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NOTA PRÉVIA

Grande desenvolvimento tem tido a pesquisa sobre
Ironia e humor na literatura, na FALE/UFMG. Iniciada com
minha tese de doutorado sobre a obra de Augusto Abelaira,
defendida na USP, a pesquisa foi apoiada pelo CNPq, que
desde 1988 tem-me concedido quotas de bolsas de
Aperfeiçoamento e de Iniciação Cientifica, o que têm tornado
possivel um interessante treinamento de bolsistas, dos quais
13 (treze) já ingressaram em cursos de Pós-Graduação.

Vários resultados da pesquisa já foram publicados: 17
(dezessete) artigos no volume Artimanhas da ironia, número
especial do Boletim do Centro de Estudos Portugueses da
FALE/UFMG, além de outros em "revistas e jornais do Brasil e
de Portugal, de teses de doutorado e dissertações de
mestrado, e ainda várias conferências e comunicações em
congressos e outras reuniões cientificas. Têm sido feitas
traduções de importantes textos teóricos, que esperamos
publicar também através dos Cadernos do NAPq, juntamente com
relação comentada da extensa bibliografia que temos reunido
sobre o assunto.

Entre os autores estudados pelos bolsistas e nos
cursos de Pós-Graduação, ministrados na FALE/UFMG, na UFPA,
na UFCE e na FAFI/BH, citam-se os brasileiros Machado de
Assis, Guimarães Rosa, Carlos Drurnrnond de Andrade, Rubem



Fonseca, Pedro Nava, oswald de Andrade, Sebastião Nunes,
Affonso Avila, Clarice Lispector, Ignácio de Loyola Brandão,
Nelida Pinon e Lima Barreto. Da literatura portuguesa foram
estudadas obras de Augusto Abelaira, José Saramago, António
José da Silva, Gil Vicente, Camilo Castelo Branco, António
Vieira, Manuel da Fonseca, Fernando Pessoa, Jorge de Sena e
Eça de Queirós. Luandino Vieira e Pepetela foram os autores
africanos que tiveram obras trabalhadas, tendo sido
focalizados ainda textos de Nicolau Gogol, Shakespeare,
Grace Paley e Fay Weldon, além dos Diálogos de Platão, com o
objetivo de estudar a ironia socrática.

Professores de outras universidades (UFOP, FUNREI,
UFCE, FMI/BH, PUC/MG) têm passado a integrar o grupo de
pesquisa, que planeja para breve a publicação de outros
Cadernos do NAPQ, com mais resultados do trabalho
realizado.

Neste volume publicam-se cinco trabalhos de bolsistas
de Iniciação Cientifica, um de bolsista de Aperfeiçoamento
e um texto teórico, com o qual se abriu neste ano o
congresso anual do Senapulli, em Campinas, cujo tema foi
"Humor e ironia na literatura".

Lélia Parreira Duarte
Belo Horizonte, 25 de fevereiro de 1994
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IRONIA E FINGIMENTO

EM O ANO DA MORTE DERiCARDO REIS,

de José Saramago

Regina Célia da Silva*

Reauao

Pretende-se neste artigo descrever

estratégias irõnicas presentes na

atuação das personagens e na (des)cons-

trução textual .do romance O ano da

morte de Ricardo Reis, de José Saramago.

A ironia retórica - o nazifaciamo na Europa pré-guerra

Em O ano da morte de Ricardo Reis, a ironia do tipo

retórico é facilmente diagnosticada, tanto por ser a sua

mecânica mais elementar - dizer o oposto do que se diz ­

quanto pelo caráter sintomático com que se apresenta.

• Bolsista de Iniciação Cientifica do CNPq de 08/91 a 07/92.
Atualmente mestranda de Literatura Brasileira na FALEI
UFMG.
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A narrativa vale-se de uma técnica desestabilizante, que põe

incessantemente em dúvida o que é expresso no enunciado.

Um exemplo interessante é a expressão "Nosso oásis de

paz" (p. 145 e 2991, epiteto utilizado pelo narrador para a

pátria de Camões, o qual se revela contrastante, no

entanto, com o Portugal que ele descreve: a distribuição do

bodo, devido à miséria massiva, as enchentes da região do

Ribatejo, as duzentas pessoas vivendo num prédio de três

andares, a multidão de miseráveis rumo à Fátima, a

onisciente policia politica da ditadura salazarista a manter

sob suspeita até mesmo "pessoas" (Ln) comuns como Ricardo

Reis, ou ainda a mortalidade infantil - salvo o mérito de

ser portuguesa "a maior parte dos anjinhos do céu" (p. 95 ).

Exaltações grandiloqUentes também constituem artificio

irõnico, principalmente se a elas seguem-se expressões que

visam a evidenciar sua (in) credibilidade. Por exemplo,

Salazar, o "ditador paternal" (p. 242), "que tirou a pátria

do abismo" (p , 2981, avaliza uma instrução primária - nas

palavras do ministro Pacheco - "sem pruridos de sabedoria

excessiva", visto que "pior que as trevas do analfabetismo

num coração puro é a instrução materialista e pagã

asfixiadora das melhores intenções( ... )"; tal atitude é

razão para considerá-lo o "maior educador do século", "se

não é atrevimento e temeridade afirmá-lo já, quando do

século s6 vai vencido um terço" lp. 861.
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Ao exaltar o pronunciamento de Mussolini quanto ao

término da guerra da Etiópia, o narrador exuma todos os

ditadores representantes da "dignidade" romana para saudá-

lo; inclusive em episódio anterior já havia feito

refe~ência ao seu merecimento do titulo de papa, numa clara

critica à aliança entre a igreja católica e o

italiano:

facismo

( ... ) melhor que tudo. por vir de mais subida
instância logo abaixo de Deus, foi proclamar o
cardeal Pacelli que Mussolini é o maior restaurador
cultural do império romano, ora este purpurado,
merece ser papa, oxalá não se esqueçam dele o
Espirito Santo e o conclave quando chegar o feliz
dia, ainda agora andam as tropas italianas a fuzilar
e a bombardear a Etiópia, e já o servo de Deus
profetiza império e imperador, ave-césar, ave-maria
(p , 158).

Não menos irónica é a referência ao pronunciamento

veemente de Hitler pela paz. Observe-se a ambivalência

instaurada pela informação subseqUente, reforçada ainda por

uma menção a Juno, o deus bifronte:

Saiba o mundo que a Alemanha será pacifica e
amará a paz, como jamais povo algum soube amá-la. E'
certo que duzentos e cinqUenta mil soldados estão
prontos a ocupar a Renânia e que uma força militar
alemã penetrou há poucos dias em território
checoslovaco, porém se é verdade que vem às vezes
Juno em forma de nuvem, também não é menos verdade
que nem todas as nuvens Juno são, a vida das nações
faz-se de muito ladrar e pouco morder, vão ver que,
querendo Deus, tudo acabará em harmonia (p. 146).
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No trecho que se segue, a expressão "não somos nada"

soa como uma espécie de ampliação para o nivel sociológico

do poema de Alvaro de Campos ("Não sou nadaI Nunca serei

nadaI Não posso querer ser nada). O poema e o excerto

assemelham-se pelo desfecho paradoxal. Termina Álvaro de

Campos: "'A parte isso, tenho em mim todos os sonhos do

mundo". No texto de Saramago, a expressão "Não somos nada",

repetida insistentemente, acaba por configurar o seu oposto,

revelando um desejo de se dizer o que não se diz e

encerrando uma valorização do povo no contexto sócio-

politico.

Como escreveram os estudantes alemães, Nós não somos
nada, aquilo mesmo que murmuraram, uns para os
outros, os escravos que construiram as pirâmides,
Nós não somos nada, os pedreiros e os boeiros de
Mafra, Nós não somos nada, os alentejanos mordidos
pelo gato raivoso, Nós não somos nada, os do
Ribatejo a favor de quem se fez a festa do Jockey
Club, Nós nào somos nada, os sindicatos nacionais
que em Maio desfilaram de braço estendido, Nós nào
somos nada, porventura nascerá para nós o dia em
todos seremos alguma coisa, quem disse isto agora
não se sabe, é um pressentimento (p. 374).

Também com relação à imprensa nota-se a ironia do

narrador. Ricardo Reis é um ávido leitor de jornais; sua

atitude se revela um contra-senso se considerarmos que a

narrativa mesma mostra que a imprensa é uma instituição

vendida, cooptada, como bem nos informa Fernando Pessoa:

"Ora, são artigos encomendados pela propaganda, pagos com o

10
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dinheiro do contribuinte" (p , 278 e 279). A imprensa é

desmascarada ainda no episódio de Rockfeller, dono do New

York Times, j ornaI que imprime todos os dias "a felicidade

em exemplar único (... ) falsificado de ponta a ponta" (p.

265); o milionário americano é o "o corno da casa"(p. 266),

o último a saber da verdade, poupado de todos os desgostos ­

coitado, tão velho! Coitados afinal mais de nós leitores

que dele, pois não somos dignos de tamanha compaixão por

parte do narrador, vitimas que somos de sua (in)sinceridade

mordaz.

Como se póde constatar nos fragmentos supracitados, a

ironia retórica empresta à obra um caráter de denúncia

sócio-politica, que perpassa toda a narrativa a

desmitificar o poder, a politic~ e a imprensa como

portadores da verdade ou de uma intenção benévola. Por

extensão, desmitifica a obra e o sentido como instâncias

compactas, monoliticas.

seguinte.

Desse t6pico tratarei no item

A ironia literária: a conatruçâo da narrativa

"Faz um a casa onde outro poz a pedra"
Fernando Pessoa

Consciência da representação

O ano da morte de Ricardo Reis erige-se sem o menor

pudor sob o signo da encenação e do fingimento, sobretudo

por ter como personagens fingidores

11
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dispostos a sacrificar a linha direta entre a emoção e as

palavras, o que normalmente, caracteriza a criação poética.

E é na escolha de uma das epigrafes que, de antemão, o

narrador, tentando eximir o caráter ins6lito de sua

narrativa, acaba por legitimar e explicitar ainda mais essa

sua dádiva excepcional que é o fingimento.

Se me disserem que é absurdo fallar assim de quem
nunca existiu, respondo que também não tenho provas
de que Lisboa tenha alguma vez existido, ou eu que
escrevo, ou qualquer cousa onde quer que seja.

Fernando Pessoa

Também configura-se como metatexto a passagem em que

Ricardo Reis é indagado sobre a comédia de costumes de

Moliere à qual havia assistido. Ricardo Reis é autoridade

em matéria de autonomia literária, porque criação

·sobrevivente t
' ao criador e, como Fernando Pessoa,

personagem de Saramago que sobrevive à pr6pria morte, é

"improvável da cabeça aos pés" (p. 226). Em sua resposta, a

personagem, contrafeita, desdenha do realismo excessivo da

peça e isenta assim a obra de arte de qualquer

responsabilidade representacional.

A n~rrativa é portadora de chaves que elucidam sua

construção e a própria poética de Saramago. Para tanto, o

narrador apresenta-se de maneira deliberada na obra,

mostrando que alguém ali emenda os vários textos, tece

conjecturas e permite ser flagrado no seu tecer e numa
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parábase permanente, que transparece nas inúmeras reflexões

sobre a cons t rução da. narrativa. Isso se dá, de maneira

primorosa, numa passagem em que Ricardo Reis, recordando

suas odes há muito escritas, o faz recortando-as e

reagrupando-as "como se identificasse fósseis ou restos de

antigas civil i zações". Repete assim uma técnica

freqüentemente utilizada pelo narrador do romance:

( ... I há um momento em que duvida se terão mais
sentido as odes completas aonde os foi buscar do que
este juntar avulso de pedaços ainda coerentes, porém
já corroidos pela ausência do que estava antes ou
vem depois, e contraditoriamente afirmando, na sua
própria mutilação, um outro sentido fechado,
definiti vo, como é o que parecem ter as epigrafes
pos tas à entrada dos livros. A si mesmo pergunta se
será possivel definir uma unidade que abranja, como
um colchete ou chaveta, o que é oposto e
diverso ( ... ) ( p. 66).

Observe-se ainda que nesse trecho, em que fala da

impossibilidade de se obter fechos categóricos para a

escrita, o narrador refere-se às epigrafes que apenas

"parecem" ter "um sentido fechado", quem sabe numa alusào

desmitificadora das suas próprias epigrafes, principalmente

daquela que menciona a sabedoria de quem "se contenta com o

espetáculo do mundo".

13



Fingimento e dramatização do eu

Fingir é conhecer-se.
Exprimir-se é dizer o que não se sente.

Fernando Pessoa

quem sabe se faltando-nos tudo não
teremos que inventar uma verdade.

José Saramago

Não constitui uma assertiva inédita afirmar que o que

11'.;:m:.l1mente se denomina realidade é apenas um recorte a

i'õ~lir de uma perspectiva especifica; nesse sentido, não se

:t'!d~ falar numa realidade univoca, mas sim numa realidade

di fusa e incorpórea. A concei tuação de ficção é assim tão

problemática quanto a de loucura. Talvez parafraseando quem

solucionou de maneira sublime o enigma que esta encerra,

mes t r e Guimarães Rosa, consiga-se uma alternativa para o

ncs s o impasse: nada é ficção. Ou, então, tudo. Em última

instância, toda situação configurar-se-á segundo uma

linguagem que a instaura, constituindo destarte, uma

recriação. A linguagem finge ("marca em argila'" a

realidade. Nesse sentido, sobretudo em O ano da morte de

Picardo Reis, o texto é que concebe o poeta e é a escrita o

~imbolo de uma ausência.

A ironia é o disfarce da angústia frente a uma

situação de total incerteza. No texto apresenta-se sob uma

voz narrativa plural, dramatizada, a encenar sentidos que

se constituem e se anulam simultânea e progressivamente numa

mesma unidade discursiva. Dai se afirmar que a ironia funda-

14



que negase segundo o principio da auto-destruição,

terminantemente o estabelecimento de uma verdade.

Ricardo Reis, para quem "o pior mal é não poder estar

no horizonte em que vê" (p , 1541 e que sabe que "há em n6s

inúmeros", voltara do Brasil para preencher o lugar de

Fernando Pessoa. Ele lê a morte deste como de alguém que lhe

é exterior, temporariamente exterior como se percebe pela
•

sua indagação simples e desconcertante: "Quem estiver a

olhar para si a quem é que vê'?"

Há uma passagem curiosa em que um outro eu parece

espreitar sob a narrativa. E' numa reflexào de Ricardo Reis

que se dá essa possivel gênese de um outro não nomeado:

Fala assim por se lembrar da sua pr6pria
experlencia, Não, falo assim porque a
convém que assim seja, O que você queria
era voltar ao principio, O meu nome não é
Ah (p.2391.

todos nos
Fernando,
Fernando,

Termina ai esse estranho diálogo. Como esclarecer a

questão de não saber Ricardo Reis com quem falava, a não ser

pela consideração de que o heterônimo é um "entresser",

ainda não passiveI de caracterização?

O labirinto

A imagem do labirinto é recorrente em O ano da morte de

Ricardo Reis. Os anúncios do jornal são uma teia, a cidade

de Lisboa e o hotel são um labirinto, e finalmente o "homem

é labirinto de si mesmo" (p. 97).

15
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construção do texto, porque irônica, é também labirintica.

Ela demanda um leitor ativo e remete a uma busca incessante

e absurda de um sentido/solução/salda, na qual são lançados

narrador e leitor. O caminho percorrido será sempre "igual e

outro" •

O intertexto

Especial atenção merece a confluência dos inúmeros

textos presentes em O ano da morte de Ricardo Reis,

ocasionando superposição de vários deles de tal forma que

personagens de determinado plano têm livre trânsito pelo

plano de Ricardo Reis. Tem-se assim, a obra A conspiração,

The God of the labirynth, a filmagem de A revolução de maio,

veiculos da ideologia facista, e referências à Literatura

Portuguesa - os passeios de Ricardo Reis (também um texto?)

por Lisboa são metonimicamente encontros e diálogos com

autores e textos portugueses: Eça, Garr~tt, Camões, Fernando

Pessoa. Sem contar que O ano da morte de Ricardo Reis é uma

releitura da história da Europa pré-guerra, como já

mencionei anteriormente. Essa leitura compreende um narrador

cujo foco narrativo é privilegiado, porque futuro. Veja-se

assim a distinção entre tempo do enunciado e tempo da

enunciação, percebida através dos tempos verbais e

expressões tais como: "ainda veremos bairros exclusivos",

"não virá dai a fama", "o recado veio do futuro" ou ainda na

passagem em que o narrador - aqui muito próximo da figura do

16



autor, então realmente um adolescente - critica a atitude

do intelectual Miguel-Unamuno face à guerra civil espanhola

apoiando-a com "cinco mil pesetas do seu bolso".

( ... ) se
reitor da
da nossa
venerável

chamou então Miguel Unamuno e era então
Universidade de Salamanca, não um rapazito

idade, catorze, quinze anos, mas um
velho ( ... ) (p. 378).

No fragmento a seguir, tem-se um exemplo de corno os

textos originais são recortados e reagrupados:

Addis-Abeba está em chamas, ardiam casas, saqueadas
eram as arcas e as paredes, violadas a mulheres eram
postas contra os muros caldos, trespassadas de
lanças as crianças eram sanque nas ruas. Urna sombra
passa na fronte alheada de Ricardo Reis, que é isto,
donde veio a intromissão, o jornal apenas me informa
que Addis-Abeba está em chamas, que os salteadores
estão pilhando, violando, degolando, enquanto as
tropas de Badoglio se aproximam, o Diário não fala
de mulheres postas contra os muros caldos nem de
crianças trespassadas de lanças em Adis-Abeba não
consta que estivessem jogadores de xadrez jogando o
jogo de xadrez. Ricardo Reis foi buscar à mesa-de­
cabeceira The Cad of the labirynth, aqui está, na
primeira página, O corpo, que foi encontrado pelo
primeiro jogador de xadrez, ocupava, de braços
abertos, as casas dos peões do rei ( ••• I (p , 301) .

A manchete do jornal sobre a guerra dos abexins bem como

fragmentos de O deus do labirinto e da ode "Ouvi contar

outrora" de Ricardo Reis, acabam por produzir uma leitura

ampliada, irânica, dessa última. A calma epicurista dos

17



jogadores de xadrez e a de Ricardo Reis é fingida. Este

almeja ser o sábio que "se contenta com o espetáculo do

mundo" - a guerra - porque afinal, o que lhe resta senão

observar? Sua atitude não decorre de uma escolha, mas de

sua impotência. O olhar de Ricardo Reis é irónico,

perplexo, estarrecido, porque radicalmente lúcido. Frederico

Reis, um outro-eu de Fernando Pessoa, já apontara para esse

"esforço lúcido e disciplinado para obter uma calma

qualquer". Assim tão mais espessa será sua máscara quanto

maior for sua dor e perplexidade ante o "espetáculo do

mundo" •

Por fim cabe dizer desse aspecto sui generis do texto de

Saramago, que é algo entre apropriação e par6dia de outros

tantos textos. Apropriação curiosa porque supostamente feita

pelo autor/personagem Fernando Pessoa.

Conclusão

Impossivel é dar por concluido um trabalho que tenha um

corpus de tal amplitude e riqueza como O ano da morte de

Ricardo Reis. Sem dizer que, pretender uma conclusão

definitiva significa contrariar o pressuposto de uma
~

abordagem irónica, uma vez que a ironia caracteriza-se

sobretudo pela possibilidade infinita de interpretação. Fica

sendo este artigo um esboço de uma das inúmeras análises

(im)possiveis desta obra de Saramago.

18
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ASCONSTRUÇÔESPARALELAS

NO CONTO "REFLUXO",

de José Saramago

Josane Fátima Barbosa'"

Quem conta um conto aumenta um ponto
mais, outro mais, transforma, vira e
inventa, quem conta um conto refaz.

Reaumo

Leitura do conto "Refluxo", de José Saramago,

através de análise dos sinais de ironia

representados por incongruências que indicam

ao leitor algumas estratégias de elaboração

do texto, em que se narra uma construção que

acaba por referir-se à própria construção

textual, revelando a sua intenção metalite-

rária.

o conto "Refluxo", de José Saramago, remete
basicamente a dois tipos de construção: a construção do

• Bolsista do CNPq de 03/92 a 02/93. Graduanda do Curso de
Letras da FALE/UFMG.
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texto em si, com o desenvolvimento da enunciação, que

constitui o próprio exercicio da ironia literária; e a

construção de um cemitério, cercada de várias outras

construções menores que culminaram naquela maior; estas

últimas ocorrem no enunciado, e vão representar a ironia

retórica no texto.

As construções que ocorrem durante a montagem do

cemitério geram um movimento espiralado que cria aos olhos

do leitor o movimento do micro (a infra-estrutura) para o

macro (as cidades que rodeiam o cemitério e este mesmo, em

si, uma obra faraónica).

Considero, portanto, neste trabalho, estes dois tipos de

construção que vão, por sua vez, constituir uma

metaliteratura, na medida em que o texto gira sobre seu

próprio eixo, ao falar de si mesmo.

A. oscila9ões entre extremo. oposto.

Dentro desse movimento em espiral gerado pela

construção do cemitério, são observadas oscilações de um

extremo a outro. Assim, temos oposições entre dentro/fora,

periferia/centro, barulho/silêncio. Na narração, este

procedimento também se evidencia no ritmo que ora se

apresenta acelerado, ora lento. Por exemplo, quando descreve

a construção do cemitério, o narrador concede a esse fato

um maior espaço no texto; ao descrever o seu declinio, o

narrador utiliza um parágrafo apenas. Todas essas pequenas
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osc~lações vão remeter a um movimento pendular entre vida e

morte, que percorre todo o texto.

t interessante observar como as construções geram vida e

movimento. Quando acabam, geram o declinio e a morte. A

incoerência maior surge quando o leitor se lembra de que

tanta vida é gerada durante a construção de um espaço que

abriga a morte, o que vai refletir a carnavalização, a ser

tratada em seguida.

A carnavaliza9ào

No capitulo IV do livro Problemas da poética de

Dostoiévski, Bakhtin explica que a literatura faz

carnavalização quando transpõe imagens artisticas do

carnaval para a literatura. Essa transposição foi ocorrendo

ao longo de milênios, durante a formação dos gêneros

literários. O critico acrescenta ainda que no carnaval todos

vivem uma vida às avessas, isto é, ocorre a revogação das

leis, das proibições e restrições habituais: a vida e o

mundo ficam invertidos. Revogam-se o sistema hierárquico e

as formas de medo, devoção, etiqueta, além de todas as

desigualdades hierárquicas e etárias.

Bakhtin aponta quatro categorias carnavalescas, as

quais se fazem presentes no conto, através de:

1) livre contato familiar entre os homens (inexistência de

desigualdades hierárquicas); no conto, essa idéia surge na

operação de desenterramento, onde os ossos são misturados,
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sem distinção. Existe também a pretensão de se construir

um cemitério "único, central e obrigatório", em que todos

seriam recolhidos igualmente;

2) a excentricidade (revelação de aspectos ocultos da natu­

reza humana); no texto, temos a benevolência com que o

povo acata a decisão do rei de construir um cemitério

único. No início houve pequena resistência; após um certo

momento, como que por encanto, o povo começou a achar a

decisão sublime, real;

3) a familiarização (presença de mesalliances carnava­

lescas); reunem-se no texto o sagrado e o profano, o

elevado e o baixo, em oscilações, como jã foi apontado;

4) a profanação (ocorrência de "indecências carnavalescas"

representadas por paródias de textos sagrados e sentenças

biblicas); no conto, temos o fingimento do luto, durante a

operação de desenterramento, que é encerrada com festa e

feriado nacional. Ocorre também a exumação dos cadáveres,

de forma desorganizada e leviana: "cada parte de um morto

seria um morto todo".

Depois de explicitar essas categorias, Bakhtin fala de

ações carnavalescas representadas pela coroação bufa e pelo

posterior destronamento do rei do carnaval. O nascimento é

prenhe de morte e a morte de um novo renascimento. t
exatamente isso o que ocorre no conto. O tempo todo temos

um narrador sempre se referindo à "pessoa real" com muita

deferência e pompa. O narrador mostra todo o poder do rei
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nas decisões quanto à construção do cemitério "único,

central e obrigatório"; ao final, vemos um rei perdendo sua

autoridade, ao ter os seus decretos burlados; ficando velho,

acaba por morrer sozinho e sem as devidas pompas reais.

Nesse momento, parece morrer o rei e nascer o homem.

Ainda nessa questão do carnaval, é interessante perceber

o humor que percorre todo o texto, que trata de um assunto

visto a princípio como sério. Não se percebe no texto um tom

lúgubre e sim aparecem referências a festas quando, por

exemplo, lemos: "Chegar ao cemitério já era uma aventura".

A construção do cemitério surge como a montagem de um

cenário de teatro onde vão ser representados o luto, com

enterros transformados em festas e, principalmente, com a

encenação do poder do rei que é coroado e destronado. O

declinio, no final, surge como o encerramento de um

espetáculo.

A con8auc;ão do texto

No texto, o narrador marca sua presença logo de inicio,

no primeiro parágrafo, fazendo uma longa digressão sobre a

necessidade de principio das coisas. Em seguida, encerra a

digressão e inicia a narrativa com uma curta frase.

As aparições do narrador são feitas através de advérbios

que vão alinhavando todo lO texto. Não deixam de ocorrer,

também, algumas demonstrações de poder, em frases como "como

acaba de ser explicado", e "não compete a este relato
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ocupar-se". Há, além disso, deslocamentos temporais que

indicam a distãncia entre o narrador e os fatos narrados.

A principal marca de presença do narrador é o uso de uma

voz que muda de tom durante a narração. As vezes o ritmo é

lento, outras vezes acelerado. Também é importante apontar o

tom exageradamente respeitoso com que o narrador se refere

ao rei, despertando logo a atenção do leitor, quando são

levantadas pontas do véu, em frases como "foi baixado um

decreto ferocíssimo para reconduzir as populações à

obediência", e "a suprema autoridade do rei", ao lado de

"apesar de ser grande a real complacência".

Através dessas repetições e incongruências, o narrador

vai convidando o leitor a ler também nas entrelinhas; a

ficar atento para o outro significado do que está sendo

dito; convida assim o leitor a entrar no jogo da tessitura,

deixando-o inquieto, não lhe permitindo uma leitura passiva.

o texto come metáfora da aitua9io politica

O narrador se refere ao rei com um respeito exagerado,

que logo desperta no leitor a suspeita de fingimento.

Durante todo o texto fica clara a "suprema autoridade do

rei", e a aceitação dessa autoridade pelo povo.

Além desses dados, o leitor vislumbra algo que subjaz no

texto e estabelece relações com uma realidade politica onde

há ditadura e decretos. Onde os caprichos dos governantes

são cumpridos com o sacrificio da vida do povo e com grande
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derrama de dinheiro público. E, como diz o narrador, "Quanto

ao povo haveria de habituar-se". É possivel dizer que

aparece aqui uma advertência a esse leitor tão passivo

quanto alienado de sua realidade social. Não se vê no texto

uma população questionadora; mas surge uma chance de mudar

essa realidade quando, ao final, apesar do "decreto

ferocissimo", hã burla e a lei não é cumprida.

É importante notar a forma como o rei é tratado. Ele é

coroado e destronado, mas o narrador não o ridiculariza no

destronamento. Ao contrãrio, o narrador preserva a dignidade

desse rei. Parece tratá-lo com carinho quando, no último

parágrafo, reforça a idade avançada do rei. A figura real

aparece humanizada, perdendo, no final, sua aura de figura

divina. Deixa de ser rei para morrer como homem. Dessa

forma, o narrador parece estar dizendo a todos os

governantes prepotentes que eles também são homens como os

homens que estão sob o seu governo. São apenas homens tanto

quanto todos os outros, com o mesmo direito à vida e à

morte. Aliás, a morte aparece como fator igualador de toda a

humanidade.

o metatexto - Concluaio

Pensando no conto "Refluxo" como um metatexto, é

possivel juntar enunciado e enunciação quando percebemos que

a construção do cemitério é a construção do texto. Portanto,

o cemitério é um texto. 'Durante a leitura, .percebemos como
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e ainda

as construções geram vida. Assim também é o texto literário,

que está morto no papel, mas gera vida a cada nova leitura.

No conto, não há um ponto final. O tom do último

parágrafo é diferente do tom do texto. É como se fosse uma

outra estaria em separado, que tanto pode ser um fecho do

texto como pode ser uma estória em si, de um rei velho que

morre, como pode, ainda, ser o inicio de uma outra estória.

Como exemplo, basta lembrar o texto do Memorial do convento,

que parece uma retomada, uma ampliação deste conto, um seu

desdobramento. O último parágrafo do conto parece ser móvel,

ora independente, ora conectado.

f \ . fDessa arma, o proprro texto se auto-re ere,

anula seu ponto final, apresentando-se como um fio ao qual

será atada uma outra ponta.
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MENTIRAS SINCERAS

ME INTERESSAM:

A IRONIA NA OBRA DE CAZUZA

Idalmo Geraldo Duarte Júnior*

Resumo

Verificação da presença de elementos de represen­

tação, fingimento, máscara e jogo na obra de

Cazuza, para concluir que seus textos apresentam

constantemente a consciência do espetáculo e se

tecem com elementos contraditórios, sendo as

múltiplas possibilidades de dúvida/ironia um dos

prazeres que podem causar ao receptor. ;

Dentre as várias possiveis definições de ironia,

poderiamos citar aquela que a chama de relação particular

entre o ser e o parecer, uma "via obliqua" que o espirito

* Bolsista de Iniciação Cientifica do CNPq de 08/91 a 07/
1992. Graduando do Curso de Comunicação da FAFICH/UFMG.
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toma, para fazer entender o que a expressão direta não

saberia sublinhar com bastante força. A expressão ir6nica

sugere, geralmente, um sentido direto absurdo ou estranho; o

espirito do leitor pode vir a traduzir, desde então, essa

expressão inicial, afetando-a com o sentido contrário para

chegar a descobrir a idéia que o autor quis fazer entender,

e que é valorizada através desse desvio. O importante é o

ponto de chegada, o sentido encontrado ao contrário, que a

ironia dirige para uma frase ou para o conjunto de uma obra.

A utilização desse estratagema pressupõe, no entanto, um

autor consciente, entre outras coisas, do caráter de

representação presente na criação de uma obra literária. Um

distanciamento critico, poderiamos dizer, que o leva a uma

consciência do espetãculoi a saber que o que ele está

fazendo ao criar é, afinal, uma representação construida.

Seguindo essa linha de raciocinio, torna-se necessário

introduzir o conceito de ironia romântica. Ao contrário do

que se poderia supor a principio, ironia romântica não é ·só

aquela feita durante o periodo hist6rico conhecido como

Romantismo, mas uma expressão de origem alemã (Romantische

Ironie) que, resumidamente, designaria como obra ir6nica

toda aquela que afirme sua consciência de jogo, tanto em seu

conteúdo, quanto em sua pr6pria existência.

Analisada através do prisma acima colocado, a obra de

Cazuza apresenta-se pr6diga de conteúdo irônico. O

escancaramento do carãter de representação dos
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relacionamentos humanos, por exemplo, é uma constante em sua

produção:

o nosso amor a gente inventa
pra se distrair
e quando acaba a gente pensa
que ele nunca existiu.

Esse trecho, refrão da música "O nosso amor a gente

inventa", é bastante ilustrativo. Nele podemos ver,

claramente, Cazuza apresentando uma relação amorosa como

algo criado pela imaginação. E, com uma passada de olhos por

seu trabalho, rapidamente encontramos casos semelhantes:

Exagerado
jogado aos seus pés
eu sou mesmo exagerado
adoro um amor inventado.

Nesse trecho, além do caráter de representação,

encontramos outros pontos que novamente nos remetem à ironia

romântica. Entre suas caracteristicas básicas estã,a busca,

no autor que dela se utiliza, de um refúgio consciente no

papel representado. E, ao falar que adora um "amor

inventado" uma criação, portanto Cazuza está

demonstrando justamente isso.

Mas de onde vem esta busca de um refúgio no fingimento?

Acontece que o autor irônico romântico não se contenta com o

sério absoluto; a realidade é para ele pequena,

insatisfat6ria, e isso o leva a uma opção consciente por dar
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asas à imaginaç.ão; a dizer "mentiras sinceras me

interessam", e "adoro um amor inventado".

Na ironia romântica, a arte quer ser reconhecida como

arte, como essência ficticia. Trata-se de representações

construidas, sim, são invenções, são mentiras; e colocar

esse fato às claras dizendo coisas como: "livro

depressivo/ na areia da praia/ eu banco o depressivo" ou

"faço promessas malucas/ tão curtas quanto um sonho bom" ­

reside grande parte do seu valor.

Outra caracteristica da ironia romântica que podemos,

com freqUência, encontrar na obra de Cazuza, é a consciência

da coexistência dos contrários. Com efeito, em seu trabalho

é fácil achar aproximações entre elementos dispares. Em

"Guerra civil", ele diz: "freiras lésbicas assassinas/ Fadas

sensuais/ me vigiam do décimo andar". Imagens associadas,

pelo senso comum, à castidade (freiras), ou a coisas

misticas, etéreas, espirituais (fadas), são imbuidas de

caracteristicas sexuais ("lésbicas", "sensuais") ou violentas

("assassinas"). Em "Completamente blue", encontramos: "Tudo

azul/ completamente blue"; uma giria ("tudo azul,"}, cujo

significado corrente é "tudo bem", seguida de "blue", que,

em inglês, além de designar a cor azul, significa tristeza.

Mesmo em titulos de certas músicas podemos encontrar

exemplos disso: "Culpa de estimação" juntando estima e

condenação.
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Essa consciência da coexistência de contrários pode ser

achada, também, em outro dos modos particulares da

construção irônica na obra de Cazuza: a inversão daquilo que

seria de se esperar. "Que prazer mais egoista/ o de cuidar

de um outro ser/ mesmo se dando mais do que se tem pra

receber", escreveu ele em "Minha flor, meu bebê". Segundo o

dicionário, egoismo significa "amor excessivo ao bem

próprio, sem consideração aos interesses alheios". Com

certeza, então, tomar conta de outra pessoa, se doando mais

do que se teria em troca, não poderia ser considerado - se

não estivesse presente uma piscadela irânica como um

"prazer egoista". E, em outro exemplo, se ao invés de se

lamentar ao ser abandonado, Cazuza diz "Obrigado/ por ter se

mandado", ele está, antes de tudo, sendo irânico, falando o

inverso do que nossos ouvidos escutam.

Uma última caracteristica da ironia romântica merece ser

citada, em se tomando essa obra poética corno referência: o

envolvimento com tal intensidade no jogo que o "ilusionista"

acaba sendo enganado também. "O nosso amor a gente inventa"

começa colocando bem claro que a relação amorosa que

descreve é falsa: "O teu amor é uma mentira/ que a minha.
vaidade querl e o meu, poesias de cego, você não pode ver".

Mas a letra, a seguir, conta o que acontece quando a relação

termina: "No meu mundo, um troço qualquer morreu..... "Ficou

tudo fora de lugarl Café sem açúcar, dança sem par". Resta a

nós a pergunta: será o poeta um fingidor, que finge tão
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completamente, que chega a fi~gir que é amor o amor que

deveras sente?

Ideais que arrefecem ("Aquele garoto que ia mudar o

mundo/ agora assiste a tudo de cima do muro"), sentimentos

que murcham ("todo mundo ama, exagera tudo/ mas depois

disfarça, foge pelos fundos"): a passagem do tempo e seus

efeitos é um dos temas mais constantes sobre os quais o

Poeta destila sua ironia. Augusto dos Anjos, ao constatar

que "o beijo é a véspera do escarro", comandava: "escarra

esta boca que te beija". cezuze , por seu turno, vendo que

"os fãs de hoje são os linchadores de amanhã", dizia: "Quero

que você me ame bastante/ daqui até a Constante Ramos": já

que não sabemos o dia de amanhã, vamos curtir o agora. Mas é

interessante notar que o nome da rua é "Constante", o que

sugere pelo menos um desejo de permanência. Em "Heavy love",

encontramos: "Eu não sei se o nosso caso vai durar ou não/

se o que sinto por você é doença ou paixão"; e, em seguida:

"Acenda as luzes todasl perca a razão/ vem, me procura e

encaixai no eScuro do meu coração",

Às vezes, no próprio som das palavras utilizadas podemoB

encontrar pis tas que nos revelam a ironia: em "Vida fácil",

há uma espécie de "padrinho" de um grupo de prostitutos, que

é chamado de "protetor das artes práticas" - numa alusão aos

mecenas protetores das artes plásticas. De casos assim, é

particularmente fértil a letra de "Rock da descerebração".

Nela encontramos: "CagUetem-se, solidários/ antes do
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interrogatório". Cagüetem-se soa semelhante a caguem-se,

reação em geral atribuida aos medrosos e covardes. Nela ele

fala, também, "descerebrem-se, celebrem", palavras que soam

semelhantes e, por estarem juntas, fazem uma equiparação

entre festejar e desligar o cérebro.

Cazuza utiliza-se da ironia, ainda, para debochar da

dor. Pela ótica que ele parece apresentar, o sofrer seria

frescura: "A solidão é pretensão de quem ficai escondido

fazendo fita" - uma representação, um fingimento, que também

podemos perceber quando ele diz: "Obrigado/ pelas vezes que

eu chorei sem vontade/ pra te impressionar, causar piedade".

Mesmo quando parece realmente sofrer, ele não se refere às

dores de modo que estas pareçam reais ou, no minimo,

sentimentos de alguém inteligente: "Me deixem bicho acuado/

por um inimigo imaginário/ correndo atrás dos carros/ como

um cachorro otário". Ele está sofrendo por algo criado pela

imaginação, e se acha tolo por isso.

Ou será que não? É impossível chegar a ter certeza se o

autor sofria, ou não, ao ser "acuado" por seu "inimigo

imaginário". A análise da letra mostra-se inconclusiva.

Percebemos, então, ter penetrado no território do tongue-in­

cheek (lingua na bochecha); uma forma de ironia mais

subliminar, não sinalizada, interna; uma ironia que

sobrevive no espaço da dúvida de sua existência, no espaço

da existência da dúvida, e da qual podemos, vez por outra,

suspeitar no decorrer de nossa análise da obra de Cazuza.
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Como quando ele diz: "~u acredito nas besteiras que eu leio

no jornal" - mesmo consciente de que são besteiras - "Eu

acredito em paixão e moinhos lindos" - sendo que moinhos

evocam os inimigos imaginários criados pela loucura de Dom

Quixote e, colocados pr6ximos à "paixão", lançam sobre ela

todo seu sentido de delirio irreal. Concluindo a estrofe, o

Poeta continua a nos confundir: "Mas a minha vida sempre

brinca comigo/ de porre em porre vai me desmentindo". Ele

acredita mesmo na paixão, mas a vida e a boemia insistem em

contradizê-lo'? Ou diz uma coisa e, por estar a "destilar

terceiras intenções", age de outra forma na prática'? Se nos

ativermos a buscar a resposta a questões como essas, nos

privaremos das múltiplas possibilidades da dúvida/ironia ­

um dos grandes prazeres que a obra de Cazuza pode nos

proporcionar.

Bibliografia

ALMANSl, Guido. L'affaire mystérieuse de l'abominable
tongue-in-cheek. Poétique, Paris, n. 36, p.413-426, novo
1978.

BOURGEOlS, André. Préface. ln: L'ironie romantique.
Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble, 1974.

35

:;y..



A IRONIA PRAGMÁTICA EM

"UM NOSSO SEMELHANTE",

de Manuel da Fonseca

Ronei Marcelo Soares*

ReaWllD

Este trabalho pretende mostrar a presença

da ironia retórica no conto "Um nosso

semelhante", de Manuel da Fonseca", em que

um narrador denuncia ironicamente os

perigos de uma leitura ingénua.

São muitas as dificuldades encontradas no estudo de

qualquer manifestação irônica, dada a pr6pria natureza

fluida e nebulosa da ironia. Esse estudo se torna ainda mais

dificil quando nos deparamos com as várias formas conhecidas

de ironia: socrática, romântica, humoresque ou de humor,

verbal, etc. Entretanto, para o trabalho que nos propomos

fazer, será essencial esclarecermos um tipo especifico do

• Bolsista de Aperfeiçoamento do CNPq de 11/91 a 10/93.
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fenômeno 'irônico, denominado ironia de primeiro grau ou

ironia ret6rica, por sua importância na estruturação da obra

que pretendemos analisar.

A ironia retórica é aquela que quer alcançar um objetivo

definido, procurando garantir uma verdade; quer convencer,

defender uma idéia pré-estabelecida. Et a ironia na sua

definiçEo mais simples: dizer A para significar não A.

Trata-se da ironia que ridiculariza, ataca, rejeita,

procurando corrigir, muito usada na denúncia de males

sociais e na sátira. O seu lugar é, geralmente, o do

enunciado; a sua perspectiva, a do narrador ou da voz

enunciativa.

"Um nosso semelhante" mostra em primeiro plano o

bombeiro Badanas, revestindo-o de uma vaidade exarcebada e

de uma arrogância frágil, que precisa de uma medalha para se

afirmar. Essa medalha lhe foi dada pelo "salvamento de um

nosso semelhante" e é a garantia palpável, para Leonel

Badanas, de um ato "her6ico". A ausência da medalha

representa a falta de habilitação para o andar pretensioso:

" I ... )passo largo e seco; peito arqueado, nádegas saidas"

Ip.l481. Um "herói" sem a modéstia e a convicçEo dos Her6is,

já ventilando dúvidas quanto à consistência do seu heroismo.

O velho Rana surge como uma figura irrelevante, apagada,

um simples mendigo, " ( ... Ivindo não se sabe de

onde .•. "(p.1501: "um nosso semelhante"!, reconhecido depois

como um antigo trabalhador do lugar, que todos já haviam
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esquecido. Ao contar a "verdade" acerca dos fatos que

levaram o bombeiro a receber a medalha, o narrador apresenta

Rana como a vitima que Badanas salvou de afogamento num

poço, feito que concedeu a reluzente medalha ao bombeiro,

recebida sob louvores do presidente da Câmara, na presença

do povo e das n ••• individualidades mais representativas ... n

(p.140) •

A principal incongruência, a nivel do enunciado, que

garante a configuração da ironia no conto, reside no teor do

"heroismo" de Leonel Badanas. O salvamento se constituiu, na

verdade, em uma tortura fisica da vitima, pois Rana é

atingido por sucessivas pancadas na cabeça, com uma vara,

numa atitude hostil de Badanas. O velho é a vitima que quer

morrer para fugir do descaso de uma sociedade que lhe nega

até esmola. Nem seu filho chico Rana deu-lhe comida. O

mendigo, ao tentar suicidar-se, é interrompido violentamente

por um "her6i" que parece mais castigar do que socorrer, sem

nenhuma intenção solidária. Rana é salvo para continuar

sofrendo o desprezo social, sem direito de permanecer nem

mesmo na cadeia, onde lhe tinham dado de comer.

A condecoração do falso her6i Badanas é pano de fundo

para o estabelecimento da ironia, narrativa: quando o

narrador, ao invés de denunciar o falsário literalmente,

elogia-o ironicamente, desenvolve uma critica muito mais

sutil e eficaz contra a ação de Badanas e, conseqüentemente,

contra toda aquela sociedade que o aclamou. O dizer
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narra tivo , a o af i rmar , passa a nega r -s e a si mesmo, quando

sob r e põe um d i s curs o a clamado r a um con t exto dep r e ciável .

Ass im, a o afirmar o narrador: " ( . .. ) Louvou o Badanas ,

comparando- o com os mais abnega d os he r6is da

human i d a d e . . . " tp . H 9) , quer dizer o con t r á r io , algo como:

Badanas é c ompará ve l aos maiores covard~s da huma nidade .

O t om i r â ni c o d a narração ê percebido já no inicio d o

c onto no p r o cedimento satirico d a descri ção d e Leone l

Badanas : " ( .. . ITem assim como que un s longes de galo , de

asas meio abe r t a s, chi s pa nd o r a i os de sol da luzi dia c r i s t a "

Ip . H 7) .

O na rrado r procu ra alertar o l eitor extradi egéti co pa r a

a i ncons istência dos fatos narrad os, denu nc i a ndo a

inge nuidade e pa ssi vidade dos "leitore s " i ntradiegéticos

d iante da cerimõnia de ent r ega d a med a l ha, no ep is 6di o do

a núncio d a "g r a nde novidade da a utobomba": " ( .. . ) Ap e s ar d e

es t a informa ç ão nà o c ons t i t ui r s u rp r esa para ninguém, a

a ss i stência r e j ubilou" .

A história d o sa lvament o do velho Rana ve m a t e s t a r a

inconf i abilidade d o "heró i" a qu e o na rrador i r o ni came n t e

desta ca . A t rama valo riza a posição ideol6gica desse

na rr a dor que pre tende c ri t i ca r , atra vés das desventu r as de

Ran a, a soc i e dade extratextual que o t ex t o espelha , e em que

o autor impli cito se i nsere.

Um fort e i ndi c ado r do partida r ismo d o narrado r ê not a do

no ol ha r t e rno e r e vere nte que ele l anç a s obre Ran a ,
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revelando a dor do mendigo e expondo as marcas do seu corpo

doente, num tom carinhoso e clemente:

Os ossos do rosto parecem apostados numa vã
tentativa de esticar a pele engelhada e escura. O
rosto é uma confusão de pelos de cor indecisa que
lhe tampam a boca e o peito. E no meio das barbas,
no fundo dos olhos brilham dois olhinhos parados,
fixos (p.IS0).

No decorrer da narrativa, fica clara a preocupação do

narrador de retirar o velho Rana da insignificância a que

fora relegado pelos outros personagens. O narrador procede

assim quando lembra que Rana é um antigo trabalhador do

lugar (p.ISO) e quando narra com detalhes. o sofrimento do

mendigo durante o "salvamento":

Reanimado, o Rana volta a mergulhar. Quer morrer e,
não consegue evitar aquele retesamento de músculos
que lhe estica imperiosamente o corpo. Respira de
novo o bom ar da vida, e o primeiro movimento é a
mão que o faz introduzindo-se entre as pernas,
compondo a quebradura (p.IS6).

As pancadas sucedem-se uma às outras. O velho mete a
cabeça debaixo da água: vem a aflição da asfixia ­
ergue-se: cá fora espera-o uma varada. Estonteado,
por fim, sobe 'a escada de mão na virilha, gemendo
(p.lS?) .

Quanto mais "semelhante" e humanizado Rana, maior o

pecado de Badanas aos olhos do narrador, e mais pertinente a

critica do texto.
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Podemos constatar a pré - de t erminação d o ar ti cu l ador do

conto quando percebemos o us o da i roni a r e t óri ca e da s átira

c omo i ns t r ume nt os de man ipul a ção do s e n t i do. O t e xto tor na ­

se urna e l a bo r açã o pe r suasiva em fa vor da valori z ação do

pens ame nto d o na r rad o r , com um obj et i vo definido: a d e f e s a

de uma ca us a s oc i al. I ns ta u r a do esse p r agmat ismo, t oda a

cons t rução t ex tual torna- s e uma r ede tec i da para envo l ve r o

leitor , numa t e n ta tiva de i nduzi -lo a uma c ons c i e nt i za ç ã o

ideológica .
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o PERCURSO DO DISCURSO EM

CORAÇÃO, CABEÇA E ESTÔMAGO,

de Camilo Castelo Branco

Josane Fátima Barbosa

As i nc on g r u ências perceb idas na nove l a CoraçJo,

cabeça e estômago, de Camilo Cas t elo Branco , c ri a r am

a necess idade de bus ca de fundame nta ç ã o teó r ica

sobre a ironi a e à c on cl us ã o de que o texto s e

const r ói através da i r onia românti c a , e xib i ndo ao

leitor a tento a, vá r i a s art imanhas de ,ua

construção .

A c on.trução dA narrati v a

Coração, Cabeça e Estômago é uma nar rativa que se

apresenta , ou melhor , é ap r e s e nt ada ao l ei t o!, desde o

" Pr e âmbul o" , c omo um queb ra - cabeça de p e ças muito misturadas

• Bol s ista de I ni c i a çã o Ci entifica do CNPq de 03/92 a 02/93 .
Graduanda do Cur so de Letras da FALE/ UFMG.
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a ser montado . O l e i to r vê - se logo dentro d e um labirinto,

d i a n te de um pa l co com um e ntra-e-sai de narradores ; a o

fina l, resta- lhe uma pergunta (dentre vár ias outras ) se r á

qu e ex i s t i u mes mo esse manuscri to de Silvestre da Si l va?

Esta qu estão fez -me decidir pela divisão d o trabalho e m

duas partes : uma que l e va n t a pistas que p õem em duvida a

v e r a c i da de d o manus cr i t o ( revelando a cons trução . d a

narrativa ) , e outra que apresenta a lgumas conclusões

pa s s i ve i s a partir das pis tas l evan t ad a s .

Há conatrução da narrativa?

Há dois nar radores em Coraçào, Cab eç a e Estômago , com

f unções dis t i ntas . Um é Silvestre da Silva , do no d o

manuscri to a ser publicado : é o na r r a dor / c on t ador , que gera

a hist6 r ia . O outro é o amig o de Silvest r e , e ncarregado de

publ ica r o manus c r i t o : t r a t a - s e d o narrador/editor . Este

manipula o manuscr i to, c on f e s s a ndo que precisou trabalhá -lo

como s e encaixas se pe ça s . Já dei xa ai uma pista pa ra a

fi cciona lidade dessa "papelada " , r e velando a mont a gem, como

s e pode ler na seguinte c i t a ç ã o:

Os manuscr itos de Silvestre careciam de s er~
ad u l t e r ad os para merece rem a quali f icação de
romance . t: c oi sa que eu não faria, se pudes se . Acho
aqui em páginas co r r e n t ement e nume r adas s u c e ssos sem
ligação nem con t i ngê nci a . Umas histárias sem
principio , out r a s que come ç am pelo fim, e outras qu e
nã o têm fim n em principio . Pode se r que e u, a l guma
vez , em n otas, e l uc i d e as escuridades do texto , ou
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ajunte as histórias incompletas a catástrofe, que
sucedeu em tempo que o meu amigo se retirara da
sociedade, onde deixara a viscera dos afetos. No
volume denominado CORAÇÂO, encontro algumas poesias,
que não traslado, por desmerecerem publicidade,
sôbre serem imprestáveis ao contexto da obra. Não
designam as pessoas a quem foram dedicadas, nem me
parecem coisa de grande inspiração. Silvestre, em
poesias, era vulgar; e a poesia vulgar, m6rmente na
patria dos Junqueiras, dos Alvares de Azevedo, dos
Casimiros de Abreu, e dos Gonçalves Dias, é um
pecado publicá-la. Sonego, pois, as poesias, em
abono da reputação literária do nosso amigo (p. 5).

o narrador/editor aproveita para esclarecer que todas as

notas foram necessárias, como também os cortes de partes,

dando a entender que precisou "polir" o texto, uma vez que

Silvestre não tinha uma pena tão afiada assim, como se

depreende dos comentários feitos na citação. O leitor que

entre no jogo, e trate de observar muito bem a montagem das

peças, o que vai revelar, afinal o jogo irônico de

construção do texto.

A reversibilidade de posições

O narrador/editor muda de posições como se dançasse uma

ciranda, ou como se tecesse vários fios. Em um momento é

personagem, num encontro com Silvestre; em outros é editor,

manipulador, leitor (tanto dos manuscritos como das matérias

de jornal que Silvestre publicava), ou comentarista

(critico) dos escritos do amigo. Ou seja,

participação, tem muitos poderes.
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A presença e a desmistificação dos jogos de enganos

A presença dos jogos de enganos aparece nas hist6rias de

mulheres. Por sete vezes, Silvestre é enganado: apaixona-se

e frustra-se. As mulheres somem, e surgem mais tarde bem

casadas com homens ricos - o que revelaria as relações por

interesses.

A desmistificação acontece quando o narrador revela que

Silvestre era um homem astuto, sua lingua era afiada e

perigosa, como vemos em:

Silvestre, como sabes, tinha muita lição de maus
livros . Olha se te lembras que os seus folhetins
eram um viveiro de imoralidades vestidas, ou nuas, à
francesa. Jornal em que ele escrevesse, morria ao
fim do primeiro trimestre, depois de ter matado
muitas ilusões. Quem hoje desembrulha um queijo
flamengo, e lê no inv6lucro um folhetim de
Silvestre, mal pensará que tem entre as mãos o
passaporte de muita gente para o inferno (p.3).

O leitor recebe, dessa forma, um duplo aviso,

representado pelas repetições e pelas desmistificações dos

jogos de enganos.

Os fios - a tessitura

Durante toda a novela vemos o narrador/editor

alinhavando partes soltas e desconexas da narrativa do

amigo. Logo no "Preâmbulo", ap6s uma digressão, retorna ao

assunto, dizendo: "Atemos o fio."
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Mais tarde, na fase ESTOMAGO, aparece uma referência aos

cabelos muito longos de Tomásia, que estava a trançá-los. Um

detalhe: ela não trança um fio qualquer, ela trança fios de

ouro. Isso parece corresponder à intenção do narrador/editor

de "melhorar" a tessitura de Silvestre.

A presença do espetáculo e da máscara

Presenciamos o espetáculo nas audiências a que Silvestre

é chamado por estar caluniando "pessoas honestas" em seu

jornal. Aparece, assim, a teatralização de um espaço a
•princípio sério, numa cena absurda do advogado de defesa,

inventando que Silvestre teria inventado uma história:

Esqueceu-me o restante do discurso, que não
precisava deter-se mais para ganhar o bom êxito. Os
espectadores, os escrivães, o juiz, os esbirros, as
testemunhas de acusação todos estavam comovidos,
quando o meu advogado tomou a palavra e disse que eu
escrevera um romance sem intenção de ofender
designadamente pessoa alguma. Anselmo Sanches é um
nome - argumentava o causidico - que eu inventara,
sem talvez saber que êle já estivesse inventado, e
tanto assim era que o seu cliente ficara pasmado de
ser citado nos tribunais para responder pelos
involuntários devaneios da sua imaginação opulenta,
e já provada noutros muitos contos de que ninguém se
queixara (p.117)

A máscara entra novamente em cena quando, após a 7

ilusões com as 7 mulheres que reduzem seu coraçào a cinza,

Silvestre resolve mascarar-se de desiludido,
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alterações no rosto e nos cabelos até comover-se consigo

mesmo:

o meu cavalo era negro, negro o meu trajar, tudo em
mim e de mim refletia a negridão da alma. Cheguei a
enganar-me comigo mesmo, e a remirar-me a mim
próprio com certo compadecimento e simpatia!(p. 34)

A ironia do destino

o nome duplamente recorrente de Silvestre da Silva vai

apontar para a sua volta ao campo na fase ESTÔMAGO, e para

sua integração total à natureza, após a morte, corno vemos o

narrador/editor comentar no inicio da narrativa. Note-se

que, a principio, as particulas de Silvestre são associadas

a figuras suaves. No final aparece como um grande perigo,

uma verdadeira cascavel:

( .•. ) O nosso Silvestre da Silva, a esta hora, anda
repartido em particulas. Aqui, faz parte da garganta
dum rouxinol; além, é pétala duma tulipa; acolá,
está consubstanciado num olho de alface; pode ser
até que eu o esteja bebendo neste copo d I água que
tenho à minha beira, e que tu o encontres nos
sertões da América, alguma vez transfigurado em
cobra-cascavel, disposto a comer-te, meu Faustino
(p. 2)

O olhar irânico - a questão do ponto de vista

Em um comentário sobre uma esposa adúltera que achava o

amante bonito, enquanto o marido achava-o feio, percebemos a

realização do olhar irânico que, dependendo do ponto de
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vista, vai fazer mais de urna leitura, indicando a

possibilidade de significância do texto, a partir da

percepção da reversibilidade feio/bonito:

Ri ta amava Sanches: aceitem o fa to consumado. Ora,
Francisco José de Sousa, ileso da enfermidade visual
da mulher, via o dout.o r, qual a natureza o
fabricara, feio, canhestro, mazorral, abrutado,
refratário aos dardos do deus de Gnido. Ernbalde se
cansaria a malquerença insinuando ao brasileiro com
cartas anônimas - expediente em voga, e creio mesmo
que inventado no Pôrto a suspeita de que sua
mulher encarava no doutor com olhos menos ajuizados
que os dêle marido.

Ao leitor fica ainda a pergunta - esse amor era mesmo

fato consumado, ou seja, era mesmo s6 amor? Com a

possibilidade de significância, vamos ter dentro do texto

uma circulação do sentido, urna vez que o tripé EMISSOR­

MENSAGEM-RECEPTOR torna-se um disco móvel.

Ah! A conetruyão da narrativa!

A construção vai se revelando através da movimentação de

conceitos que ficam abalados ao longo da narrativa.

Verdade/mentira

O leitor vai ficando desconfiado com a preocupação do

narrador/editor em dar um estatuto de verdade à sua

montagem. Esse narrador carrega nas tinta de um lado,

deixando o outro lado perceptivel, descoberto - indicando ao
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leito r a r evers i b i l i dade da s coisas . O na r rador/ editor c he ga

a citar pessoas reais , corno o seu amigo Faustino Xavier d e

Mora i s, também ami go de Si l ves t r e ; mas a contec e que Fa ustino

Xavier de Mo r a i s e r a um poeta sa t i ri co , ou sej a é também

s uspe i t o , por t a n t o: uma pe ss oa também c on s c i e n t e d as artes e

manhas d o t ex t o l i t e r á r io .

O sim pel o não : i de nti fi caç ão

O narrador /edi t o r di s co r da do na r r ad o r / c on t a do r quanto

as suas acusa ções no j o rnal , e c ri t ica - o s e veramente ,

ten tand o r e s g a t a r a i d oneidade da s pess oas acusada s . O

l e itor , j á de s confiado, pensa logo em aproximação , em

c on co r d â nci a de idé ias, e nã o em afa stamento . Isso porque ,

c omo já v imo s no item anteri or , de tanto ve r o

narrado r /editor di ze r não, podemos ler ai um s im , através da

p e rcepção da r evers ibilidade. Obse r ve-se a inda o enca i x e

estratégi co dos a r t i go s " Se o mundo-e l egante n o Pôr to será o

mundo-pe t e r a t.e d e t od a a pa r te ? " e " , As pes s oas

mela ncólicas " , c ri t i ca s vi o l e nt a s a sociedade da época.

Is so o narrador / e ditor nã o a chou ne ce ss á ri o s up r i mi r , mas

sim encaixar com d e s t aque , ' a pa rte , em fi nal de capitulo .

A a us ê n c i a de notas na f a se ESTÔMAGO

A terceira f a s e co r r e mai s s ol t a e mais viva , c om mui tos

diálogos, e com um a ceno a o leitor , l ogo de inici o, com o

t itulo : " De como me c a s e i " . Após pe r c o r re r de pe rto todos o s
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percalços de Silvestre da Silva, esse titulo parece conter

um chamado para que o leitor acompanhe o resto da narrativa.

O bem-estar encontrado por silvestre no campo parece

justificar a fuga da hipocrisia da cidade, em contraste

com a boa acolhida do "bem-vindo esposo" e genro.

Uma pitada de cabala

São presenças marcantes os números 7, 3 e 1. São 7

mulheres, 3 fases; o 1 é representado pela condensação de

todas as fases na parte final, "Estômago". Até porque,

assimilar alimento, é torná-lo parte do corpo, transformá-lo

em um elemento no corpo.

Uma inversão dos números 7 (cabeça para baixo) e 3 (de

trás para frente) juntamente com o número 1, forma a palavra

LEI. Vejamos que lei (ou leis) pode(m) ser essa(s).

Para montar a palavra lei, invertem-se, manipulam-se os

números. Temos ai urna indicação para a lei da reversiblidade

das coisas, da circulação do sentido, da possibilidade de

significações; ou seja, temos, materializada, a ironia. A

própria palavra "lei" fica corno que esvaziada de um sentido

absoluto.

Com a reversibilidade, a idéia de amigo fica aqui

abalada. Em lugar de um esperado respeito paIos manuscritos

do "amigo", vemos o narrador/editor fazendo criticas,

julgamentos, cortes, notas. Isso é irónico, quando esse

narrador diz estar deixando o nome de seu amigo para a
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posteridade enquanto, por outro lado, não se preocupa em

desmerecer Silvestre abertamente nos adendos que faz ao

manuscrito.

Outra lei poderia ser apontada pelo exemplo da volta ao

campo corno meio de resgatar os valores. Mas essa idéia é

desconstruida quando, na mudança para o campo, Silvestre

transforma-se no pr6prio politico. Na fase ESTÔMAGO, corno

diz Ana Maria de Almeida,

Camilo, através de Silvestre da Silva, profecia a
salvação da humanidade pelas vias viscerais, que
reconduzem o individuo tanto 'a pureza dos costumes
antigos quanto ao embrutecimento animal e . a cova,
pelo excesso de enxúndias, que abarrota os estômagos
e embrutece os espiritos.

Ou seja, a faca tem dois gumes. Ironicamente, o bem pode

conter o mal. Os significantes tornam-se móbiles que, a cada

giro, apresentam um significado diferente.

Conclusão

A conclusão é de que o leitor vê-se diante de urna

interessante movimentação de narradores que indica logo a

encenação (leia-se construção) de urna narrativa. Os

narradores discutem entre si (através das notas do

narrador/editor) e o leitor, dessa forma, é convidado a

entrar na discussão, concordando, tornando partido,

discordando, observando dois pontos de vista, e ficando
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desconfiado, querendo saber quem está por trás dessa trama,

afinal. Até perceber que há dois narradores, mas um s6 autor

implícito construindo um texto. o leitor, portanto,

participa da construção do texto exatamente por percebê-la;

entra no jogo, exercita-se, cria também, pinçando aqui e ali

as linhas de sua leitura, que desconstroem e constroem um

outro texto, possibilitadas pelo jogo irónico. O leitor

parece ouvir a voz do autor implicito dizendo-lhe aquilo que

Cora Coralina disse uma vez em uma entrevista: " •.. você só

tem que entrar, sentar, dar o seu recado e ouvir o meu."
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IRONIA, HUMOR E

FINGIMENTO LITERÁRIO

Lélia Parreira Duarte*

llesWlO

A partir da observação da estrutura comunicativa

da obra literária, reflete-se sobre a literatura

como campo propicio para o fingimento e,

portanto, para a ironia e o humor, considerando-

se que, na primeira, representam-se vozes

narrativas que, impulsionadas pelo desejo de

significação, fingem dominar a linguagem; no

segundo, reduplica-se o fingimento e revelam-se

as artimanhas de construção textual, em que o

jogo literário desvincula-se de questões

pragmáticas, explicitando o seu caráter de arte

que ludicamente liberta o homem do jugo de sua

condição humana.

Professora Titular de Literatura Portuguesa da FALE/UFMG.
Doutora em Literatura Portuguesa pela USP. Coordenadora
do Grupo de Pesquisa sobre Ironia e humor na literatura.
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Tradicionalmente define-se a ironia como a figura de

retórica em que se diz o contrário do que se diz, o que

implica no reconhecimento da potencialidade de mentira

implícita na linguagem. E embora varie, conforme a época, a

percepção do mundo como balanço entre verdade/falsidade, a

estratégia da ironia será basicamente a de falar por

antifrases, principalmente se ampliado o conceito de

"contrário" para "diferente" e se se considerar que a ironia

"expressa" muito mais do que diz.

Nessa definição, que apresenta como fundamental a

intenção do dito, para a expressão da ironia, fica implícita

a sua estrutura comunicativa. De fato, nada pode ser

considerado irônico se não for proposto e visto como tal;

não há ironia sem ironista, sendo este aquele que percebe

dualidades ou múltiplas possibilidades de sentido e as

explora em enunciados irânicos, cujo propósito somente se
,

completa no efeito correspondente, isto é, numa recepção que

perceba a duplicidade de sentido e a inversão ou a diferença

existente entre a mensagem enviada e a pretendida.

Nesse sentido, a ironia revela seu parentesco com a

literatura, que se constitui como afirmação de uma

identidade individual que reconhece a natureza

intersubjetiva de sua individualidade. Um autor escreve para

ser lido, mesmo que seja, em principio, por ele mesmo, e

embora o autor clássico aparentemente negue isso, pois não
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se coloca de forma explicita na obra e não revela geralmente

preocupação com o receptor.

É por isso que o reino da ironia inicia-se com o

Romantismo, em que se dá a revolta do indivíduo contra a

sociedade e manifesta-se a rebeldia do subjetivismo contra a

objetividade. A partir do Romantismo, que se propõe como

valorização do individuo e como "liberalismo em literatura",

o autor passa a assumir voz na narrativa, representando-se

através de um narrador implicado no texto, de forma

autodiegética, homodiegética ou até heterodiegética.

A conseqüência dessa introdução na obra de um

"representante da representação" é a valorização do leitor e

do significante, colocando-se em dúvida a perspectiva que vê

a literatura exclusivamente como mimese, reprodução da

realidade. A presença do "eu" enunciador acaba por

evidenciar a necessidade de um tu receptor, que se

constitui como complemento textual e confirma a estrutura

comunicativa do texto, visto então também como produção,

linguagem, modo peculiar de se for(mul)ar um universo,

considetindo-se a própria linguagem um mundo.

O autor literário parece abdicar, assim, de sua posição

de autoridade que sabe e pode ensinar, e equilibra o seu

(não) saber com a capacidade de percepção do leitor, esse

outro considerado então peça fundamental na comunicação e

que deve portanto ser conquistado, seduzido, convencido,

objetivos para os quais se presta à maravilha a arte de

persuasão em que constitui a ironia, no seu aspecto

retórico.
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Ironia retórica

Essa ênfase na ironia a partir do Romantismo não

significa que antes a literatura a rejeitasse; muitos

autores usavam-na, sistematicamente, mas geralmente com o

objetivo retórico da sátira, em que, do alto de sua

jlutoridade, o escritor critica, ridicularizando. Essa·

perspectiva valoriza o receptor, pois reconhece a sua

capacidade de receber uma mensagem cifrada; esse papel fica

restrito, porém, à decodificação dessa mensagem didática em

que o ponto de vista se pretende já definido e em que não se

deixa espaço para a discussão ou para o dialogismo.

Essa ironia retórica usuária do monologismo e colocada a

serviço das ideologias finge ignorar o aspecto filosófico da

linguagem, a sua constituição fluida e o deslizamento de

sentido resultante da impossibilidade de fixar significantes

a significados. Retoricamente, o que equivale a dizer,

enfaticamente, mas também enganadoramente, já que a ênfase

retórica repousa sobre vazio de conteúdos, essa ironia busca

estabelecer verdades que interessam a determinada

perspectiva. A questão da relatividade do mundo e do homem,

supostamente sujeito mas assujeitado produto de uma cultura

- o mais importante da ironia na perspectiva filosófica - é

assim normalmente deixada de lado ou relegada a segundo

plano, em nome da suposta autoridade do ironista, a quem

interessa, no caso, uma significação.

Por isso . mesmo a idéia de partidos em oposição é

fundamental para a ironia retórica, que pode apresentar-se
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através de personagens em luta pelo poder, ou pela

incongruência entre uma voz enunciadora e outras vozes, do

texto. o exemplo clássico,
.)

no caso de luta entre

personagens, é o de Marco Antônio, da peça Júlio César, de

Shakespeare, com a sua célebre frase "Brutus is an

honourable mann
• Marco Antônio elogia antifrasticamente,

diante do povo, o conspirador Brutus, que acaba de matar seu

amigo Júlio César e justifica o assassinato com a

necessidade de proteger o povo. Marco Antônio finge apoiar o

partido inimigo, o dos conspiradores, e usa um discurso

próprio daqueles que queriam destruir César, escondendo

assim ,a sua verdadeira posição. A repetição do elogio

constitui entretanto um sinal para o receptor intradiegético

o povo - que compreende a intenção irônica da frase

repetida e passa a perseguir os conspiradores, transformando

a sua vitória inicial em derrota.

Um dos exemplos tradicionais de discordância de vozes

entre narrador e autor é o de Swift, com' a sua "Modesta

proposta". A voz enunciadora propõe, no texto, a grande

solução de se estimular a concepção, criação e devoração de

criancinhas, para resolver o problema da fome das camadas

humildes da população da Irlanda, no século XVIII. No

perigoso jogo que empreende, o autor assume o risco de ver

colocada em dúvida a sua convicção partidária - seria ele

afinal um amigo ou um inimigo dos pobres? Os leitores

capazes de perceber as incongruências semeadas no texto

percebem os sinais indicadores do verdadeiro partido do

escritor, que diz o contrário do que diz, por exemplo,
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quando afirma que apenas os ricos têm direito ao prazer, ou

quando assevera que haveria vantagens, na execução do

projeto, para as mulheres grávidas, que seriam tão bem

tratadas quanto as éguas, vacas, novilhas e leitoas prestes

a parir. As afirmações ret6ricas ou a mistura de tom

emocional com o tom cientifico de professor de economia

politica, no texto, constituem incongruências que, entre

outras, definem para o leitor atento a verdadeira postura do

autor diante do problema.

O dito irônico, portanto, ataca e ao mesmo tempo procura

reforços; critica e simultaneamente busca apoio para o ponto

de vista" defendido; se o ironista nega ou defende valores,

normas, leis - supostamente a sociedade -, é porque sabe

que alguém perceberá e apoiará (ou critica"rá com ele) a

infração das mesmas.

Já o Romantismo adota o partido do individuo contra o da

sociedade: suas bases são os pressupostos de liberdade,

liberalismo, igualdade, e a revolta do individuo contra um

aparelho ideológico que o ignora na sua subjetividade e na

sua individualidade, condenando-o a reprimir seus desejos e

emoções, em nome de valores morais absolutos baseados em

Verdade e Bem, previamente estabelecidos por governo, Igreja

ou familia. Essa valorização romântica do individuo gera

entretanto um paradoxo, porque ao lado do desejo do

absoluto, o homem toma consciência de sua transitoriedade e

relatividade; opondo-se à infinitude de seu desejo, o homem

conhece a finitude da vida.
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Para o escritor, esse paradoxo apresenta-se

simultaneamente como necessidade e como impossibilidade de

relato completo da realidade, o que é resolvido através da

presentificação na obra do eu enunciador, que admite

abertamente o caráter ficcional de sua obra e a relativiza,

libertando sua criação em sua própria esfera de realidade.

Nesse sentido, a ironia será portanto um artificio através

do qual a obra literária revela a consciência de ser uma

construção comunicacional que depende de um leitor para se

tornar realidade.

Ironia romântica

Assim denominada por ter adquirido foros de cidadania em

fins do século'XVIII, a ironia romântica coloca em crise a
\

literatura corno representação e/ou critica da realidade,

corno busca de resposta a questões e corno tentativa de

atingir o absoluto. Na época do Romantismo, através da

conquista da autonomia formal, o autor começa a demonstrar

sistematicamente que não só é capaz de apresentar-se dentro

de sua obra - como fizeram Shakespeare e Cervantes -, mas

que também tem consciência de ser o veiculador de um código

mimético que a poética de certa forma impusera; será ainda o

criador de um "organismo", que s6 existirá plenamente a

partir da comunicação.

A solução para os problemas resultantes do

reconhecimento do eu e da opinião individual aparece assim

na valorização do outro e na busca do dialogismo, através

da ironia, que se manifesta no texto a partir de
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contradições e/ou contrapontos e distanciamento. A ironia

não será assim .apenas a expressão de termos incompativeis

entre si, mas o resultado de uma atitude critica, que dará

um tom especial a' toda a narrativa. Através da ironia, o

Romantismo deixa de ver a obra como imitação, para vê-la

como invenção da realidade: o eu se apresenta dramatizado e

.dividido, manifestando-se através de um redimensionamento do

tempo, da consciência da representação, da duplicidade e/ou

da ambigUidade entre afirmação e negação.

Na ironia romântica não são apenas as narrativas como

tais que são irõnicas, mas é o sujeito que as enuncia que

assume atitude ironicamente critica em relação ao mundo, a

si pr6prio e ao que cria. Ao reconhecer aspectos de

outridade de distintos sujeitos no sujeito individual, a

ironia estilhaça o isolamento ao qual a auto-consciência
I

aparentemente condena o sujeito, que reconhece poder atingir

o mais alto apenas de forma limitada e finita, isto é,

dialeticamente, através da ironia. Essa atitude constitui

um tipo de sabedoria em relação a um passado ingênuo em que

o sujeito se pensava imune às quedas e aos enganos. A partir

do Romantismo, a ênfase na literatura recai sobre o poeta­

fi16sofo capaz de rir de si mesmo, isto é, de desdobrar-se

em dois e observar-se como desinteressado espectador. Com

essa atitude, ele reconhece que o ser humano é condenado à

impossibilidade de atingir o divino e o absoluto, mas pode

encontrar, no exercicio artistico da linguagem e na

comunicação com o outro, uma ilusão momentãnea de plenitude,

satisfação e, principalmente, de liberdade.
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A ironia romântica apóia-se na retórica clássica, na

medida que utiliza a inversão do sentido do dito com fins

partidários e esconde a opinião do enunciador, que

representa positivamente a opinião de seu adversário,

através de jogos de enganos cuja intenção é a conquista ou a

manutenção do poder. Amplia entretanto o conceito de ironia

retórica ao estender-se a um significado metafisico; nesse

metafisica

simultaneamente

romântica usa

caso, é

visão do mundo.

dissimulação

A . ironia

retórica e

também a ironia humoresque ou de segundo grau, ou

simplesmente humor, cuja intenção, diferentemente, não é

dizer algo para significar o oposto, mas é manter a

ambigüidade para demonstrar a impossibilidade de

estabelecimento de um sentido claro e definitivo. A ironia

romântica fundamenta-se ainda, certamente, na socrática, que

usa o recurso da maiêutica para levar o interlocutor ã
I

reflexão e ao conhecimento, através do processo de destruir

qualquer opinião isolada por colocá-la em contato com um

contexto mais amplo ou estranho e por apresentar sucessivas

questões que não encontram respostas, mas vazios. Ao negar

as plenitudes e as certezas, esse tipo de ato irânico abre

brechas conceptuais impossiveis de preencher, criando espaço

para o outro sujeito, o interlocutor.

Schlegel foi o principal dinamizador da ironia

romântica, a partir do reconhecimento de que o homem aspira

ao absoluto, mas percebe que o abismo entre este e a mente

que busca realizá-lo, e ao realizá-lo compreendê-lo, é

completo e definitivo: embora perceptivel, o Absoluto não é
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concebivel ou explicável, pois tensão, contradição e

oscilação são a essência da vida e somente a ironia pode

responder a essa " irrealizibilidade do Absoluto.

Diferentemente da perspectiva estética idealista, que vê

o Belo e o Absoluto como intimamente relacionados, e a

representação como tarefa original, primária, da expressão,

a ironia romântica postula a não redução do poético ao

extra-discursivo, idealista e transcendental; valoriza ao

contrário o witz, o caos e, principalmente, o fragmento e o

inacabamento.

O ~eino da ironia começa portanto quando o artista perde

a certeza da totalidade clássica, quando o homem se

reconhece e ao seu mundo como fragmentado, incompleto,

incongruente. A consciência disso aparece na obra através da

emergência de uma voz enunciadora, procedimento irónico com

que, de certa forma, destr6i-se a ilusão de espontaneidade

da criação artistica, isto é, revela-se o trabalho em que se

empenha o criador do texto, num esforço de que resulta a sua

obra. A .parábase leva o autor a apresentar-se numa

flutuante e mediadora posição entre entusiasmo e ceticismo,

o que impede o leitor de tomar como absoluto, como verdade,

aquilo que lhe é apresentado, e que é fragmentário,

incompleto e relativo, dependente de um receptor para

adquirir vida. A ironia romântica exibe portanto o caráter

de representação do texto: uma representação cuja produção

fica evidente diante do leitor ou do expectador.

O ressurgimento do interesse pela obra de Schlegel,

na atualidade, sugere que a teoria da ironia romântica
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antecipou muitos d os temas ce ntra i s d os d e ba t es crit i c o s

atuai s , c omo o d a s r e lações ent r e d iscur s o e autor idade ,

ou entre s u j e ito e comunidade . E ' interess a nte obse rvar ,

por e x emplo , que a i ron ia r omânt i c a a p roxima-se d as

r e f l e xõe s de Ni e t zsche e de s ua p remissa d e que a e x istência

permite infinita s e mu t uamen t e exclus i vas i nte r pre t ações ,

send o a s ua in t e nção de pers pe c t ivas r e ve r s e s cla r ame n t e

antecipada po r S chl egel e ligada a o seu e n t e nd i me n to da

ironia . Como Niet zsche , Schlege l estava con ve nc i do de que

oposiçã o, contrad i ção , a nt inomia e antíteses s ã o e ssencia i s

para a ex i s t ênc i a do homem, sendo e sse conhec i me n to . po r s ua

ve z. fundamental pa r a uma educaçã o ve rdadei r amente

fil o s óf i c a . Já Marx viu o ri t mo da i r onia em Schlege l c omo

uma consta nt e alte rnân c i a en t re c r iaçào e des t r uição . e

f ormu l ou em s ua tes e de d out ora do urr~ noçà o de i ronia

r omân t i c a que . em s ua e s t ru t u r a lóg ica . t o rnou-se ma i s t a r de

s u a di a lêx ica r e vo l uc i oná r ia.

A i ro ni a r omân tic a t em como p ressupos tos a re f ormula çã o

c ons cien t e do f a zer l i t e r á r io e o questi onamento desse

faze r . através d e consta n t e cons t r uç ão / de s t r u i ç ã o da

ilusã o fic c ional . Re f o r mul a - s e o concei t o d e i ns p i r a ç ão .

que de sop ro divi no pas sa a sopro vital ; o texto r e ve la sua

preoc upa çã o com o recepto r e proc u r a demonstra r seu c a r á t e r

de a r t e ' manha ar t if i ci o. t rama , construção. De gra nde

aux í lio p a ra í s s o são os t.emas do teatro . do c a r na v a l, da

má s ca r a e d o j ogo .



Ironia, literatura e fingimento

Ironia e literatura têm, portanto, uma estrutura

comunicativa; ambas dependem de um receptor para que possam

existir realmente. A ironia depende de um receptor para ser
/

compreendida ou até para existir; o texto deseja o leitor e

usa artificios para, conquistá-lo e prendê-lo, sendo o
r

fingimento da ironia 'um dos processos utilizados para isso.

Esse fingimento pode existir em graus variados: no caso

da ironia retórica, o seu objetivo é valorizar indiretamente

aspectos ou perspectivas, ressaltar "verdades" e criticar

desvios de normas sociais ou estéticas. t o que acontece,

por exemplo, em relação às normas sociais, com a sátira de

Gil Vicente, com o romance de Eça de Queirós, com os textos

do Neo-Realismo português, para citar apenas alguns textos

portugueses. Relativamente às normas estéticas, é

interessante lembrar, por exemplo, camilo castelo Branco e a

sua sátira ao Romantismo e ao Realistmo ou às suas próprias

novelas passionais, e também o Modernismo com a sua critica

à literatura alienada e alienante vigente em sua época. Em

outras palavras, a ironia retórica preocupa-se, na

literatura, com o ~nunciado, com a diegese, com o conteúdo

do dito.

A ironia romântica amplia e complexifica o fingimento

existente na ironia retórica. Acrescenta-lhe uma auto-

ironia que é fruto de complexa consciência narrativa e em

que o texto, ao invés de buscar afirmar-se como imitação do

real, exibe o seu fingimento, revelando o seu desejo de ser

reconhecido como arte, essência fictícia, elaboração de

6S



l i n gua gem. A lite r a t u r a nã o camuf la mais s eus art ifici os de

repre s e n t a ç ã o : a o con t râri o , ex i be -os ; a o invé s de p r o c urar

r eprod u zir algo exteri or, o texto pass a a preoc upa r-se em

mostrar o mater i a l com que se cons t r ó i , na perspec t i va de

uma f a la não t r a nsit iva , cu j a ta ref a nã o é di zer a s co i s a s

(d e sapa r ece r no qU I:: e l a s s i gni fi cam) , mas (se) d i ze r ,

de i xando d i zer (- s e), nu ma f a l a su j eito que e n t r e t a n t c não

faz d e s i mesma o no vo obje t o des s a lingua gem s em ob j eto.

A literatura pea- ec mênc í ce assimilou essa ironia c orno

p roc e s so c onstitut i vo : o tom irónico passa a ser c e nt ral na

lite r atura mode r na e pode- se obse r var c orno o s t e xto s

nar r a ti vos d e fi cção do s anos vin t e des te século, po r

e xempl o , s ão p r o f undamente ma r cad o s pe l a au t o-i r on i a .

o humo r

A auto- i r on ia do t ext o l i t e r â r i o pod e ser vi s t a corno

s i nón i ma de humo :::: : segund o a l gun s autores, o humor c ons i ste

exe t amenre numa i ronia em que o ob j e t o é o próp ri o eu que

en uncia, o u a e l e se r efe r e . Também o hu mor co ns t ró i - s e

rela t i vame n t e a norma s p ré-estabelecidas . Enqu a n t o a i ron i a

t em s empre um corrponente de pragmatismo, um ob j et i vo a

ating i r, e ntretan to , o humor va l oriza mai s o s ignifi cante

qu e o s i gni f i c a do , explo r a mai s a enunc í aç â c qu e o

e n uncia d o , busca antes elabo ra r o disc u r so q ue a d iegese .

A i ron i a tem un.a li ga ção in t r í n s e ca com o p od e r ou com o

d ese j o d e po der. Pa r a valoriza r - s e, para demonstra r

s uperior i d a de, o ironi s ta mu i ta s vezes de p ; e c ia o a dvers â rio

o u en t ã o e l og i a - o exa gerada me nt e . Qualque r d o s d ois
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procedimentos busca tornar evidente para o receptor a

suposta superioridade do ironista, colocado como centro em

torno do qual gira todo o discurso. A ironia valoriza

portanto o autor, cuja autoridade pretende-se reconhec.i.da

porque supostamente relaciona-se com a verdade, servín-.o

assim à ratificação ou ao estabelecimento de valores P.,

portanto, ao reforço das ideologias.

Diferentemente, o humor coloca em dúvida essas quest&e;-,

fundamentais para a ironia, de autoridade e de verdade. Ão

invés de rir e fazer rir do outro, através do humor o hom~~

mostra-se capaz de rir de si mesmo e daquilo que com ele ~c

relaciona. Embora lide igualmente com a antifrase, com o

oximoro, com a inversão, como a ironia, ele vai mais longe c

desamarra as referências ao rir também delas, como o juà~u

que se confirma como o povo escolhido mas comenta: "For que

logo nós?"

Na perspectiva do humor, o fingimento será reduplicado:

além de usar máscara e representação, o texto exibirá os

artificios que usa. Nesse caso abrem-se os bastidores da

criação, pelo menos para os leitores atentos, revelando-se

as artimanhas da construção textual, que não será reflexo C~

intenção de dominar, de enganar ou de conquistar posição de

superioridade, mas estará buscando estabelecer comuní.ce ção

entre seres humanos que têm o mesmo problema existencial, o

mesmo desejo de atenção e amor e o mesmo medo da morte.

No primeiro caso, o do texto que serve à busca de

dominação e de poder, a ironia retórica poderá ser a:"""".;'

importante para a busca de significação. Ao dizer o
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contrário do que diz, ela indica o seu caráter de ironia,

isto é, revela apresentar intra textualmente uma mensagem com

sentido antifrástico, cuja inversão de sentido deverá ser

percebida por algum elemento intra ou extra textual

personagem, narratário ou leitor extradiegético. Isso

porque, como já se viu, a ironia retórica usa enunciados com

o sentido que o partido contrário emprega com fins

"ideol6gicos" pragmáticos, com a convicção de que o receptor

- supostamente do mesmo partido do emissor - reconhecerá a

incredibilidade do sentido proposto, recebendo a mensagem de

forma invertida. A intenção será a de conquistar adeptos

para a sua perspectiva, reforçar e t r aves do fingimento o

ponto de vista defendido, que é oposto ao expresso no

enunciado, e que na verdade se quer negar ou criticar.

Nessa primeira perspectiva a da ironia já se

enfatiza portanto a preocupação do texto com a comunicação e

já se valoriza o receptor, que o emissor acredita capaz de

perceber que o dito deve ser entendido em sentido oposto ou

diferente ao que é enunciado. Apresentam-se geralmente,

nesse tipo de texto, jogos de enganos e receptores espertos

ou ingénuos, enganados ou não pelo discurso irónico,

apresentados pelo autor como exemplos a serem ou não

seguidos pelo leitor extradiegético. A voz enunciadora

apresenta-se como a que tem um ensinamento e uma "verdade" a

transmitir e adota, por isso, uma atitude de autoridade de

quem sabe e pode ensinar. A linguagem presta-se assim ao

exercicio do poder ou da luta por ele, escamoteando-se, se e
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a consciência de que a linguagem équando ela existe,

fingimento.

E' nesse campo da ironia ret6rica que se situa o exemplo

de Guido Almansi, com a sua história da ilha de Pleurilie,

onde alguns seres excepcionais - as crianças - inventaram um

sistema que lhes permite controlar as lágrimas à vontade,

para assim manipular aqueles com quem convivem. E' que as

lágrimas são tradicionalmente vistas como sinal de que

alguém está infeli% ou necessitado de auxilio; os pequenos

demónios, entretanto, descobriram que podem fingir o choro

te a infelicidade e a necessidade de auxilio), para assim

receberem a atenção desejada. O fingimento tem ai, portanto,

uma intenção ret6rica de dominação, que camufla uma luta de

poder e o partido a que pertencem as crianças: não o dos

fracos e dependentes, como parece, mas o daqueles que

pretendem tomar o poder para exercer dominio sobre a

autoridade que os governa.

Guido Almansi fala também da ilha de Blablalie, onde

primitivas expressões desarticuladas de c6lera, de tristeza,

ou carinhosos arrulhos de amor são inicialmente substituidas

por palavras simples, capazes de expressar sentimentos de

forma coerente e adequada, sendo posteriocnente complicadas

por aqueles que falam metaforicamente desses sentimentos.

Essa linguagem é entretanto desvirtuada pelos seus magos, os

poetas, aqueles que manipulam culturalmente os fenômenos

naturais e sua expressão, utilizando as palavras para

exprimir não o que experimentam, mas o que não sentem e

fingem sentir: "O poeta é um fingidor I Finge tão
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ccmp.te t eme nte I Que cbeqe a f i ng i:: que é d o r I A d or que

dev~ ra s s ~n t e" . já di zia f~rnando P e~soa .

O obje t ivo desse fing i me nt o pode ser ainda o de f a zer

jogos d~ engano s pa r a seduzir o leitor e e stabelece r

si tuação de d ominação; a li t e ratu ra u l trapassa muitas vezes

entre tan t o e s se e s t á g i o de l ut a pelo p ode: e penetra no

c ampo d o humor . confessa ndo-s e a r t i f i c i o lúdico de

comunica ç ão. Nesse caso . não se rá p os s i v e l estabelece r c orro

segurança se o texto é s é r i o ou pa r ód i co . se existe

pre o c upa ç ã o com o e stabelec i mento d e um sent i do . p o is. de

uma p osiçã o di stanc iada . o au t o r preocupa-se em exibir pa r a

o l e ito r os a r t i f i c i o s usados na con s t r uç ão de seu texto.

O exempl o é de um soneto de Sh a kes peare . e m qu e o poeta

des c reve a bele za e s tranha e i nusi t a da d e uma a ma d a , c ujos

t r a ços s e opõem a os trad ici onal men t e vistos como bel o s , ma s

ond e f az também come ntários c ri t i co s s ob r e a tradicional

co nst rução de p oema s de amor. A ambi gUi d ade q ue s e

e sta be l e ce é de fini ti va . poi s o texto nã o permite que seja

d es f e i ta a dúv i da sobre o ob jetivo do a u t or, qu e poderia

rea l me n t e a c reditar em um novo mode l o d e be leza . t a n to pa ra

a s mu s as i nspi rado r as qua nto para a poesia.

A mes ma d úvida s ubsist e na maioria dos textos de Ma c ha do

de Assis: é i mpossíve l es t abelece r se a Conce ição d e "A

mis sa do ga l o " , por e xemp l o, é romãntica ou r eali s ta ; se o

narrado r e nte nde u ou nã o e nt e nde u o acontecimento que r ela ta

e s e o c l im a de repre s en t a çã o d o e nunci ado do conto es t á- ou

não contami nado po r sua e nunc iação e p e l a s refe rên c i as a

out ros t extos . do s qua i s o autor faria uma p a r ód i a .
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E'impossivel também determinar a partir de D. Casmurro se

Capitu é ou não traidora, ou se o autor apenas demonstra

diante do leitor alguns dos artificias com que constrói o

seu texto.

Dúvidas semelhantes ocorrem em numerosos textos em que

há desdobramento da voz do autor-poeta-filósofo em duas: a

do sujeito do enunciado, que se diz emocionado e/ou sofredor

e busca fingidamente captar o olhar do leitor, na

expectativa de atuar como autoridade relativamente àquilo

que diz; outra é a daquele que se observa a si mesmo e à

sua obra como espectador, chegando a rir de sua própria

vulnerabilidade e a exibir para o leitor os artificios com

que finge atuar desinteressadamente: é o plano do

fingimento fingido, que se desdobra no finjo que finjo que

finjo ...

Essa disjunção do humor se efetua especificamente no

plano da linguagem, pois o eu é transferido do mundo

empirico para um mundo constituido por e em linguagem, vista

esta como uma entidade que se encontra entre outras, mas que

tem a especificidade de ser aquela cujo uso pode diferenciar

o homem do mundo em que ele se constitui. Isso porque a

linguagem divide o sujeito em um empirico self, adestrado

por urna determinada cultura e nela mergulhado, e um self que

consegue perceber esse adestramento e finge distanciar-se

desse mundo que o caracteriza, numa tentativa (previa e

sabidamente frustrada) de diferenciação e auto-definição.

Enquanto self mergulhado no mundo, o sujeito está

realmente assujeitado à cultura em que se insere e será
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.1 1mpl~.1mente e Iement.c de exp res s ã o d es s a cu l tu ra ; ao tomar

con.1 ci ~nci a des sa e uj e í. ç êo , ele pede e nt r e t a n t o fi ng i r q ue

t em au t onomi a e a s s i m faze r um ex~ rcicio d e li be rdad e ,

a t:aves do humo : .

f.nqua nto i ns e rido no con t ex to socia l , o autor li t e rár io

gerll lm~!'Ite usa a i r onia e com e l a f a z sát ira - c r i ti c a a o

desvi o das no rmas d e o r g ani zação da s o c i eda de ou pa r 6dia

- cri t ica a d~svi os ou i n s uiiciênc l ds d os pddrõ~s e s t ét i co s

v igente s d~ e xp ressAo. No~e-se que nos doi s casos exi s te un~

re!eré~cia a nor~ s , pa d r õe s e s e n t i do s pr~-es tabe lecidos .

Ao ~sar o humo r , di~e r entemen~ ~ , o a u t o r f i ng e d es l i ga r-

~e d ...sse s ent ido p r é v io e cons trói l ncougr uências c om

cejeçac no r mas Lnx e r i o r Lz.ade s , da ' qua ls most r a

e n':::p.t an~o t er conh ecime n t o . Reve La a s s i m t ambém a

. . ,consc:,c!'\c _a ee a, esta r Ln f r Lnç í ndc, numa Lo r r ec êc sem

~iores c on s e qé ê n c ias mas q ue pode p roporciona r o p r a ze r d a

c r iati vidade e d a ilusão ( consci e n t e) de e s c apa r a o

in~vitãve l d e s t i no do ho mem - a mo::te .

E;' inte r E: IL'5 a n t e lembrar aqui, com 1efo r t , qu e é po r

vol~ a do s e gundo ano e s c ola L que a c r iança re ve l a a

capa c idade de pe~ceber a d~ vis ào e nt re o mun d o e a li ng ua ge m

que f al a dele . ~ ' neaa a é po ca que sur9 ~m ne r r e t .í v a s c om

iU1!1aC-:!.. !.has Lúd í c e s , e m c ue os na r r ... do r e s a 1irmam i gno r a r as

hi~t6Lias que dever i am c on t ar , o que cria um jogo s obre o

j o go , n~~ evi de n t e infr a ç ão dS reg ra s t r ad i c i onai s d e

narração .
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Ironia, humor e norma••oeiai.

Tanto o humor quanto a ironia constroem-se portanto à

vista das normas culturais; enquanto o humor simula ignorá­

las ou afrontá-las, a ironia acata-as e as observa. O humor

exibe sua intenção de produzir incongruências, fingindo ser

capaz de opor-se às normas interiorizadas pelo sujeito que

as produz e que se sabe capturado pela linguagem. Estudar o

humor não será por isso estudar um sentido proposto, como na

ironia, mas observar as manifestações concretas de um

pensamento particular que joga conscientemente com

convenções sociais e estéticas.

Se a ironia funciona como estratégia em busca do poder,
I

ou volta-se, na sátira, para o que foi desvirtuado em

relação a uma expectativa previamente estabelecida,

criticando um desvio das normas, o humor revela-se como

consciência de elaboração do texto, ou apresenta-se como

exibição de uma criatividade auto-consciente que

aparentemente ignora as normas e cria armadilhas para o

leitor, de cuja capacidade de aceitação desse jogo depende a

compreensão e apreciação do texto recebido.

O humor terá como base, assim, essencialmente, um

astucioso jogo de linguagem apresentado em dois níveis: o da

armadilha lúdica e o da sua explicitação. Um exemplo

interessante é dado por Jacques Alain-Miller em seu estudo

sobre o piropo - o galanteio que o venezuelano dirige a uma

mulher sabidamente inacessivel. Ao expectativa é de que a

mulher reaja ao galanteio com um sorriso gratificado ou com
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uma exp r e s s êc de o f e nd ida, po i s a s sim terá adnu t r d c e

r econhe c i do a ex isténcla do pl r opeador.

E ' q ue o recep t o r do c nc c humo ris tico c eve r e c a i r nd

I',

a~di lha ~s tambem pe r cebê - la e a pr ec iã- l a , como s e

dis s ess e : " fa z- me c r e r no q ue t u c.i ze s , mas nuil s a luda : fa z -

me c rer na t ua r n t encsc d e dlZ~-l o ". Pa r ece ep r e e e nt e r -ee

la SSl.m uma e i t.e rn e c rve pa r a o dlSCU L SO do mest r e , C U J oi voz

c ens o r a r e s t r rnqe as pc s s í ve i e a nt e r p r e t eç õe s d e um t ex t o

I( l e mbr ando a d .ía Lét i c e d o Senho r e d o Es c r a vu , de He qe I } .

Essa a l t e rnat iva é a do d i scurso gue t i ra p r oVel t o d a

IpOl i va l ê nCi a da li ng uagem.

o exe rci c i o do humo r supõ e por t an t o a c a pac ida d e de

ent ra r c ons c í.en t emen t e em um J ogo em qu e e x r s t e f r nq i d c

au t o-esqu e c imento ou i gnoráncia , r e aliza d o pr in c i pa lmen~e no

c a mpo d a me t e Lí nq ua qern . Tdmbé m nesse ca mpo d o humo r p ode

[e x i s t. i r í n í c í a I me nt.e a q ue s tão do poder: o J e r t o r pode s er

a t ra i d o pela epa r e n t.e inge nu idade d o ar ti s t a , d e quem se

s en t e supe r r c r r c a mi nha rá a s s r m p a r a a annd d il hd t extua I

c omo o e t o r a rnbu Lanxe que ce a em um po ço e n qua n t,c r l d e

algué m q ue e s corre ga em uma casca de ba nan4.

A vo z qu e s e f a z ou vi r, no ca mpo do humor , não é a d e

-a l g ué m sabiamen t.e co nhe c edo r d e s ua p r óp r La vul ne ra b il i d a de ,

Inwna c e nt.e t í va vê d e d. i a l e':. i.za- la e m un.a p nt ênc í.e l c u so u o

lmai s e éb í,c de t.odo s po rq ue s e i que nada se i ) E ' a vo z d ",

l i ngu a.gem c onsci e n t e de me sma : d.

vul n e r a b i l i d ad e de i ng e nuidad e , í qua Lment. e r e di s

fing i d o s, com cuja d e s c ons t.r uç ã o p r eoc up a -se o t ext. o , a f im

d e s o l a par s uas p r óp r Le s f undações com aq ue Le s do d iscurso



que critica. A voz consciente da ironia .t r adici ona l é

suplantada pela voz do texto auto-consciente, revelador do

espiralar interior, da tessitura da linguagem que se volta

para si mesma, fazendo citações e confessando fazê-las, isto

é, identificando para o receptor interessado os códigos

utilizados na sua construção.

Não se trata de uma fútil tentativa do sujeito de

defender um ego ilusório, que procura marcar o seu

território, sua propriedade pessoal no dorninio do discurso,

o que seria próprio da ironia ret6rica. No plano do humor,

onde existe consciência do que é a linguagem e das

restrições do sujeito que é a ela assujeitado, trata-se do

projeto conscientemente quimérico de inventar urna parole

fora da langue, com a certeza de que isso s6 pode ocorrer no

plano do fingimento. E' desse plano que fala François

Roustang, em seu texto "Comment faire rire um paranoiaque?":

se o analista consegue fazer com que o paranóico ria de si,
mesmo, isto é, tome distância de si para se ver como um

outro, terá conseguido fazê-lo perceber o que existe de

representação na vida e balançado as certezas em que se

funda a paranóia, ou seja, térá conseguido fazê-lo lidar

ludicamente com a fragilidade da humanidade, a

inevitabilidade do sofrimento e da morte e a fatalidade da

sujeição do individuo a urna cultura que o domina.

Se o ironista se apega à ilusão de sua autonomia e por

isso defende o seu ego, o humorista reconhece seu ser como

um exilado joguete de um mundo tePlORlenal incomensurável e

sobre o qual ele não tem qualquer possibilidade de ação.
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Apesar d iss o, finge t ê - l a ; alimenta cons c ien t emente a i lusão

de usar como seu o mate ri al com que a linguagem s e constrói,

fi ngindo ignora r que o ego, ou aq ue l e que f ala , jama i s

r
I,

coinc idirá com o s eu discurs o . Pode a ss im representa r

ilusori amente um. presença que nunca houve , numa

representação que de signa o impens áve l - a fa l t a origi nária .

f alta a que talvez se re feri s s e Borges , a o f a l ar de

Shakespeare , numa expressão repet i da pOI fe rnand o Pes s oa ii

seu p r óprio re s pe i t o : "Ni nguém houve ne l e; por detrás de seu

rosto e de s uas pa la vra s não hav ia mai s que um pou co de

f r i o, um sonho s on had o por a l guém" .

falt.a a que s e refeririam os proces s os de fi ngimen t.o

usados na construção t.ext ua l : más ca ra, e s pelhamen t.o ,

r edupl i ca ção, r ep resentaçà o, at.ravés quai s a

enunciador a r econhece sua s u j e i ção ás normas cultura is c

s oc i a i s ; fing indo se r superior a elas , conf es s a - s e exe rci c io

de linguagem. Esva ~ia ass im as certe zas ; estabelecendo

i r r eso l vi veis amb i gUidade s , valo ri ~a a comuni cação e r evel a

que , num s egundo plano, o jogo l i t e r á r i o desvincul a-se de

ques t ões pr agmá t i cas e expli cita o s eu ca r á t e r de a rte que,

l udicamente, l iber ta o homem do jugo de s ua co ndição humana.
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