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RESUMO: Neste trabalho, estudamos a presença e as modalidades da ironia em alguns dos 

contos de A morte de D. J. em Paris (1975), livro de estréia do escritor Roberto Drummond. 

Valemo-nos, para tanto, de três estudos teóricos sobre a ironia: Ironia e irônico (1995), de 

Muecke, Teoria e política da ironia (2000), de Linda Hutcheon e Ironia em perspectiva 

polifônica (2008), de Beth Brait. Também foram utilizados os seguintes aportes teóricos sobre 

paródia e riso, Uma teoria da paródia (1995), de Linda Hutcheon, e O riso: ensaio sobre a 

significação do cômico (1987), Henri Bergson. Nos contos selecionados como objeto de 

estudo “Rosa, Rosa, Rosae”; “Um homem de cabelos cinza”; “Dôia na janela”; “Os sete 

palmos do paraíso”, identificamos uma utilização diferenciada da ironia, que, deste modo, vai 

do cômico ao dramático, passando, também, pelo absurdo na construção de uma perspectiva 

crítica instalada entre o texto literário e a realidade à qual ele remete. 

PALAVRAS-CHAVE: Conto; Ironia; Literatura Brasileira Contemporânea; Roberto 

Drummond. 
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ABSTRACT: This work presents a study on irony’s presence and modalities in four short-

stories of A morte de D. J. em Paris (1975), Roberto Drummond’s first published book. The 

research is based on three theories about irony: Muecke’s Irony and the Ironic (1995), Linda 

Hutcheon’s Irony’s Edge: The Theory and Politics of Irony (2000), and Beth Brait’s Ironia 

em perspectiva polifônica (2008). The following theories about parody and laughter were also 

studied: Linda Hutcheon’s A Theory of Parody (1995), and Henri Bergson’s Laughter: An 

Essay on the Meaning of the Comic (1987). The short-stories “Rosa, Rosa, Rosae”, “Um 

homem de cabelos cinza”, “Dôia na janela”, and “Os sete palmos do paraíso” present a 

different use of irony, ranging from humorous to dramatic through the absurd to construct a 

critical perspective between the literary text and the reality to which it refers.

KEYWORDS: Short-Story; Irony; Contemporary Brazilian Literature; Roberto Drummond.
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APRESENTAÇÃO 

 O presente trabalho busca delinear aspectos da ironia presentes nos contos “Rosa, 

Rosa, Rosae”, “Um homem de cabelos cinza”, “Dôia na janela” e “Os sete palmos do 

paraíso”, publicados em A morte de D. J. em Paris (1975), primeiro livro do escritor mineiro 

Roberto Drummond. 

 Foram escolhidos para este trabalho apenas quatro contos, entretanto cada um deles 

possui um tipo diferenciado e representativo de ironia. Com isto, almejamos estudar a 

presença e as funções da ironia no primeiro livro de Roberto Drummond, e investigar o modo 

como ele consegue fazer variações no uso desta figura por meio de distintos procedimentos e 

recursos de linguagem. 

 O primeiro capítulo deste trabalho oferece ao leitor um breve histórico sobre a ironia. 

Para tanto, empregamos os conceitos apresentados por Muecke em Ironia e o Irônico, além 

das abordagens de Beth Brait em Ironia em perspectiva polifônica, e Linda Hutcheon em 

Teoria e política da ironia. Com isto, este capítulo recupera, a partir das contribuições de 

Muecke, o conceito clássico de ironia na antiguidade grega, demonstrando como este 

procedimento foi utilizado e descrito por Aristóteles e Platão. Durante o Romantismo o 

conceito sofre, segundo Muecke, uma reelaboração sob a responsabilidade de Schlegel e 

Kierkegaard, delineando-se a partir do vínculo com a filosofia. Já contemporaneamente, a 

concepção teórica de Linda Hutcheon se revelará marcante por redefinir a ironia a partir da 

relação desta com a interpretação do leitor/ouvinte. 

 Muecke (1995) estabelece uma distinção entre duas categorias de ironia: Paradoxal e 

Fechada, que, por sua vez, é passível de decomposição em outras quatro: cômica, satírica, 

trágica e niilista. É a partir dessa concepção teórica da ironia que identificamos, no estudo que 

aqui realizamos, as modalidades da ironia em seus vínculos com as variações de 
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procedimentos utilizados por Roberto Drummond em quatro contos significativos de A morte 

de D. J. em Paris. 

 No segundo capítulo apresentamos a vida e obra de Roberto Drummond, abordando, 

brevemente, seus romances e contos. Além disso, apresentamos o contexto histórico, social e 

político do nascimento do livro A morte de D. J. em Paris, e a recepção da obra por críticos e 

leitores. 

No terceiro capítulo, apresentamos as análises dos contos “Rosa, Rosa, Rosae”, “Um 

homem de cabelos cinza”, “Dôia na janela” e “Os sete palmos do paraíso” pelo viés da ironia. 

Observamos que o conto “Rosa, Rosa, Rosae”, primeiro a ser analisado, apresenta em 

sua estrutura um aspecto irônico que gera a comicidade do texto. Deste modo, o professor de 

latim, autoritário e temido pelos alunos, revela traços humanizados ao se interessar 

afetivamente pela aluna Rosa. Com isto, ambas as personagens protagonizam um irônico jogo 

de sedução. 

No segundo conto analisado “Um homem de cabelos cinza” observamos uma paródia 

ao romance policial, por meio da utilização da ironia absurda. Desta maneira, o homem de 

cabelos cinza protagoniza uma perseguição insensata de agentes secretos disfarçados que 

buscam descobrir qual é o objeto misterioso que ele carrega, para tanto levantam suspeitas 

absurdas acerca do objeto. 

“Dôia na janela”, terceiro conto analisado, narra a história de Dôia, que está internada 

em quarto de Hospital Psiquiátrico ou Clínica de Repouso, não há uma definição clara do 

local. Na noite anterior à sua alta, ela assiste à crucificação de um homem que ocorre num 

espaço próximo ao seu quarto. Quando relata o ocorrido ao seu médico, ele decide mantê-la 

internada por mais 385 dias. A ironia dramática é ressaltada neste conto, ou seja, por uma 

ironia do destino, presenciar a crucificação, Dôia fica confinada na clínica por um longo 

tempo. 
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Por fim, o último conto analisado, “Os sete palmos do paraíso”, é abordado sob o foco 

da ironia trágica. Neste conto é apresentado Batman, um menino de nove anos, e sua família. 

Após alguns incidentes, ele fica sozinho no apartamento em que mora e decide voar; para 

tanto, coloca a sua capa de Batman e pula da janela. Notamos, no conto, a presença da paródia 

que a personagem faz do herói homônimo de histórias em quadrinhos, porém observamos, 

aqui, um final trágico. 
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UM BREVE HISTÓRICO SOBRE A IRONIA 

 A delimitação e a definição do conceito de ironia é um trabalho árduo e de difícil 

execução. Pensadores de áreas diversas do conhecimento aventuraram-se pelos enleios da 

ironia, dentre os quais destacamos Muecke (1995), A ironia e o irônico, Brait (2008), A ironia 

em perspectiva polifônica, e Hutcheon (2000), Teoria e política da ironia. Em cada uma 

dessas obras encontramos perspectivas diferentes sobre ironia; desta forma, para este estudo, 

buscaremos em tais teóricos uma orientação sobre a delimitação e a definição do conceito de 

ironia. Muecke trilha um caminho desde os rudimentos do conceito de ironia, iniciando pelos 

primeiros usos na Grécia até a lapidação moderna do termo; já Brait faz um estudo 

relacionado ao jogo discursivo criado pela ironia; enquanto Hutcheon a focaliza sob o viés do 

leitor/observador da ironia. 

Para complementar o estudo sobre a ironia nas análises dos contos utilizamos, 

também, os textos O riso: ensaio sobre a significação do cômico, de Bergson (1987), que 

enfoca a ironia pelo seu efeito, e Uma teoria da paródia, de Hutcheon (1985), que considera a 

paródia como uma maneira de imitação que tem como característica fundamental a inversão 

irônica. 

 Desta maneira, utilizaremos, neste breve histórico sobre a ironia, principalmente o 

estudo de Muecke, visto que, nele, é elaborado um amplo histórico sobre a ironia, assim como 

é descrito o emprego da ironia ao longo dos séculos na cultura ocidental. 

 Na visão clássica, a ironia é empregada como figura retórica, assim Muecke (1995) 

informa-nos que em algumas traduções da Arte Poética, de Aristóteles, encontra-se o termo 

ironia, “como sendo uma versão da peripeteia (peripécia) aristotélica (súbita inversão de 

circunstâncias)” (MUECKE, 1995, p.30) – o que nos remete à ironia de situação. 

 O termo eironeia é registrado pela primeira vez em A República, de Platão, como 



���

�

“uma forma lisonjeira, abjeta de tapear as pessoas” (MUECKE, 1995, p.31), pois uma das 

vítimas de Sócrates o teria caracterizado como um eiron. Assim a ironia socrática pode ser 

entendida, segundo Brait (2008), como 

a arte de se fazer humilde, de colocar suavemente as pessoas em contradição com 
elas mesmas, sob o pretexto de obter esclarecimento, de expor a presunção e a 
impertinente ignorância, essa arte é tão própria de Sócrates que se pode dizer que 
ele não recebeu de ninguém e não legou a ninguém. A ironia, além disso, é arma 
de polêmica, e não edificação e construção dogmática (p. 24) 

O eiron é explicado de formas diferentes por Teofrasto e Demóstenes, para este eiron

é uma pessoa que não cumpria com suas responsabilidades, pois se dizia incapaz; enquanto, 

para aquele, era alguém evasivo que não queria se envolver em pendências. 

 Convém, ainda, fazermos uma breve distinção entre eironeia (ironia) e alazoneia

(bufonaria) nos termos de Aristóteles: a primeira “no sentido de dissimulação jactanciosa; a 

modéstia, ainda que apenas dissimulada, pelo menos parece melhor que a ostentação” 

(MUECKE, 1995, p.31), enquanto a segunda censura utilizando um elogio irônico ou elogia 

utilizando a censura irônica. Assim nota-se a presença da figura de retórica, que é 

representada, neste caso, pela inversão de sentido.

 A ironia é utilizada de duas maneiras por Cícero, ora como a figura de retórica, ora 

“como um ato pervasivo do discurso” (MUECKE, 1995, p.31). Quintiliano acrescentou uma 

terceira utilização ao termo ironia: ela seria a elaboração de uma figura de linguagem num 

raciocínio completo. Desta forma, podemos afirmar que o conceito de ironia, tal qual como é 

concebido modernamente, aproxima-se mais do divulgado pelos romanos do que pelos 

gregos. 

 Saltando para os séculos XVII e XVIII, constatamos a utilização, amplamente 

difundida, dos termos derrisão, chocarreiro, zombaria, gracejo, fumaça, chacota e mofa. Tais 

termos contribuíram para a manutenção da ironia como termo literário, embora de maneira 
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embrionária. Dizer A para significar B, é uma das primeiras delimitações do termo ironia; tal 

recurso poderia ser utilizado para zombar e escarnecer. Assim, foi deixada de lado a ironia 

como estratégia verbal, tal como fora entendida por Cícero e Quintiliano. 

 Com o final do século XVIII e início do XIX, o termo ironia adquiriu novos traços, 

sem prejuízo dos anteriores, perdendo o caráter aleatório e tornando-se “obrigatória, dinâmica 

e dialética” (MUECKE, 1995, p. 35). 

 Inicialmente, a ironia foi observada e descrita a partir do ponto de vista de seu 

produtor, o ser irônico, como em Sócrates; em um segundo momento, o foco da análise passa 

a ser a vítima da ironia, a atenção vai do ativo ao passivo. Existem dois protótipos de vítima, 

com isto, ela “poderia ser ou alvo de uma observação irônica, feita em sua ausência ou não, 

ou a pessoa que deixou de observar a ironia, seja ela ou não o seu alvo” (MUECKE, 1995, p. 

35). 

 A justaposição de contrários, acidental ou não, era considerada ironia. Temos, destarte, 

o surgimento do que entendemos como ironia do destino, ironia das circunstâncias, ironia do 

tempo e ironia da vida. Surge, então, o conceito de ironia observável ou ironia geral, que pode 

ser descrito como a ironia do universo que vitima o homem; para tanto Friedrich Schlegel 

cunha o termo ironia romântica, tornado-a aberta, dialética, paradoxal. 

O homem, ser finito, tenta compreender a realidade, infinita, portanto 

incompreensível. Temos, desta forma, na concepção da ironia, um paradoxo que é a  

conditio sine qua non da ironia, sua alma, sua fonte, e seu princípio. A ironia é a 
análise [na medida em que se opõe à síntese] da tese e da antítese. É igualmente 
fatal para a mente ter um sistema e não ter nenhum. Ela simplesmente terá de 
decidir combinar os dois (MUECKE, 1995, p. 40 – colchetes do autor). 

Para Schlegel, segundo Muecke (1995), a criação artística tem duas fases, a expansiva 
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e a contrativa1. Na primeira, “o artista é ingênuo, entusiasta, inspirado, imaginativo, mas seu 

ardor descuidado é cego e, assim, sem liberdade” (p. 41), enquanto na segunda, ele é 

“reflexivo, consciente, crítico, irônico; mas a ironia sem entusiasmo é estúpida ou afetada” (p. 

41). O ideal seria manter uma tensão entre ambas as fases, produzindo obras “em que o 

processo de composição está integrado ao produto estético, por sua vez, é explicitamente 

apresentado ao mesmo tempo como arte e como (imitação da) vida” (p. 41). Brait (2008) 

apresenta as ideias de Szondi (1991) sobre a da ironia romântica  

o homem isolado, tornado seu próprio objeto e privado pela consciência do poder 
de agir. Ele aspira à unidade e à infinitude, e o mundo se lhe afigura cindido e 
finito. O que se entende por ironia é a tentativa de suportar sua situação crítica 
pelo recuo e pela inversão. (SZONDI apud BRAIT, 2008, p. 34). 

 Segundo Muecke, Karl Solger entende a ironia como centro da vida, desempenhando 

um papel duplo, ou seja, o universal, infinito e absoluto, manifesta-se de formas particulares, 

finitas e relativas. Deste modo, é observável a ironia neste movimento duplo e oposto, no qual 

ambas as formas são sacrificadas. A ironia ordenaria o caos, obtendo-se, com isso, um 

equilíbrio. Muecke aponta ainda que o conceito de ironia como elemento de equilíbrio é 

compartilhado por Schlegel e Richards, que acrescenta a ironia na forma de autoironia, de tal 

modo ela antecipa e previne um possível ataque irônico. 

 O conceito de dupla ironia é abordado por Connop Trilwall, segundo Muecke. Tal 

ironia consiste na oposição de dois lados, no qual ambos os lados são bons e maus. Surge, 

também, a delimitação do conceito de ironia dramática, no qual a personagem ao falar 

inconscientemente, revela uma dupla referência: a situação tal como lhe parece e a situação 

como é realmente. 

���������������������������������������� �������������������

1 Ao falar sobre as duas fases da criação artística, a expansão e a contração, Schlegel acaba por descrever o 
movimento que o próprio universo faz. Segundo a teoria de alguns astrofísicos, o universo, após o Big Bang, está 
em constante expansão, no entanto, em alguns bilhões de anos, ele voltará a contrair-se. Revela-se, assim, que o 
paradoxo existente entre o homem e o universo pode refletir-se ironicamente, também, na criação artística. 
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Conquanto para Kierkegaard a ironia seja inerente ao ironista, não se pode ser ironista 

somente em alguns momentos; assim como, ninguém é ironista para ser admirado. De tal 

modo, segundo Brait (2008), para Kierkegaard “a ironia é alçada à condição de expressão de 

uma atitude do espírito, determinada basicamente pelas idiossincrasias dos escritores e por 

seus pontos de vista sobre o mundo.” (KIERKEGAARD apud BRAIT, 2008, p. 40). 

 No século XX, segundo Muecke, o conceito de ironia tem traços niilistas apagados, 

reforçando o seu caráter relativista. Deste modo, a ironia passa a ser caracterizada por uma 

“visão de vida que reconhecia ser a experiência aberta a interpretações múltiplas, das quais 

nenhuma é simplesmente correta, que a coexistência de incongruências é parte da estrutura da 

existência” (MUECKE, 1995, p. 48 – grifo do autor).

Segundo essa perspectiva, bons autores nos fariam pensar sobre a intencionalidade da 

ironia: estariam ou não sendo irônicos? Com isto, a definição inicial de ironia transpõe o dizer 

A para significar B (contrário de A), mudando para: “dizer alguma coisa de uma forma que 

ative não uma mas uma série infindável de interpretações subversivas” (MUECKE, 1995, p. 

48 – grifo nosso). É neste ponto que podemos entender o potencial subversivo da ironia, visto 

que cabe ao leitor/observador a compreensão ou não da ironia. De tal modo, a ironia pode 

tanto reforçar a autoridade quanto a oposição ou a subversão. Isto se deve ao fato de sua 

natureza transideológica, tal como foi descrita por Hutcheon (2000) “a ironia consegue 

funcionar e funciona taticamente a serviço de uma vasta gama de posições políticas, 

legitimando ou solapando uma grande variedade de interesses.” (p. 26-27). 

Dimensionando a importância do traço básico da ironia, descrito por Muecke como o 

“contraste entre uma realidade e uma aparência” (MUECKE, 1995, p. 52), temos uma melhor 

percepção do conceito de ironia. Entretanto, devemos diferenciá-la de 

certos logros, como mentiras, embustes, hipocrisia, mentiras convencionais e 
equívocos, que pretendem transmitir uma verdade mas também não o fazem, 
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também podem ser considerados contrastes de aparência e realidade (MUECKE, 
1995, p. 54). 

pois nem todo contraste entre aparência e realidade pode ser considerado como fator 

determinante da presença da ironia. Assim, depreendemos que ela possui outros elementos 

além deste contraste. 

 Primordialmente, o termo dissimulatio fora utilizado para designar tanto logro quanto 

ironia em latim, ou seja, logro e ironia provêm da mesma raiz etimológica; sendo isto o 

responsável por confusões na delimitação e na definição de tais termos. Todavia, ao longo dos 

séculos, foi promovida uma diferenciação entre eles, pela qual cada termo gerou uma nova 

rede semântica. 

Segundo Muecke, eiron e alazon são, para Teofrasto, sucessor de Aristóteles na escola 

peripatética, dissimuladores, restando entre eles a diferença na forma como dissimulam: o 

primeiro é aquele que utiliza máscaras evasivas, autodepreciativas, enquanto o segundo é 

aquele que se esconde atrás de uma fachada de elogios. Podemos delimitar, também, uma 

diferença entre o eiron/alazon e o ironista moderno, deste modo o ironista moderno dissimula 

para ser entendido e não para ser acreditado como ocorre com o eiron e o alazon. 

Nos logros existe uma aparência que é mostrada e uma realidade que é sonegada, 
mas na ironia o significado real deve ser inferido ou do que diz o ironista ou do 
contexto em que o diz (MUECKE, 1995, p. 54). 

 Caso existam, no público de um ironista, pessoas que não sejam capazes de apreender 

a ironia, ela inexiste na visão do leitor/observador, restando um equívoco, um embuste. Esta 

não compreensão da ironia por algumas pessoas pode acentuar o prazer da ironia para o 

restante do público, que entendeu o procedimento irônico – processo semelhante ao do 

entendimento de uma piada. Ri-se da ironia e dos que não a entenderam, ou seja, aqueles que 

se tornaram vítimas da mesma por não a compreenderem. 
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Faremos, agora, uma breve distinção entre ironia observável e ironia instrumental: na 

primeira não há a presença física de um ironista ou uma pretensão irônica. Desta forma, 

depreendemos a presença de um agente sobrenatural como o Destino, a Vida ou a Fortuna, 

enquanto que na segunda, temos alguém sendo irônico, exercendo uma pretensão irônica. 

É interessante ressaltarmos que na ironia observável temos a figura do alazon que se 

acredita esperto, todavia se torna vítima de seu próprio logro. Desta maneira, a armadilha que 

foi preparada para outro acaba por prendê-lo. Todo este movimento é inconsciente, e não há 

um agente irônico, mas, sim, uma situação irônica passível de observação. 

 Notadamente, na ironia instrumental há a presença de um ironista e uma pretensão 

irônica, com consciência do procedimento irônico, diferentemente do que constatamos na 

ironia observável, na qual há inconsciência do fator irônico. Desta maneira, na ironia 

instrumental, 

temos um ironista afirmando inconsciência. Embora garantindo […] que seu 
significado real está inferível, ele escreverá como se nunca houvesse duvidado do 
que parece estar dizendo nem mesmo suspeitado de que poderia ser inferido 
aquilo que está realmente dizendo (MUECKE, 1995, p. 57). 

 Deste modo, notamos uma semelhança entre o alazon, descrito na ironia observável, e 

o ironista, descrito na ironia instrumental; o que irá diferenciá-los é a consciência da 

existência do processo irônico. 

 Para que ocorra a ironia instrumental pressupõe-se a participação de ao menos duas 

pessoas: o ironista e o leitor/observador. Deste modo, a ironia pode ser entendida como um 

jogo lúdico no qual os dois jogadores participam de maneira ativa. Assim sendo, o ironista, de 

maneira aparentemente ingênua, propõe uma mensagem dúbia, contudo a maneira como o faz 

ou o contexto de sua produção despertará o leitor para o sentido transliteral da mensagem, ou 

seja, para a significação contrastante. Destarte 
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o jogo é jogado quando existe, para usar os termos de Aristóteles, não só uma 
peripécia ou inversão na compreensão do leitor, mas também uma “angorise” ou 
reconhecimento do ironista e de seu verdadeiro intento por trás da pretensão 
(MUECKE, 1995, p. 58). 

 Deste modo, sobre a leitura da ironia, temos o seguinte pensamento de Kierkegaard, 

descrito por Muecke, de que a ironia 

não está presente realmente para alguém demasiado natural e demasiado ingênuo, 
mas somente se mostra para alguém que, por sua vez, é desenvolvido 
ironicamente… Na verdade, quanto mais desenvolvido polemicamente for um 
indivíduo, mais ironia ele encontrará na natureza (MUECKE, 1995, p. 61). 

Com isto, podemos inferir que o ironista participa ativamente do processo de 

decifração da ironia, visto que a capacidade de dar um sentido à ironia não é constituída 

apenas por ver contrastes irônicos em algo, mas para compreendê-la seria necessário que o 

ironista a moldasse na mente do leitor/observador. De tal modo, o ironista deve provocar no 

leitor/observador da ironia a capacidade de imaginar, lembrar ou observar algo que formaria 

um contraste irônico. Ou seja, apesar de lúdico, o jogo entre ironista e leitor/observador é, 

também, de poder. Segundo essa concepção, quem exerce o poder é o ironista, que faz o seu 

receptor trilhar por caminhos propositadamente demarcados. Diante disto o ironista 

ficaria de fora, numa posição de poder (ou pelo menos mascarando qualquer 
vulnerabilidade). Em contraste, a função mais construtiva ou “apropriada” da 
ironia teria como alvo o próprio sistema, do qual o ironista também faria parte. 
Ele tentaria “usar aquele sistema, como todo jogo que o sistema permite, para 
produzir fins diferentes, isto é, para mudar os produtos do sistema” – mesmo que 
as mudanças possam ser apenas “locais e esporádicas” [apud Chambers, 1990, p. 
21] (HUTCHEON, 2000, p. 35-36 – grifos da autora). 

Todavia, para Hutcheon, o leitor/observador possui uma maior autonomia no processo 

da compreensão do procedimento irônico. Assim é retirado o foco do ironista, visto que 
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a atribuição de ironia a um texto ou uma elocução é um ato intencional complexo 
por parte do interpretador, um ato que tem dimensões tanto semânticas quanto 
avaliadoras, além da possível inferência da intenção do ironista (quer do texto, 
quer das declarações do ironista). […] a ironia acontece como parte de um 
processo comunicativo; ela não é um instrumento retórico estático a ser utilizado, 
mas nasce nas relações entre significados, e também entre pessoas e emissões e, 
às vezes, entre intenções e interpretações (HUTCHEON, 2000, p. 30). 

 Podemos, assim, dizer que sob a ótica de Muecke um bom ironista pode criar um 

contraste em qualquer mensagem e indicar, subliminarmente, a maneira pela qual o 

leitor/observador deverá desvendar a ironia; enquanto Hutcheon enfoca o procedimento 

irônico pelo viés do leitor/observador, tornando-se, deste modo, fator determinante da 

compreensão da ironia. Questionamos se algo foi dito ou feito com ironia, mas não podemos 

questionar o fato de alguém julgá-lo irônico ou não, embora possamos questionar o sentido e 

o gosto de quem o lê ou não esse algo como irônico.

 Segundo Muecke, para Norman Knox, existem várias classes de ironia: trágica, 

cômica, satírica, niilista (ou absurda) e paradoxal, sendo elas distintas pela coloração 

filosófico-emocional; no que Muecke discorda em parte, visto que, para ele, a ironia  

é um tema de discussão apenas porque é uma coisa e não várias coisas, e é algo 
que valorizamos porque, como público-intérprete ou observadores, ela nos dá um 
prazer especial e não porque nos proporciona prazeres de tipos diferentes 
(MUECKE, 1995, p. 64). 

 Ler a ironia é ler o duplo sentido, ou seja, o dito e o não dito, o subentendido, pelo 

processo da ironia. Desta maneira, há uma sensação de paradoxo, de ambivalência e de 

ambigüidade, na qual o impossível se torna efetivo, uma dupla realidade contraditória. Assim, 

tal sensação de duplicidade da realidade é o que diferencia a ironia da não ironia. 

 Em Teoria e política da ironia, Hutcheon apreende a ironia como uma estratégia 

discursiva, avaliativa e dúbia, que promove emoções e/ou reações no leitor/observador. Com 
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isto, é evidenciado o papel ativo do interpretante, visto que a existência da ironia é atrelada à 

sua percepção ou não, sendo admitida certa subjetividade em estudos de processos irônicos, 

desde que o interpretante mantenha-se vinculado aos limites e possibilidades do texto. 

A sensação de paradoxo estaria relacionada à ironia paradoxal, tal como fora descrita 

por Knox, e, além desta, segundo Muecke, poder-se-ia pensar em outra sensação relacionada à 

ironia, que não lhe é peculiar: a libertação. As sensações de paradoxo e libertação variam 

inversamente entre si, na qual esta estaria mais vinculada às formas trágica, cômica, satírica e 

niilista da ironia, descritas por Knox, enquanto aquela se vincularia à ironia paradoxal. 

Partindo disto, Muecke agrupou as ironias trágica, cômica, satírica e niilista, 

descrevendo-as como ironias fechadas, visto que cada uma delas sinaliza uma realidade, 

revelando, de modo definitivo, uma aparência, ainda que sem afetar a plausibilidade ou 

verossimilhança da mesma. Diferentemente, a ironia paradoxal é descrita como aberta, visto 

que o sentido de realidade que é abarcado por ela se constitui por meio de uma visão do 

mundo como algo inerente, contraditório ou aberto. 

 Para Freud, a ironia instrumental, provoca no ouvinte um prazer cômico, pois ele 

reconhece o gasto desnecessário de energia para um entendimento da dupla realidade: é 

necessário ler (A; o dito) e o seu contrário (B, não-dito). Desta maneira, a ironia aproxima-se 

do gracejo, subespécie do cômico, ou seja, seria adjacente das brincadeiras que liberam prazer 

diante da libertação de inibições. Assim sendo, segundo Brait, Freud 

leva em conta não só o locutor e o processo instaurador da ironia, mas também o 
ouvinte, visualizando o conjunto a partir de uma perspectiva que envolve 
principalmente, mas não exclusivamente, aspectos produzidos pelo inconsciente. 
Para delinear uma definição do discurso irônico, procura demonstrar que o 
ironista diz ao contrário do que quer sugerir, mas insere na mensagem um sinal 
que, de certa forma, previne o interlocutor de suas intenções. Sugere, também, que 
o receptor da mensagem não só está pronto para decodificar o contrário do que é 
dito, como extrai seu prazer justamente do fato de que a ironia lhe inspirar um 
esforço de contradição, de cuja inutilidade ele logo se dá conta (BRAIT, 2008, p. 
55). 
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 Sob a ótica de Freud, o ironista diz A para que seu ouvinte entenda B, que é o 

contrário de A – concepção, esta, que é compartilhada, amplamente, por Brait, enquanto 

Hutcheon (2000) descreve que, ao ouvir A, o interlocutor poderá entender uma série de 

variantes diferentes, tais como B, C ou D; e nenhuma delas será obrigatoriamente o contrário 

de A. Este processo ocorre independentemente da intencionalidade do produtor, mas está 

sujeito à leitura do interlocutor, e devemos ressaltar, também, o fato de que 

O interpretador pode ser – ou não – o destinatário visado na elocução do ironista, 
mas ele ou ela (por definição) é aquele que atribui a ironia e então a interpreta: em 
outras palavras, aquele que decide se a elocução é irônica (ou não) e, então, qual 
sentido irônico particular ela pode ter […] Do ponto de vista do interpretador, a 
ironia é uma jogada interpretativa e intencional: é a criação ou inferência de 
significado em acréscimo ao que se afirma – e diferentemente do que se afirma – 
com uma atitude para com o dito e o não dito. […] Entretanto, do ponto de vista 
do que eu também (com reservas) chamarei de ironista, a ironia é a transmissão 
intencional tanto da informação quanto da atitude avaliadora além do que é 
apresentado explicitamente (HUTCHEON, 2000, p. 28 – grifos da autora). 

 Retomando o que fora dito por Freud com relação ao caráter cômico da Ironia 

Instrumental, não devemos descartar o humor sinistro, que está presente em situações trágicas 

nas quais há ironia. Nas tragédias, há, também, a presença do prazer cômico com nuances de 

sadismo e voyeurismo tal qual como num jogo de cabra-cega em que as personagens 

participam de um jogo de cegueira enquanto os espectadores experimentam a dor alheia. 

Como exemplo, pode-se citar a tragédia de Édipo, o fato de ele não ter conhecimento prévio 

de nenhum dos momentos trágicos pelos quais irá passar, e, também, não ser o causador 

direto da ira divina, pela qual teve que expiar. 

 No entanto, o prazer cômico presente na tragédia difere do prazer que há na comédia. 

São gêneros distintos e, por isso, provocam reações distintas. Desta maneira, para não 

provocar risos na plateia  

o poeta trágico tem o cuidado de evitar tudo o que possa chamar nossa atenção 
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para a materialidade de seus heróis. Desde que ocorra uma preocupação com o 
corpo, é de temer uma infiltração cômica. Daí os heróis de tragédia não beberem, 
não comerem, não se agasalharem (BERGSON, 1987, p. 33). 

 Segundo Muecke, psicologicamente, o termo cômico acena para certa distância entre o 

observador divertido e o objeto cômico, e a liberação sugere desobrigação, desinteresse, e 

estas, por sua, vez indicam objetividade e desprendimento. E 

Tomadas em conjunto, constituem o que podemos chamar de postura arquetípica 
da Ironia Fechada, que, se caracteriza, emocionalmente, por sentimentos de 
superioridade, liberdade e divertimento e, simbolicamente, por um olhar do alto 
de uma posição de poder ou conhecimento superior. (MUECKE, 1995, p. 67). 

 De tal modo, ao pensarmos em como a figura do observador irônico se comporta, é 

passível a retomada do traço arquetípico de Deus, visto que ambos ocupam uma posição 

privilegiada, no alto, o que lhes proporciona uma ampla visão dos episódios vivenciados pelas 

vítimas da ironia, que, no mesmo paradigma são representadas pelo arquétipo do homem. 

Deste ponto, depreendemos a sensação de liberdade do observador, que se encontra em local 

distinto da vítima, não sofrendo com a ironia. O observador poderá ocupar somente a sua 

posição ou, também, simultaneamente, a de ironista, e assim temos um ironista-observador. 

Este é um processo de manipulação da vítima, que vem do alto, é similar ao fantoche a 

cordões descrito por Bergson, no qual 

um personagem crê falar e agir livremente, conservando, pois, o essencial da vida, 
ao passo que, encarado de certo aspecto, surge como simples brinquedo nas mãos 
de outro que com ele se diverte. (BERGSON, 1987, p. 46). 

 Retomando os conceitos de Knox, aperfeiçoados por Muecke (1995), podemos dispor 

o conceito de ironia em algumas categorias. Inicialmente observa-se uma distinção entre 

ironia observável, que não contém a presença de um ironista, nem uma intenção irônica 

propriamente dita, na qual são os fatos observados como irônicos, e a ironia instrumental, na 
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qual há a presença de um ironista e de uma pretensão irônica. Notamos, ainda, uma distinção 

entre ironia aberta (paradoxal), que causa sensação de duplicidade, e a ironia fechada, 

subdividida em cômica, satírica, trágica, niilista, que causa sensação de libertação. 

 Baseando-se em três critérios, Muecke (1995) propõe uma distinção entre os quatro 

tipos existentes de ironia fechada: cômica, satírica, trágica, niilista. São eles: 

1. Atitude para com a vítima da ironia, que vai de um alto grau de desinteresse a 
um alto grau de simpatia ou identificação. 
2. Destino da vítima: triunfo ou derrota. 
3. Conceito de realidade: se o observador irônico considera que a realidade reflete 
os seus valores e é hostil a todos os valores humanos. (MUECKE, 1995, p. 71). 

 Com isso, podemos observar que 

I. A realidade reflete os valores do observador: 
a. A ironia cômica [cômica no sentido de final-feliz] revela triunfo de uma vítima 
simpatética (o fato de suas expectativas confiantemente obscuras serem derrotadas 
torna cômica sua situação também no sentido comum) 
b. A ironia satírica revela o malogro de uma vítima não simpatética. 
II. A realidade é hostil a todos os valores humanos (malogro, portanto, inevitável): 
c. A ironia trágica, predomina a simpatia pela vítima 
d. A ironia niilista, o desinteresse satírico equilibra ou domina a simpatia, mas 
resta sempre um certo grau de identificação desde que [o observador] compartilhe 
necessariamente a condição da vítima. (MUECKE, 1995, p. 71 – colchetes do 
autor). 

 A ironia paradoxal, distinta da ironia observável (cômica, satírica, trágica e niilista), é 

ambivalente em todos os três critérios classificatórios, podendo assumir em cada determinado 

momento, uma característica diferente. Em razão disso, é classificada como ironia aberta, 

visto que todas as categorias acima subdivididas podem pertencer ao caráter paradoxal deste 

tipo de procedimento irônico. 

 Convém-nos, agora, comentar os princípios de economia e de contraste atuantes na 

ironia. Desta maneira, podemos dizer que o princípio de economia busca atingir um efeito 

máximo da ironia, mas por meio de procedimentos menos extravagantes, ou seja, perceptíveis 
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pelo interlocutor irônico. Para tanto, Muecke enumera algumas possibilidades, tais como “a 

paródia, a reductio ad absurdum, a concordância irônica, o conselho e o encorajamento, a 

pergunta retórica, etc.” (MUECKE, 1995, p. 73), ou seja, estas táticas irônicas procuram a 

economia do esforço. Um exemplo clássico do princípio de ironia é a personagem que é 

atraída para a sua própria armadilha, sendo, simultaneamente, caçador e presa; este é um 

exemplo da ironia observável, não há presença de um ironista ou de pretensão irônica. 

 Temos, também, como exemplo de um princípio de economia, o recurso empregado 

para a construção da paródia, visto que 

 A paródia é, pois, uma forma de imitação caracterizada por uma inversão irónica, 
nem sempre às custas do texto parodiado. […] A paródia é, noutra formulação, 
repetição com distância crítica, que marca a diferença em vez da semelhança. 
(HUTCHEON, 1985, p. 17). 

 O contraste irônico, recurso amplamente explorado pela ironia, é a disparidade entre o 

esperado e o ocorrido. Assim, temos certa proporcionalidade: quanto maior for a disparidade, 

maior será a ironia. Partindo deste princípio, Muecke elabora o conceito de contraste irônico, 

podendo este assumir as seguintes formas: “causa trivial e efeito momentâneo” (MUECKE, 

1995, p. 74). Ou seja, alguém faz um enorme esforço para realizar algo, ou atingir uma meta 

mais alta, entretanto todo o esforço é perdido no último momento e pelo acaso mais simples. 

Mucke também revela-nos que a disparidade poderá ocorrer “entre a inevitabilidade de um 

resultado ou a certeza de um fato e uma aparência de indeterminação, causalidade ou 

possibilidades abertas” (MUECKE, 1995, p. 74). 

 Como já mencionado anteriormente, a posição do público observador de uma ironia 

poderá variar. Desta maneira, ele poderá ter consciência dos fatos e situações que serão 

vivenciados pelas personagens, em uma determinada situação irônica, ou uma inconsciência 

dos percalços que serão vivenciados pelas personagens. Assim, quando o público tem 
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consciência e conhecimento de todas as situações vivenciadas pelas personagens, podemos 

equipará-lo a um observador onisciente (tudo sabe, tudo vê). Ao assistirmos a uma 

apresentação de uma tragédia como Édipo Rei, sabemos, desde o início, que a personagem 

matará o pai e casar-se-á com a mãe, fato que é desconhecido pelo próprio Édipo. 

Por outro lado, temos o público que só é informado dos acontecimentos ao mesmo 

tempo em que a vítima o é. Com isto, não há uma visão geral dos fatos, pois a visão é 

segmentada e subordinada à visão da vítima da ironia. Desta maneira, o público torna-se, 

também, em certa medida, vítima da ironia ou vítima retroativa. 

Religião, amor, moralidade, política e história, segundo Muecke (1995), são as áreas 

que mais produzem ironia, visto que são investidas de um grande capital emocional. E quanto 

maior for o investimento de capital emocional do observador, mais força a ironia terá.
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A OBRA DE ROBERTO DRUMMOND E A IRONIA 

 Roberto Drummond nasceu em 1939. Foi jornalista, atuando em diversos órgãos de 

imprensa, dentre os quais o Jornal do Brasil e o Estado de Minas, e, também, dirigiu, por um 

curto período, a revista Alterosa2, extinta em 1964 pela ditadura militar. Publicou contos, 

romances e crônicas entre 1975, data de sua estreia em livro, e 2002, ano de sua morte. Teve, 

também, publicados postumamente, um romance e duas antologias de crônicas coletadas de 

jornais e revistas. 

Em 1971, Roberto Drummond foi o vencedor do Concurso de Contos do Paraná com o 

conto “A morte de D. J. em Paris”. Com isso, seu trabalho como escritor passou a ter 

visibilidade e reconhecimento, sendo avaliado positivamente tanto por críticos como por 

leitores. Em 1975, publicou pela editora Ática o seu primeiro livro de contos, também 

intitulado de A morte de D. J em Paris, que contém 10 contos, incluindo o premiado conto 

homônimo. 

 A recepção crítica do primeiro livro de Roberto Drummond marcou-se por certa 

polêmica: ele recebeu, no Jornal da Tarde, acirrada crítica de Leo Gilson Ribeiro, para quem 
���������������������������������������� �������������������

2 Segundo Cláudia Jesus Maia, Telma Borges da Silva e Káren Francynne de Araújo (2010): “Em agosto de 
1939 nascia na capital mineira, pelas mãos do [...] jornalista Miranda Castro, a revista Alterosa. Sob agouros de 
que não passaria dos primeiros números, a revista teve vida longa, circulou mensalmente até 1964, chegando à 
tiragem de 25 mil exemplares. Alterosa era uma revista de formato semelhante às atuais Veja e Isto é, mas além 
de noticiosa era também, em sua primeira fase, literária e destinada à “família do Brasil”. A revista cresceu e 
ganhou fama, passando a circular em diversos estados brasileiros, de onde vinham cartas, matérias e contos de 
leitores em forma de colaboração. Embora tenha passado por inúmeras transformações em seu repertório, ao 
longo dos seus 25 anos, a história da Alterosa pode ser dividida em duas fases. A primeira fase vai da sua criação 
até 1962, período em esteve sob direção do seu fundador. Em 1962, já em crise, como se pode notar pelo número 
reduzidíssimo da tiragem, a revista foi comprada pelo Banco Nacional de Minas Gerais, pertencente ao então 
governador de Minas Gerais, José de Magalhães Pinto [...]. O jornalista e escritor Roberto Drummond assumiu a 
direção de Alterosa prometendo uma grande revolução editorial; as mudanças foram anunciadas na edição de 
maio de 1962. Drummond formou uma equipe de jornalistas e colaboradores notáveis como Fernando Gabeira, 
Ivan Ângelo, José Salomão, Oswaldo Amorim, o cartunista Henfil, dentre muitos outros. Em agosto de 1962, ao 
completar 23 anos, a Alterosa apareceu de cara nova e com as mudanças prometidas. Em oposição à “antiga” 
Alterosa, que passou a ser descrita pelo seu diretor como obsoleta, tradicional, fora de moda; a “nova” Alterosa
era moderna, em formato maior – como a sua concorrente, a famosa Cruzeiro –, papel de melhor qualidade, 
títulos longos, grandes reportagens nacionais e internacionais, chegando a ter três equipes viajando pelo Brasil e 
colaboradores famosos pagos, como Otto Lara Resende. Ao contrário da fase anterior, a revista passou a dar 
maior atenção aos acontecimentos políticos”. Disponível em: 
<http://www.fepeg.unimontes.br/index.php/eventos/forum2010/paper/view/736/531>, coletado em 01/02/2011. 
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o livro deveria ser descartado no lixo, mas foi muito elogiado por Affonso Romano de 

Sant’Anna, na revista Veja, que saudou as inovações realizadas pelo escritor na linguagem, 

compreendendo o trabalho como original na literatura brasileira dos anos 70. 

A morte de D. J em Paris causou estranhamento em alguns críticos e leitores por 

possuir traços que o diferenciavam das obras produzidas no período em questão. Antonio 

Candido, em seu texto “A nova narrativa”, de 1987, concluiu que a narrativa contemporânea 

ao livro de Roberto Drummond, não almejava mais traços ou categorias que sempre foram 

comuns à arte, tais como: a Beleza, a Emoção e a Harmonia. Para Candido, a nova narrativa 

buscava o Impacto, que foi conseguido pela utilização da Habilidade e/ou da Força. Deste 

modo, diz o crítico: “não se deseja emocionar nem suscitar a contemplação, mas causar 

choque no leitor e excitar a argúcia do crítico, por meio de textos que penetrem com vigor 

mas não se deixam avaliar com facilidade” (CANDIDO, 1987, p. 214). 

 Durante a década de 70 do séc. XX, o Brasil viveu sob o comando de uma Ditadura 

Militar que regulamentava a produção cultural do período. Desta forma, conteúdos julgados 

como impróprios pelos órgãos censores eram proibidos de ser veiculados e/ou reproduzidos – 

o que atingiu toda a produção artística e cultural brasileira, impondo, para os artistas, o 

desafio de lidar com a censura e a repressão política. 

 Segundo Tânia Pellegrini, em seu livro Gavetas Vazias (1996), a literatura brasileira 

da década de 70 passou por três momentos distintos, dos quais são representativos três livros: 

Incidente em Antares (1970), de Érico Veríssimo, Zero (1975), de Ignácio de Loyola Brandão, 

e O que é isso, companheiro? (1979), de Fernando Gabeira. Segundo a autora, com Incidente 

em Antares, se delinearia o primeiro momento, visto que o romance de Érico Veríssimo é 

marcado por detalhes realistas, por elementos do fantástico e pela apreensão do seu momento 

histórico. Zero é, segundo a autora, representativo do segundo período, pois, nele, Ignácio de 

Loyola Brandão construiu um enredo ordinário aliado à alegoria para representar o estado de 
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violência e desagregação do país. Para tanto, Brandão elaborou uma narrativa fragmentária, 

na qual é marcante a presença dos meios de comunicação de massa. Como resultado pode-se 

observar, segundo Pellegrini, a criação de uma atmosfera delirante, que caracteriza todo o 

desenvolvimento do enredo. O que é isso companheiro?, de Fernando Gabeira, marcaria o 

terceiro momento, aquele em que tem início a abertura política no Brasil com a revogação do 

AI-5, a progressiva extinção da censura e o processo de anistia. Neste romance, a história 

narrada é baseada em fatos reais; as personagens são os guerrilheiros urbanos que, na década 

de 70, sequestraram o embaixador dos Estados Unidos no Brasil para, por meio disso, 

conseguirem libertar presos políticos e, também, exilar-se do país. 

Podemos observar, a partir das contribuições de Candido e Pellegrini, que a literatura 

brasileira da década de 70 possui traços distintivos, tais como a utilização do 

experimentalismo na forma e a constante presença da amargura política no tema. Outros 

aspectos também contribuíram para a caracterização da literatura deste período, como, por 

exemplo, a censura, a popularização do rádio e da TV, o “milagre econômico”3 e a abertura 

política. 

Roberto Drummond utilizou em seus contos as características fundamentais da 

literatura da década de 70, porém o fez de uma maneira singular. É facilmente observável que 

sua obra, marcada inicialmente pelo projeto de construção de uma “Literatura Pop”, faz forte 

referência ao mundo da TV e do cinema, especialmente o Hollywoodiano, além de citar 

frequentemente nomes de produtos e de bens de consumo típicos do período em que foram 

escritas. Em sua obra, particularmente aquela produzida entre 1975 e o início dos anos 80, os 
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3 O chamado “milagre econômico brasileiro” caracterizou um período de grande crescimento econômico do país 
e, também, de acirramento de suas desigualdades sociais. Entre 1969 e 1973, período mais duro da ditadura 
militar imposta ao Brasil com o golpe de estado de 1964, o país foi aberto ao capital estrangeiro, desenvolvendo-
se econômica e tecnologicamente em razão da estabilidade produzida por meio da repressão política e do 
achatamento dos salários dos trabalhadores. O período foi marcado por uma visão ufanista do Brasil como 
potência e como “país do futuro” e, paralelamente, pelo aumento da concentração de renda, da pobreza e das 
desigualdades sociais. Para maiores informações consultar A década de 70: apogeu e crise da ditadura militar 
brasileira, de Nadine Habert HABERT (2003). 
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temas políticos ocupam um lugar importante, mas são elaborados de maneira indireta, sutil, 

pois tal período é marcado, como já dissemos, pela ação da censura, que dificultava a 

expressão de ideias contrárias aos interesses do governo militar. 

Na literatura de Roberto Drummond, o leitor é convidado a sair de uma posição 

passiva para participar do jogo lúdico entre realidade e ficção que existem nos textos. É dessa 

interação que nasce a possibilidade de uma leitura crítica que reconheça, nos textos, a crítica 

social, política e, também, cultural realizada pelo escritor. Neste sentido, reconhecer e ler 

procedimentos como a ironia, vinculando-a à interpretação dos contos, é algo que pode, 

cremos, fazer com que o leitor reconheça em tais textos as críticas vinculadas ao seu momento 

imediato de produção e, também, aspectos críticos que transcendem este primeiro momento, 

problematizando questões ainda atuais na sociedade e na cultura brasileiras e, mesmo, 

universais. 

É marcante nos textos de Roberto Drummond o amálgama entre realidade e ficção. 

Segundo Guelfi (2001): 

Os contos de Roberto Drummond tematizam o relacionamento entre realidade e 
fantasia, sonho e cotidiano, loucura e sanidade, individualismo e coletivismo, 
liberdade e prisão, cultura e barbárie, ficção e real. Os frágeis limites entre esses 
universos são questionados, demonstrando-se a interação profunda entre os 
diferentes níveis de realidade (GUELFI, 2001, p. 123). 

Esta articulação, no texto, de dados da realidade factual com elementos de ficção e 

fantasia, alguns fantásticos e/ou absurdos, fica patente, por exemplo, na dedicatória do conto 

“A morte de D. J. em Paris”: “Para Jésus Rocha amigo de D. J., Sebastião Martins, guia de 

D. J. em Paris e Antônio Martins da Costa, que conheceu D. J. no Brasil”. D. J. é a 

personagem principal do conto e é resultado da criação ficcional de Drummond, mas ganha, 

na dedicatória, uma vida extratexto, sendo vinculada a amigos reais do escritor, que recebem a 

homenagem. A mescla de ficção com dados de realidade, por vezes de caráter autobiográfico, 
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é um dos traços importantes da literatura de Roberto Drummond.  

Em Sangue de Coca-Cola, romance de 1980, o procedimento de amalgamar ficção e 

realidade pode ser observado, também, desde a dedicatória: 

Esta visão carnavalizada e lisérgica do Brasil, na qual os personagens aparecem 
fantasiados de pessoas reais, é dedicada a Zé Adão e Sissi, onde eles estiverem; a 
meus companheiros de nave Affonso Romano de Sant’Anna, Ary Quintella, Sônia 
Coutinho e Luiz Vilela; aos meus amigos Gervásio Horta, José Alexandre Salles e 
Gil César Moreira de Abreu; ao santo guerreiro Glauber Rocha e ao novelista 
Giuseppe Ghiaroni mestre das radionovelas dos bons tempos da rádio Nacional 
(DRUMMOND, 2004, p. 11 – grifo nosso). 

Observamos que o romance é dedicado às pessoas reais e ficcionais ao mesmo tempo e 

no mesmo âmbito. Além disso, ressaltamos a inversão presente no grifo da citação: 

personagens se fantasiam de pessoas reais, ao contrário do comumente esperado, que seria 

pessoas reais travestirem-se de personagens4. 

Roberto Drummond também realiza, em alguns de seus textos, a retomada de algumas 

de suas personagens. Tal procedimento pode ser observado nos romances Sangue de Coca-

Cola (1980) e Hilda Furacão (1991). Madame Janete, no segundo livro em questão, é uma 

vidente muito poderosa que é consultada pelas personagens do romance, inclusive a 

protagonista Hilda vai procurá-la para ouvir previsões sobre o seu futuro; e todas as previsões 

são realizadas ao longo da narrativa. O tempo da narrativa inicia-se pouco antes do Golpe 

Militar de 1964 e finda em meio a ele. Já no primeiro romance citado, a personagem Madame 

Janete possui outros dois codinomes: M. Jan e Sissi. O tempo da narrativa, publicada em 

1980, remete ao futuro, referindo-se a uma suposta abertura política que ocorreria com a 

���������������������������������������� �������������������

4 Pode-se reconhecer, neste aspecto, um certo vínculo com o universo de Luigi Pirandello. Em Seis personagens 
à procura de um autor (1921), talvez a sua mais famosa peça teatral, Pirandello narra um ensaio de teatro que é 
invadido por seis personagens anteriormente rejeitadas por seu criador. As personagens tentam convencer o 
diretor da companhia a encenar suas vidas, e as discussões entre as personagens e o diretor compõem, na peça, 
uma análise filosófica do teatro. A obra de Roberto Drummond estabelece, sob certo ângulo, um diálogo com o 
gênero absurdo, mas, como seu contexto de produção é outro, o aspecto político é o que ganha maior relevância 
nos seus textos. 
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Revolução da Alegria, nome irônico com que o autor faz referência ao golpe militar de 1964, 

intitulado, pelos militares, de “Revolução Redentora”. Neste romance, Madame Janete, 

considerada perigosa e potencialmente subversiva, acaba morta pela personagem Tyrone 

Power, vinculado à repressão política. O leitor é informado deste acontecimento, bem como 

sobre a vida pregressa das personagens, por meio de analepses, procedimento que marca 

Sangue de Coca-Cola. 

A literatura de Roberto Drummond exige do leitor conhecimentos literários, históricos, 

culturais e políticos, evidenciando que a ingenuidade pode não ser uma boa companheira para 

o pleno desfrute de seus romances e contos. Um leitor que não capte os seus procedimentos 

ou não busque informações sobre os fatos por ele referidos compreenderá menos o alcance 

crítico dos seus textos. 

 Os quatro primeiro livros de Roberto Drummond, publicados nas décadas de 70 e 80, 

fazem parte de um projeto denominado pelo autor de “Ciclo da Coca-Cola” e possuem 

características semelhantes. Os livros A morte de D. J. em Paris (1975), O dia em que Ernest 

Hemingway morreu crucificado (1978), Sangue de Coca-Cola (1980) e Quando fui morto em 

Cuba (1982), além das características acima elencadas também são experimentais em termos 

de procedimentos literários como a utilização da ironia, da alegoria, da paródia, da 

carnavalização, do humor negro. Marcam-se, além disso, por uma mescla de gêneros e tipos 

discursivos (narrativa literária, notícia de jornal, novela de rádio e TV, cinema, etc.). 

Contextos histórico, social e político são, nos textos, articulados, porém há, sempre, um 

desacordo entre realidade e ficção para as personagens – desacordo, este, que faz com que 

elas não distingam bem, assim como o leitor, o que é, afinal, realidade e o que é ficção. 

 No livro A morte de D. J. em Paris podemos observar uma forma inusitada, que o 

diferencia dos demais escritores, além disso o temário também pode ser considerado, em certo 

sentido, inovador. O temário privilegiado por Roberto Drummond abrange aspectos 
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relevantes da vida nacional, porém é fortemente vinculado à cultura de massa. Isso remete o 

leitor para a sociedade e a cultura norte-americanos e a sua forma característica de ver, sentir, 

viver e, principalmente, consumir. Apesar de estarem ligados ao cotidiano, ao ordinário, os 

textos do “Ciclo da Coca-Cola” em momento algum fazem concessões ao leitor. Nada é dado 

de modo direto, nada é mastigado. 

 Esse trabalho de experimentação com formas e temas é dosado de maneira distinta em 

cada um dos contos, especialmente aqueles que serão analisados no presente trabalho: “Rosa, 

Rosa, Rosae”, “Um homem de Cabelos Cinza”, “Dôia na janela” e “Os sete palmos do 

paraíso” – contos que, para a nossa perspectiva de leitura, delineiam os principais aspectos da 

ironia presente no trabalho literário de Roberto Drummond nas obras do Ciclo da Coca-Cola. 

 O recurso da ironia é amplamente utilizado nos contos que selecionamos para compor 

o corpus do presente trabalho, porém, em cada um deles, ela apresenta um enlevo diferente, 

privilegiando, como se verá no próximo capítulo, ora o traço cômico, ora o absurdo e, mesmo, 

o dramático por meio do humor e da paródia.  

 Além do recurso à ironia, os contos do corpus a ser analisado no decorrer do terceiro 

capítulo possuem outras características comuns ao “Ciclo da Coca-Cola”. Faremos, aqui, um 

breve levantamento das características mais marcantes. 

 O conto “Rosa, Rosa, Rosae” apresenta uma grande tendência ao cômico. Desta 

forma, a ironia nele utilizada é, também, cômica. Também são observáveis neste texto 

características da paródia a textos literários e à vida cotidiana, que sofre algo como um 

processo de carnavalização, de inversão dos lugares e funções sociais das personagens – traço 

importante nas obras do Ciclo da Coca-Cola. 

Já em “Os sete palmos do paraíso” há uma mescla entre real e ficcional que é 

observável desde a epígrafe do conto. Trata-se, aí, de um trecho que seria, supostamente, do 

autor português Reinaldo Ferreira: “E cabe num desejo um continente”. Além disso, é de se 
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notar, nesse conto, a importante presença da analepse como recurso narrativo por meio da 

qual a história das personagens é construída, contribuindo, deste modo, para a 

fragmentariedade da narrativa. 

Em “Dôia na janela” ficam evidentes os elementos da indústria cultural que perpassam 

a narrativa. Neste conto, juntamente com a história principal é relatada uma história 

secundária, e ambas são cruéis. A presença de elementos da indústria cultural como, por 

exemplo, a referência ao cinema e à publicidade, tornam, no conto, a violência algo 

espetacular, e, por conseguinte, a realidade à qual o conto remete também é espetacularizada. 

É possível reconhecer no conto, também, um traço vinculado aos programas sensacionalistas 

de TV que exploram o “mundo cão”. Há, neste tipo de entretenimento, ainda amplamente 

presente na mídia brasileira, uma espetacularização da realidade e da violência. A vida da 

população torna-se um espetáculo a ser apreciado por todos, como a realidade que é vista por 

Dôia por meio de uma luneta – homem que espanca mulher; crucificação de um jovem –, 

“patrocinados” por letreiros luminosos. A brutalidade e a arbitrariedade presentes são índices 

de que os protagonistas do conto estão imersos em um contexto político e social marcado pela 

violência e pelo incentivo ao consumo. 

 No conto “Os sete palmos do paraíso” o cotidiano é, também, construído por meio de 

referências à indústria cultural. Isso torna difícil dissociar, no conto, o real do ficcional, pois 

as referências ao universo das histórias em quadrinhos e, mesmo do seriado de televisão – 

Batman – são utilizados por Drummond para narrar a dramática história da personagem 

principal. De maneira geral, como se evidencia no conto em questão, as personagens de 

Roberto Drummond mantêm contato com o mundo real por meio de signos da indústria 

cultural, de astros e estrelas ligados à TV e ao cinema, assim como por meio de produtos 

ligados ao consumo de massa. Não há espaço para uma percepção clara da realidade, pois a 

ficção sempre aparece inserida no imaginário das personagens, por meio da ação da indústria 
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cultural. Muitas das personagens de Drummond, como a personagem protagonista deste 

conto, são identificadas por características que as aproximam de atrizes e atores do cinema e 

da TV e, também, têm os mesmos nomes de astros, estrelas e personagens famosas (Marilyn 

Monroe, Tyrone Power, Batman, etc.). Com isto, observamos, nos textos, um apagamento da 

individualidade das personagens, que é substituída pelas referências às celebridades. A vida 

real torna-se, deste modo, uma imitação da ficção, uma paródia, portanto. Oliveira,  

As narrativas do Ciclo [da Coca-Cola] mostram como a realidade, vazada pela 
indústria cultural, é capaz de levar o sujeito a perder o referencial da realidade, não 
conseguindo mais diferenciar quais são traços de sua personalidade e quais são 
traços criados para sua personalidade, sendo que, invariavelmente, estes acabam 
determinando comportamentos e modos de dialogar com a realidade que o 
circunda. (OLIVEIRA, 2008, p. 163 – colchetes nossos). 

 O conto “Um homem de cabelos cinza” parodia o estilo dos filmes de espionagem – 

gênero cinematográfico importante nos anos 60 e 70 em razão da chamada guerra fria entre os 

EUA e a URSS. A ação dos espiões é, no conto, acentuada e tratada como cômica e ridícula, 

pois sua movimentação investigativa acaba construindo uma situação absurda. Um número 

enorme de espiões é mobilizado para investigar um homem considerado suspeito, criando, 

sobre ele, as hipóteses mais absurdas. 

 De maneira geral, Roberto Drummond aborda em seus textos a violência que vitima 

pessoas comuns, conforme podemos observar nas personagens dos contos anteriormente 

mencionados. Tais personagens têm a infelicidade de possuir comportamentos e/ou discursos 

considerados suspeitos. Para demonstrar a violência, as personagens são inseridas em uma 

realidade alucinada, que acaba por atingi-las. Nos contos são apresentados vários tipos de 

violência desde uma violência política, que pode ser lida nas entrelinhas, até uma violência 

simbólica, já que a indústria cultural impregna o modo de viver das personagens dos contos e 

da sociedade da qual elas fazem parte. Também observamos que não há presença de 

personagens prototípicas como principais. Deste modo, não há um herói valente, uma 
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mocinha sensível, pura e ingênua e um vilão malvado e inescrupuloso – estereótipos do 

folhetim tradicional. As personagens de Drummond possuem traços que, de algum modo, as 

humanizam, deixando-as longe de figurarem pessoas perfeitas ou estereótipos acabados. Em 

certo sentido, as personagens emprestam características de personalidades alavancadas pela 

mídia na tentativa de parecerem pessoas melhores, entretanto o efeito que isso causa é, 

sempre, contrário, visto que, por meio deste procedimento, notamos suas fraquezas – o que 

acaba por humanizá-las. Segundo Oliveira, há nos textos de Drummond uma representação da 

condição contemporânea de uma subjetividade cindida e, portanto, de uma 
individualidade que é um misto da experiência concreta do indivíduo inteiramente 
filtrada com uma experiência que não é a dele e que diz respeito aos produtos e 
signos pré-fabricados pela indústria cultural que ele consome ou aos quais está 
exposto ou submetido (OLIVEIRA, 2008, p. 175-176). 

 No livro de contos A morte de D. J. em Paris encontramos um traço realista, porém tal 

traço é diferenciado do Realismo convencionado no século XIX e do Neo-Realismo da 

primeira metade do século XX. Roberto Drummond utilizou-se de uma modulação do 

realismo, visto que os procedimentos utilizados na construção de suas narrativas, no qual se 

funda a realidade contemporânea da década de 70 e início dos anos 80, remetem a signos e 

informações que serão traduzidos pela linguagem realista convencional. Segundo Auerbach, 

na literatura moderna e contemporânea: 

Alguns escritores acharam os seus métodos ou empreenderam tentativas no sentido 
de fazer com que a realidade que tomavam como objetivo aparecesse sob uma 
iluminação cambiante e estratificada, ou para abandonar a posição da representação 
aparentemente objetiva, ou da representação puramente subjetiva, em favor de uma 
perspectiva mais rica. (AUERBACH, 1971, p. 478). 

 Parte da crítica contemporânea ao lançamento dos livros que compõem o “Ciclo da 

Coca-Cola” acusa Roberto Drummond de produzir uma escrita que não privilegiaria o 

realismo. Tal crítica não compreendeu, num primeiro momento, que, ao utilizar-se da ironia, 
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da paródia e da saturação de referências à indústria cultural e à sociedade de consumo, 

Roberto Drummond faculta ao leitor uma leitura crítica da realidade contemporânea. Em sua 

leitura do romance Sangue de Coca-Cola, Maria José Angeli de Paula capta bem as 

características do trabalho realizado pelo escritor nas obras do “Ciclo da Coca-Cola”: 

O que reina nesse romance é uma alegria ruidosa, essencialmente dialogada e 
fragmentária, com rasgados marcos de oralidade. Para tematizar a ditadura e suas 
conseqüências em um grupo de diversos e diferentes personagens, o autor escolheu 
privilegiar aspectos oriundos de uma narrativa que mostrava intenso vigor na 
América Latina nessa época, a literatura fantástica [...]. Os vários núcleos para a 
pluralidade de ações dramáticas se cruzarão somente ao final do texto. A narração 
dessas ações caminha através do intensivo uso da parodia e da ironia, do 
namoro com os canais de cultura de massa e da carnavalização dos fatos. O olhar do 
romancista sobre o passado muitíssimo recente reflete não somente as 
experimentações estéticas vindas desse mesmo passado, mas configura-se como um 
olhar que iria ser dominante a partir da década que se iniciava, um olhar dirigido 
para as minorias, um remapeamento da realidade social (PAULA, 2001, p. 04 – 
grifos nossos). 

 Os narradores dos contos de Roberto Drummond utilizam-se amplamente, e de modo 

irônico, de referências da cultura de massa da década de 70. Eles se apropriam de dados que, 

parodiados ou submetidos a um tratamento irônico, tanto registram aspectos do cotidiano do 

período em que os textos foram escritos como abordam aspectos fundamentais que 

caracterizam a vida no mundo urbano contemporâneo, marcado por violências reais e 

simbólicas. 

A ironia fortemente presente, como esperamos demonstrar em nosso trabalho, na 

literatura de Roberto Drummond, adquirindo, em contos de A morte de D. J. em Paris, 

modulações diversas que vão do cômico ao dramático. A ironia é uma das armas do escritor 

para a construção de um texto capaz de sintetizar criticamente as características de sua época 

de produção, características, estas, que transcendem os limites históricos da década de 70 e 

meados da década de 80 do séc. XX, pois, se a repressão política acabou junto com a ditadura 

militar, a violência das desigualdades sociais e a violência simbólica da indústria cultural não 
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desapareceram da sociedade e da cultura contemporâneas. 

A ironia, na obra de Roberto Drummond, articula-se, como demonstraremos na análise 

dos contos selecionados para a realização deste trabalho, com o absurdo, o cômico, o 

dramático. Ela se vincula à paródia e a um olhar atento para a presença, no cotidiano vivido 

pelas personagens, de uma infinidade de produtos cuja simbologia destaca, na ficção artística 

ou publicitária, um mundo de perfeição inalcançável que coloniza o imaginário das 

personagens, dificultando-lhes uma apreensão crítica do mundo em que vivem e da violência 

à qual estão cotidianamente submetidas. 

É irônico que seja uma personagem considerada como louca aquela que vê a realidade 

de modo mais nítido e menos alienado do que os demais (“Dôia na janela”). É irônico que a 

fantasia de uma criança em sua fascinação por uma personagem de história em quadrinhos ou 

seriado televisivo seja o elemento que vai fazer com que ela escape, pela morte, de uma 

realidade brutal (“Os sete palmos do paraíso”). É, igualmente, irônico que uma aeromoça, por 

meio de uma ação simples, descubra o mistério que uma legião de agentes de espionagem 

vinculados aos serviços de inteligência não conseguiram: saber o que é que um homem 

carregava, com cuidado, dentro de uma caixa de fósforos (“O homem de cabelos cinza”). É, 

por fim, irônico que, por causa de seu desejo por uma menina sedutora, um professor deixe de 

exercer o seu poder autoritário sobre a classe, que se beneficia de sua perturbação 

momentânea (“Rosa, Rosa, Rosae”). Passemos, agora, aos capítulos seguintes.
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ASPECTOS DA IRONIA EM CONTOS DE ROBERTO DRUMMOND 

 Neste capítulo desenvolveremos as análises dos contos “Rosa, Rosa, Rosae”, “Um 

homem de cabelos cinza”, “Dôia na janela” e “Os sete palmos do paraíso” demonstrando a 

presença de diferentes modalidades de ironia no trabalho literário de Roberto Drummond. 

Rosa, Rosa, Rosae 

 O penúltimo conto do livro A morte de D. J. em Paris, de Roberto Drummond, 

publicado em 1975, é “Rosa, Rosa, Rosae”, que será, aqui, analisado sob a perspectiva da 

ironia que privilegia o cômico. 

 Segundo Muecke, a ironia cômica, pensando-se no cômico com final feliz, “revela o 

triunfo de uma vítima simpatética. (O fato de suas expectativas confiantemente obscuras 

serem derrotadas torna cômica sua situação também no sentido comum.)” (MUECKE, 1995, 

p. 71). Desta maneira, o conto de Roberto Drummond apresenta dois momentos: no primeiro, 

antecedente da ação dramática privilegiada pelo conto, o algoz é a personagem Prof. José 

Evangelista que tem como vítima a classe (os alunos de latim); já no segundo momento, 

durante a ação privilegiada pelo conto, o algoz é o desejo do professor e as vítimas são o 

próprio professor, a aluna Rosa e a classe; sendo possível observarmos o triunfo das vítimas 

no final do conto. 

 Podemos considerar o conto “Rosa, Rosa, Rosae” como pertencente ao gênero cômico, 

visto que, nele, é apresentada uma temática do cotidiano, no caso, escolar, centrada na sátira 

da sociedade e dos defeitos humanos; a ação dramática consiste em uma situação complicada 

inicialmente, desenrolando-se em um final feliz; e as personagens são estereótipos das 

debilidades humanas. Desta forma, a ironia, no conto, afina-se com a definição do gênero 
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cômico feita por Aristóteles: “imitação de maus costumes, não contudo de toda sorte de 

vícios, mas só daquela parte do ignominioso que é o ridículo. O ridículo reside num defeito e 

numa tara que não apresentam caráter doloroso ou corruptor” (ARISTÓTELES, 2007, p. 33). 

Deste conto, podemos extrair a seguinte fábula: o Prof. José Evangelista ministra aulas 

de latim, e é temido pelos alunos, aterrorizando-os durante as suas aulas. A aluna Rosa, 

protagonista, senta-se ao lado do, também aluno, Jesus Cristo, e o professor, por ciúme, 

começa a persegui-lo e castigá-lo. Por ocasião de uma nova prova, ela faz uma cola em suas 

pernas, e levanta a saia para colar, deixando à mostra suas pernas morenas. O professor finge 

ler a Divina comédia, e fica observando as pernas de Rosa. Os alunos notam a desatenção do 

professor e passam a colar. Ao final da prova, quando não mais há alunos na sala, o professor 

solta uma gargalhada como nunca havia feito antes. 

 Para a narração do conto são utilizadas palavras em português que, estilisticamente, 

recebem as terminações latinas, como podemos observar no seguinte trecho: “A todos 

castigabus, gritava Violeta, Violetae, Violetorum escrever mil vezes vezorum nunca mais 

hei de mascar chicles chicletes chicletorum na aula de latinorum” (DRUMMOND, 2002, p. 

81 – grifos nossos). Este procedimento ironiza, por meio da declinação latina aplicada a 

palavras do português, o tipo de aula maçante e repetitiva do Prof. José Evangelista. Algumas 

palavras são entoadas, conforme grifo acima, sofrendo alteração apenas na terminação, como 

numa recitação da tabela de declinação do latim. O título do conto, “Rosa, Rosa, Rosae”, 

também registra o procedimento acima descrito e ironiza um tradicional exemplo para a 

flexão dos substantivos femininos da primeira declinação do latim, configurando, desde o 

princípio da narrativa, um comentário irônico do narrador sobre a personagem e as aulas do 

professor. Observe-se: “Mosca, mosca, moscae, onde o Prof. Evangelista idibus as moscas 

atrás voorum, zumbidorum, desrespeitorum querendo entrar no nariz, na boca, bocae, 

bocorum do Prof. José Evangelistorum.” (DRUMMOND, 2002, p. 82). 
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  A utilização das declinações do latim confere um caráter humorístico ao conto, visto 

que a linguagem utilizada é fundamentada em neologismos criados, como vimos, a partir de 

uma mescla entre o português e o latim. O narrador utiliza uma “linguagem técnica” para 

narrar, comentando-os com ironia, fatos do cotidiano de um grupo escolar. Tal procedimento 

caracteriza uma transposição cômica (BERGSON, 1987) que tem como efeito a produção do 

riso. 

 A “linguagem técnica”, presente no conto, parodia o evento referido na narrativa: as 

aulas de latim do Prof. José Evangelista, que são repetitivas, fastidiosas, cansativas. Desta 

maneira, o conto apresenta uma paródia de um evento, e não de um texto e/ou obra de arte, o 

que, em certo sentido, caracteriza a paródia em Roberto Drummond. Trata-se, neste caso, de 

uma relação da arte (o conto, a narração do conto) com a realidade referida na narrativa (as 

aulas de latim do Prof. José Evangelista). A utilização deste procedimento demonstra, 

também, que há, no conto, uma crítica a toda a estrutura escolar referida, visto que “paródias 

actuais não ridicularizam os textos [e/ou eventos, como é o caso da aula de latim] que lhe 

servem de fundo, mas utilizam-nos como padrões por meio dos quais colocam o 

contemporâneo sob escrutínio.” (HUTCHEON, 1985, p. 78 – colchetes nossos). Com isto, o 

conto de Roberto Drummond atualiza a discussão sobre a coisificação do elemento humano. 

O procedimento da utilização da “linguagem técnica” para produzir o riso foi descrito 

por Bergson nos seguintes termos: “certas profissões têm um vocabulário técnico: quantos 

efeitos risíveis não se produziram transpondo para essa linguagem profissional as idéias da 

vida quotidiana! Também cômica é a extensão da língua dos negócios às relações mundanas” 

(BERGSON, 1987, p. 68). 

 O conto põe em evidência um caráter mecânico da linguagem quando utiliza as 

declinações da estrutura da língua latina para narrar e representar as aulas do Prof. José 

Evangelista. A mecanicização da linguagem tem por conseqüência um distanciamento de seu 
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caráter humano, gerando, deste modo, o humor, visto que “Rimo-nos sempre que uma pessoa 

nos dê a impressão de ser uma coisa.” (BERSGON, 1987, p 36 – grifos do autor). Assim 

como, segundo Bergson, rimos de algo que, sendo essencialmente humano, é transformado 

em coisa, rimos, no conto, da linguagem empregada pelo narrador para contar a história. 

Bergson afirma: “A linguagem só consegue efeitos risíveis porque é obra humana, modelada 

o mais exatamente possível nas formas do espírito humano” (BERGSON, 1987, p. 69). 

 O procedimento de mecanicização do homem pode ser observado, por exemplo, no 

filme Tempos Modernos (1936), de Charles Chaplin, no qual Carlitos é um funcionário da 

linha de produção/montagem de uma fábrica. A função dele é a de apertar parafusos que são 

transportados por uma esteira; desta forma, o ritmo do trabalho humano é ditado pela 

máquina. Após várias horas de trabalho, o funcionário desenvolve um tique, e continua 

apertando os parafusos mesmo com máquina desligada.

A cena, acima descrita, é risível porque Carlitos mostra-nos o seu lado não humano, 

ou seja, os seus movimentos tornam-se mecânicos. Outro exemplo de tal mecanicização 

ocorre na cena em que Carlitos cai dentro da máquina e acaba “engolido” por ela, passando a 

fazer parte das engrenagens, mas ele é salvo pelos outros trabalhadores da fábrica que 

revertem o processo de funcionamento da máquina, permitindo, assim, que ele saia das 

engrenagens. Por meio da descrição destas cenas fica evidente, no filme, o processo de 

mecanicização do homem deflagrado pelo industrialismo. Observa-se, desta maneira, a 

mecanicização de gestos humanos, o que demonstra o caráter risível da situação: “Atitudes, 

gestos e movimentos do corpo humano são risíveis na exata medida em que esse corpo nos 

leva a pensar num simples mecanismo” (BERGSON, 1987, p. 23 – grifos do autor). 

Nos deparamos, por exemplo, com o elemento humano sendo reificado no romance O 

cavaleiro inexistente (1959), de Ítalo Calvino, no qual a trama está centrada na figura 

emblemática do cavaleiro Agiulfo, que se distingue pela impecável armadura branca e pelo 
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fato de não existir. O cavaleiro é reduzido a uma armadura vazia, exprimindo, destarte, a 

denúncia da condição do homem na sociedade moderna. Todavia, neste romance, nos 

interessa a personagem do escudeiro Gurdulu que, de certa maneira, se opõe a Agiulfo, pois 

este tem consciência da sua existência humana, porém não existe além da sua armadura, 

enquanto aquele possui corpo físico, mas não se vê como humano. Gurdulu confunde-se, por 

diversas vezes, com o ambiente no qual está inserido, tal como ocorre durante a passagem dos 

cavaleiros pelo pântano, como podemos observar no seguinte trecho:

– Gra! Gra! Gra! – respondeu Gurdulu, contente, e, ao som de sua voz, de todas as 
avencas era um tal de rã pular na água, e, da água, rãs saltando para a margem, e 
Gurdulu gritando: – Gra! – deu um pulo também, foi para a margem, ensopado e 
enlameado da cabeça aos pés, encolheu-se feito uma rã e lançou um “Gra!” tão 
forte que com um barulho de caniços e capins tornou a cair no pântano. 
(CALVINO, 2005, p. 25). 

 Notamos, desta maneira, como é risível e irônico o fato de a personagem Gurdulu não 

possuir consciência da sua existência humana, pois ele imita as ações das rãs do pântano, 

achando que faz parte daquele meio. Depreendemos, assim, que ao serem abandonadas as 

características humanas, seja na mecanicização, seja na zoomorfização, há um amplo campo 

de atuação da ironia. Ou seja, além de um caráter mecânico da linguagem, podemos observar, 

nos exemplos citados e, também, no conto de Drummond, a mecanicização de personagens ou 

sua animalização. 

Uma sugestão de zoomorfização está presente, também, no conto “Rosa, Rosa, 

Rosae”, pois a personagem do Prof. José Evangelista é chamada de “lobisomem” pelo 

narrador, e, sabe-se, o lobisomem é um bicho sobrenatural, agressivo e solitário. 

 O Prof. José Evangelista é, no texto, o estereótipo do professor agressivo e autoritário: 

“na aula de latinorum do Prof. José Evangelistorum só as moscas voorum, ninguém piorum 

[…] por qualquer coisorum o Prof. José Evangelista relampeorum, trovejorum” 

(DRUMMOND, 2002, p. 81). A sua conduta seria, segundo sugestão do narrador, resultado 
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de um passado vivido no Seminário, tal como observamos no seguinte trecho: “Calça, calça, 

calçae quase pega frangorum, cruz crudibus na lapela, o Prof. José Evangelista 12 anos 

passorum na soli, solidão, solidorum do seminário” (DRUMMOND, 2002, p. 81). Desta 

maneira, a conduta autoritária do professor seria um resultado da sua formação religiosa e da 

solidão vivida por ele no Seminário. O professor é, como personagem, a caricatura de um ex-

seminarista, possivelmente virgem e reprimido sexual e afetivamente. 

 O estereótipo de professor autoritário ganha, no texto, os contornos caricaturais de um 

bicho sobrenatural, quando o narrador faz a caracterização física da personagem: “Nunca 

ridibus, semper serius e de meia preta, o colarinho encardido encardidae, as pontas viradas, 

nos olhos duas olheiras cor de uma 6ª feira da Paixãozorum.” (DRUMMOND, 2002, p. 82). O 

ser humano é o único animal capaz de rir, portanto esta é uma característica que o distingue. 

O Prof. José Evangelista não demonstra tal aptidão no início do conto, e isso, mais a sua 

caracterização física e sua agressividade autoritária, estabelece a sugestão de coisificação e de 

zoomorfização da personagem. Em diversos trechos, ele é descrito de maneira negativa, sendo 

associado, pelo narrador, com ironia ridicularizadora, a um lobisomem: “aos alunos fuzilorum 

com seu olhar de lobisomem lobisomorum e todos tremiam peronia seculo seculorum” 

(DRUMMOND, 2002, p. 82 – grifos nossos). Note-se, neste trecho em destaque, que a ironia 

ridicularizadora é construída mediante um recurso à intertextualidade porque nos remete às 

missas rezadas em latim e a textos medievais de cunho eclesiástico. 

 A lenda do lobisomem tem origem na Grécia mitológica, na qual Zeus decide visitar a 

Terra, pois obteve muitas notícias da maldade humana e deseja constatar se os relatos são 

verdadeiros. Durante tal empreitada se disfarça de humano, no entanto ao chegar à Arcádia 

anuncia-se a chegada de um deus. Os homens comuns da região fazem, então, orações. Porém 

Licáon, tirano local, decide comprovar se o visitante é realmente um deus. Para tanto, decide 

matá-lo, mas, antes, mata um prisioneiro, e “depois divide seus membros ainda palpitantes, 
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amolece uma parte em água fervendo e leva a outra ao fogo para assá-la” (OVÍDIO, 1983, p. 

16). Quando a carne humana é servida durante o banquete, Zeus transforma Licáon que 

em vão se esforça para recuperar a fala; dele próprio a raiva acorre à sua boca, e 
seu gosto habitual pelo morticínio se volta contra os animais, e também agora se 
deleita com o sangue. As vestes se transformam em pêlos, em patas os braços; faz-
se lobo, mas guarda vestígios da antiga forma: a mesma cor grisalha, a mesma fúria 
na cara, o mesmo brilho nos olhos, a mesma imagem da ferocidade (OVÍDIO, 
1983, p. 16). 

 O processo pelo qual passa o Prof. José Evangelista, no conto, é, entretanto, inverso ao 

do mito greco-latino, pois, no mito, um homem é metamorfoseado em lobo (Lobisomem), 

enquanto, no conto, a personagem do Prof. José Evangelista é, primeiramente, associada a um 

lobisomem, e, depois, humanizada, no final da narrativa, quando ele dá uma gargalhada, 

atributo unicamente humano: “o Prof. José Evangelista na sala soli ficorum, uma gargalhada 

gargalhadorum soltorum que as moscas moscae em borboletas borboletae cotovias cotoviae se 

transformorum e pra longe longebus voorum, cantavam aleluia aleluiae” (DRUMMOND, 

2002, p. 85). A personagem do prof. José Evangelista é composta ironicamente por extremos: 

inicialmente é apresentado como autoritário e agressivo, sua principal característica é ser 

sério, nunca rir, é o algoz da trama; no final da narrativa, entretanto, passa para o pólo 

inverso, visto que demonstra sua fragilidade, sendo subjugado pela visão das pernas da aluna 

Rosa, ele torna-se vítima de seu desejo e gargalha após o desfecho da situação. O Prof. José 

Evangelista metamorfoseia-se, pois, por meio da gargalhada, de lobisomem em homem. Este 

processo é evidenciado pela metafórica transformação que, também, sofrem as moscas, 

sinédoque, no conto, do Prof. José Evangelista, visto que até quase o final da narrativa as 

moscas incomodavam-no, e relacionavam-se a características negativas dele, como fica 

evidente no seguinte trecho:

Mosca, mosca, moscae, onde o Prof. Evangelista idibus as moscas atrás voorum, 
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zumbidorum, desrespeitorum querendo entrar no nariz, na boca, bocae, bocorum do 
Prof. José Evangelistorum. Dominus, domine, domini, o Prof. José Evangelistorum 
as moscas abanorum, prudens, prudens, prudentis todos ficavam calados, mas no 
recreio, longe do olhar do lobisomorum, gritavam qui quae quod com as moscas 
ninguém pode (DRUMMOND, 2002, p. 82) 

As moscas “transformam-se”, no final do conto, em borboletas e cotovias, de tal modo 

podemos observar uma manifestação positiva ao redor do professor, que deixa de ser 

incomodada pelas moscas, conotando, assim, a felicidade vivida pela personagem5. 

 A caricatura do lobisomem ou do bicho solitário é reforçada quando notamos que a 

aluna Rosa é “vítima” do olhar indiscreto e desejante do professor. A descrição física de Rosa 

constrói a imagem de uma mocinha bonita, querida e, também, desejada por todos: 

a aluna Rosa era morena, morena, morenae, verdes olhos verdorum,6 tristes 
tristorum. Bela, bela, belae passeava nas tardes tardorum, só, soli, solidorum, com 
as crianças parava, ajoelhava, beijava, e as ruas cheias de poeira, poeira, poeirae 
ficabus cheirando a Rosa, Rosa, Rosae. (DRUMMOND, 2002, p. 82). 

 O conto destaca, também, outra característica marcante da personagem Rosa: o seu 

poder de sedução, que é apresentado quando a protagonista vai ao baile de carnaval: “no 

carnaval Rosa Odalisca numa mesa trepava e sozinha dançava, cantavam vem Odalisca, vem, 

vem, vem” (DRUMMOND, 2002, p. 82-83). Este poder de sedução é utilizado por Rosa para 

colar na prova de latim, visto que ela escreveu a cola em suas belas pernas morenas: 

���������������������������������������� �������������������

5 Borboletas e cotovias são animais recorrentes na obra de Roberto Drummond, tais animais estão sempre 
ligados a situações positivas, como é o caso da Borboleta Verde da Felicidade, em Sangue de Coca-Cola, que 
transforma as personagens tristes em alegres, mesmo que tal felicidade seja passageira. 
6 O estereótipo da jovem morena e de olhos verdes é recorrente em diversos textos de Roberto Drummond, 
inclusive naquelas que compõe o chamado “Ciclo da Coca-Cola”, que reúne as primeiras obras do autor, a saber: 
A morte de D. J. em Paris, O dia em que Ernest Hemingway morreu crucificado, Sangue de Coca-Cola e 
Quando fui morto em Cuba. Os olhos verdes parecem ser uma metáfora da esperança, tal como era utilizada, por 
exemplo, na lírica de Camões; porém, na obra de Roberto Drummond, há uma inversão: as personagens de olhos 
verdes (homens e mulheres) são sempre tristes e/ou melancólicas e, ainda, sujeitas à violência – modo, talvez, de 
sugerir que a esperança é frágil ou passível de sofrer violências. É o caso da Borboleta Verde da Felicidade em 
Sangue de Coca-Cola. A personagem Camaleão Amarelo, do mesmo romance, possui os olhos verdes e, e no 
decorrer da narrativa, é acusado de um crime que ele próprio desconhece. Ao final da narrativa é confundido 
com outra personagem (o urso, que era considerado uma ameaça política), e morre metralhado por tropas 
militares com base no argumento de defesa da segurança nacional. 
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Cola, cola, colae, Rosa as pernas morenas cruzou, louca, louca, loucae, a saia 
azul puxou, perna morena, morena, morenae apareceu e até as moscas 
estremeçorum. Rosa, Rosa, Rosae Loucae na perna morena a cola, cola, colae 
com tinta azul escreveu, agora colava, Rosa, louca, louca, loucae (DRUMMOND, 
2002, p. 84 – grifos nossos). 

 Rosa joga, sedutoramente, com a reação do Prof. José Evangelista, pois, ao colar na 

prova, ela não demonstra discrição: todos notaram que ela cruzou as pernas e levantou a saia. 

As moscas, sinédoque da reação do professor à ousadia de Rosa, estremeceram pelo frisson

que ela causou no professor e nos colegas ao mostrar suas belas pernas morenas escritas com 

tinta azul, como nos relata o narrador no trecho acima citado em destaque. 

 Desta forma, podemos depreender que, no conto, há um jogo erótico insinuado entre a 

aluna Rosa e o Prof. José Evangelista. O professor é caracterizado, pelo narrador, como um 

homem maduro, que se interessa eroticamente pela aluna, porém inexperiente, pois passou 

doze anos em um Seminário, e é, portanto, possivelmente, reprimido afetiva e sexualmente. 

Rosa, por sua vez, é caracterizada como uma garota consciente de sua beleza e de seu poder 

de sedução: 

no carnaval Rosa Odalisca numa mesa trepava e sozinha dançava, cantavam vem 
Odalisca, vem, vem, vem7. Olhos verdes verdorum, tristes tristorum, Rosa, Rosa, 
Rosae nem ligorum, só atirava serpentinorum, pra longe longe olhorum, Odalisca, 
Odaliscorum, vontade de beliscorum (DRUMMOND, 2002, p. 82-83). 

No trecho acima transcrito, observarmos que o motivo da sensualidade se liga a Rosa, 

visto que a protagonista dança sobre a mesa, durante o baile de carnaval, porém ela não se 

aproxima de nenhum pretendente: “Bela Aluna Rosa a ninguém amorum, nem flertorum” 

���������������������������������������� �������������������

7 Trecho de “Odalisca” uma marchinha de carnaval interpretada por Nelson Gonçalves: “Vem, odalisca, pro meu 
harém! / Vem, vem, vem! / Faço o que você quiser / Pelas barbas de Maomé / Não olho mais / Pra outra mulher! 
(Bis) // Que o grande Alá / Guarde bem você, / Ó jóia oriental! / Juro, se eu lhe perder, / Não brinco esse 
Carnaval!” Disponível em: http://toptvz.com.br/nelson-goncalves/odalisca/traducao. Observe-se que, neste caso, 
o recurso ao intertexto não visa ironizar a personagem Rosa, mas destacar o seu poder de sedução. Observe-se, 
também, que a citação da marchinha situa o tempo da história narrada: os anos 40 e 50 do séc. XX.
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(DRUMMOND, 2002, p. 82). Observe-se que a personagem possui consciência de seu poder 

de sedução; o fato de ela estar vestida de odalisca confirma isso. Segundo definição do 

dicionário Aurélio a palavra odalisca possui três acepções: 1) camareira escrava, a serviço das 

mulheres do sultão; 2) mulher de harém; 3) mulher morena e bonita. Além disso, 

culturalmente, o termo “odalisca” relaciona-se, no imaginário popular, a uma bela mulher, 

escrava, que satisfaz a todos os desejos de seu amo (sultão). 

Podemos, ainda, ressaltar que o jogo de sedução existente no conto nos remete a 

história de Salomé e João Batista, visto que ele condenou o relacionamento amoroso do rei 

Herodes com a mulher de seu irmão Felipe, mãe de Salomé. Durante um banquete, Salomé 

executa uma dança sensual que encanta ao rei, e este lhe promete cumprir qualquer pedido. 

Desta forma, influenciada pela mãe, Salomé pede a cabeça de João Batista em um prato. 

Podemos, com isto, apreciar a alusão que Roberto Drummond faz ao texto bíblico, visto que 

as personagens João Evangelista (bíblico) e José Evangelista (conto) possuem grande 

proximidade sonora. Além disso, ambos, denotativamente ou conotativamente, perdem a 

cabeça por causa de uma mulher mais jovem. 

O jogo erótico do conto – menina que seduz homem maduro – é construído de maneira 

inversa ao da fábula infantil “Chapeuzinho Vermelho”8, no qual a menina é seduzida pelo 

lobo, que figura como um homem maduro. No conto de fadas, temos a seguinte polarização: o 

Lobo Mau (homem mais velho) seduz Chapeuzinho Vermelho (menina inocente e indefesa), 

que deseja ser seduzida. As relações Lobo Mau (homem mais velho/sedutor) e Chapeuzinho 

Vermelho (menina indefesa/que deseja a sedução) são facilmente reconhecíveis na versão de 

Charles Perrault, como afirma Bettelheim: “O ‘Capuchinho Vermelho’ de Perrault perde 

muito de seu atrativo por ser tão óbvio que o seu lobo não é um animal voraz mas sim uma 

metáfora, que deixa pouco à imaginação” (BETTELHEIM, 2007, p. 235). Pode-se dizer que, 
���������������������������������������� �������������������

8 Utilizamos, para esta leitura, o conto de fadas de Perrault, “Capuchinho Vermelho”, no qual o lobo é construído 
como uma metáfora, ou seja, um homem maduro que seduz uma menina. 
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no conto de Drummond, há uma sutil remissão a elementos estruturais da história de 

Chapeuzinho Vermelho, que, como se sabe, tem inúmeras versões e compõe, portanto, um 

repertório cultural de amplo espectro na cultura ocidental. O professor é aproximado a um 

lobo (lobisomem) e a aluna, por ser muito jovem, remete, à condição infantil de Chapeuzinho 

Vermelho. No conto de Drummond, entretanto, a menina, Rosa, não é ingênua, mas esperta. 

Ela sabe jogar com o desejo do Prof. José Evangelista. O professor, por sua vez, é que é, 

senão ingênuo, inexperiente e, por isso, acaba subjugado pela visão das coxas morenas que 

Rosa exibe durante a prova de latim. 

O jogo erótico entre um homem maduro (adulto) e uma menina é um tema comum na 

história da literatura, sendo possível observarmos este fenômeno, para citar alguns exemplos, 

no romance brasileiro Presença de Anita (1948), de Mário Donato, e no livro do russo 

Vladimir Nabokov, Lolita (1955). Em ambos os romances, a figura da ninfeta é afirmada, ou 

seja, as protagonistas são caracterizadas como meninas-mulheres que seduzem homens 

maduros. 

No romance brasileiro Presença de Anita, é narrado o relacionamento amoroso de 

Eduardo e Anita. Ele é um homem casado, mais velho e introvertido, diferentemente de Anita, 

uma jovem de beleza quase adolescente, solteira e extrovertida. Anita se apaixona por 

Eduardo e acaba revelando seu relacionamento extraconjugal a Lúcia, esposa de Eduardo. 

Com o casamento em crise, ele sugere a Anita que se suicidem. Porém, após atirar em Anita, 

Eduardo não se suicida. Por tê-la matado, Eduardo vai a julgamento, mas é absolvido ao final 

do processo. Após algum tempo, com o casamento reestruturado, Eduardo apaixona-se por 

Diana, irmã mais nova de Lúcia, e decide terminar o seu casamento para viver esse novo 

amor. Mas surge, então, o espírito de Anita, perseguindo-o com o objetivo de fazê-lo juntar-se 

a ela no plano espiritual, cumprindo, assim, o acordo feito anteriormente. Eduardo abdica de 

Anita, pois prefere viver, e decide ir ao encontro de Diana. Desse modo, pouco antes de tal 
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encontro, Eduardo é perseguido por Anita que, tomada pelo ódio, o agride. Devido ao ódio 

que Anita sente, ela não tem mais permissão para ficar no mesmo plano que Eduardo e, com 

isso, desaparece de sua vida. 

 Já no romance Lolita é narrado o relacionamento amoroso entre Humbert, um homem 

de 35 anos, e Dolores Haze, Lolita, uma garota de 12 anos e 7 meses. Humbert, narrador em 

primeira pessoa, relata, primeiramente, a sua vida amorosa européia: quando era adolescente e 

amou uma garota da mesma idade. Quando adulto casou-se com Valéria, mas logo sofreu uma 

traição e eles se separaram. Humbert conta como gosta de meninas que, segundo ele, trazem 

consigo o segredo das ninfas, e não demonstra interesse por mulheres de sua idade. Decide, 

após a separação, mudar-se para os Estados Unidos, onde conhece Charlote Haze e sua filha 

Dolores que o seduz. Ele se casa com a primeira para ficar próximo a Lolita, sua amada, e, 

após um acidente de trânsito, fica viúvo. Com isto, torna-se, secretamente, amante de Lolita. 

 No conto de Roberto Drummond a personagem Rosa, tal como Anita e Lolita, é 

caracterizada, pelo narrador, como consciente de seu poder de sedução, como se comprova 

pelo fato de que ela usa de sua beleza para seduzir os homens (o professor, o aluno Luiz 

Orlando e o aluno Jesus Cristo). Observamos, com base em tais informações, que no conto 

“Rosa, Rosa, Rosae” há, entretanto, uma inversão das posições usualmente pressupostas no 

jogo erótico existente entre um homem adulto e uma adolescente. 

No conto, é narrada, também, a aproximação da aluna Rosa com o aluno Jesus Cristo 

durante a aula de latim: “Fulgur, fulgur, fulguris, o aluno Jesus Cristo, magro, magrae, tocava 

viola, violão, feio feibus, mas era um bendito é fruto entre as mulheres. Amo, amas, amat, 

conversava com Rosa, Rosa, Rosae na aula de latinorum” (DRUMMOND, 2002, p. 83); e a 

respectiva reação do professor a tal aproximação: “o Prof. José Evangelistorum explodibus, 

gritou: Quosque tandem abutere Jesus Cristo patientia nostra? Como castigorum pra todo 

segundo semestrorum, Jesus Cristo de braços abertos em cruz ficorum, lá na frente frentorum, 
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na aula de latinorum” (DRUMMOND, 2002, p. 83). Há, neste trecho da narrativa, uma 

referência à crucificação de Jesus Cristo. Neste episódio, o Prof. José Evangelista é 

caracterizado como o carrasco da trama, visto que castiga o aluno Jesus Cristo por ciúme. No 

castigo imposto pelo professor ao aluno Jesus Cristo configura-se uma ironia mórbida, visto 

que ele força o aluno a reviver o castigo que, originalmente, fora imposto a Jesus Cristo 

bíblico. Porém o aluno Jesus foi “crucificado” não para redimir os pecados da humanidade, 

mas, sim, para afirmar o ciúme do professor pela aluna Rosa. Ao aplicar o castigo ao aluno 

Jesus Cristo, o professor demonstra o seu poder autoritário diante da sala de aula, construindo, 

por meio da ironia mórbida do castigo, uma paródia da Crucificação do Cristo. Por meio desta 

paródia, afirma-se o motivo do autoritarismo. 

Rosa, ao se afastar de Jesus Cristo, aproxima-se do aluno Luiz Orlando: “Rosa, Rosa, 

Rosae foi se sentar ao lado de Luiz Orlando, que era CDF, a cara de boi sonsorum.” 

(DRUMMOND, 2002, p. 83). Tal trecho nos mostra que Rosa é, na verdade, dissimulada9 e 

interesseira, pois ela se senta ao lado do CDF da turma, nos remetendo, com isso, a uma 

amizade por interesse, visto que ele poderia ajudá-la nas aulas de latim. Ora, Rosa aproximou-

se de Jesus Cristo porque, apesar de magro e feio, ele, segundo o narrador, encantava as 

mulheres, visto que tocava violão, e, além disso, amava Rosa. 

Durante o sorteio do ponto da prova de latim, Rosa mostra-se insegura, pois ela treme: 

“Com sua mão manus morena morena morenae, tremens, tremendo, Rosa, Rosa, Rosae o 

ponto de latim sorteorum” (DRUMMOND, 2002, p. 83). Neste trecho da narrativa, reforça-se 

o interesse do Prof. José Evangelista pela aluna Rosa, visto que ela é a escolhida para fazer o 

sorteio. Rosa treme de medo de não conseguir passar na prova de latim, treme de medo de não 

conseguir colar na prova, pois o professor poderia não estar interessado, de fato, nela, o que a 

impediria de colar na prova apenas por levantar a saia e mostrar as pernas. 
���������������������������������������� �������������������

9 A dissimulação de Rosa vincula-a à linhagem de personagens femininas sedutoras, enigmáticas e perigosas – 
linhagem que tem em Capitu, de Machado de Assis, uma de suas grandes representações. 
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Jogando com a possibilidade de o Prof. José Evangelista desejá-la, a protagonista 

trama um ardil para colar na prova. Rosa escreve a cola da prova em suas pernas, utilizando, 

assim, o próprio corpo, ou seja, utiliza-se de seus atributos físicos para seduzir e ludibriar o 

professor, enquanto os outros alunos fazem apenas colas em pedaços de papel: 

Violeta, Violeta, Violetorum, uma cola de sanfona abriu, o Prof. José Evangelista 
enxergorum, mas não importorum […] Colae, colam, todos colorum cochichorum, 
cola de avião mandorum, Leopoldo o livro de latim abriu, Clarisse o ombro pra lá 
chegorum pra Paulo Paulus de olhos castanhorum olhorum (DRUMMOND, 2002, 
p. 85). 

Durante a prova, o professor finge que lê A divina comédia (1304-1321), de Dante 

Alighieri, único texto literário citado no conto. Trata-se de um poema narrativo que relata 

uma viagem imaginária do próprio Dante pelo Inferno, pelo Purgatório e pelo Paraíso. Com 

relação ao título da obra, 

Dante intitula o poema Comédia visto que, como ele mesmo disse, é uma narração 
que possui um início trágico e final feliz. Além disso, utilizou um estilo “médio” 
acessível a todos. Além destas definições, a Comédia apresenta não só figuras 
nobres, mas também personagens de diversas condições sociais e aspectos da vida 
cotidiana10 (BALBONI, 2002, p. 27 – tradução nossa). 

 Apenas posteriormente o poema de Dante recebeu, de Boccaccio, o adjetivo “divina”. 

Como podemos observar no trecho acima citado, trata-se de um poema narrativo que porta 

traços da comédia clássica, ou seja, é representação de fatos comuns, cotidianos, corriqueiros, 

relacionados à vida de pessoas comuns. 

A divina comédia é uma referência intertextual que, no conto de Drummond, pode 

sugerir um paralelo entre as características do cômico no texto de Dante e no de Drummond, 

���������������������������������������� �������������������

10 “Dante intitola il poema Commedia perché, come egli stesso dice, è una narrazione che ha un inizio tragico e 
un lieto fine. Inoltre viene usato uno stile “medio” accessibile a tutti. Al di là di queste definizioni, la Commedia
rappresenta non solo figure nobili, ma anche personaggi di diverse condizioni sociali e aspetti di vita quotidiana” 
(BALBONI, 2002, p. 27). 
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assim como, por efeito da citação, há um paralelo entre as personagens de Dante e do Prof. 

José Evangelista, e de Beatriz e Rosa. 

 Tanto no poema narrativo de Dante, quanto no conto de Drummond, há uma 

exploração dos sentimentos e paixões humanas das personagens. Além disso, ambos abordam, 

também, situações do cotidiano. No caso do texto de Dante Alighieri, os castigos, penas e 

premiações das personagens no pós-morte têm íntima relação com as ações realizadas por elas 

na vida terrena, domínio do profano e do cotidiano. No caso do conto de Roberto Drummond, 

todas as ações principais ocorrem no cotidiano da vida escolar. 

 O desenvolvimento dramático dos dois textos apresenta similaridades: Dante encontra-

se “no meio do caminho”11 de sua vida, mesma condição enfrentada pelo Prof. José 

Evangelista, visto que pela caracterização sugerida pelo narrador, ele é um homem adulto, e 

encontra-se, portanto, no meio de sua vida, não é criança nem idoso. Dante inicia a sua 

caminhada pelo Inferno, depois vai ao Purgatório, para somente, então, chegar ao Paraíso e 

encontrar-se com a sua musa inspiradora, Beatriz.12 O professor passa por um processo 

semelhante: inicialmente é caracterizado, pelo narrador, como um bicho, um lobisomem, 

agressivo e solitário, que é temido e mal quisto pelos alunos, que gracejam, durante o recreio, 

das moscas que voam em torno de sua boca; e, somente no final da história demonstra o seu 

lado humano, cedendo ao desejo de olhar as pernas morenas de Rosa, e depois gargalha disso, 

fato que o humaniza. Podemos considerar que o momento em que o Prof. José Evangelista 

observa as pernas de Rosa é, também, o seu purgatório, pois ele, professor autoritário, se 

distrai e deixa que os alunos colem durante a prova. 

 Com isto, ao traçarmos um breve paralelo entre o poema narrativo de Dante e o conto 

���������������������������������������� �������������������

11 “Nel mezzo del cammin di nostra vita” é o primeiro verso de A divina comédia, de Dante Alighieri. 
12 O narrador de Lolita, romance de Nabokov, afirma que Dante conheceu e enamorou-se de Beatriz quando ela 
era uma menina: “Dante apaixonou-se loucamente por Beatriz quando ela contava nove anos e era uma garotinha 
cintilante, coberta de jóias, pintada e encantadora em seu vestido carmesim – isso aconteceu no ano de 1272, em 
Florença, no mês de maio durante uma festa íntima” (NABOKOV, 1983, p. 22). Se esta informação for 
verdadeira, a citação de A divina comédia no conto de Drummond não é feita à toa. 
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de Drummond, podemos concluir que, em ambos os textos, o final é apoteótico: Dante e o 

homem José Evangelista triunfam no final, característica essencial da comédia. Quem fracassa 

e é ironizado e ridicularizado, no conto, é o autoritarismo do Prof. José Evangelista. Deste 

modo, demonstra-se o importante valor e a função crítica da ironia no conto de Roberto 

Drummond. 

 A máxima latina de Plauto: Ridendo castigat mores (rindo, corrigem-se os costumes) é 

confirmada pelo tratamento da história narrada em “Rosa, Rosa, Rosae”, pois é por meio do 

riso que, no conto, corrigem-se os costumes e, também, a sociedade. 

Consideramos também que o Prof. José Evangelista, autoritário e agressivo, pode 

remeter, por sugestão, ao autoritarismo presente na sociedade brasileira da década de 70, 

período de composição e publicação do conto. A ironia cômica é um modo de criticar os maus 

costumes de uma sociedade de tradição autoritária que vivenciava, coincidentemente, uma 

ditadura militar. O professor torna-se ciente da sua condição humana, marcada pelo seu desejo 

pela aluna Rosa, quando, no final do conto, gargalha de si mesmo depois de ter deixado todos 

os alunos colarem na prova. 

Conforme mencionado anteriormente, o conto de Roberto Drummond teve sua 

primeira edição publicada em 1975. Entretanto, as aulas de latim foram abolidas pela Reforma 

Capanema13 na década de 50. Concluímos, com isto, que a “realidade” apresentada pelo conto 

é anterior à Reforma Capanema. Neste período, há, no Brasil, também no setor da educação, 

uma forte tendência ao autoritarismo vinculado ao governo de Getúlio Vargas durante o 

Estado Novo, ou seja, “a educação esteve impregnada de uma mistura de valores hierárquicos, 

de conservadorismo nascido da influência católica, sem tomar a forma de uma doutrinação 

���������������������������������������� �������������������

13 Conforme Fausto (2008) trata-se de uma reforma do sistema educacional brasileiro que foi realizada durante a 
Era Vargas (1930-1945), sob o comando do então ministro da educação e saúde Gustavo Capanema. Nela o 
ensino foi segmentado de acordo com as classes sociais existentes, com isto foi criado o ensino 
profissionalizante para a classe operária. Além disso, a disciplina de Moral e cívica tornou-se obrigatória no 
currículo escolar, assim como, a disciplina de Latim foi abolida. 
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fascista” (FAUSTO, 2008, p. 337). 

Com isto, podemos depreender que a sociedade referida no conto, e representada por 

meio da escola e da aula de latim, é a existente na primeira metade do séc. XX (décadas de 40 

e 50), pois aulas de latim fazem, no texto, parte do currículo escolar e há, também, uma 

referência à marchinha de carnaval “Odalisca”, interpretada por Nelson Gonçalves, que Rosa 

dançara durante o baile no clube. 

O Prof. José Evangelista é descrito, pelo narrador, no início do conto, como autoritário 

e agressivo. Ele mantém a ordem na aula de latim por meio do medo que os alunos sentem 

dele. Exemplo disso é que eles não colam porque o professor pode tomar-lhes a prova e dar-

lhes nota zero, como ocorrera com a aluna Amélia no primeiro semestre letivo: “o Prof. José 

Evangelista como um Tigre Tigrorum por trás de Amélia chegou , nnhoc, a prova tomou, deu 

zero zerorum para Amélia” (DRUMMOND, 2002, p. 84). O professor, tanto por sua função 

institucional, como por sua agressividade e autoritarismo, pode ser considerado uma 

personificação do poder autoritário. 

No conto, são a esperteza, a sedução e o humor os elementos que castigam, 

desestabilizam e criticam o autoritarismo do professor. Lembremos que, antes de Rosa 

paralisá-lo com a exibição das pernas, os alunos, no recreio, gritavam: “qui quae quod com as 

moscas ninguém pode” (DRUMMOND, 2002, p. 82). 

Como vimos nesta análise, em “Rosa, Rosa, Rosae” Roberto Drummond utiliza da 

ironia cômica para explorar os conflitos vividos por um professor de latim que sente desejo 

por sua aluna e, além disso, sugere, por meio da história narrada, uma crítica ao autoritarismo 

vigente, então, na sociedade brasileira. 

Um homem de cabelos cinza 
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 “Um homem de cabelos cinza”, sexto conto do livro A morte de D. J. em Paris, de 

Roberto Drummond, também será, aqui, analisado pela vertente da ironia. Verifica-se, neste 

conto, a ocorrência da ironia juntamente com o absurdo. Desta forma, podemos denominá-la 

de ironia absurda. 

 Podemos extrair a seguinte fábula do conto: no aeroporto Santos Dumont, um homem 

de cabelos cinza começou a ser espionado por alguns agentes que desejavam desvendar qual 

era o objeto misterioso que ele trazia em uma caixa dentro do bolso do paletó, próximo ao 

coração. Antes do embarque, aumenta progressivamente o número de espiões envolvidos na 

operação, culminando em 58 espiões. Eles, por sua vez, espionavam o homem de cabelos 

cinza, mas, também, se espionavam. Todos embarcaram no avião com destino a Belo 

Horizonte na tentativa de resolver o enigma, porém não obtiveram sucesso. Apenas a 

aeromoça, fã de James Bond14, aproximou-se dele e viu o objeto misterioso: uma caixa de 

fósforos Granada contendo um fio de cabelo louro de mulher. 

 O enredo pode ser lido como uma paródia do filme francês Loiro alto e com um sapato 

preto15 (1972), do diretor Yves Robert, no qual um violinista desembarca em um aeroporto de 

Paris e começa a ser seguido por agentes secretos, que acreditam se tratar de um agente 

secreto duplo. Entretanto, trata-se de um embuste do chefe de policia local. A escolha pelo 

violinista se dá pelo fato de ele estar com um sapato preto e o outro marrom. Este filme teve 

uma continuação filmada no Rio de Janeiro com o título A volta do loiro alto e com um 

sapato preto16 (1974), o enredo do filme continua de forma semelhante, ou seja, trata-se de 

uma comédia com pitadas de suspense. O primeiro filme ganhou uma refilmagem americana 

���������������������������������������� �������������������

14 O detetive James Bond é protagonista de uma série policial e foi apresentado ao público, inicialmente, em 
livros de bolso, lançados na década de 50. Após tornar-se um sucesso, suas aventuras foram representadas no 
cinema a partir de 1962, obtendo, desta forma, mais notoriedade. 
15 Título original: Le grand blond avec une chaussure noire. 
16 Título original: Le Retour du Grand Blond. 
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O homem do sapato vermelho17 (1985), do diretor Stan Dragoti. 

 No conto, podemos observar uma paródia ao gênero policial, que ironiza a situação 

dramática narrada e não o gênero em questão. A paródia, neste conto, destaca o absurdo da 

situação dramática, gerando, desta maneira, humor pelas situações a que são expostas as 

personagens. 

enquanto as histórias de detetive progridem de um enigma (incerteza) para uma 
revelação, eliminando todas as hipóteses, uma por uma, com base na interpretação 
lógica e coerente dos indícios, as narrativas de Drummond multiplicam as 
hipóteses e as chaves, abrindo um leque de revelações, todas possíveis (GUELFI, 
1994, p. 117). 

 O romance policial é um gênero literário que se caracteriza, em termos de sua estrutura 

narrativa, pela presença do crime, da investigação e da revelação do criminoso. O narrador 

nos remete para o processo de elucidação de um mistério, função que cabe à personagem do 

detetive. 

Socialmente, segundo Reimão (1983), o romance policial tende a afirmar, também, 

que não pode haver crime perfeito; desta maneira, não há lugar para a impunidade, para o 

crime sem punição. A principal função ideológica na literatura policial é a demonstração da 

anormalidade do crime, já que o criminoso é apresentado como um ser estranho à razão 

natural da ordem social. Observamos, no conto, uma inversão, visto que os espiões conduzem 

a investigação de forma estranha, paranóica, ou seja, os detetives é que são estranhos à razão 

natural da ordem social; enquanto o homem de cabelos cinza é caracterizado, pelo narrador, 

por meio de gestos e atitudes comuns. As ações perpetradas pelos detetives, marcadas por 

uma desconfiança sem limites nem causa plausível, são mais estranhas do que a aparente 

felicidade do homem de cabelos cinza, assim como o misterioso objeto que ele porta no bolso. 

O gênero do romance policial é filiado ao pensamento iluminista, ou seja, há nele uma 
���������������������������������������� �������������������

17 Título original: The man wiht one red shoe. 
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prevalência da razão. O crime pode ser apresentado como irracional, porém o detetive 

equaciona-o apresentando uma solução racional, contruibuindo para o entendimento dos fatos. 

O universo do romance policial é permeado por vários elementos tais como medo, 

mistério, investigação, curiosidade, espanto e inquietação, que são dosados de acordo com os 

objetivos dos autores. Desta forma uma narrativa policial pode mobilizar um único elemento 

acima citado, ou um grupo deles. Já, no conto de Drummond, encontramos elementos como 

absurdo, humor e comicidade. 

 O romance policial pressupõe “um crime, um delito, e alguém disposto a desvendá-lo” 

(REIMÃO, 1983, p. 9). Observamos, porém, que no conto de Drummond, não há um crime, 

há, somente, um suspeito: o homem dos cabelos cinza. Tal personagem ocupa uma dupla 

posição na narrativa, pois é considerado pelos espiões como um possível criminoso passível 

de investigação, enquanto, por sugestão do narrador, é uma potencial vítima da investigação 

dos espiões que o consideram suspeito. 

Em narrativas de romance policial existe “uma combinação de ficção com raciocínio e 

inferências lógicas” (REIMÃO, 1983, p. 20 – grifos da autora). No conto, observamos que há 

combinação de ficção com raciocínio e inferências lógicas na seguinte suspeita: “Uma efígie 

de Ernesto Che Guevara, desenhada por Pablo Picasso, com um botãozinho para apertar e 

tocar uma música de Theodorakis: 3 suspeitas” (DRUMMOND, 2002, p. 60 grifo nosso). 

Observamos que as três personalidades envolvidas na suspeita, historicamente, possuem 

convicções políticas convergentes, visto que eles são reconhecidos como esquerdistas e 

defensores dos direitos humanos. Ernesto Che Guevara, depois de morto, tornou-se objeto de 

representação artística; Pablo Picasso representou em sua obra o seu posicionamento 

ideológico e político de esquerda; assim como Mikis Theodorakis o fez por meio de suas 

trilhas sonoras fílmicas, como no filme Estado de sítio (1972), do diretor Costa-Gravas, que 

aborda a ditadura no Chile. Porém, quando estas três personalidades são reunidas, no conto, 
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para a concepção de uma obra de arte que poderia ser o objeto estranho que o protagonista do 

conto carrega próximo ao coração, notamos que há uma manifestação da ironia absurda. 

 Segundo Todorov (1971), o romance policial é um gênero que pode ser desmembrado 

em três categorias, a saber: romance de enigma, romance negro e romance de suspense, que, 

por sua vez, pode ser dividido em história do detetive vulnerável e história do detetive 

suspeito. No conto de Drummond, podemos observar características das três categorias do 

romance policial, que são, entretanto, parodiadas, enfatizando os traços do absurdo – o que 

produz um efeito cômico. 

Conforme Todorov (1971), no romance de enigma, geralmente, ocorre um crime e o 

detetive deve desvendar qual é a verdadeira identidade do assassino. Deste modo, nesta 

categoria de romance há duas histórias: “a história do crime e a história do inquérito” 

(TODOROV, 1971, p. 59). No conto, observamos que há dois enigmas que os espiões tentam 

resolver: 1) qual é o objeto misterioso que porta o homem de cabelos cinza, e 2) qual é a 

causa de sua felicidade. Os dois enigmas são a história do inquérito, pois a história do crime é 

suprimida se considerarmos as características do romance de enigma. 

 Observa-se no modelo tradicional do romance policial a presença de dois personagens 

centrais: o criminoso, que pode ou não ser acompanhado por um cúmplice, e o detetive. No 

conto, trata-se de um único criminoso, ou suspeito, o homem de cabelos cinza, que será, no 

final, investigado por 58 agentes, que são caracterizados de maneira estereotipada: “o espião 

careca, o cabeludo que espionava o espião careca, o gordo que espionava o cabeludo, o magro 

que espionava o gordo” (DRUMMOND, 2002, p. 56). 

Nota-se que, no conto, há uma fragmentação da personagem do detetive, pois, 

diferentemente do que ocorre em obras tradicionais do gênero, nos quais a personagem do 

detetive é o único a manipular as informações e a solucionar os casos, como, por exemplo, 

Sherlock Holmes, Hercule Poirot ou James Bond, há, no conto, 58 espiões que possuem e 
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manipulam informações distintas, e, por vezes, irrelevantes sobre o suspeito. Observe: 

“descobriram que o homem de cabelos cinza […] tinha uma cicatriz de uma operação de 

apêndice feita em 1961, uma unha torta no pé esquerdo, uma marca de chuteira (da qual se 

orgulhava muito) no joelho esquerdo” (DRUMMOND, 2002, p. 57). Este trecho demonstra, 

ironicamente, como é disparatada a investigação feita pelos agentes espiões, que, inclusive, se 

espionam uns aos outros. 

 Com a segmentação da investigação fica latente a dificuldade em solucionar o caso; 

além disso, nenhum dos espiões teve a perspicácia de aproximar-se do suspeito para tentar ver 

o objeto misterioso, tal como faz a aeromoça no desfecho, pois “para não despertar suspeitas, 

nenhum dos 58 agentes sentou-se a seu lado” (DRUMMOND, 2002, p. 59). O excesso, no 

comportamento dos agentes, é o que reforça o seu ridículo. 

 A maioria dos romances policiais apresenta como personagem principal um homem, o 

detetive; entretanto, no conto, o espião que mais se destaca durante a narrativa é um travesti 

conhecido como Marilyn Monroe18: “Eram 8h e 42m quando o travesti Marylin Monroe, 

agente da CIA, entrou em ação” (DRUMMOND, 2002, p. 58). 

Notamos, também, no conto, um traço memorialístico, que é uma característica do 

romance de enigma: “Às primeiras horas da manhã de uma 2ª feira um homem de cabelos 

cinza começou a ser seguido no aeroporto Santos Dumont” (DRUMMOND, 2002, p. 55 – 

grifo nosso). Observamos que o narrador utiliza verbos no pretérito para narrar, podendo ser 

considerado como narrador onisciente neutro, visto que 

fala em 3.a pessoa. Também tende ao SUMÁRIO embora aí seja bastante frequente o 
uso da CENA para os momentos de diálogo e ação, enquanto, frequentemente, a 
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18 Observamos que essa personagem tem um pensamento que nos remete a um trecho do romance Sangue de 
Coca-Cola, como podemos observar neste trecho: “O que Madame Sukarno estará fazendo em Paris a estas 
horas? – pensou Marilyn Monroe. – O quê, my God?” (DRUMMOND, 2002, p. 59), que nos remete a pergunta 
feita durante o primeiro intervalo do romance: “O que você estava fazendo no dia 1º de abril de 1964?” 
(DRUMMOND, 2004, p. 99). 
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caracterização das personagens é feita pelo NARRADOR que as descreve e explica 
para o leitor. […] Alternativa do século XIX, esse tipo de narrador vigora também 
no século XX e é muito apropriado a certo ROMANCE policial americano dos anos 
30, como O falcão maltês. (LEITE, 1985, p. 14 – grifos da autora) 

 Ressaltamos, também, que o narrador localiza com precisão o espaço do 

desenvolvimento da narrativa: aeroporto Santos Dumont e o avião Samurai, diferentemente 

do que ocorre com o tempo, visto que se trata de uma segunda-feira, porém não são 

informados o mês nem o ano. Com isto, podemos depreender que se trata de uma narrativa 

que pretende universalizar a situação vivida pelo protagonista. 

 O suspense é a principal característica do romance de suspense, tal propriedade 

perpassa o conto “Um homem de cabelos cinza”, visto que há uma expectativa sobre a 

possibilidade de resolução do caso: os agentes secretos podem descobrir qual é o objeto 

misterioso que o homem de cabelos cinza porta, qual é o motivo de sua felicidade.

 No romance de enigma observamos que a personagem do detetive é imune à violência 

de outras personagens do romance, enquanto “no romance negro a situação inverte-se: tudo é 

possível, e o detetive arrisca a sua saúde e até a própria vida” (TODOROV, 1971, p. 62). Esta 

regra do romance negro é afirmada no conto de Drummond com ironia que destaca o ridículo, 

pois os espiões sofrem ao embarcarem no avião, como podemos notar no seguinte trecho: 

“espalhados pelo chão, havia 58 agentes secretos, molhados de uísque, guaraná, água tônica, 

água mineral, Coca-Cola, e lágrimas.” (DRUMMOND, 2002, p. 59). 

Em tese, os espiões deveriam ser destemidos, o que não ocorre na narrativa, visto que 

“ao ouvirem a palavra Samurai19, todos os espiões se assustaram, se benzeram, rezaram” 

(DRUMMOND, 2002, p. 58 – grifo nosso). Notamos que a atitude medrosa dos espiões é 

ironizada pelo narrador. 

���������������������������������������� �������������������

19 No mês de abril de 1972 ocorreu um grande desastre aéreo no estado do Rio de Janeiro envolvendo um avião 
Samurai que bateu contra um morro em Petrópolis, causando a morte de vinte e cinco pessoas. Fonte: 
HTTP://odia.terra.com.br/brasil/htm/geral_111415.asp acessado em 12/09/2010 as 09h51. 
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O procedimento de decolagem do avião Samurai foi, no conto, penoso para os espiões: 

“graças à ação de 33 Ave-marias, 49 Padre-nossos, 68 Salve-rainhas, 21 Novenas Poderosas 

ao Menino Jesus de Praga, e 71 Creio em Deus Padre, rezados pelos espiões, e ainda com a 

ajuda de suas duas poderosas turboélices, o Samurai levantou vôo” (DRUMMOND, 2002, p. 

59). No trecho acima transcrito, observamos a utilização da ironia, pois o procedimento 

mecânico para a decolagem do avião, a utilização de turboélices, é colocado em segundo 

plano. O narrador destaca a “fé” dos espiões, que rezam, desesperadamente, para que o avião 

possa levantar vôo. Este procedimento irônico é reutilizado durante o pouso do avião: “graças 

a duas poderosas turboélices e a 839 Ave-marias, 516 Padre-nossos, 401 Salve-rainhas, 191 

Creio em Deus Padre, 83 Novenas Poderosas ao Menino Jesus de Praga, o Samurai pousou” 

(DRUMMOND, 2002, p. 63). Deste modo, os dois trechos são construídos em paralelo: no 

primeiro, o avião levanta vôo devido às orações dos espiões e as suas turboélices; no pouso, 

entretanto, há uma inversão: o narrador atribui o pouso às turboélices e, depois, as orações dos 

espiões. Durante o pouso do avião as orações dos espiões são multiplicadas, passando de 

dezenas a centenas, o que confirma que é pelo excesso e pelo exagero que a ironia absurda se 

manifesta no conto. 

O comportamento do avião Samurai durante o vôo é construído na narrativa de 

maneira a compará-lo a seres marinhos: 1) peixe: “o Samurai deu um pulo como um peixe e 

mergulhou, como um peixe, de cabeça para baixo […] Então o Samurai voltou a subir, 

trêmulo como um peixe, dando rabanadas como um peixe, e se aquietou como um peixe 

cansado” (DRUMMOND, 2002, p. 62); 2) golfinho: “o Samurai saltou como um golfinho” 

(DRUMMOND, 2002, p. 62); e 3) baleia: “o Samurai voava tranqüilo como uma baleia 

morta. Balouçava um pouco como uma baleia morta, e dentro da baleia morta, espalhados 

pelo chão, havia 58 agentes secretos” (DRUMMOND, 2002, p. 63). A comparação entre o 

avião e um peixe, um golfinho e uma baleia é construída de forma irônica, visto que uma 
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máquina não poderia apresentar o movimento de tais animais. 

 Desta forma, os espiões do conto aproximam-se dos detetives do gênero policial 

conhecido como série negra, visto que o detetive “se coloca como uma pessoa de carne e 

osso, tão corruptível e passível de, em principio, cometer infrações, quanto o contraventor que 

ele procura.” (REIMÃO, 1983, p. 84). Entretanto, o que o conto destaca, nos detetives é a 

faceta ridícula. 

No gênero policial existem duas vertentes com características distintas para o detetive. 

Na primeira, conhecida como romance de enigma, o detetive é um exímio dedutor, capaz de 

encontrar um criminoso sem sair de sua confortável poltrona; como, por exemplo, o detetive 

Sherlock Holmes. Na segunda categoria, conhecida como romance negro, a personagem do 

detetive possui características mais humanizadas, como, por exemplo, o comissário Matos do 

romance Agosto (1990), de Rubem Fonseca, que sofre com uma úlcera terrível no estômago e 

está, simultaneamente, envolvido com duas namoradas. 

 No conto “Um homem de cabelos cinza”, os agentes participam de uma ação 

investigativa, porém os dados que eles levantam sobre o suspeito podem ser, todos, 

considerados disparatados, como podemos observar no seguinte trecho: 

descobriram que o homem de cabelos cinza usava meia Lupo verde de Cr$ 6,00, 
sapato Samelo nº 39 de Cr$ 180,00 […] descobriram que […] sofria de aerofagia, 
que seu estômago roncava, que tinha 3 verrugas nas costas […] que era do signo de 
Escorpião, que só lia seu horóscopo no dia seguinte, com receio das previsões. 
(DRUMMOND, 2002, p. 57). 

Questões mais práticas, entretanto, não são levantadas sobre o suspeito, tais como o 

seu verdadeiro nome, sua idade, o motivo de sua viagem. Desta forma, o caráter sério da 

investigação é substituído por uma investigação absurda cuja função, no conto, é, além de 

ironizar a investigação e seus protagonistas, contextualizar o homem de cabelos cinza na 

década de 70, visto que os produtos por ele utilizados são deste período. 
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 No romance policial, é possível observarmos a invariável luta entre forças 

antagônicas: o bem e o mal. Ressaltamos a reincidência de dois elementos fundamentais: o 

criminoso, representando o mal, e o detetive, o bem. Essa delimitação não pode ser observada 

no conto de Drummond, já que o homem de cabelos cinza não se percebe espionado: “ele 

andou com muita segurança pelo hall do aeroporto, pois a verdade é que não se sabia 

espionado” (DRUMMOND, 2002, p. 56); com isto, ele não se nota como participante de uma 

investigação e, portanto, não representa o mal. Já os agentes não se encontram certos de suas 

posições no desenlace da ação da narrativa, pois os espiões “já não tinham muita certeza se 

eram mesmo agentes secretos ou colaboradores do inimigo” (DRUMMOND, 2002, p. 59). 

Com isto, a delimitação das personagens em boas ou más, que é fortemente marcada 

no gênero policial, não existe no conto. Essa delimitação é construída de maneira tênue, já 

que, ironicamente, os espiões estão fazendo uma investigação sem saber se estão do lado do 

bem ou do mal. Além disso, os agentes simultaneamente investigam o homem de cabelos 

cinza e também se espionam. Desta maneira, eles ocupam duas posições dentro do conto: são 

espiões, mas, também, são espionados. 

 Os espiões do conto de Drummond são uma paródia de detetives consagrados pela 

literatura e pelo cinema, tais como: James Bond, Sherlock Holmes e Hercule Poirot. 

Diferentemente de tais detetives, os agentes do conto levantam suspeitas sobre o objeto 

misterioso que o homem de cabelos cinza carrega, porém, para tal levantamento, não 

prevalece o raciocínio lógico ou a utilização de inferências lógicas, mas, sim, o absurdo 

cômico, como podemos notar no seguinte trecho: 

os 58 agentes admitiam que o misterioso objeto acariciado pelo homem de cabelos 
cinza podia ser: […] 
 –– A fórmula sintética da felicidade: 21 suspeitas. […] 
 –– O horóscopo do general Augusto Pinochet prevendo o dia e a hora de sua 
morte e a roupa que estará usando na hora, e a bala que o matará, com um convite 
(já impresso) para a missa de 7º dia: 14 suspeitas. […] 
 –– O raio da morte: 19 suspeitas. (DRUMMOND, 2002, p. 60). 
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 Observamos que o conteúdo das suspeitas é ironicamente construído por meio do 

absurdo. Este é um resultado esperado, pois a linha investigativa dos espiões, no conto, não é 

dotada de raciocínio lógico. Há, na narrativa, inclusive, uma hipótese que não é acreditada por 

nenhum dos espiões: “Uma carta de amor do generalíssimo Stroessner ao não menos 

generalíssimo Franco: nenhuma suspeita” (DRUMMOND, 2002, p. 62). Esta “suspeita” é 

apresentada de maneira irônica, visto que não é acreditada por nenhum dos espiões. 

 Stroessner e Franco foram, respectivamente, ditadores no Paraguai (1954-1989) e na 

Espanha (1939-1975) assumindo uma posição política favorável aos ideais americanos, além 

de manterem estreitas relações com o fascismo. Ambos foram extremamente temidos por seus 

adversários; deste modo, o conto reflete o medo que ambos incutiam em seus rivais políticos, 

visto que nenhum dos espiões cogita acreditar como verdadeira a suspeita sobre tais ditadores. 

 Desta forma, este trecho nos faz refletir, também, sobre a situação ditatorial presente 

no Brasil na década de 70, possível período de concepção do conto. De certo modo, o excerto 

acima ironiza o autoritarismo e o ambiente de medo na ditadura militar. 

Algumas das suspeitas apresentadas no conto poderiam, entretanto, ser admitidas 

como plausíveis, tais como: “Um cheque de 30 mil dólares: 13 suspeitas” (DRUMMOND, 

2002, p. 61), e “Um comprimido de LSD: 54 suspeitas” (DRUMMOND, 2002, p. 62); pois 

um cheque e um comprimido cabem em um bolso de paletó e podem causar a felicidade com 

a qual é caracterizada a personagem que porta o objeto misterioso. 

A paródia ao gênero policial é perceptível, também, por meio da referência a algumas 

construções que nos remetem ao gênero policial, como podemos observar no excerto abaixo: 

33 espiões viram o retrato 3x4 de uma loura fascinantemente bela, na carteira de 
cromo marrom. 

– Chefe – falou, com voz soturna, no seu Walkie Talkie, o espião careca 
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com cara de agente arrependido da ex-PIDE20. – Tem uma loura envolvida…” 
(DRUMMOND, 2002, p. 56 – grifo nosso). 

A frase em destaque nos remete à linguagem técnica utilizada por detetives, 

amplamente difundidas em filmes e romances policiais e, desta forma, funciona similarmente 

a um bordão. Além disso, tal frase resulta de uma conclusão precipitada e sem fundamentos, 

feita pelo espião careca, acerca da foto que o homem de cabelos cinza observava 

atenciosamente. Com isto, notamos a presença da ironia absurda, visto que a loira da foto 

estaria envolvida no caso que estava sendo investigado pelos agentes, porém os agentes não 

sabem ao certo qual é o foco da investigação. 

O procedimento de aliar a ironia absurda e aspectos da linguagem técnica do gênero 

policial é retomado em outro trecho, no qual o homem de cabelos cinza lê 

o artigo “Hesitation Waltz”, da Time, sobre Günter Grass, alemão, nascido em 
Dantzig, em 1927, ex-pintor, bigodudo, escritor (e, por isso mesmo, suspeito), 
autor de Die Blechtrommel (podia-se traduzir como O tambor de lata ou apenas O 
tambor, como fez Augusto Abelaira, escritor, português, domiciliado em Lisboa, 
na edição portuguesa) […] 

– Chefe, ouça chefe – disse no Walkie Talkie o espião careca, com cara de 
agente arrependido da ex-PIDE, – há implicações internacionais. Além da loura, 
um indivíduo chamado Günter Grass também está envolvido…” (DRUMMOND, 
2002, p. 57-58). 

O escritor Günter Grass é considerado suspeito pelos espiões, visto que, é bigodudo, 

possível referência ao comunismo e, além disso, é escritor, ou seja, potencialmente 

subversivo. O romance O tambor, citado pelo narrador, narra a história do menino Oskar, que, 

ao completar três anos de idade afasta-se definitivamente de seu mundo pequeno burguês, 

recusando-se a crescer, e, à medida que o tempo passa, distanciando-se cada vez mais de seu 

cotidiano numa sociedade prestes a mergulhar no fascismo e expressando o seu desgosto com 
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20 PIDE: Polícia Internacional e de Defesa do Estado de Portugal. Foi criada em 1945 para defender o regime 
fascista de Salazar contra aqueles que dele discordavam. 
http://www.citi.pt/cultura/politica/25_de_abril/pide.html acesso 12/09/2010 as 17h29. 
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enervantes rufares de tambor e gritos lancinantes. A narrativa é ambientada em um período 

anterior à Segunda Guerra Mundial. 

O conto de Drummond também é, como dissemos anteriormente, uma paródia do 

filme francês Loiro, alto e com sapato preto (1972), do diretor Yves Robert, no qual um 

violinista atrapalhado é confundido com agente duplo disfarçado, porém, durante a 

investigação, ele demonstra suas atitudes bizarras e comuns. Além disso, há uma 

ridicularização dos efeitos da Guerra Fria, ou seja, qualquer pessoa poderia ser um agente 

disfarçado inimigo. No conto, a paranóia anticomunista ligada à ideia de segurança nacional 

na ditadura militar que é ironizada e ridicularizada. 

Dôia na janela 

 No presente trabalho, o conto “Dôia na janela”, extraído de A morte de D. J. em Paris, 

é analisado sob as perspectivas da ironia e da paródia. No percurso narrativo observamos 

inúmeras referência à cultura pop, sendo muitas delas irônicas, porém, para o 

desenvolvimento desta análise destacamos apenas algumas consideradas mais relevantes para 

o nosso estudo. 

 “Dôia na janela” é o primeiro conto do livro, no qual é narrada a história de Dôia, que 

está internada há 38 dias em um quarto de um hospital psiquiátrico ou clínica de repouso – 

não há uma definição precisa do local. Ela não recebe visitas de familiares ou amigos, apenas 

ouve uma fita gravada com os sons de sua casa que os familiares lhe enviaram; e torna-se 

amiga de um rato que nomeia de Salameminguê. Dormindo durante o dia e ficando acordada 

à noite, ela observa o mundo exterior ao seu quarto por meio de uma luneta. Vê um homem 

espancando sua mulher, um avião que vai para Nova Iorque, o satélite Pássaro Madrugador. 

Na noite anterior à sua alta, Dôia assiste à crucificação de um homem de cueca Zorba laranja 
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que ocorre num espaço próximo ao hospital ou clínica em que ela se encontra. Na manhã 

seguinte, Dôia relata o fato ao médico que, após interrogá-la, considera que ela teve uma 

alucinação e a mantém internada por mais 385 dias. 

 Ao longo da leitura do conto podemos levantar fatos que nos levam a crer que Dôia 

seja realmente doida, tais como: a) a insinuação de que ela poderia voar: “Dôia podia voar, 

puseram grades na janela, não eram grades como as das cadeias, eram pintadas de verde” 

(DRUMMOND, 2002, p. 11); b) ser amiga de um rato: “Dôia só deixava a janela quando 

escutava o barulho do rato que apelidou de Salameminguê. Ele era manso e Dôia alisava seu 

pêlo e uma noite Dôia cantou “We Shall Overcome”21 para Salameminguê ouvir.” 

(DRUMMOND, 2002, P. 12-13). 

Existem, entretanto, outros fatos que nos levam a crer que ela não seja doida, tais 

como: a) a contagem dos seus dias de encarceramento: “Com a ponta da unha, Dôia arranhava 

as grades, a cada manhã, para nunca perder a conta dos dias que estava ali.” (DRUMMOND, 

2002, p. 11); b) não alimentar em excesso o rato: “Dôia nunca dava muito pão para 

Salameminguê, com medo de que ele engordasse e não pudesse mais passar pela fresta por 

onde entrava no quarto” (DRUMMOND, 2002, p. 13). 

 Na narrativa não fica claro o motivo pelo qual Dôia está no quarto, não há narração de 

fatos passados que expliquem a sua internação. Tem-se, somente a sugestão da possível 

loucura, sugerida formalmente, no texto, por meio da repetição exaustiva do nome da 

personagem. A possível loucura de Dôia é construída, no texto, por meio da repetição do 

nome próprio “Dôia”, aproximando a linguagem utilizada para narrar da linguagem de alguém 

que estaria em um estado psíquico perturbado: 
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21 A canção “We Shall Overcome” (1947), de Charles Albert Tindley, trata da luta do que parece ser um casal ou 
uma classe social, “nós vamos vencer”, contra algo que os impede de viverem coisas simples, como está 
explícito nos trechos: “andaremos de mãos dadas” e “viveremos em paz”. Ao cantar esta música para o rato, 
Dôia demonstra o seu desejo por uma vida tranquila, em que ela possa viver sem medo e em paz. 
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Dôia gostava de olhar o anúncio luminoso da Coca-Cola e certas noites o único 
consolo de Dôia era aquela garrafa enchendo um copo de Coca-Cola. Dôia se 
imaginava usando uma calça Lee desbotada e tomando uma Coca num barzinho ao 
ar livre. Onde cresciam samambaias longas como os cabelos de Dôia. À tarde Dôia
ligava o toca-fitas com as gravações que a irmã trouxe. Eram vozes e os barulhos 
de sua casa. Dôia ouvia o pigarro do pai, com o canto do sabiá ao fundo. Às vezes 
a mãe de Dôia cantava e os irmãos mandavam recado para Dôia. Dôia escutava os 
latidos da cachorra Laika e prometia ser boa para Laika quando voltasse para casa 
(DRUMMOND, 2002, p. 12 – grifos nossos). 

 O próprio narrador, entretanto, se encarrega de, também, oferecer elementos para que 

se perceba que Dôia não é louca, embora tenha sido, presumivelmente, internada por sua 

família. Dôia é cordata, faz a contagem dos dias de internamento, é sensível e solitária. 

A ação dramática desenvolve-se em dois espaços, o principal é ocupado por Dôia e 

constitui-se em um quarto de paredes brancas, com grades verdes na janela e um crucifixo na 

cabeceira da cama. Tal local é descrito como um pouco distante da cidade e parece ser, como 

já dissemos, um hospital psiquiátrico ou uma clínica de repouso no qual a personagem 

principal está presa há 38 dias. Dôia fica isolada neste espaço fechado, entretanto o seu olhar 

busca o espaço exterior todas as noites. 

 O segundo espaço é aberto, e fica no entorno daquele anteriormente descrito. E nesse 

segundo espaço Dôia vê, numa noite, um homem ser crucificado. Tal espaço não possui 

características físicas bem definidas, visto que, por sugestão do narrador, parece ser um 

canteiro de obras no qual está sendo construída uma praça ou uma quadra de basquete: “Era 

noite de lua cheia e Dôia viu três jipes parando onde iam fazer uma praça ou uma quadra de 

basquete.” (DRUMMOND, 2002, p. 14). A sugestão de que seja uma praça é reforçada por 

uma personagem secundária, um colega da clínica do dr. Garret, o médico responsável por 

Dôia: “Sabe o que estavam fazendo de noite na praça onde ela viu a crucificação? – perguntou 

o dr. Garret, ajustando os óculos. – Estavam plantando rosas nuns canteiros…” 

(DRUMMOND, 2002, p. 17). 

 Podemos considerar a crucificação do homem de cueca Zorba laranja como uma 
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paródia a sério, irônica e dramática, da crucificação de Jesus Cristo, porque é constituída por 

signos da cultura de massa e atualizada no contexto moderno, marcado por signos que 

remetem à ditadura militar (jipe, metralhadora). Entendemos a paródia como “uma forma de 

imitação caracterizada por uma inversão irónica, nem sempre às custas do texto parodiado. 

[…] A paródia é, noutra formulação, repetição com distância crítica, que marca a diferença 

em vez da semelhança” (HUTCHEON, 1989, p. 17). 

 Ao parodiar a crucificação de Jesus Cristo, o conto apresenta, na paródia que faz, um 

resultado dessacralizado, no qual as correspondências desempenham uma função de 

comentário irônico do narrador, como pode ser observado no quadro abaixo. 

QUADRO DE CORRESPONDÊNCIAS 
BÍBLIA SAGRADA CONTO 

Jesus Cristo Jovem de cueca Zorba laranja 
VESTES � “Tendo os soldados acabado de 
crucificar Jesus, eles tomaram as suas vestes e 
delas fizeram quatro partes, uma para cada um. 
Restava a túnica; ela era sem costura, tecida de 
uma só peça de alto a baixo. Os soldados 
disseram entre si: “Não a rasguemos, vamos 
sorteá-la, para ver com quem ficará”.” (Jo 19, 23-
24a, p. 1334 – colchetes nossos) 

ROUPAS � “o homem de calça Lee tirou o 
quedes azul, a calça Lee, a camisa Adidas e ficou 
nu, vestido apenas com uma cueca Zorba laranja” 
(p. 15) 

VINAGRE � “havia lá um cântaro cheio de 
vinagre; fixaram uma esponja embebida nesse 
vinagre na ponta de um ramo de hissopo [planta 
medicinal da família das labiadas] e a 
aproximaram da sua boca.” (Jo 19, 29, p. 1334) 

COCA-COLA � “A última lembrança de Dôia 
foia a de um homem subindo uma escada com 
uma garrafa de Coca-Cola na mão, molhando um 
algodão com Coca-Cola e passando nos lábios do 
Cristo de Cueca Zorba laranja” (p. 15) 

CHEGADA � “Carregando ele mesmo a sua 
cruz, Jesus saiu e foi para o lugar dito do Crânio, 
que em hebraico se chama Gólgota” (Jo, 19, 17, 
p. 1334) 

CHEGADA � “Dôia viu três jipes parando onde 
iam fazer uma praça ou uma quadra de basquete 
[…] os homens voltaram, carregando uma cruz, 
como as usadas na encenação da Semana Santa 
[…] Dôia os viu arrastar um homem de dentro de 
um jipe” (p. 14) 

PRISÃO � “A milícia com o seu comando e os 
guardas fornecidos pelos judeus prenderam, pois, 
Jesus e o amarraram” (Jo 18, 12, p. 1332) 

PRISÃO � “O homem estava com as mãos 
amarradas atrás, com uma corda de bacalhau” (p. 
14) 

ANTES DA CRUCIFICAÇÃO � “Os soldados, 
que haviam trançado uma coroa de espinhos, 
puseram-na sobre a sua cabeça e lançaram sobre 
um manto púrpura” (Jo 19, 2, p. 1333) 

ANTES DA CRUCIFICAÇÃO � “A barba do 
homem de calça Lee era grande e Dôia achou-o 
parecido com Alain Delon. Os cabelos eram 
louros como os de Robert Redford.” (p. 14) 

Os soldados Metralhadoras Ina, jipes 
CRISTO � “Pai, perdoa-lhes, porque não sabem 
o que fazem” (Lc 23, 34a, p. 1301) – “Pai, em 

JOVEM � “O Cristo de cueca Zorba laranja 
falava alguma coisa que o vento levava à janela 
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tuas mãos entrego o meu espírito” (Lc 23, 46, p. 
1301-1302 – grifos do autor) 

de Dôia e Dôia não conseguia ouvir” p.15 

 O horário e as circunstâncias em que, no conto, a crucificação é realizada indicam que 

tal ação é cometida clandestina e/ou secretamente. Deste modo, podemos depreender que a 

crucificação do homem de cueca Zorba laranja não é um espetáculo público de cunho 

didático, como fora a crucificação de Jesus, mas, sim, um assassinato escuso de um jovem, o 

que sugere um crime cometido por representantes das forças militares. 

 Na origem da tragédia, um bode era sacrificado para que, por meio desse sacrifício, a 

ira dos deuses fosse apaziguada. No contexto da cultura cristã, a crucificação de Jesus repõe 

os elementos da tragédia primordial, do ritual trágico. Cristo é, na crucificação, o bode 

expiatório das culpas humanas. Ironicamente, após presenciar a crucificação do jovem de 

cueca Zorba laranja, Dôia não purga as suas culpas nem alivia as suas paixões, seus medos, 

seus sentimentos de terror ou de piedade. Ela reage dormindo mal: “De manhã cedo, o médico 

que ia dar alta a Dôia, o dr. Garret, achou-a pálida e com olheiras. Dôia contou que não tinha 

dormido porque de noite crucificaram um homem e ela assistiu tudo da janela do quarto, 

olhando com a luneta” (DRUMMOND, 2002, p. 16). Ao contar ao Dr. Garret, médico 

responsável por ela, o ocorrido, a protagonista é retida na instituição psiquiátrica, no quarto de 

grades verdes, por mais 385 dias. Ela não obtém, ao relatar o que viu, a libertação do espírito, 

mas, sim, uma restrição da liberdade, permanecendo presa e avaliada como alucinada. 

 A narração do conto é feita em 3ª pessoa, estabelecendo um distanciamento entre 

aquele que narra e a história narrada. Entretanto a narração possui algumas peculiaridades, 

visto que há um trabalho proposital com a coesão textual: o narrador não utiliza pronomes 

para retomar a personagem principal, repetindo exaustivamente (67 vezes) o nome “Dôia”. 

Este procedimento, comum na prosa de Roberto Drummond, além de causar estranhamento, 

é, como já dissemos, um modo de reforçar a sugestão de que ela seja doida. 
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A utilização deste procedimento é recorrente durante toda a narrativa, visto que os 

elementos coesivos não são utilizados de modo usual, como podemos notar no seguinte trecho 

sobre a crucificação do Cristo de cueca Zorba laranja: 

Os homens ergueram a cruz, fincando-a no chão, e Dôia viu um Cristo crucificado 
de cueca Zorba laranja. O Cristo de cueca Zorba laranja falava alguma coisa 
que o vento levava à janela de Dôia e Dôia não conseguia ouvir. A última 
lembrança de Dôia foi a de um homem subindo uma escada com uma garrafa de 
Coca-Cola na mão, molhando um algodão com Coca-Cola e passando nos lábios 
do Cristo de cueca Zorba laranja (DRUMMOND, 2002, p. 15 – grifos nossos). 

 Podemos, também, fazer a seguinte leitura: a personagem não é doida, ou, pelo menos, 

este não é o dado mais importante da narrativa. Na verdade, o discurso da narração é que está 

alucinado, tal como ocorre no romance Sangue de Coca-Cola e em outros textos do chamado 

Ciclo da Coca-Cola, que marca a produção inicial de Roberto Drummond nos anos 70 e 80 do 

séc. XX. 

O narrador do conto, com a alucinação do discurso, produz um jogo lúdico de 

distanciamento e aproximação com a personagem Dôia. Deste modo, a possível loucura da 

personagem se refletiria na escrita, ou seja, no plano formal da narração. Tal fato é reforçado 

pela semelhança sonora que há entre o nome da personagem, Dôia, e seu estado psíquico 

sugerido: doida. 

A realidade presenciada pela personagem é ampliada em detalhes pela luneta que ela 

ganhou de sua família. Com a utilização do instrumento, Dôia consegue ver melhor, como 

fica claro no trecho: “À meia-noite e 35 um homem espancava uma mulher numa casa 

debaixo de um anúncio luminoso dos pneus Firestone. Antes de receber a luneta, Dôia achava 

que a briga era de algum filme da “Sessão Coruja”, na televisão.” (DRUMMOND, 2002, p. 

13). 

Desta maneira, notamos que a personagem não é violenta, ela só vê a violência por 

meio da luneta. Antes de ter a luneta, ela imaginava que a violência que presenciava à noite 
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era apenas ficção. Deste modo, poderíamos afirmar que Dôia realmente presenciou uma cena 

real de violência quando ela conta ao médico que viu a crucificação de um homem de cueca 

Zorba laranja. 

O conto, neste sentido, se aproxima de estruturas narrativas afeitas à produção de uma 

moral da história, como a parábola, gênero amplamente utilizado nos evangelhos bíblicos. 

Podemos, pois, levantar a moral da história: se você disser a verdade, será considerado/a 

como louco/a e será aprisionado/a. 

No conto, a realidade pode ser considerada louca, visto que uma pessoa pode ser 

crucificada em um espaço público na calada da noite, e ninguém sequer ficar sabendo. Louca, 

também, é a inversão de papéis que há na sociedade representada no conto: o Estado, que 

deveria proteger a dignidade humana, acaba por denegri-la, permitindo que representantes 

seus crucifiquem uma pessoa na calada da noite e eliminem os vestígios do crime. O conto 

sugere que não há, no contexto social vivido por Dôia, limites para a violência do Estado. O 

que se nota é a supressão do direito ao julgamento: o rapaz é crucificado clandestinamente no 

que se configura como um assassinato; não sabemos, entretanto, se de cunho político ou não. 

É interessante pensar que, na cena presenciada por Dôia, não há o julgamento do 

Cristo de cueca Zorba laranja; ele já está sendo punido. 

A crucificação de Cristo, que pertence ao paradigma dramático, sagrado e mítico, tem 

o seu significado alterado ao ser parodiada no conto, visto que nessa paródia há uma intensa 

presença de itens da cultura de massa, tais como a nomeação das marcas das roupas utilizadas 

pelo jovem que é crucificado, além de sua semelhança com atores de Hollywood. Podemos 

observar isso no trecho: 

O homem […] usava uma calça Lee desbotada e um quedes azul, sem meia. Sua 
blusa Dôia imaginou como sendo “Adidas”, comprada em Buenos Aires. A barba 
do homem de calça Lee era grande e Dôia achou-o parecido com Alain Delon. Os 
cabelos eram louros como os de Robert Redford (DRUMMOND, 2002, p. 14). 
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 Dessa maneira, o Cristo é vestido de acordo com a moda do período e tem as feições 

descritas a partir da semelhança com galãs do cinema, “enquanto a crucificação acontece, um 

rádio toca uma música qualquer, isto é, há uma trilha sonora” (OLIVEIRA, 2008, p. 155), 

como podemos notar no seguinte trecho: “Os homens o agarraram, houve gritos abafados, 

depois um silêncio, com o rádio de um táxi tocando música, e Dôia começou a ouvir o 

barulho de martelo batendo prego” (DRUMMOND, 2002, p. 15 – grifos nossos). 

 A personagem Dôia, assim como a situação em que se encontra, remete-nos, de certo 

modo, ao cinema. Neste caso ao filme Janela indiscreta, de Alfred Hitchcock. Ela esta presa 

em um hospital psiquiátrico e o personagem principal do filme está preso em casa, com a 

perna quebrada; ambos mantêm contato com o mundo exterior por meio de uma luneta. Eles 

presenciam um crime, e ao narrarem o acontecido, são desacreditados: o protagonista de 

Janela Indiscreta recebe uma visita do assassino e consegue comprovar a existência do crime, 

Dôia fica internada no hospital por mais 385 dias porque, não contando com indícios, provas 

ou evidências, sua história de crucificação do jovem de cueca Zorba laranja é tomada como 

signo de alucinação. 

Os sete palmos do paraíso 

 “Os sete palmos do paraíso” é o quarto conto do livro A morte de D. J. em Paris. Este 

conto é analisado, no presente trabalho, sob a perspectiva da ironia dramática. 

Com base em Muecke (1982), podemos considerar que o conto se marca por uma 

ironia trágica, visto que, nele, “a realidade é hostil a todos os valores humanos [porém] 

predomina a simpatia pela vítima” (MUECKE, 1982, p. 71 – colchetes nossos). 

Roberto Drummond cita um verso de Soneto, de Reinaldo Ferreira: “E cabe num 
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desejo um continente”. Porém, não encontramos o verso citado no livro Poemas, no qual foi 

reunida quase toda a obra de Reinaldo Ferreira e publicado postumamente em 1960. Apesar 

desta possível incoerência notada na epígrafe do conto, não podemos deixar de observar 

semelhanças temáticas entre a obra de Reinaldo Ferreira e conto “Os sete palmos do paraíso” 

de Roberto Drummond. 

Para tanto, levantamos algumas características gerais da obra de Reinaldo Ferreira que 

ecoam no conto de Drummond; visto que “a sua poesia pode ser enquadrada na tendência 

presencista, encontrando-se também elementos que a ligam ao simbolismo e ao decadentismo. 

Se nos seus poemas imperam a ironia, o niilismo e o absurdo, existe por outro lado um forte 

pendor humanista, visível na crítica a certos mitos”22. Observamos, com isto, que a epígrafe e 

a história narrada no conto tratam da existência humana de maneira irônica e trágica, porém o 

final do conto apresenta uma conquista, para o protagonista, que ocorre fora do plano da 

realidade. Notamos que Reinaldo Ferreira “não vê a morte como um aniquilamento” 

(FERREIRA, 1966, p. XIV); Roberto Drummond compartilha disso em seu conto, visto que a 

morte da personagem Batman não implica no final de sua existência, mesmo que é tenha sido 

suprimida pelo final do conto. 

Podemos extrair a seguinte fábula do conto: Batman, personagem principal, morava 

em um apartamento escuro, que cheirava a mofo, com seu pai, sua irmã e o cão pequinês dela 

e a emprega. O pai colecionava recortes de fotografias de atrizes de cinema, era representante 

comercial do Laboratório Pfeizzer, trabalhava muito e ganhava pouco. O pai recebeu a visita 

de um homem de terno escuro, que lhe trouxe uma cobrança. O homem é morto pelo pai, que 

não tinha dinheiro para pagar a dívida e que, em seguida, saiu do apartamento levando a arma 

do crime. A empregada também saiu do apartamento para encontrar Manuel Domingos do 

Nascimento, ela levou consigo a irmã de Batman e o cão pequinês dela. Batman, ao notar que 
���������������������������������������� �������������������

22 Afirmação coletada em: http://www.astormentas.com/biografia.aspx?t=autor&id=Reinaldo+Ferreira acesso 
15/09/2010 às 15h02 
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estava sozinho, vestiu a sua capa e decidiu voar; para tanto pulou da janela do apartamento. 

Acenderam velas em volta do corpo dele. 

Este conto apresenta um narrador de 3º pessoa, onisciente, que narra utilizando o 

ponto de vista do protagonista, ou seja, ele utiliza recursos de linguagem que infantilizam a 

forma de narrar e os fatos ocorridos. Portanto, alguns fatos que o narrador apresenta parecem 

absurdos ou oníricos, próximos da imaginação infantil. Notamos, desta forma, uma 

perturbação da realidade, tal como ocorre no conto “Dôia na janela”, que possui um narrador 

de 3ª pessoa, desenvolvendo a narrativa por meio da linguagem alucinada da protagonista que 

poderia, como já dissemos, estar perturbada mentalmente. 

Ao considerarmos a visão e a linguagem infantilizadas empregadas pelo narrador no 

conto “Os sete palmos do paraíso”, que “descola” a narrativa da realidade, podemos construir 

a fábula sob a perspectiva do protagonista da trama: Batman, personagem principal, morava 

em um apartamento escuro, que cheirava a mofo, com seu pai, sua irmã e o cão pequinês dela 

e a empregada. A mãe de Batman ficava em um retrato na parede da sala e durante a noite 

descia para visitar o pai dele, que colecionava recortes de fotografias de atrizes de cinema, era 

representante comercial do Laboratório Pfeizzer, trabalhava muito e ganhava pouco. A 

empregada, que era negra durante o dia e à noite transformava-se na tia solteirona, matou 

todas as fotografias. Em uma manhã, a empregada notou olheiras no retrato da mãe e decidiu 

ficar durante a noite no quarto do pai fazendo crochê e falando da saúde dela. Certo dia, após 

um bater das janelas, o retrato da mãe desapareceu da parede da sala e, logo em seguida, o pai 

recebeu um telegrama que o deixou pálido. No dia seguinte, o pai recebeu a visita de um 

homem de terno escuro, que lhe trouxe uma cobrança. O homem é morto pelo pai, que não 

tinha dinheiro para pagar a dívida e, em seguida, ele saiu do apartamento levando a arma do 

crime. A empregada também saiu do apartamento para encontrar Manuel Domingos do 

Nascimento, levando consigo a irmã de Batman e o cão pequinês dela. Batman, ao notar que 
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estava sozinho, vestiu a sua capa, decidiu voar e pulou da janela do apartamento. Acenderam 

velas em volta do corpo de Batman, tocou uma sirene e sua mãe surgiu, pegou-o no colo e 

seguiu com ele. 

Neste conto, o narrador de 3ª pessoa, onisciente, comporta-se de maneira excêntrica, 

visto que utiliza a perspectiva de Batman, personagem protagonista, que é uma criança, para 

compor a narração. Observamos que a narração apresenta um excesso de repetições do nome 

Batman: sessenta vezes. Nota-se, também, que as personagens não possuem nomes próprios, 

são nomeadas de acordo com a sua relação com o protagonista: o pai de Batman, a mãe de 

Batman, a irmã de Batman, a empregada de Batman, a tia solteirona de Batman. Observe-se o 

seguinte trecho: “Batman tinha uma irmã sardenta que tinha um cão pequinês. O pequinês da 

irmã de Batman latia quando via o pai de Batman” (DRUMMOND, 2002, p. 42 – grifos 

nossos). A repetição exaustiva do nome Batman sugere que a narração é feita sob o foco de 

uma criança. 

O narrador utiliza, ainda, frases curtas, prevalecendo, nelas, a ordem direta; prefere 

períodos simples a compostos; a coesão textual é feita por meio da repetição de termos. 

Novamente notamos a irônica infantilização da narrativa por meio da forma de narrar adotada

pelo narrador. Além disso, o onírico e o fantástico afetam a percepção da realidade, tal como 

ocorre no mundo infantil. 

A empregada é caracterizada, pelo narrador, de maneira dupla, já que a personagem 

parece ter duas personalidades distintas na trama: “A empregada de Batman era negra durante 

o dia e cantava pontos de macumba. À noite transformava-se na tia solteirona de Batman. E 

cantava hosanas” (DRUMMOND, 2002, p. 41). 

Considerar a empregada como tia é um fato comum tratando-se de uma criança de 

nove anos, como é o caso da personagem principal. Entretanto, a atitude da empregada, 

quando ela se transforma em tia, revela-nos que ela se interessa afetivamente pelo pai, ou, ao 
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menos, sente ciúmes. Essa afirmação é possível tendo como fundamentação o trecho em que a 

empregada descobre as fotografias das atrizes e começa a destruí-las: “A empregada de 

Batman descobriu o esconderijo e começou a matá-las. A primeira vítima foi Candice Bergen. 

[…] Candice Bergen morreu ouvindo uma Hosana” (DRUMMOND, 2002, p. 41-42). Além 

deste trecho, há o fragmento em que a empregada descobre as olheiras no retrato da mãe: 

Uma manhã a empregada de Batman descobriu olheiras no retrato da mãe de 
Batman. E de noite a tia de Batman ficou vigiando. Quando viu que a mãe de 
Batman ia descer do retrato, a tia de Batman entrou no quarto do pai de Batman e 
ficou lá fazendo crochê e falando nas 263 doenças que sofria. (DRUMMOND, 
2002, p. 43) 

Com isto, observamos que, ironicamente, a empregada/tia de Batman tem 

comportamentos distintos no conto. Como empregada, apenas observa os acontecimentos do 

apartamento: o esconderijo dos recortes de fotografia e as olheiras da mãe no retrato; porém, 

quem age é a tia, matando as fotografias e utilizando um ardil para que a mãe não desça do 

retrato. Desta forma, a personagem da tia é dotada de uma característica comum a 

personagens de história em quadrinhos: a dupla personalidade. Ou seja, a empregada só age 

contra as fotografias durante a noite quando está travestida de tia. 

 Encontramos, no título do conto, a expressão “os sete palmos”, que nos remete à ideia 

de morte, visto que esta seria a medida de profundidade de um túmulo. No entanto, a ideia de 

morte é, ironicamente, vinculada ao termo “paraíso”. Neste caso, há uma quebra de 

expectativa na construção sintagmática do título do conto. Podemos dizer, desta maneira, que 

no título do conto a morte é abordada, ironicamente, como um possível paraíso. A 

justaposição entre os termos sete palmos e paraíso resulta em uma ironia, produzida pela 

contraposição existente entre os termos. O primeiro termo nos remete a uma ideia de final da 

vida: quando tudo termina, o que resta são os sete palmos; enquanto o segundo termo nos 

remete à ideia de uma vida feliz na eternidade. 
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Após a queda da janela do apartamento, Batman é recebido por sua mãe, que o carrega 

em seus braços. Temos, assim, uma metáfora da morte23, na qual a mãe vem buscar o filho e o 

leva em direção a um lugar possivelmente bom. Desta forma, o final trágico do conto é 

ironicamente amenizado por uma fantasia infantil do protagonista, na qual a sua mãe viria 

buscá-lo para uma vida melhor, após a sua existência em um ambiente familiar hostil, como 

podemos observar no seguinte trecho: 

a mãe de Batman apareceu. Tinha uma orquídea caindo nos olhos e pássaros nos 
cabelos. Seus pés morenos estavam descalços e ela se ajoelhou perto de Batman. 
[…] Depois foi andando e carregando Batman nos braços. Batman parecia dormir e 
a orquídea caía nos olhos da mãe de Batman. […] Os pássaros na cabeça da mãe de 
Batman achavam que ainda ia haver uma festa. E cantavam (DRUMMOND, 2002, 
p. 47). 

 Ou seja, é por meio da morte, “os sete palmos”, que Batman chega ao “paraíso”.  A 

ideia de túmulo é reiterada na descrição dos aspectos físicos do apartamento no qual vive a 

família de Batman: “O apartamento de Batman tinha dois quartos e cheirava a mofo. E era 

escuro. De tarde tinham de acender as luzes” (DRUMMOND, 2002, p. 42). Contudo, por 

meio da descrição do apartamento, podemos ler, por sugestão, uma referência à “Batcaverna” 

habitada por Batman, protagonista de uma série de HQ – História em Quadrinhos. 

Na história em quadrinhos, Batman é, na verdade, Bruce Wayne que, quando criança, 

testemunhou o assassinato a tiros de seus pais. Este fato, ocorrido durante a sua infância, 

levou-o a viajar pelo mundo para tentar compreender a mente criminosa, treinou várias artes 

marciais e técnicas de combate que não utilizam armas de fogo, buscando a perfeição física e 

intelectual. Para combater o crime, criou um uniforme que o deixava parecido com um 

morcego, animal que o amendrotava quando criança; a intenção de Batman era atemorizar os 

���������������������������������������� �������������������

23 A metáfora da morte como uma mulher bela e sensual é recorrente na obra de Roberto Drummond, visto que 
tal descrição pode ser encontrada em outros contos e romances do autor, como, por exemplo, no conto “Quando 
fui morto em Cuba”, de 1982, do livro homônimo. A metáfora da morte como uma bela mulher é algo, também, 
que encontra respaldo na tradição literária ocidental. 
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bandidos com sua imagem e manter secreta a sua verdadeira identidade: Bruce Wayne. 

Batman, diferentemente de outros super heróis, não possui poderes sobre humanos; para 

combater o crime, utiliza o intelecto e habilidades investigatórias, tecnologia e um físico bem 

preparado. 

 A personagem principal do conto de Roberto Drummond é apresentada de um modo 

associado à HQ de Batman, visto que não possui nome próprio, sendo chamado pelo narrador 

de Batman, clara referência à personagem da HQ. Deste modo, podemos levantar algumas 

semelhanças e diferenças entre ambas as personagens: 

QUADRO COMPARATIVO 
BATMAN – HQ BATMAN – CONTO 

Presente da ação: adulto, alguns episódios trazem 
reminiscências de quando era criança 

Presente da ação: “Batman estava com 9 anos” 
(p. 42) 

Família rica Família pobre: “O pai de Batman contava a mãe 
de Batman que estava ganhando muito pouco.” 
(p. 43) 

Órfão: os pais são assassinados durante um 
assalto quando ele tinha apenas 8 anos. 

Órfão e abandonado: 1) mãe: “A mãe de Batman 
ficava no retrato pendurado na parede da sala” (p. 
41); 2) pai: “O pai de Batman saiu com a 
espingarda no ombro.” (p. 46); 3) tia: “A tia de 
Batman olhou no espelho e descobriu que tinha 
uma boca de Rita Hayworth. Pintou os olhos de 
verde e saiu” (p. 46) 

Não pode voar: utiliza apetrechos para voar, pois 
não possui super poderes 

Não pode voar: “Batman ficou só no apartamento 
e resolveu voar. Pôs sua capa de Batman e trepou 
na janela. Chegou a bater as asas no ar.” (p. 47) 

O mordomo Alfred cuida da educação de Batman 
após a morte de seus pais. 

Batman é desassistido por seus familiares no 
conto. 

Batman é rico, e não enfrenta jamais problemas 
econômicos 

Batman tem várias dificuldades e problemas, 
como podemos observar na descrição do 
apartamento em que mora, assim como na função 
que seu pai exerce e na falta de dinheiro que a 
família enfrenta. 

 Observamos, a partir deste quadro, que a personagem Batman, do conto, é uma 

paródia ao personagem Batman da HQ e/ou do seriado de televisão. Notamos que eles 

compartilham do mesmo nome fictício, porém suas trajetórias são distintas e contrapostas. 

No conto, as personagens não possuem nomes próprios, são identificadas pelas 
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funções sociais que exercem: pai, mãe, irmã, tia/empregada, português da padaria. A única 

personagem que possui nome próprio é Manoel Domingos do Nascimento, paixão da 

empregada/tia e, por ironia, o próprio Batman. 

 Algumas personagens femininas são descritas por meio de semelhanças que possuem 

com atrizes de cinema: 1) a mãe: “Seus cabelos eram escuros como os de Pola Negri e a boca 

pintada de batom” (DRUMMOND, 2002, p. 41); 2) a tia: “A tia de Batman olhou no espelho 

e descobriu que tinha uma boca de Rita Hayworth” (DRUMMOND, 2002, p. 46 – grifos 

nossos). A atriz Pola Negri foi uma das heroínas do cinema mudo. Os filmes difundem 

amplamente uma imagem vampiresca da atriz, os homens que se aproximavam dela também 

se aproximavam do perigo e do pecado. Já a atriz Rita Hayworth foi uma das mulheres mais 

desejadas e famosas do mundo durante seu estrelato nas telas do cinema; para alcançar o 

sucesso ela passou por algumas transformações, visto que ela mudou de nome, de Rita 

Cansino para Rita Hayworth, além de mudar a cor do seu cabelo castanho para uma 

tonalidade de ruivo. Nota-se que a empregada/tia de Batman também sofre mudanças no 

conto, pois ela descobre que possui uma boca sensual como a da atriz, ou seja, ela descobre 

toda a sua sensualidade. 

 Desta maneira, as personagens do conto não possuem individualidade, visto que “são 

desprovidas de um nome próprio, são anônimas, o que contribui para projetá-las como, 

potencialmente, universais” (OLIVEIRA, 2008, p. 163). 

 O conto é narrado em 3ª pessoa por um narrador que utiliza um tom infantilizado, 

descolando a narrativa da realidade. Porém, em segundo plano, podemos ler a história do pai, 

funcionário do Laboratório Pfeizzer, que é subjugado pela empresa, como podemos notar no 

seguinte trecho: 

O pai de Batman falava com a mãe de Batman sobre seus chefes. Contava que se 
espremia nas escadas para deixá-los passar. Nos elevadores respirava o hálito de 
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cebola ou de vinho deles. Elogiava a gravata que usavam e assoviava “Deus Salve 
a América” quando eles davam um tapinha no seu ombro. Depois da meia-noite o 
pai de Batman ficava com medo de perder o emprego. E vinha a insônia. A mãe de 
Batman cantava a “Marselhesa” para ele dormir. (DRUMMOND, 2002, p. 43) 

 Desta forma, Drummond ironiza a situação negativa vivida pelo trabalhador, porém 

isto é feito sob signos da cultura de massa e dos bens de consumo presentes o conto.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 Após a análise dos contos escolhidos como corpus deste trabalho, pudemos notar, 

neles, a variada utilização da ironia. Em cada conto, como esperamos ter demonstrado, há 

uma determinada vinculação da ironia a um tipo específico de efeito – o que nos permitiu 

caracterizá-la em suas modalidades no trabalho de Roberto Drummond. 

 Nos contos estudados, como em outros contos de A morte de D. J. em Paris, a 

violência vitima arbitrariamente as pessoas; qualquer pessoa pode ser considerada suspeita de 

algo ou, mesmo, perigosa, desde que tenha um comportamento visto como estranho ou não 

usual. 

 Nos contos de A morte de D. J. em Paris destacam-se dois tipos de violência: a 

política e a da indústria cultural. Toda a realidade percebida/vivida pelas personagens é 

filtrada por essas violências. Com isto, a distinção usual entre o real e o ficcional apresenta-se 

deturpada. Uma percepção crítica do mundo e das relações entre os homens só é possível por 

meio da alucinação. As relações entre as personagens dos contos são mediadas por essa 

alucinação. Vejamos. 

O personagem principal de “O homem de cabelos cinza”, por exemplo, é perseguido 

por espiões que buscam saber qual é o motivo da sua felicidade e qual é o objeto misterioso 

que ele carrega dentro do bolso do seu paletó. Deste modo, a felicidade desse homem é 

encarada, pelos que passam a vigiá-lo, como algo estranho, que foge da normalidade. Já 

dissemos que este conto parodia o filme Loiro, alto e de sapato preto, no qual o protagonista 

é perseguido por agentes policiais que pensavam que ele era um agente duplo. Ele é 

considerado suspeito porque, no contexto da guerra fria que o filme ironiza, estava calçado 

com um par de sapatos trocado: um pé preto e outro marrom. No caso do conto de Roberto 

Drummond, é a atmosfera política do Brasil nos anos 70 que será objeto de ironia. 
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 Quanto à violência da indústria cultural, nós a reconhecemos no poder de fascinação 

que as personagens do cinema e da TV provocam nas personagens dos contos, e no modo 

como essa admiração influencia na convivência familiar e na vida cotidiana. No conto “Os 

sete palmos do paraíso”, por exemplo, a personagem Batman é caracterizada a partir de um 

super herói de História em Quadrinhos ou seriado de TV. Porém, ironicamente, esse herói do 

conto não possui super poderes, e isso contribui diretamente para a morte da personagem no 

final do conto.Um herói sem poderes mágicos relaciona-se mais profundamente com os seres 

humanos, visto que a sua luta é vencida por meio de artifícios reais, e não por meio de 

mágica. No entanto, a personagem apenas veste a capa do super herói antes de saltar do 

prédio, voando para a sua morte. 

 No caso da personagem Dôia, a violência da mídia está ligada ao estado mental da 

personagem. Dôia se mostra conectada o tempo todo ao mundo midiático; tudo o que ela vê e 

sente é filtrado, de algum modo, pela referência à indústria cultural.A única forma que Dôia 

encontra para transpor a violência sofrida para o campo do real é filtrando-a por meio dos 

produtos e hábitos criados pela cultura de massa. É isso o que a insere no campo do real, do 

palpável. 

 A personagem Rosa demonstra lidar com a violência de uma maneira bem mais 

inteligente: ela flerta com o perigo ao levantar a saia para colar na prova de latim, obtendo 

sucesso. O êxito ao conseguir colar na prova se deve ao fato de que o professor, que é a figura 

repressiva máxima na primeira parte do conto, em certo momento também sofreu com a 

repressão. Ou seja, ele teve seus desejos tolhidos no período em que estudava no Seminário. 

Deste modo, ele apenas reproduz o que julga ser certo e/ou necessário para a concretização do 

processo educativo. Neste conto, Roberto Drummond demonstra que situações de violência de 

tentativa de domínio por meio da força, não são uma característica apenas da década de 70, 

visto que a história narrada no conto é anterior, como dissemos, à Reforma educacional 
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Capanema realizada, no Brasil, na década de 50. 

 Outra característica comum aos contos analisados são as identificações das 

personagens com as celebridades do cinema e da TV, e, também, com elementos da cultura de 

massa. Rosa é descrita como uma jovem sedutora, tal como várias atrizes do cinema e da TV, 

seus traços físicos são ressaltados pelo narrador. Sua beleza e seu poder de sedução são mais 

relevantes do que seus aspectos psicológicos. No conto “Um homem de cabelos cinza” há um 

espião que é um travesti conhecido como Marilyn Monroe, novamente, esse nome de 

personagem nos remete ao mundo do cinema hollywoodiano. Já a personagem Dôia descreve 

o seu cotidiano por meio de elementos da cultura de massa. Toda a sua realidade é perpassada 

por produtos de consumo, e, portanto, ela é considerada doida pelo seu médico. 

 As violências sofridas pelas personagens demonstram que a literatura de Roberto 

Drummond oscila entre o real e o ficcional. O leitor tem que decifrar quando ocorre o que, 

para fazer uma leitura crítica do texto. A mistura entre realidade e ficção torna-se uma 

estratégia do autor, que, valendo-se da ironia, acaba por denunciar a violência sofrida. 

 Deste modo, a ironia, discutida ao longo deste trabalho, configura-se como um recurso 

por meio do qual os contos produzem um resultado esteticamente inesperado para a época em 

que foram lançados, assinalando o valor de Roberto Drummond na literatura brasileira 

contemporânea.
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