" "clérigo.") todo o seu processo de manipulação resul- 

ta infrutífero porque o objeto-valor do sujeito está na dimen 

são pragmática: a traquinagem com o valor de imunidade. 

0 "ruído" estabelecido no processo de comunicação 

entre o destinador -manipulador e o destinatário-sujeito ex- 

plica-se porque o Padrinho situa-se ao nível do parecer, en- 

quanto Leonardo age, pragmaticamente,ao nível do ser: 

"Ate. ria* piopita* tiaveAtuia/í do mentrio , 

0.4 mat-4 da* ve^e* mattg.aa.yi, aekava o bom. homem mu.t- 

ta g./iaça; aao havta paA.a e-ie em todo o batiio /iapa- 

^.Lnho mat^i boatto, e kçlo -de {.aitava de coata/i a vt- 

^.tnhança tudo o q.ue ele dt^.ta e {La^ta; c<í e- 

A.am veyidadetyiayi açoe* de meritao mal-csitado, que ele 

achava cheio de e/iplilto e de vivera; out/ia^i ve^e* 

e/iam dltoA que denotavam j.a multa velhacanla pana 
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aquela Idade, e que ele j.ulg.ava 04 mal* lrig.eauo4 do 

mundo." (01 : 15!. 

Esta e a regra basica do jogo de Leonardo. Desde 

pequeno aprendera que os seus rnanipuladores ou "protetores" , 

cegados pelo "parecer" iriam premiá-lo, vida a fora, cora não 

poucas iraunidades. É o investimento semântico ou valor de seu 

objeto: 

"Asitlm a pilmelna afielçao que {.ona levada 

a conlnal/i tua alma expandlu-te toda Intelna, e teu 

amon pelo pequeno ■tublu ao g.nau de nematadc c.eg.uel- 

na. (Làte, apnoveltando-4e da Imunidade em que -íe 

aadava pon tal motivo, f.a^.ta tudo quanto Ide vtnha 

a cabeça." (01 : 15). 

Assim, quando o Padrinho destina-lhe ura "querer" ao 

nível do "ser", o sujeito entra em estado eufórico e o inter- 

preta literalmente: 

"0 menino tomou bem mentido ne^ta* pala- 

v/ia* do pad/ilnko: 'Fante-^e de tnave^^una^ pon e^te 

ne^ito da semana,' e acnedltou que aquilo etc uma li- 

cença ampla pana {.a^en tudo quanto de bom e de mau 

lhe lembnaA4e dunanie o tempo que ainda lixe nettava 

de {Lolg.a. " ( 01; 17). 

Quando vai ser sancionado, devolve ao Padrinho 

nível do parecer, a ironia: 

"— h ul ven um onatonlo... Nao dl^. que eu 

hei de ten padne?... " (01 ; 29). 
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Se o percurso do destinador-nanipulador entrava-se 

no ruído da "comunicação" do objeto-valor para o destinatá- 

rlo-sujeito — porque de um lado há um investimento cogniti- 

vo e um posicionamento ao nível do parecer, do outro lado há 

um desempenho pragmático e ao nível do ser —, este mesmo 

ruído é o responsável pela entrada, no percurso, do destina- 

dor-julgador que, pragmaticamente, e ao nível do ser, resta 

belece a "comunicação" com o destinatário-sujeito. 0 próprio 

"ruído" é figurativizado na personagem Vizinha que, ironica- 

mente, por sancionar o "querer" do sujeito em ruidosos con- 

flitos, elimina o ruído da comunicação no desenvolvimento de 

seu percurso, tornando-a eficaz e verdadeira: 

"O que. po/iem. e^peiava nao e^pe/iavam. ío- 

dot, e adn.g.uejn via no nie.ni.no tenao um {.utuno penai, 

ía da p/L-Lm.eÀ.na g./iande^.a; quem ma-i-d aoníaoa co/n -i-d- 

ena a vizinha do banbeino, aquela a quem ele 

adornava o ag.oun.o do pequeno." (01 ; Uy). 

Ao estabelecermos o percurso narrativo do sujeito, 

com ele a definição do objeto-valor e as implicações com os 

demais percursos do destinador-manipulador e do destinador- 

julgador, começamos a determinar o papel da ironia ao estru- 

turar o percurso do Leonardo. Primeiro, a comunicação do des^ 

tinador-manipulador que parece ser verdadeira, resulta em seu 

contrário: a inversão do processo, onde o manipulador acaba 

manipulado. Segundo, o sancionador que é caracterizado nega- 

tivamente como o "agouro" e que parece ser "mentiroso" é jus 

tamente o contrário: traz a luz da verdade à "sina" que o 

personagem carrega como herança paterna. E o próprio sujeito 

carrega consigo a inerência da inversão, como sugestivamente 

o capítulo PROGRESSO E ATRASO justifica: 
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"Ha posieMi uma aoL^a que. o erítiL^tece no 

mej-O de tudo- o mentno tem pana a nega, e em ^.enat 

pana tudo quanto dt£ ne^petto a nettqtao, uma aven 

4ao dectdtda; nao e aapa^. de {.a^en o peto-/itnat da 

e^quenda pana a dtnetta, {.a-to yiempne da dtnetta 

pana a etquenda, e nao fLot poAttvet ao padntnko, a- 

petan de toda a pactencta e doa vontade, . fLa^e-to 

nepettn de aon .tem ennan ao meno^ a metade do pa- 

dne-no44o, em ve^. de dt^en 'venha a no-t o voa^io 

netno ' dt^. ^empne 'venha a no* o pao no^Ao'." (01 : 

U7I. 

Montado o esquema narrativo canonico, o percurso 

narrativo desenvolve-se era torno do sujeito central e seu ob 

jeto-valor com a entrada de novos atores que vão se posicio- 

nando na categoria da coraunicação: do lado do destinador-ju^ 

gador há o destaque para a Comadre e, depois, a entrada de 

D.Maria; do lado da sanção, além da Vizinha, terão papéis re_ 

levantes o Mestre-Escola e o Mestre de Cerimônias. 

Une-se ao principal destinador-manipulador .(Compa- 

dre) que destina ao sujeito um objeto-valor cognitivo e ao 

nível do parecer, um outro destinador (Comadre), destinando- 

Ihe um objeto-valor na dimensão pragmática e ao nível do ser: 

"Depot* o compadne nannou, me*mo *em *en 

tntennog.ado, toda* a* g.entttej.a* do afitthado, e con 

tou *ua* tntençoe* a ne*petto dete. A comadne nao 

aoncondou com eta* (o que nada ag.nadou ao compadne!, 

nao vta o mentno com ^.etto pana padne; achava me- 

thon mete-to na Concetçao a apnenden um o{Ltcto. 0 

compadne ponem ne*t*ttu em *eu* tntento*, que tt- 

nha mutta e*penança de ven neatt^ado*. Afitnat a co 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



231 

mad/Le. sLetliou-te., " (01 : 31). 

Por outro lado, o principal destinador-sancionador, 

a Vizinha, por sancionar ao nível do ser, opôe-se ao Compa- 

dre, gerando os diálogos irônicos nos seus embates verbais: 

"Se.iia%.À.na e amj.g.a de. cont/ia/idaA., nao 

peidda oca^idao de desim.en.tdi o vd^i-ntio em siua^ etpe 

ziança/i a ie4pedto do afLddkado, deedarcando que nao 

À.h.e vda j.edto pana eod^ia nenhuma, que nao quenda 

pana cod^a que dke pentenaet/ie o £.dm que ede kavda 

de ten, e que quando ede ane^ee^yie, o medhon neme- 

ddo ena dan-dhe com oj 04404 a bondo de um navdo 

ou pon—dhe o aovado e medo a4 co4Ía4. 0 banbedno 

de4e4penava com d44o; pon mudto tempo con4eg.udu 

conten-4e, ponem um dda nao pode mad4, e dd4panou 

com a 4uJ.edta. Checando pon aca40 a ponta da do^a, 

a vd^dnha que e4tava a j-aneda dd44e-dhe em tom de 

^.ombanda: 

— Cntao, vd^.dnho, como vad o 4eu neve- 

nendo?" (01 .* d7/d8J. 

0 Leonardo e o centro do conflito e tem a competen 

cia para as travessuras; por isso sabe também decifrar e ma- 

nipular a situação: tem consciência de que a Vizinha é sua 

principal oponente porque conhece o seu "ser" e alia-se ao 

Compadre, no nível do parecer, no combate àquela. É o princí^ 

pio da ironia no percurso do destinador-manipulador que pas- 

sa a ser destinatário-manipulado: 

"Ah.' dd44e a vdg-dnha, ag.nadece a boa von 

tade, meu ddabo em {Ldg.una de mendno; tu nao ten4 a 
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cuZpa; a culpa tem quem te da outadlat. 

— /4 cutpa tem quem te da ousadia*. . . te 

petlu o menino an/iemedando. 

O compadne nla-^e a penden. 

A vl^lnka de^ie-ípenada bateu com o po^itl- 

g.o e necoldeu-te, ponem po/i multo tempo {ialou em. 

vo£ alta, de manelna que toda a vizinhança ouvia, 

dizendo quanto Imp/iopenlo lhe velo a cabeça contna 

o ba/ibelno e o menino. 

— O pequeno encheu-me a/i medida*, dl**e 

e*te con*lg.o, vlng.ou-me de*ia; ag.ona fialta-me c- 

quele velho def-ionte que tombem a acompanhou na nl 

*ota; ma* nao {Laltana oca*lao." ( 01 : U9!. 

A partir do conflito na categoria da comunicação 

entre o manipulador e o sancionador é que vai se definir o 

percurso narrativo do Leonardo. Ja dissemos tratar-se de uma 

narrativa do saber. SÓ que,ao nível do parecer,vai ser o sa- 

ber "escolar", ao nível do ser, o saber prático, resultante 

das experiências de vida. 

Desta maneira,todo o esforço do manipulador em dei; 

tinar-lhe um saber escolar resulta em fracasso: 

"Cntnetanto o compadne apllcava-*e a tna- 

balhan na neallzaça-o de *eu* Intento*, e começou a 

en*lnan o ABC ao menino, ponem pon p/ilmelna contna 

nledade, e*te empacou no 7, e nada o jLazln pa**a/i 

adiante. " ( 01 : 31 !. 

A entrada para a escola vai fazer deste espaço a 

chave para o desenvolvimento do percurso. A ironia começa a 

se estabelecer: o saber escolar, nível do parecer, vai ser o 
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ponto de partida para o verdadeiro aprendizado, ao nível do 

ser: as travessuras. Formalizada a competência, o personagem 

passa agora as provas mais dificeis para avaliar o seu de- 

sempenho ao nível do ser, no percurso do destinador-julgador; 

a Vizinha, o Mestre-Escola e o Mestre-de-Cerimônias. É a pro 

vação em nível de competência e performance de sua "esperte- 

za" sobre a sociedade. 

Neste momento podemos definir claramente o percur- 

so narrativo do personagem com base na primeira seqüência: 

/querer-fazer/ traquinagem com o valor semântico de imunida- 

de : 

"0 J.e.J.to/L conipie.e.nde. beiri çac d^ito nao 

esLC. de. modo adg.um dnaddnaçao A.e-LLg.oao.; na Se, a mi.^ 

4a, e me^mo jLoia dÍ440, yLaurn.a-4e. g.en.te., tobietudo 

muX/iene^ de mantLdtta, de ^uem íomana pa/it-icu-Lasi 

£.arig.udnka pon caa^a da 4ejmJ.h.ança com a mad/iLntia , 

e e j.440 o que e-ie quenda, ponque dnte/Lnando-4e na 

multcdão do4 que eat/iavam e 4acam, pa44ava detapen 

cebLdo, e tLnda 4eg.unança de que o nao acha/iLam 

com fLaci.J.cdade 4e o pio cana 4 4 em. " (01 : 55). 

A primeira seqüência narrativa constitui um PN de 

base, uma etapa do seu aprendizado, que para concluir apoia- 

se em quatro programas narrativos de uso:vencer e superar a 

Vizinha, por duas vezes; o Mestre-Escola e o Mestre-de-Ceri- 

mônias. 

Fica claro que no percurso do destinador-manipula- 

dor há o rompimento do contrato fiduciário, o que faz cora 

que o percurso destinado a uma aprendizagem escolar trans- 

forme-se em aprendizagem prática; traquinar. Desta forma, ga 

nha relevo o percurso do destinador-julgador onde os ato- 
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res deste apresentam-se como oponentes ao "querer" do sujei- 

to Leonardo. 

Ja reconhecemos, em um primeiro momento, o papel 

da Vizinha, responsável pela sanção cognitiva que levaao"de£ 

mascaramento" do personagem: de herói a anti-herói. É o pri_ 

meiro PN de uso. 

A passagem para o segundo PN de uso dá-se com a en 

trada à escola. Diante da competência e da performance de 

"gazeta-mor" da escola, o que também queria dizer "apanha-b£ 

los-raor", resulta a sanção pragmática, sob forma de punição 

física, efetuada pelo Mestre-Escola: 

"Ã cu^ta de rnuito* tiaba.J.ko4, de nuiLta* 

jLadLg.ayi, e. yiob/ie.íudo de. nuLía pac.denc.da, aonyieg.udu 

o compadie que o meadao fL/Leqüentatte a escola du- 

nante 2 ano* e que apiende^te a dei mudio mad e e* 

cievei adada pedoi. Em todo ette tempo aao te pat- 

yiou um yio dda em que ede nao deva^^e uma neme^Aa 

madoi ou meno/L de bodo*; e ape^aA. da fLama que g.o- 

£ava o ^eu pedag.og.o de mudto enued e dnj.u4to, e 

pnecd^o eonfLeAtai que pouca* ve^e* o {.oia com ede: 

o meadno idnha a bo**a da de*eavodtuA.a, e d*to, j.un 

to com a* vontade* que dke f.a%.da o padndnko , dava 

em- /ie*udtado a mad* nefidnada ma-cndaçao que *e po- 

de dmag.dna/i." ( 01 : 55). 

Da escola expande seu circulo de atuaçao para a 

igreja da Se: "um dos principais pontos em que ele passava a 

legremente as manhãs e tarde em que fugia à escola". (01:55) 

A citação confirma o estado de euforia que o personagem al- 

cança quando se situa ao lado da "desordem" e serve de ponto 

de partida para a instauração do terceiro PN de uso: vingar- 

se da Vizinha e do Mestre-de-Ceriraônias. 0 plano de vingança 
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surge porque ele e sancionado,em termos cognitivos, novamen- 

te pela Vizinha: 

"£m poucos dÁ-a^i apioatou- te., e ejn unia 

be-ia manha tadu de aata ve^tddo com a competente 

battna e yiobnepett^, e {Lot tomai po44e do empieg.o. 

Ao ve-to pa44ai a vt^tnha do4 mau4 ag.0u.104 4ottou 

uma ex.ctamaÇO-o de 40ipie4a a pitnctp-io, 4upondo al- 

guma a4neha do compadie; poiem lepaiando, compieen 

deu o que eia, e de4atou uma gaigalhada. 

£ que tal?í ,.. Deu4 vo4 gualde, Si, cuia, 

dl44e {.agendo um compilmento. 

0 menino lançou-lhe um olhai de ieve4, e 

ie4pondeu entie 04 dente4: 

— du 40U cuia, e hei de te cuiai... 

Cia aquilo uma piome44a de vingança. 

— Oia da-4e? continuou a vizinha con4l- 

go me4ma: aquilo na Igiega e um pecado.'"! 01 : 57). 

Note-se que o sujeito por ter competência e per 

fórmance de travesso — o seu nível do ser —, manipula sem- 

pre o nível do parecer quando lhe é de interesse. Por exem- 

plo, a conversão em sacristao, "dando a entender que nada ha 

via de que agora gostasse tanto como fosse a igreja, para a 

qual, dizia ele, parecia ter nascido" ( 01 : 55). Este pro- 

cesso chega à dimensão discursiva quando manipula o próprio 

signo lingüístico, como no caso do "farte-se de travessuras", 

interpretado literalmente e, agora, transformando a ironia 

impregnada ao conteúdo do lexema "cura" era uma releitura li- 

teral do seu significante: "Eu sou cura, e hei de te curar..." 

E a vingança não tarda, tendo como adjuvante o seu 
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novo amigo, o sacristao: 

"Come.ç.a.A.am enipo o-í dou.* ema ob/ia m.e.iÁ.to_ 

iLa.: enquarLio um, te.ado e.ac.h..ido o tusidbu-Lo de. La- 

cen-to, & ba-iançando-o coaveriÃ.en.temente, f.a§.da aom 

que o4 noto* de /Lumaça que ^e de-ópnendtam {Lositem 

bate/L em atieto na cana da pobne mutken, o outno 

com a tocha de*pecava—Lhe ^obne a* cogita* da mantt- 

dha a cada pa^/io pta^tada* de cena dennettda, o- 

thando dt*{Lançado pana o attan. " 101 : 571. 

Agora, a peraltice é sancionada pragmati^ 

camente, sob forma de sarabanda, pelo Mestre-de-Cerimonias,o 

que vai desencadear NOVA VINGANÇA E SEU RESULTADO, como ex- 

plicita o título do capítulo XIV: 

"A ytanabanda que o me-ttne de cenÍMontat 

pa^yiana ao* dou* pequeno4 em na^ao do que havtam 

fLetto a pobne mudhen nao pnodu^tu, como dt^yiemo4 , 

nenhum efLetto 4obne ete4 no 4enttdo de 04 emendan; 

nao pendoanam ponem a humtdhaçao que tofinenam dtan 

te da 4ua vtttma, e a vtng.ança de que eta ttnha 

^.ado; na pnÍMetna oca-òtao que ttvenam ttnanam dè4- 

{Lonna4, pneg.ando tombem uma peça ao me^tne de cent 

monta*." ( 01 : 59). 

Vingança efetuada, nova sançao e realiza- 

da: expulsão do Leonardo que, por sua vez ,traduz-se em vingan- 

ça da Vizinha. 0 embate só vai terminar no último capítulo 

desta seqüência — D.MARIA — quando Leonardo vence definit£ 

vãmente a oponente e conclui a primeira parte do seu aprendi 

zado, superando em "esperteza" os seus sancionadores. 
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Reunem-se a casa da nova personagem, D.Maria, o com 

padre, o afilhado, a comadre e a vizinha para assistirem à 

procissão dos ourives. 0 menino é o assunto que o Compadre ex 

põe e que, ao mesmo tempo em que resume toda esta seqüência , 

resgata o aspecto formal da tragicomédia, portanto, forma e 

conteúdo românticos: 

"Ate aqut eia o diama it-tonho e 

veto depot* a tiag.edta; contou toda* aquetat kt^ito- 

nta-í da penjLtdta de Manta, do^i ctume^i do Leonando e 

da bntg.a fitnat, cuj.o ne^uttado tnouxena o pequeno 

a^ 4ua4 m.ao4. " ( 01 : 77). 

Definida a forma do espetáculo, os atores reforçam 

ainda mais suas posições antes de a cena terminar: o , manipula- 

dor ao nível do parecer, o sancionador ao nível do ser e a 

Comadre, tituteante porque passará a ocupar o lugar do Compa- 

dre, como principal manipuladora, nas seqüências seguintes: 

"0 compadne, qu.e no meto de tudo ttnka 4em 

pne ptntado a ht^tonta do mentno com cone* mutto fia- 

vonavet*, nao ce44ando de g.aban a 4ua man4tdao, boa 

tndote, e dounando tempie a4 4ua4 dtabnuna4 com o 

tttuto de tnocencta^, tng.enutdade4 ou cou4a4 de cnt 

ança-í, começou a dan o cavaco com o de^menttdo que 

tke dava a vt^.tnka, que ao contnanto dete ptntava 

tudo com cone4 neg.na4. A comadne tntenveto tombem 

ne44a oca^tao, ponem con^envando uma po^tçao duvtdo 

4a: ona ena da optntao do compadne, ona da optntão 

da vt^tnha." ( 01 ; 77/781. 

Ganha o centro do palco novamente o menino que e ma 
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nipulado por provocação*, pela D. Maria: 

"— Ve.n.ka ca, Sa. t/iave.440, di.yi/ie.-com 

bondade, venha de^enden-yie do que aqui. e^tao defen- 

do a teu /le^peLto." (01 :78l. 

0 menino aproveita a ocasião para efetuar 

sua última vingança à Vizinha: rasga-lhe alguns palmos da bar 

ra da saia. É o quarto PN de uso que lhe rende a posição de 

vencedor. As luzes vão-se apagando, o percurso da manipulação 

ganha mais um ator que,junto com a Vizinha,posiciona-se ao n£ 

vel do ser: 

"Cheg.ou-Ae ao ponto do detttno que o pa- 

dntnho quenta dan ao afLLthado, e, ■teg.undo ene cos- 

tume, começou tog.o g.Jiande dtveng.enci.a entne o com- 

padne e a comadne; e^ta nao f.atava -tenao na Concet- 

çao, e aquete nao {.atava tenao em Cotmb/ia. 

D. Manta /iottcttada a dan a 4ua optntao , 

dt-64e: 

— Poi/d bem, {otte comtg.o, eu havta de 

po-to em um cantonto, e havta de {a^en dete um bom 

pnocunadon de cau^an." (01 • 79 ) 

Termina o primeiro PN de base: infancia e traquina- 

gem. 0 sujeito em conjunção com seu objeto (travessuras) as- 

segura também o seu valor semântico (imunidade): 

* Na provocação, o sujeito-manipulado deve escolher entre a- 

ceitar a imagem desfavorável que dele foi apresentada ou fa- 

zer o que o manipulador pretende. Cf. 51 : 59). 
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"Ça -de ve çíze o m.e.nj.rLO nao e./La do* m.aj.4 

Ln.fie.J.i.^e.yi, poL* que. <je t-intia À.riÁjn.Lg.0*, aekava tom- 

bem p/iotetoie* po/L toda a pa/ite. Tasia dtaate 04 

tettosLe^ veiao o papet que D.f]a/ita n.ep/ie^en.ta/ia ne^ 

ta htyitoyita. " ( d : 80!. 

Segunda Seqüência Narrativa: amor e vadiagem 

A segunda seqüência narrativa compreende os capi- 

tules : XVIII, XIX, XX, XXI, XXII, XXIII, 1? parte; II, III, 

IV, V, VI, VII, VIII, IX, X, XI, XII, XIII, XIV, 2- parte do 

livro. Divide-se em dois percursos narrativos paralelos: um 

percurso "amoroso" que se subdivide na busca de um objeto-va 

lor no hemisfério da ordem e o outro, um objeto-valor no he- 

misfério da desordem; e o percurso da "vadiagem". 

0 capítulo XVIII — AMORES —, primeiro da seqüên- 

cia, define bem o novo percurso: 

"O* tettoieyi devem j.a e^ita/i {Lattg.ado4 de 

titAtoitat de tiave^Auia* de citanqa; 4.0 conhecem 

■4ufitetentemente o que f-ot o /zo-d-do memonando em -dí/c 

mentntce, a-d e^penança^i que deu, e o {Lutuno que 

pnometeu. Ag.o/La vamo^i -tatto/i pon ctma de atg.unyi a- 

not, e vamoA ven neatt^ada^ atg.uma^ de^-da-d e^penan 

ça-d. Ag.ona começam ht^tonta^, -de nao ma-é-d tmpoyitan 

te*, peto meno4 um pouco mat^i -d-ê-di/aa-d. " (01 : 811, 

0 "ser" do sujeito e manifestado,mostrando o fra 

casso das manipulações anteriores e a evolução da sua apren- 

dizagem de traquinas: 

"(,..) o pequeno, c-é^cmo-d, tendo tantas cou-da-d bo- 
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a4, e.4coJ.h.e.u c pei-OA. po44Zve.J.; nem jLoi. paA.a Coim- 

bsia nem pana a CoaaeZção, nem pana cantoaLo atg.um; 

não tie.£ nenhuma de44a4 cou4a4, nem também outna 

qualquen: con4tttutu-4e um compZeto vadto, vadto- 

me^tAe, vadto-ttpo." (01 : 81). 

A partir deste capitulo, o sujeito passa a desempe_ 

nhar dois papéis temáticos: um ligado ao tema amoroso, o pa- 

pel do "apaixonado"; o outro, vinculado à segunda etapa da 

aprendizagem, o papel de "vadio". A partir desta bifurcaçao, 

os dois percursos correm paralelamente até o término desta 

seqüência; neste momento eles se cruzam,um passa da euforia 

para a disforia, o outro faz justamente o contrário; depois 

eles continuam paralelamente no percurso da terceira seqüên- 

cia, até o entroncamento final que resulta no fruto da "ma- 

landragem". o diagrama é o seguinte, considerando um percur^ 

so do lado da ordem (portanto, só um programa amoroso, o pri 

meiro) e o outro do lado da desordem, a vadiagem: 

25 seqüência narrativa/ 3S seqüência narrativa 

percurso amoroso- 

ordem- 

euforia 

percurso da vadiagem- 

desordem- 

disforia 

percurso do trabalho- 

malandragera 

percurso amoroso 

Dentro do percurso amoroso há outro paralelismo:um 

no hemisfério da ordem, o outro no hemisfério da desordem.En 

quanto o primeiro termina em disforia, o segundo encerra a 

segunda seqüência narrativa era estado eufórico. Mova inver- 

são realizar-se-á na terceira seqüência: o sujeito termina 

em disjunção com a Vidinha (desordem) e em conjunção com a 
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Luizinha (ordem), rebaixando-se de cargo para a conclusão f£ 

liz: ordem e desordem unem-se no mesmo patamar. Tais inver- 

sões implicam ainda nos seguintes dados: ao ficar era disjun- 

ção com a Vidinha, Leonardo é vencido por um sujeito caracte- 

rizado como "ingênuo", o Toma-Largura; ao reencontrar a con- 

junção do lado da ordem (Luizinha), cora a morte do José Manu- 

el, Leonardo acaba vitorioso, substituindo o oponente caract£ 

rizado como "astuto". Eis o diagrama explicativo: 

2§ seqüência / 3ã seqüência 

ordera- 
euforia- 

(Luizinha) 

percurso 
amoroso 

desordem- 
disforia- 

(Vidinha) 

FINAL FELIZ 
(ordem/desordem) 

Reorganizando os dezenove capítulos desta seqüência, 

a partir dos percursos acima levantados, temos: 

percurso amoroso: ordem 

XVIII,XIX,XX,XXI,XXII,XXIII;II,III,IV,V,VI. IX, XII 

percurso amoroso: desordem 
VII,VIII 

percurso da vadiagem: desordem 

X,XI, XIII 

A sucessividade dos fatos correspondentes aos três 

percursos resume-se a partir dos títulos dos capítulos. Se, 

por um lado, o percurso amoroso caminha da euforia para a di£ 

foria no trâmite da ordem e tendo como objeto-valor Luizinha- 

amores —♦ domingo do Espírito Santo —* o fogo no campo —*■ con 
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trariedades —- aliança —*■ declaração —^ trama —derrota —^ o 

mestre de reza —►transtorno —"peior transtorno —«-José Ma- 

nuel triunfa —►triunfo completo de José Manuel —, do outro 

lado, o percurso amoroso tramitado no hemisfério da desordem 

e tendo como objeto-valor Vidinha, caminha da disforia para a 

euforia — remédio aos males —► novos amores —► o agregado —► 

malsinação —►escapula . Ja o percurso da vadiagem .(desordem) , 

depois de um andamento disfórico, termina esta seqüência em 

uma ascensão eufórica porque o sujeito vence, nesta caminhada, 

o seu principal oponente, o Vidigal (ordem) — o agregado —► 

malsinação —► escapula —► o Vidigal desapontado. 

Desta forma, o percurso amoroso desdobrado em dois 

tem, nesta seqüência, o término do sujeito em disforia ou em 

disjunção do seu objeto-valor (Luizinha/ordem) em um momento 

e, em outro, o término do sujeito em estado eufórico ou em 

conjunção com o seu objeto-valor (Vidinha/desordem): 
# 

ordera-fracasso desordem- sucesso 

PN= F[ S2 — (S2 D 0vd)] 

F[ Si _ (S2 " %)) 

PN= F[ S1 —-(s2 U 0V' 

F[ S2 
—-(s2 n ovd)) 

sujeito do fazer(José Manuel) 

S2= sujeito-estado e fazer-(Leonardo) 

S^= sujeito do fazer 

(primos/Vidigal) 

0 = Luizinha 

v = ordem 

S = sujeito-estado e fa 
zer -(Leonardo) 

0 = Vidinha 

v = desordem 

0 percurso da "vadiagem", por sua vez, parte de um 

estado de euforia com a desordem (vadiagem), sofre uma trans- 

formação engendrada pelo Vidigal que prende o sujeito e o co- 

loca era disforia, até o mesmo alcançar a liberdade, através 

da fuga, e o estado final eufórico: 
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PN = (s2 n ov) 

F [ Sl-* (S2 U 0Vm^ 

desordem / eüforia 

ordem / disforia 

PN = F í S (s, n ov )1 desordem / euforia 

S^= sujeito do fazer (Vidigal) 

5^= sujeito - estado e fazer - (Leonardo) 

0 = vadiagem 

v = desordem 

Obedecendo a linearidade cronológica, iremos percor 

rer o primeiro percurso amoroso. Se em alguns pontos ele pas- 

sa a ser paralelo ao segundo percurso, os dois juntos criam 

um outro paralelismo com o percurso da vadiagem. Ainda, o pri_ 

meiro percurso amoroso instaura um paralelismo cora a .seqüên- 

cia narrativa do pai, no quadro geral da narrativa, diagrama- 

tizado através de linhas pontilhadas. Este paralelismo expli- 

ca o "agouro" ou "sina" que o sujeito adquire como herança pa 

terna: 

"0 -Le-Ltoi aao te. deve adjni.yiasi dL^to, poi.^ 

nao tejnoA ce.^yiado de. iepetL/L-J.h.e çac o Leoaaido ke/i 

da/ia de -teu. pai. aquela g-iaade aop-ia de fLluldo amoio- 

-do que e/ia a -tua principal casLaateilAtlca. Com. e/tta 

h.esLan.çc paiec-e poiem que Unha ele tido tombem uma 

outna, e ena a de lhe tob/Levln yiempne uma aontianle 

dade em ca-dCM semelhantes. " (01 : 137). 

Como antecipamos através do grafico, no percurso a- 

moroso desenvolvem-se dois percursos de uso, ura sancionado pe 
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la ordem e o outro como desordem, formando, o primeiro, uma 

narrativa de fracasso e o segundo, uma narrativa de sucesso.0 

primeiro, a exemplo do percurso do pai, vai ter como conse- 

qüência um desempenho "ingênuo" do filho — confirmado pelo 

diagrama do PM, onde a performance antecipa a competência — 

e resulta como aquele, no final da 3? seqüência, em um PN de 

sucesso. 0 segundo, ao instaurar um paralelismo com o percur- 

so da vadiagem, tem um desenvolvimento contrário: competência 

e performance da "esperteza". 

Como dissemos, o fracasso resultante no primeiro 

percurso amoroso remonta à história do pai que lhe destina,na 

dimensão cognitiva,© "agouro" e as "contrariedades" traduzi- 

dos, ironicamente, em falta de competência: 

"Convcm Á.e.m.byLaA. çue te. pe.-ia 4on.te. de um 

pai. yie. pode. aug.uJiai a de um {Lddtio, o Leonaido em ma 

tesi-ia de amo/L riao piometUa de eeito g.iaade fLosituna'.' 

(01 : 93). 

Analisando o percurso de fracasso, vamos ter como 

principal destinador-manipulador, o Padrinho ("que sabia de 

todos os seus sentimentos, e que os aprovava" (01 : 95)), re- 

conhece dor do "querer" do sujeito e manipulador do mesmo por 

representar o seu interesse: 

"(...) veado que o afLi-J-hado te {La^da homem, e tendo 

dectdtdamente abo/itado aquete -teu g.t§.ante^co ptaao 

de manda-to a Cotmb/ia, enKeng.ava na Aobntnha de D. 

ftanta um meto de vtda ex.cetenie pana o teu napaj., " 

(01 : 97). 

Na definição dos papeis actanciais para o desenvol- 
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vimento do percurso narrativo, ganha corpo a categoria da "co 

municação", desmembrada em destinadores e destinatários, já 

que implicitamente o que dinamiza esta categoria é um intrin- 

cado jogo de interesses. Além de ganhar a força da representa 

ção dos interesses sociais, tal categoria intimida a expressai 

vidade da categoria da "transitividade" (relação sujeito/obje 

to-valor) porque,no confronto individual, na disputa amorosa 

pelo mesmo objeto, o Leonardo tem por herança a "ingenuidade" 

e o seu rival traz consigo a marca da "astúcia": 

"No m.e.i.0 de. tudo t^to peto/i esia que ^ Qoyie. 

Ma.n.ue.t pa/iecta adtan.tasi-yie. aada mat^; astuto co 

mo e/ia, tiutnuava-je de^t/Lameate ao antmo de D. fía- 

sita, e a eattvava c.om atençode toda a siosite. " 

(01 ; qyi. 

Desta forma o Compadre alia-se a Comadre, enquanto 

que o José Manuel vai fazer do Mestre de Reza o seu "procura- 

dor". Ganham o palco os atores que atuam na categoria da "co- 

municação" e o Leonardo, ao fundo, vai juntando uma série de 

contrariedades: á frieza como resposta à sua declaração de 

amor, a morte do padrinho e a mudança para a casa paterna, a 

expulsão e a derrota definitiva: José Manuel casa-se com Lui- 

zinha. 

0 conflito trava-se entre os dois destinadores, ca- 

da um com sua devida competência, defendendo o seu sujeito: 

"— £.u tombem aou me^tae, e veaemo^ quem 

en-^tna metkoA.. 

Ftea/Lam cm dou4 atrito; e o ce.ao dcm mao* 

a obao. 

Devemos paeveata ao tetto/L que a cau^a em 
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/ie.m.e.-itiaate.yi tnaoA, as. aao Ae. pod-La d-Í£.e.A. de.c-id-ida- 

me.nte. g.anh.a, pe.-io menoA jídcava. a/i/ídAcada; e o que 

vale é que do outio lado eAtava a comadre." (01 :121) 

A comadre é vencida por defender um sujeito estigma 

tizado pela "sina da ingenuidade" e por querer manipular, ao 

nível do "parecer", uma outra personagem "astuta", no nível do 

"ser", D. liaria. Conclusão: o percurso da sanção acaba tendo 

como destinatário o Leonardo e a própria Comadre, sancionados, 

cognitivamente, e ao nivel do ser pela D. Maria: 

"Seadosia, aquilo e §.erLlo, aaAceu com ele, 

e com ele da de 1/l a Aepulíuia. Bem me diriam o que 

ele eia, e apeAa/i do Aeu a/i aohao nunca lhe £-1$ " 

( 01 : 1U01. 

"— Tudo quanto me dlAAe a neApelto de $0 

Ae Manuel naquela hlAto/ila do noubo da moça, conti- 

nuou D. Mania {.acendo-Ae ve/imelha, o que e/ia nela 

mau Alnal, e {ialAo, e multo {LcIao . Sei lAto de pan— 

te multo centa... 

Novo aceAAO de toAAe acometeu a comadne. 

— 9o1a olhe, p/LOAAeg.ulu D. Mania, tinha eu 

dado todo o cnedlto, tanto que havia nompldo pon um 

e>LceAAO com o pobne do homem, maA nao calo noutna ; 

eAta me Aenvlu de emenda." l 01 ; 1U0I. 

A sanção pragmática é efetuada sob forma de punição: 

a privação do objeto-valor. Ja, o José Manuel, caracterizado 

como "astuto" ataca o "ser" de D.Maria, o ponto fraco pelas 

demandas e conquista o seu objeto-valor: 
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"Oia, o* 'Le.Ltoie.A tiao de e^tcui lemb/iado^ 

da mania que tinha D. hania pon uma demanda^inha; a 

tinava-yie a eia com vontade, e tai ena o empenho 

que emp/ieg.ava na maÍ4 in4Íg.ni{Licante questão judiei 

ania, que em taÍ4 ca404 panecia te/i em j.og.o 4ua vi- 

da. Daqui 4e podena conciuin a 4atÍ4fLaçao que tenia 

eia no dia em que 4e achava vencedona, e como 4e 

nao J.uig.ania ob/LÍg.ada a quem the pnoponcA,ona44e a 

vitonia." ( 01 : 155). 

Neste conflito entre o ser e o parecer, acaba ven- 

cendo, astutamente, o José Manuel e também manipulando o ní- 

vel do parecer. Nas palavras de D. Maria compreendemos a mani 

pulação efetuada: 

acne^centou f-inatmente que ^o4e ftanuei, com- 

pietamente j.u4ti{Licado, g,A.aça4 a intenvençao do me* 

tne-de-/ie^.a, acabana pon the dan a entendei atg.uma 

cou^a a le^peito de Lui^inha, o que D.ftaiia confLet- 

4ou nao the tei 4Ído totatmente de4ag.iadavet, poi- 

que enfíim, 4eg.undo ateg.ava, $04e Oanuet eia um ho- 

mem 4Í4udo e de ^ui^o, tinha conido mundo, e nao 

eia nenhum ciiançota Ietta patavia doeu a comadie ) 

que nao f.o44e capa^. de tiatai bem de uma moça". (01 : 

1U3) > 

SÓ na ultima seqüência e que o seu "ser" sera reve- 

lado, através da sanção cognitiva e, depois, pragmaticamente, 

com sua morte desejada por D. Maria. Tal situação reabre as 

possibilidades de conquista para Leonardo que,neste percurso, 

vai apresentar-se como "esperto", afastado da sombra do pai, 

depois do seu desempenho no hemisfério da desordem, na liga- 
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çao amorosa com a Vidinha. Eis o "ser" revelado do Jose Ma- 

nuel : 

"SaLbam 04 J.e.j.to/Le.yi que., pa^^ada c J.ua 

de me-L, em que tudo {.o/iam 1040.4, o 00440 Qo4e fta- 

nuet pu4e/La, como 4e co4tuma dt^ei, 04 mang.a4 de 

fLoia, e tat4 oou4a4 {Le^., que em pouc.04 me4e4 e4ta- 

va tudo em g.uena abeito: ttaka-4e ete com 4ua mu- 

thei Lutgtnhc mudado de ca4a de D.fíaita, e poi cau 

4a do dote vat, dote vem, heiança daqut, heiança 

datt, kavta-tke D. ftaita piopo4to uma açao poi tat 

4oite compttcada, que eia de de4con.fLtai que nao 

ba4ta44em paia vei--Lke o {Ltm 04 dta* que leAtavasr,. 

de vtda a pobie vetda. 

Ttn.ka-4e ^04e ftanuet tomado paia Lut^t- 

ada um veidadetio mcitdo-diag.ao, de44e4 que 40 a- 

quete tempo 04 conta tao peifiettoA, que eiam um 4u 

pttcto con4tante paia a4 muth.eie4." ( 01 ; 192). 

E a sançao final: 

"— Nunca pen4et, citatuia,nun 

ca pen4et que 4ucede44e iat... tta4 aqutto como eia 

{itnoito 1 que patavitnh.a4 doce4l que 4anttdade aque 

tal Ag.oia, 4enkoia, ag.oia 4ou eu capa% de açiedt 

tai na h.t4toita da moça jiuitada no Oiatoito de fe- 

dia: ete tem bof.e4 paia tat. . . Nia4 het de me vei 

vtng.adaf oLl 4e het dei tao ceito como e4tai eu a- 

qut: 04 de4enibaig.adoie4 ta e4tao, que me hao de 

dai e44e g.o4to: e4peio t44o em Deu4." 101 ; 193/. 

Se a convivência entre pai e filho e possível 
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distância, quando eles se aproximara resulta era conflito. 0 pai 

é para o filho una espécie de íraã às avessas: na distância, o 

atrai; na aproximação, o repele. Em cada choque há a impulsâo 

do Leonardo para o hemisfério da desordem: primeiro foi a tra- 

quinagem que o levou à vadiagem, agora esta é que vai levá-lo 

à malandragem. 

0 segundo percurso amoroso tem a função de uma "pro- 

va qualificante"* do sujeito. Trata-se de desvincular da heran 

ça paterna e instaurar a sua plenitude: competência e perfor- 

mance da "esperteza", ou seja, a antitese do pai. Por isto, 

este percurso, caracterizado como uma narrativa de sucesso,vai 

estabelecer um paralelismo com o percurso da vadiagem e em am- 

bos o sujeito exibe a sua competência e performance, que lhe 

possibilita a conjunção com a desordem. É o passo mais impor- 

tante da aprendizagem que o deixa pronto para o percurso da ma 

landragem. 

Com a expulsão, a prova qualificante é estabelecida 

e a sombra paterna irrompe como un fantasma: 

'* "0 exame daj {Luaçoe.* p/LoppÀ.aaa4 pe.un.Lti.u. de.4tac.ai a lecoiien 

cta, no conto m.aiavttko4 0,de44e yitntagjna nanattvo a que coi- 

ie4 ponde a pio va em 4ua4 tie4 f.oima4: quattfLtcante, dect^tva e 

g.toittitcante. " ( 65 : 358). 

"Se a-3 tie4 piova4—quatt{.tcante, dect^tva e g.toitfLtcante — 
tem a me^ma oig.ant^açao 4tntaietca, eta4 4e dt4ttng.uem entietan 

to — no esquema nanattvo canontco — peto tnve4ttmento 4eman 

tteo, niantf.e4tado na con^eqliencta: a44tm, a piova quattt-tcante 

coiie^ponde a aqut4tçao da competencta !ou da4 modattdade^ do 

ta^ei!, a piova üect/itva, a pei£oimance, a piova g.toitttcante 

ao ieconh.ectm.ento. £440 con4ecuçao de tie4 piova4 (a4 dua4 pit 
metia4 4ttuada4 na dtmen4ao piag.m.attca, a utitnLC, na dtmen4ao 

cog.ntttva) con4Íttut de /Lato um encadeamento a4 ave^4a4, con/Loi 

me o quat o lecontiectmento pie44upoe a pei/Loimance e, e4ta, a 
competencta coiie4pondente: 40 pode havei piova g.toitfLtcante 

paia 4anctonai a piova dect4tva pie44upo4ta e, poi 4uc ve§., a 

piova dect4tva nao podeita ieatt^.ai-4e 4em a pie4ença (tmpttct 

ta ou eipttctta} da piova quatt/Ltcante. " f ^5 ; 35<)). 
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"0 Le.on.aA.do, que taLve^ heAedLtaALamente 

tLnka queda paAa aque-ia* eousia*, ouvLu boquLabeAto 

a tnodLnka, e tal IjnpAeyiAao lhe causou, que depois 

dl/i-to nunca mal* Haou o* olhoj de cima da cantoAa" 

( 01 : 133/131) . 

Dai para a"paixao" e um passo: 

"(...) ag.oAa nao via ^enao o* olko^ neg.AOyi e bAl- 
» 

Itiante*, e 0-4 alvo^ dente* de Vldlnka; nao ouvia 

*enao o eco da modinha que ela cantana.Catava pol* 

emb ebldo num e.KÍa*e contemplativo. " ( 01 : 136). 

A previsibilidade continua, faltam as adversidades 

de um lado e o aparecimento mágico da "fada" madrinha de ou- 

tro. As duas coisas vêm em seguida, os primos enciumados da 

Vidinha e a Comadre: 

"(...) loçf.o, o amlg.o Leonando tena de*ta ve^ de lu 

tan com dua* contAUAledade* em ve^. de uma. " ( 01 

137). 

"DeclaAOu-*e poAtanto, de*de que começc- 

Aam a apaAeceA o* *lntoma* do queA que {Lo**e entne 

Vldlnka e o no**o ko*pede, g.ueAAa de dou* contAa 

um , ou de um contAa dou*. " ( 01 : 1161. 

A guerra chega as vias de fato, justificada pela 

"sina" que o persegue. Por outro lado começam a aparecer as 

compensações, ou seja, a simpatia e a proteção: 

"LutaAom o* dou* poA aly.um tempo *ejn que 

dl**o Ae*ulta**e acidente g.Aave pana nenhum dele*, 
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e a/í-inaJ. apayiiayLCurí-yíe. Le.oaa/Ldo, apenas -dc vdu li- 

vie do adve/i-tai-Lo, {Loi. que.A.e.rido po/i-^e. no an- 

daA. da /Lu.a: pagava -tobne. o j.n^.e-i-i^. da^de. andança 

uma e.4pacde. da -tdna da Judeu dn/ianta. At va-ikam, 

qua am iodo o banuido tinham tomado o pantido data, 

nao con-tanti-t-am ponam ni^i^o; atag.anam qua adiavam 

arrí yiua ccmc, e podiam mandan aomo qui-ia^iam. Lao 

nando in^i/titu apaian di^Ao a do* io^oa da Vidi- 

nha; ponam no momanto am qua tantava abnin a ponta 

da nua, antnou pon ata a comadna." (01 ; 1i7). 

Um dia forjaram uma patuscada semelhante àquela 

que dera origem ao conhecimento de Leonardo com a família.E- 

ra uma conspiração dos primos. Chega o Vidigal e prende o 

Leonardo. Até aqui estamos no terreno da previsibilidade: o 

amor, as contrariedades e a privação do sujeito de seu obje- 

to-valor: 

"(...! a vottamo/i a taban o qua {.oi fiaito da Lao- 

nando, a quam daix.am.Oy3 na oaa^iao am qua {Lona an- 

nanaado pato Vidig.at doj bnaçont do amon a da {otia'.' 

( 01 : 1571. 

Neste momento ha uma inversão para a imprevisibi- 

lidade: o percurso amoroso entronca-se ao percurso da vadia- 

gem através do ato ousado: fugir das garras do major Vidigal. 

Trata-se da "prova decisiva": o herói está pronto, ou melhor, 

o anti-herói revela-se vencedor na prova estabelecida no he_ 

misfério da desordem e junta aos louros da vitória a compe- 

tência e a performance da esperteza. Ao derrotar o Vidigal, 

expõe a fragilidade do sistema judicial representado por ele 

e o coloca em julgamento, em uma inversão total, de sanciona 
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dor a destinatário sancionado e ridicularizado pela socieda- 

de . É a últina etapa do percurso, a "prova glorificante": 

"Enquanto o Vtdtqat e 04 g.nanade.tno/i va- 

ne-^avaín a ca4a e.m que havtam entnado, Leonando pu 

nka-4e tong.e, e em quatno puto4 ackava-4e em ca^a 

de Vtdtnka, que o neaebeu com um abnaço. ex.c.tam.an~ 

do : 

— Quat.' at e^ta ete. " (01 : 158). 

Se o ultimo percurso amoroso serviu como prova de 

qualixicação, decisiva e glorificante do sujeito, para li- 

vrar-se da sombra paterna e instaurar o seu "ser", o percur- 

so da vadiagem vai solidificar aquele e por sua vez fazer de 

Leonardo o vadio acabado, manipulador do ser e do parecer, 

que se tornará capaz até de arrumar um trabalho (parecer) pji 

ra a conquista de um espaço social incorporador da sua raalan 

dragem (o nível do ser). 

Vamos recontar resumidamente os sucessos do per- 

curso da vadiagem: 

o napag. tomana £04to a vtda de vadto,e pon 

pntnatpto atg.um. quenta detx.a-ta. " ( 01 : 17 !• 

Estabelecido o seu "querer", o sujeito vai agre- 
/ 

gar-se a uma vida familiar no hemisfério da desordem. Na ca- 

tegoria da "comunicação" o percurso do destinador-manipula- 

dor instaura-se imediatamente, contrabalançado, por outro la 

do, de anti-destinadores, o percurso da sanção. É a "lei das 

compensações" impulsiona todo o percurso narrativo de Leo 

nardo, a verdadeira mola da sua narrativa: 
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veJ.h.a4 4,/uua4 t-iadam concebido decide o pncraeino mo- 

mento uma decidida simpatia pon eiey e ena e44e o 

único ponto pon onde o podemo4 ^.uig.an. um pouco fie— 

Üg.: 4e a cada pa44o encontnava contnaniedade4 e 

o.ntipatia4, também ide nao {Laitavam pon contnaba- 

ianço 4Ímpatia4 e {La\/one4. O4to ^.a ena meio comi — 

ndo andado pana quaiquen pno^.eto que eie {Lonma44e, 

quaiquen intenção que tive44e ou de4ej.o que 4e ide 

de4penta44e. I)]a4 note-4e que pana nao {Laidan a iei 

da4 compen4açoe4, que pe4ava con4tantemente 4obne 

eie, iog.o o pnoJ.eto, a intenção e o de4ej.o que te- 

ve 4ucedeu 4en a ne4peito de uma cou4a que j.a ti— 

nda ae4pentado ig.uai pno^eto, intenção e de4eij.o em 

dua4 outna4 pe44oa4, o que equivaie a di^en-4e, co 

mo j.a o iÍ£emo4, que tinda de iutan com dua4 di/Li- 

cuidade4. " ( 01 ; 1U5/1Í6I. 

Se as duas velhas irnas forman o percurso do desti 

nador-nanipulador através da concessão da "simpatia", o que- 

rer do sujeito, sua "intenção" ou "desejo" esbarra, através 

da "lei das compensações", no percurso da sanção. Deste lado 

vem, primeiramente, a sanção cognitiva, através da Comadre 

que lhe quer ver fora do hemisfério da desordem. Nas pala- 

vras da Comadre encontramos também a origem remota de um ou- 

tro descendente do nosso Leonardo pelas veredas que intercru 

zam os caminhos da nossa Literatura. Trata-se de Geraldo Vi- 

ramundo, o Grande Mentecapto, que parecem referir-se a ele 

as palavras dirigidas ao Leonardo: 

"— llapa^ç do4 tne?ent04 denL0 4, vaidam-te 

04 4enaiin4 ... tu ten4 ne4ta cabeça pedna4 em ve^ 
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de. m..ioJ.o4; o jo! aao cobae CA-datuia mci-4 yieneg.ada 

do que íu. 6<i um. v i.A.a-m.uado; anda* fieLto um. vaJ.de- 

vJaoA, 4em eJia nem beJna nem namo de jiJg.ueJ/LCi, tem 

OfUJcJo nem benef.Jc.Jo, ^endo pecado a todo* ne^ta 

vJda ..." (01 ; 1k9/150í. 

já a sanção pragmatica vem em forma de delaçao dos 

primos de Vidinha que resulta em punição. Por esta ter como 

origem destinadores defendendo interesses individualizados 

(primos), toma a forma de retribuição negativa com o nome de 

"vingança", mas por ser aplicada por um destinador social, o 

major Vidigal, recebe o nome de "justiça" (65 : 389), que r£ 

sulta em prisão e privação do sujeito de seu objeto-valor: 

"Fo/Lom ien com o VJdJg.aJ, e tem p/izcJ^an 

mentJi a/imamam ao Leonando uma cama muJio bem feJ- 

ta: ena um homem tem ofJcJo nem benefJcJo, vJvendo 

a cu^ia aJheJa, enchendo de pe/ina* a ca^a de dua^ 

muJhene/t veJha^i, a quem nao JJnha ap/ioveJtado a ex 

penJencJa, e, o que e maJ^i, noubando ao* pnJmoyi o 

amon de tua piJma. " ( Ql : 762). 

Com a prisão estabelece-se a prova decisiva para o 

personagem. 0 Vidigal é o seu desafio, "a quantidade constan 

te de seus cálculos" (07 ; 15S). É instaurado o ponto mais 

alto da tensão: 

"0 pobne napa^., dunanie aquele* combatei 

JntJmosi, ^uava maJyi do que no dJa em que feg. a piJ 

meJna decJanaçao de amo/i a LuJ^Jnha, 5o havJa na 

yiua vJda um tnan^e a que 4e aAsiemeJhava, aqueJe em 

que então Ae achava, ena o que Ae havJa paAAado, 
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quando cn-iança, naquele, melo teg.undo que levana a 

pencosL/Lei o espaço na* a^ia^i do tieirtendo pontapé 

que ttie de/ia 4eu pat, " (01 ; 158). 

A fuga ten sucesso e constitui-se no primeiro de- 

sempenho, tanto no plano amoroso como no da vadiagem,e prepa 

ra, na seqüência seguinte, uma série de desempenhos vitorio- 

sos: no terreno amoroso, a desvinculação da sombra paterna e 

do agouro; no terreno da vadiagem^a instauração da "astúcia" 

sobre a "ingenuidade" do Vidigal que resultará na formaliza- 

ção da malandragem. Por isso, neste momento do percurso, em- 

bora tenha uma performance vitoriosa, o estado passional do 

sujeito encontra-se divicüdê entre o "medo" e a "coragem", en 

tre a sombra do pai e a sua extinção: 

"£ Impo44tvet de^eievei o que mentiu o 

Leonaido quando poi entie a/i coittna^ da cadetit- 

ntia vtu-Qyi pa^i^ai e Aubti a escada. Fot uma laptda 

attemattva de {iito e catoif de tiemoi e de tmobt 

ttdade, de medo e de eoiag.em; veto-tke outia ve^ a 

tembiança o pontapé paterno: eia o teimo constante 

de eompaiaçao paia todo* o-j ^eu* 4o{LitmentoA. "(01: 

158). 

Finalmente, a prova glorificante: "0 Vidigal desa- 

pontado", sancionado e exposto ao ridículo: 

"0 ma^oi tomou tudo aqutto como um e^icai 

neo que o g.ento da vadtaçao e do g.aiott^mo ttie {La 

ã-ta: eia mt^tei que ete, paia vei-te ttvie da coma 

die, que nao tíce taig.ava 04 ^.oetko/i, dectaia^i^e 

poi lua piopita boca, dtante de toda aqueta g.ente, 
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çue o Le.on.ayLdo h.avj.a jLug.idol De-cZaiou-o, e f.ug.Lu 

de. todo4 a^ae-ie^i oJ.ha.A.e-t, qjr cada um do* quai-si vÁ.a 

um. i.n.AuJ.to, " f 01 : 163}. 

O entroncamento dos dois percursos acaba por cons- 

tituir o PU de base que esta seqüência narrativa sintetizara 

aprendizagem da vadiagem. Ueste sentido, tanto o percurso a- 

moroso (desordem), quanto o percurso da vadiagem formam sin- 

tagmas narrativos correspondentes à "prova", no repertó- 

rio das funções proppianas. Se o primeiro teve como resulta- 

do o sucesso no plano amoroso, depois de tripartir-se nas 

três formas da "prova", significa que o sujeito adquiriu, na 

prova qualificante, a competência para o "fazer" a conjunção 

com o objeto-valor e desfazer-se do estigma do pai; na pro- 

va decisiva, adquiriu a performance da conquista amorosa; e 

na glorificante, o mesmo resultado do percurso da vadiagem: o 

reconhecimento de sua "esperteza" no terreno da desordem.Por 

sua vez, o segundo percurso atribui-lhe a competência de va- 

dio, a performance para enganar a "ordem" e a mesma glorifi- 

cação já apontada no percurso amoroso. 

0 entroncamento dos dois percursos no pólo da de- 

sordem é textual, além de estrutural: 

"Leona/ido pa^i/iava vj.da completa de vadto, 

metido em cata todo o Aanto dia, tein lhe dcA. o me 

noi abalo o que pa^yiava la jLo/La pelo mundo. 0 

sieu mundo con-ól^ítla unicamente no* olho*, no* *oa- 

fi-l*o* c no* nequeb/LO* de Vldlnha." (01 :150). 

Tal entroncamento leva-nos a um entendimento mais 

generalizado de todo o percurso do personagem. Assim, a pri- 

meira seqüência narrativa, o primeiro passo da aprendizagem, 
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corresponderia a prova qualiflcante: a competência da traqui^ 

nagem; a segunda seqüência narrativa corresponderia à prova 

decisiva: a performance da vadiagem e na terceira seqüência 

narrativa, a assimilação de toda a aprendizagem ganha o esta 

tuto de prova glorificante: o reconhecimento da malandragem. 

Terceira Seqüência Narrativa : trabalho e malandra 

gem 

A terceira seqüência narrativa vai do capitulo XV 

ao XXV, o término do livro. Os títulos dos capítulos resumem 

a sucessão dos fatos; caldo entornado —ciúmes —" fogo de 

palha —'■represálias —o granadeiro —"novas diabruras —*• 

descoberta —" empenhos —" as três em comissão —" a morte é 

juiz —" conclusão feliz. Trata-se do último PN de base que 

conclui a aprendizagem do "malandro" e que tem como base de 

sustentação dois programas narrativos de uso: um amoroso e o 

outro do "trabalho". 

Neste contexto ganha importância o percurso do des 

tinador-raanipulador, onde a figura da comadre adquire relevo, 

não só pela sua atuação, mas por desencadear todo o mecanis- 

mo de "empenhos", o sustentáculo da malandragem. A manipula- 

ção dá-se logo no início da seqüência e predispõe o sujeito, 

sob ameaças sancionadoras, a querer, enfim, uma ocupação: 

"0 tema do teAjavo f.ot a aece^yitdade de 

batcaA. o Leoriaido uma ocupação, de abandonai a vt- 

da que tevava, çottota 4-Lm, poiem yiuj.etta a emei- 

çencta^ tat* como a que acabava dedai-te. A Aançao 

de toda* a* tetA que a p/ieçadoia impunha ao Aeu ou 
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vi.nte. e.n.am cla g.aA.A.aA do VJ.dÁ.g.al* 

— Have.i.A de afLLnaÀ. cai.*.-J.h.e na* aahaA , 

dL^La eda no {.Lm. de cada penLodo; e então o covado 

e meto te caLna tombem. naA coaíoa. 

Caío LdeLa do covado e meto {e^ bnecka 

no eApLnLto do Leonando: Aen Aotdado ena naquete 

tempo, e aLnda hoj.e tatveg., a peLon coaAa que po- 

dLa Auceden a um homem. Viometeu. potA ALncenamente 

emendan^e e t/iatan. de ven um annan^o em que eAttveA 

Ae ao abiLg-O de quatquen. capnLcho poLLcLat do ten- 

nLveL ma^on. Ackan ponem ocupaççio pana quem nunca 

cutdou neta ate centa Ldade, e aAAtm de pe pana 

mpo, nao ena daA couaoa maL4 {ace{A."(01 : 165). 

Aberta a seqüência, percebe-se que a mesma e conse 

qüência de um aprendizado anterior. Dssta maneira o "querer" 

do sujeito revela uma predisposição para o trabalho ao nível 

do parecer ("arranjo") para na verdade abrigar-se dos capri- 

chos do Vidigal .(nível do ser). É importante notar neste mo- 

mento a conotação negativa dada à profissão de soldado, jus- 

tamente o arranjo em que o Leonardo vai apoiar-se futuramen- 

te, o que reforça a idéia de que o trabalho é só pretexto, o 

nível do parecer. Por isso a Comadre empenha-se para conse- 

guir um outro arranjo, não menos desprovido de proteções: 

"£.ntnetanto o ^eto da comadne poA-Ae em 

attvLdade, e poucoA dtaA depotA entnou eta muLto 

contente, e veto pantLcLpan ao Leonando que Lhe tL 

nka achado um excetente an/Lan^.o que o habLLLtava , 

Aeg.undo penAava, a um g.nande {utuno, e o punha pen 

{eLtamente a cobento daA LnaA do VLdLg.at; ena o 

annan^o de AenvLdon na uchanLa neat. DeLxando de 
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paite. o 4u.b4tantÁ.vo ucka4.Á.a, c ate.nde.ndo to ao 

adj.ettvo neat, todo* 04 tntene44ado4 e o pnopito 

Leonando ne^atanam 04 otko4 com o achado da coma- 

dne. £mpneg.ado da cata neat?' ohl t44o nç.o ena cou 

4a que 4e necu4a44e; e entpo ejm.pA.eg.ado na uchantaí 

e44a mtna tne4gotavet, tao {Lanta e tpo ntca! ... A 

pA.opo4ta da comadne {.ot acetta 4ein uma 40 A-ef-texao 

contA.a, da pante de quem quen que jLo44e." (01:165/ 

166), 

Neste momento, o percurso do trabalho e -paralelo 

ao percurso do major Yidigal no "querer" vingar-se de Leonar 

do. Como já referimos anteriormente, em tal percurso e em ou 

tros subseqüentes, o major desempenha a modalização do "que- 

rer" e nao do "dever"; justamente por isso as suas derrotas, 

além de consolidar a sua imagem de "ingênuo", vão servir co- 

mo ponto de afirmação da "esperteza" do Leonardo até que o 

mesmo adquira a performance final de "malandro". 

Um outro paralelismo é instaurado com o percurso 

do trabalho. Trata-se de novo percurso amoroso,no hemisfério 

da desordem, com a moça do Toma-Largura. Tal percurso é en- 

gendrado pelos capítulos CIÚMES, FOGO DE PALHA e REPRESÁLIAS 

que vão resultar na união de Vidinha com o Toma-Largura, por 

tanto, o encerramento do percurso amoroso de Leonardo no pó- 

lo da desordem. 

Tal encerramento, se por um lado disjunge o sujei- 

to dos seus dois objetos amorosos no hemisfério da desordem, 

por outro, inicia os sucessos que irão unir o sujeito ao an- 

tigo objeto amoroso, no lado da ordem. Com a morte de José 

Manuel há o encontro do Leonardo com a Luizinha e, neste mo- 

mento, assistimos a um novo desempenho do personagem, devida 

mente apoiado em uma competência adquirida e desvinculada da 
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sombra paterna: 

"LuL^.Ln.h.a achou LcoriaJLdo um g.uapo /Lapa 

g.ç.o de. bÁ.g.odeA e AuLça; e-Leg.an.te ate on.de pode -te- 

to, um -totdado de g/iauadetioa, com o -teu un.tf.oime 

de -taigento bem a-t-teate, Leon.an.do achou Luc^tnha 

uma moça e-tptgada, atno-ta me-tmo, otho-t e cabeto-t 

pneto-t, tendo pendtdo todo açuete acanhamento ft-tt 

co de outiona. " 101 : 20U). 

"£ tanto a-i-ttm, que dunante a cena muda 

que -te pa-t-tou, quando o-t dou-t denam com o-t otho-t 

um no outno, pa-t-tanam n.aptdamente peto pen-tamento 

do Leonando o-t tance-t de -tua vtda de outn.on.a, e ne 

montando de fato em fato chegou aqueta ntdtcuta 

ma-t tngenua cena da -tua dectanaçao de amon. a Lutgt 

nha. fan.eceu-the que ttnha entuo e-tcothtdo mat a 

oca-ttpo, e que agona t-t-to tenta um togan mutto 

mat-t aceitado. "( 01 : 20U/205). 

Aparece ainda a figura do destinador-manipulador 

que é a atuação da Comadre; 

"Começou entuo a netiaçai um anttgo pta- 

no em cuga eiecuçç-o poi mutto tempo tiabathava, e 

cuga-t piobabtttdade-t de extto the havtam neapaiect 

do no que -te acabava de pa-t-tai. " ( 01 ; 205). 

Mas a união entre os dois ja esta consolidada e o 

estado de euforia do sujeito realiza-se, agora, no lado da 

ordem: 
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"De.poÀ.* que. te {LL^eia moça, e que tomaia 

estado, nunca LuL%.Lnda íLnda tLdo momento* de tao 

vendadei.no pna^en como o* que ati. e*tava çogando 

naqueta conven*a, num dta de tuto, quando acabava 

de *ai.n o cai.xq.o que tevana a *eputtuna aquete que 

devta ten f.ei.to a *ua f.eti.ci.dade. O Leonando tam~ 

bem pon *ua ve^., nunca, no meto de toda* a* vtct*— 

*ttude* de *ua vtda extnavag.ante, ttnka ttdo tn*_ 

tante* que tao naptdo* ttie conne**em do que aque 

te* em que vta o objeto de *eu* pntmetno* amone* 

*ob o pe*o do tnf-ontunto em um dta de pnanto, "(01 : 

205). 

A mudança do estado passional do sujeito e extrema 

mente significativa. Ela nos remete à segunda seqüência nar- 

rativa para instaurar, agora, uma inversão: lá há o desenvol^ 

vimento de uma narrativa de fracasso que passa, no momento 

atual, a evoluir como uma narrativa de sucesso; por outro la 

do, o percurso que teve como desfecho o sucesso, ganha ares 

de fracasso pela união de Vidinha com o Toma-Largura e de 

desinteresse, pelo abandono de Leonardo. Invertendo o seu es 

tado passional para a euforia no pólo da ordem, o Leonardo 

exemplifica não só uma mudança de comportamento, mas um avan 

ço no estágio ds sua aprendizagem, mostrando que já adquiriu 

o "saber" procurado, o "saber-ser" malandro. Tal estagio so 

pôde ser alcançado com o desenvolvimento paralelo do percur- 

so do trabalho (parecer) que lhe serve de apoio para as ma- 

nipulações efetuadas na concretização do "ser": a imunidade 

e os arranjos que lhe asseguram um espaço no hemisfério da 

ordem. De fato a união com Luizinha é selada pela nova ambi- 

güidade do personagem, o parecer .(trabalho e farda) e o ser 

.(paisano ou malandro): 
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'"Pansiada a pJLÜae.i.ia emoção, Lu.L^.Ln.da e/i- 

pueu-sie e {.e.% ao Laona/ido um ac.arih.ado c.ump/LÁjne.ato: 

e^-te co/LA.e.Apon.de.u.-d.ke. com a-ig-uma couta cntae. cum- 

priimcato paLtano c contcacricca tTLÍ.-ii.ta/L. " (01 : 205! 

Analisado o percurso amoroso que representa uma 

parte do personagem, a sua verdade, o nível do ser, o seu 

lado da ordem, resta-nos acompanhar© desenvolvimento do per- 

curso paralelo, o do trabalho, onde evidencia-se, no lado da 

desordem, toda a manipulação do nível do parecer. 

Neste percurso, os mecanismos de "empenhes" e de 

"proteção" vão assegurar uma dinâmica de compensação: quanto 

mais o personagem trilha pelas veredas da desordem, maior é 

a "imunidade" ou a recompensa no ambíguo código da "ordem" , 

porque o mesmo é nebuloso, difuso, afrouxado ou retesado em 

suas amarras pela conveniência das mãos manipuladoras do seu 

invólucro de aparência. 

Assim, quando o personagem perde o emprego na ucha 

ria, retorna à cena seguinte como granadeiro, promovido pelo 

próprio Vidigal que reconhece a sua "astúcia" e a eficácia 

de sua aprendizagem "numa rica escola de vadiação e peraltis 

mo" .( 01 : 182) . 

Como granadeiro, ganha Leonardo o pretexto para o 

exercício de sua malandragem. Engana o major no episódio do 

"Papai lelê, seculorum" e no lugar da punição recebe a bene- 

volência do Vidigal: 

o cato fLoi. que. aJ.em dat iLtadat, dot nemo- 

quet dot camaiadat e dot tA.an.tet da meta hona que 

etttveia amontatliado, nada matt tke tucedeu, com 

etpanto de todot, e pntnctpatmente dete metmo: o 

magon. dena daquete modo uma gnande pnova de detuta 
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da be.rLzvole.aci.a," (01 : 18$). 

Quando "as cousas entraram de novo em seus eixos or 

dinários" Leonardo junta-se ao Teotônio e prega NOVAS DIABRU- 

RAS. Ridicularizam o Vidigal e há a DESCOBERTA, a prisão, ame 

aça de sançao física .("chibatado") e irrompe-se o mecanismo 

dos EMPENHOS: 

"0 Le.orian.do, co/no dL^^emoA, aadava-^e pn.e 

■40, f.4,j.en.a dj.440 aLente a m.adn.Ã,n.h.a, que 4e po4 em 

aLvonoço, nao 40 pedo (.ato em aL, como peto g.en.en.o- 

■4o mottvo que o havta o capito nado, O pn.Lmetn.o pa440 

pot4 que ttven.am a dan. at dua*, D.ftan.ta e a comadne, 

em vtntude do 4eu pacto, (ot tnatan. de atcançan. a 

4ottun.a do Leon.an.do, e ttvn.a-to do mat4 que (4abe 

OeuA) the e^tanta pn.epan.ado, 

VaM04 ven. como te kouven.am em ■óemethan.te 

empenho." (01 : 1 <) 3 ) . 

No capítulo seguinte — AS TRÊS EM COMISSÃO — a 

aliança da Comadre, D.Maria mais a Maria-Regalada resulta na 

manipulação do Vidigal, liberdade para Leonardo e sua promo- 

ção a sargento: 

"Vtnha em compteto untfionme de 4ang.ento 

da companhta de g.n.anadetn.oAÍ 

— Como? othem o ma^on., £ então?! 

— £ vendade, tenhona dona, ne^pondeu o 

Leonando; a ete tudo devo." (01 ; 20U). 

Neste momento, os dois percursos .(amoroso e do tra- 

balho), até então paralelos, unem-se para a CONCLUSÃO FELIZ . 
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Para se consolidar a união de Leonardo cora Luizinha ha ainda 

duas dificuldades,justamente no percurso do trabalho. A pri- 

meira é o fato de Leonardo ser um soldado: 

"HavJ.a po/ieja no m.e.Á.0 de. tudo uma at/iaunt- 

tancta que Ike desconcertava os pi.anos. 0 Leonardo 

era sotdado. Ora sotdado, naquete tempo, era cousa 

de meter medo," ( 01: 207). 

A segunda e o impedimento do casamento por Leonardo 

ser um soldado de linha: 

"3nfLeLL^mente ocorrLa-Lke a mes 

ma dtjitcutdade: um sarg.ento de ttnka nao podta ca- 

sar. tíavta taLve^ um meto mutto simples de tudo re- 

mediar. Antes de tudo, porem, os dous amavam-se stn 

ceramente. e a tdeta de uma untao lleg-ltima os re- 

pug.nava." ( 01: 208). 

A primeira dificuldade tem mais a função de uma 

coerência estrutural da narrativa do que propriamente signifi 

car um impedimento para o desfecho do percurso do personagem. 

0 atributo negativo acaba por situar o percurso do trabalho 

no pólo da desordem, contrapondo-se ao percurso amoroso, para 

leio, situado no pólo da ordem. "A idéia de uma união ilegíti^ 

ma os repugnava", o que patenteia uma preocupação com a ordem: 

"Ssse meto de que {.alamos, essa caricatu- 

ra da {amllla então multo em moda, e seg.uramente uma 

das causas que produziu o triste estado moral da 

nossa sociedade. " ( 01 : 208). 
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A explicação da primeira dificuldade leva-nos ao 

entendimento da segunda: por estar o último percurso amoroso 

ao nível do "ser" e o do trabalho, ao nível do parecer, é jus 

tamente neste percurso que a dificuldade se apresenta para po 

der-se evidenciar todo o jogo de manipulação. Chegamos ao ul- 

timo acontecimento do livro onde o mecanismo dos ,,empenhosnco 

roa a seqüência da malandragem. Leonardo consegue a sua baixa 

de tropa de linha, o que lhe dá abertura para o final feliz;a 

união do percurso amoroso com o percurso do trabalho, a união 

da ordem e da desordem, do ser e do parecer, a instauração da 

malandragem: 

"0 iílcl^oi de-dta ac.h.ou. o pe-dú-do mu-Lío j.u.Ai.0, qmi 

c.on.4eç^c/ic-ic do /Lím que. 4e ídritia em vÀ.4ia. Com a 

Aua Lut-d-uencLa tudo atcançou; e em uma remaria eatie 

g.ou ao Leona/ido dou* papet/i: — um eia a stua batx.a 

de tiopa de tLatia; outn.o, tua aomeaçao de. Sa/Lg.en.to 

de ntttata4." ( 01: 209). 

0 fecho do percurso é o PN realizado; a concretiza- 

ção da aprendizagem e a formalização da malandragem. 0 desen- 

volvimento paralelístico entre o percurso amoroso final .(or- 
* 

dem) e o percurso do trabalho .(desordem) entronca-se no no 

intermediário em que se situa o malandro nos "interstícios do 
* 

sistema, onde vive comprometido no ponto certo do equilibrio 

entre a ordem e a desordem." (75 : 209). De fato, toda a mani^ 

pulação efetuada no percurso do trabalho exemplifica a mani- 

festação do nível do parecer, do trabalho usado como pretexto 

para o personagem realizar o seu nível do ser e ao mesmo tem- 

po instaurar o paradigma do personagem chamado malandro: 

"C o matandio e um 4ei de^toaado da* n.e 
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g.A.a4 {Loun.ai.yi da aAtiutuia tocLal, {.ataimarite. e.xcJ.ii.i 

do do me-A-cado de. tAabaJ.tto, aJ-ia* defiLriLdo poi no* 

como tota-ímerite avento ao tAabatko e attam.en.te tndt 

vtduatt^.ado, ■tej.a peto modo de andasi, (.ataA. ou ve^i- 

ttA-4e." ( 75: 20UI. 

A ironia de todo este percurso consiste justamente 

na manipulação do nível do "ser" pelo "parecer". 0 "querer" o 

trabalho revela-se "falso"; ele é o trampolim para o "querer" 

verdadeiro: a malandragem. Deste modo,repetimos no percurso 

deste personagem,mais uma vez,o esquema que estrutura a figu- 

ra da ironia. 0 trabalho parece mas não-é o seu querer — é a 

instauração da "mentira"; o trabalho £ e não-parece ser a sua 

malandragem, ou jogo de manipulação — o seu "segredo". Por 

não-ser o seu querer Xao nível do ser), o trabalho é justamen 

ironia. te o mecanismo de sua malandragem, o nao-parecer, a 

Desta forma o "querer" do personagem, como a figura da ironia, 

revela-se na "falsidade" — o nível do parecer —, enquanto 

que a malandragem é a sua "verdade"- o nível do ser. 

E a própria "malandragem", quando foi situada no pon 

to certo de equilíbrio entre a ordem e a desordem^passa, ago- 

ra, a ter uma imagem aproximada da estrutura da figura da ir£ 

nia. Se esta configura-se como "falsidade" porque — como vi- 

mos no exemplo da palavra "devotos" — o significante expres- 

so não-é e não-parece corresponder ao significado contextuali_ 

zado .(não-devotos) que dá à construção o estatuto de figura,© 

mesmo parece acontecer com a instauração da malandragem no 

percurso do Leonardo: o trabalho não-é e não-parece ser a ca- 

racterística do malandro; portanto, ele e "falso", e o "pare- 

cer" que se faz passar pelo "ser" — o ponto de equilíbrio da 

malandragem. 

Assim, a CONCLUSÃO FELIZ do final da narrativa le- 

va-nos a duas figurativizações: da ironia e do malandro. As 
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duas figurativizações levam-nos,por sua vez,a perceber que o 

final feliz da estrutura romântica utilizado como desfecho 

do livro é apenas o nível do parecer; ao nível do ser trata- 

se de ura fecho inovador no plano formal, através da figura 

da ironia e da instalaçao de um personagem enquanto paradig- 

ma do malandro; e no plano do conteúdo, da leitura de uma so 

ciedade que tem nos arranjos de seus pares o jogo evidente 

da ironia e da malandragem. Ainda, o que a narrativa românt^L 

ca comum utiliza como uma forma de desfecho .(o final feliz), 

neste livro o desfecho torna-se uma forma de inovação da nar 

rativa: uma estruturação formal que espelha uma organização 

social. 

E quando o autor diz "já naquele tempo .(e dizem 

que e defeito do nosso) o empenho, o compadresco, eram uma 

mola real de todo o movimento social" .( 01 : 196) está denun- 

ciando que todo o mecanismo de empenhos, proteção, interme- 

diação e imunidades, gerador, no percurso do personagem, da 

ironia e da malandragem, corresponde a uma imagem profunda 

dos meios e mecanismos de instauração do "trabalho" na forma 

ção de um segmento de nossa sociedade. 

Assim, como a forma e o conteúdo unem-se, na narra 

tiva, através do mecanismo estético-formal da ironia e da ma 

landragem, da mesma maneira a realidade une-se à ficção por 

espelhar, nos primórdios de sua formação, a mesma forma de 

organização irônica e malandra da narrativa. 
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3.1.4. A Leitura do Triângulo 

"Com. 4.4*0, de.4Cob/LÍMi04 um. tiÃ.ang.uÀ.o de. 

dA.amcLÍÁ.^o.ço e4, i.oda.4 eJ.a4 e44enc.-ia4.4 ma def-J-nCçao 

de mo44a LdemíCdade 40c.i.aJ. emquamto b/La4Á.d.eLA.0 4. " 

CR. da_írlattal 

A análise dos percursos narrativos dos três perso- 

nagens principais proporcionou-nos a configuração de uni tri 

ângulo, cujos vértices relacionam-se através do ângulo da 

ironia, apesar dos traços diferentes riscados por cada uma 

das linhas narrativas. Por este motivo, além das outras mui- 

tas manifestações da figura ao longo da analise, vamos consi^ 

derar a figura da ironia como uma figura do texto*. Entende- 

mos por texto** o resultado da junção do plano do conteúdo , 

construído no percurso gerativo, com o plano da expressão,na 

perspectiva semiótica, interessada em explicar as organiza- 

ções da expressão na "tarefa de construção do sentido", ou 

ainda, pensamos em um texto que além de expressar o conteúdo, 

seu plano da expressão compõe também "organizações secundárias 

da expressão." -( 51: 251). 

Sobre as organizações secundárias da expressão,Dia 

na Luz Pessoa de Barros diz o seguinte: 

"A4 OA.g.amj.^.açoe4 4ec.umdami.a4 ao/Lme4pom- 

dem, mo pJ.amo da expme44ao ,04 com{ii.g.umaççe4 e pem- 

cua.404 f.i.g.u/iati.vo4 do comteudo, ou 4ej.a, como ei.a4, 

i.mve4tem e ' comcmeti.^.am' pen.cu/1404 temati.co4 ab4- 

t/iato4. Cx.tmapoJ.a-4e o mome e {LaJa-4e em f.jQ.uma4 

da expme4 4ao, que 4e mamJf.e4tam 4ob a f.omma de uml 

dade4 meJtemada4 da expme44ao, em g.emaJ tmaço4 ou 

comj.umto4 de tmaço4, que a44umem meJaçoe4 de cama- 

♦Cf. (51 : 250/255). 

** Cf. ( 65 ; 260/261). 
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te.i 4ejn.i-4Íjn.boZú.co com. o p^ano de conteúdo. £m ou- 

tno* teimo*, uma categ.oA.ta da ex-pAet^ao, que 4ub- 

4uma a aAttcutaçao de contAaAto*, eoAAetactona-^e 

a uma categoAta do conteúdo," (51 : 251/252), 

Desta maneira, a ironia como figura do texto ins- 

creve-se como uma categoria da expressão que subsume a arti- 

culação de contrários — falso vs verdadeiro —, através dos 

quais correlaciona—se com a categoria do conteúdo ordem/ 

desordem; ser/parecer; falso/verdadeiro; justiça/livre-arbí- 

trio; ingenuidade/esperteza; fidelidade/infidelidade; nacio- 

nalismo/es trangeirismo ; trabalho/malandragem, etc. 

Assim, a partir do enfoque dado à análise, percebe 

se uma linha de leitura da expressão obtida pela reiteração 

da figura da ironia que tem como suporte a inversão de um 

termo pelo seu contrário — conforme vimos no capítulo:"Iro- 

nia: uma figura em espelho". 0 traço irônico da inversão o- 

põe um significante atualizado ao seu contrário contextuali- 

zado e, da mesma forma, um conteúdo posto ao seu inverso 

pressuposto, dentro da categoria do "ser" vs "parecer". Essa 

categoria relaciona-se, no texto em estudo, à categoria abs- 

trata de conteúdo articulada em ordem/parecer vs desordem/ 

ser. 

A inversão irônica concretiza formalmente o tema 

abstrato do conteúdo, qual seja o da definição das regras de 

comportamento em uma sociedade em formação, pela inversão da 

ordem em desordem, do ser pelo parecer. A inversão do percur 

so temático realiza-se também no discurso, sob a forma de fi 

gurativizações, cujas principais são o "ícone" que flagra 

Vidigal vestindo "farda, calças de enfiar, tamancos, e 

lenço de Alco.baça sobre o ombro, segundo seu uso", depois, o 

"símbolo", o Vidigal "em hábitos menores, de rodaque e taman 

o 

um 
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cos" e, ainda, o Leonardo quando reata as relações com a Lui 

zinha e corresponde-lhe "com alguma cousa entre cumprimento 

paisano e continência militar." 

A correlação efetuada justifica-se no seguinte: 

"A c.oA.yie.-iaçao p/copo^ta entae a categ.OA.-LC 

da expAe^i-iao e a do conteúdo cita o ^t-ítema 4emt- 

4isabottco, em que a4 netaçoe-i entne 04 dot* ptano^ 

nao 4ao convenctonat*, no -óenttdo atntbutdo a neta 

ççlo comumente vtgente entne ex.p/i.e44ao e conteúdo. 

/Vcm OAgant^.aççe4 4emt-4-imbot-ica4, tecundaita-i, ca- 

be a ex-pnesi-iao concneiLgai 4en4 0Ata-Lm.ente a-i ab*- 

tnaçoey» temattca* do conteúdo, tn-itaunando, a44tm, 

um novo -taben -tob/ie o mundo, "( 51 : 253). 

Desta forma, apreende-se no texto em estudo, atra- 

vés da figura da ironia, a inversão do "ser" em "parecer",ou 

seja, percebe-se formalmente o efeito do inverso, do contrá- 

rio, o "ser" de um conteúdo — o ritmo da sociedade — movi- 

mentado no palco da desordem e no nível do "parecer". 

Feita a aproximação entre a "expressão" e o "con- 

teúdo" a partir do pressuposto de que um conteúdo articula- 

se a partir da base de uma forma de expressão e tendo esta , 

por sua vez, como base a figura da ironia que preconiza um 

processo de inversão, este mesmo conteúdo deve ser lido a 

partir da mecânica da inversão: a desordem ou falta de organjl 

zação naquilo que aparenta ser orgamizado e ter a ordem co- 

mo padrão (o código de regras das práticas sociais). E pare- 

ce ser esse mesmo o tema profundo do romance quando os seus 

três personagens principais articulam uma relação triangular 

representativa de três faixas distintas do poder judiciário 

da época: no alto do triângulo, a figura do major Vidigal; 
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na base, o meirinho Leonardo-Pataca e seu filho, o sargento 

de milícias, Leonardo. 

A leitura efetuada a partir do mecanismo da inver- 

são, além de estabelecer a relação entre a "expressão" e o 

"conteúdo", corresponde à leitura principal e mais sólida 

que se pode efetuar do texto. Outras leituras são possíveis 

a partir desta e quando passamos a desarticular os pontos 

dessa relação triangular que une os personagens. Embora me- 

nos sólidas por adentrarem no terreno movediço da interpreta 

ção, a título de sugestão, passaremos a estabelecer outras 

implicações de leituras. 

Em cada um dos vértices do triângulo, no desenvol- 

vimento da análise, sugerimos uma leitura a partir dos per- 

cursos narrativos, evidenciando o processo de inversão com 

que são finalizados. 0 representante máximo da ordem, o ma- 

jor Vidigal, revela no final a sua conjunção cora a desordem. 

Tal inversão levou-nos à leitura de que a "justiça" tematiza 

da estrutura-se entre os pólos da ordem e da desordem ao ní^ 

vel do parecer; ao nível do ser, ela revela estender-se até 

o terreno do livre-arbítrio, implicando naquilo que não foi 

ainda codificado, ou seja, o que é "não-permissivo" ou "não- 

proibitivo" . Por isso mesmo, o fato do seu representante 

máximo ter em suas mãos o poder de decisão e mancomunar-se 

com a desordem, pressupõe todo um poder judiciário maleável 

entre a ordem e a desordem, tornando-se extremamente manipu- 

lável a codificação das práticas dos contraditórios "não-or- 

dem" ou "não-desordem" ou daquilo que pode ser "não-permissji 

vo" ou "não-proibitivo". 

A outra facção do poder judiciário, representada 

pelo meirinho, desenvolve um percurso narrativo tematizado 

pela formalização familiar. Enquanto ocupante de um cargo de 

concessão régia que pressupõe um vínculo de favores, o per- 
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curso de Leonardo-Pataca vai ser marcado pelo cerceamento do 

código irapositivo da ordem e daí a renúncia do seu "querer " 

(união com moças estrangeiras) para um arranjo com uma "moça 

da terra", sancionado como ordem. Para o Pataca o código da 

justiça é implacável e sua obediência cega faz dele o "ingê- 

nuo" manipulado pelo nível do parecer da "justiça" e do "es- 

trangeirismo", processando uma inversão no seu percurso que 

resgata um valor "nacionalista" ao nível do ser, ao vir con£ 

tituir uma família situada, conforme as regras do jogo, no 

hemisfério da ordem. 

Por outro lado, o Leonardo que se posiciona sempre 

ao nível do ser, consegue passar incólume em todo o seu per- 

curso a manipulação do padrinho, ao nível do parecer: concr£ 

tamente, vai ter como herança os bens do "arranjei-me" do 

Compadre, o seu nível do ser. 0 código judiciário é para ele 

um desafio, o que explica suas incursões constantes para o 

pólo da desordem e, com isto, juntamente com o desenvolvimen 
* 

to do seu percurso, vai-se formalizando um novo codigo, por- 

que o mesmo nao tem a atitude de submissão do pai, mas sim, 

através do mecanismo dos empenhos, de "negociação" com o re- 

presentante da justiça. 0 resultado do seu percurso é a a- 

prendizagem de manipulação do codigo, o jogo de inversoesque 

lhe rende o estatuto de malandro: faz do trabalho (parecer ) 

a mola de impulsão para o seu querer, um espaço devidamente 

sancionado como ordem e ao nivel do ser. So que esta ordem 

e uma "nova ordem", fruto do codigo adaptado que eleva j no 

mesmo nível e em harmônica convivência,a ordem e a desordem. 

Traçadas as diretrizes gerais de cada percurso, va 

mos agora, em um processo inverso, aproximar as três pontas 

do triângulo a partir de três temas, dois que as associam e 

um que as distancia: dentro do aparato judiciário, uma pro- 

fissão comum; a partir dos percursos amorosos, a relaçao com 
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a instituição da família e o plano das diferenças individuais 

marcando três individualidades bem distintas. 

0 tema da relação profissional que une os três per 

sonagens principais mostra que o titular do cargo mais repr£ 

sentativo da ordem é o único que termina o seu percurso no 

hemisfério da desordem. 0 Leonardo-Pataca, que é sempre sanci^ 

onado nas suas andanças pela desordem, desenvolve o seu per- 

curso nivelado moralmente aos personagens deste hemisfério 

("Honra de meirinho é como fidelidade de saloia") e o acaba 

formalmente com um arranjo coercitivo do<lado da ordem. E o 

Leonardo que apresenta o seu ser com a desordem é o único 

que termina o seu percurso em conjunção total com a ordem. 

Na tematização geral do texto que procura evidenci^ 

ar o processo de formação de uma sociedade, a configuração 

familiar passa o ser significativa. 0 Leonardo, aparentemen- 

te o menos preocupado com tal situação, é o único que forma- 

liza uma união sem ser uma "caricatura" de família. 0 Leonar 

do-Pataca, depois de todos os descaminhos do seu percurso a- 

moroso, livra-se da caricatura através de um arranjo no pó- 

lo da ordem. E o major Vidigal figurativiza a inversão to- 

tal, representa a própria caricatura, a ligação ilícita que 

é "seguramente uma das causas que produziu o triste estado 

moral de nossa sociedade". 

A terceira articulação entre as pontas do triãngu- 
* 

lo, revela agora as diferenças dos personagens, através do 

plano das individualidades. Como conseqüência do Leonardo se 

lar o seu percurso do lado da ordem, revela-se uma inversão 

na caracterização das individualidades: a ordem alcançada 

por Leonardo é o seu nível do parecer, porque o seu ser é a 

malandragem que lhe propicia a esperteza de saber manipular 

o Jogo ser/parecer. É o personagem mais rico e complexo em 

termos de individualidade e, conseqüentemente, os seus outros 
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dois pontos de referencia revelam-se nao-malandros ou inge 

nuos: o Leonardo-Pataca constitui-se na personagem plana que 

se deixa manipular pelo parecer e revela o seu ser de inge- 

nuidade; o Vidigal, um pouco mais complexo, esconde o seu 

ser no nível do parecer. São três níveis de caracterização:© 

Pataca é o mais simples que se expõe ao nível do ser e não 

percebe a articulação do jogo ser/parecer; o Vidigal situa- 

se no nível intermediário que encoberta o ser pelo parecer , 

mas se torna transparente aos personagens que se caracteri- 

zam pelo ser da "esperteza" e pelas performances das manipu- 

lações; o Leonardo é o personagem mais complexo que aprende 

da sociedade o jogo do ser/parecer e se torna o malandro ao 

superar a própria sociedade, fazendo-a vítima do próprio jo- 

go- 

Das três correlações efetuadas e as implicações ne 

Ias reveladas —a de ordem profissional, familiar e individu 

al — podemos agora ampliar a esfera associativa para um 

terrreno mais abrangente. Tomando cada um dos temas estabel£ 

cidos,tendo como pontos de representação um dado personagem, 

poderíamos associar, na tematização da profissão, a Imagem 

da justiça através da figura do Vidigal; na ordem da consti- 

tuição familiar, a figura do Leonardo-Pataca; e, no plano 

das individualidades, a imagem do malandro, figurativizada 

era Leonardo. Essas três linhas despontam em mais três asso- 

ciações: em um extremo, estaríamos ligando a linha do Vidi- 

gal à representação do "estado"; a de Leonardo-Pataca,à "fa- 

mília"; e a última linha leva ao ponto do "indivíduo". Três 

células constitutivas de uma sociedade em formação, oriundas 

de um mesmo organismo: a representação no poder judiciário. 

Do lado do "estado"* caminharíamos para uma leitu- 

ra ideológica do aparelho repressivo (imposição do código do- 

minante), que compreende tanto a "administração", quanto o 

♦ Cf.(51: 245). 
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"exercito", a "policia", os "tribunais", enfim, os aparelhos 

ideológicos do estado. Tais aparelhos apresentam-se sob for- 

mas de "instituições" e aqui localizamos o representante Leo 

nardo-Pataca, cuja imagem estaria associada à formalização 

da "família", Ja o Leonardo,que deveria ser a continuidade 

paterna, e o seu percurso passa por duas outras instituições 

Xa "religião" e a "escola"), vai instaurar a subversão do 

sistema, justamente para mostrar que tanto a organização do 

"Estado" como da "Família" é minada pelo nível do parecer 

Neste ponto surge a inversão total na representação da socie 

dade, possibilitando a leitura da verdade, o nível do ser,ou 

seja , a "desordem" no aparelho repressivo do estado e na 

constituição das instituições, flagrada por um indivíduo re- 

presentativo da malandragem. 

Alargando ainda mais o campo das associações, pode 

ríamos ver nas três pontas do triângulo as imagens paradigma 

ticas do "colonizador" associada ao aparato militar do Vidi- 

gal, a do colonizador que se torna "colonizado" ao adaptar- 

se à nova realidade e totalmente dependente das regras e da 

repressão do primeiro, o Leonardo-Pataca; ainda, a imagem do 

"nativo" que aprende na leitura do código dominante o seu 

sistema de funcionamento e o inova, adaptando-o à sua reali- 

dade . 

Com um pouco mais de ousadia, estaríamos bem próxi_ 

mos do "triângulo de dramas" de Roberto Da Matta, no seu es- 

tudo para uma "sociologia do dilema brasileiro": 

"Com. ±440, de.yic.obA.ijno4 um tAi.ang.ui.o de 

dAomatijaço et, toda* e-La* eyiyien.ci.ai.yi na defii.ni.çao 

de noyiyia identidade rociai enquanto bAayiiieÍAOyi*fo_ 

demoyi então yie/i a umyio tempo e yiimuitaneamente o 

bAanco coionigadoA e civiii^adoA, o pAeio e^cnavo 

que coApoAifiica a {LoAma maiyí vit de ex.pioAaç.ao de 
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tiabai.ko — a e.4CA.avLdao — e, ^■Ln.ahae.n.tz, o Lad-io, 

dono o/L-ig.dna-i da tama, mancado pc-io 4e.a amon a -Lá. 

bcndade. e a natune^a. £, a-iem di.440, Aomo/i — alem 

da ldeolog.la dat inet naça-t que acabamo4 de apne 

yientan e que ^ung.em também num tA.tang.uto — tolda- 

dot, {.lelt e {.olloet, netta equaçao tA.lang.ulaA, com 

pleKa e tuApAeendentemente contlttente, qual teg.a: 

CaAnavatt= l-olloet= OnveAtoet= Jndlotíou mang^.- 

nalt) 

faAadat= Soldadot= Bnancot (ou tupenlonet) 

?Aoclttoet= Fcelt- Aegnot (ou InjLeAloAet) 

£ nao te pode etquecen que a cada lado 

dette tnlangulo toclal coAAetponde um momento em 

que cada uma dettat categonlat e fiocaltzada de mo- 

do etpeclal e pcntlculaA. fon cauta dltto e que po_ 

aemot dtgen que tomot todot e cada um dettet ele- 

mentot, apetan dat enonmet dlttanclat que ex-lttem 

entne elet. Cttamot, tem duvida, nao to no nelno 

de uma tocledade complex.a que tlmpletmente Aepno- 

dug tua klttonla genal e teut etquemat economlcot 

mat também diante de uma fioAmaçao toclal que cnlt- 

tallj.a em panadlgmat ( vale dl^en, em papelt tocl- 

alt altamente genenall^adot e genenall^antetI tuat 

venteniet batleat, atAlbulndo-lket uma Impontancla 

f.undamental. Ha, polt, no cato da tocledade bnatl- 

lelna, uma funcionalidade que opena no nível metmo 

da contciência toclal dot atonet, g.a que todot ot 

ladot do tnlangulo tao cnltlcot. A uma foAjmula geo- 

metnlca:o tnlangulo e eqüllateno. Dette modo, a ca 

da ventlce do tnlangulo coAAetponde um modo de"lei 

tuna" pottlvel do mundo toclal dnatllelno de uma 

pentpectlva dlfenente, mat tempne batlea, o ponto 

cnuclal tendo, em outAat palavnat, que na Ideolo- 
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g.i.a b/LatU.e.i.ia o unÁ.ve./Lto tociaJ. e. tiadu^Ldo e co- 

mcatado ■ód^tejnat^came.n.ie em teunosi de t/ie^ ponto* 

de vt*ta ab*otuiamente e**enctat*. Sem um de-Le*, a 

*octeaade pnovavetraente e^tanta de*{Lateada. 

Cabe, poi.*, peng.anta/i *e atem do* tne* d/iama* e 

da* ine* caieg.o/ita* vt*ta* actma tentamo* tombem 

fLtg.u.na* pa/iadtgmattaa* (ou tienot*!, conyie*pondendo 

a cada venitce do no**o tA.tang.uto. Tudo tndtca que 

*tm. 

£ de jiato, temo*: 

9 ao ca**o e*= Santo= T<.om.etAo*= ? eAegAtno*= Renun- 

ctadoAe* 

CcAaavat*= tfiatandAO*= *eAe* maA.g.tnat* e/ou tjm.t 

nat* 

1iaAada*= Caxta*= ' caxta* ' = autOAtdaae*- tet* - 

' quadnado* ' 

£ evtdente que temo* um conttnuum que 

vat da OAdem a de*oAdem.; ou da Aottna ^ecAacZa ao* 

ponto* onde eta *e abne totatmente, cada ponto con 

tendo po*tçoe* *octat* e*teAeottpada* e Aecontiect- 

da* em toda* a* camada* da *octedade bAa*ttetAa. " 

( 75 : 202/203). 

A associaçao dos pontos levantados em nossa anali- 

se com os pontos do triângulo do sociólogo restringe-se a um 

só aspecto, o das figuras paradigmáticas correspondentes aos 

vértices do triângulo. Aqui, com algumas adaptações mais con 

dizentes cora a realidade do texto em estudo, podemos ver a 

correlação: 

Colonizador= Vidigal= código social(soldado/branco/ supe- 

rior) 

Colonizado^ Patacac submisso .(fiel/renunciador) 

Nativo = Leonardo= subversão (malandro/inversoes) 
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Neste sentido, esta leitura estaria articulando um 

aspecto da formação de nossa sociedade a partir de um ângulo 

de visão que é o da Instalação do poder judiciário, reprssen 

tado em três vértices: o do colonizador que impõe o código 

regido pelo seu poder, o do colonizador que vera para a colô- 

nia iniciar o processo de colonização (família), mas depende 

do código pré-estabelecido e por isso renuncia ao seu querer; 

finalmente, o do nativo que subverte o código para adaptá-lo 

à sua realidade. 

A síntese desta leitura resgata também um outro te 

ma não estranho ao sistema literário romântico: natureza vs 

cultura. 0 colonizador que traz o seu código já prescrito 

.(cultura) opõe-se ao nativo que incorpora ura sistema de valo 

res totalmente estranho, dada a sua condição histórico-antro 

pológica mais ligada à natureza. Entre os dois pólos da ques^ 

tão situa-se o colonizador que se torna colonizado e debate- 

se entre as duas situações — natureza/cultura; ordem/desor- 

dem —, formalizando, finalmente, a conciliação: une-se à 

natureza .(moça da terra), mas de acordo com os preceitos do 

sistema judiciário imposto .(cultura). 0 resultado destas im- 

plicações é o novo código instaurado, a maneira do Leonardo, 

ou seja, ao nível do parecer, a ordem (cultura) e ao nível 

do ser, a desordem .(natureza). Este hibridismo é a represen- 

tação do código judiciário resultante: entre a justiça e , o 

livre-arbítrio o que vale é a síntese entre a ordem e a de- 

sordem ao nível do parecer .(cultura) e a não-ordem e a não- 

desordem ao nível do ser .(natureza). Ou seja, um sistema am- 

bíguo montado à forma e semelhança da cultura .(ordem ao ní- 

vel do parecer — vide o personagem Vidigal), mas com um 

novo valor ético, o da malandragem ou da natureza .( ordem 

ao nível do parecer e desordem ao nível do ser). 

0 percurso desta última leitura explica uma ultima 

inversão, determinando uma passagem por três momentos bem 
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marcados: um inicial, onde predomina a ordem do lado da cul- 

tura; outro intermediário, de equivalência entre a ordem e 

a desordem; um final, cora a desordemínatureza) superando a 

cultura. Os três momentos passam, respectivamente, pelos per 

cursos do Vidigal, do Leonardo-Pataca e do Leonardo. 0 esqu£ 

ma da inversão é o seguinte: 

Vidigal Leonardo-Pataca Leonardo 

ordem/cultura natureza-desordem/cultura-ordem desordem/natureza 

desordem/natureza ordem / cultura 

Os termos binários da oposição — natureza vs cul^ 

tura —, passando pela representação dos três personagens,so 

lidificam uma outra relação triádica. Assim passamos novamen 

te do "dois ao três" (55 : 787/799) como quer Antônio Cândi- 

do, intermediando um elemento constante na equação: três fa£ 

ções unidas na constituição de um mesmo sistema judiciário. 

Esta intermediação parece explicar um outro .ponto 

em que a crítica tem-se debatido a respeito deste livro: a 

não correlação com a categoria "trabalho", daí a não menção 

aos escravos durante todo o texto e, por extensão, a "corte", 

só referida sublirainarmente. Por serem os percursos dos três 

personagens principais intermediados pelo vínculo da profis- 

são, que se traduz na institucionalização de um sistema judi_ 

ciário, o texto fixa a sua contextualizaçao na classe inter- 

mediária da baixa, pequena e média burguesia, cuja organiza- 

ção social está em formação. Os outros dois extremos já en- 

tão devidamente codificados: do lado da corte, o seu codigo 

judicial que vai ser intermediado na faixa populacional em 

definição; do lado dos escravos, a classe social já está to- 

talmente definida e recebe aqui embaixo o reflexo da codifi- 

cação imposta de cima. 

A probleraatização desta lacuna teve origem com Ma- 

rio de Andrade: 
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"Osia, e cu/L^Oyíi^-iÍMO nota/L çue aum J.j.vslo 

tao sl-Lco de documentação de coAtume* nactoaat* co- 

mo e^tat emonta*, haj,c au^encta qua^e totat de 

conintbutçao neg.na. Entne 0-3 pentoaag.enyi nao ha um 

ao que Ae^a pneto, nem Ae deAcneve coAtumeA e cc- 

aoa de pneto. SabemoA apenaA que aqo g.enatmente ne 

g./LOA o a baibetnoA de então, neg-naA ua batanaA dan- 

çantnaA da pnoccAAao doA OuntveA, e o matA Aao ne- 

iLenenctaA deAatentaA a eACiavoA e ca cntaA de D. 

manta. "( 03 : 131). 

Ern seguida o autor analisa mais pormenorizadamente 

o personagem Teotônio, reconhece a habilidade do mesmo "de 

cantar admiravelmente em língua de negro" e constata ser,,cou 

sa espetacular e rara, verdadeiro exotismo nas funçanatas de 

brancos, a música e a linguagem dos pretos." Mas, em outro 

ponto, aproxima-se da resolução do problema ao demarcar a 

faixa social que é tematizada no romance: 

"ftanuet Antonto de Atmetda, atem de tet- 

tu.naA poAAtvetA, ttnha um ottmo tnjLonmante do a ca- 

aoa de pottcta e gente Aem caAta ou tet que ex.pve 

no Aeu nomance. " (03 „• 129). 

A questão e retomada por Roberto Schwarz: 

"AcneAce que, gtnando em votta do matan- 

d/LO, o nomance nao tnata de eACiavoA nem de ccma- 

daA dtntgenteA, que no entanto enam aA ctaAAeA baAt 

cca da aoctedade do tempo — uma tacuna que de um 

ponto de vtAta documentanto eAtntto Aenta tmpenCoa 

vet. " ( 17 : 135). 
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Em seguida, apoiado na "Dialética da Malandragem", 

mais precisamente, quando reconhece que este estudo .apreen- 

deu teoricamente "a formalização estética de um ritmo geral 

da sociedade brasileira da primeira metade do século XIX" 

( 17 : 135) determina, a partir das palavras de Antônio Candi^ 

do, o setor intermediário da sociedade que o livro focaliza, 

ao suprimir a força do trabalho e as classes dirigentes: 

'"PayLQ.doxa-Line.rLte., a ap/ieen^ao debite /Lttmo 

e^ita ttg.ada a-i tttnttaçoet do rLomariae enquanto doca 

mento. Com ef.ej.to, ao -iupyLjjatn o etcnavo, o noman- 

at-ita -àupyitmta qua^e totatmenie o tyLabattiadoyi; e 

-iapyLÂjntndo a-i c-ia^Ae-i dtyLtg.ente4, -iupnxmta 04 con- 

tnote-i do mando. Ftcava-tke um ^eton tntenmedto e 

anomtco da sociedade, au^a-i canactent^ttca-i entne- 

tanto senão deetstvas pana a tdeotog.ta deta."(17 ; 

735/. 

E justamente esse setor intermediário, o espaço en 

tre a nobreza e a escravidão, que o romance procura tematizar. 

Neste sentido os seus personagens abrangem desde a represen- 

tação da marginalidade (Teotônio, Chico Juca), passa pelos 

espaços periféricos onde se locomovera a Vidinha, seus famili^ 

ares, o agregado, os ciganos; chega à pequena burguesia dos 

compadres, comadres, vizinhas e desta, à burocracia instala- 

da nas demandas de D. Maria, atingindo a média e alta bur- 

guesia. É nesta extensão que o autor fixa-se e tematiza o 

"trabalho" a partir do percurso narrativo do Leonardo, onde a 

relação dialética da ordem e da desordem, que tão bem capta 

o ritmo dessa sociedade, desdobra-se também, na dialética do 

"trabalho" e da "vadiagem", cuja síntese é a malandragem. 

Antônio cândido, mais uma vez, anota de maneira 
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definitiva a situação: 

"Na 'L-impÃ.de.^ tian.4pan.e.rite. do 4e.u uri4.ve.yL- 

/iem cuJ.pa, eat/ieveirioyi o conioA-no de uma ie/LAa 

4em ma-ie^i def..Lri-itLvo4 ou À.AAem.edi.av eL^, yieg.À.da po/i 

uma encantadoAa neutnattdade monat. La nao -ic tna 

batha, nao -de pa^yia nece^^tdade, tudo -de nemedeta. 

Na 40ctedade pana^Ltanta e tndotente, que ena a 

doyi homens ttvneyi do Bnu^ítt de então, haventa mut 

to dt^ito, g.yiaça-4 a bnutattdade do tnabat/io e^scnavo, 

que o auton ettde j.unto com outAa-4 LoAmat de v.to- 

tencta. Nia* como ete w-é-dc ao ttpo e ao paAadtg.ma 

not vt^tumbAomo-í atAave^ da* tttuaçoe* Aoctat* con 

CAeta* uma e-tpecte de mundo aAquettptco da -tenda, 

onde o Aeattyimo e contAabatançado poA elemento* 

bAandamente {Labulo*o*: nascimento aventunoso, nume* 

tutelane*, dAag.çe*, escamoteaçao da ondem econômica, 

Inviabilidade da CAonolog.la, llog.lcldade da* Aela- 

çoe*." ( : 88) . 

Nesta linha de leitura que vimos empreendendo, ga 

nha força a definição do quadro social, o momento da indefi- 

nição na sua constituição, as relações de trabalho, conduta, 

união e conflito entre os pares desta sociedade; tudo isto 

sob a vigilância de um sistema judiciário, ele próprio tema- 

tizado na sua fase de constituição. De acabado só temos a 

certeza da forma, o mecanismo de inversão iropica, que se 

apóia na dialética da ordem e da desordem para solidificar 

este universo movente que é o conteúdo. Assim, forma e con- 

teúdo unem-se harmonicamente, neste romance, como solução es 

tética e, mais ainda, enquanto representação: a forma da fi£ 

çao une-se ao conteúdo da realidade. 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



283 

4. Conclusão das Memórias 

4.1. Extratextualidade: 

"£ e ^.unto de.^te.yi -L-ív/loj, a m.aA.g.em da* 

J.dte.A.atuA.a.A, que. havemosi de ^Ltuai. a* ftenio/iLa* de 

um jq/Lg.ento de md-L^cda^. 0 teu fLaJ.40 /LeaÁ.L^mo aoli- 

c.a.àtdco e a eoa^eqUerieLa de uma concepção pe^^isn-i^ 

ta da veda, nevoliada e LadêvêduaLèAta, "{ft.Andnade) 

Na "Dialética da Malandragem", Antônio Cândido tra 

çou um esboço das principais linhas com que a crítica procu- 

rou classificar as Memórias. Iniciada por José , Veríssimo 

(1894)*, quando falou em "romance de costumes" e de "realis- 

mo antecipado" — esta última, dentro dos parâmetros do mo- 

vimento literário realista/naturalista —, a linha continua 

em Mario de Andrade (1941)**, que negou o caráter progônico 

do livro e o reavaliou como "um romance de tipo marginal, a- 

fastado da corrente média das literaturas, como os de Apu- 

leio e Petrônio, na Antigüidade, ou o Lazarillo de Tormes,no 

Renascimento — todos com personagens anti-heróicos que são 

modalidades de pícaros." Uma terceira etapa, aberta por Dar- 

cy Damasceno (1955)****, tendo como direção uma abordagem es- 

tilística, rejeitou as duas posições anteriores, restabele- 

ceu o designativo de romance de costumes, com o qual Antônio 

Cândido concorda, desde que excluído o "referente ao realis- 

mo" da escola literária e passa a fazer a sua análise: duas 

interrogações, duas afirmações e a conclusão. Romance pica- 

resco? Não, romance malandro. Romance documentário? Não, ro- 

mance representativo. E a conclusão: o mundo sem culpa. 

* Cf.(lnüi: 291/302). 
♦♦ Cf. (03 : 125/139). 

*** Cf. (07 : 155/177). 
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Antonio Cândido, no estudo em pauta, alem de redi- 

mensionar toda a crítica das Memórias, reposiciona a própria 

crítica, enquanto metalinguagem da cultura e da literatura , 

ao estabelecer a conjunção da análise formal com a localiza 

ção sociológica, através de uma linha de força inédita até 

então para a teoria, a linha da raalandragenf*. Seguiremos a 

passos largos o percurso traçado pelo crítico para sistemati_ 

zarmos as principais idéias de seu estudo e procurar conci- 

liá-las com as vertentes levantadas por nossa análise, em 

um entroncamento final, por meio de uma solução aproximativa, 

embora designada diferentemente, na maneira conclusiva, co- 

mo romance de fundação. 

Romance Picaresco? 

Do argumento levantado por Mario de Andrade, Josué 

Montello (1955)♦• traçou com um "aparente rigor" a filiação 

das Memórias ao romance picaresco, onde pensou ter encontra- 

do as suas matrizes era obras como La Vida de Lazarillo de 

Tormes ( 1554), e Vida Y Hechos de Estebanillo González(1645) 

Antônio cândido provou, mais uma vez, o que estava ainda por 

provar: a não filiação com a novela picaresca e, assim, re- 

solveu a caracterização crítica: romance malandro. 

Da comparação entre as características do "nosso 

memorando" com as do típico herói ou anti-herói picaresco, 

passando do plano dos personagens para o das estruturas ro- 

manescas, o crítico ressalta profundas diferenças com a os- 

cilação de algumas analogias, que resumimos no seguinte: 

1) Em geral, o próprio pícaro narra as suas aventu 

♦ Cf. (17 : 133/151). 

♦♦ Cf. (13 : 37/45). 
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ras, o que fecha a visão da realidade era torno do seu angulo 

restrito; a l5 pessoa é recurso psicológico de caracteriza 

ção. As Memórias são narradas em 3a pessoa, de maneira a es- 

tabelecer uma visão dinâmica da matéria narrada. 

2) Leonardo é largado no mundo mas não é abandona- 

do; pelo contrário, o destino lhe dá um pai muito melhor na 

pessoa do Compadre. Assim, falta-lhe um traço básico do pica 

ro: o choque áspero com a realidade, que leva à mentira, á 

dissimulação, ao roubo, e constitui a maior desculpa das "pi^ 

cardias". Na origem o pícaro é ingênuo; a brutalidade da vi- 

da é que aos poucos o vai tornando esperto e sem escrúpulos, 

quase como defesa; mas, Leonardo nasce malandro feito — qqa 

lidade essencial —, não um atributo adquirido por força das 

circunstâncias. 

3) Nas Memórias não aparece seriamente o problema 

da subsistência e não há a condição servil; e é do fato de 

ser criado que decorre um princípio importante na estrutura- 
0» * 

çao do romance picaresco: passando de amo era amo,o picaro 

vai-se movendo, mudando de ambiente, variando a experiência 

e vendo a sociedade no conjunto. 

4) Como os pícaros, Leonardo vive um pouco ao sa- 

bor da sorte, sem plano nem reflexão; mas, ao contrário deles 

nada aprende com a experiência — um elemento importante da 

picaresca é essa especie de aprendizagem que amadurece e faz 

o protagonista recapitular a vida à luz de uma filosofia de- 

sencantada, um universo do desengano e da desilusão. 

5) Curtido pela vida, acuado e batido, o pícaro 

não tem sentimentos, mas apenas reflexos de ataque e defesa. 

Traindo os amigos, enganando os patrões, não tem linha de 

conduta, não ama e, se vier a casar, casará por interesse , 

disposto inclusive as acomodações mais foscas, como o pobre 

Lazarillo. Leonardo é neste sentido um anti-pícaro: não agra 

da os "superiores", tem sentimentos amorosos e é leal com ou 

tro malandro. 
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6) De semelhante, destaca a origem humildee irregu 

lar do personagem, o fato de ser amável e risonho,espontâneo 

nos atos e aderente aos fatos que vão rolando pela vida. Is- 

to o submete a uma espécie de causalidade externa de motiva 

ção que vera das circunstâncias e torna o personagem um títe- 

re, esvaziado de lastro psicológico e caracterizado apenas 

pelos solavancos do enredo. 

7) Enquanto estrutura narrativa, os livros picare£ 

cos são dominados pelo senso do espaço físico e social .(o pí_ 

caro anda por diversos lugares e entra em contacto cora vá- 

rios grupos e camadas; o tipo elementar é a mudança de pa- 

trões )de maneira a se tornar uma sondagem dos grupos sociais 

e seus costumes. 

8) Embora deformado pelo ângulo satírico, o ponto 

de vista do romance picaresco descobre a sociedade na varia- 

ção dos lugares, dos grupos, das classes — estas, vistas 

freqüentemente das inferiores para as superiores, em obedién 

cia ao sentido da eventual ascensão do pícaro. 

9) Apresentam um moralismo corriqueiro para termi- 

nar com pouca ou nenhuma intenção realmente moral,apesar de o 

narrador procurar dar ura cunho exemplar ás suas malandragens. 

Em relação às mulheres, caracterizam-se pela acentuada miso- 

ginia. 

10) Embora não sejam licenciosos, como também não 

são sentimentais, os romances picarescos são freqüentemente 

obscenos e usam à vontade o palavrão, em correspondência com 

os meios descritos. 0 livro de Manuel Antônio é de vocabulá- 

rio limpo, não tem qualquer baixeza de expressão e, quando 

entra pela zona da licenciosidade, é descrito de tal mo- 

do caricatural que o elemento irregular se desfaz em bom hu- 

mor. Tem uma certa tintura de sentimento amoroso, apesar de 

descrito cora ironia oportuna; e a sátira, visível por todo 
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ele, nunca abrange o conjunto da sociedade, pois,ao contra- 

rio da novela picaresca, o seu campo é restrito. 

Das muitas oposições levantadas e as poucas analo- 

gias, repassaremos, agora, o caminho das dessemelhanças para, 

através de uma variação de dados explicitados pela nossa a- 

nálise, marcá-las ainda mais: 

1) Cora relação ao primeiro item devemos acrescen- 

tar que não só há a narração em 35 pessoa, nas Memórias,co- 

mo um complexo jogo discursivo .(a relação entre os três pla- 

nos) . E sob o aspecto do herói ser um personagem como os ou- 

tros, apesar de "preferencial" e não o "instituidor" ou a 

"ocasião" para instituir o mundo fictício, como diz o críti^ 

co, é que ele passa a ser um dos extremos do triângulo na 

correlação temática que recobre o mundo fictício — a parc£ 

la nativa, o malandro, o sargento de milícias dentro do esta 

belecimento do código judicial em uma parcela da sociedadeur 

bana em formação. 

2) A brutalidade da vida vai fazer do Leonardo não 

um pícaro, mas o paradigma do herói malandro na nossa cultu- 

ra. Esse item pode ser ilustrado com a própria teorização do 

"romance malandro", efetuada pelo crítico: 

"DLg.am.o* c/z-tao ç"e Le-onaido aao e am. pi.- 

c.a/io ,4aLdo da í/iadLçao e.4parikoJ.a; ma* o piime-Lio 

g./iarLde m.adaad/LO que. eatA.a na noveJ.i.4tj.ca bna^H.eÁ.- 

na, vãndo de uma tnadLqao qua^e fioJ.a-LonLaa e aon- 

ne^ipondendo, mai.4 do que zie costuma dL^e/L, a aenta 

atmosifLena aomüaa e popuíane^ca de teu tempo, no 

B/ia^tt. ftatandno que ^enta etevado a aateg.on.ta de 

yitmboto pon ftanto de Andnade em naaunatma e que 

Manuel Antonlo com centena plasmou espontaneamente, 

ao adenl/L com a lntellg.encla e a efetividade ao 
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tom poputa/L da4 ht^toyita^ que., 4eg.uado a tiadtço.o, 

ouvtu de um eompandei-io de j.o/in.aX., an.ttg.o yia/ig.erito 

comandado pe-Lo ftaj.o/L Vtdtg.aJ. de uendade. 

O maÁ-andno, como o ptcano, e eyipecte de 

um g.eneno mat* ampZo de aventunetno aAtuc-ioto, co- 

mum a todo* o* {Lotetone*. $a notamos, com ejietto, 

que Leonando pnattea a a^tueta peta a^tueta (metmo 

quando eta tem po/i {.tnattdade ^af.a-to de uma en/ia^ 

cada), mantfLestando um amon. peto j.og.o-em-/it que o 

afiayita do p/iag.matt/imo do* ptcanoA, cuj.a matandna- 

g.em vt^a qua^e síempne ao pnovetto ou a um pnobte- 

ma concneto, te^ando {Lneqüentemente te/icetnoyí na 

■tua evotuçao. C^^a g.natutdade apnoKtma o 'no^Ao me 

monando ' do Tntck^teA tmemo/itat, ate de juat encan 

nações ^oomonf-tcaA,— macaco, napo^i a, ^.abutt,— de- 

te {La^endo, menot um 'antt-kenot' do que uma cita 

çao que tatve^ po^Aua tnaço* de denota poputane^ , 

como ?edno ftatatante. £ admt/i^tvet que modeto* enu 

dttoyi tendam tnfLtutdo em Aua etabonaçao: ma* o que 

panece p/iedomtnan no ttvno e o dtnamt^mo p/Lopnto 

do* a/ituctosiOsí de dt-^tonta poputan. fon t^i^o, fta- 

nto de Andnade estava cento ao dt^en que na* ftemo- 

nta* não dá neatt^mo em tenttdo moderno; o que ne- 

ta* *e acha e atg.o mat* va*to e tntemponat, pio pito 

da comtctdade poputane^ca." ( 05 : 71)> 

3) Tanto Leonardo não passa pela condição servil 

e nem se debate com o problema da subsistência que esses as- 

pectos, nas Memórias, estão mais vinculados à vida do Compa- 

dre, o seu padrinho. 0 flash-back de sua narrativa é rápido: 

nada sabia a respeito de seu nascimento, de seus pais e pa- 

rentes. Achou-se em casa de um barbeiro que lhe ensinara o 

ofício e também a ler e a escrever. Enquanto foi "aprendiz 

passou em casa de seu ... mestre" uma vida entre "fâmulo" e 
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"filho", "agregado" e "enjeitado"; a troco de sustento e mo- 

rada pagava-se com o seu trabalho — barbear e sangrar, mais 

o serviço doméstico."Safou-se de casa sem escrúpulos e sem 

remorsos, pois bem sabia que estavam saldas as contas de par 

te a parte". É a conclusão do percurso à semelhança do píca- 

ro: "tinham-no criado; ele tinha servido" (01 : 37). 0 res- 

tante de sua história é o "arranjei-me", fruto da sua picar- 

dia. 

Termina aí a sua aproximação com um personagem pi- 

caresco, não obstante todas as dessemelhanças: não é nem per 

sonagem principal e a sua história serve de pano de fundo 

para a de Leonardo, tanto é que lhe falta a performance da 

aprendizagem picaresca por querer destinar ao afilhado um ti^ 

po de vida ao nível do parecer que,por ironia do destino, 

após a sua morte, será traduzida ao nível do ser, sob forma 

de herança para o Leonardo: "o-arranjei-me-do compadre." 

4) Neste item, o livro em estudo marca divergência 

profundas com a narrativa picaresca. A "aprendizagem que ama 

durece" do pícaro é contrabalançada por uma outra aprendiza- 

gem pela qual passa o Leonardo. 0 seu percurso narrativo é a 

história da sua própria evolução: traquinas, vadio,malandro. 

Tal resultado ganha um sentido ideológico em um universo so- 

cial em formação, através do confronto de um estado cultural 

em estruturação (desorganizado), com outro, impositivo e 

organizado. Ao contrário do herói picaresco que tem o contra 

ponto de um estado sócio-político-cultural em andamento, por 

tanto, um passado identificado, cujo reflexo é o presente e 

sobre o qual recai a sua "filosofia desencantada". No caso 

de Lazarillo, particularmente, podemos identificar um perío- 

do histórico-económico pós-feudal, portanto desestruturado, 

que recai na difusa reorganização social do "trabalho" e na 

organização da classe social burguesa emergente, em função 

de uma estrutura urbana e de intercâmbio, gerada pelo mer- 

cantilismo capitalista. 
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5) Como o crítico já disse, neste item, o Leonardo 

consubstancializa-se mais propriamente em anti-pícaro: além 

de serem fundamentais, na sua constituição de personagem, as 

passagens pelos percursos amorosos, o seu "sentimental!srao " 

compromete-o com o ideário romântico, no percurso da ordem , 

da declaração de amor à conclusão feliz. Por outro lado, a 

sua "lealdade" é patente com os desaventurados do pólo da d£ 

sordem, que o distancia também dos "superiores" por evitá- 

los; mas, pelo contrário, são os representantes da ordem que 

procuram movimentá-lo, manuseando os cordames da rede do có- 

digo social. 

6) Terminado o levantamento das principais diferen 

ças entre o nosso personagem e o herói picaresco, passamos a 

gora a destacar as dessemelhanças em"termos de estrutura nar 

rativa. Assim, esse item corresponde ao sétimo do inventário 

demarcado pelo crítico. Com relaçao ao "senso do espaço físi^ 

co e social", que é fundamental na estrutura da narrativa p£ 

caresca porque a mobilização do personagem pelos espaços va- 

riados e a mudança constante de patrões levam a uma "sonda- 

gem dos grupos sociais e seus costumes" nas Memórias assis- 

timos ajma estruturação diferente: o espaço fica restrito a 

um plano secundário, ofuscado pela primazia dos acontecimen- 

tos. É que nesse romance os grupos sociais estão era formação 

e o espaço físico reduz-se aos pólos da ordem e da desordem, 

cujo eixo é o próprio ritmo da sociedade retratada. Ao foca- 

lizar os acontecimentos, o livro dá destaque aos percursos 

narrativos dos três personagens constitutivos da relação tr£ 

angular, figurativizando o aspecto da formalização do código 

judiciário regente daquela sociedade. 

7) Era correspondência ao item oitavo do primeiro 

levantamento, diríamos que as Memórias nao descobrem"a socí£ 

dade na variação dos lugares, dos grupos, das classes", elas 
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procuram mostrar o próprio estágio de formação das classes 

intermediárias da sociedade. 

Este item é recoberto por dois aspectos da análise 

de Antônio Cândido: uma indagação — "romance documentário?" 

— e a sua resposta — "romance representativo". 0 que há de 

"documentário" no livro corresponde ao plano 2. E o crítico 

quer saber "qual a função exercida pela realidade social his^ 

toricamente localizada para construir a estrutura da obra" 

(05 : 75). Esboça um critério de leitura que vai do predomí- 

nio do plano 2, na primeira metade do livro, para o destaque 

do plano 1, na segunda metade, com a protagonização do Leo- 

nardo, quando os dois planos passam a constituir uma estrutu 

ra integrativa, dissolvidos na dinâmica dos acontecimentos.A 

partir dai a realidade social mostra a sua função na estrutu 

tura da obra: 

"Se.ndo e piovave.Á. çi/e a Á.m.pie.4yiao 

de. /Lea-i-idade comundccLdcL peJ.o M-Lv/lo nao venha e^i^en 

c.-La.'intente do-^ tnfio inteA, atto.-* /Letattvamente ttmtta 

do*, yiobne a 'tocledade do tempo do Ket Velho. De- 

C-O/Lie de uma vl^ao mal-t pio {Landa, embona InAtlntl— 

va, da {ançao ou 'destino ' da-t pe^^oa^ ne^^a ao — 

cledade;tanto a^i^lm que o neal adçulne plena {.onça 

quando e pante lnteg.nante do ato e componente dat 

/iltuaçoe^i. Manuel Antonlo, ape^ian. da 4ua 'ilng.eleg.a, 

tem uma col-óa em comum com 04 g,nandeA neall^ta^: a 

capacidade de Intuln, alem doA {nagmento4 deAcnl- 

to*, cento* pnlnclplo* constitutivo* da sociedade, 

— elemento oculto que ag.e como totall^adon do* G£ 

pecto* panclals." ( 05 : 76). 

Não sendo um "romance documentário" o critico o 

reclassifica,com muita propriedade, era "romance representa- 
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tivo". Esta representatividade advem da relaçao dialética que 

estrutura a obra, tornando coerente as duas séries, a real e 

a fictícia: 

"Z)e um lado, o aando populai latiodu^ e.le 

me.n.toy3 aiquetlplco*, que hadu^em a pie^eaça do que 

ha de mal* un.lv eital na* cultuiayi, pulando paia a 

lenda e o lueal, -tem dl^eemlraento da -tlluaçao Ai-d 

toilaa paitlculai. De outio lado, a peieepçao do 

illrtio -d o alai puxa paia a lepiesientaquo de una ^ocle 

dade concieta, hltloilcanente dellnltada, que anco- 

ia o llvio e IntenAlfilea o -teu leall^mo lnf.u40. Ao 

lealltmo Incaiacteil^itlco e confioual^ta da tabedo- 

ila e da lneveiencla populai, j.unta-Ae o leall^ino 

da ob^eivaqao social do unlveito detcillo. 

Talveg fo^i^e positivei dl^ei que a caiac- 

teilsitlca pecullai da^i ttenoilaA ■àej.a devida a una 

conlanlnaçao leclpioca da yieile aiquetlplca e da 

yiêile yioclolog.lca: a unlveitalldade qua^e folcloil 

ca evapoia nulío do leall^no; na*, paia conpen^ai, 

o leall/ino da concieçao e eflcacla ao a padioe* In- 

caiacleilAtlco4, Da ien^ao enhe ajaboA decone una 

cuilo^a altemancla de eiupçoe* do pltoie^co e de 

leduçoe* a nodelo* ^oclalnente penehanlei, evltan 

do o caiatei ace^i^oilo de anedota, o de^nando ba- 

nal da fantasia e a pieten^lo^a afetaçao, que con- 

pioneten a naloi paite da ficção biatllelia daque- 

le tempo. ( 05 : 83 /8UI. 

8) No item nono, quando Antonio Cândido caracteri- 

zaa narrativa picaresca "com pouca ou nenhuma intenção real- 

mente moral" há uma certa aproximação com as Memórias que 

"criam um universo que parece liberto do peso do erro e do 

pecado"(o5 : 84). Justamente por representar este universo— 
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um segmento social em formação — neste livro, "a repressão 

moral só pode existir fora das consciências. É uma 'questão 

de polícia' e se concentra inteiramente no Major Vidigal, cu 

jo deslizamento cômico para as esferas da transgressão acaba, 

no fim do romance, por baralhar definitivamente a relaçao 

dos planos." (05 : 85). 

Por ser o princípio moral das Memórias "exatamente 

como os fatos narrados, uma espécie de balanceio entre o 

bem e o mal, compensados a cada instante um pelo outro sem 
* 

jamais aparecerem em estado de inteireza", "decorre a idéia 

de simetria ou equivalência, que, numa sociedade meio caóti- 

ca, restabelece incessantemente a posição por assim dizer 

normal de cada personagem. Os extremos se anulam e a moral 

dos fatos é tão equilibrada quanto as relações dos homens". 

( 05 : 85). 

Essa visão folgada dos costumes que fundamenta a 

sociedade instituída nas Memórias como produto de discerni- 

mento coerente do modo de ser dos homens, por particularizar 

uma determinada época da nossa sociedade, afasta o romance 

da tradição picaresca ao mesmo tempo que inaugura um contra^ 

te com a ficção brasileira do tempo: 

"Uma aoaLadade. ^.ovam, çtie p/Loau/ia d-L-taL- 

pdLrtayL a Á.iie.g.udaiLdade. da ^ua -de-lva pa/ia 4e. e.qad- 

pa/LaiCL* ve.J.h.a4 ■4oci.e.dade.4 que. -Ltie ^e^ivem de modelo, 

desenvolve nonmahnente centos mecanismos Idtals de 

contensao, que apanecem em todos os setones, No 

campo J,unldlco, nonmas nlg-ldas e Impecavelmente 

{Lonmuladas, asilando a apasiencla e a Ilusão de uma 

osidem sieg.ulasi que nao existe e que posi Isso mesmo 

constitui o alvo Ideal. Cm lltesiatusia, g.osto acen- 

tuado pelos símbolos siapsiesslvos, que pasiecem do- 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



294 

mai a cc-^cmco do* Lm.puÁ.to*. " 105 • 85) 

Por desmistificar esse sistema jurídico e a "apa- 

rência da ordem regular", as Memórias assumem um posiciona- 

mento de fundação em relação à série literária corrente, ao 

se assentaran em.uma estrutura irônica que reflete em seu es- 

pelho o ritmo social. 

Ainda, como conseqüência da representação dos cos 

tumes, um outro aspecto da picaresca, a "acentuada misoginia" 

não ocorre nas Memórias. Pelo contrário, a intensa rede de 

percursos amorosos, além de ilustrar a formalização das "fa- 

mílias", resgata, no percurso de Leonardo, um dos traços de 

caracterização romântica: o final feliz. E como diz o críti- 

co : 

. 1 a J.Lbe./Ldade. çaa-dc f.e.e.yiLc.a do e.yipaço {.dcado- 

nal de. ftanuel Antonío, dLv/ie de cuZpabÁ-dj-dade e A.e 

mo/Lsio, de /lepA-e^i^ao e ■àan.ça.o dn.ieyL-ioA.eyi, eoioA.e e 

mo bidiga o fLiAMomento do íiomanti-imo, como o-4 no- 

^.õe-i do 'Fog.o no Campo ' ou a-i baiana-i dançando na* 

pA.oci.yiyiçeyi. " ( 05 :86). 

^ % 
9) Com relaçao ao item dez que diz respeito a lin- 

guagem, vamos assistir nas Memórias a substituição da obsce- 

nidade pelo recurso humorístico, da sátira ou da ironia,vei- 

culados por um vocabulário "limpo". Ainda, esse mecanismo i- 

rônico, que já desponta na superficialidade do discurso, ga- 

nha profundidade na mobilização da estrutura narrativa e se 

fixa como raiz, ao inaugurar uma nova serie literana na nar 

rativa ficcional brasileira: 

"Cyiyia comicidade {Log.e cm eyif.eA.a4 -tancio- 

nada-i da noAjna buAg.ue4a e vai enconinan a ÍA.A.eve- 
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/iencía c a amo/LaJ.Ldade. de cesita* popuJ.a 

ieA. £,J.a yie man.L{.e4i.a em Vedio ftaJ-a^aite ao aLve-i 

fioJ.c.X.oJiLeo e eacoatao em ÇA.eg.oyi4.o de ftato* expaet- 

Ape* /LutÁ.J.aate4, que /ieapaaec.em de modo peaíodi-co, 

ate ataaaçaaem no ModeantAmo a* Aua* exp/teAtoe* ma 

xtmayi, com fíacuaaima e Sena^tm fonte Çnande. €ta 

amatna a/i quina* e da tug.a/i a toda *OA.te de acomo- 

daçoe* (ou neg.açoe*l, que pon ve^e* no* {La^em pane 

cen tn/Lentone* ante uma vt*ao e*tuptdamente nutnt- 

da de vatone* punttano*, como a* *octedade* captta- 

tt*ta*; ma* que /Lact-Lttanao a no**a tn*e/Lçao num 

mundo eventuatmente abento" ( 05 : 88J. 

Antonio Cândido viu muito bem no estilo de Manuel 

Antônio uma ruptura que o "afasta da linguagem preferida no 

romance de então, buscando uma tonalidade que se tem chamada 

de coloquial" ( 05: 87), daí um novo argumento para o nosso 

designativo de romance de fundação: uma abertura para as ins 

pirações do ritmo popular na forma e no conteúdo.Essa rela- 

ção evidencia-se no próprio nível discursivo; 

"Sendo neutno, o e*ttto encantadon de fl)a 

nuet Antonto fitca t/ian*tuctdo e mo*tna o outno la- 

do de cada cot*a, exatamente como o balanceio de 

cento* peniodo*. 'Cna a comadne uma mulken baixa , 

exce**ivamente g.onda, bonachona, ing.enua ou tola 

ate um cento ponto, e {.inonia ate outno. ' '0 velho 

tenente-cononel, ape*an de vintuo*o e bom, nao dei 

xava de ten na con*ciência um *o{Lnivel pan de peca 

do*. ' Dai a equivalência do* opo*to* e a anula- 

çao do bem e do mal, num di*cun*o de*pnovido de ma 

neini*mo. " ( 85 : 87!. 
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Fugindo da linguagem convencional, as Memórias são, 

talvez, o único livro " em nossa literatura do século 19 que 

não exprime uma visão de classe dominante" (05 : 87). 

"Qa a À.Lag.aag,&m. de. ftaniieJ. AntonLo, detvLn 

ea-iada da moda, toiaa amp-iot, yij.g.n.À.{iLeati.voyi e 

eKempJ.a/Le4 o-d detaJ-ke* da A.eaJ.j.dade pie^ente, po/L~ 

çae 04 meyLg.uJ.ka no fLJuJdo do popuJanJo, — que ten 

de a mata/L Juga/i e tempo, pondo 04 obj.eto4 que to- 

ca atem da {.nontet/La do4 gnapo*. L poJ4 no ptano 

do ettJJo que 4e entende bem o de4vJncuJamento da* 

nemo/ita* em netaçao a JdeoJog.ta da* c-Ja**e* domt- 

nante* do *eu tempo, tao pyLe*ente na netontca JJbe 

nat e no e*tJJo {LJo/iJdo do* ' beJetyit*ta* '. Tnata- 

*e de uma Ubentaçao, que {.unctona como *e a neu- 

tnatcdade mo/iat coane*ponde**e a uma neutyiattdade 

*ocJaJ, mJ*tuyiando a* pyLeten*oe* da* JdeoJog.Ja* no 

batata da Janevenencta popuJayLe*ca. " (05 : 87 J. 

10) Este último item é dedicado às poucas semelhan 

ças que aproximam as Memórias do gênero picaresco. Correspon 

de ao item seis do levantamento feito pelo crítico, incluin- 

do ainda algumas outras poucas aproximações. Sendo "a origem 

humilde" do personagem e uma "espécie de causalidade externa 

de motivação" que move o mesmo de acordo com "os solavancos 

do enredo", os dois fatores que mais apontam para uma linha con 

vergente, por outro lado, vimos uma série de outros elemen- 

tos que os conduzem para linhas divergentes. Desta maneira , 

as Memórias são desvinculadas da filiação picaresca e ) para 

deixar mais evidente esta ruptura, elaboraremos uma compara- 

ção desse romance com o Lazarlllo de Tormes, por ser o livro 

que inaugura o gênero picaresco espanhol. 
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A comparaçao fixa-se justaiaente na estruturação do 

enredo, onde há uma linha de aproximação, conforme foi visto 

acima, e vai mostrar que o vínculo entre os dois textos resi^ 

de não bem na "causalidade externa" que os motiva , mas na 

estrutura irônica que os organiza . Assim, há uma aproxima- 

ção de ordem estrutural, portanto formal, entre os dois tex- 

tos, através da figura da ironia, conforme , demonstraremos 

na última parte deste trabalho. 

Tal aproximação talvez explique a tão apregoada as 

sociação efetuada pela crítica entre os dois livros, mas,con 

forme veremos, a semelhança estrutural a partir da figura da 

ironia ihs taura um diálogo formal — como pode haver entre 

tantos outros textos —, que aqui servirá, principalmente,pa 

ra fazer,desta aproximação, uma profunda diferença. Um vai 

encontrar na estrutura da ironia o reflexo de uma estrutura 

social que vive um momento peculiar de tensão no desagrega- 

mento do sistema feudal para a implantação do sistema mercan 

til-capitalista; essa articulação entre forma e conteúdo faz 

do Lazarillo um paradigma do gênero picaresco espanhol: 

"Se. ha adve/Li-ido como, con^ccente o ca- 

conyic-ien.tejneM.te, et auton det La^a/Lttto pneyienta 

en -iinteyityi en toyi t/ieyi p/Ltnie/LOyi amo-i det mackacho 

ta -ioctedad eyipanota de -ia ttempo: et hampa, ta 

Jg.te4ta y. ta nobte^a. Ctano eyita que ta ptntuna ^e 

hatta con tendenctayi a ta cantcatuna en to^ do-i ut 

ttmoyi, y. que ven. una intencton peyonativa ha -iido 

mayi un pneyutcto er.tnany.eno que una neatidad det 

tibno miyimo." (18 : 36). 

"La3.aA.itt0 de lonmeyj, con -íu Aeatiyi-y- 

mo pnectyio, natunat y yiombnto, con ta encantadoA.a 
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{Loamo. auto-bj.og./Laf.-ica, coa auj punto* de 4a.iÃ./La y. 

yiu peif.ec.to cuadio de co^ituMíbie^, maica un yeneio 

esienctatmerite caAteltano, det que -teita et aiquett 

po." (18 : 39). 

Por outro lado, as Memórias elaboram uma estrutura 

ção mais complexa, triádica, desde o nível discursivo ( três 

planos) até na organização dos percursos narrativos, que pas 

sam todos, sempre, por três momentos, para a constituição 

final das três pontas do triângulo. Aqui a estruturação irô- 

nica, que também une forma e conteúdo, por refletir no espe- 

lho da ironia a organização estrutural da sociedade, dá ao 

romance a força de inauguração; no gênero narrativo românti- 

co — romance malandro, na série literária brasileira — ro- 1 

mance de "fundação". 

0 mundo sem culpa: romance de "fundação" 

Antônio cândido conclui o seu estudo cora o subtitu 

lo de "o mundo sem culpa", que traduz o modo de ser da socie 

dade representada no livro; 

"Um do* matoie* e^ifoiçou da* ^octedade^, 

atiaveA da 4ua oig.aat^.açao e da* tdeotog.ta^ que a 

yuyittftcam, e piet^upoi a eit^tencta obyetiva e o va 

toi leat de paie* antttettco*, entie 04 quat/i e 

piect^o eAcotkei, e que yitg.n.t{itca ttctto ou tttct- 

to, veidadetio ou fat^o, moiat ou tmoiat, yu^íto ou 

tnyuAto, eyiqueida ou dtietta pottttca e aj^tm poi 

diante. Quanto mai-i iig.ida a sociedade, mai* defi- 

nido cada teimo e maid apeitada a opção, foi íaao 

me^mo de^ienvotvem-^e paiatetamente a-t acomodaçoet 
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de. tÁ.po ca.Auj.siti.c.o. que {La^em. da kLpoci-Í4j.a um 

pLJ^ai da c-ivÁ.J.d§.açao. € uma da* g-SLaade* {Luaçve* da 

J,Lte/Latu/ia AaídiLaa, do lealÁ-Aino de4niiyitlf.i.cadoyL e 

da ana^ij-^e pAÀ.c.oJ.oy.i.c.a e o {Lato de moAí/ia/Lem, cada 

um a teu modo, que 04 /LefLei-ido* pa/ie* 4ao /levesLyiÁ.- 

vej.4, nao e^tanque-i, e que fLoia da A.aai.oriaJ.L^açao 

Á.deoJ.og.j.aa a* an.íÁ.nomi.aA aorivdvem num au/ii.040 ^Lua- 

ao-fLutao." (05 : 8U}, 

O romance, graças a essa mola de reversão," se di- 

verge do superego habitual de nossa novelística, efetua uma 

espécie de desmistificação que o aproxima das formas espontâ- 

neas de vida social, articulando-se com elas de modo mais 

fundo" ( 05: 86). Essa articulação da' o sentido profundo das 

Memórias: "o fato delas não se enquadrarem em nenhuma das ra 

cionalizações ideológicas reinantes na literatura brasileira 

de então: indianismo, nacionalismo, grandeza do sofrimento, 

redenção pela dor, pompa do estilo, etc." ( 05: 86). É aqui 

que elas se instalam como fundação de um gênero literário,co 

mo plano de expressão e de formação de uma sociedade, no pia 

no do conteúdo. 

Se o próprio conteúdo tematizado no livro diz res- 

peito ao assentamento das classes intermediárias — entre a 

nobreza e os escravos — em nossa sociedade, esta "anatomia 

espectral" ganha forma no esqueleto da estrutura da ironia, 

que representa no plano formal a fundação de um paradigma 

para o desenvolvimento da série* literária brasileira, generi_ 

camente situada no campo da sátira ou do humor. 

Conforme vimos anteriormente, para ficarmos só 

nos vértices do triângulo, o caráter de formação pode ser i- 

lustrado com a figura do Vidigal que instaura a "desmistifi- 

cação dos símbolos repressivos", próprios da temática român- 

tica, para ele mesmo ilustrar ironicamente a convergência pa 

ra a desordem. Na figura do Leonardo-Pataca, embora contrari^ 

ando Antônio Cândido, há a teraatização do "nacionalismo"quan 

do o seu percurso narrativo focaliza a "formação" da família 
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enquanto instituição. Na imagem do Leonardo, a sua vida tra- 

gicômica é o contrabalanço da desordem nativa para a instau- 

ração de um novo código jurídico — resultante da articula- 

ção com os outros dois personagens — que sirva como parâme- 

tro de acomodação das classes sociais em formação, feito à 

sua imagem e semelhança, ou seja, ao modo "malandro". 

0 que o livro tem de nacionalismo não é bem um na- 

cionalismo romântico. É o seu caráter de desmistificação de 

uma forma e um conteúdo estereotipados para a inauguração de 

uma nova forma — a ironia —, que representa esse conteúdo 

em seu avesso — a sua verdade. Aqui, texto e extratexto u- 

nem-se através do tema da "fundação". Fundação de uma socie- 

dade, retratada em seu aspecto transitório de "formação" e 

fundação de um gênero literário narrativo dentro do quadro 

do movimento romântico brasileiro, ao fugir dos estereótipos 

formais vigentes e encontrar, na sua forma de expressão, a 

verdadeira realidade da estrutura do conteúdo retratado. For 

ma e conteúdo encontram-se através do mecanismo da ironia e 

esta é o elemento mediador que faz da ficção o seu encontro 

com a realidade — sociedade em "formação" — ao mesmo tempo 

que inaugura um ponto de partida para o encontro de uma nova 

postura literária — romance de fundação. 

Quando João Alexandre Barbosa, prefaciando 0 Guara 

ni, diz que "a utilização da lenda vem apontar para aquela 

introdução do elemento mítico no erudito (o romance românti- 

co de José de Alencar) impondo-lhe um traço, por assim dizer, 

de simbolização literária. Não é só da fundação da nacionali_ 

dade que trata o romance, mas de sua própria fundação enquan 

to gênero literário". (20 : 7). Da mesma forma, quando Antô- 

nio Cândido vê no estilo das Memórias uma ruptura que "o a- 

fasta da linguagem preferida no romance de então, buscando 

umá tonalidade que se tem chamada coloquial" ( 05 : 87) e "o 
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desvinculamento das Memórias era relação à ideologia das cla£ 

ses dominantes do seu tempo", tratando-as como "uma liberta- 

ção, que funciona como se a neutralidade moral correspondesse 

a uma neutralidade social" (05 : 87), está vislumbrando uma 

abertura no romance, na forma e no conteúdo, para as inspira 

ções do ritmo popular social. Ainda, ao dizer que "o cunho 

popular introduz elementos arquetípicos, que traduzem a pre- 

sença do que há de mais universal nas culturas, puxando para 

a lenda e o irreal" e "de outro lado, a percepção do ritmo 

social puxa para a representação de uma sociedade concreta , 

historicamente delimitada que ancora o livro e intensifica o 

seu realismo infuso" (05 :83 ) , está apontando a tensão dia- 

lética entre a "série arquetipica" e a "série sociológica" 

que resulta numa "curiosa alternância de erupções do pitorejs 

co e de reduções a modelos socialmente penetrantes, evitando 

o caráter acessório de anedota, o desmando banal da fantasia 

e a pretensiosa afetação, que comprometem a maior parte da 

ficção brasileira daquele tempo"105:83/84). Ou seja, está 
M * 

firmando no romance uma postura de inovação, onde a "dialeti_ 

ca da ordem e da desordem", que se afirma como estrutura li- 

terária, passa a retratar a própria estrutura social. 

- Tais dados, que incluem ainda a formalização do 

arquétipo do "malandro" na série literária brasileira, confe 

rem, juntamente com a ironia, uma simbolizaçao literária.Es- 

sa simbolização, ao nosso ver, próxima à maneira com que a- 

contece ^0 Guarani, tem a peculiaridade de introduzir, nas 

Memórias, o arquetípico, o folclórico e o popular no erudito 

(serie romanesca literária). Ou, se se quiser, de outra for- 

ma, a simbolização corresponderia à intromissão do erudito 

forma artística da ironia — na representação do popular. Ajs 

sim teríamos a formalização da estrutura da ironia, no plano 

erudito, cujo mecanismo de inversão acaba por popularizar 
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uma forma que resgata a essencialidade de um conteúdo: a ma- 

neira "desorganizada" ou a estrutura da inversão com que é 

plasmada a realidade social. 

Daí ser o romance mais do que o retrato de "forma- 

ção" de uma sociedade mas a "fundação" de um novo gênero li- 

terário, durante a época romântica brasileira, onde o apara- 

to estético da ironia encontra em profundidade o ritmo soci- 

al irônico. Forma e conteúdo, o erudito e o popular, unem-se 

para a inauguração de um ideal estético que terá, a partir 

das Memórias, continuidade em autores e textos essenciais na 

diacronia da narrativa de ficção brasileira. 

Se n'0 Guarani, Alencar introduz a estrutura míti- 

ca no plano erudito e formal do romanesco, Almeida, nas Memó 

rias, faz do erudito — a forma de expressão irônica — o 

mecanismo de popularização da arte. Ainda, através de seu fo 

lhetim, evidencia a estrutura arquetípica e folclórica de 

nossa cultura, ao mesmo tempo em que penetra na essencialida 

de popular de uma sociedade em formação, cuja base de susten 

tação são os firmes/frágeis pilares da estrutura irônica.Tais 

pilares, parece, serviram como base de sustentação para a 

construção posterior da ponte para o desenvolvimento sócio- 

político-cultural do nosso país, que até hoje acusa uma pos- 

tura irônica perante a existência, que Manuel Antônio soube 

tão bem captar, em tempos longínquos, como reflexo de "funda 

ção", ao fundar, ele mesmo, uma estrutura artística. Mas is- 

to é uma outra história, onde a "ironia" não é o reflexo do 

real, dado que é o real deste reflexo... 
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4.2. Intertextualidade 

"6.J. punto de uriÀ.orL deJ. 'ij.g.n.i.jLi.c.a.n.te y. 

e-L *i.g.ni.f.À.c.ado e.4 donde te concentna eJ. míttenj-c 

de -ia. /Lonma poetLea . Cada ve^ que Ae pnoduee ete 

m.ag.À.c.0 eng.nanaj.e, Ae A.evi.ve, Ae vj.vJ.fLi.ca eJ. momen- 

to aano/iat de ta cneaci-on poeti.ca." (DamaAó AtonAO I 

"A h.omotog.j.a Ai.g.ni.f.i.cante/Ai.g.ni.fii.cado po 

de Aen. tomada como fLaton de qaattf.tcaçç.o poettca 

do texto e Aen entendi.da, g.enenj.camente, como uma 

motj.vaççLO entne o a doi.A aApectoA do Aj.g.no, confLon- 

me pnopoA SaaAAune pana defLi.ni.n aA aAAOctaçpeA npo 

anbttnani.aA entne o Atg.ntfLtcante e o Aty.njfLtca- 

do. Com a j.ntnoduçq.o de um outno ponto de vtAta e 

outna tennúnoJj)y.ta com neApetto ao Atg.no, f.ot poAAt 

vet pnectAan o concetto de komolog.ta na j.tng.uagem. 

poettca. A nefLonmutaç.ç.o da teonta AauAAuntana pon 

Hy.etm.Atev contntbuta dectAtvamente neAAe Aenttdo,a 

panttn da Aua conhectda quadntpanttçç.o do Atg.no 

(AubAtancta e fLonma da expneAAÇ-O, AubAtancta e fLon 

ma do conteúdo). A fLunçao Aemtottca vem a Aen nede 

fLtntda como uma untdade de fLonma, conAtttutda peta 

Aottdantedade e pneAAupoAtçao entne a fLonma da ex- 

pneAAg.o (AtnatA AononoA) e a fLonma do conteúdo) con 

cettoA), ua quatA Ae abnem pana aA AuaA neApectt- 

vaA AubAtanctaA." ( 56 ; 160). 

0 que pretendemos e operacionalizar a quadriparti- 

ção do signo efetuada por HJelmslev (33 : 53/64), em um sen- 

tido mais particularizado do que o efetuado pelo grupo de 

Liège (60 : 238/239), justamente para realçar a homologia 
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significante/significado como fator de qualificação poética 

de um texto, a partir da pressuposição de uma certa "motiva- 

ção"entre os dois aspectos do signo, entendendo como signifl^ 

cante o aparato técnico-formal-estilístico do texto,e como 

significado, o conteúdo fictício que, de certo modo, parte 

de um recorte da realidade. Ainda, retomando a citaçao ante- 

rior, a partir da quadripartição, queremos precisar a "fun- 

ção semiótica" como uma unidade de forma, constituída pela 

solidariedade e pressuposição entre a forma de expressão e 

a forma do conteúdo, as quais se abrem para as respectivas 

substâncias. 

Sem querer fazer do modelo hjelmsleviano uma cami- 

sa de força para localizarmos no livro era estudo os quatro 

componentes que estruturam o signo lingüístico, queremos ope 

racionalizar os conceitos de "forma da expressão" e "substân 

cia da expressão" para estabelecer com maior precisão o meca 

nismo de "homologia" dentro de uma obra literária, entre o 

seu significante e o seu significado. E a partir dessa rela- 

ção que acreditamos, também, que se abre um caminho, • pelo 

menos mais direto e solido, para uma relaçao de intertextua— 

lidade. 

Desta maneira, localizamos nas Memórias.como o ele 

mento mais representativo de sua "forma da expressão", o com 

ponente instaurador e catalisador de todo o complexo estilijs 

tico do livro, a figura da ironia. A sua peculiaridade de 

"dizer contradizendo-se", ou o seu mecanismo de "inversão" , 

vai ter como correspondência, na "forma do conteúdo", o jo- 

go de inversão, ou a "dialética da ordem e da desordem", do 

"ser e do parecer", que estabelecem a homologia entre forma 

e substância. 

Por outro lado, se tal homologia evidencia nas Me- 

mórias o seu maior suporte estético-retórico, iremos verifi- 
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car que a mesma homologia estrutura o Lazarlllo de Tormes , 

abrindo um caminho para se estabelecer uma relação entre os 

dois livros — a intertextualidade —, instaurando, assim,en 

tre eles, um diálogo formal. 

Nas palavras de Antonio Cândido, podemos com um 

pouco de esforço, localizar os quatro componentes sígnicos,à 

maneira de Hjelmslev, nas Memórias: 

"í>ode.yLÍ.amo4, e.ritq.o, cLÀ.g.e.A. que a j.nte.g.yiÁ.- 

dade. da* tiemo/lLola e f.e.Lta pe.Á.a 0.440c.Á-aççLO Loíàmio 

e.ritA.e um pÁ.ario voÁ-antaiLo (a /Lop/Le.4e.n.taçç.o do4 co4 

íum.e.4 c 00004 do Rõo I e um pJ.000 íadvog. na maõo/i 

pa/ite. LovoluritaoLo l t/iaço4 4ejn.À.-f.oJ.cJ.o/LÀ.co4, manõ- 

f.e.4tado4 4obA.e.tudo no toon do4 ato4 e. da4 ponòpe- 

00041. Como Ln.g.sLe.dLe.n.te., um A.eali.4mo e.4poatamo e 

ooyiyL4.que.0yio, ma4 ba4eado na 4.nt.U4.çç.o da d4.nam4.oa 

4oo4.aJ. do 81044.1 na pilmolia motade. do 4e.calo 19. C 

nl4to yLe4lde piovavelmente o 4eg.yLedo da 4ua {.onça 

e da 4ua pio^eçoo no tempo. 

Ha tombem, e olaio, e.ventual4 ln{Lluenola4 

eyLudlta4 e tyiaço4 que o apoientam a4 ooyiyLente4 

llteyLayila4 que, naquele momento, {.oimavam oom 04 

tendenola4 peoullayLe4 ao "Romant^mo um de4enko mal4 

oomplloado do que paieoe a quem lei a4 ola44l{.loa- 

ç.çe4 e4quematloa4. foi e4te lado e que ele 4e en- 

tionoa em llnka4 de /Loiça da llteiatuia bia4llelia 

de então, que o e4olaieoem tanto ou mal4 do que a 

Invooaçao de modelo4 e4tiang.elio4 e me4mo um 4ub4~ 

tiato populaie4oo." (05 • 72/73!. 

1 A "associaçao intima entre um plano voluntário ( a 

representação dos costumes e cenas do Rio)" com "um plano tal^ 
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vez na maior parte involuntário (traços semi-folclóricos, ma 

nifestados sobretudo no teor dos atos e das peripécias)" cor 

responde à associação entre a "substância do conteúdo" e a 

"substância da expressão". A primeira é o conteúdo genérico 

do livro — "a representação dos costumes e cenas do Rio".* A 

segunda é constituída pelas modalidaes narrativas virtuais , 

onde o autor começa a romper com os modelos eruditos e busca 

nos "traços semi-folclo'ricos" ura certo "cunho arquetípico " 

para alcançar os "paradigmas subjacentes às narrativas fol- 

clóricas". Enfim, o "substrato popularesco" que se tem como 

"substância" e que passa a ganhar "expressão" na linguagem co 

tidiana. 

"A forma da expressão se constitui da organização 

dos significantes narrativos, que dá a inflexão reto'rica-es- 

tilística particular (idioletal) ao texto, no manejo da tem- 

poralidade do relato (ordem, duração, freqüência dos fatos), 

da causalidade, dos modos de narração (tipos de registro),ar 

ticulações sintáticas das motivações e atributos, representa 

ção do espaço, etcl* ( 56 : 162). Ou seja, todo o aparato têc- 

nico-estilístico apresentado através da figura da ironia,que 

por sua vez ganha o estatuto de suporte fundamental do esti- 

lo e da estrutura do texto, articulada na oposição dos semas 

"verdadeiro/falso", "ser/parecer", através dos quais ela se 

realiza ao acionar o mecanismo de "inversão", 

"A forma do conteúdo vem a ser o relato construído 

(a trama, o sjuzhet dos formalistas) , com o seu regime ..fun- 

cional e actorial, o preenchimento das motivações e atribu- 

* 0 que encontramos no fundo do romance é essa condição de 

ordem sociológica. Manuel Antônio deseja contar de que manei^ 

ra se vivia no Rio popularesco de D, João VIt as famílias mal 
organizadas, os vadios, as procissões, as danças, a policia; 

o mecanismo dos empenhos, influencias, corapadrios, punições, 

que determinavam uma certa forma de convivência e se manife^ 
tavam por certos tipos de comportamento." ( 05 : 218). 
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tos" (56 ; 162). Mais precisamente, seria o mecanismo de "in 

versão" que nasce do estilo irônico e que, agora, como forma, 

passa a recortar o conteúdo. Ainda seria a presença do "rea- 

lismo espontâneo e corriqueiro, mas baseado na intuição da 

dinâmica social", de que fala Antônio cândido. Tal dinamismo 

pode ser formalizado teoricamente na "dialética da ordem e 

da desordem", que é o resultado do jogo de inversão gerado 

pela forma da ironia. Ou, nas palavras mais precisas do crí- 

tico: "a construção, na sociedade descrita pelo livro, de 

uma ordem comunicando-se com uma desordem que a cerca de to- 

dos os lados" (05 :77). 

Analisamos, anteriormente, nas Memórias, a homolo- 

gia entre a forma e o conteúdo trabalhados no texto, a par- 

tir do momento em que o processo irônico — forma da expres- 

são — determina a organização do conteúdo, a inversão da 

ordem em desordem, do verdadeiro em falso, da justiça em li^ 

vre arbítrio, enfim, o processo de "inversão" — forma do 

conteúdo — que organiza o conteúdo. 

Tal homologia possibilitou a inter-relaçâo do tex- 

to com o extratexto, fazendo-nos ver, a partir da ficção,to 

do o processo de contrariedade e de "inversão" subjacente em 

uma sociedade era formação. Retomando, mais uma vez, Antônio 

Cândido, quando o mesmo analisa o sistema de relações dos 

personagens e diz que a "construção, na sociedade descrita 

pelo livro, de uma ordem comunicando-se com uma desordem que 

a cerca de todos os lados" tem " a sua correspondência pro- 

funda, muito mais que documentária, a certos aspectos assunú 

dos pela relação entre a ordem e a desordem na sociedade bra 

sileira da primeira metade do século 19" ( 05 : 77), o mesmo 

está estabelecendo a relação extratextual. Ou seja, é a for- 

ma e o conteúdo do texto que captam a dinâmica do ritmo da 
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realidade — a extratextualidade. 

Terminada a análise das Memórias, pretendemos acio 

nar os conceitos de "forma da expressão" e "forma do conteú- 

do" para instaurar um "diálogo formal" desse livro com o La- 

zarlllo de Tormes. Neste sentido, faremos uma análise rápida 

deste último, restrita á sua organização estrutural, para i- 

lustrar que o diálogo que o mesmo estabelece com as Memórias 

é puramente formal e travado na "linguagem" da ironia. 

0 ponto de partida é a crença na homologia entre 

a "forma da expressão" e a "forma do conteúdo", o eixo bási- 

co que sustenta o critério estético de um texto e que, tam- 

bém, abre o caminho para a relação intertextual. 
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5. Homologia Estrutural: Lazarillo de Tormes e Me- 

mórias de um Sargento de Milícias 

5.1. A Estrutura Narrativa em Lazarillo de Tor- 

mes .(02 ;31/145) . 

5.1.1. Introdução 

"A coAmov4.4ao ca/LnavaJ.e.4ca cia a coA.4ie-ia 

de. t4iariySni4.44ao ent/ie a LdeLa e a ■imag.em ayL-t4.4t4.ca 

da aventa/ia." (Bakdtta! 

Northrop Frye, no capitulo "0 Mythos do Inverno: a 

Ironia e a sátira" ( 30: 219/235) aborda o princípio bási- 

co do mito irônico "como um paródia da estória romanesca: a 

aplicação de formas míticas romanescas a um conteúdo mais 

realístico, que as amolda em direções imprevistas"(30 : 219), 

Estabelece a distinção entre a ironia e a sátira: "a sátira 

é a ironia militante: suas normas morais são ; relativamente 

claras, e aceita critérios de acordo com os quais são medi 

âos o grotesco e o absurdo" .( 30 : 219). Ainda: "a ironia é 

coerente tanto com o completo realismo do conteúdo, como com 

a supressão de qualquer atitude, por parte do autor" .(30:220) 

"Por isso a sátira é ironia estruturalmente próxima ao cômi- 

co: a luta cômica de duas sociedades, uma normal e outra ab- 

surda, reflete-se em seu duplo foco de moralidade e fantasia. 

A ironia com pouca sátira é o resíduo não heróico da tragé- 

dia, centrado num tema de derrota perplexa." ( 30 : 220). 

Entre as seis fases de desenvolvimento formal da 

sátira ou do mito irônico, localiza na segunda fase o roman- 

ce picaresco: 

"A niat4 4tmpte4 da4 f.oyuna4 da 4eg.arida /La 

4e, coyLyie4pondente, da comedta, e a comedtc da f.u- 

g.a, na quat o fienot f.og.e pana uma 40ctedade m.at4 
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adequada, tem tn.an.tf.o/iman. a deJ.e. A coatiapa/iti-da 

tat-iA-Lea detta e o Aonance pi.eaA.etc.0, a h.LttoAÍ.a 

de um veJ.kaco de ex.J.to que, de ReLaa/Ldo, o fiapoto, 

em dÁ.arite, f.a^ a toaÃ.edade convencionai pa/iecen 

tola tem enig-in nenhum padnao. 0 nomance picanetco 

e a {Lo/ima tocLai daquilo com que Dom Quixote te 

aj.utta a uma tatina mait intelectualizada, cuj.a na 

tunezo- pnecita de alg.uma explicação. 

0 tema centnal da teg.unda {iate — 

ou {ate quixotetca — da tatina, pontanto, e o et~ 

tabelecimento de ideiat e y.eneializiçQÇ-A e teoniat 

e dogjnat contia a vida que te tupoe elet expliquem. 

(...) A tatina anti-intelectual pnopnia 

mente dita, contudo, bateia-te na tentação da inçe 

nuidade companativa do peatamento tittematico, e 

nao devenia te/L limttada pon teAjnot ^a pxontot.tatt 

como cetico ou cinico. "( 30 : 225/226). 

Localizado o espaço do romance picaresco dentro da 

evolução da forma satírica, iremos verificar que o Lazarillo 

afasta-se em uma direção diametralmente oposta à sátira para 

adentrar o campo da ironia, no curto espaço em que os dois 

elementos, ao mesmo tempo que se opõem, complementam-se. As- 

sim, devemos ver no Lazarillo uma ironia mais exposta no pia 

no discursivo e menos saliente ou mais escondida nas profun- 

dezas de sua organização estrutural, cumprindo o seu papel : 

a coerência com o realismo do conteúdo. 

É esse o objetivo de nossa análise: deter-nos na 

organização estrutural irônica do livro para estabelecer o 

diálogo formal com as Memórias de um Sargento de Milícias. 

Uma outra visão do desenvolvimento dos gêneros li- 

terários foi desenvolvida por Mikhail Bakhtin a partir do 
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campo do "cômico-sério", que surgiu na literatura da antigíU 

dade clássica e teve enorme importância na evolução do roman 

ce europeu e da prosa literária que gravita em torno do ro- 

mance e se desenvolveu sob sua influência. 

0 autor, primeiramente, apresenta as caracteristi- 

cas gerais dos generos do comico-seno: 

"/J cLe.4pe.Lt0 de toda a 4ua potLcioniLa ex- 

teiLoi, e44e4 g.eaeA.04 e^tçLO coaj.ug.ado4 pon. uma pao^ 

jLuada aetaçâo com o jotcto/ie caA.aavate4CO. Vcatan- 

do de gaau, todo4 ete4 e4tao Lmpaegaado4 de uma 

co4movt4ão caaaavate4ca e4pecL{LLca e atgua4 dete4 

4ao vaaLante4 tLteA.aA.La4 dLA.eta4 do4 geneA04 f.ot- 

ctoa.Lco-caaaavate4co4 OA.aL4. A co4movL4po caaaava- 

te4ca, que peaetA.a totalmente e44e4 geneA.04, detea 

mLna-the4 a4 paA.tLculaALdade4 f.undamentaL4 e coto- 

ca-th.e4 a Lmagem e a palavA.a numa A.etaç.ç.0 e4pecLat 

com a aeatLdade. £ bem veA.dade que em todo4 04 ge- 

neA.04 do comLco—4eA.Lo da tombem um f.OA.te elemento 

A.etÕA.Lco, ma4 e4te muda e44encLalmente no clima da 

alegae A.elatLvLdade da co4movL4ao caA.navale4ca: de 

bLlLtam-4e a 4ua 4eA.Ledade A.etoA.Lca unLlateA.al, a 

A.acLonalLdade, a unLvocLdade e o dogmatL4mo, " (50 : 

92). 

Em seguida, ilustra as três principais particulari_ 

dades dos gêneros do cômico-sério. A primeira é o novo trata 

mento que eles dao a realidade. "A atualidade viva, inclusi- 

ve o dia a dia, é o objeto ou, o que é ainda mais importante, 

o ponto de partida da interpretação, apreciação e formaliza- 

ção da realidade. Pela primeira vez, na literatura antiga, o 

objeto da representação seria (e simultaneamente cômica; e 
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dado sem qualquer distância épica ou trágica, no nível da 

atualidade, na zona do contato imediato e até profundamen- 

te familiar com os contemporâneos vivos e não no passado ab- 

soluto dos mitos e lendas". (50 : 93 ). 

A segunda peculiaridade é inseparável da primeira: 

"Os gêneros do cêmico-sério não se baseiam na lenda nem se 

consagram através dela. Baseiam-se conscientemente na experi 

ência e na fantasia livre''(50 : 93). A terceira peculiarida- 

de é "a pluralidade de estilos e a variedade de vozes de 

todos esses gêneros. Eles renunciam à unidade estilística da 

epopéia, da tragédia, da retórica elevada e da líricaí'(...)"Ca 

racterizam-se pela politonalidade da narração, pela fusão do 

sublime e do vulgar, do sério e do c5micov(...)MConcomitantemen 

te com o discurso de representação, surge o discurso repre- 

sentado. Em alguns gêneros, os discursos bivocais desempenham 

papel principal" ( 50: 93). 

Na ótica do autor há três linhas na evolução do ro 

mance europeu, esquematizadas em três raízes básicas: a épi- 

ca, a retórica e a carnavalesca. É no campo do cômico-sério 

que se encontra o ponto de partida para o desenvolvimento da 

variedade da linha carnavalesca do romance, ou "variedade 

dialógica" onde são determinantes dois gêneros do cômico-sé- 

rio: "o diálogo socrático" e a "sátira raenipéia". 

Depois de discorrer sobre a gênese e as formas do 

diálogo socrático, Bakhtin o caracteriza por livres mésalli- 

ances de idéias e imagens e a "ironia socrática" por um riso 

carnavalesco reduzido. Com relação á menipéia, sistematizada 

em um longo rol de características, iremos realçar os "con- 

trastes agudos e jogos de oxímoros", o "jogo como passagens 

bruscas, o alto e o baixo, ascensões e decadências, aproxima 

ções inesperadas do distante e separado, com toda sorte de 

casamentos desiguais" .(50 : 101). 0 mais importante é que 
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a menipéia funde o conteúdo retratado era uma sólida forma de 

gênero, dotado de "lógica interna", incorporando gêneros co£ 

natos como a "diatribe, o solilóquio e o simpósio. 0 paren- 

tesco entre estes gêneros é determinado pelo seu caráter dia- 

lógico interno e externo no enfoque da vida e do pensamento 

humanos." (50 : 103). 

"A diatribe é um gênero retórico interno dialogado, 

construído habilmente em forma de diálogo com um interlocu 

tor ausente, fato que levou à dialogização do próprio proce£ 

so de discurso e pensamento'.'"0 enfoque dialógico de si mes- 

mo determina o gênero do solilóquio. Trata-se de um diálogo 

consigo mesmo." (50 : 103). 

Dos dados levantados até o momento, queremos dizer 

que o discurso do Lazarillo de Tormes encarna a vertente car 

navalizada do gênero cômico-sério. De um lado destaca-se a 

"ironia socrática", quando o seu narrador, na aparência de 

uma cândida ingenuidade, desfibra as farpas de uma ferina e 

sarcástica ironia; de outro, este mesmo discurso ganha foros 

de "sátira menipéia" ao instaurar um agudo jogo de contrá- 

rios, na atualização de seus termos e era um enfoque dialógi- 

co interno, com base na diatribe e no solilóquio, responsá- 

veis pela sua estruturação. 

Estamos no reino da carnavalização: 

"0 ca/nraval c.ii.ou. toda uma ttag.uag.ejn de 

{Loama* conaaeto-yíenyioatat^ 4Àjnbo ttea.*, eatae gaaa- 

de* e eomptexa.* açoc-d, de mat-ta* e ge^ito^i caanava- 

te^ao^.C^^a ttagaag.em expatme de maaetaa dtvea^tfit 

cada e,pode-yie dt^ea bem a/itteutadai eomo toda tta- 

g.uag.em) ama eo^movt^ao ea/iaavate^ea. una (poaem com 

ptexa!, que tke peaetaa toda* a-í f-oama*. Tat ttn- 

g.uag.em açLo pode te/L t/Ladu^.tda com o meaon. g./iau de 

pteattude e adequaçao pa/ia a ttag.uagem veabat, e-d- 

pectatmeate paia a ttag.uag.em do* coacetío^i ab^tia- 

to4, ao eataato e AUAcetxvet de ceata taaa^po^t- 
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çpo pa/ia a Z-ing.uag.ejn cog.nata, pon canaten concne- 

tamente ^en^onZaZ, da* -imagen* antZ^tZca*, ou *ej,a, 

pana a ZZng.uag.ejn. da ZZZenatuna. t a e**a tnan*po*Z^ 

çao do cannavaZ pana a ZZnguagejn da ZZZenaZuna que 

ahamamo* cannavaZZ^.açao da ZZZenaZuna. "(50 ; 1051. 

A transposição das categorias carnavalescas para a 

literatura, na visão de Bakhtin, contribuiu para a linha,,dia 

lógica" de evolução da prosa artística romanesca. É esseMia 

logismo" ou "polifonia" que queremos evidenciar no Lazarillo, 

Trata-se de um discurso que perde a sua organização univoca 

para carnavalizar-se no dialogismo, uma outra característica 

essencial do romance picaresco, principalmente nos romances 

dos primeiros períodos, diretamente carnavalizados: 

"0 nomance pZcane*c.o neínaíava a vZda 

de* vZada do *eu cun*o comum e, pon a**Zw. dZ^en, Ze 

gZtZmado, de*tnonava a* pe**oa* de toda* a* *ua* 

po*Zçoe* hZenanquZca*, jogava com e**a* po*Zçoe*, 

ena Zjnpnegnado de bnu*ca* mudança*, tnan*fLonmaço e* 

e mZ*tZf-Zcaçoe*, Zntenpnetava todo o mundo nepne- 

*entáveZ no campo do contato fLamZZZan. " (50 : 137). 

No Lazarillo vamo-nos restringir ao enfoque dialo- 

gico do seu discurso, cuja estruturação com base na "diatri- 

be" e no "solilóquio" instauram a "polifonia" e^com esta,uma 

muito bem elaborada organização irônica. Essa organização i- 

rônica nasce no nível discursivo, evolui para o plano dos 

personagens e enraíza-se na estruturação do romance, para 

instaurar uma relaçao homologa entre a forma da expressão e 

a forma do conteúdo. É com base nessa homologia que direcio- 

naremos a nossa analise. 
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Assim, o nosso primeiro trabalho vai deter-se na 

organização das seqüências narrativas para chegarmos à estru- 

tura irônica do livro. Faremos uma breve incursão ao plano 

discursivo para aí deflagrar também um mecanismo de constru- 

ção irônica e deste caminharemos para a estrutura profunda 

da significação. Finalmente, uma comparação entre o Lazarll- 

lo e as Memórias para desvencilhar quaisquer resíduos de prc) 

jeção literária nesta última e afirmar tão somente a existên 

cia de uma homologia estrutural entre os dois livros. 

5.1.2. A Organização das Seqüências Narrativas 

"0 pao e que f-a.^ o eada dj.a. " (Ç- T<o-ial 

A nossa análise parte do trabalho de Edward Lopes, 

Princípios y Funciones En La Novela Picaresca Espanola, prin 

cipalmente na sua introdução teórica e na reprodução da orga 

nização das unidades narrativas era Lazarillo de Tormes ( 12 

: 5/120). 

Ao contrário do que a crítica tradicional afirmava 

a respeito da novela picaresca, ou seja, que não obedece a 

um plano prévio de composição, Lazarillo de Tormes evidencia 

ura princípio de organização intrínseco que refuta tal coloca 

ção. A seqüência episódica do livro estrutura-se a partir dos 

princípios da "viagem" e do "serviço"*num crescendo contínuo 

•Analisando alguns princípios de composição da novela pica- 

resca em geral e do Lazarillo de Tormes, em especial, .._01- 

drich Belic define dois princípios fundamentais. "El Princi- 

pio Del Viaje"— "los pícaros viajan sin césar de un lugar 

para otro y, en médio de sus viajes, se desarrollan sus de£ 

tinos. Imaginar una novela picaresca sin viajes es casi im 
posible"."El Principio Del Servicio" — "el pícaro es un ma- 

zo de rauchos anos". (In: 12 :70/71). 
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que formaliza toda a trajetória do personagem picaro: das o- 

rigens à compreensão da mecância social contra a qual luta 

até decifrá-la. 

Em síntese, os núcleos motivadores das funções que 

propulsionam a narrativa constituem a própria "viagem" do 

protagonista. 0 seu percurso é o da marginalização à integra 

ção social. Para tal, há todo um processo de aprendizagem. 

As adversidades de uma constituição social marginalizadora e 

degradante do ponto de vista material e moral oprimem o per- 

sonagem e, paradoxalmente,preparam-no através da "escola da 

vida" para desvendar-lhe os segredos. Toda agressão é rever- 

tida em astúcia e superação. Esta é a mola propulsora da tra 

jetória de Lazarillo. 

0 livro apresenta-se em sete capítulos. Procurare- 

mos situar rapidamente as situações mais significativas em 

cada um deles para uma posterior organização das unidades 

narrativas. 

TRATADO PRIMEIRO: Cuenta Lazaro su vida y cuyo hi- 

jo fue'. 

Narra a infancia do protagonista e o seu "serviço" 

com o cego. Lazarillo aprende algumas verdades e princípios 

importantíssimos para sua carreira: o destino do pai e do pa 

drastro ensina que roubar é muito perigoso; com o cego — IjL 

ção ininterrupta — aprende que os homens são egoístas e sem 

compaixão; nesta luta, o moço aprende a manejar com uma per- 

feição sempre maior a arma que usa o próprio cego: a astúcia. 

0 processo de aprendizagem é concluído com uma vin 

gança, a superação: vencendo ao astuto cego não há mais nada 

que aprender. 0 momento da separação não é casual; o cego já 

cumpriu seu papel na educação picaresca do moço que lhe ven- 

ce de maneira não menos cruel do que foram os seus ensinamen 

tos. 
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Esse primeiro capitulo ganha a dimensão de primei- 

ra unidade narrativa pela sua constituição estrutural: nao 

conta tudo o que se passou com o cego, senão episódios sele- 

cionados, exemplos da astúcia do cego. 

Ha uma organização, um esforço de composição .(não 

se trata de agrupamento arbitrário de sucessos). Os dois gol 

pes contra a pedra formam uma espécie de marco da vida de La 

zaro com o cego. Com o golpe de Lázaro contra o touro de pe- 

dra começa o aprendizado. Com o salto do cego se encerra. Há 

uma relação de gradação: o primeiro golpe serviu para des- 

pertar Lázaro "de la simpleza en que, como nino dormido, es- 

taba"; com o segundo, vencendo o cego,supera-o em astúcia. 

TRATADO SEGUNDO: Como Lazaro se asento con un clé- 

rigo, y de Ias cosas que con él 

pasó. 

0 segundo capitulo forma a segunda unidade narrati^ 

va (Lázaro a serviço de um padre) e confirma por repetição 

o que ele viveu no primeiro: a avareza e o egoísmo não foram 

uma qualidade pessoal e casual do cego, mas são próprios do 

gênero humano. 0 padre é para o menino pior que o cego, para 

enganá-lo é mais difícil; é necessário uma maior engenhosida 

de. A lição continua num plano superior. Não é possível tro- 

car a ordem dos dois capítulos- o egoísmo do padre sublinha- 

do pela hipocrisia forma uma gradação. É muito mais traba- 

lhoso, agora, conseguir alimentos e, novamente com um golpe 

na cabeça termina a relação do clérigo com Lazarillo. Todos 

os fatos descritos neste capítulo apresentam-se menos veros- 

símeis em relação ao anterior. Há uma intensificação do com- 

portamento hipócrita do padre que impossibilita a Lázaro o 

acesso aos alimentos armazenados. Obrigando Lázaro a roubar, 

o avaro padre desfere um violento golpe na cabeça do moço,de 

pois, cuida dos ferimentos e o expulsa. 0 conteúdo apresenta 
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do esta relacionado a uma forma estrutural que da a este ca- 

pítulo a função de intensificar a seqüência narrativa ante 

nor. 

TRATADO TERCEIRO: De como Lazaro se asento con un 

escudero, y de lo que le aconte- 

ció con él. 

Correspondente a terceira unidade narrativa, este 

capítulo mostra Lázaro a serviço de um fidalgo. A "escola da 

vida" passa para um outro plano: o escudeiro faminto ensina 

a Lázaro, com o seu próprio caso, que a honra é uma coisa pu 

ramente exterior e desprezível, vaidade das vaidades. Outra 

lição importante: uma coisa é a realidade e outra, a aparên- 

cia. Este capítulo é fundamental na medida em que espelha o 

mecanismo constitutivo da estrutura social que vai confirmar- 

se no final do livro: o jogo entre o ser e o parecer. A rea- 

lidade mascara-se numa falsa aparência enquanto esconde a hi- 

pocrisia de sua constituição. 

TRATADO QUARTO: Como Lazaro se asento con un frai- 

le de la Merced, y de lo que le 

acaeció con él. 

Não adquire o estatuto de unidade narrativa. Narra 

as andanças de um frade mais voltado para o mundo exterior 
/ 

dos conventos, sugerindo um comportamento comprometedor. 

TRATADO QUINTO: Como Lazaro se asento con un bulde 

ro, y de Ias cosas que con él pasó. 

Forma a quarta unidade narrativa. Confirma a lição 

sobre a realidadee a aparência. Se no capítulo do fidalgo a 

aparente opulência ocultava a miséria, o engano engenhoso do 

buleiro ensina a Lázaro que sobre a aparência é possível cons 
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truir uma vida folgada, algo positivo dentro das regras da- 

quela estrutura social. É o caminho para a ascensão social 

que se concretizará na próxima unidade narrativa.. 

TRATADO SEXTO: Como Lazaro se asento con un capei- 

lán y lo que con él pasó. 

Juntamente com o sétimo capitulo vai formar a quin 

ta unidade estrutural: a ascensão social. Entregando água 

pela cidade a serviço do capelão, Lázaro consegue o primeiro 

espaço na luta por um trabalho remunerado. A sociedade come- 

ça a abrir-lhe as portas. 

TRATADO SÉTIMO: Como Lazaro se asentó con un algua 

cil y de lo que le acaeció con él. 

Primeiramente a serviço de um senhor da justiça,de 

pois, como apregoador de vinhos e, finalmente, amparado por 

um arcebispo, adquire estabilidade social e casa-se. Cumpriu- 

se a trajetória do pícaro, a lição está completa: é acolhido 

pela sociedade porque aprendeu o seu código; agora, manipula 

as suas regras — na aparência de um matrimônio honrado dis 

simula a realidade de sua desonra. 

Os sete capítulos do livro condensam cinco unida- 

des narrativas. Os dois primeiros são complementares, estab£ 

lecem uma relação de emparelhamento. Ligados pelo problema 

da fome, e portanto, da materialidade, apresentam lições de 

astúcia para uma necessidade de superação desses problemas . 

0 aprendizado revela o caráter da sociedade: mesquinha, ava- 

ra e hipócrita. 0 capítulo terceiro (do fidalgo) e o quinto 

.(do buleiro) formam outra parelha. A lição sobre a aparência 

e a realidade necessita de uma confirmação (como antes a li- 

ção sobre o egoísmo) para que Lázaro se convença da sua vali^ 

dade. 0 que está em jogo é o aspecto espiritual, o problema 

da honra que se mescla nos níveis do ser e do parecer. Con- 
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tra a aparência que cobre uma realidade negativa -(a miséria) 

mostra que a aparência permite construir também coisas posi- 

tivas (dentro do código social vigente), que é o mecanismo 

de ascensão social. 

Esta parelha de unidades narrativas ilustra um per 

curso do mais sensível ao mais complexo; pela própria idade 

do protagonista* as lições com o cego e com o cura de Ilaque 

da estão fundadas sobre a necessidade física (a fome), en- 

quanto que a lição do fidalgo e do comissário, sobre a honra 

e a aparência,é mais abstrata, espiritual. Ha uma gradação 

psicológica; as duas primeiras unidades levam Lázaro a uma a 

titude negativa ou passiva: ensinam-lhe o que tem que evitar 

(o roubo) e o que tem que aceitar como tal, o egoísmo dos ho 

mens. já a segunda parelha de unidades leva Lázaro a uma ati 

tude ativa: é preciso imitar o buleiro; sobre a aparência é 

preciso construir uma vida de bem-estar. 

A quinta unidade narrativa .(a ascensão social) é 

composta pelos capítulos sexto e sétimo. 0 protagonista apro 

veita-se de todas as lições recebidas anteriormente e conse- 

gue a estabilidade social. Num crescendo contínuo ele vai 

abarcando as oportunidades oferecidas até conseguir ofício 

real; aplica o jogo da aparência (honra) para dissimular a 

realidade (desonra). 

Enquanto as duas primeiras parelhas narrativas rao£ 

tram o código social, a última é a concretização das regras 

do jogo. Naquelas estão contidos os ensinamentos, nesta o 

processo de aprendizagem se encerra com os ensinamentos colo 

cados era prática. Em síntese, cada unidade narrativa ilustra 

uma determinada aprendizagem, como ela se inicia, como ela 

se processa. Depois, num segundo agrupamento, essas unidades 

associam-se em parelhas — do mais simples ao mais complexo 

— (primeira e segunda, terceira e quarta). Finalmente, um 

terceiro agrupamento se realiza: as quatro primeiras unida- 

des representam os ensinamentos, a última, a concretização 
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destes. 

Podemos ilustrar o encadeamento da narrativa em 

três etapas: 

Na primeira etapa, cada unidade encerra uma apren 

dizagem particular. 

lg unidade X capítulo um) 

- a vida a serviço do cego 

- aprendizagem: a astúcia 

28 unidade .(capítulo dois) 

- aventuras com o cura de Maqueda 

- aprendizagem: a sociedade se revela egoísta e 

hipócrita 

38 unidade(capítulo três) 

- serve ao fidalgo faminto 

- aprendizagem: a aparência substituindo a rea- 

lidade 

4® unidade (capítulo cinco) 

- serve ao buleiro 

- aprendizagem: a aparência utilizada para 

impor socialmente 

se 

58 unidade (capítulos seis e sete) 

- trabalha como aguadelro para o capelão 

- como ajudante do comissário de justiça 

- adquire ofício real e casa-se 

- aprendizagem: para se conseguir a ascensão so 

ciai é necessário trocar a rea- 

lidade pela aparência 

Segunda etapa: as unidades relacionadas formando 

parelhas: 
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l8 parelha: 

✓ * 
l8 unidade - astúcía 

28 unidade - egoismo 

aprendizagem: constata que a socie 
1 r * 
' dade e hipócrita; tem que agir com 

astúcia para sobreviver 

28 parelha: 

38 unidade - aparência pela 

realidade .(ne- 

gativa: fome e 

miséria) 

48 unidade - aparência pela 

realidade (po- 

sitiva: lucra- 

tiva) 

aprendizagem: a sociedade 

se mostra pela aparência, 

a realidade é falseada 

l 

58 unidade - a ascensão so- 

cial 

a aprendizagem adquirida 

anteriormente é colocada 

era prática: no íntimo a 

sociedade esconde o seu 

ser e se desvela pelo pa 

recer (falsidade) 

Terceira etapa: as duas primeiras parelhas mostram o codi- 

go social, a última, a concretização de 

suas regras: 

1 - 

l8 parelha 

28 parelha 
^ o código social (ensinamentos) 

2 - 

a ultima unidade 

.(conclusiva) 

interação das regras sociais: tro 

ca-se a realidade pela aparêticia 

(o nível do ser pelo nível do pa- 

recer) 
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O desmembramento das unidades narrativas e o traba 

lho de organização processado (primeiramente em parelhas^os 

trando a relação entre elas; e depois, em duas partes distin 

tas: o conjunto das duas parelhas formando os ensinamentos 

e a parte final, a conclusão, os ensinamentos colocados em 

prática) mostram claramente uma organização lógica caracte- 

rística da novela picaresca. A existência do pícaro se defi- 

ne por dois marcos temporais bem estabelecidos: seu nascimen- 

to e seu casamento; ao casar apazigua-se sua fome crônica e 

resolve-se a situação de bem estar material a que sempre 

quis ascender; cessa o motivo principal que o havia arrasta- 

do à picardia. 0 projeto de vida de Lázaro nos desvela um 

sentido profundamente crítico da existência social do homem 

que se sente excluído do organismo social. 0 seu objetivo se 

realiza plenamente ao ser admitido na "sociedade normal"; pa 

ra tal, duas etapas são necessárias: a primeira, constituída 

pelos ensinamentos onde a fome atua como um problema situaci_ 

onal; a segunda, a ascensão social, quando casa-se e passa a 

manter as aparências como seus amos. Estrategicamente seu 

problema está resolvido, já que sua meta consistia em "arri- 

marse a los buenos". 

5.1.3. A Trajetória do Protagonista 

A personagem picaresca caracteriza-se pelo aprendi^ 

zado; imerso em um processo, a escola da vida, ela está em 

constante mutação, pois incorpora os ensinamentos e os trans 

fere para situações posteriores. Desse modo, Lazarillo evo- 

lui como personagem do ser para um personagem do parecer e 

iguala-se aos outros membros da sociedade, que não passam de 

pícaros disfarçados em honestos cidadãos. Essa evolução não 

implica em uma troca de personalidade: troca-se a condição e 
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conomica que e protegida por uma falsa aparência de probida- 

de . 

0 código social formaliza a competência do persona 

gem (são os ensinamentos adquiridos pelo protagonista em 

suas andanças — ls e 2® parelhas). Quando assegura a quali- 

dade de ocupante de um "ofício real" — o móvel mais podero- 

so da sua atuação pelo bem-estar material — processa-se a 

performance, o desempenho das regras sociais. Tudo é coorde- 

nado pelos dois princípios intrínsecos da narrativa picares- 

ca: o "princípio da viagem" que tem como valor o itinerário 

vital para a busca dos meios de subsistência econômica; e o 

"princípio do serviço" que exerce a função de prepará-lo pa- 

ra a ascensão social. A partir daí chega-se ao tema central 

de Lazarillo de Tormes: a conquista do bem-estar econômico a 

custa da perda de sua honra e de sua salvação espiritual. 

5.1.4. A Tensão Dialética: Protagonista/Sociedade 

De acordo com os dois princípios já enunciados .(da 

"viagem" e do "serviço") o pícaro viaja e troca incessante- 

mente de amos; é o único personagem que atravessa toda a no- 

vela. Os demais personagens aparecem e desaparecem com a mu- 

tação dos espaços e dos episódios. Funcionando como persona- 

gens típicas, pois representam segmentos da sociedade, tais 

personagens constituem um grupo que atua numa posição oposta 

à do pícaro até o momento da sua integração. Esta disposição 

instaura uma relação dialética entre o protagonista e os per 

sonagens típicos, em cuja tensão atuam os reflexos dos segun 

dos sobre o primeiro. Tal organização formal reitera-se em 

nível de conteúdo: há um dinamismo dialético entre a "virtu 

de" .("saber los hombres subir siendo bajos") e o "vício"("de 

unesp 

ATA awatI 

11 12 13 14 15 16 17 



325 

jarse bajar siendo altos"), as forças antitéticas que temati_ 

zam o romance. 
~ 

Assim como a tensão dialética entre os personagens 

vai-se distendendo a medida em que o pícaro vai absorvendo 

os ensinamentos processados, o outro Jogo antitético — en- 

tre o vício e a virtude — vai-se invertendo até a reversão 

total dos valores: o que é valor passa a não-valor, o que é 

virtude passa a ser vício, e vice-versa. Este é o grande a- 

prendizado do pícaro: o mecanismo de inversão dos valores con 

os quais a sociedade estrutura-se. 

Ja no prologo do livro o autor nos revela: 

"í/ pon. que co/i^-idc^en lot que heA-edasLon no- 

bJ.e* e^tadoA euan poeo Ae J-e* debe, pue* Foiíuaa 

{-ue con elJ.O'} panc-ial, y cuánto ma* bLcdenon iot 

que, AÁ.endod.e-í cont/ian^a, con f.uen.^.a y. mana neman- 

do AalFenon a buen puento". (02 ; 35)* 

Três situações importantes sao definidas: l5 — a 

fortuna mostra-se contrária aos que não herdaram um estado 

nobre; 28 - ao vencer os obstáculos interpostos em seu cami- 

nho, o pobre demonstra mais valor do que o rico; 38 — que 

os meios para uma ascensão social consistem em ter "fuerza y 

mana". Tais colocações implicam numa divisão da sociedade em 

duas classes distintas: a dominante e a dominada. A oposição 

inicial do personagem pícaro em relação aos personagens típi^ 

cos, com os quais contracena, vai desfazendo-se gradativamen 

te à medida em que ele absorve os valores da classe dominan- 

te em detrimento dos seus, que se revelam contraditórios. Es; 

ta estruturação se aproxima muito daquela da sociedade histó 

rica espanhola do início do século XVI. 0 trânsito da socie- 

dade medieval para a moderna coincide com o aparecimento do 

comportamento individualista — característico de Lázaro — 
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que acabará minando os fundamentos da sociedade medieval. A 

estrutura estática de quadros fixos dará lugar a uma socieda 

de dinâmica, com quadros abertos, com as camadas mais baixas 
* 

da população: a burguesia. Esta individualidade e representa 

tiva da classe dominada, que para alçar o estame da classe 

dominante — a burguesia emergente — necessita passar por 

um projeto de picardia. 0 processo implica na dilaceração eis 

ta individualidade, principalmente nos seus valores morais e 

espirituais — única maneira para superar a precária situa- 

ção material a que a grande classe marginalizada estava con- 

denada. 

Retomando a disposição das unidades narrativas que 

já esboçamos anteriormente, podemos, agora, explicitar a or- 

ganização lógica da causalidade narrativa, para, no final,v£ 

rificarmos se há uma relação com a estrutura da sociedade es 

panhola da época. 

Há um projeto de construção do itinerário do perso 

nagem pícaro que parte do seu meio social e integra-se, no 

final, à condição burguesa. 0 trajeto que implica na ascen- 

são social é o mesmo que vai da condição de pobreza à de re- 

lativamente abastado; da virtude ao vício e da ingenuidade 

à picardia. 

Enquanto a primeira unidade — como guia de cego— 

representa as dificuldades materiais (fome) da classe domina 

da, servo e amo estão na mesma condição social; o aprendiza- 

do é a artimanha, a astúcia, Na segunda unidade — criado do 
9 

cura de Maqueda —, a igreja, instituição significativa na 

estratificação social, como representante da classe dominan- 

te demonstra os vícios (avareza e hipocrisia) que falsamente 

combate. Na terceira unidade — criado do escudeiro — com- 

pleta-se o painel social com a nobreza representada. Aqui, o 

pícaro conhece o jogo de inversão entre aparência e realida- 
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narrativa quando se realiza a aproximação servo/amo através 

do diálogo: há a abertura para a comunicação. 

As três unidades descritas constituem uma etapa 

que procura qualificar a sociedade, e dentro desta, a parti^ 

cipação do personagem principal é mínima. É uma amostragem 

social que vai propiciar ao mesmo a informação e,em um as- 

pecto ascendente, como conseqüência dos conhecimentos acumu- 

lados,© ingresso na sociedade começa a surgir quando se instaura 

a comunicação. 

Na parte seguinte da narrativa, composta pelas du- 

as últimas unidades, ao contrário da primeira, os amos inten 

sificam a amostragem social, mas com a diferença de que o 

protagonista vai adquirindo um espaço de atuação. Assim, na 

quarta unidade — serve ao buleiro —, a igreja é novamente 

representada, mas cora o jogo da aparência e realidade coloca 

do em prática, como comércio, simonia. Na última unidade a 

gradaçâo intensifica: trabalha como aguadeiro para o capelao 

(primeira oportunidade de um trabalho remunerado), como aju- 

dante do comissário de justiça, adquire ofício real e casa- 

se; agora o protagonista faz parte da classe dominante (tem 

ofício) e incorpora as regras sociais: na aparência de uma 

situação honrosa esconde a realidade de sua desonra (casamen 

to) . 

As duas partes da narrativa se revelam distintas , 

pois enquanto a primeira é mais estática, esboça o panorama 

social da época, o personagem principal formaliza o nivel do 

SER: adquire os conhecimentos relativos do seu mundo social. 

Na segunda, mais dinâmica, inicia um processo ascendente de 

atuaçao social , formaliza o nivel do FAz^ER: atualiza as re- 

gras desta sociedade. Utilizando os termos da lingüística, te^ 

ríamos na primeira etapa a apresentação do código social(coa 

petencia), e no segundo, a realizaçao deste em termos de a— 

tuação coraportamental (performance). A passagem entre um es- 
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tado e outro da-se na terceira unidade quando as classes do- 

minante e dominada aproximam-se através do diálogo, da comun 

nicação. 

Além de ser o ponto crucial da estrutura narrativa 

por incluir uma situação de comunicação, o relacionamento en 

tre Lazarillo e o escudeiro, na unidade terceira, ganha uma 

dimensão mais profunda na significação geral da obra. Apesar 

desta aproximação entre os dois há uma diferença básica em 

seus conteúdos históricos: Lázaro está construindo seu futu- 

ro, pretende um estado sócio-econômico seguro; seu amo procu 

ra manter uma condição perdida, um passado em um tempo pre- 

sente. Lázaro está no meio de seu caminho: a miséria do pas- 

sado e a relativa situação de segurança do futuro; o escudei_ 

ro percorre um caminho inverso: de um passado de grandeza pa 

ra um presente de absoluta indigência. 

Neste ponto tocamos profundamente o problema da 

identidade entre a sociedade ficcional que é plasmada à ima- 

gem e semelhança da sociedade histórica da Espanha seiscen- 

tista. Ora, como já demonstramos, se a trajetória de Laza- 

rillo é uma retilínea, o caminho mais curto entre dois pon- 

tos cujas extremidades colocam a ingenuidade e a pobreza que 

marcaram seu nascimento, e do outro lado, a picardia e a re- 

lativa folga com seu casamento, o seu percurso é a travessia 

da classe dominada para a classe dominante. Lázaro encarna 

a problemática da burguesia emergente, suas dificuldades e 

uma das maneiras de sua consolidação. De outro modo, o escu- 

deiro representa a nobreza decadente; seu anacronismo dá lu- 

gar à classe burguesa em formação. 

Não é coincidentemente que estes dois personagens 

caminham num sentido inverso: Lázaro, de um passado para o 

futuro, e o escudeiro, do presente para o passado histórico. 

No momento do encontro dos dois, com a instauração do proces 
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so comunicativo, a nobreza (o fidalgo) denuncia o seu anacro 

nisrao na reversão da "aparência" pela "realidade"; a realida 

de que se vai concretizar, a formação da burguesia encarnada 

por Lázaro, parte justamente desta reversão: o homem honrado 

neste mundo de valores degradados da sociedade moderna está 

condenado à mais absoluta miséria material, enquanto a re- 

cíproca, ao homem desonrado a sociedade reserva uma melhor 

acolhida e uma segura situação social. 

Do que foi exposto depreendemos dois fatos impor- 

tantes: há uma relação do conteúdo ficcional com o conteúdo 

histórico do século XVI; a chave estrutural do livro é um 

jogo de inversões que inter-relaciona a classe dominante e a 

classe dominada, ficando implícito o mecanismo de formação 

da classe burguesa. É através deste binarismo, desta estrutu 

ra de reversões que se vai encontrar o apoio da construção 

formal do romance e a maneira como ele se identifica com a 

estrutura social histórica da época. 

Esta relação de identidade é bem marcada nas pala 

vras da professora Letizia Zini Antunes: 

"A tob/ie. a percebe do romance, izc. 

J-Lsita. bu.ig.ue.4 tem. como ponto de panttda ob/itg.atonto 

o pequeno texto do La^.cfittJ.o, e^cntto pnovaveimen-' 

te em 1525 e pubttcado anonimamente em 1554, ^t- 

muttaneamente na* ctdade^ de Bu.yig.oj, Atcata de He- 

nane^i e Anven^a. Seu neatt^mo con-it^te em lep/ie^en 

tan poettcamente, atiave* da {itg.una de La^ano de 

Toime*, o pitmetno ptcano, a citte que afieta a 40- 

ctedade empandota do ^ecuBo XVi. 0 auton, pon meio 

da iing.uag.em inonica e da panodia Autii do* noman- 

ce-t de cavaiania em moda na época, capta a^i {Loiçat 

ytociaiyi em movimento na La panda, que ettao aceie- 
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/tando a de^apAe.g.açao da -toc-íe-dade jícudaZ, 4em cx-i 

ai, poA.e.m,a^ coadlçoe.^ paia o ju.ig.iine.nio de. uma 

nova aLv Á.-iÍ£.açao. Ne^te mentido, a eoa^itarite êav e.i 

tao do* va-ioie* domiriaate^ tiadLci.on.ai.yi e o bLna- 

iL^imo LLag.[iLyitLco -iao etemento/i eyitLLL-itLcoyi e com 

po/iLtivoyi e^yiencLaLyi: ■iLmbotigam uma AocLedade em 

decadência, onde o-i vatoie-i e c-d letaçoe* tiadicio 

nact ainda dominam, ma-í apietentam um caiaiei ambi_ 

g.uo, um mentido contiadito lio. O mundo ofLiciai da 

época, a nobie^a e o cieio, e -dea-d vaioie* -iao ata 

cadoA, denunciado* a paitii da ótica de um nana- 

doi autobiog.iaf.ico, Lacaio de Toime*, homem de con 

diçao *ociai baixa, que iuta peta *obievivencia. " 

l Oi:75/761. 

Neste momento, quando se compara ficção e um dado 

período histórico real, é necessário estabelecer os parâme- 

tros, os elementos mediadores e instauradores da comparação. 

Antônio Cândido ensina que "não é a representação dos dados 

concretos particulares que produz, na ficção, o senso da rea 

lidade; mas sim a sugestão de uma certa generalidade, que 

olha para os dois lados e dá consistência tanto aos dados 

particulares do real quanto aos dados particulares■do mundo 

fictício". (05 : 82). 0 princípio mediador que relaciona as 

duas séries, a real e a fictícia, traduz-se num jogo binário 

onde se opõem: "aparência" e "realidade", o personagem píca- 

ro e os personagens representativos da sociedade, burguesiae 

nobreza, etc. Este princípio,sendo a base de organização do 

livro,vai ser o elo de ligaçao entre as duas series compara- 

das . 
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5.1.5. A Estruturação Binaria 

A estruturação binaria que fornaliza a composição 

do livro pode ser demarcada, grosso modo, em três níveis di- 

ferentes: no nível estilístico (discursivo), na estruturação 

dos personagens e na teraatização geral da obra que implica 

no jogo de inversões. 

Na linguagem e no estilo e constante a inversão 

dos valores, a contradição eo jogo de palavras com signixiec. 

dos contrários. Neste nível, a estruturação binaria mostra- 

se mais evidente, pois além de manifestar-se na superxicic.xi_ 

tíade do tratamento lingüístico, a sua ocorrência é tão cons- 

tante que o leitor já a identifica como elaboração estilisti 

O d • 

Para ficarmos so com alguns exemplos, transcreve- 

mos o pequeno inventário efetuado pela Professor Letizia Zi- 

ni Antunes, suficiente para mostrar o jogo binario: 

". . . mata/i c ma-Ldíta {.orna com que o maldcío ceg.o 

me. matava'; 'aquele doce e ajnaig.o 4.01*0 '; 'Quem ha 

via de pensai em tanta maldade num napa^. tao peque 

no'' I oò^eiva-sie aqui a Invenção do mito do 4.0 vem 

heiol piecoce); 'Ca4tlg.ue-o, ca*tlg.ue-o que Üeu* 

lho ha de pa^a*. ' lInvenção dc^ noima* do amo* 

cilvjtão i; 'foique vendo o Senho* que eu tia^la pe* 

manentemente a mo*te aanada em ccma de mim, j-ulpo 

que £.ol com p*a^e* que o-í matou pa*a me da* a vcaa* 

Como ^e ve, a lnve*4ao do* valo*e4, a cont*adlçao, 

a mudança em cunto no *eal encont*am plena expie/i- 

yiao na llng.ua§.em e no e/iillo. 

Multo yilg.nlf.lcatlva no meyimo mentido e 

tombem a fLala do eyicudel*o Aob*e a/i {Lunçoeyi que e- 

le ainda pode*la desempenha* na sociedade da época 
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como esnpA.e.g.ado de um 'Aendor^ g./Laudo ': 

'— ... fie/imo quando um homem, te aj-u^ta 

com um yienko/i g.naudo também pa^^a aece^yitdade*. fo/i 

ventuna nao teiet eu j.etto pana ^envtn e contantan 

um cíe^^e-í? Ah., que /ic eu o enconina^-ie, tenho cen- 

tena de que the tn^pinava tog.o confLtança e havtc 

de -Lhe p/ie^tan g./Lande-i ■óenvtçoA, ponque yiabc.nnc 

menttn-the tao bem como outno quatq.ue/i, e ag./iadan- 

the a* mtt manavttha*. tíavta de ntn mutto com c-á 

^uat g.naçasi e habtto^, atnda que nao vate-i^em nada. 

Aunca the dtnta cot^a que o de*§-0Ata-t^e, mamo 

que {i.o44e pana 4eu bemu. Senta munto dttt^.ente na 

4ua pne/iença, em patavna* e actoA. A'co me ca mctan 

pon nao fLa^en bem aqutto que ete nao vnAAe. . . Dtn- 

the-ta bem do que ete achaAAe bem, e, peto contnc- 

nto, havta tíe Aen mattc-coAO, tnoctAta, dtnta mat 

doA de caAa e doA de {Lona, btAbtthotanta e pnocuna 

nta Aaben da vtda atheta pana the contan tudo, e 

muttaA outnaA vtntudeA deAte t-ae-S > ho^e em 

ana Ae uAam no a patactoA e aqnaaam ao a aenhoneA. S 

nao quenem ten de pontaA adentno peAAoaA vtntuoaoa; 

peto contnanto, abonnecem-naA, deApne^.ami-naA e cha 

mam-theA totaA, e dt§.em que nao Aao çqente com quem 

Ae poAAa vtven nem em quem Ae poAAa conttan. £ oa- 

Atm oa aAtutoA pnocedem com eteA ho^e em dta, con- 

f-onsae dtAAe, como eu pnocedenta no Aeu tug.an; maA 

nao quen a m.A.nha Aonte que eu tope com um". 

'UeAta fionma tamentava o meu amo a Aua 

{Lontuna advenAa, dando-me netaçao de Aua vtntuoao 

peAAoa. '. I O** : 76 ) 

IJao e necessário destacar que a constância . destç 

jogo é responsável pelo "tom irônico" que percorre o livro 
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do inicio ao fim. Para comentarmos so o ultimo exemplo,vemos 

aí a figura da ironia cristalizada em sua configuração for- 

mal: "0 processo de expressão 'per contrarium', a figura da 

retórica que consiste atribuir às palavras sentido oposto ao 

que normalmente exprimem." ( 77: 3). 

E a professora comenta ainda a fala do escudeiro , 

associando-a ao contexto histórico: 

"A fie.■La do e.yicude.Á./LO e do paia 

■i-ii-i^mo yioa-iaJ. que. envo-Lve amp-Lo* sietoie^i ■ioc-iad^ 

na época, em con^eqUencda da* paiticu-Laie^i condd- 

çpe^í em que ocone a d-i^^oL.uçao da oi^and^açao /Leu 

da-L. Ac Expanda o paia^L-td^mo pode-yie ■iL.ntetÁ.g.ai na 

ex-piesi^ao '^eivLi a um amo', que toma o tug.ai ae 

' exeicei um o/íteto' e que, no La^.ait-L-Lo ae Toime*, 

■te apttea tanto a Lacaio como ao e/iCudeÀ-io. A pa-ó- 

yiag.em de uma g.iande paite da poputaçao attva paia 

o yieio/i nao pioauttvo ^e deu, paia f. Vt-Lai, em con 

■ieqliencta de 'um c-Ltma economtco em que o iteo po- 

dta f.act-Lm.ente hei g,eneioho e o pobie t^nda math 

A.nteiehhe em vtvei ao acaho do que lecebei um hata 

ito pouco ehttmutante {.lente aoh pieçoh e ah piomeh 

hah de aventuia. " (04 ; 76/. 

Um estudo um pouco mais detalhado do nivel discur- 

sivo encontra-se no tabalho de Antonio Alcir Bernardez Peco- 

ra (15 : 59/71), onde ele analisa os primeiros parágrafos do 

livro e sistematiza o modo de estruturação do seu discurso.A 

análise concentra-se era três segmentos do texto, que reprodu 

zirernos, juntamente com o resumo das idéias principais do exa. 

me elaborado pelo crítico. 

1. "Pois saiba vossa mercê, antes de mais nada,que 
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me chamam Lazaro de Tormes, que sou filho de T£ 

mé González e de Antona Perez, naturais da pro- 

víncia de Salamanca, aldeia de Tejares." 

0 autor destaca os pronomes pessoais, onde o empre 

go de "vossa mercê" constitui-se como a definição por parte 

do sujeito do texto da posição de seu interlocutor em rela- 

ção a ele: marca uma forma particular de envolvimento do lei_ 

tor no texto. 0 uso de tal pronome — posição social seme- 

lhante ao sujeito — engendra um caráter coloquial que tende 

a mascarar o aspecto de elaboração do texto, construindo um 

efeito de sentido caracterizado pela proximidade dos interl£ 

cutores, bem como por uma certa informalidade do texto. Em 

outras palavras, o texto estrutura-se a partir de uma "debre 

agem enunciativa" ou como "enunciaçao enunciada" através dos 

índices explícitos da intersubjetividade. 

Um segundo emprego e o uso de um "relator" — ter- 

mo de ligação entre processos — no início de um parágrafo 

inicial, onde inexiste o processo antecedente que justifica- 

ria ordinariamente tal emprego. Além da função básica de es- 

tabelecimento de contato, o relator confere ao texto um cer- 

to valor explicativo, exemplar, extremamente freqüente nas 

posições iniciais entre períodos, parágrafos e mesmo capítu- 

los. Devemos acrescentar aqui que esse caráter exemplar é um 

primeiro índice de um discurso complexo, muito bem elaborado 

— portanto, que contrasta com a situação inicial de ingenui- 

dade do personagem-narrador, era termos fabulares —, quase 

que uma depuração de vozes sociais, geratrizes de um tom pa- 

rodístico e polifõnico com que o texto vai carnavalizar-se. 

Quanto a utilização dos nomes proprios, o autor i- 

dentifica nos nomes dos pais a periferia miserável que pro- 
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liferava na Espanha da época. Quanto ao protagonista, estab£ 

lece uma associaçao com o Lazaro bíblico, ambos caracteriza- 

dos por uma existência fundada nos limites da morte e que 

tem como marca objetiva o sofrimento. A diferença esta em 

que o que é penúria no primeiro, é doença no segundo e, no 

que se refere à ressurreição, o que é milagre neste, resulta 

do de uma ação exterior ã existência, é malandragem naquele, 

resultado de uma ação exterior às convenções morais, social- 

mente explícitas. Enquanto a sobrevivência do primeiro é ga- 

rantida pela projeção da materialidade sobre as convenções 

sociais que a regem, a do segundo garante-se pela . projeção 

da espiritualidade sobre a materialidade, o que em ambos os 

casos denuncia a fragilidade, ou aspecto aparente e circuns- 

tancializado dos segundos polos das oposições (a materialida 

de , no caso do Lázaro bíblico e a convencionalidade moral e 

social no caso do Lazarillo). Se se considerar que essas con 

venções constituem a espiritualidade da existência social, 

ter-se-ia que ver no Lazarillo uma espécie de Lázaro às aves 

sas, em que a sobrevivência acaba sendo o resultado de uma 

materialidade sem peias. 

Uma outra questão que diz respeito ao "uso que e 

feito da espiritualidade", ou do nome de Deus, no interior do 

texto, tem uma aparência de ingenuidade, quando se trata de 

um discurso ambíguo, multívoco, ou meramente cinico. Na ver- 

dade, o tom parodístico que ganha a intertextualidade bíbli- 

ca é marcado por um profundo, jogo ironico. 

Um último aspecto examinado no segmento é a expres 

são "me chamam Lázaro", uma resposta particular a uma exigên 

cia social. Não designa a pessoa, mas a forma com que os de- 

mais referem-se a ela: não nomeia uma essência, mas uma con- 

veniência,Trata-se uma "debreagem enunciva Q1-1^ se intro- 

mete na "debreagem enunciativa", instaurando uma segunda voz 

(3è pessoa) identificada, na sua objetividade, como uma "voz 
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da sociedade". 

"Nasci no rio Tormes, e dai me veio o apelido.E 

aqui tem. 0 meu pai, que Deus lhe perdoe, esta- 

va encarregado da moenda de uma azenha que fica 

à beira daquele rio, onde foi moleiro mais de 

quinze anos. E estando a minha mãe na azenha,p£ 

jada de mim, vieram-lhe as dores do parto e pa- 

riu-me ali mesmo. De maneira que posso em boa 

verdade dizer que nasci no rio." 

Pecora reafirma os sentidos anteriormente levanta- 

dos quanto à origoiihumilde de Lazarillo; atribui a expressão 

"nasci no rio" um sentido inusitado para obter-se a atenção 

do leitor e a interpreta precisamente no seu valor simbólico: 

um certo deslocamento e um desgarrar prematuro, do estabelecei 

mento na ordem das coisas; um índice da falta constante que 

acompanha o personagem que acaba por ser o móvel único de 

suas ações. A expressão marca também o nascimento do princí- 

pio da viagem, o fluir constante que é característica do per 

sonagem picaresco. 

Um outro aspecto comentado é a expressão "que Deus 

lhe perdoe" que gera uma ambigüidade entre o tom respeitoso 

e um ressentimento do filho. No nosso entender a segunda ins^ 

tãncia é mais pertinente porque a expressão é deformada pela 

paródia. 

3. "E quando eu era um menino de oito anos, .atri=- 

buíram ao meu pai certas sangrias mal feitas, 

nos sacos dos que vinham ali moer, pelo que foi 

preso, e confessou em vez de negar, e sofreu 

uma pena por justiça. Espero em Deus que esteja 
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em gloria, pois aos do gênero dele o Evangelho 

chama bem-aventurados." 

Para o critico, este segmento devera nos ..fornecer 

elementos fundamentais e o modo de sua articulação que ins- 

tauram a linguagem característica ao Lazarillo de Tormes bem 

como o foco principal de seu interesse. 

A expressão "atribuíram ao meu pai certas sangrias 

..." constitui a reprodução de uma fala acusatória^mas não 

a reprodução de um fato que determinaria a verdade ou não 

dessa fala. Entre a narração e o acontecimento interpõe-se um 

discurso, o que provoca o deslocamento do valor referencial 

de verdade da narraçao para as condições de emprego desse 

discurso mediador: a atribuição que foi feita pode correspon 

der ou nao a verdade do acontecimento. 

0 eufemismo contido em "certas sangrias mal feitas} 

nos sacos ..." vai marcar um uso constante desta linguagem fi 

gurada onde há a intromissão sutil de um discurso que 

suspende a seqüência dos acontecimentos e dificulta a sua r£ 

cuperação unívoca. 

A oração conseqüente "pelo que foi preso" mantém a 

suspensão verificada anteriormente e a ação da Justiça não 

se pauta por uma correta verificação dos fatos, abrindo-se 

dessa forma uma brecha entre as ações efetivas da institui- 

ção e os valores positivos que configuram seus princípios. 

Nesse sentido, o discurso üo Lazarillo vai operando uma espé 

cie de contaminação em que as ações dissociam-se de sua éti- 

ca, mas de tal modo que essa dissociação nunca se dá explic£ 

tamente: ela apenas se revela enquanto uma das possibilidades 

de significação cuja responsabilidade de escolha não pode 

ser imputada ao narrador. 

A coordenada seguinte "e confessou" começa a gerar 

um sentido de leitura da "imoralidade" permitida que se .in- 
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tensifica em "e sofreu uma pena por justiça", talvez,por ter 

confessado. A manutenção de um leque de significações contra 

ditórias no que se refere à posição do narrador era relação 

à ordem (Deus, verdade, justiça) e que, no entanto , não se 

resolve por uma delas, tem como resultado imbricar conteúdoe 

leitor, enunciado e condições intersubjetivas da enunciação. 

Pecora fala que o leitor passa a ser vítima da materialidade 

do narrador, aqui representada pela retórica da narração, p£ 

la estratégia discursiva. Na teoria de Bakhtin é a instaura- 

ção do dialogismo; o discurso perde a sua univocidade para 

multi-realizar-se na polifonia. 

0 período seguinte "Espero em Deus que esteja em 

glória, pois aos do gênero dele o Evangelho chama bem-aventu 

rados" recoloca a referência bíblica e com ela abre-se o le- 

que de interpretações: uma leitura única e ingênua reproduzi_ 

ria o emprego usual cristão segundo o qual a espiritualidade 

preencheria as faltas de materialidade; por outro lado,a fór 

mula cristã.ganha um sentido claramente irônico do tipo: "já 

que o pai foi suficientemente idiota para padecer na terra, 

pelo menos que seja suficientemente esperto para cobrar do 

céu." 

A segunda leitura parece confirmar-se através de 

marcas modificadoras na formulação cristã original. 0 verbo 

("espero") do início está mais próximo da dúvida do que da 

afirmação; o sujeito da primeira oração é alterado para a ex 

plicativa seguinte: "o Evangelho chama". 0 mesmo tipo de efei^ 

to de sentido promovido anteriormente pela intromissão . na 

narrativa de um discurso de agente indeterminado ( "atribuí- 

ram"), obtém-se agora pela inserção de um discurso que tem 

como agente o Evangelho. Enquanto o primeiro garante a ampli^ 

ação do leque de significados pelo questionamento de sua 

verdade, o segundo garante isso pelo questionamento daquilo 

que se poderia chamar sua sinceridade; o último abre um vão 
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entre o que e de Deus e o que e de Lazarillo, que coloca 

Deus e o Diabo no mesmo ronco do estômago. 

No nosso entender,confirmam-se aqui os dados levan 

tados anteriormente; a intromissão da "debreagem enunciva"no 

interior da "debreagem enunciativa"confere ao discurso o seu 

caráter dialógico; o jogo binário articulado a partir desse 

dialogismo (verdadeiro/falso; materialidade/ espiritualidade) 

adentra ,o terreno da ironia, onde esta figura ganha o esta- 

tuto de organização discursiva. 

Um último emprego examinado neste segmento diz res 

peito aos relatores. Anteriormente examinou-se o "pois" como 

um índice da exemplaridade da narrativa; agora, o crítico a- 

nalisa a função do "e" que relaciona processos que .guardam 

lapsos temporais entre si e ao mesmo tempo constróem-se como 

uma seqüência simples de acontecimentos. Atribui uma função 

mais incisiva aos relatores que introduzem orações explica- 

tivas ("pois") e consecutivas ("pelo que"), pois eles hierar 

quizam fortemente os processos estabelecidos pela narrativa, 

qualificando seus acontecimentos como antecedentes, conse- 

qüentes, justificados ou não. Assim, a narrativa é determina 

da menos pela ordem real dos acontecimentos do que por essas 

conseqüências e explicações. Isto é, a narrativa acaba sendo 

dirigida porrelatores argumentativos por excelência, caract£ 

rísticos de uma reflexão sobre os acontecimentos. 

0 uso dos relatores recupera a hipótese da exempla 

ridade da narrativa:' não é a fidelidade a uma provável se- 

qüacia real dos acontecimentos que funda o seu interesse,mas 

o fato de que os acontecimentos relatados sejam favoráveis a 

uma tese que se pretenda construir através deles. Nesse sen- 

tido, o Lazarillo é muito menos autobiográfico do que têm 

procurado mostrar seus críticos, ou, se se quiser, ele é mui 

to mais dirigido, retorico: no fundo de cada no ha um laço^. 
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Ou um Lazaro. 

Era outras palavras e com auxílio da teoria semióti_ 

ca diríamos que se deve dissociar o ator Lázaro do sujeito 

da enunciação que atualiza as duas debreagens já analisadas: 

em ls e 38 pessoas. Desta maneira fica bem claro o desenvol^ 

vimento do personagem que passa por todo um processo de a- 

prendizagem — da ingenuidade á picardia —, enquanto que o 

discurso, coordenado pelo sujeito da enunciação, não tem na- 

da de ingênuo. Ele tem por base uma polifonia de vozes, um 

jogo de inversões que caracteriza a carnavalização e uma es- 

trutura irônica que fazem do sujeito da enunciação um "píca- 

ro" acabado, do início ao fim, no plano discursivo, na sua 

estratégia irônica e de inversões. 

Como conclusão de sua análise, Pecora arrola as 

principais características do discurso de Lazarillo de Tor- 

mes: 

1. 0 discurso coloquial: através da manipulação dos 

pronomes de segunda pessoa, relativos aos leitores virtuais 

do texto, a narraçao cria a expectativa de um discurso quase 

imediato, direto, no que se refere à sua produção e recepção; 
* 

atribui uma igualdade de posição entre narrador e narratario 

o que confere ao texto sentido de coloquialidade, informali- 

dade. Ainda, a presença de repetições após inserções ("E pa- 

ra que veja vossa merce ate onde chegava a inteligência da- 

quele astuto cego, contarei um caso dos muitos que me aconte 

ram com ele, e onde me parece que deu bem mostras da sua 

grande astúcia") que se sabe freqüentes na modalidade oral e 

muito empregadas no texto. 

2. 0 discurso intruso: com outros sujeitos que nao 

o "eu" e tem o efeito duplo de abrir um leque de significa- 

ções para a narrativa e desresponsabilizar o "eu" pela esco 

lha de qualquer possibilidade desse leque. 
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3. O discurso dos contrários: em cada um dos tipos 

de intrusão,o leque passa a conter uma possibilidade adequa- 

da à convenção moral ou social, à espiritualidade ou à ordem, 

e outra que lhe é contrária, relativa à ausência de escrúpu- 

los e a uma materialidade sem freios. 

4. 0 discurso não-falseável: o discurso intruso que 

apresenta um agente indeterminado e se refere às ações das 

personagens não deixa garantia da "verdade" de suas ocorrên- 

cias. Em se acreditando verdadeiro o discurso, uma significa 

ção é provável, em se acreditando falso, uma significação o- 

posta se torna provável, fato que determina a abertura do l£ 

que em torno dos valores de verdade ou falsidade. 

5. 0 discurso nao-coraprometido: o segundo tipo de 

discurso intruso, que apresenta um agente divino ou uma sua 

manifestação, coloca dúvidas quanto à sinceridade do narra- 

dor no uso de fórmulas quanto no seu comprometimento com va- 

lores doutrinários, determinando, assim, a abertura de novo 

leque: sinceridade/insinceridade. 

5. 0 discurso exemplar; a freqüência de relatores 

opera uma rearticulação temporal das ações em torno mais de 

uma determinada "lógica" que se pretendia detectar nelas do 

que da observação estrita de sua seqüência real. 

Enfeixando as seis conclusões de Pecora em uma unji 

ca direção, poderíamos dizer que por baixo dessa estratégia 

discursiva localiza-se a figura da ironia como elemento cata 

lisador das várias direções. Tudo se movimenta entre o eixo 

da aparência e da essência, do ser ou do parecer. 0 aparente 

sentido de coloquialidade, informalidade, oralidade, contra- 
* 

põe-se ao caráter exemplar do texto, atestando a sua sistema 

tica elaboração. Esta responsabiliza-se pela inserção do dis 

curso intruso, a base do mecanismo irônico. 

De fato, a ironia incorpora-se ao texto a : partir 
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do discurso intruso, cujos agentes contrapõem-se com o sujei_ 

to narrador, instaurando o discurso dos contrários. Aqui ins^ 

tala-se a ironia: na abertura dos leques de leitura tem-se 

uma possibilidade ingênua .(parecer) e a outra vertente ironi^ 

ca (ser). 0 discurso não-falseável corrobora esta conclusão: 

em se acreditando verdadeiro o discurso intruso, tem-se uma 

significação; em se acreditando falso, abre-se o leque em 

torno dos valores verdadeiro/falso, o mecanismo da ironia.Fi_ 

nalmente, o discurso nao-comprometido que instaura a duvida 
* 

da sinceridade/insinceridade do narrador, na verdade, e a 

formalização de sua mascara, sob a qual ele disfarça o jogo 

da ironia. 

De todas as estratégias desveladas pelo critico, o 

discurso intruso apresenta-se como a peça fundamental e em 

torno dela todos os outros elementos se encaixam neste que- 

bra-cabeça que tem como chave o jogo de contrários ou de in 

versões. Tal jogo, além de configurar a figura da ironia, na 

teoria de Bakhtln, ganha a forma de carnavalização ao asseme 

lhar-se ao discurso da sátira menipéia. 0 discurso intruso 

também é o responsável pelo caráter dialógico do texto, as- 

sentado na retórica da "diatribe" e do "solilóquio" ao ins- 

taurar, respectivamente, um diálogo com um interlocutor au- 

sente e um diálogo do narrador consigo mesmo. 

Do jogo binário evidenciado pela professora Leti- 

zia, no nivel da superficialidade lingüística, ao aprofunda- 

mento desse binarismo enquanto estratégia discursiva analisa 

da por Pécora,poderemos concluir que o discurso do Lazarillo 

tem como ponto de apoio essa estrutura binária.Tal conclusão 

deixa transparecer no texto um arranjo polifõnico, tendo co- 

mo ponto de partida o dialogismo das vozes da debreagem enun 

ciativa e enunciva. Este dialogismo confirma o leque binario 

de leitura cujo apoio formal é solidificado retoricamente p£ 

la paródia e a figura da ironia. A inversão de valores, con- 
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teudos, palavras, que se tem como processo, tem como resulta 

do a carnavalização do texto. 

0 jogo binário e o processo de inversões vão par- 

tir do discurso, organizar os personagens e enraizar-se na 

estrutura profunda do livro, juntamente com a ironia, a fi- 

gura que dá forma e sustentação ao mecanismo de inversões. 

0 nosso passo seguinte vai ser o de conduzir a aná 

lise para evidenciarmos a estrutura narrativa do livro. Para 

isto devemos canalizar a figura da ironia como o suporte que 

ganha forma no nível discursivo, dá sustentação à organiza- 

ção dos personagens e emerge como o mecanismo de inversão en 

tre o ser e o parecer que explica a trajetória do personagem 

picaresco. Desta maneira, reduziremos todo o levantamento do 

nível discursivo, o seu binarismo e dialogismo a articulação 

irônica entre o ser e o parecer; da mesma forma esta articu- 

lação vai estar na base da organização dos personagens — um 

segundo nível de análise — e surgirá como fundamental den- 

tro de um terceiro nível, a estrutura de significação, que 

possibilita revelar o jogo de inversão entre o ser e o par£ 

cer, a estrutura da narrativa ou o mecanismo de ascensão do 

herói picaresco. 

Em uma instância de significação mais profunda, o 

nível dos personagens reitera a disposição binária entre o 

protagonista e o grupo de personagens representativos do con 

junto social. Entre estes dois pólos estabelece-se uma rela- 

ção dialética proveniente da tensão entre as duas partes,que 

vai determinar, como conseqüência, a evolução do personagem 

picaresco. Como vimos, a trajetória de Lazarillo vai de uma 

oposição radical em relação ao grupo social, até uma assina 

lação, uma síntese do jogo dialético implícito na base do 
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seu relacionamento. Em termos de significação, este nivel es 

pelha o confronto das duas forças sociais da época: a nobre- 

za em decadência e a burguesia em formação. Os elementos im- 

plícitos no jogo binário formalizam a inversão entre a "apa- 

rência" e a "realidade", que despontou no relacionamento com 

o escudeiro (nobreza), e se concretizou no final da obra, 

quando Lazarillo aceita as regras do jogo e se estabiliza so 

cialmente (solidificação da burguesia). 

Diretamente vinculado aos dois primeiros níveis, e 

como resultante desta elaboração, surge o terceiro, mais pro 

fundo em termos de significação por remeter ao tema geral da 

obra. Em relação ao primeiro nível (a estruturação do discur 

so, da linguagem ou do estilo) emerge o aspecto formal da 

figura da ironia, que pressupõe uma vinculação binaria daqui 

lo que é dito e deve ser entendido como o seu contrário. já 

no nível dois (da tensão dialética entre os personagens) res 

salta-se o jogo de inversão entre a "aparência" e a "realida 

de" com implicações subjacentes a uma estruturação social en 

tre a burguesia e a nobreza. Canalizando estes dois fatores 

para um nível mais profundo — que caracteriza a estrutura 

geral de significação da narrativa —, podemos determinar 

que todo esse jogo binário tematiza o fenômeno ou a arte de 

dissimulação. 

0 terceiro nível, globalizador dos outros dois, é 

um aprofundamento do segundo na medida em que unifica todos 

os personagens na função de dissimular: a manutenção das apa 

rências é o traço que os aproxima, a aparência mistificadora 

é compartilhada por todos. As distintas lições aprendidas 

com cada um dos amos-mestres, reiteradamente, levam Lázaro á 
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arte de dissimular; de aprendiz de simulador acaba superando 

seus mestres em simulação. Lázaro evolui de ura —personagem 

simples, que mostrava ser o que efetivamente era — ura perso^ 

nagem do SER — para um personagem que aparenta ser o que 

não é — um personagem do PARECER. A trajetória do persona- 

gem, ou seja, tornar-se pícaro como os demais membros da so- 

ciedade , reverte-se em uma contundente crítica à estruturação 

social da época. Predomina uma visão irônica e desmitificad£ 

ra dos principais valores que estavam na base daquela socie- 

dade . 

já o primeiro nível, por ter como base fundamental 

a figura retórica da ironia, e esta, tendo como suporte for- 

mal o jogo entre o ser e o parecer (como demonstraremos mais 

adiante), tem uma relação de implicação com o nível tres.jus 

tamente por fornecer o aspecto formal da tematização -geral 

da obra: o jogo do ser e do parecer. 

Concluindo, uma das leitura aproximativas da estru 

tura geral de significação do livro pode partir da teoria 

greimasiana onde inclui o binarismo entre os níveis do SER e 

do PARECER. 

5.1.5. A estrutura de significação 

Se o jogo do ser e do parecer constitui a base da 

estruturação binaria ou de inversões conduzida pela nossa 

leitura do romance, resta verificar como este jogo se reali- 

za nos três níveis orientadores que determinamos. A sua for- 

malização parte daquela estabelecida por A.J. Greimas ( ^7 ; 

81) 1 
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Verdadeiro 

SER r PARECER 

Segredo 

Nao-parecer 

Mentira 

Nao-ser 

Falso 

Primeiramente transportaremos este modelo para o 

nível dois, ou seja, aquele que denominamos como dos persona 

gens, e que implica no mecanismo de inversão entre a "aparên 

cia" e a "realidade". 

A trajetória do personagem principal Lázaro inclui 

no seu ponto de partida a condição de pobreza, e no seu pon- 

to de chegada, a condição de relativamente abastado. Tal per 

curso é o mesmo que vai da ingenuidade à picardia, da virtu- 

de ao vício, de marginalizado a sua integração social, pres- 

supondo um movimento ascendente de projeção da burguesia, e 

conseqüentemente um percurso descendente da nobreza antes es- 

tabelecida. Ou seja, utilizando os elementos com que vimos 

trabalhando, podemos traçar esqueraaticamente o seu trajeto: 

"princípio da viagem" 

de ingênuo   

o 
ü> 

•H 
> 
u 
<D 
n 

o 
•o 

o 
•H 
a 

*TH 
O 
c 

•H 
ÍH 
a 

aprendizagem do jogo socialí 

inversão do "ser"/"parecer" 
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Na constituição dialética era que os personagens ejs 

tão dispostos, o protagonista representa o nível do "ser" , 

enquanto o grupo social, na sua função mistificadora, locali_ 

za-se no polo oposto do "parecer". Temos então o seguinte 

modelo: 

Lazaro 

nível do "ser" 

(ingenuidade) s s 
* 2 

Sociedade 

nível do parecer 

(picardia) 

nao-ser 

(não-ingenuidade) 

* 
Lazaro evolui de um personagem simples, que mostra 

va ser o que efetivamente era— um personagem do ser —,pas- 

sa pelo processo de aprendizagem (sema contraditório: não- 

ser) e transforma-se num personagem que aparenta ser o que 

não é — ura personagem do parecer (integra-se ao grupo de 

personagens representativos da sociedade: fim do percurso pi^ 

caresco). 

Em outros termos, a estruturação binaria monta-se 

da seguinte forma: 

ser ingenuidade 

; com o processo de inversão 

parecer picardia 
ha a transformação: 

ser 

parecer 

ingenuidade 

picardia 
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Troca-se a "aparência" pela "realidade"; o "princi^ 

pio da viagem" determina que o caminho de Lázaro é do ser pa 

ra o parecer. 

ser s. so parecer 

s^ nao-ser 

0 aprendizado e a regra que rege a sociedade: a pi_ 

cardia, a dissimulação. A "virtude" como valor social é sim- 

plesmente "aparência", uma não-virtude, portanto, hipocrisia, 

uma mentira: 

virtude s. s„ hipocrisia 

mentira 

s„ nao-virtude 
2 

Manipulando ainda os semas e semeraas implicitos no 

modelo, a continuidade do processo revela que_a "hipocrisia" 

é dissimulada em não-hipocrisia, uma "virtude", e este é o 

segredo da sociedade: 

virtude s. 

segredo 

nao-hipocrisia s. 

s^ hipocrisia 
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A hipocrisia e/ou o vício é o segredo que Lázaro a 

prende; agora a sociedade o acolhe. 0 percurso do pícaro é 

desvendar o segredo de uma sociedade hipócrita; como esta s£ 

ciedade estrutura-se no jogo binário de inversão entre a "a- 

parência" e a "realidade", ao nível do ser ela formaliza uma 

falsidade: o que não é e não parece: 

nivel do ser s 

nao parecer s. s^ nao-ser 

falso 

Por nao-parecer o que e, a sua decodificaçao exige 

um percurso inverso que leva à sua decifração: a verdade (o 

que parece e é): 

verdadeiro 

ser s^ parecer 

nao-parecer s. 

Da mesma maneira com que explicitamos o mecanismo 

de significação implícito no nível dois, podemos esquemati- 

zar o nível um, que se organiza estilisticamente a partir da 

figura da ironia. Esta figura retórica, na sua peculiaridade 

dialética de dizer contradizendo-se, estabelece um processo 

de simulação: inverte, portanto, os semas contrários ser/pa- 

recer. Ao nível do ser formaliza a "falsidade", o que nem 

é nem parece: 
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ser s. 

nao-parecer s. s^ nao-ser 

falso 

Por nao parecer o que a sua decodificação exige 

um percurso inverso que leva à sua decifração: "a verdade". 

verdadeiro 

ser s. 
s^ parecer 

nao-parecer s. 

Conclusão: os tres niveis e a relaçao extratextual. 

Dos tres niveis demarcados para se tentar uma lei- 

tura da significação do livro Lazarillo de Tormes, vimos que 

os mesmos têm como base uma estrutura binaria implicada num 

mecanismo de inversão: 

a) no nível um: da linguagem ou do estilo, corres- 

pondente ao plano discursivo, onde 

o jogo binário destaca a estrutura 

da figura da ironia, cuja signifi- 

cação pressupõe um sentido contrá- 

rio daquilo que é dito; 

b) no nível dois: dos personagens, onde a configu- 

ração dialética entre os dois 

grupos (do protagonista e dos 

personagens representativos da 

sociedade) pressupõe o jogo de 
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inversão entre a "aparência" e a 

"realidade"; 

c) no nível três: a estrutura de significação pro- 

funda, como resultado da elabora 

ção dos outros dois níveis, for- 

maliza todo o jogo binário que 

percorre a obra: a inversão en- 

tre o nível do ser e o nível do 

parecer. 

Determinada a constituição estrutural da obra,res- 

ta verificar até que ponto há uma aproximação com a estrutu- 

ração da sociedade histórica, para a qual o livro nos remete, 

"0 La^.ar^Li.^io apayLe.ce. num momento em que 

a yío c.t edade e.4 pan.h.o ta estava atyiav a^i^iando um peito 

do de g./Lande de^ag.yieg.açao social e cnt^e economcca: 

o {LeudatcAmo tenda eainado em ag.onta Aem que ex.tA- 

ttAAe nada pana AubAtètut-to. Sm 1600} flantên Çon- 

£ate£ de CettoyLtg.o j.a aaattAa eAAa Aètuaçao e apon_ 

ta como cauAa do canaten panuAtíanto da Aoctedade 

eApankota o dtvoneto entne Aua manetna de vtven 

e Aua manetna de pnodu^tn. 'A SApanka banqueteta e 

monne de tome '. (Vttan t, p.3^1" ( OU • 771. 

A contradição implícita em qualquer interpretação 

histórica do período possibilita a conclusão de que toda a 

crise econômica e social da Espanha, na época, reflete uma 

estrutura binaria. Tal estrutura ("o divórcio entre sua ma- 

neira de viver e sua maneira ge produzir") implica em todo 

mecanismo de oposição que opera como reflexo da crise: fome 

unesp 

▲ta ▲tatatI 

11 12 13 14 15 16 17 



352 

e abundancia, a classe dominada e a classe dominante, a pas- 

sagem do coletivismo feudal para o individual do capitalismo 

mercantil, enfim, o jogo entre a nobreza decadente e a bur- 

guesia ascendente. 

Estabelecido o modo de estruturação do romance e 

apontada esta estrutura ficcional para uma convergência cora 

a estrutura da realidade histórica, resta verificar se há uma 

relação deste livro cora o romance brasileiro Memórias de Um 

Sargento de Milícias, em termos de projeção literária. 
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5.2. Coraparaçao: Memo 1.4.0.4 de. Um Sai.g.en.to de di-d-Á.- 

04.04 e Lo^.o/iLtÁ.o de Toime4 

"A aite, como a cõeric-io, como o pio-ieta- 

iLado, nao tiata apen.04 de odquLiL/L o bom i.ri4t/LUjnea 

to de iiobatlio, ma4 tmpçe a 4ua oon4tante /ceveitt-i 

caçoo." (ft. Aadiade) 

Para nao prolongarmos muito o trabalho, depois de 

determinado o eixo central da significação de Lazarillo,o ca 

minho mais curto para uma aproximação deste livro com o de 

Manuel Antônio de Almeida é seguir o mesmo esquema de aborda 

gem já desenvolvido. Assim, procuraremos adaptar as Memórias 

à mesma estratificação estrutural, ou seja, o nível primeiro 

que caracteriza a linguagem ou a vertente estilística .(plano 

discursivo); o segundo, que focaliza os personagens (plano 

narrativo); e, por último, a estrutura de significação que 

emerge da relação com os dois anteriores. 

No estudo do nível discursivo das Memórias vimos 

tratar-se de uma composição organizada a partir de tres pla- 

nos que se inter-relacionam por toda a narrativa, alternando- 

se constantemente, em alguns momentos com o desenho de seus 

contornos precisos e em outros unidos organicamente em um 

corpo único. 0 plano um é o da fábula, a espinha dorsal da 

narrativa com seus núcleos funcionais dinâmicos, constituti- 

vos dos percursos narrativos dos personagens. 0 plano dois 

é o dos usos e constumes descritos e caracteriza-se pela es- 

taticidade descritiva dos quadros decorativos da época. 0 

plano três compreende as observações judicativas do narrador, 

o comentário paralelo que se estabelece entre os outros pla- 

nos, ironizando as situações ali descritas. Este último tem 

grande força funcional, pois,sendo o centro do processo téc- 
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nico da enunciação, é o responsável pelo engendramento da 

linguagem irônica que caracteriza o livro. 

Destacada a função do plano três — sem retomarmos 

todas as formas de manifestações da ironia no interior de ca 

da plano vamos verificar que o mesmo aproxima—se do "dis- 

curso intruso" manifestado no Lazarlllo, embora com caracte— 

risticas diferentes, mas com a mesma função de instaurar o 

dialogismo no discurso, juntamente com a figura da ironia. 

Neste sentido, os dois discursos participam da mesma festa, 

caem no ritmo polifônico e se encontram na carnavalização, 

disfarçados pela mesma fantasia: a máscara da ironia. 

Instaurada a festa do discurso, vamos passar para 

o nivel dois e verificar o desempenho dos personagens. Nas 

Memórias há uma configuração triangular articulada pela tema 

tização do código judiciário, onde cada um dos vértices de- 

senvolve uma linha narrativa: o representante máximo da jus- 

tiça, o major Vidigal, representa o "Estado" e seu código ju 
* 

diciario imperialista; o meirinho Leonardo-Pataca representa 

a "familia" enquanto instituição e acaba adaptando—se à si 

tuaçao de colonizado; Leonardo, o nativo, cujo percurso vai 

configurar a instauração de ura novo código, de característi- 

ca ambivalente, onde a ordem e a desordem sao impulsionadas 

pela mola do ser e do parecer, conforme determina a conveni- 

ência da "malandragem". 

Os três percursos narrativos partem do suporte es- 

trutural da "dialética da ordem e da desordem" cujos pólos 

constituem o jogo binário em que cada um vai exercitar-se.En 

tre os dois pólos há o mecanismo da inversão ou da ironia 

que reverte os passos de cada um: o Vidigal vai da ordem à 

desordem; o Leonardo-Pataca, da desordem à ordem; 0 Leonardo 
* * 

também vai da desordem a ordem, mas com a diferença que jun- 

tamente com ele a malandragem toma conta da carnavalização e 

deixa de ser fantasia no país do carnaval... 
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Os tres personagens executam a exaustão um bailado 

cujos passos são binários — ordem/desordem; fidelidade/infi 

delidade; trabalho/vadiagem e as demais variações já anali- 

sadas — até o término da festa, com a síntese dialética da 

"desordem" na dança do Vidigal; da "felicidade" na união de 

Leonardo-Pataca e da "malandragem" no carnaval do Leonardo.0 

ritmo do jogo binário é marcado pelo compasso do "ser" e do 

"parecer"; o passo da dança tem a forma retórica da ironia e 

o malabarismo de inversões que ela processa é a festa do car 

naval: 

"O c-asLaav aJ. p/LO pyLj,ajne.rite. dLtol A.e.pe.íijno*, 

no 4e.atLdo de. um conjunto de toda* vaníada* tie4- 

tLvLdadeyi de tÃ.po c.a.A.navaJ.eAeo) npo e, evLdentem.en 

te, um {.enomeno Ittenanto. ó uma /íosuna dtncnettca 

de e-ipetaeato de aanaten nttuat, matto c.omptex.a, va 

ntada, que, 40b bate cannavateyica g-enat, apietenta 

dtveJLAOA matt^-e/i e vantaççe* dependendo da dtf.eA.en 

ça de épocas, povo* e fe4tej.o4 puAtteutane*. 0 ca/t 

navat antou toda uma ttng.uag.em de foAma* eoncneto- 

AenAontat* Atmbottea*, entne gnande* e comptexa* a 

çoe* de ma^Aa* e geito* eannavate*eo4. £.**a ttngua 

gem expAtme de manetna dtveAAtfteada e, pode-*e dt 

^.eA, bem aAtteutada (eomo toda ttnguagem) uma eo*- 

movt*ao caAnavate*ea una (ponem comptexa!, que the 

penetna toda* a* foAma*. I at ttnguagem nao pode 

*eA tAadu^tda com o menoA gnau de ptenttude e ade- 

quação paAa a ttnguagem venhat, e*pectatmente pana 

a ttnguagem do* concetto* ab*tAato*, no entanto é 

*u*cettvet de ceAta tAan*po*tçao paAa a ttnguagem 

cognata, pon canateA concAetamente *en*OAtat, da* 

tmagen* aAtt*ttca*, ou *ej.a, paAa a ttnguagem da 

ttteAatuAa. L a e**a tAaji*po*tçq.o do caAnavat pana 
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a lLag.uag.ejn da llteaatuaa que ah.am.anioA caiaavallga 

çao da llte/iatuaa. " 

"O aaA.aaval e um espetáculo sem albalta 

e sem divisão eatae atoaes e espectadoAes. No caA- 

aaval todos sao paAtlclpaates ativos, todos paAtl- 

clpam da açao caAaavalesca. Nao se coatempla e, em 

teAmos AlgoAosos, nem se AepAeseata o caAaaval mas 

vive-se nele, e vive-se conloAme as suas leis en- 

quanto estas vlgoAam ou sega, vive-se uma vida cca 

navalesca. dsta e uma vida desviada da sua ondem 

habitual, em cento sentido uma 'vldaas avessas', um 

'mundo InveAtldo' ('monde a 1'enveAs'í." (50 : 105) 

E na carnavalizaçao ou no jogo de inversões da fi- 

gura da ironia que os dois livros voltam a se encontrar: 

"feia Invensao e pelo nebalxamento dos 

valones ofilclals tnadlclonals, o LagaAlllo liga-se 

aos Aomances de fabelals, quase contemponaneos, o 

fantagAuel,de 1532, e o Çangantua,de 1512. A dlmen 

sçlo caAnavalesca, no sentido que Bachtln usa pa- 

na os nomances de fabelals, existe, de cento modo, 

no Laganlllo, mas submetida, ela tombem, ao pnoces 

so de Invensao. A {Lome cnonlca toma o lugan dos 

banquetes e da abundando pantagnuellca, a comld- 

dade e sof.nlda, amanga, nao e onlgem de nenovaçao, 

fionte de nova vida. Cm fabelals a monte e a vida 

se conventem uma na outna segundo uma unidade can- 

navalesca que apanhe um devln contnadltonlo do 

qual sunge um mundo novo, negenenado. No {Llnal, a 

açao do Laganlllo se establllga num mundo medlocne, 

no bom ponto do compnomlsso monal de Lagano com a 
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4ua m.uJ.ke.A. e o padie., tem ae.n.h.Luna pe.n.tpe.c.tLva de. 

mudança quaZJ.tatÁ.va, de nova Lnventç.o, Na concep- 

çfzo de BachtÃ.n, o /lÍ-ao popu-ian, como vc^ao de mun- 

do poAÁ.tÁ.va, e ex^pneA^ao do tempo, da tnanAf-o/ima- 

çao, do devtn contnadttonto e eAta ttçado a uma 

peiApecttva utoptca. No La^a/Lttto extAte o humon, 

o comtço, maA npo extAte a utopta; o ntAO e manca 

do peto canaten Aombnto da Attuaçao neat, que pen- 

manece como um pano de fLundo conAtante, fon Laao , 

aA tmaçenA e ca AttuaçoeA açlo extnemamente neattA- 

taA em companaçao com a tmag.ettca comtco-g.noteAca 

de "RabetatA, " ( OU : 76 /77 J , 

Se nas Memórias a organização dos personagens for- 

maliza uma relação triangular, no Lazarillo há uma disposi- 

ção antitética entre o protagonista e a sociedade que parte 

de um ponto de tensão máximo — lã parelha, astúcia do cego 

e egoísmo do cura de Maqueda — para um ponto médio de rela- 

xamento — 2a parelha, figurativizada na abertura pelo diálo 

go com o fidalgo e na aprendizagem do jogo da aparência que 

rege a realidade, com o buleiro — e, finalmente, a tensão 

desfeita em forma de síntese — na última unidade —, quando 

se conclui a integração e a ascensão social e o personagem 

iguala-se aos membros da classe social dominante, através da 

articulação do ser e do parecer. 

Neste segundo nível de análise — a organização dos 

personagens — se por um lado há a aproximação dos dois li- 

vros pelo mecanismo de inversão do ser e do parecer — pre- 

sente nos percursos de todos os personagens analisados — 

configurando, portanto, uma aproximação pela forma da expres 

são, ou seja, a figura da ironia no seu esquema formal de 

verdadeiro/falso; por outro, quando este mecanismo é trans- 

posto para a forma do conteúdo, inicia-se o distanciamento. 
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Era cada um dos livros ha uma homologia interna en- 

tre a sua forma de expressão com a forma do conteúdo retrata 

do. Ainda, há uma outra homologia entre os dois textos no 

que se refere à forma da expressão, através da ironia que 
* cm v 

lhes da sustentação estrutural. Agora, no que corresponde a 

forma do conteúdo, os dois livros partem da forma que lhes é 

homóloga para adentrarem em conteúdos particulares. 

Assim, na forma do conteúdo, o Lazarlllo vai esta- 

belecer a homologia da estrutura de sua forma de expressão 
* 

com a forma de seu conteúdo, mas este particulariza um momen 

to histórico especial da Espanha de desagregação social e 

crise econômica, onde se processam uma série de inversões:feu 

dalismo/mercantilismo; coletivismo/individualismo; nobreza/ 

burguesia; miséria/abundância, enfim "o divórcio entre a sua 

maneira de viver e a sua maneira de produzir" ou a antítese 

da frase conclusiva: "a Espanha banqueteia e morre de fome". 

(04 :77 ). 

Esta contradição que é a forma do conteúdo do Laza 

ri1lo,enquanto expressão artística,e também forma, enquanto 

procedimento literário, através da qual o livro vai instau- 

rar uma nova inversão, agora dentro da série literária espa- 

nhola: 

"A c.oritiadj.çao ob4e.Jiva-4e. tombem no cam- 

po da tttenatuna, onde, de um dado, -de cuZttva a 

noveta pa^itontt, que e um ^eneno de evaAç.o, ziepne- 

Aentando o Aonko de pu^ neatt^ado {Lona da ctvtdt^a 

çflo e da kt^to/ita. Üe outno, domtnam o-d nomance* 

de cavadanta, de conteúdo totaJmente fLantâ^ttco , 

que tentam encobiti a cnL^e da ong.ant^açao f.eudat 

e a f.atta de pen^pecttva^ -dociai-d pn.og./ieA^tyita^, ne^ 

f.onç.ando o deveio de eva-doo do neat atnave^ do -do- 

nho de uma açao e{Ltca%, pocLenota. No* nomanceyi de 
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cavala/lia o* p-ie.be.u4 sonhcun. vivei, ao nuado do4 no- 

bae-i, o-i aobae-i -tonham -tei mai-i {Loate-i e podei.0404 

do que 4eu4 aat.epa440.do4. £4ta ttu4ao mtttca e4ta 

diaetameate aetactoaada com o caaaten. pa/La4tta/ito 

do pat4, que aao tem uma ba4e ecoaomtca paoduttva 

tateaaa e vive da taoca do ouao e da p/iata, {.oiae- 

ctdo4 peta4 cotoata4 com me1.cadon.ta4 pi.odu^taa4 

em outi.04 pat4e4. Cettoi.tg.o expçe a que4tçLO com 

mutta pei4ptcacta: 'A44tm o aao tei dtatieti.o, ouio 

e piata, aa £4paah.a, e poi te-to, o auo 4ei itca e 

poi. 4e-to. ' (Vttai. k, p. )kO). A itque^a cticuta 

aa £4paah.a, ma4 aao e piodu^ida at ati.ave4 ao ti.a- 

batko e poi t440 'evapoia laptdameate. ' (Vttai U, 

p. 3t2l. 

£4te coatia4te tiag.tcomtco eatie a 4upei 

e4tiutuic mtttca e a ícattdade da4 ietaçoe4 tcuma- 

aa4 4eia mag.t4tiatmeate f-txado em tmag.ea4 poi Cei- 

vaate4 ao f.taat do Secuto XVI ao Dom Qutxote. 

Ne4te coatexto, o La^aittto lompe com a 

tiadtçao ttteiaita, a44umtado a leattdade coacieta, 

de4maach.aado 04 mtto4 i o ept4odto do touio de Sata 

maaca J, apie4eataado um tatmtg.o leat, aao f.aata4tt 

co, a mt4eita e a /Lome piovocada4 peta pei4t4tea- 

cta de e4tiutuia4 40ctat4 atia4ada4. (A potemtca 

que dtg ie4petto a e4te piobtema acka-4e de4eavot- 

vtda ao capttuto teicetio, ao quat Lacaio 4e eacoa 

tia ao 4eivtço de um e4cudetio). Ao ceatio da açao 

aaiiattva, em tug.ai de um cavatetio ou de um heiot 

eptco, e4ta um tadtvtduo pobie, ma1g.taatt3.ado poi 

4ua oitgem 40ctat, que tuta cottdtaaameate peta 40 

bievtveacta e coa4egue ckegai a um bom poito, apo4 

mutta a4tucta e mutto4 4of.itmeato4. t a {.orne o ete 
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mérito que tmput-ótona a açao e nao mat^s 04 mttot 

{.anta^ttcosi, 

0 Laz.aittto eotoca, pontanto, ent/ie ou- 

tna4, a questão da tupenaçao da* {.onma* nannattva* 

medtevatsi e do apa/ieatmeato de um novo g.eneno nan- 

nattvo, que tenta ^eu detenvotvtmento no nomance 

ptc.ane4C.o, do quat 4uyLg.tA.ta, portentoAmente o no- 

mance neatt^ta bungueA, At/iave* da tnveA4ç.o panodt 

ca do4 ttvA.04 de eavatanta, o Lag.aA.ttto anta um ge 

neno novo com e^tnutuna^ nannattvayi e44enctatmente 

oA.tgÁ.nat4, " ( OU : 77/.7JS). 

Por seu lado, as Memórias, ao instaurar a homolo- 

gia estrutural de sua forma de expressão com a forma do con- 

teúdo, cria o diálogo formal com o Lazarillo, mas, exatamen- 

te como este, particulariza-se pelo seu conteúdo que nos re- 

mete a um momento histórico de formação de uma sociedade, no 

seu segmento urbano, onde o mecanismo de inversão surge nas 

contradições internas deste ajustamento social. Ainda, com r£ 

lação à série literária enfeixada na sincronia do romantismo 

brasileiro, vai estabelecer também um processo de inversão 

ou contradição, fugindo dos cânones do romantismo institucio 

nalizado para ganhar o estatuto de romance de fundação• Nes- 

te aspecto, as Memórias revolucionam com a sua forma de ex- 

pressão a série sincrônica e inaugura um diálogo para a dia- 

cronia posterior, cora base na forma do seu conteúdo — a ma- 

landragem e a carnavalização. 

Em síntese, na organização dos personagens, os 

dois livros instauram um diálogo formal pela "forma da ex- 

pressão" e começam a distanciar-se a partir da "forma do con 

teúdo" para constituírem matérias completamente diferentesno 

terreno da substância, tanto na "substância da expressão " 

quanto na "substância do conteúdo". 
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Da horaologia formal fica a concisão da figura da 

ironia que e a base da forma da expressão e o sustentaculo 

estrutural dos dois livros. Aqui chegamos a estrutura de 

significação das duas narrativas que é homóloga ao modelo da 

figura da ironia. 

Neste momento,deixaremos de lado os personagens Vi^ 

digal e Leonardo-Pataca por terem em seus percursos uma es- 

truturação semelhantea do Leonardo a inversão do ser e 

do parecer ou a figura da ironia — para ficarmos somente 
* 

com os protagonistas dos dois livros: Leonardo e Lazaro. 

Os percursos dos dois personagens aproximam-se a- 

traves da operacionalidade do modelo greimasiano da estrutu- 

ra de significação. Nos dois há uma aprendizagem e esta tra- 

duz-se em uma evolução: do nível do ser para o nível do pare 

cer. 0 final da aprendizagem é saber jogar com as inversões: 

a "desordem" ao nível do ser é invertida em "ordem" ao nível 

do parecer, no percurso de Leonardo, configurando a "malan- 

dragem"; a "ingenuidade" ao nível do ser para a inversão em 

"picardia" no nível do parecer, inaugurando o projeto "pica- 

resco" no percurso de Lazaro: o segredo da "hipocrisia". 
* 

Assim, os dois personagens encontram-se através 

dos seus percursos homólogos: seus projetos que deveriam se- 

guir a rota traçada por S fs^ + S2= verdadeiro), invertem, 

desviando—se para S .(s^ + s^ = falso) para carnavalizarem—se 

na festa irônica da falsidade. 

Os dois personagens sendo centrais nas respectivas 

narrativas e, portanto, servindo de apoio estrutural as 

mesmas, transportam os estigmas da "ordem" e da "ingenuidade 

ao nível do parecer ou para o espaço da "mentira". 0 "segre- 

do" era ambos é a inversão, "desordem" em Leonardo e "picar- 
* 

dia" em Lazarillo, tornando-os, respectivamente, os arquéti- 

pos do "malandro" brasileiro e do "pícaro" espanhol. 
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A "dialética da ordem e da desordem" que fornece o 

embasamento estrutural das Memórias e o caminho dialético da 

"pobreza" a um "bom porto" — ou da "ingenuidade" à "picar- 

dia" — em Lazarillo, através do mecanismo de inversão, for- 

malizam o nível três da análise, no momento em que determi- 

nam, como base desta inversão, o jogo do "ser" e do "parecer'.' 

0 resultado é uma simetria perfeita: como em um jogo de esp£ 

lhos, as estruturas das narrativas são refletidas nas estru- 

turas dos personagens e ambas refletem a estrutura das escri^ 

turas: a ironia. 

Temos agora a disposição estrutural com que sinte- 

tizamos as duas narrativas: 

a) nível um: da linguagem ou estilo (plano discur- 

sivo) : as várias manifestações da fi- 

gura retórica da ironia; 

b) nível dois: dos personagens (plano narrativo): 

os mecanismos dialéticos da "ordem/ 

desordem" e da "pobreza/bom porto", 

figurativizados nos dois protagoni£ 

tas vão servir de parâmetro para a 

estrutura binária de inversão entre 

o "ser" e o "parecer"; 

c) nível três: a estrutura de significação: com ba 

se nos níveis do "ser e do "parecer" 

remonta-se o mecanismo .estrutural 

da inversão ou da figura da ironia, 

a "forma da expressão" ou o meio de 

relação com a realidade social — a 

"substância do conteúdo". 

Fim da festa: Lazarillo e o Sargento de 

Milícias, exaustos pelo ritmo da folia (ou polifonia), param, 

miram-se e observam as suas mesmas fantasias. Tiram as suas 
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mascaras, desvela-se a ironia. Cumprimentam-se e despedem-se 

ao mesmo tempo: é o diálogo da forma da expressão. Corta o 

gesto da despedida a interposição de um espelho de face du- 

pla. De cada lado do espelho vemos cada um deles caminhando 

em um fundo infinito e chappliniano que os levará para a rea 

lidade de suas histórias e de seus momentos culturais — a 

substancia do conteúdo. 

Assim termina a história do Lázaro e do Leonardo , 

até que um outro crítico, na sua peculiar sisudez de não 

brincar o carnaval, mas de ficar observando o comportamento 

dos foliões, flagre um outro gesto, uma nova dança, nesta 

contagiante carnavalização da literatura. 
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6. Conclusão; dois momentos históricos da ironia 

"Cada g.e.yLaçao tem que p/iovei -tua p/iop/ita 

c/ii-t-ica. " ( I . S. Cíti-ot) 

Com relaçao ao genero literário picaresco, um dos 

livros mais discutidos como exemplo de "projeção literária" 

da Literatura espanhola, na nossa literatura, é o romance 

mosLtaA de um Sa/ig.ento de ft-itÁ.c-iayi. o cerne da projeção esta- 

ria justamente em La^a/itllo de l oime* que é o iniciador des- 

sa vertente literária. Antônio Cândido encerrou definitiva 

mente a questão, na medida em que delineou pormenorizadamen- 

te as marcas constitutivas do personagem picaresco e não 

constatou traços essenciais que caracterizassem o Leonardo 

como pícaro. Ao contrário, mostrou que este personagem figu- 

rativiza o arquétipo do "malandro" em nossa literatura. 

0 nosso trabalho, ao elaborar uma leitura das duas 

obras, reafirma aquele posicionamento, mostrando que não há 

marcas de relação daquela natureza. 0 que se evidenciou foi 

uma homologia estrutural. Vimos que o aparato formal, em 

três níveis distintos, é o mesmo nos dois livros e essa es- 

truturação procura captar as forças sociais que estão em jo- 

go nas diferentes épocas que os livros retratam: são dois mo 

mentos históricos, artisticamente talhados na forma da figu- 

ra da ironia. 

Onde estaria a explicação para uma tão grande apr£ 

ximação estrutural? Talvez no processo de transformação e 

significação que as grandes obras alcançam. Lazarillo como 

"arquétipo da narrativa moderna" (04 :75 ) e as Memórias co- 

mo marco de uma postura cultural interna, eminentemente bra- 

sileira. 

Foi com este sentido que a nossa análise deteve-se 

mais nas Memórias, livro central para duas pesquisas poste- 
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riores; uma inscrita dentro da nossa literatura, onde se en- 

troncam vários textos a partir desta raiz plantada pelo gen£ 

ro do "cômico-sério" e da "carnavalização", que despontaram 

em galhos de uma grande árvore que, por sua vez, abriga uma 

certa indentidade cultural — as sementes de "brasilidade";a 

outra pesquisa que teve em Lazarillo um exemplo — embora 

restrito ao aspecto da estrutura e visaria a um diálogo formal 

com alguns livros da literatura européia, para buscar a ori- 

gem e evolução deste diálogo, que se estabeleceu com a nossa 

literatura através das Memórias, marco inaugural. 
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