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RESUMO 

 

 
 
 
Discute os conceitos de alegoria, sátira, paródia, oralidade e mimese em Literatura, enfocando 
três contos da coletânea Guerra Conjugal (1969), de Dalton Trevisan. O corpus é constituído 
por: O Senhor Meu Marido, Trinta e Sete Noites de Paixão e Este Leito que É o Meu que É o 
Teu. O objeto é a representação do conflito conjugal, desencadeado pelo sexo, como micro-
forma do estado de isolamento e alienação da sociedade ocidental contemporânea. O lar 
familiar é colocado como uma arena de embate da relação homem-mulher e a alegoria toma 
forma por meio de recursos literários que visam uma encenação verossímil do drama das 
personagens. Daí advém o poder mimético da obra. A análise de alegoria e sátira, pelo método 
dedutivo e comparativo, está embasada no corpo teórico de João Adolfo Hansen, enquanto as 
aferições referentes ao teor mimético dos contos são amparadas em Erich Auerbach e Luiz 
Costa Lima. Apreciações quanto à oralidade dos enunciados tomam emprestadas noções de 
Paul Zumthor. As interpretações das personagens como manifestações vivas da alegoria estão 
amparadas em trabalhos de Fernando Segolin, Gerard Genétte e Vladmir Propp. Com o intuito 
de entendimento da lógica estrutural dos contos, também é citado o conceito de motivo em 
Tzvetan Todorov.  
 
Palavras-chave: Dalton Trevisan – alegoria – mimese – sátira – paródia – motivo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ABSTRACT 

 

 
 
 
Discusses the concepts of allegory, satire, parody, orality and mimesis in Literature, focusing on 
three short-stories of the compilation Guerra Conjugal (“Conjugal Warfare”, 1969), by Dalton 
Trevisan. The corpus is: O Senhor Meu Marido, Trinta e Sete Noites de Paixão and Este Leito 
que É o Meu que É o Teu. The object is the representation of the conjugal conflict, ignited by 
sex, as a microform of the state of isolation and alienation of contemporary western society. The 
family home is set as a battle arena of the man-woman relationship and allegory takes form by 
literary resources that aim for a verisimilar display of the characters’s drama. That’s where it 
resides its mimetic power. The analysis of allegory and satire, by the deductive and comparative 
method, is based on the theoretical body of João Adolfo Hansen, as the assessing concerning 
the mimetic aspect of the stories are grounded on Erich Auerbach and Luiz Costa Lima. 
Appreciations of the orality in phrasal construction borrow notions of Paul Zumthor. The 
interpretations of the characters as living forms of allegory are based on works of Fernando 
Segolin, Gerard Genétte and Vladmir Propp. With the objective of comprehension of the 
stories’s logical structure, the concept of motive in Tzvetan Todorov is also quoted.  
 
Keywords: Dalton Trevisan – allegory – mimesis – satire – parody – motive. 
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1 Introdução 

 

O presente trabalho se ocupa de três contos – O Senhor Meu Marido, Trinta e 

Sete Noites de Paixão e Este Leito que É o Meu que É o Teu – integrantes da 

coletânea Guerra Conjugal, do escritor curitibano Dalton Trevisan. Na compilação – 

originalmente publicada em 1969 –, o autor realiza um contundente retrato da vida 

matrimonial no século XX.  

A obra está dividida em 30 contos, nos quais o autor faz um apanhado geral 

de algumas das principais dificuldades do casamento, sejam de origem emocional, 

sexual, cultural ou social. Nessas histórias, tanto personagens socialmente 

desfavorecidos quanto financeiramente abastados ganham voz.  

Como explicitaremos mais adequadamente depois, acreditamos que cada 

conto de Dalton Trevisan tem autonomia e se desenvolve como um pequeno 

romance. Ao mesmo tempo, esses mesmos contos podem ser apreciados como um 

todo, como se, pela junção das partes, formassem um romance. É de nossa opinião 

que os três contos selecionados, além de serem tematicamente análogos, 

manifestam características basilares da narrativa do autor. Especialmente, no que se 

refere à alegoria, um recurso tão presente em sua obra, com base no qual o autor 

constrói seus personagens.  

Ao utilizar tal recurso narrativo, o autor desconstrói o modelo tradicional de 

romance, no qual um herói é chamado à aventura, estipula uma meta, se lança em 

uma jornada e dela retorna modificado. Via de regra, este personagem tem origem 

humilde, é genuinamente bom e, quando a sociedade não se coloca como uma 

entidade hostil perante os seus ideais, ao menos uma facção, ou alguns de seus 

membros, conspiram contra ele.  

Construindo cenários e personagens que tomam emprestados alguns 

recursos do naturalismo, Trevisan propõe um movimento. Por meio da alegoria, o 

autor mimetiza a desintegração no casamento, o que é engatilhado por conflitos na 

esfera sexual e representam um espelho da desencontrada sociedade moderna, que 

não oferece um alvo, um porto. Nesse sentido, a pobreza material retratada na maior 

parte dos contos representa e incorpora o sentimento de falta dos personagens 

perante si próprios.  
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Em GC, alegoria se manifesta ora por meio da paródia, que representa, de 

forma exagerada, o drama esmiuçado na história, ora por meio da sátira, que se faz 

presente por meio da ridicularização das personagens, ora por meio da oralidade, 

que condensa a carga afetiva das personagens. Quando não os dois juntos. Ao 

mencionarmos as condições de degradação a que são submetidos os personagens 

de Trevisan, julgamos necessário jogar luz sobre a estética do grotesco, na qual 

encontramos um paralelo no texto A Obra de François Rabelais e a Cultura Popular 

na Idade Média, de Mikhail Bakhtin, no qual o formalista russo introduz seu conceito 

de carnaval.  

Para o autor, este não é sinônimo de festa, mas de transgressão, de ausência 

de centro e de ausência de eu, elementos tão presentes na obra de Trevisan. Se 

Bakhtin se propõe a compreender a cultura popular da Idade Média por sua 

representação de grotesco, Trevisan realiza uma radiografia da sociedade 

contemporânea.  

Ocorre um desencontro total no qual nenhum indivíduo tem condições de 

oferecer condições ao outro. Todos os personagens são referidos apenas como 

João ou Maria e, seja o homem xucro a ponto de não conseguir expressar os seus 

sentimentos a não ser pela força física, a mulher luxuriosa que só se sente 

valorizada nos braços de outros homens, ou o casal de classe média que, como um 

sintoma de origem neurótica, não se deixa realizar plenamente, o autor faz um 

esboço cru e repleto de sarcasmo de como todas essas realidades encontram um 

ponto comum nas dificuldades da convivência íntima.  

Em O Senhor Meu Marido (2006; pp. 7), João é um garçom do bairro do Tatu. 

Mediante sua situação de aparente escassez material, se vê obrigado a trabalhar 

“até horas mortas” para sustentar sua mulher, Maria, e as duas filhas. Ele é retratado 

como pai e marido prestativo. A mulher, por sua vez, é constantemente flagrada nos 

braços de outros homens, o que leva o garçom, envergonhado, a frequentemente 

mudar-se de bairro. Sujeito “manso” que é, acaba por assumir uma filha que não é 

sua. A história segue uma linguagem rústica que se desenvolve em uma forma de 

animalização das personagens. Ao mesmo tempo, nas entrelinhas, é possível 

deflagrar a riqueza interior da família retratada.  

Já em Trinta e Sete Noites de Paixão (2006; pp. 7), João, o protagonista, é 

um “rapaz virgem”, recém-casado, que está prestes a ter sua primeira experiência 



 13

sexual. Por inibição, ou talvez até por um “bloqueio emocional”, como coloca o autor, 

ele sempre falha. Com a mulher, Maria, cada vez mais descontente, ele se vê a 

tentar métodos alternativos, como fingir-se de estranho, assistir a filmes eróticos, ler 

textos libidinosos e tomar injeções afrodisíacas. Categoricamente retratado como um 

fracasso, não consegue fazer nada disso funcionar.  

A insatisfação da moça vai gerando atritos de convivência, até que os pais, ao 

saberem que continua “intacta como na primeira noite”, concedem uma semana para 

que João resolva a situação, caso contrário, ela tem de voltar para casa. Claro que 

isso não resolve a situação. Neste caso, o autor nitidamente coloca o desejo sexual 

como desencadeador de uma série de conflitos de ordem pessoal e afetiva.   

Enquanto em Este Leito que o É Meu que É o Teu, o casal João e Maria é 

financeiramente mais favorecido e, como tal, sujeito a uma problemática de esfera 

subjetiva. Maria é retratada como uma mulher frígida, nitidamente neurótica, que 

utiliza o sexo como instrumento de dominação e moeda para conseguir o que 

deseja, via de regra, coisas materiais. No decorrer da história, tal estratégia se 

converte em ódio mútuo. Neste, o autor apresenta uma linguagem mais sofisticada 

de modo a retratar a realidade do casal em questão e acaba por realizar um 

aprofundado retrato psicológico de suas limitações individuais, que culminam em 

discórdias na esfera matrimonial. 

A escolha do corpus se deu pela pujança apresentada pelo autor nessas três 

histórias. Sem distanciamento, o contista se apropria do linguajar e da mentalidade 

populares, forjando uma narrativa dinâmica, pontuada pela sátira e pela paródia. Ao 

mesmo tempo em que esses três abordam o mesmo fenômeno, o conflito conjugal, 

acreditamos que cada um deles o retrata por um viés particular e, dentre as 30 

histórias relatadas no livro, estes são os que têm mais identidade, no sentido de 

diferenciarem-se, em tema, em linguagem e em personagens, de todos os demais. 

Os capítulos 2, 3 e 4 do presente trabalho serão dedicados a análises  minuciosas, 

amparadas no nosso corpo teórico, desses três  contos.  

O capítulo 1, a seguir, será de corpo teórico, de modo a fundamentar o 

repertório deste trabalho. Nele, nos deteremos, mais detalhadamente, na questão de 

alegoria, pilar fundamental do presente trabalho, sob a forma de sátira ou de 

paródia, confluindo na mimese. Os personagens são como protótipos modernos de 

Ulisses, imersos em uma Ilíada contemporânea da vida a dois e de uma sociedade 
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cruel. Dono de uma linguagem econômica e por vezes brutal, o que mimetiza a 

atmosfera cruel dessas histórias, o autor alcança uma narrativa de alto impacto 

ideológico.  

Acreditamos que, através de uma linguagem prosaica, crua e direta, Trevisan 

não apenas retrata as personagens por vezes rudes e as dificultosas condições 

sociais às quais estão relacionados, como, pela força empregada em seu repertório 

léxico, consegue, não obstante,  incorporar a problemática existencial de sua 

temática e, assim, transmitir, de forma despida, tamanha virulência ao interlocutor.     

Grande parte do seu substrato mimético advém da utilização de uma 

linguagem prosaica, coloquial e essencialmente oral, que insere o narratário 

diretamente naquele contexto. No que se refere à questão da oralidade, 

introduziremos conceitos apresentados em Introdução à Poesia Oral, de Paul 

Zumthor.      

Por meio da mimese, o narratário pode se sentir imerso nessa ausência de 

eu, nesse estado de coisa que é apresentado como um espectro da sociedade. Uma 

boa forma de ilustrar este contínuo desencontro é recorrer ao conceito de Dasein, 

em Sartre. A palavra alemã, instituída por Martin Heidegger, significa ser-aí-no-

mundo-com-os-outros-e-com-as-coisas. 

 Partindo desse pressuposto, o filósofo francês dividiu-a em três subconceitos: 

ser-em-si, ser-para-si e ser-para-o-outro. O ser-em-si é o ser enquanto coisa, o ser 

objeto. O ser-para-si, por sua vez, é o ser na tentativa de compreender a si próprio e 

àquilo que o cerca. Através da nadificação, um processo psicológico que consiste no 

enfrentamento do vazio da existência, este sujeito confronta a aflição da angústia, o 

vazio da falta, deparando-se com o próprio nada, que consiste na lacuna 

impreenchível do indivíduo perante o mundo que o cerca. O ser-para-o-outro, por 

sua vez, corresponde ao sujeito visto pelo outro, ao indivíduo diante do que ele 

interpreta que seja o espelho social. 

Esse é um dos aspectos mais expressivos da obra de Trevisan, a forma 

como, a partir do indivíduo, o escritor costuma retratar a falta de nexo na sociedade 

brasileira contemporânea. Sem floreios nem perífrases, porém de forma alegórica, o 

autor nos coloca em contato com uma sociedade em “frangalhos”, desencontrada, 

imediatista e impreterivelmente fluída. De modo a embasar nossa análise 
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sociológica, recorreremos ao livro Modernidade Líquida, do polonês Zygmunt 

Bauman. Para o autor, o tempo presente é marcado pela ausência de constância, 

pela ruptura com o tradicional e com aquilo que é duradouro.  

Para compreender a articulação mimética em Dalton Trevisan, recorreremos 

às obras Mímesis: Desafio ao Pensamento, de Luiz Costa Lima, e Mimesis: a 

Representação da Realidade na Literatura Ocidental, de Erich Auerbach. Como 

Costa Lima aponta em seu prefácio:  

 

“Uma explicação demasiado simples consistiria em descrever a 

mímesis como produtora de semelhança”. (2002; pp. 23)  

 

A partir de uma representação por meio do signo, ou, conforme veremos no 

primeiro capítulo, através da alegoria, o narratário é capaz de se sentir imerso 

naquele contexto, de se identificar com o personagem, de apreender aquela 

realidade e captar a essência do objeto.  

Trevisan se propõe a fazer uma radiografia da realidade na qual se detêm, ou 

seja, a classe média da modernidade. Em Mímesis, Eric Auerbach recapitula o 

advento mimético desde aquele período, notoriamente imitativo, que pode ser tido 

como um reflexo de sua época. O teórico, no entanto, remonta a evolução da 

mimese, chegando ao realismo moderno do século XIX, do qual Dalton Trevisan se 

apropria e onde as questões levantadas passaram a receber um tratamento mais 

aprofundado. 

Para nos aprofundarmos na representação alegórica do casamento, 

recorreremos à obra Alegoria, de João Adolfo Hansen. O autor classifica a alegoria 

sob três categorias: 

1- Alegoria Perfeita: é a alegoria totalmente fechada sobre si mesma, não se 

encontrando nela nenhuma marca lexical do sentido próprio representado; 

2- Alegoria Imperfeita: é a alegoria em que pelo menos uma parte do 

enunciado se encontra lexicalmente no nível do sentido próprio; 
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3- Incoerência: mescla de metáforas que, por pertencerem a campos 

semânticos disparatados, não se ordenam num único feixe de 

significações.  

Como sugerimos anteriormente, Dalton Trevisan realiza uma alegoria da vida 

conjugal e esta se manifesta por meio da oralidade, da paródia e da sátira. No que 

se refere a esta forma aplicada de alegoria, também usaremos de base a obra A 

Sátira e o Engenho: Gregório de Matos e a Bahia do Século XVIII, de João 

Adolfo Hansen. Nesta, o teórico identifica as diferentes formas satíricas como o 

poeta barroco burilou um retrato corrosivo, ácido, sexual e impiedoso da sociedade 

nordestina no Brasil Colônia.   

 Nesse sentido, acreditamos que muitos dos preceitos apresentados na obra 

teórica se apliquem ao retrato anedótico que Dalton Trevisan que realiza da 

sociedade brasileira de classe média atual. Ainda que circunspectos a uma esfera 

micro, seus contos abordam questões superlativas. E, dada amplitude desse teor, 

encontramos neles semelhanças estruturais com a forma do romance.  

Assim sendo, acreditamos que algumas noções apresentadas por Georg 

Lukács, em A Teoria do Romance, sejam peremptórias ao nosso estudo de 

personagem em Dalton Trevisan, como veremos no capítulo a seguir. Como afirma o 

teórico, “a divisão em gêneros justifica-se pela capacidade de a literatura desdobrar-

se de acordo com o seu objeto; cada gênero molda-se ao seu conteúdo e lhe 

confere molde em razão desse ajuste prévio (2000; pp.198)”. E por mais que, a rigor, 

os contos trevisanianos encontrem-se distanciados do gênero romance e, 

principalmente, da epopeia, enxergamos um paralelo entre o papel das personagens 

no romance e nos contos que iremos analisar. Principalmente no que se refere à sua 

capacidade de representar a realidade. “A grande épica dá forma à tonalidade 

extensiva da vida, o drama à totalidade intensiva da essencialidade” (2000; pp. 

1999). 

O impacto realista do nosso corpus de estudo advém da verossimilhança das 

suas personagens. De modo a compreendê-las, também nos alicerçaremos em 

Personagem e Anti-Personagem, de Fernando Segolin.  Na obra, o teórico 

percorre a diacronia crítica da personagem desde Aristóteles até o formalismo russo. 

Citando o romancista, contista e ensaísta inglês E. M. Forster, Segolin classifica o 

personagem em dois grandes grupos: 
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1- Personagens Planas – ou seja, personagens lineares, definidas por um 

único traço, imutável ao longo da obra. 

2- Personagens Redondas – isto é, entidades complexas, multifacetadas, 

imagens ao mesmo tempo totais e particularíssimas do homem (2006; PP. 27).  

Já referindo-se a Vladimir Propp, cuja Morfologia do Conto Maravilhoso foi 

um dos principais alicerces de sua pesquisa, Segolin aponta sete papéis definidos 

pelo conjunto de ações que seriam próprias aos personagens: 

1- Esfera de Ação do Agressor ou Malfeitor 

O malfeito ou privação  

O combate e outras formas de luta contra o herói (H) 

A perseguição (Pr); 

2- Esfera da Ação do Doador ou Provedor 

A preparação da transmissão do objeto mágico (D) 

A colocação do objeto mágico à disposição do herói (ou seja: a 

transmissão do objeto mágico) (F) 

3- Esfera da Ação Auxiliar 

O deslocamento do herói no espaço (G) 

A reparação do malfeito ou privação (K) 

O socorro durante a personagem (Rs) 

A realização das tarefas difíceis (N) 

A transfiguração do herói (T) 

4- A Esfera da Ação da Pessoa procurada e de seu Pai 

A exigência da realização das tarefas difíceis (M) 

A imposição de uma marca ou sinal de identificação (I) 

A descoberta do falso herói (Ex) 

O reconhecimento do verdadeiro herói (Q) 

A punição do segundo agressor (ou falso herói) (U) 
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O casamento (W) 

5- Esfera da Ação do Mandante ou Remetente 

O envio do herói (movimento de transição) (B) 

6- Esfera de Ação do Herói 

A partida para procurar (C7) 

A reação às exigências do doador (E) 

O casamento (W) 

7- A Esfera de Ação do Falso Herói 

A partida para procurar 

A reação negativa às exigências do doador (E) e enquanto função 

específica: As pretensões mentirosas (L) (2006; pp. e 39). 

Embora todos esses conceitos dificilmente se apliquem aos personagens 

ambíguos que iremos abordar, tais noções serão citadas pontualmente, ainda que 

para efeito comparativo.  

De modo a complementar nossa análise estrutural dos contos de Dalton 

Trevisan, também recorreremos à obra As Estruturas Narrativas, do teórico búlgaro, 

discípulo do Formalismo Russo, Tzvetan Todorov. Advindo da escola estruturalista, 

o Formalismo Russo também prescindiu da preocupação com a linguagem na 

construção do signo literário, porém foi além, ocupando-se também dos significados 

que constituem uma obra através dos significantes, pois para eles forma e conteúdo 

são indissociáveis. 

Essa inter-relação se concretiza em GC por meio da ambiguidade das 

personagens e do significado plurissignificativos dos seus enunciados. Para 

Todorov, a narrativa se constitui na tensão de duas forças. A primeira delas se 

coloca no fluxo criativo do artista, através do sistema de impulsos inconscientes que 

são empregados na construção de uma história.  Já a segunda força se faz na 

tentativa de organização desse caos, em que o escritor dota-lhe de sentido, 

procurando estabelecer uma ordem de percepção-consciência. Essa ordem deve 

pressupor um modelo precedente do próprio autor ou da tradição literária em geral, 
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em que ele, conscientemente, resolve dar continuidade ou cindir com o que já foi 

feito ao estabelecer a estrutura narrativa.  

De tal modo, percebemos como esse caráter estratificado e heterogêneo do 

sistema literário se mostra acentuado no nosso corpus de análise. Um elemento 

constitutivo não se liga diretamente a qualquer outro, pois ocorre uma relação de 

planos e níveis que se encadeiam em um eixo de substituições sucessivas. É então 

que surge a noção de “motivo”, pois, ao realizarmos uma série de decomposições do 

estrato narrativo, atingiremos partículas indecomponíveis do tema total, uma unidade 

mínima e indivisível na tessitura da obra. Este será o motivo e procuraremos 

identificá-lo em cada dos contos sobre os quais nos debruçaremos.  

Segundo o teórico Vladmir Propp, a estrutura básica da narrativa advém do 

conto originário, ou seja, do primeiro conto cujo modelo originou a série de 

transformações que se sucederam nas demais narrativas de uma cultura. Ele 

admitiu que cada frase de um encadeamento narrativo pode conter o seu motivo 

particular, que, em um segundo momento, irá se articular com os demais motivos ou 

com o motivo central de uma dada obra. Deste modo, ao decompormos um conto 

em partes e funções, sua função sintática pode ser análoga ou derivada de um 

mesmo protótipo. Para Propp, as transformações se dariam em três modalidades: 

através das mudanças, das substituições e das assimilações. Tais transformações 

se agrupariam da seguinte forma: 

I- Grupo das mudanças: 

1) Redução; 

2) Amplificação; 

3) Corrupção; 

4) Inversão; 

5) Intensificação; 

6) Enfraquecimento. 

II- Grupo das assimilações: 

1) Internas (ao conto); 

2) Derivadas da vida (conto + realidade); 
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3) Confessionais; 

4) Derivadas a superstições; 

5) Literárias; 

6) Arcaicas.  

No modelo das substituições, uma configuração seria tomada pela outra, de 

modo a implicar em uma fusão entre mudança e assimilação. Não é o intuito deste 

estudo basear uma análise literária diretamente no modelo dos contos fantásticos de 

Propp, mas acreditamos que, através dessa classificação, encontraremos subsídios 

de estrutura na dissecação da narrativa do corpus.  

Ainda em Personagem e Anti-Personagem, Fernando Segolin explica como, 

em virtude da especificidade do corpus estudado por Propp, as sete personagens 

por ele definidas e suas respectivas esferas funcionais estão, como não poderia 

deixar de ser, fortemente marcadas pela atmosfera particular do conto de magia 

russo. Isso justificaria o fato de o folclorista russo falar em apenas sete personagens, 

como foi mencionado no capítulo anterior.  

Foi Greimas quem propôs a denominação de personagens actantes, que não 

se encontram, a rigor, em nenhum conto-ocorrência, mas são, na verdade, fruto do 

trabalho generalizador operado sobre determinado corpus, reservando-se o termo 

“ator” para os seres ficcionais que aparecem, sob diferentes roupagens, em cada 

narrativa particular. Assim, Greimas procurou definir três categorias actanciais que, 

ao mesmo tempo que buscam explicitar as relações que se estabeleceriam entre os 

personagens, sendo elas: 

1- A categoria actancial Sujeito x Objeto  

Esta categoria é constituída pelos actantes “sujeito” e “objeto”, 

correspondentes respectivamente, ao “actante-herói” e ao “actante-princesa ou 

“pessoa procurada” em Propp. 

2- A categoria actancial Remetente x Destinatário 

Os dois actantes desta categoria corresponderiam respectivamente, em 

Propp, ao “pai da pessoa procurada ou mandante” e ao “herói” 

3- A categoria actancial Auxiliar x Oponente (2006; pp. 43) 
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Correspondentes às forças maléficas e benéficas do mundo, às encarnações 

do “anjo da guarda” e do “diabo” no drama cristão da Idade Média, segundo 

Greimas, os actantes desta categoria correspondem às personagens “doador” e 

“vilão” em Propp. 

Também utilizaremos o conceito de narratologia de Gerard Genétte. Para ele, 

os personagens apresentavam funções específicas. O narrador seria a instância 

produtora do discurso narrativo, não devendo ser confundido com o autor. Essa 

instância narrativa pode situar-se em dois níveis: 

1) Narrador extradiegético (de primeiro grau): produtor de uma narrativa 

primária; 

2) Narrador intradiegético (de segundo grau): é introduzido por outra instância 

narrativa situada dentro da obra. 

Sendo assim, para Genétte existem dois tipos de narrador: 

1) Heterodiegético: é a fusão entre o narrador e o autor implícito, um segundo 

“eu”, em que a história é narrada na terceira pessoa, vista de fora; 

2) Homodiegético: em que o narrador está presente na história, podendo 

assumir várias formas de “eu”, seja como o personagem central de um romance, um 

personagem secundário ou até um personagem afastado, que não interfere na vida 

dos demais. 

 Já o narratário constitui o receptor do texto narrativo, aquele a quem se dirige 

o narrador. E é a ale que cabe a metade processo de assimilação do enunciado e só 

em sua compreensão a mimese se configura. Este também pode ser: 

1) Narratário intradiegético: se apresenta como um personagem concreto, 

exerce o papel de narratário, combinado com alguma função ativa no contexto 

narrativo; 

2) Narratário extradiegético: é evocado ao plano narrativo mesmo sem ter um 

papel na história, um sujeito inespecífico ao qual o narrador se dirige de maneira 

retórica, que pode se confundir com o leitor, com um animal ou com alguma força 

extra-humana.    
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Além dessa tipologia, para Todorov, há uma diferenciação entre história e 

discurso. Para ele, a história compreende a realidade evocada, que é o que Genétte 

chama de diegese. Já o discurso diz respeito ao modo como o narrador relata a sua 

história. A isso Genétte se refere como narração, o ato narrativo produtor, passível 

de análise.     

Mas foi com Propp, em 1928, com A Morfologia do Conto Maravilhoso, que a 

dimensão funcional dos personagens no sistema verbal compreendido pela narrativa 

passou a ser explicitada. Foi essa ruptura com a visão tradicional da obra literária 

que fez do formalismo um divisor de águas na teoria literária. Autores como Roman 

Jakobson, Lévi-Strauss, Tzvetan Todorov, Claude Bremond, Roland Barthes, Julien 

Greimas e outros passaram a utilizar as noções estabelecidas pelos formalistas e 

encaminharam o estudo da narrativa a uma análise de sua estrutura semiótico-

verbal. A personagem passou a ser estudada como um signo dentro de um sistema 

de signos, uma produção funcional da linguagem.  

Ao se utilizar os três grandes tipos de signos _semântica, sintaxe e 

pragmática_, os personagens passam a ser divididos nas seguintes categorias: 

personagens “referenciais”, aqueles que remetem a um sentido pleno e fixo, as 

personagens históricas; personagens embrayeurs, que funcionam como elemento 

de conexão e só ganham sentido na relação com os outros elementos do discurso, 

pois não remetem a um signo exterior; e personagens “anáforas”, que só podem ser 

apreendidas completamente na rede de relações formada no tecido da obra.  

Já em uma função específica no interior da obra, segundo o modelo criado 

por Propp, a personagem pode ocupar seis papéis: 

 Condutor da ação: personagem que dá o primeiro impulso à ação e 

representa sua força temática; 

 Oponente: personagem que possibilita a existência do conflito na tentativa 

de impedir a força temática de se deslocar; 

 Objeto desejado: representa o valor a ser atingido, a força de atração, fim 

visado ou objeto de carência; 

 Destinatário: personagem beneficiário da ação, aquele que obtém o objeto 

desejado; 
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 Adjuvante: personagem auxiliar, ajuda ou impulsiona uma das outras 

forças; 

 Árbitro: personagem que intervém em uma ação conflitual a fim de resolvê-

la. 

Embora não pretendamos nos aprofundar tanto em Todorov, Propp e 

Genétte, achamos por bem introduzir tais conceitos, já que os mesmos integrarão a 

nomenclatura utilizada no presente trabalho. Ao estabelecermos as bases da nossa 

pesquisa acerca dos contos de Dalton Trevisan, percebemos que, conforme 

prosseguirmos desmembrando as diversas camadas do tecido literário do autor, não 

poderemos nos desprender dos tópicos exteriores ao texto, como as questões 

psicológicas e sócio-culturais implicitamente apresentadas, de modo que uma 

abordagem linguística plurissignificativa se torna necessária.  

Mikhail Bakhtin acreditava que a linguagem constituía uma estrutura 

preponderante na formação da consciência, uma consciência simultaneamente 

“interior” e “exterior” ao sujeito, que se apresentava através da teia de significações 

composta pelo enredo e pelos personagens.   

Dentre todas as manifestações artísticas que compõem a cultura ocidental, a 

criação literária sempre teve um papel bem definido. Desde os primeiros escritos de 

Homero, na Grécia Antiga, temos na Literatura uma rica fonte de conhecimento de 

diversos povos em diversos períodos da história. Mas, ao contrário de documentos 

descritivos e parcimoniosos, através da Literatura temos acesso ao olhar subjetivo 

de um autor perante a sociedade em que ele está inserido.  

Através de uma obra literária por si própria, conseguimos compreender as 

mais diversas manifestações humanas e sociais, não sob uma ótica científica, mas 

sob uma visão interpretativa, o que, inegavelmente, constitui um saber muito mais 

rico e abrangente. De tal forma, é comum vermos as mais variadas ramificações das 

Ciências Sociais se apoiarem na Literatura como fonte de conhecimento e, 

principalmente, de acesso aos fenômenos a que elas se propõem a estudar.  

A partir da temática proposta, faremos um recorte dos elementos de forma e 

estilo na narrativa desses três contos. Analisaremos a estrutura, ressalvaremos a 

alegoria e partiremos para constituição dos personagens na tentativa de 

compreender o engenho do autor na articulação de seus temas centrais. Para, 
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então, podermos relacionar os contos entre si e, possivelmente, vislumbrar um 

motivo comum. 

Como veremos a seguir, em Dalton Trevisan, a alegoria se coloca como um 

elemento central na construção das personagens e na configuração da mimese. Por 

meio dela, o grande centro que interliga os demais elementos da narrativa, o autor 

realiza a representação do conflito conjugal, que se mostra desencadeado pelo 

sexo. O lar conjugal é construído como uma grande arena que, em uma esfera 

micro, reflete o grande embate da sociedade contemporânea.  
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2 As formas da alegoria 

 

Como foi antecipado no capítulo anterior, este trabalho se propõe a estudar a 

construção da alegoria na obra de Dalton Trevisan. É importante salientar que o 

nosso corpus de estudo não prescinde, a priori, da esquemata teórica que será 

apresentada a seguir. É de nosso interesse, no entanto, equiparmo-nos de subsídios 

que auxiliem a nossa interpretação do objeto. 

Um dos principais deles será Alegoria, de João Adolfo Hansen, no qual o 

teórico define a alegoria como uma “técnica de interpretação que decifra 

significações tidas como verdades sagradas em coisas, homens, ações e eventos 

das Escrituras” (2006; pp. 91). Ou, utilizando a definição de Heinrich Lausberg, 

contida em Manual de Retórica Literária: 

 

 “Alegoria é a metáfora continuada como tropo de pensamento e 

consiste na substituição do pensamento em causa por outro 

pensamento, que está ligado, numa relação de semelhança, a esse 

mesmo sentimento.” (Lausberg, 1976; pp. 283) 

 

Citando Instituição Oratória III, Livro VIII, do retor romano M. Fábio 

Quintiliano, Hansen considera o significado etimológico da alegoria. Assim, ela pode 

apresentar (2006; pp. 29): 

a) Uma coisa (res) em palavras e outra em sentido; 

b) Algo totalmente diverso do sentido das palavras.  

 A eficácia da narrativa de Dalton Trevisan advém, em muitos contos, de sua 

capacidade alusiva. Os motivos e significados latentes jamais são declarados, seu 

impacto alegórico surge no nível da sugestão, que se manifesta em forma de ironia, 

de sátira ou até mesmo de sarcasmo. O que pode ser compreendido segundo a 

definição a seguir, da alegoria no barroco, em Hansen: 
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 “Como procedimento retórico, a alegoria subtende o projeto de 

afirmar uma presença in absentia – coisa que se exacerba, por 

exemplo, em artes do século XVI e XVII hoje classificadas como 

‘maneirismo’ e ‘barroco’. Mais fortemente, a alegoria serve para 

demonstrar (ad demonstrandum), pois evidencia uma ubiquidadedo 

significado ausente, que se vai presentificando nas ‘partes’ e no seu 

encadeamento enunciado. (2006; pp.33)” 

 

A partir da sugestão de uma coisa que está lá, de forma implícita, Trevisan 

acaba por exarcebar o significado de determinados enunciados, a serem 

explicitados, de forma detalhada, nos capítulos 2, 3 e 4. Nesse sentido, a alegoria se 

assemelha à metáfora, pois funciona a partir da ausência ou, principalmente, por 

meio da substituição: “O que aproxima a alegoria da metáfora é, como vem sendo 

dito, a estrutura comum das operações com tropos no enunciado.” (2006; pp. 33) 

 Como já foi dito, Hansen classifica a alegoria em três níveis: alegoria perfeita, 

alegoria imperfeita e incoerência. É a alegoria perfeita totalmente fechada em si 

mesma, não se encontrando nela nenhuma marca lexical do sentido próprio 

representado. O teórico cita a classificação retórica tradicional, referindo-se à noção 

de enigma, na qual o efeito de recepção é chamado obscuritas (obscuridade, 

hermetismo), que também pode ser considerado um defeito, do ponto de vista da 

prescrição implícita da clareza. Ou seja, atribui-se ao implícito e ao latente seu 

potencial alegórico representativo. O significado do enunciado extrapola a ligação 

direta ao significante e, em seu referencial interpretativo, é atribuído de outro 

sentido. De acordo com Hansen (2006; pp. 60): 

 

 “O signo, por sua vez, compõe-se de som (sonus) ou vox articulata 

(De magistro 4.9). O ‘discurso exterior’ – que hoje seria chamado 

significante, imagem acústica, forma de expressão – é um signo de 

um ‘discurso interior’ (sermo interior) que produz na mente (in 
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cogitatione) o significado (significatus) (De doctrina christiana, II, 1.1) 

” 

É de nossa opinião que, desta lacuna presente na alegoria, advém o tropos 

interpretativo do interlocutor, que permite não apenas a pluralidade de significados, 

como o teor mimético da enunciação.  

Aprofundando-se no conceito de alegoria imperfeita, Hansen a descreve 

como a alegoria em que pelo menos parte do enunciado se encontra lexicalmente no 

nível do sentido próprio. Como uma transição do próprio ao figurado, e, portanto, 

dotada de maior clareza. A classificação “imperfeita” se dá ao grau de abertura da 

significação, quando comparada ao enigma.  

O autor cita o Novo Testamento para ilustrar a alegoria imperfeita, também 

referida como parábola. Outras formas comuns nas quais a alegoria imperfeita é 

encontrada são: a fábula, na qual a realidade é representada pela fantasia, lendo-se 

a “moral da história”, e o apólogo. A alegoria imperfeita é a mais comum, tanto em 

sua formulação quanto em sua repetição ou formulação, transparecendo em 

qualidades retóricas como clareza, brevidade e verossimilhança, da qual advém seu 

caráter mimético.  

Já a incoerência se manifesta na mescla de metáforas que, por pertencerem 

a campos semânticos disparatados, não se ordenam num único feixe de 

significações. Ou seja, não passa de uma incongruência. Nela, ocorre uma espécie 

de contrariedade no gênero, não se respeitando as diferenças específicas que são 

condição de um conceito proporcionado ou da figuração ordenada, produzindo 

hibridismos a partir da justaposição de determinações distantes e inadequadas. 

De tal modo, a descrição de alegoria imperfeita seria a chave mais apropriada 

para decifrarmos os personagens realistas de Dalton Trevisan. Segundo Hansen: 

 

 “A naturalidade bem conseguida é, assim, a da alegoria imperfeita, 

situada a meio caminho entre a autonomia do procedimento 

(incoerência) e o fechamento total da significação (enigma). Isso se 

dá porque a alegoria imperfeita aplica o ornamento do discurso como 
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dispositivo sensibilizador do sentido que realmente importa, o próprio 

sentido. (2006; pp. 69)” 

 

 Assim sendo, os personagens “vampirescos” de Dalton Trevisan consistem 

em uma alegoria imperfeita, no sentido de que são uma metáfora realista do homem 

moderno, que precisa absorver o próximo para sanar seus próprios vazios. A 

analogia permite destacar um concreto para colocá-lo em relação com campos cada 

vez mais dilatados de elementos, terminando por colocá-lo em relação inadequada 

com objetos cada vez mais “distantes”.  

Se avaliada por meio da analogia, a alegoria retórica reúne um significado e 

um significante (2006; pp. 80:  

a) Determinando com absoluta clareza a natureza da analogia (analogia 

transparente); 

b)  Determinado de maneira mais ou menos explícita a relação analógica entre o 

significado figurado e o próprio (permixta apertis allegoria ou alegoria imperfeita); 

c) Sem determinar como a analogia opera entre as partes para produzir 

determinado sentido figurado do sentido próprio (totta allegoria ou enigma); 

d) Determinando a relação analógica de forma incoerente, isto é, 

indeterminando-a segundo o sentido do significado próprio ou figurado (malla 

affectatio, inconsequentia rerum ou incoerência).   

Enquanto a linguagem escrita visa a formalizar a palavra, a linguagem oral 

estabelece uma relação com a palavra original, permitindo uma radiografia da linha 

de pensamento dos sujeitos retratados. Neste caso, a palavra é menos marcada por 

convenções _que o autor tangencia, elegantemente, no que se refere à norma culta 

da gramática_ e almeja um contato com a linguagem pura, em uma relação estreita 

com o ser-objeto, o que vai além da arbitrariedade formal. 

É como se o escritor, assim como Mário de Andrade, quisesse dar forma a um 

português solto e livre, valorizando o linguajar brasileiro. Não defendendo uma 

ideologia nem apresentando uma tendência latente de libertação da academia ou do 

país colonizador. Tal transgressão, que resulta numa estética revolucionária, tem por 
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objetivo apenas reproduzir a linguagem espontânea do povo, o que independe de 

norma e acaba por iconizar o conflito e a desintegração aparentes em seus 

personagens.  

O autor busca o envolvimento por meio de uma linguagem pura, sem adornos 

nem artifícios, retratando o dia a dia, sem compromisso com a gramática, o que 

acaba por registrar a desconexão de um homem com relação ao seu meio e 

fragmentado enquanto entidade. Sua oralidade visa a uma realidade que se 

condensa no objeto. Tanto na forma da escrita quanto na representação da 

realidade, estipula uma desierarquização das normas, o que beira a anarquia, reflete 

uma sociedade sem centro.  Através de uma linguagem coloquial, o autor traduz a 

realidade descompromissada de um homem sem rumo e sem alvo. A palavra não 

sustenta mais esse mundo sem controle e a ausência de rigor formal com que se 

comunicam as personagens explicitam seu estado animalizado.  

Esse desequilíbrio pessoal e social corresponde ao que Bakhtin chama de 

realismo grotesco, conforme expõe no texto A Obra de François Rabelais e a 

Cultura Popular na Idade Média. Tal condição é marcada pelo rebaixamento, 

destituindo o homem de tudo que é elevado, espiritual, ideal e abstrato, mantendo-o 

apenas no plano material e corporal. Segundo Bakhtin: 

 

“Não apenas as paródias no sentido estrito do termo, mas também 

todas as outras formas do realismo grotesco que rebaixam, 

aproximam da terra e corporificam. Essa é a qualidade essencial 

desse realismo, que o separa das demais formas ‘nobres’ da 

literatura e da arte medieval. (1987; pp. 20)” 

 

Bakhtin se propõe a entender a obra de François Rabelais por meio da cultura 

popular. Segundo ele, as manifestações dessa cultura podem ser subdivididas em 

três grandes categorias: as formas dos ritos e espetáculos (festejos carnavalescos, 

obras cômicas representadas nas praças públicas, etc.); obras cômicas verbais 

(inclusive as paródicas) de diversa natureza: orais e escritas, em latim ou em língua 

vulgar; e diversas formas e gêneros do vocabulário familiar e grosseiro (insultos, 



 30

juramentos, jargões populares etc.). O que pode ser relacionado ao léxico prosaico 

ao se limitam os contos de Dalton Trevisan. Defronte esta noção de carnaval, que 

parodia as propriedades “superiores” do homem, a alegoria em Dalton Trevisan se 

manifesta em forma de paródia ou de sátira. 

Por meio dessa dissociação de sentidos, Trevisan representa fielmente não a 

realidade do modo que ela se dá, na prática, mas pela forma como os indivíduos 

presentes no enredo a vivenciam. O autor esculpe esta carga afetiva bruta em 

linguagem, daí advém a mimese em sua narrativa. Conforme Hansen expõe em A 

Sátira e o Engenho: Gregório de Matos e a Bahia do Século XVIII: 

 

“Efetuada como intervenção reguladora, a sátira é mimética, não no 

sentido da cópia realista, mas como mímica do caráter, 

‘dramatização estaminal’ de princípios e casos retóricos cuja 

exageração esboça um sentido desfigurado e desfigurador. Não 

obstante a deformação por vezes extrema, tal sentido mantém-se 

como apelo verossímil da referência que preenche o caso, 

constituindo o destinatário como capaz de identificar a pessoa 

satirizada pela comparação do tipo grotesco e dos traços 

individualizantes extraídos do referencial que o compõe. A sátira 

estiliza elementos individualizadores, montando-os seletivamente.” 

   

Quando se manifesta por meio da sátira, a alegoria em Dalton Trevisan se realiza 

através dos da caracterização das suas personagens e dela advém seu poder 

mimético, de representação do mundo. Finalidade que pode ser traçada desde a 

Antiguidade Clássica, conforme apresenta Erich Auerbach: 

 “Na arte literariamente imitativa da Antiguidade, a mudança de sorte 

tem quase sempre a forma de um destino que irrompe de fora num 

âmbito determinado, não resultante da movimentação interior do 



 31

mundo histórico – enquanto que, é claro, a literatura gnômica popular 

visa às mudanças de fortuna de cada um, em cada situação, mas só 

as apresenta em forma teórica.” (2002; pp. 25) 

 

Estabelecendo um paralelo com o enredo de Trevisan, seus personagens, 

cuja vida interior se apresenta de forma ambígua, submetem-se ao acaso. Os fatos 

se apresentam com um quê de aleatoriedade, o que, salvas as devidas proporções, 

remete ao realismo antigo, quando a noção de individualidade ainda era rudimentar. 

No entanto, o tratamento frio e cientificista do seu texto toma emprestados os 

recursos do realismo, ou, mais especificamente, da escola naturalista, porém de 

forma satírica. De tal modo, expondo em termos grosseiros, a abordagem de 

Trevisan tem a superficialidade da Antiguidade e a contundência do realismo. 

O que faz com que nos detenhamos na questão da personagem, fundamental 

para a compreensão da alegoria em Dalton Trevisan. 

Em Personagem e Anti-Personagem, o teórico Fernando Segolin repassa o 

sistema narrativo em Propp. Para o morfólogo russo, a narrativa é basicamente um 

sistema de proposições-motivos, proposições estas que podem ser agrupadas em 

feixes de significados que que não só caracterizam atributivamente a personagem, 

mas também definem a funcionalidade do agente para o qual convergem as ações 

integrantes de cada esfera funcional. Os seres narrativos, em Propp, definem-se não 

apenas por sua funcionalidade e temporalidade, mas também por sua 

referencialidade, isto é, por sua capacidade de nos remeter, em virtude da específica 

organização de suas ações-funções, a um referente humano, e nunca por seu 

caráter de mera representação do homem. 

Sob este prisma, os personagens dos quais que nos ocuparemos são 

verdadeiros anti-heróis urbanos, que não se justificam pela crueldade da sociedade, 

mas, tampouco, se esquivam dela. São seu reflexo fiel no âmbito do universo 

particular de cada qual. São indivíduos fragmentados que procuram uma solução 

para a falta numa sociedade faltante. De modo a preencherem suas angústias e 

desejos, buscam encontrar o outro em si mesmos. Assim, anseiam que o outro lhes 

dê a unidade perdida. Sucumbem a um ciclo vicioso que não tem causa aparente 
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nem um vilão específico. O que acaba sendo ele próprio. São anti-personagens no 

sentido tradicional do termo, desprovidos de funcionalidade ulterior que não serem si 

próprios.  

Ainda em Segolin, o estudioso demonstra a forma como, em Greimas, o 

sujeito e o objeto se relacionam em função do traço semântico do desejo, que 

orienta o primeiro em direção ao último, enquanto este funciona como objeto de 

comunicação entre o “remetente” e o “destinatário”, constituindo-se o “auxiliar” e o 

“oponente” em forças favoráveis ou desfavoráveis relativamente à aspiração do 

“objeto” pelo “sujeito”, explicitando-se no seguinte modelo: 

REMETENTE –    OBJETO  DESTINATÁRIO 

   

AUXILIAR  SUJEITO OPONENTE 

Tal schemata se mostra muito útil na compreensão das inter-relações entre as 

personagens. Ao mesmo em que entram em conflito em decorrência de tópicos de 

esfera sexual, permanecem juntos ou constantemente atraídos um pelo outro por 

meio do desejo.  

O universo psicológico das personagens não chega a ser explicitado e 

depende da capacidade interpretativa do leitor. Em sua forma satírica, Trevisan os 

retrata enquanto coisa. Recorrendo a Sartre, é como se as personagens, 

deflagradas enquanto ser-para-o-outro, se resignam a se tornarem ser-em-si, 

aceitando a própria natureza animal. Demonstram uma condição existencial na qual 

negam-se enquanto ser, o que o filósofo francês designa como má-fé. Segundo 

Sartre: 

 

“As atitudes de negação com relação a si permitem nova pergunta: 

que deve ser o homem em seu ser para que lhe seja possível negar-

se? Mas não se trata de tomar em sua universalidade a atitude de 

“negação de si”. As condutas a incluir neste rótulo são variadas e 

correríamos o risco de só reter sua forma abstrata. Convém escolher 

e examinar determinada atitude que, ao mesmo tempo, seja 
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essencial à realidade humana e de tal ordem que a consciência volte 

sua negação para si,em vez de dirigi-la para fora. Atitude que parece 

ser a má-fé.” (1997; pp. 930) 

 

Portanto, o ser animal e coisificado que aflora mediante as condições 

narradas nos textos podem ser tidos como o elo comum entre os três contos que 

compõem o corpus deste trabalho, ou até mesmo entre as 30 histórias que se 

totalizam em Guerra Conjugal. Este pode ser tido, portanto, como o motivo do 

autor, a integração dos desejos generalizados que movem seus personagens no 

decorrer da narrativa.  

Tal tratamento das personagens é perfeitamente afim à crueza linguística, 

advinda do naturalismo, que se configura em forma de alegoria nos contos de Dalton 

Trevisan. O autor se apropria da escola naturalista na base descritiva de seus 

textos, pendendo para uma visão científica da realidade, a partir dos seus 

pormenores, realizando uma dissecação do fato, com a finalidade de captar leis e 

constantes que explicam o funcionamento do cotidiano nos segmentos sociais de 

que se apropria. É como se o autor colocasse o homem e a mulher em um tubo de 

ensaio para, a partir da reação de suas partículas, compreender o modo como 

funcionam e interagem sobre si. Ou como se atacam, no caso de GC. 

Das personagens ao enredo, Trevisan se utiliza de tamanha crueza e 

capacidade síntese, que o leitor se sente inserido no contexto da narrativa, como se 

não existisse um distanciamento. Ele coloca o narratário em cena, permite que ele 

se enxergue na personagem. Tal efeito é amplificado na utilização de uma 

linguagem plenamente oral, empregada de forma coloquial, que não só permite a 

identificação por aproximação, como reproduz, essencialmente, a linha de 

pensamento das personagens.  

Não só isso, como os mesmos parecem acumular duas ou mais funções, 

remetendo ao modelo actancial de Greimas. Neste, o fenômeno do “sincretismo dos 

actantes” consiste na acumulação de dois actantes, ou seja, agentes de 

determinada função na narrativa, sob a forma de um só ator (personagem).  
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Ainda em Personagem e Anti-Personagem, Segolin chama a atenção para 

os aspectos modais que envolvem as ações das personagens segundo Tzvetan 

Todorov. A teoria dos modos, como Todorov enuncia, visa a fornecer um 

instrumento de análise das ações virtuais que, juntamente com aquelas plenamente 

realizadas, constituem o universo da intriga. Todorov distingue cinco modos de ação: 

o indicativo sendo o modo zero, das ações realmente feitas; os outros quatro são 

divididos nos seguintes grupos:  

1- Os modos da vontade – A este grupo pertencem o “modo 

obrigativo”, que é o modo das ações que devem ser realizadas, em 

obediência às exigências ditadas pela vontade coletiva ou pela lei social; e 

o “modo opitativo”, das ações que devem só se realizam por força de de 

um imperativo individual, independentemente de qualquer coerção grupal. 

2- Os Modos da Hipótese – A este grupo pertencem os “modos 

condicional e preditivo”, que dizem respeito sempre a duas ações 

possíveis que naturalmente se implicam.  (2006; pp. 51)  

Desde 1920, quando foi originalmente publicada a obra A Teoria do 

Romance, de Georg Lukács, a personagem se tornou um fator preponderante na 

análise de narrativas. Para Lukács, a personagem refletia uma relação ambivalente 

perante as estruturas sociais, não podendo, assim, ser dissociada dela. Tal 

posicionamento sugeria que as personagens deveriam não só ser estudados em 

suas características próprias como em suas relações no interior do romance, que 

seria uma recriação da sociedade, e, assim, cada qual ocuparia um papel e uma 

função específicos na construção da narrativa. Segundo Lukács:  

 

“O herói da epopeia nunca é, a rigor, um indivíduo. Desde sempre 

considerou-se traço essencial da epopeia que seu objeto não é 

destino pessoal, mas o de uma comunidade. E com razão, pois a 

perfeição e completude do sistema de valores que determina o 

cosmos épico cria um todo demasiado orgânico para que uma de 

suas partes possa tornar-se tão isolada em si mesma, tão fortemente 
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voltada a si mesma, a ponto de descobrir-se como interioridade, a 

ponto de tornar-se individualidade.” (2000; pp. 67)    

Trevisan recria um mundo noturno, um mundo cercado pela escuridão das 

trevas, capaz de ofuscar os “olhos interiores” dos personagens, estes seres 

animalizados, cujas vidas são sublinhadas pela falta de um ponto de referência. 

Nesse sentido, vem muito a calhar a figura do vampiro – o que se estende além do 

seu célebre conto O Vampiro de Curitiba –, já que o autor promove um processo de 

vampirização do homem, em uma forma de alegoria,  o que representa, justamente, 

a falta, que por métodos até violentos, ele tentará preencher.  

Muito embora os curtos contos de Dalton Trevisan não se proponham a 

representar a sociedade como a epopeia, é de nossa opinião que eles retratam a 

civilização brasileira contemporânea ao condensarem o estado de fragmentação em 

que ela se encontra. O escritor tende a retratar sujeitos que se submetem ao acaso, 

que se deixam guiar pelo inconsciente e que não evidenciam um distanciamento do 

eu. São indivíduos que não seguem normas tampouco têm uma força moral que 

determinará suas ações. Eles se misturam ao acaso e à aleatoriedade dos 

acontecimentos, resigando-se, novamente, a sua condição coisificada. Nesse 

sentido,nosso corpus se aproxima à forma do romance. De acordo com Lukács: 

 

“O romance é a epopeia de uma era para a qual a totalidade 

extensiva da vida não é mais dada de modo evidente, para a qual a 

imanência do sentido à vida tornou-se problemática, mas que ainda 

assim tem por intenção a totalidade. A epopeia dá forma a uma 

totalidade de vida fechada a partir de si mesma, o romance busca 

descobrir e construir, pela forma, a totalidade oculta da vida.” (2000; 

pp.218) 

     

O caráter realista da obra de Trevisan, que o autor tomou emprestado da 

forma romanesca, é explicita por Lukács da seguinte forma: 
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“O romance encerra entre começo e fim o essencial de sua 

totalidade, e com isso eleva o indivíduo às alturas infinitas de quem 

tem de criar todo um mundo por sua experiência e manter a criação 

em equilíbrio – alturas que o indivíduo épico jamais pode alcançar, 

nem mesmo o de Dante, pois essa sua importância deve-se à graça 

que lhe foi dispensada, e não à sua pura individualidade. Por meio 

desse próprio isolamento, contudo, o indivíduo torna-se mero 

instrumento, cuja posição central repousa no fato de estar apto a 

revelar uma determinada problemática do mundo.” (2000; pp. 84) 

 
 

Ou seja, a epopeia era grandiosa e retratava um universo fechado em si 

mesmo. Enquanto o romance moderno, com seu caráter estratificado, visa a 

mimetizar as imperfeições e a falta de acabamento do mundo atual. 

 

“O poder sintético da esfera da essência condensa-se na totalidade 

construtiva do problema dramático: aquilo que é definido como 

necessário para o problema, seja alma ou acontecimento, ganha 

existência por suas relações com o centro; a dialética imanente 

dessa unidade empresta a cada fenômeno isolado a existência que 

lhe cabe, de acordo com a distância em relação ao centro e com seu 

peso relativamente ao problema. O problema aqui é inexprimível 

porque é a ideia concreta do todo, porque apenas a consciência de 

todas as vozes é capaz de realçar a riqueza de conteúdo que nele 

oculta.” (2000; pp. 203) 

  Este trecho no devolve à noção de motivo da narrativa. Por um elemento 

comum, no caso de Dalton Trevisan, o desejo sexual, uma cadeia de eventos e 
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ocorrências sucedem progressivamente. E por mais distantes que venham a se 

tornar do elemento causador, permanecem interligadas por este denominador 

comum. Isso se aplica tanto ao conto em si quanto no conjunto de contos que 

iremos analisar. Sua essência, apesar de mutável, manifesta-se impreterivelmente. 

 

“O romance é a epopeia do mundo abandonado por deus; a 

psicologia do herói romanesco é a demoníaca; a objetividade do 

romance, a percepção virilmente madura de que o sentido jamais é 

capaz de penetrar inteiramente a realidade, mas de que, sem ele, 

esta sucumbiria ao nada da inessencialidade – tudo isso redunda 

numa única e mesma coisa, que define os limites produtivos, 

traçados a partir de dentro, das possibilidades de configuração do 

romance e ao mesmo tempo remete inequivocamente ao momento 

histórico-filosófico em que grandes romances são possíveis, em que 

afloram em símbolo essencial que há para dizer” (2000; pp. 89)  

 

Tal movimento, presente na obra de Trevisan, surge, via de regra, por meio 

de personagens desequilibrados, alheios à religiosidade e à ética em uma sociedade 

sem Deus, que buscam apenas preencher, ou ao menos suprimir, o constante vazio 

da falta. Da falta de valores, da falta de sentido, da falta de contato humano e da 

falta de condições materiais.  
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3 Análise do Conto O Senhor Meu Marido 

 

Os protagonistas João e Maria do conto O Senhor Meu Marido são um casal que 

vive na periferia de Curitiba. Para sustentar a família, ele trabalha como garçom e 

enfrenta uma longa jornada de trabalho. Enquanto ele fica em casa e cuida de suas filhas, 

sua mulher sai sozinha. Logo no primeiro parágrafo, Dalton Trevisan caracteriza, de forma 

alegórica, a passividade do personagem masculino na história: “João era casado com 

Maria e moravam em barraco de duas peças no Juvevê; a rua de lama, ele não queria 

que a dona molhasse os pezinhos.  

O defeito de João era ser bom demais – dava tudo o que ela pedia”. Ao personificar 

um sujeito estereotipicamente “bom demais”, o autor exacerba a condição passiva da 

personagem para deflagrá-la nessa ausência de significado entre o sujeito real e sua 

representação alegórica. É notável a forma como o autor utiliza termos pueris, como 

“pezinho”, e designações simplistas, como “bom demais”, para ironizar a declarada 

bondade do personagem. 

Logo na primeira cena do conto, em um dia em que não trabalha “até horas 

mortas”, ele volta para casa mais cedo e nota que a mais nova de suas duas filhas está 

com febre. Após cuidar dela, vai espreitar na esquina e flagra Maria “se despedindo de 

outro homem com um beijo na boca, quem bota para correr”. Nesse trecho, aparece uma 

característica marcante da narrativa de Trevisan: “Investiu furioso, correu o amante”. O 

autor, intercalando o discurso indireto (predominante) e o discurso direto, muitas vezes 

omite preposições e justapõe o sujeito que executa o verbo, o que parece uma tentativa 

de tornar a língua sensorial e apreender aquilo que está sendo narrado. Isso também 

reflete o contexto cultural dos seus personagens e o modo coloquial como eles 

supostamente falariam, mas também intensifica o impacto dos eventos que são narrados. 

Como no enunciado: “De joelho a mulher anunciou o fruto no ventre”, referindo-se ao 

terceiro filho, o qual, sugestivamente, não seria de João. 

Outra característica marcante de sua prosa, da qual advém grande parte do seu 

teor mimético, é a ironia “João era bom, era manso e Maria era única, para ele não havia 

outra”. O comprometimento de João por Maria é inversamente proporcional ao dela por 

ele. O autor satiriza aquele que é bom, dentro, inclusive, da concepção romântica de 
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herói, sugerindo que aquele que é “manso” tende a ser passado para trás. Paciente e 

“manso”, ele espera que sua esposa se “corrija” por conta própria.  

“Com tantas Marias [referindo-se às filhas Maria da Luz, Maria das Dores e Maria 

das Graças] confiava João que a dona se emendasse.” Também é notável a forma como 

o autor renuncia à pontuação, de acordo com a norma culta, de modo a imprimir ritmo e 

uma maior naturalidade no discurso. O que se desenvolve em seu impacto mimético. Com 

a mesma finalidade, Trevisan se utiliza muito de ditados e crenças populares, como o 

estigma do “corno manso” e o estereótipo da mulher “saidinha”.  

Logo ele a flagra com um sargento de polícia. Ainda na “ilusão de que Maria se 

arrependesse, com as economias e as gorjetas de mil noites em pé (aí pobres pernas 

azuis de varizes)” – o autor novamente faz paródia se utilizando das falas populares –, 

João resolve mudar de bairro com a família.  

O sujeito trabalhador e esforçado, algo que remete a um valor positivo em nossa 

cultura, tem como recompensa “pernas azuis de varizes” e a moral abalada pelas 

relações extra-conjugais da esposa. 

Mais uma vez Maria sai “pintada de ouro” e se envolve com um motorista de 

ônibus. É curioso como o autor nos leva ao aspiracional popular, quando narra que, ao 

entrar no ônibus, ela “subia gloriosamente pela porta da frente, sem pagar passagem”. Ou 

seja, na interpretação do autor de classes sociais menos favorecidas, entrar no ônibus 

pela porta da frente, sem pagar passagem, é sinal de status. Após um escândalo com a 

esposa do motorista, João novamente muda de bairro com a família.  

O amante seguinte de Maria é caracterizado com os clichês do tipo malandro 

suburbano: “de bigode fino e sapato marrom de biqueira branca”. Essa é outra 

característica reincidente na prosa de Trevisan: os personagens são aparentemente 

rasos, só se tem ideia do que se passa em seu mundo interior por meio de “deslizes” em 

suas ações, algo evidentemente intencional na orquestração narrativa.  

Maria se apaixona pelo “fulano” (chamado Candinho – os nomes dos personagens 

também são um tanto estereotípicos), e o recebia até mesmo em seu lar, nas vistas de 

suas filhas. E as situações a que João se submete são ainda mais indignas, como 

encontrar uma cueca de seda, inscrita com a letra C (reforçando o estereótipo do 

cafajeste), pendurada em seu varal. Quando flagrado, Candinho, o “amásia” (mais um 
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substantivo recorrente nos ditos populares), enfrenta João, ainda apoiado pela esposa 

deste, que se desespera quando o marido apanha uma faca. João é paralisado quando 

nota o volume da barriga de Maria. Quando ela tem o quarto filho, a família se muda mais 

uma vez. O tom paródico intensifica ainda mais a tragédia moderna construída pelo autor.      

Mesmo assim, Maria continua se encontrando com Candinho, que leva ela e uma 

de suas filhas para sair. “Lá se iam os três – a dona, o amante e a filha – comer 

franguinho no espeto”. O sarcasmo do autor vai se tornando ainda mais cômico, já que, 

no léxico do imaginário popular, um “franguinho” pode ser sinônimo para “corno manso” e 

o espeto, bem, pode ser usado como metáfora para o falo masculino. Um resquício de 

interioridade de uma personagem é apresentado quando ele narra que a filha de João se 

sente culpada diante do pai e só dorme “de luz acesa, a escuridão cheia de diabinhos”. 

Em uma frase, aspectos profundos, latentes desta personagem, são revelados, 

representando a angústia de maneira infantilizada, tal qual a personagem supostamente a 

vivencia.  

E a forma como transcreve a decadência do protagonista vai se tornando cada vez 

mais tragicômica: “Magro que era, ficou esquelético, no duodeno uma chaga viva”. A 

apropriação de terminologias naturalistas por parte do autor é marcantes. Seus 

personagens, pertencentes à classe popular, são zoomorfizados e sujeitos a perversões 

extremas, inclusive na maneira “anatômica” como eles são descritos.  Ao subtrair os 

aspectos humanos da personagem, descrevendo-a como um mero artefato de ordem 

biológica, o autor acaba por, justamente, mimetizar aquilo que o protagonista sente. É um 

caso notável de alegoria por inversão. 

A família se muda de bairro ainda mais uma vez, acompanhada da mãe de Maria, 

que depois é expulsa, em decorrência das estripulias da filha. Tudo indica que Maria 

continua se encontrando com o antagonista da história, “um senhor perfumado que 

oferecia bala de mel” – novamente, o autor brinca com os estereótipos populares. Outro 

aspecto mais dramático é contado a partir da perspectiva da criança, que se sentia mal 

pelo pai “correndo entre as mesas” no trabalho, enquanto sua mãe servia “macarrão com 

vinho tinto e [ela e o amante] riam-se à vontade”. Esse “riam-se” tem o efeito de 

intensificar o escárnio de Maria perante João, como se ela e seu amante estivessem não 

apenas se divertindo, como rindo dele, por inteiro, com o corpo todo, sem distanciamento.  
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Antes, porém, que o protagonista pudesse levar a sua família para outro bairro, sua 

mulher foge com o amante e lhe deixa “um recado preso em goma de mascar no espelho 

da penteadeira”. A simplicidade com que o autor descreve uma cena se utilizando de 

elementos pueris impregna o texto do seu componente mimético, colocando o leitor 

naquele ambiente, naquela situação. Nesse recado, Maria humilha o seu marido 

barbaramente, e ainda revela que ele não é pai de nenhuma de suas filhas.  

Mas logo depois Candinho a abandona em uma “pensão de mulheres” e João, 

brandamente, vai ao seu resgate. “João era manso e Maria era única: não havia outra 

para ele.” A proximidade que o autor atinge com relação à cultura em que o conto está 

contextualizado, citando entidades como uma “pensão de mulheres”, acaba por, 

inevitavelmente, colocar o leitor na pele daquele sujeito, reforçando a mimese Neste 

último trecho, por exemplo, no qual repete “Maria era única”, o autor sintetiza o 

sentimento terno e inextricavelmente humano da personagem, o que se revela um motivo 

consistente para o desenrolar de fatos e amplia o universo do protagonista aos olhos do 

leitor. 

João está submetido a uma tragédia tão brutal, que chega a ser cômico. Ele a 

encontra com feridas em todo o corpo e cuida dela ternamente, até que ela se recupera. 

Tal descrição pode remeter a um cachorro de rua, que, machucado, é encontrado por um 

bom samaritano disposto a cuidar dele. Quando recuperado, porém, não consegue ser 

domesticado e volta às ruas. É quando o autor insere mais uma frase de escárnio: 

“Anúncio de que estava boa – no varal tremulou cueca de anagrama diferente”. Neste 

trecho, a ironia e o poder de síntese do escritor são marcantes. Maria só poderia sentir-se 

bem quando envolvida em mais uma de suas aventuras sexuais e a expressão “cueca de 

anagrama diferente” é uma solução estilística elegante e precisa de sugerir que ela 

possivelmente tendo relações com outro homem.  

No final, são narrados sucintamente os bairros para onde João se mudou em 

seguida, e é revelado que Maria teve ainda outra filha, ou seja, o infortúnio do 

protagonista ainda estava longe de terminar. SMM é uma tragédia moderna que se passa 

em uma comunidade popular e, de maneira fidedigna, retrata um contexto matrimonial 

marcado por uma aparente ausência de valores morais. No entanto, seu título, preciso, 

representa justamente a contradição moral vivida pelo protagonista, da qual advém o seu 
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sofrimento. Ocorre uma alegoria por inversão, no caso, do papel da mulher no casamento, 

de acordo com os preceitos do cristianismo, que, claramente, norteiam as atitudes da 

comunidade retratada no conto e potencializa o drama vivido por João.      

Em termos sociológicos, apontando para os conceitos do contemporâneo Zygmunt 

Bauman, Dalton Trevisan estaria representando, em uma esfera micro, detendo-se nos 

alicerces frágeis de um relacionamento familiar, o que representa a fragilidade dos laços 

humanos no mundo fluído, marcado pela ausência de centro e pelo consumo 

desenfreado. De acordo com a teoria de Bauman: 

 

“O arquétipo dessa corrida particular em que cada membro de uma 

sociedade de consumo está correndo (tudo numa sociedade de consumo é 

uma questão de escolha, exceto a compulsão da escolha – a compulsão 

que evolui até se tornar um vício e assim não é mais percebida pela 

compulsão) é a atividade de comprar. [...] Se “comprar” significa 

esquadrinhar as possibilidades, examinar, tocar, sentir, manusear bens à 

mostra, comparando seus custos com o conteúdo da carteira ou com o 

crédito restante nos cartões de crédito, pondo alguns itens no carrinho e 

outros de volta às prateleiras – então vamos às compras tanto nas lojas 

quanto fora delas; vamos às compras na rua  e em casa, no trabalho e no 

lazer, acordados e em sonhos.” (2001; pp. 87)     

 

Adaptando estes preceitos à realidade social do casal, ir às compras, para Maria, 

seria experimentar outros amantes fora do seu casamento, uma forma de se inundar pela 

ilusão de poder implícita no ato da aquisição, de romper com a constância e exercitar um 

ideal de liberdade. Bauman prossegue: 
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“Não se compra apenas comidas, sapatos, automóveis ou itens de 

mobiliário. A busca ávida e sem fim por novos exemplos aperfeiçoados e 

por receitas de vida é também uma variedade do comprar, e uma 

variedade de máxima importância, seguramente, à luz das lições gêmeas 

de que nossa felicidade depende apenas de nossa competência pessoal 

mas que somos pessoalmente incompetentes, ou não tão competentes 

como deveríamos, e poderíamos, ser se nos esforçássemos mais.” 

  

O modo direto com o qual o narrador, onisciente, insere o narratário em cena, por 

meio de diálogos coloquiais e de uma contextualização mundana, nos remete ao conceito 

de grotesco em Bakhtin, explicitado na obra A Obra de François Rabelais e a Cultura 

Popular na Idade Média, que aborda a cultura carnavalesca medieval: 

 

“Na verdade, o carnaval ignora toda distinção entre atores e espectadores. 

Também ignora o palco, mesmo na sua forma embrionária. Pois o palco 

teria destruído o carnaval (e inversamente, a destruição do palco teria 

destruído o espetáculo teatral). Os espectadores não assistem ao 

carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela sua própria natureza 

existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, não se conhece outra 

vida senão o carnaval. Impossível escapar a ela, pois o carnaval não tem 

nenhuma fronteira espacial. Durante a realização da festa só se pode viver 

de acordo com as suas leis, isto é, as leis da liberdade. O carnaval possui 

um caráter universal é um estado peculiar do mundo: o seu renascimento e 

a sua renovação, dos quais participa cada indivíduo. Essa é a própria 

essência do carnaval, e os que participam dos festejos sentem-no 

profundamente.” (1987; pp. 18) 
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Ou seja, ao apresentar o contexto narrativo sem recorrer a filtros reflexivos ou 

retóricos, o autor possibilita que o narratário absorva a mimese plena estabelecida por 

meio da caracterização do ser animalizado. Segundo o autor russo: 

 

“A imagem grotesca caracteriza um fenômeno em estado de 

transformação, de 

metamorfose ainda incompleta, no estágio da morte e do nascimento, do 

crescimento e da evolução. A atitude em relação ao tempo, à evolução, é 

um traço construtivo (determinante) indispensável da imagem grotesca. 

Seu segundo traço indispensável, que decorre do primeiro, é sua 

ambivalência: os dois pólos da mudança – o antigo e o novo, o que morra 

e o que nasce, o princípio e o fim da metamorfose – são expressados ( ou 

esboçados) em uma ou outra forma.” (1987; pp. 21) 

 

Isso endossaria a visão animalizada do sujeito apresentada pelo autor. 

Recorrendo, novamente, ao conceito de ser-em-si, em Sartre, é como se os personagens 

se encontrassem coisificados, destituídos de consciência do eu, sem o auto-

distanciamento necessário para existirem além do ser em busca de sentido. Para o 

filósofo francês, a capacidade do ser de refletir além de si próprio configura uma forma de 

transcendência.  

O garçom que trabalha “até horas mortas” existe enquanto ser, enquanto coisa e 

enquanto signo constituinte da trama. Como recorda Fernando Segolin em Personagem e 

Anti-Personagem, para os formalistas, o personagem só adquire status de personagem 

literário quando é submetido ao movimento construtivo da trama: 

 

“É a ‘trama’ que lhe confere sua fisionomia específica, isto é, os seres 

narrativos não se explicam mais em função de suas relações de 
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semelhança com um modelo humano, mas em decorrência do tipo de 

relação que mantêm com os demais componentes da obra-sistema.” 

(2006; pp. 32) 

 

Sob este viés, João e Maria só são passíveis de análise a partir do momento em 

que adquirem uma função específica no interior do conto. Assim sendo, não lhes falta 

emprego na análise da narrativa, já que são, puramente, elementos constitutivos da 

história. Afinal, os mesmos se consolidam como personagens funcionais, cuja única razão 

de ser é movimentar como engrenagem da história. João e Maria não existem enquanto 

indivíduos, a razão pela qual existem é, simplesmente, fazer com que o enredo se 

desenlace. De acordo com Antonio Candido, na coletânea A Personagem de Ficção: 

 

 “É uma impressão praticamente indissolúvel: quando pensamos no 

enredo, pensamos simultaneamente nas personagens; quando pensamos 

nestas, pesamos simultaneamente na vida em que vivem, nos problemas 

em que se enredam, na linha do seu destino – traçada conforme uma certa 

duração temporal, referida a determinadas condições de ambiente. O 

enredo existe através das personagens; as personagens vivem no enredo. 

Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visão 

da vida que decorre dele, os significados e valores que o animam.” (2002; 

pp. 53) 

 

Em contrapartida, as ações das personagens parecem meramente reativas, 

destituídas de reflexão. O próprio narrador não propõe interpretações aprofundadas das 

personagens e do porquê de suas ações. As personagens simplesmente são e ao imergir 

na narrativa, o leitor também o é, e daí advém a carga mimética do conto. Segundo 

Sartre: 
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“O ser é em si-mesmo. Significa que não é passividade nem atividade. 

Duas noções humanas designando condutas humanas ou instrumentos de 

condutas humanas. Existe atividade quando um ser consciente dispõe de 

meios com vistas a um fim. E chamamos passivos os objetos sobre os 

quais nossa atividade se exerce, na medida em que não remetem 

espontaneamente ao fim que o destinamos. Em suma, o homem é ativo e 

os meios que emprega, passivos.” (2001; pp. 37) 

 

Diante da articulação narrativa, o leitor perde o distanciamento, não apenas 

observando a “besta” à distância, mas trancado na jaula com ela. Tal efeito é bem-

sucedido pelo modo ambíguo e, ao mesmo tempo, pela verossimilhança com que os 

personagens são caracterizados.  

No entanto, pelos ensejos de humanidade das personagens que o autor coloca, de 

forma implícita, na narrativa, cave ao leitor realizar tal processo transcendente. O que 

reforça a mimese advinda dos enunciados. Pois estes não trazem, em si, interpretações 

aprofundadas ou insights quanto às motivações das personagens, estas apenas são, “em 

si”. Em Mímesis: Desafio ao Pensamento, Luiz Costa Lima faz uma leitura de Kafka, 

recorrendo a Sartre, que ajuda a embasar a presente análise: 

 

  “A verossimilhança é um resultado de conseqüências ambíguas. [...] A 

verossimilhança não é o resultado forçoso de alguma teoria. Independente 

do conhecimento ou da adesão a uma outra teoria, a verossimilhança 

continua a atuar. Ela é antes o efeito imediato da forma de classificação 

socializada. A sua matéria-prima é a mesma desta: os sentimentos de 

simpatia e hostilidade. Estes chegam à verossimilhança já internalizados 

pela classificação socializada. Seu horizonte imediato é, por isso, a 

mímesis passiva, sendo pois o verossímil o meio por excelência para a 

integração em comunidades de valores. Em vez de um fato teórico ou 
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relacionado à atividade intelectual, a verossimilhança é um fato da 

existência.” (2000; pp. 65) 

 

A verossimilhança no conto advém do retrato, fidedigno, das personagens, 

descritos com ambiguidade, justamente, por serem constituídas de forma tão inacabada 

e, ao mesmo tempo, tão fieis à realidade. Pela ausência de descrições categóricas do 

estado emocional das personagens, o leitor acaba por imprimir suas próprias impressões, 

de ordem afetiva e existencial, nesses sujeitos. 

A esposa que “pula a cerca”, o marido que enfrenta, cegamente, os pesares do 

adultério. As situações são realistas e os personagens, passíveis de identificação. Como 

descreve Erich Auerbach, em Mimesis, é a representação literária por meio da “imitação”. 

No capítulo O Príncipe Cansado, Auerbach faz uma comparação entre Hamlet e Don 

Quixote que também serve à presente reflexão: 

 

“Uma vez que o padrão de vida é tão fixo e seguro, por mais coisas 

erradas que nele aconteçam, não se sente nas obras espanholas, apesar 

de todo o movimento colorido e vivaz, nada que possa ser tido como um 

movimento nas profundezas da vida, e menos ainda, alguma vontade de 

pesquisa fundamental ou de formulação prática. As ações dos seres 

humanos têm, nestas peças, o fim preponderante de demonstrar e provar 

deslumbrantemente a posição moral, seja como for, trágica, cômica ou 

uma mistura das duas; se elas têm algum efeito, se levam alguma coisa 

adiante, ou põem alguma coisa em movimento, isto tem pouca 

importância, e, de qualquer forma, a ordem do mundo permanece depois 

tão inamovivelmente firme quanto antes; só dentro dela é possível a 

provação ou o desencaminhamento.” (2002; pp. 297)  
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Assim como nestas duas peças, a mimese em Dalton Trevisan depende de uma 

atitude ativa do leitor, no sentido que este deve adentrar a realidade fictícia desenvolvida 

pelo autor, imergindo na realidade que é brutalmente descrita e, a partir da identificação é 

imediata com aquilo que lhe falta, dotar esta ausência de significado. Os eventos são 

narrados simplesmente do modo em que acontecem.  

O substrato interpretativo do conto, no entanto, é favorecido pela forma como o 

autor alegoriza as situações narradas, extraindo, assim, a sua carga mimética. Como 

citamos na Introdução deste trabalho, em Alegoria, João Adolfo Hansen separa essa 

forma de metáfora em três grandes grupos: alegoria perfeita, alegoria imperfeita e 

incoerência.  

Como citamos anteriormente, acreditamos que o conto SMM se configure pelo 

conceito de alegoria imperfeita, no sentido de que o significado se encontra lexicamente 

alinhado ao enunciado, dependendo, apenas, do esforço interpretativo por parte do 

interlocutor. O sofrimento do marido, por exemplo, jamais é enunciado. No entanto, ele 

torna inegável diante da série de frustrações vividas pela personagem. 

Todo o conto abordado neste capítulo é marcado por alegorias imperfeitas.  

Novamente, podemos voltar à cena em que o autor menciona a filha mais velha de João, 

que compactua com o adultério da mãe: “A menina, culpada diante do pai, só dormia de 

luz acesa, a escuridão cheia de diabinhos”.  

Não é difícil inferir quanto ao estado psicológico da criança, que, abalada, sentir-se-

ia atormentada pela culpa de testemunhar, em silêncio, desdobramentos factuais que 

magoariam seu pai. Ainda que a construção sintática se atenha à descrição dos fatos, a 

expressão “escuridão cheia de diabinhos” representa uma alegoria imperfeita. Parte do 

enunciado, “a menina, culpada diante do pai”, se encontra no nível do enunciado, mas a 

frase “só dormia de luz acesa” retrata a angústia da criança, ainda que em uma esfera 

meramente sugestiva, complementando o período anterior.  

Ou, novamente, o trecho “no varal tremulou cueca de monograma diferente”. O 

intuito de tal enunciado não é apenas indicar que Maria estaria se relacionando com ainda 

outro amante, mas, principalmente, representar a situação e a humilhação vividas pelo 

protagonista, como se a cueca tremulando no varal assumisse o papel de uma bandeira, 

não apenas representando a vergonha de João, como significando que outro homem 
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estaria ocupando o seu “território”, no caso, a sua mulher, de forma explícita, que 

qualquer um poderia ver.  

É uma típica parábola, logo, uma alegoria imperfeita, que parodia a situação do 

protagonista, apreendendo-a de forma satírica. Ainda que o enunciado não explicite tal 

significação, tal essência se apresenta de forma implícita, subordinada à interpretação. 

Para expor tal característica, voltemos a Hansen, que recapitula o sentido de metafórico e 

figurado do verbo divino em Santo Agostinho: 

 

“O essencialismo implica uma concepção dos signos como metáforas: as 

coisas são criadas e, desta forma, são índices ou vestígios da Suma 

Vontade, que se manifesta indiretamente nelas. Há somente duas classes 

de seres no mundo: os signos e a Coisa (Deus). Desta maneira, a 

metáfora (e a alegoria) é uma realidade ao mesmo tempo linguística e 

natural [...]. O signo é convencional – por exemplo, a palavra “boi” – mas a 

coisa referida ou designada por ele – o animal – pode ser, por sua vez, 

tomada como signo de outra coisa. Entre a coisa nomeada e o signo que a 

nomeia inserem-se tantos signos e coisas quantos forem possíveis pensar. 

Funcionam como signo do signo mais próximo e, ao mesmo tempo, como 

res significabilis, coisa significável, do signo imediatamente superior, numa 

metadesignação que hoje se chamaria metalinguagem.” (2006; pp. 59)  

 

  Cueca de diferente no varal é um signo convencional, no sentido de corresponder 

ao imaginário popular, sem que seu significado seja, explicitamente, declarado. Tal 

processo encontra-se inevitavelmente presente na construção das personagens, que, 

além de existirem enquanto ser, enquanto coisa, adquirem uma finalidade sígnica. E isso 

se torna mimese a partir da sátira, que condensa uma multiplicidade de discursos. Neste 

caso, a ironia funciona como metáfora de inversão, agressão, jocosidade e paródia, que 

unificam-se no processo constitutivo do enunciado. Consiste em um amálgama de 
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gêneros e recursos retóricos, conforme estipula Hansen: “A sátira é estruturalmente 

plagiaria, porque gênero misto: junta falas heteróclitas e sobredetermina o discurso, 

recorrendo a fragmentos variados para compor monstros poéticos ou maravilhosos.(2004; 

pp 293). 

Mais do que isso, a sátira funciona como um amplificador do sentido, que, ao 

intensificá-lo, chama atenção e configura-se em mimese justamente pelos elementos 

faltantes do enunciado, de onde insurge sua inegável vocação para o realismo. 

Prosseguindo em Hansen:  

 

“A sátira corresponde à mímesis como correção de casos retóricos, 

tratando-se sempre de mímesis fantástica que, ao propor a caricatura 

como ridículo por meio da elocução amplificada, também faz intervir a voz 

grave que, com muito juízo, pondera o desacerto vicioso, recuperando-o 

em chave moral ou política. Em outros termos, a mesma voz grave 

evidencia para o destinatário a convenção da maledicência, insulto e 

deformação amplificada ao satirizado.”(2004; pp 295)   

 

Isso justifica uma ausência de interioridade dos personagens João e Maria, assim 

como de suas filhas, de Candinho e dos demais amantes da esposa do protagonista. Sua 

profundidade advém do correlato sígnico estabelecido na alegoria por meio da qual eles 

são constituídos, como parte funcional no desenvolvimento da trama.  

Todos existem apenas para exercerem funções específicas dentro da narrativa. De 

acordo com E. M. Forster, conforme apresentado por Beth Brait em A Personagem, as 

personagens flagradas no sistema constituído pela obra literária podem ser classificadas 

em planas e redondas. Ao abordamos o presente conto de Dalton Trevisan, a primeira 

impressão é a de estamos lidando com persongens planos, que podem ser 

subclassificados como tipos: 
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“São classificadas como tipo aquelas personagens que alcançam o 

auge da peculiaridade sem atingir a deformação. [...] Quando a 

qualidade ou ideia única é levada ao extremo, provocando uma 

distorção propositada, geralmente a serviço da sátira, a personagem 

passa a ser uma caricatura.” (2004; pp. 41) 

 

  Caricaturas tais quais o “malandro de bigode fino e sapato marrom de biqueira 

branca”, o “senhor perfumado, que oferecia bala de mel”, a mulher “pecadora de alma e 

vida, não se redimia dos erros”, ou, ainda, o marido manso, cuja mulher é única: “não 

havia outra para ele”. Tal “elenco”, como aponta Brait, funciona, realmente, a serviço da 

sátira, impondo uma caricatura de pessoas reais do mundo ingrato retratado pelo autor, o 

que, de forma alegórica, amplifica a significatividade do conto, o que, por si, amplia a 

dimensão do seu caráter. 

No capítulo O Romantismo da Desilusão, em A Teoria do Romance, Georg 

Lukács expõe bem a forma como a narrativa literária passou a apresentar-se como um 

retrato fiel do indivíduo – no caso, o personagem –, destituído de simbolismo: 

 

“Nessa possibilidade, sem dúvida, reside a problemática decisiva dessa 

forma romanesca: a perda do simbolismo épico, a dissolução da forma 

numa sucessão nebulosa e não-configurada de estados de ânimo e 

reflexões sobre estados de ânimo, a substituição da fábula configurada 

sensivelmente pela análise psicológica. Tal problemática é intensificada 

ainda mais pelo fato de o mundo exterior que trava contato com essa 

interioridade, em correspondência com relação a ambos, ter de ser 

plenamente atomizado ou amorfo, ou em todo caso vazio de todo o 

sentido.”   (2000; pp. 118) 
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Em contraposição, em O Senhor Meu Marido, o leitor não tem acesso a uma 

radiografia do personagem, a suas elucubrações interiores. Ele tem, sim, uma vivência 

bruta ao entrar em contato com o sujeito, o que só é possível por meio da mimese. E, 

usando da alegoria, como foi explicitado acima, sua narrativa descritiva adquire outro 

significado, não apenas satirizando ou dramatizando as situações vividas pelos 

personagens, como permitindo uma experiência fenomenológica daquele desenlace.  

Ao parodiar e amplificar o desenrolar de fatos vivido por personagens caricaturais, 

o autor submete o leitor a sua verdadeira esfera humana, aflitiva, o que sintetiza o conflito 

primordial da vida conjugal, conforme é desenrolado na trama. Mais do apresentar a 

sucessão de eventos, Dalton Trevisan oferece uma experiência in loco, inserindo o 

narratário naquela casa, naquele contexto, e submergindo-o no drama particular daquela 

família. Por meio da alegoria, o leitor consegue se identificar com aquela família tão 

estereotipada e disfuncional. O autor atinge a mimese por meio do realismo grotesco e, 

justamente deste enlace advém sua força poética.  
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4 Análise do Conto Trinta e Sete Noites de Paixão 

 

Na coletânea Guerra Conjugal, o conto Trinta e Sete Noites de Paixão é um 

dos que melhor representam a alegoria em Dalton Trevisan. Logo no início, o autor 

satiriza a impotência, a incapacidade em realizar o ato sexual, do protagonista, João. 

“Primeira Noite João Fracassou. Em lágrimas que era rapaz virgem, o desastre de 

tanto amor.” A forma sarcástica com a qual retrata a tragédia da personagem deixa 

margem para a interpretação de que ou ele sofre de impotência ou de ejaculação 

precoce. O que daria à expressão “desastre de tanto amor” uma função duplamente 

satírica, pois, ao mesmo tempo em que designa as intenções românticas do 

protagonista, ironiza o efeito ansiolítico de desejos tão intensos com relação ao 

autocontrole do orgasmo. 

A princípio, ficam claras as propriedades grotescas da personagem. 

Elementos tidos como centrais na construção de laços matrimoniais duradouros são 

simplesmente colocados de lado para um favorecimento do aspecto sexual da 

relação. O autor empreende uma grandiloquente teia de elocuções satíricas de 

natureza cômica, entremeadas por manifestações de vocabulário grosseiro, de 

finalidade cômica. Quesitos esses que foram manifestados no conto anterior, mas 

que, aqui, cedem espaço a questões de uma natureza mais profunda, representados 

por formas mais trabalhadas de ambiguidade.  

A Maria deste conto é caracterizada como uma mulher mais passiva do que 

as demais. “A noivinha dedicou-lhe toda a ternura – e nada. Também o amava, 

esperou que vencesse o bloqueio emocional.” É surpreendente a forma como Dalton 

Trevisan consegue, no decorrer de algumas poucas frases, inserir o leitor na 

dinâmica do casal e revelar seus conflitos. “Nem uma vez superou o moço a 

inibição. Falhou da primeira à última experiência, sem êxito a gemada com vinho 

branco. Um mês depois, João continuava donzel.” 

Neste último trecho, Trevisan volta a se apropriar do linguajar popular ao 

referir-se ao jovem não-iniciado sexualmente como “moço”. Também recorre a um 

termo medieval, donzel, que designa um rapaz ingênuo, ainda não armado 

cavaleiro. Um termo suave como este imprime leveza e fluidez à narrativa, o que 

diferencia o conto dos demais abordados no presente trabalho.  
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Não obstante, tais enunciados conjuram o teor fortemente oral da narrativa, 

como se tais exacerbações da fala tivessem sido previstas para ocuparem praças 

públicas. Em A Sátira e o Engenho, João Adolfo Hansen exemplifica esse processo 

na literatura do século XVII, amparado na teoria que abarca a literatura medieval: 

 

“Como escreve Zumthor para a Idade Média, também os poemas 

satíricos seiscentistas funcionam em condições teatrais: em 

comunicação entre um cantador e o seu auditório, tornando-se obras 

no ato da sua atualização oral. A oralidade, que hoje lemos nos 

textos, implica o tempo curto da praça e da rua, como foi dito, que é 

observável, por exemplo, nas variantes dos códices. Isto também 

quer dizer que a sátira aplica dispositivos para simular o espaço 

público do ‘bem comum’ na formulação oral.” (2004; pp. 64) 

 

Tal “bem comum” se manifesta na forma como Dalton Trevisan mergulha no 

universo das personagens retratadas, como demonstra a receita “gemada com vinho 

branco” como estimulante sexual. Mais interessante ainda é a forma como o 

narrador extradiegético compartilha do sistema de valores das personagens. De 

forma implícita, ele também enxerga essa falta de capacidade da personagem para 

o ato sexual como um motivo de vergonha, atua como uma espécie de superego do 

protagonista que ressoa observações jocosas com relação a suas limitações. “Juras 

de viverem os dois sempre virgens – e, mão dada, dormiam com a luz acesa”. Aqui, 

luz acesa representa a situação pudica e inocente em que consiste o relacionamento 

do casal. O que, não obstante, consiste em mais uma forma de estabelecer o 

contexto no qual se desenrola a narrativa. 

Ao mesmo tempo, o narrador alude quanto ao drama vivido pelo homem da 

relação. “De repente, uma tentativa atrás da outra, disposto ao sacrifício da vida. – 

Cuidado, meu bem, ralhou a moça, assustada. – Pode ter alguma coisa.” Por mais 

que a situação não seja devidamente narrada, é possível visualizar João, ofegante, 

tentando desesperadamente dar cabo de suas intenções. “Sentia o coração aflito de 
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João a bater no seu próprio peito. Os trabalhos duravam horas, corpo lavado de 

suor.”  

Pela descrição dos seus sintomas físicos, como “corpo lavado de suor”, o 

narratário consegue sentir a ansiedade nauseante do protagonista. “Afogueado, a 

boca seca, João mergulhava a cara na água gelada da pia. Sem piedade examinou-

se no espelho: - Que desastre, meu velho! – e não podia sopitar os soluços. – Você 

é um fiasco.” Esta cena, narrada com aparente superficialidade, retrata o estado de 

profunda autopenitência vivido pela personagem. 

“Apenas essa vez chorou, depois o encanto quebrou-se.” É como se João 

estivesse tentando se armar perante o próprio sentimento de inadequação, constituir 

uma couraça que o protegeria das próprias fraquezas. A vontade de satisfazer a 

noiva e, assim, afirmar-se enquanto homem, parece ser o motivo da narrativa.  

Em seguida, explicita uma forma de reação formativa por parte de João, que 

tenta entrar em um estado de negação e encher a si próprio de autoconfiança. 

“Entre caretas, o mais conseguia era achar-se bonitão de olheiras fatais.” 

Como no conto que analisaremos a seguir, o autor sugere a questão do 

objeto inatingível, a ser conquistado, como uma forma de reativação do desejo1. 

“Propôs abordá-la na rua, a eterna desconhecida. Registrados em hotel suspeito – 

quase deu certo. Não tivesse ela esquecido de chamá-lo Doutor Paixão.” Este é 

outro artifício satírico de Dalton Trevisan. João não consegue sequer realizar sua 

noiva sexualmente e precisar ser chamado de Doutor Paixão. O autor realiza uma 

sátira por inversão. Assim como circunscreve o título do conto, Trinta e Sete Noites 

de Paixão. Ao significar justamente o oposto do que está sendo relatado, como 

forma satírica, o enunciado passa a significar a amplificação daquilo que está 

ausente em sua construção. Pela inversão, a mimese apreende as reais 

significações do conteúdo latente na frase.  

E suas tentativas não pararam por aí. “Assistiram a filme proibido, João lia na 

cama obra pornográfica (ao que ela se recusou, alegando princípio religioso), 

experimentou injeção afrodisíaca. Procurava-a, todo excitado, era impedido pela 

menor distração: a luz acesa, a luz apagada, uma batida na porta, o trino do canário, 

                                                 
1 Para o psicanalista Jacques Lacan, o desejo só é um sentimento passível de ser ativado por um objeto não 
conquistado, pois, a partir do momento em que o sujeito o possui, não tem mais como desejá-lo. 
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o rangido da cama, o pingo de uma torneira.” Nesse momento, com uma 

caracterização aparentemente superficial, Trevisan explicita o quanto o problema de 

João é de ordem psicológica. O leitor facilmente chega a esta constatação por meio 

daquilo que está ausente na descrição de todas essas situações insignificantes 

perante a intensidade do seu desejo. Pois, ao invés de explicitar as limitações 

emocionais da personagem, o autor as apresenta e representa de forma alegórica, 

justamente como componente faltante, o que, por sua vez, passa a mimetizar o 

verdadeiro conflito da trama. 

O protagonista recorre a todo o arsenal de estimulantes da cultura popular e, 

ainda assim, nada parece funcionar. Novamente, a contextualização do meio cultural 

das personagens se mostra eficaz, pois ressalta o teor anedótico e tragicômico da 

sucessão de erros vivenciada pelo protagonista.  

A locução “procurava-a todo excitado” designa o estado físico da 

personagem, que está consumida pelo desejo. Porém, tamanha é a sua 

preocupação, tamanho é o controle mental sobre uma função que deveria se 

desenvolver com naturalidade, que ele se deixa distrair pela menor interrupção2. 

Ainda pela inversão, a forma paródica em que esta situação é apresentada comporta 

o drama e o teor trágico da situação vivida pelo personagem.   

O autor ainda brinca, em parábolas, com imagens do objeto desejado 

(retratado de forma que o torna extremamente desejável) frente à incapacidade do 

protagonista. “O adorável corpo nu da mulherzinha e, deslumbrado, cerrava os olhos 

– em desespero a evocar o joelho da primeira professora, a nádega de certa negra, 

uma nesga de coxa muito branca da sogra.” João recorre a imagens de sua 

memória que, vez por outra, podem ter ativado sentimentos de desejo, porém, ainda 

se mantém muito cerebral, não conseguindo se deixar excitar. Aqui, a inversão 

funciona de forma pungente, pois, ao retratar o objeto desejado de forma tão 

atraente, a incapacidade do protagonista se manifesta de forma dramática e 

contrariamente proporcional.  

Essa descrição é interessante pelo fato de ser extremamente imagética, o 

narratário chega a conseguir vislumbrar os objetos mencionados pelo narrador. Ao 

mesmo tempo, surte efeito mimético, dada a escolha de descrições essencialmente 

                                                 
2 Acometimento clássico de quem sofre de neurose, de acordo com os preceitos da psicanálise freudiana. 
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carnais, como joelho da primeira professora (algo que remete a um tipo de memória 

arquetípica), nádega de certa negra (afinal, por mais politicamente incorreto que isso 

possa soar – algo com o que o autor não se mostra preocupado – as 

afrodescendentes são reconhecidas por certos atributos físicos) e nesga de coxa 

muito branca da sogra. É interessante atentar para o efeito altamente corpóreo do 

substantivo nesga. Por fim, claro, o autor volta a dar forma à paródia, sugerindo que 

a imagem do corpo da sogra poderia aflorar seus próprios desejos, outra forma de 

inversão, já que, em um sistema de atributos estéticos, tal comparação soa 

contraditória (e cômica). Ao recorrer a atributos físicos para descrever as sutilezas 

das suas personagens, Dalton Trevisan se apropria do repertório signico, imagético 

e, portanto, alegórico, do romantismo. Segundo João Adolfo Hansen, em A 

Alegoria: 

 

“Romanticamente, o símbolo é o universal no particular; a alegoria, o 

particular para o universal. É essa espécie de lapso entre a 

designação figurada b e a significação própria a que foi objeto 

privilegiado da crítica romântica.”  

(2006; pp. 17) 

 

Ao mesmo tempo, a alegoria imperfeita de Dalton Trevisan se realiza pelo 

modo como o autor penetra na realidade que se propõe a retratar. Pois, somente 

mediante a apresentação do vocabulário vigente no contexto social retratado é 

possível transmitir credibilidade e fazer com que tais substituições figuradas surtam 

efeito mimético, ainda que esse código de signos possa parecer simplório. Em 

termos proppianos, este seria o caráter derivado da vida que reforça a assimilação 

da narrativa. Isso permite que o narratário, em seu ato receptor, compreenda as 

circunstâncias nas quais o jogo de palavras proposto pelo autor se subscreve, com 

maior ou menor clareza. Como estabelece João Adolfo Hansen em A Alegoria: 
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“Pensada como dispositivo retórico para a expressão, a alegoria faz 

parte de um conjunto de preceitos técnicos que regulamentam as 

ocasiões em que o discurso pode ser ornamentado. As regras 

fornecem lugares-comuns – topoi (grego) ou Loci (latim) – e 

vocabulário para substituição figurada de determinado discurso, tido 

como simples ou próprio, tratando de determinado campo temático.” 

(2006; pp. 9) 

  

O que nos leva ao seguinte trecho: “Buscou por todas as lojas de Curitiba o 

famoso anel mágico”. Mais uma vez, volta a satirizar as crendices e mitos populares, 

referindo-se a artefatos de estimulação peniana. Neste sentido, o contexto social e 

ideológico é o que norteia a forma do conto, sua organização interna, quase fechada 

em si mesma. Tal acepção corresponde à A Teoria do Romance, no qual é 

dedicado um capítulo à forma interna do romance, o que, neste caso, corresponde à 

forma interna do conto. Segundo Lukács:   

“A totalidade do romance só se deixa esquematizar abstratamente, 

razão pela qual também um sistema inatingível nesse caso – a única 

forma possível de totalidade fechada após o desaparecimento 

definitivo da organicidade – pode ser apenas um sistema de 

conceitos deduzidos e que, portanto, em seu caráter imediato, não 

entra em apreço na configuração estética. Sem dúvida, esse sistema 

abstrato é justamente o fundamento último sobre o qual tudo se 

constrói, mas na realidade dada e configurada vê-se apenas sua 

distância em relação à vida concreta, como convencionalidade do 

mundo objetivo e como exagerada interioridade do mundo subjetivo.” 

(2000; pp. 70) 
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No trecho adiante, a complexidade da situação de João é exposta de forma 

vertiginosa: “No cinema capaz de mil proezas, o seu comportamento tão 

inconveniente, foi advertido pelo guarda. Sem destino viajam de ônibus, 

apertadinhos e de pé, por mais que houvesse banco vazio. Domingo em casa do 

sogro, após o almoço, surpreendido em plena sala de visita com o seio esquerdo de 

Maria na boca.” 

Esse é o primeiro momento do conto no qual o drama que norteia o enredo é 

amplificado. Tais imagens reforçam a imagem do macho viril, à qual João deseja 

ferrenhamente corresponder. E essa amplificação da contraditoriedade de sua 

situação, enquanto forma alegoria, intensifica o caráter angustiante da cena e 

deflagra sua forte carga mimética. Voltemos a apontar a descrição imagética, cômica 

e corpórea da cena seguinte: “Surpreendido em plena sala de visita com o seio 

esquerdo de Maria na boca.” O autor não se perde em descrições extremamente 

detalhistas; sua hábil escolha de palavras consegue dirigir o leitor exatamente ao 

cerne da situação e colocá-lo, in loco, no contexto da cena que é construída. 

“Não posso entender – justificava-se perplexo. – Dois anos noivo mal dormia 

de tão fogoso.” A supressão de preposições, neste caso, visa a mimetizar o estado 

de afobação da personagem. Além de designar o objeto, o enunciado passa a captá-

lo, em sua idiossincrasia. Como no seguinte trecho, que, em sua própria construção, 

reproduz o sentido contraditório da alegoria por inversão. “Longe, dotado da maior 

potência. Com a bem-querida nos braços, nada.”  

O impasse estritamente psicológico da personagem é explicitado no trecho 

adiante. “- Não consigo me concentrar. Entre dois beijos canso de repetir. Este leito 

que é o meu que é o teu... Ou minha terra tem palmeiras...” Ao abstrair pensando 

em dois poemas popularmente conhecidos (sendo que um deles é o título do conto 

que será analisado no próximo capítulo), respectivamente, de Emilio de Menezes e 

de Gonçalves Dias, o narrador reforça o fator cerebral que impede João de se 

realizar sexualmente. 

“De tanto se encarniçar, posto com ele não desse resultado, sinais de 

perturbação de Maria – o rubor da face, trêmula, o peitinho ofegante.” Encarniçar é 

outro verbo bastante corpóreo e os sintomas físicos da personagem perante a 

incapacidade do amante também mimetizam a situação de constrangimento da 

personagem. “O peitinho ofegante” reforça o tom jocoso – e grotesco – do narrador. 
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O nítido desencontro das personagens também pode ser visto à luz da teoria 

de Bauman, que apresentamos anteriormente. De imediato, é nítido que esse casal 

não se comunica. O laço que os une parece atado a questões particulares, 

subjetivas, que não parecem concernentes a questões duradouras e tradicionais 

que, pelo senso comum, deveriam unir duas pessoas.  Eles estão totalmente 

distantes, ainda que encontrados no tempo e no espaço. Em uma esfera macro, tal 

caracterização poderia ser amplificada para a forma como o autor retrata a 

sociedade moderna. Os motivos de João parecem residir na questão carnal, do 

desejo ardente pelo objeto. Maria, com toda sua ambiguidade, parece querer 

resignar-se a modelos que lhe foram impostos, ainda que tais valores não estejam 

arraigados em sua constituição.  

Sob a luz da filosofia aristotélica, Fernando Segolin ajuda a compreender a 

dupla finalidade da ambiguidade em personagens literárias, conforme indica em 

Personagem e Anti-Personagem: 

 

“Assim, se podemos ver a obra como representação do mundo e a 

personagem como reflexo, imperfeito ou não, da pessoa humana, 

devemos também nos lembrar de que ambos se nos oferecem como 

organismos capazes de valerem e se explicarem por si mesmos, sem 

que se leve em conta sua comum analogia de que fazemos fazemos 

parte e que também somos. Para Aristóteles, portanto, o conceito de 

personagem não se esgota na representatividade desta, mas afirma 

também a necesssidade de conssiderá-la enqquanto “distribuição” e 

“elocução”, ou seja, enquanto produtos dos meios e modos utilizados 

pelo poeta para a elaboração da obra.” (2006; pp. 15) 

 

Dessa ambiguidade contida em TSNP, que foge das receitas prontas e de 

personagens que, em sua profundidade, distanciam-se dos estereótipos e dos 

arquétipos, advém a maior riqueza da narrativa, talvez, até mesmo, pela alta 
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probabilidade de identificação, por parte do leitor, com atributos contidos nas vastas 

lacunas de personalidade dos protagonistas da história.  

A partir de características pouco delimitadoras, que deixam certos traços em 

aberto e questões por dizer, o autor passa a depender da subjetividade interpretativa 

do receptor para que a narrativa ganhe densidade e se realize enquanto mimese. Ao 

inserir o narratário naquele contexto e direcioná-lo, por meio de enunciados que não 

são integralmente ditos, o autor permite que o elemento faltante da frase salte ao 

entendimento da enunciação, de modo que, ao constituir-se mimeticamente, o 

significado torna-se passível de leituras particulares e, portanto, de acepção 

enriquecedora. Como defende Luiz Costa Lima em Mímesis: Desafio ao 

Pensamento: 

 

 “É óbvia a recusa de subordinar o poético a um modelo externo e 

anterior. O verossímil, como anota a parte final do mesmo fragmento, 

é “algo completamente subjetivo” (etwas durchaus Subjektives). [...] 

Concentrara-se a própria subjetividade na exploração de sua 

infinitude, legitimando a literatura.” (2000; pp. 60) 

 

 Citando Schlegel literalmente, o autor prossegue: “O que parece verdadeiro 

não precisa, por isso, e em grau algum, ser verdadeiro; mas deve positivamente 

parecer” (2000; pp. 61). O que nos leva ao protagonista, cujo problema central, que 

desencadeia a diegese, parece absurdo, inacreditável, mas, ainda assim, transmite 

verossimilhança. 

  Como uma reação pura diante de sua incapacidade, João é tomado pela 

raiva, de forma reativa e autodefensiva. “–Sua cadela! – não continha a indignação. 

– Me dá nojo.” Tal passagem dá início a uma reviravolta na trama. “A pobre moça 

em soluços. Ele, a beber-lhe as lágrimas, aos gritos de – Monstro, calhorda, 

miserável. Logo voltava a injuriá-la.” É como se o protagonista, já resignado à sua 

condição, passasse a, doravante, “demonizar” o objeto desejado, voltando contra ele 



 63

toda a raiva resultante de sua frustração por não conseguir se satisfazer 

sexualmente. O diálogo a seguir é dramático: 

 

“- A culpada é você 

- Triste de mim, João. 

- Não sabe nada – é uma burra! 

- Como podia saber, meu Deus! 

- Mania de falar em Deus! Por isso... eu não...” (2006; pp. 156)  

 

Aqui é explícita a interdição do superego, em termos freudianos, resultante da 

religião. Além de todas as interdições sexuais impostas pelo cristianismo, é como se 

Maria, representante da crendice religiosa, incorporasse esses ditames, o que 

impossibilitaria João de se realizar sexualmente com ela, pois a mesma se 

configuraria como um lembrete direto do pecado. O que leva João, na tentativa de 

libertar-se, a renegar a crença religiosa. “Perdeu a fé: se Deus escondia a chave do 

paraíso nada mais era sagrado.” Aqui, o autor manifesta, com ironia, a contradição 

entre o que seria um estado de plenitude espiritual e o que viria a ser um estado de 

plenitude carnal.  

Sob uma ótica do existencialismo sartriano, João está nitidamente vivendo 

uma contradição entre o ser-para-si e o ser-para-o-outro. Se em sua visão de eu 

deve ser um homem viril, a realidade não corresponde. E a visão dos outros, 

interiorizada por meio de crendices populares a respeito do papel do macho, serve 

como munição para sua autopunição. O que ele espera de si é consequência do 

que, em sua concepção, os outros esperariam dele. E essas duas realidades 

distintas acabam por torturá-lo. De modo que João tenta se impor, virilmente, como 

se pudesse suprimir suas dificuldades por meio da força. “- Não fale agora. Bem 

quieta. Maria cerrava os olhos, exausta. – Abra o olho.” Nesta passagem, Dalton 

Trevisan representa o estado de profunda ira da personagem, o que resulta nos 

acessos psicóticos que se seguem.  

“Ao menor rebate falso um brado às armas: – Diga que está louca por mim. – 

Agora gema! Grite bem alto!” Por meio da amplificação alegórica, o autor mostra 



 64

como João procura exorcizar o fantasma da impotência através da força. “Ela seguia 

as manobras, um grito a mais, dois suspiros a menos.” O poder sintético desta frase 

é digno de nota. Retrata não apenas a passividade da personagem feminina, um dos 

poucos exemplos em GC, como retrata o cansaço gradual de Maria com relação à 

situação que o casal está apresentando. “- Maldita. Ai, me desgraçou... – e dando-

lhe as costas, ofendido. – Não avisei que gemesse?” É curioso como o personagem 

tenta transferir a culpa que ele próprio inflige sobre si. Outro esboço de casos 

psicanalíticos, representa o poder de reação formativa, por parte do protagonista, 

com relação à punição aplicada pelo seu superego. 

Em seguida, o autor volta a contextualizar o drama da personagem, 

anteriormente retratado de forma sutil e aprofundada, sob o prisma de um sistema 

de valores humilde e provinciano. “Passado um mês a filha contou à mãe: intacta 

como na primeira noite. Os pais decidiram conceder a João uma semana de prazo e, 

se persistisse o estado, voltaria para casa.” Também é interessante notar como 

Maria, com a paciência esgotada para lidar com a situação e com a falta de respeito, 

por parte de João, recorre à família para libertá-la deste enlace. 

João submerge em um estado nitidamente psicótico, para nos atermos ao 

repertório psicanalítico. “Sete dias em que a paixão se confundiu com o maior ódio. 

João não conheceu a noiva e fracassou miseravelmente.” Sua derrocada final é 

narrada e pontuada de forma vertiginosa; o conto realmente assume sua vocação 

para a tragédia. Recorrendo a Propp, isso representaria a intensificação no 

desenrolar da trama, o que, por sua vez, deflagra a alegoria imperfeita e hiperbólica 

típica de Dalton Trevisan. E o autor o faz sem abrir mão da sátira e do escárnio que 

lhe são típicos. “– Agora ia dar certo – o pobre arrenegou-se, o lindo rosto enterrado 

nas mãos. – A culpa é da megera de sua mãe!” 

“Insultou-a de frígida, lésbica, ninfomaníaca. Separar-se antes que o deixasse 

louco. Muito deprimido, bocejando no emprego. Deixava-a fechada em casa, sem 

poder sair para as compras. A moça desconfiou que, rapaz fino, gesto delicado... sei 

lá.” A sutileza com a qual o autor sugere que o protagonista pode ter tendências 

homossuais, novamente, recorrendo ao léxico popular, não é menos cômica e 

magistral. 

“Maria repetiu a lição familiar: queria ser mãe de filhos. Ao vê-la resoluta, 

suplicou que o tratasse com menos soberba, o dia inteiro de cara aborrecida.” Aqui, 
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o narrador direciona a história para uma questão de natureza maior: o instinto 

feminino de reprodução, o que parece amplificar ainda mais o sentimento de 

impotência de João, fazendo com que ele readquira uma postura mais humilde.  

“Tinha tudo, o que pedisse João lhe daria, mesmo que não pudesse. Surgiu 

com o padre para benzer a casa. Tinha vindo antes trazer o jornal. Em seguida, 

presenteou-a com moranguinho graúdo. No jantar contou anedotas alegres.” Esta 

reviravolta da narrativa, um caso claro de inversão do significado dos enunciados, 

não é menos trágica. Pela mudança súbita no comportamento do protagonista é 

possível sentir a angústia profunda vivida por ele.  

 “Maria não fraquejou e manteve a palavra. Ele comprou no bar da esquina 

uma garrafa de conhaque; ao propor que se embriagassem, recebeu dura recusa da 

moça.” A forma como o narrador retrata a tomada de dianteira no relacionamento, 

por parte da personagem feminina, é sutil e marcante. João passa a ficar 

completamente à mercê de sua mulher. A ruína moral do protagonista, que se 

segue, é descrita de forma impiedosa. 

“Última noite e última tentativa, falhada como todas as mil e uma outras. 

Acariciou em despedida o maravilhoso corpo nu, adormecido ao seu lado.” A 

mimese, aqui, também é eficaz. Por uma descrição simples e corpórea, o autor 

exalta a intensidade do desejo, novamente, pela oposição entre a atratividade 

representada no objeto e suas reais condições de realizá-lo. O que amplifica a 

contundência da frustração e, por sua vez, da sequência narrativa.  

Mais do que isso, Dalton Trevisan consegue fundir a descrição não-literária do 

objeto em si, com a subliminariedade descritiva, junção da qual advém o caráter 

mimético da cena. Enxergamos um paralelo entre tal abordagem de TSNP e a leitura 

que Erich Auerbach faz de uma passagem de Adão e Eva: 

  

“Esta cena dirigi-se humili sermone aos simples e aos pobres de 

espírito, acomoda o acontecimento sublime na sua vida quotidiana, 

de modo que ele se torna espontaneamente presente para eles. 

Contudo, não esquece de que se trata de um objeto sublime, 
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conduzido imediatamente da realidade mais simples à verdade mais 

elevada, escondida e divina.” (1976; pp. 135) 

  

Desse híbrido de pueril e elevado, grotesco e poético, estratificado e 

amplificado, advém a mimese em TSNP, especialmente na cena que se segue. 

“Bem quieto, olho arregalado no escuro, rendeu-se ao prazer solitário. Acendeu a 

luz, acordou-a, beijou da ponta do cabelo ao dedinho do pé.” O narrador se permite 

um momento de licença poética. Descreve esse momento de despedida com imensa 

sensibilidade. Sem perder o teor corpóreo e essencialmente oral do qual advém o 

forte teor mimético de sua narrativa. Como postula Paul Zumthor na obra 

Introdução à Poesia Oral: 

 

“O gesto não transcreve nada, mas produz figurativamente as 

mensagens do corpo. A gestualidade se define assim (como a 

enunciação) em termos de distância, de tensão, de modelização, 

mais do que como sistema de signos. Ela é menos regida por um 

código (a não ser de maneira sempre incompleta e local) do que 

submetida a uma norma.” (1997; pp. 206) 

 

O ato do protagonista de beijar sua mulher de uma extremidade à outra do 

corpo, sintetiza, de forma imprecisa, seu estado desejante e ao mesmo tempo 

angustiado. Até que, não obstante, num jogo de inversão de sentido entre os 

enunciados, cede à ira e à contradição do personagem-sujeito, que se revolta 

perante tamanha frustração. “Por fim cuspiu-lhe três vezes no rosto. Não 

conseguisse trancar-se no banheiro, a teria esganado.” Tal justaposição de 

significados e sentimentos conflitantes, que se entrelaçam sucessiva e 

mimeticamente no transcorrer da cena, intensifica o caráter trágico do conto.  

O final da história se apresenta em forma de epílogo. “De manhã ela 

arrumava as malas. João sugeriu um pacto de morte, não foi aceito. Abriu a porta do 
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táxi, despediu-se com aperto de mão: ainda mais querido na gravata de bolinha e 

óculo escuro.” A sátira trevisaniana aqui se apresenta de forma impiedosa. O 

profundo drama do protagonista é retratado de forma jocosa, o que, não obstante, 

amplifica o seu significado.  

Primeiro tem a proposta de pacto de morte, uma espécie de alegoria 

imperfeita do seu próprio sentimento de inadequação, tanto que, configurando-se 

uma alegoria grotesca, de puro escárnio, o protagonista tem sua proposta negada. 

Depois, é “colocado” com uma gravata de bolinha e óculo escuro, algo que torna a 

personagem extremamente patética, visto que peças de vestuário dessa sorte são, 

grosso modo, corriqueiramente atribuídas a personagens pouco respeitadas e 

frequentemente satirizadas no que se pode ter por senso-comum. Também vale 

atentar para a expressão “óculo escuro”, no singular, outra pérola tirada do 

vocabulário do homem médio, que é incorporado no enunciado e do qual o autor 

jamais se distancia nem subestima. 

O tom satírico com o qual é retratado o drama do protagonista se mantém. 

“Resolvido a morrer, não tinha revólver nem veneno. Enfiou a cabeça no forno de 

gás, posição incômoda demais.” Convenhamos que se trata de uma cena um tanto 

cômica. O sujeito, extremamente aflito, resolve tirar a própria vida usando de um 

método tão pouco habitual, em uma cena descrita com tanto sarcasmo. “Além disso, 

com muita dor de dente – iria primeiro ao dentista.” 

Por fim, no prólogo, um encontro final com a desejada ex-noiva. “Um mês 

depois o encontro na rua. Maria afastou-se da mãe, falou com naturalidade. Ele mal 

pôde ascender o cigarro tanto que a mão tremia.” Apesar de toda ironia que a 

antecedeu, a composição desta última cena quase onírica, dados os seus meandros 

implícitos. 

O encontro casual com a amada perdida é quase um clichê do romantismo. 

Ao precisar se afastar da mãe para falar com naturalidade, a personagem demonstra 

sua própria falta de autonomia. E ao mal conseguir acender o próprio cigarro por 

conta do tremor das mãos, sua aflição torna-se somática, empírica, e justamente por 

isso, por seu teor fortemente humano, constitui um signo universal. Por meio de uma 

descrição tão palpável, o autor efetua provavelmente a mimese mais precisa e ao 

mesmo tempo simbólica do conto.    
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5 Análise do Conto Este Leito que É o Meu que  o É o Teu 

 

Ao contrário da maioria dos contos que compõem a coletânea Guerra 

Conjugal, em Este Leito Que É o Meu Que É o Teu, Dalton Trevisan narra a 

história de um casal cujos conflitos são de ordem um pouco mais sofisticada 

do que os dos demais contos analisados no presente trabalho. Ainda assim, 

os traços mais zoomórficos das personagens surgem de forma pungente. Na 

história, toda vez que João, o marido, deseja sexualmente a sua esposa, 

Maria, tem de pagar “o preço do casaco de pele ou do brinco de ouro”.  

Assim como foi apresentado nos capítulos anteriores, o casal deste 

conto também apresenta traços de uma sociedade fluída e desencontrada, 

que permanece junto por razões ulteriores, sem apego aos valores 

socialmente arraigados, mostrando-se ainda mais suscetível aos impactos do 

consumismo exacerbado, conforme foi apresentado na teoria de Zygmunt 

Bauman. Neste conto, inclusive, o autor proporciona um retrato mais íntimo 

do casal em questão.  

A personagem parece se enquadrar no estereótipo de madame 

“mimada”, como no seguinte trecho: “Tratada bem demais, não o respeita. Na 

cama ele serve chá com broinha”. Logo no início, o teor satírico da obra é 

evidente. Após a cena de abertura, na qual Maria rejeita as investidas sexuais 

do marido, o autor sintetiza a condição de passividade do homem da relação. 

“Tratada bem demais, não o respeita. Na cama ele serve o chá com broinha. 

Só não lava o pezinho que Maria não deixa.” Como de costume na narrativa 

de Dalton Trevisan, algumas simples sentenças carregam uma multiplicidade 

de sentidos.  

Ao iniciar o parágrafo com a locução “tratada bem demais”, Trevisan 

não apenas estabelece a dinâmica do relacionamento de ambos, como já 

indica o sujeito da frase sem sequer utilizar nomes próprios ou pronomes. E o 

escárnio com o qual retrata a condição do marido é sucinta e eficaz. “Na 

cama ele serve chá com broinha” é uma forma clara e popularesca de 

demonstrar a subserviência da personagem João perante Maria. Mais do que 

isso, configura-se como sátira grotesca, como se o narrador, onipresente e 

intradiegético, estivesse tirando sarro da submissão do protagonista. Assim 
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como na descrição seguinte: “Por ela João desertou os amigos, o café, até os 

amigos. Obrigado a rapar o velho bigodinho; queixava-se de cócega e, se não 

o cortasse, nunca mais a beijaria.”  

Nessa sentença, o “bigodinho” adquire a mesma conotação que o 

adereço de Candinho, do conto O Senhor Meu Marido, analisado no segundo 

capítulo deste trabalho. Enquanto signo, o bigode pode representar um 

atributo típico de um “malandro”, ou, ao menos, um sinal de masculinidade. E 

ao abrir mão dele para satisfazer os caprichos de Maria, é como se João 

estivesse abrindo mão do seu próprio poder de macho. Um padrão que se 

repete no decorrer da coletânea é a soberania feminina em detrimento do 

domínio masculino. Como quando a mulher ofende o marido com grosserias 

sarcásticas, dizendo que não gosta do seu bigode porque “com nariz grande 

não enfeita”.  

Como ficou claro desde o princípio, Maria se utiliza do sexo como 

instrumento de controle perante as atitudes de João. Como nos contos 

anteriores, este se torna o elemento causador do conflito. “Ao menor 

desgosto, impunha a pena de castidade”, exemplifica o autor. O escárnio do 

autor vai, gradualmente, tornando-se cada vez mais pungente.  

Na sequência seguinte, conforme Maria vai rejeitando o marido, o autor 

insere a seguinte paródia: “Confuso procurava lembrar ao menos uma das 64 

posições do Kama Sutra” (2006; pp. 172). Com palavras duras, o autor 

consegue mimetizar a angústia de João. “Quieto. Credo, que enjoo...”, ele 

escuta em resposta. De certa forma, nessa colocação, o autor se aproxima da 

noção de grotesco em Bakhtin, conforme foi apresentado anteriormente no 

presente trabalho.  

A seguir, o contista satiriza o moralismo e a proclamada insipidez moral 

de Maria: “Sem piedade expulso do ninho de penas brancas de colibri”. “Seja 

bonzinho, meu amor”, apela a protagonista, quando quer fazer valer a sua 

(falta de) vontade. Nesse momento, o caráter neurótico da personagem torna-

se evidente: “Não queria de luz acesa e olho aberto – era proibido. Nem se 

deixava despir – pecado muito feio”. De forma implícita, o autor satiriza o 

puritanismo cristão. Trevisan utiliza-se da ironia e de certo linguajar infantil 

para expor as limitações psicológicas e os impedimentos religiosos da 
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personagem. “Não me despenteie. Morta de sono. Deixe a filhinha dormir”, 

agrava. 

Esse trecho mostra um maior dinamismo de Trevisan ao narrar uma 

sequência de fatos. Conforme mudam as características das personagens, o 

autor adapta sua maneira de escrever, fazendo, assim, com que o signo se 

confunda com o objeto, captando, assim, a essência do seu sentido. A 

neurose de Maria ou seu desdém pelo marido atingem níveis cômicos quando 

ela se recusa a fazer sexo para “não se despentear”, ou deixa de amamentar 

a filha para não “deformar o seio”. João aceita a situação e se submete aos 

serviços domésticos, como cuidar da filha, o que mais uma vez demonstra um 

sentimento de escárnio perante a figura masculina. A morte da criança da 

criança é narrada com descaso, o que acentua a essência alegoricamente 

grotesca do conto: “Doentinha, logo morreu”.  

Com o desenrolar do conto, a desmoronamento de João torna-se cada 

vez mais alegórico e, consequentemente, tragicômico. Como no conto 

anterior, o autor se utiliza da inversão para satirizar a constante contradição 

entre desejo e realidade que a personagem enfrenta. “Terceiro ano 

engravidou; só abraçá-la, já nauseada. João lavava a louça e encerava o 

soalho.”  

Ao abordarmos a ruptura de valores familiares tradicionais na 

sociedade contemporânea, é interessante recorrermos novamente aos 

preceitos sociológicos de Bauman: 

 

“Não [há] mais grandes líderes para lhe dizer o que fazer e para 

aliviá-lo da responsabilidade pela consequência de seus atos; no 

mundo dos indivíduos há apenas outros indivíduos cujo exemplo 

seguir na condução das tarefas da própria vida, assumindo toda a 

responsabilidade pelas conseqüências de ter investido a confiança 

nesse e não em qualquer outro exemplo.” (2001; pp. 97)  

 

Com construções brilhantemente talhadas, o autor dá conta de 

descrever sequências narrativas e fases inteiras na convivência do casal por 
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meio de períodos curtos. “Maria recusou-se três meses – o período de nojo. 

Fazia-se pequena, sofrido tanto com o parto, João podia armar-se contra a 

vaidade, o egoísmo, a frigidez.” Nesta sequência, nota-se um padrão de 

comportamento da personagem e, mais ainda, o narrador toca, de maneira 

profunda, quase lírica (ainda que com uma habitual dose de paródia), na 

devoção incondicional de João por Maria.    

Como no seguinte trecho, no qual Trevisan descreve os atributos 

físicos de Maria que atraem João. “Nada podia contra a sua lindeza: nua, 

inteirinha nua, pessegueiro em flor gorjeante de pintassilgos.” Apesar do 

nítido sarcasmo, o autor, aqui, humaniza o ser desejante, fundamenta a sua 

motivação. Ou seja, João podia “armar-se contra a vaidade, o egoísmo, a 

frigidez”, porém sempre se rendia aos irresistíveis encantos físicos da mulher. 

Tal trecho representa um insight valioso sobre a psique da personagem. João 

era capaz de tolerar as humilhações mais brutais para poder desfrutar do 

contato íntimo com Maria. Neste sentido, enquanto estrutura de narrativa, o 

autor exemplifica o conceito de motivo em Todorov1. Tal desejo, do marido 

por sua esposa, seria a unidade mínima e indivisível do conto, capaz de 

justificar o desenrolar das cenas e fundamentar as ações das personagens. 

Além de fundamentar as personagens e justificar o desenrolar dos fatos, o 

desejo sexual, aqui, novamente, é o elemento causador do conflito 

experienciado pelo casal.  

De tal modo, João tolerava a formas mais ingratas de rejeição. “Ai, não 

quero. Deprimida. Puxa, que homem impossível. Havia que suborná-la com 

mirra, ouro, insenso. Nossa, como é desajeitado. Me machucando...” Aqui a 

inversão se faz novamente como alegoria da frustração do protagonista. Suas 

“boas intenções” surtem consequências inversamente proporcionais ao 

esperado. Quanto mais afoito e motivado ele mostra, mais censurado e 

repudiado se torna. 

Já quando descreve a incapacidade de João em executar o ato sexual 

em meio a um ambiente tão pouco acolhedor, Trevisan volta a utilizar uma 

sutileza sarcástica: “Se fracassava na censura, tripudiado na miséria”. É 

interessante a capacidade do autor de permitir que o narratário compreenda o 

                                                 
1 Conforme aparece na obra Análise Estrutural da Narrativa  (TODOROV; 2006). 
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desenrolar de uma cena sem descrevê-la factualmente. Numa construção 

aparentemente estranha, porém inegavelmente oral, o autor utiliza o período 

“se fracassava” como forma de representar e apreender o próprio sentimento 

de fracasso do protagonista com relação a si próprio, o que permite o contato 

mimético do leitor com o drama profundo vivido pela personagem.   

O linguajar coloquial também é condensado nas impressões das 

personagens, explicitando atitudes internas: “Loira de fabuloso vestido 

vermelho. João a apertar o sapato, quedava-se atrás, posto em adoração: a 

bundinha era banda de música com bumbos e bandeiras”. Nesta forma de 

alegoria do grotesco, que se vale propriedades carnais e supostamente 

inferiores do ser humano, o autor utiliza signos carnavalescos, como “fabuloso 

vestido vermelho”, cor que também é signo do desejo sexual, ou “banda de 

música com bumbos e bandeiras”, uma terminologia eminentemente festiva 

que se contrapõe à frustração do protagonista como mais uma construção da 

inversão alegórica, de modo que ausência de continuidade entre o significante 

e o signo apresentado representa um artefato fortemente mimético.    

João abria mão de suas preferências pessoais, chegando até a mudar 

de marca de cigarro (mais um exemplo de fina ironia do autor), e mesmo 

assim não despertava o interesse da esposa. O grau de dependência deste 

anti-herói perante sua heroína é marcante. Desesperado, ele a embebeda 

para desfrutar do seu corpo, e ela, por fim, se permite sentir prazer. 

“Embebedou-a, toda nua, luz acesa – o longo e obsceno ganido do gozo.” 

Nesta descrição, o autor não apenas ironiza os impedimentos neuróticos da 

personagem, como revela sua energia sexual latente, sugerindo que ela 

desenvolve tais rituais de rejeição por um prazer perverso.  

Além disso, vale atentar para as condições de luminosidade do cenário 

no qual se desenrola o ato sexual voltam a ser descritas. Aqui, a 

especificação “luz acesa”, antecipada, com proximidade, de “toda nua”, 

adquire, também, uma função alegórica. Torna-se um signo eventual da 

libertação do desejo sexual, dada a nítida oposição com relação à cena do 

início do conto na qual João tem seus impulsos libidinosos refreados pela 

esposa.  

No entanto, como sucede, após conceder permissão para a realização 

sexual do marido, a personagem se volta a si e debocha cruelmente dos 
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trajes e do corpo do marido. “Para se vingar, ridicularizou o suspensório de 

vidro, a calva brilhosa, a nascente barriguinha”. Ainda em retaliação, impõe 

um jejum de dois meses de abstinência social. Todos esses adjetivos que ela 

atribui ao marido são convencionalmente pejorativos e visam a rebaixá-lo. 

Novamente, mantendo-se na esfera do grotesco, o autor utiliza mais uma 

forma de alegoria por inversão.  

Ainda caracterizando a subserviência do personagem João, Trevisan o 

descreve como um sujeito que não pode, literalmente, nem matar uma barata 

sem o consentimento da esposa, voltando a se apropriar dos ditos. “Uma 

barata tonta sob o chinelo que a vai esmagar.” E a forma como Dalton 

Trevisan retrata aspectos do ato sexual, é um tanto sutil e sarcástica: “Meio 

da noite, senta-se na cama e acende a luz; a bengala de um cego tateia no 

peito [se referindo ao seu pênis em estado ereto, em uma metáfora óbvia]. 

Em socorro a dona lhe dá a mão – nada mais que a mão [aludindo à 

masturbação, outra alegoria evidente]”. O desejo do personagem é tão 

intenso que ele fantasia com ela durante a simulação do coito. “Delira com ela 

na posição mais proibida. No sonho o ventre uivante de fúria: ele, que beija o 

seu quimono, a esgana com berro de alegria.” 

Retomando os conceitos de Sartre, o casal João e Maria de ELEMET 

demonstra uma maior preponderância do ser-para-o-outro. A mulher depende 

das investidas do marido para sentir-se bela e desejada. Enquanto o marido 

precisa constituir um cenário e, principalmente, uma situação de conquista. 

Nesse sentido, remete ao conceito de amor em Lacan, no qual, amparado na 

teoria sartriana, o psicanalista afirma que a paixão consiste em uma 

necessidade de possuir o outro, em extinguir a angústia da diferença e fazê-lo 

seu.  

É nítido que João deseja não apenas consumir o ato sexual, mas, sim, 

possuir a esposa, tanto física com quanto psicologicamente. Fica implícito na 

narrativa o prazer do protagonista em sentir-se faltante. Enquanto a falta, por 

si só, pode ser tida como uma forma de alegoria. De modo que signo e 

personagem fundem-se em um só. O deleite do protagonista se configura não 

com o ato em si, mas sim com a constante busca pelo objeto, com o 

constante ato de tentar seduzir.  
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A alegoria da “vampirização”, tão frequente na obra de Dalton Trevisan, 

neste caso, se aplica a ambas as personagens. Em termos psicanalíticos, 

Maria possui o falo de João. É capaz de destituí-lo de sua masculinidade e, 

ao mesmo tempo, manter a virilidade do macho na palma das mãos, usando-

o apenas para satisfazer seus desejos narcisistas. No caso do marido, ele se 

satisfaz com esse jogo constante de conquista, de tenta possuir o objeto 

inalcançável. Tanto que, em dado momento da história, se permite procurar 

outras mulheres. “Marca encontro com uma loira – doida ou rainha, desde que 

loira de vestido vermelho”, estipula, buscando uma clara substituta para o seu 

objeto de desejo. No entanto, parece viciado no sentimento de rejeição. “Tão 

miserável, prefere abrasar-se a prevaricar.” De modo que volta a procurar a 

própria esposa, deparando-se, novamente, com indícios de aversão. 

“Gordinho assanhado! Credo, não tem vergonha?” 

Ao mesmo tempo em que João parece viciado em rejeição, Maria 

parece regozijar-se do jogo de poder que estipula, usando o sexo como 

moeda de troca. “Ele a seduzi-la com promessa e suborná-la com presente.” 

Em todas suas investidas, o marido causa cada vez mais aversão à esposa. 

O autor se utiliza de simbolismos diretos, de signos universais, para 

representar tamanha repulsa. “Vomitei na pia. Só me persegue. Mania 

essa...Tanto me beija. É um bruto!”, diz a mulher, em resposta a mais uma 

investida por parte dele. 

A dinâmica do relacionamento é colocada em retrospectiva ao final do 

conto. “Olho ardendo na escuridão, ora se lembra da filha perdida, ora uma 

prece iluminada de coxas nuas”. Por proximidade sintática, o autor estabelece 

uma relação de peso e medida para o relacionamento. Desgostos, como a 

morte da filha, são um mal necessário diante da promessa de desfrutar de 

suas coxas nuas. Por fim, enquanto dorme, Maria manifesta seu sentimento 

definitivo pelo marido. “Não. Me deixe. Seu porco!”. 

Como no conto anterior, ELEMET também faz uma caricatura dos 

conflitos entre homem e mulher nos relacionamentos matrimoniais. A alegoria 

paródica é feita de extremos, o que resulta numa acidez satírica da tragédia 

vivida pelos personagens. Por meio da amplificação de interdições comuns a 

muitos relacionamentos, o autor exemplifica a neurose e a expõe em sua 

origem, de maneira superlativa, porém factual.  No entanto, as angústias do 
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casal em questão são narradas com maior sobriedade se comparadas às dos 

contos anteriores, o que, por sua vez, não diminui a intensidade dos conflitos 

tratados por Trevisan.      

Como pudemos ver, o presente conto se ocupa de questões 

claramente mais sofisticadas do que os demais, a começar pela 

caracterização das personagens. Motivos simples como poder e desejo 

sexual, que também aparecem nos capítulos anteriores, são incutidos de 

forma implícita e tornam-se motrizes de representações psicológicas mais 

complexas.  

Amparando-nos nos conceitos de João Adolfo Hansen, trata-se de uma 

alegoria imperfeita, dado que a metaforização feita dos personagens, ou dos 

conflitos vividos por eles, abarca grande parte dos seus significantes 

concretos, deixando, entretanto, uma lacuna para interpretações subjetivas. 

Na obra teórica, Hansen realiza um estudo que passa pela regulamentação 

técnica da alegoria nos séculos XXVI e XXVII, com base no aristotelismo, na 

qual essa forma de “metáfora continuada” foi postulada como: 

 

a) “A expressão alegórica imita as articulações do pensamento, que 

são as da coisa (res). Assim, a formulação alegórica admite uma 

lógica do conceito, pela definição, classificação, divisão, 

subdivisão etc.;” 

b) “A invenção e a representação artísticas refazem o conceito 

numa matéria, de modo que o processo fundamenta uma técnica 

de produção de imagens, metáforas e alegorias. Como o conceito 

a ser figurado é, antes de tudo, um pensamento, a alegoria torna-

se uma invenção, ou seja, uma técnica artística de dar forma a 

um pensamento numa matéria por meio de “imagens”. (2006; pp. 

180) 
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Postulado isso, podemos compreender a alegoria trevisaniana no presente 

conto sob diferentes ângulos. A mulher que insulta o marido, exigindo dele toda uma 

sorte de bens materiais, significa muito mais do que esse conjunto de ações, à priori, 

podem dar a entender. or meio ações triviais e diálogos impactantes, porém 

corriqueiros, o autor desnuda a dinâmica psicológica e um mosaico de atitudes do 

casal em questão. “Vomitei na pia. Só me persegue. Mania essa...”. Com três 

períodos curtos e diretos, Trevisan alude quanto ao jogo de rejeição vivenciado pelo 

casal, no qual o sexo é utilizado como arma tanto para atrair quanto para punir e 

machucar.  

A lógica do conceito, por exemplo, psicanalítico, é mimetizada em forma de 

ação, que permite aferições aprofundadas que coincidem com diversos conceitos. 

Por meio dos diálogos, o autor transforma esse substrato em matéria. Usando de 

uma arguta articulação de signos verbais e, por consequência, imagéticos, 

transforma a vida interior dos personagens em significante palpável.    

Em um trecho de Mimesis, Erich Auerbach traça um panorama da literatura 

realista que serve muito bem à compreensão de Dalton Trevisan. Ao analisar 

Fortunata, o autor fundamenta o realismo a partir do texto de Petrônio, em oposição 

a Homero:   

 

“Em primeiro lugar, a modelagem é completamente subjetiva; pois o 

que nos é apresentado não é por ventura o círculo de Trimalcião 

como realidade objetiva, mas como imagem subjetiva, tal como se 

apresenta na cabeça daquele comensal que, entretanto, também faz 

parte do círculo. Petrônio não diz isto é assim, - mas deixa que um 

eu, que não é idêntico a ele, nem ao fingido narrador Encólpio, lance 

o holofote de seu olhar sobre os comensais – um processo 

extremamente artístico, perspectivo, uma espécie de dupla reflexão, 

que, naquilo que se conserva da literatura antiga, não me atrevo a 

dizer que seja única, mas é, sem dúvida, muito rara. A forma exterior 

deste emprego de perspectiva não é, de forma alguma, nova, pois é 
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claro que em toda a literatura antiga as personagens falam das suas 

experiências e impressões.” (1976; pp. 23) 

 

Por mais que nos contos analisados anteriormente Trevisan fuja muito pouco 

da realidade concreta, o mundo subjetivo dos seus personagens se manifesta de 

forma ampla, o que, não obstante, implica em uma forma superior de realismo, que 

contempla a ambiguidade, os nuances psicológicos e as motivações internas de 

cada personagem e enriquece, assim, o processo artístico do autor. Em ELEMET, 

especialmente, suas duas personagens não cabem num molde. Sua riqueza advém 

justamente dessa ambiguidade, dessa aparente aleatoriedade com a qual se 

comportam em cena, distanciando-se de funções narrativas pré-estabelecidas, 

definindo-se como seres alheios a outra finalidade qualquer. 

A mulher que reluta em se entregar às investidas sexuais do marido ou o 

homem que, rejeitado, torna-se ainda mais motivado em satisfazer-se sexualmente 

com ela são significantes vivos da ambiguidade estabelecida na narrativa. Uma 

compreensão de seu funcionamento interno depende de um esforço voluntário por 

parte do leitor de modo a efetuar uma conexão lógica entre os enunciados e seu 

significado latente, que se apresenta por meio da ausência e jamais pode ser 

interpretado fora do contexto da narrativa. Eles se tornam o propósito do enredo, a 

finalidade primeva e ao mesmo tempo ulterior do conto, que é dar forma à cadeia de 

signos representada por eles próprios na construção frasal. Em Personagem e Anti-

Personagem, Fernando Segolin indica, com base na teoria de Propp, os benefícios 

da libertação da personagem de funções actanciais: 

 

“Outro ponto positivo da tese proppiana, com relação ao objeto que 

nos ocupa, é a comprovação do alto valor funcional da personagem 

no desenrolar da intriga e no próprio processo de construção do 

enunciado narrativo. E isso de tal modo é importante, que nos parece 

válido afirmar, inclusive em face do já exposto aqui, que um dos 

vetores básicos de transformação da narrativa é constituído pelas 
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alterações introduzidas na fisionomia específica deste ser funcional.” 

(2006; pp. 78) 

 

Ainda com base em Segolin, recorrendo-se aos dois tipos básicos de 

personagem, segundo E. M. Forster, é seguro concluir que João e Maria, apesar de 

serem caracterizados de forma pouco minuciosa, são personagens redondas. 

Acrescentamos ainda que são os protagonistas mais ricos e multifacetados da 

coletânea de Dalton Trevisan. Como foi mencionado acima, tais “lapsos 

disfuncionais”, com relação á função narrativa, explicitam camadas mais profundas e 

complexas de suas personalidades, o que, por si só, imprime densidade à história e 

representa a ambiguidade e muitas das idiossincrasias particulares da espécie 

humana.  

Recorrendo novamente a Todorov, podemos dizer que a força e pujança do 

conto, especialmente no que se refere ao seu substrato mimético, está não no texto 

em si, mas nas reações que sua composição verbal inflige sobre o receptor da obra. 

“Vá para o seu lado. Seja bonzinho, meu amor” é uma elocução, declamada por 

Maria, que, deslocada do seu contexto, soaria completamente inofensiva. No 

entanto, em meio à tensão de forças em que consiste a narrativa, o leitor acaba por 

se “contaminar” com a pungente frieza, com a delicada crueldade e com a 

brutalidade singela que tais palavras podem significar aos ouvidos de João. 

Segundo Todorov: 

 

“A organização da narrativa se faz ao nível da interpretação e não no 

dos acontecimentos-a-interpretar. As combinações desses 

acontecimentos são por vezes singulares, pouco coerentes, mas isto 

não quer dizer que a narrativa seja destituída de organização; 

simplesmente, essa organização se situa no nível das ideias, não 

dos acontecimentos.” (2006; pp. 177) 

 



 79

Ou seja, a profundidade do texto analisado vem por meio do refinamento da 

composição, que sugere reações e interpretações por parte do interlocutor. Desse 

intervalo entre significante e interpretação advém a grandiosidade da narrativa. O 

que permite que as personagens subsistam, inclusive, além de suas finalidades na 

organização das partes da narrativa.  

O que nos leva a voltar à teoria dos sete papéis definidos pelo conjunto de 

ações que seriam próprias dos personagens, conforme Segolin extrai de Morfologia 

do Conto Maravilhoso, de Vladmir Propp, é difícil precisar exatamente quais são as 

função de João e Maria na narrativa, tamanha a ambiguidade do comportamento de 

ambos. Podemos aferir, no entanto, que os conjuntos de ações de ambos 

comportam diversas características de várias das categorias.  

A história de amor contida em ELQEMET foge radicalmente do ideal de amor 

romântico, e os dois protagonistas exercem, com frequência, funções que caberiam 

a outras personagens que não heróis (ou, no caso, anti-herói), mas antes a objetos 

desejados. Recorrendo a Propp, Maria exerceria a função de malfeitora, de agente 

da privação do herói, assumindo, assim, o papel de agressora. Enquanto João, 

retratado como uma espécie de anti-herói moderno, que não se lança em nenhuma 

jornada tampouco busca superação, parece mais um falso-herói (em termos 

proppianos), no sentido de representar uma distorção da função heróica. Em 

ELQEMET, as personagens são colocadas como finalidades em si próprias.          

A mimese e o realismo do autor advêm de sua capacidade de submergir o 

leitor no universo psicológico dessas personagens. Ainda no capítulo sobre 

Fortunata, Auerbach reconhece que os personagens são a chave-mestra para a 

compreensão da obra que, tal qual a coletânea de Dalton Trevisan, escapa de 

classificações rígidas de gênero: 

  

“À primeira vista já se perceve que aqui não se pode falar em divisão 

de estilos. A cena, que pela sua localização e personagens – 

considere-se especialmente o seu baixo nível social – é 

essencialmente realista, apresenta a  mais problemacidade e 

tragicidade”. (1976; pp. 35) 
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Este enunciado serve perfeitamente ao que procuramos concluir quanto ao 

conto de Trevisan. Formalmente, o autor tem um estilo bem definido, no qual se 

utiliza de uma linguagem prosaica, que extrapola a norma culta, de modo a 

impregnar o enunciado da carga afetiva que procura transmitir. Apesar de este conto 

ter um teor diferenciado com relação aos demais, e abordar conflitos  de ordem 

superior, a tragicidade do conteúdo é análoga, mesmo comportando variações de 

estilo tão peculiares. 

Para o teórico Luiz Costa Lima, o efeito trágico é quase uma espécie de 

facilitador do mímema, unidade mínima e indivisível da mimese. Dada a sua 

densidade afetiva, a tragédia, onipresente nos contos de Dalton Trevisan e 

especialmente em ELQEMQET, é capaz de levar os conflitos narrados a camadas 

profundas e intrínsecas da psique humana, provocando a catarse. No capítulo 

Mímesis e Verossimilhança, no qual apresenta os conceitos de Dupont-Roc e Lallot, 

o crítico literário faz a seguinte asserção acerca desta relação a propósito do sentido 

da catarse: 

 

“[...] A tragédia realiza-se por meio do pathos, do impacto passional 

provocado no receptor. Bastará reconhecê-la para que se entenda o 

que, na consideração da mímesis, será mantido de sua concepção 

antiga. [...]  Ela [a catarse], dizem os autores [Dupont-Roc e Lallot], 

não se impõe simplesmente por haver um relato (mythos), mas sim 

porque piedade e terror derivam da “alquimia mimética”, i.e., 

decorrem da depuração formal operada pelo poeta trágico. O efeito 

trágico é, portanto, análogo à construção do mímema (cf. Dupont-

Roc, R. e Lallot, J.: op. cit.,190).Vale desde logo reiterar que a 

mímesis artística não depende simplesmente da matéria com que 

trabalha, as imagens, mas da configuração que alcançam. ” (2000; 

pp 42)  
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Assumindo o papel de “poeta trágico”, os recursos de Dalton Trevisan vão de 

palavras chulas à omissão de artigos e preposições, permitindo, no entanto, um 

flerte ocasional com a lírica, quando a situação assim o permite. Um bom exemplo é 

o trecho a seguir, já mencionado anteriormente: “Nada podia contra a sua lindeza: 

nua, inteirinha nua, pessegueiro em flor gorjeante de pintassilgos.” 

Por mais que “flor gorjeante de pintassilgos” esteja distante do léxico 

metafórico de Proust, por exemplo, a analogia singela destoa do repertório 

impiedoso do autor. E por mais rasteira que a composição trevisaniana às vezes 

possa parecer, à priori, o autor mantém um aspecto inconfundível de sua narrativa, 

que é a oralidade, por meio da qual o leitor não apenas tem acesso à cultura das 

personagens retratadas, como torna-se capaz de radiografar aquilo que se passa no 

seu inconsciente. E as eventuais liberdades que vêm a tomar forma podem ser 

“justificadas” em um trecho de Introdução à Poesia Oral, de Paul Zumthor. Em um 

capítulo dedicado à forma, no qual o teórico realiza uma distinção de gêneros com 

base no conceito da macroforma, apresenta-se a miscigenação de linhas poéticas:  

 

 “O número e a fixidez das macroformas parecem inversamente 

proporcionais ao grau de complexidade tecnológica da cultura em 

causa; quanto mais elas crescem (contrariamente à opinião difundida 

entre nós) mais cresce a força inventiva dos poetas e a capacidade 

de linguagem de criar um universo imaginário e de impor uma 

pertinência.” (1997; pp. 86) 

 

  Todavia, ELQEMQET é um conto redondo e muito bem acabado em 

todas as suas partes. Se fecha perfeitamente como um todo e, inclusive, 

arriscaríamos dizer que todos os contos de GC fazem sentido entre si, como 

se fossem diferentes peças de um romance. Na obra, o autor transita por 

diferentes formas e manifestações do conflito conjugal, porém, seu 

componente actancial e principalmente o motivo de cada narrativa, 

manifestam-se de forma análoga e complementar. As reviravoltas da trama de 
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um romance podem ser observadas, de forma fragmentária, no todo 

constituído pela compilação desses contos. O que nos leva a resgatar a 

seguinte noção, presente na teoria de Lukács: 

 

“Toda a forma artística é definida pela dissonância metafísica da vida 

que Eça afirma e configura como fundamento de uma totalidade 

perfeita em si mesma; o caráter de estado de ânimo do mundo assim 

resultante, a atmosfera envolvendo homens e acontecimentos é 

determinada pelo perigo que, ameaçando a forma, brota da 

dissonância não absolutamente resolvida. A dissonância da forma 

romanesca, a recusa da imanência do sentido em penetrar na vida 

empírica, levanta um problema cujo caráter formal é muito mais 

dissimulado que o das outras formas artísticas e que, por ser na 

aparência questão de conteúdo, exige uma colaboração talvez ainda 

mais explícita e decisiva entre forças éticas e estéticas do que no 

caso de problemas formais evidentemente puros. O romance é a 

forma de virilidade madura, em contraposição à puerilidade 

normativa da epopeia; a forma do drama, à margem da vida, situa-se 

além das idades humanas”, mesmo se compreendidas como 

categorias apriorísticas, como estágios normativos. O romance é a 

forma da virilidade madura: isso significa que a completude de seu 

mundo, sob a perspectiva objetiva, é uma imperfeição, e em termos 

da experiência subjetiva uma resignação.” (2000; pp. 71) 

 

Portanto, escolhemos o conto ELQEMQET para ser o terceiro e último desta 

análise, de modo a reconhecer sua superioridade com relação aos demais e, 

principalmente, para representar a qualidade mimética e alegórica da narrativa de 

Trevisan. Em meio a um tecido literário tão bem costurado, julgamos ter encontrado 
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uma representação imperfeita do mundo. Imperfeita não enquanto forma, tampouco 

em termos de valor, mas, justamente, abrigando todas as imperfeições (humanas, 

comunicativas, afetivas etc.) do objeto que visa retratar.  

Por meio da alegoria, o autor realiza uma representação inacabada, faltante, 

invertida e profundamente satírica do conflito conjugal. Mais do que uma série de 

desencontros, a narrativa em si se constitui na ausência, de modo que o interlocutor 

precisa fazer a ligação entre os signos de modo a extrair um sentido maior.  

O que confere à narrativa o poder de se realizar como o retrato fiel de um 

casal que tem um relacionamento conturbado, acabando por radiografar a alma dos 

cônjuges que não se entendem. Isso não é dissecado de forma analítica e 

distanciada, mas brutalmente enfiado goela abaixo do receptor, que além de 

compadecer do sofrimento das personagens, se vê obrigado a identificar nele 

próprio os motivos que propulsionam os sujeitos da história e, por sua vez, que são 

o combustível propulsor da narrativa. Mais do que uma representação perfeita da 

realidade, o conto tem de se tornar a própria realidade. E, inegavelmente, o autor 

atingiu tal objetivo com êxito.    
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6 Considerações finais 

 

Como pudemos ver, em Guerra Conjugal, Dalton Trevisan apresenta 

uma ampla representação do conflito matrimonial por meio da alegoria. De 

forma sintética e, portanto, intensiva, o autor oferece uma amostra 

quantitativa e em esfera micro do embate ancestral que constitui a guerra dos 

sexos no domicílio conjugal. O lar matrimonial é colocado como uma grande 

arena de desavença, conflito e agressão, sempre desencadeados pelo sexo. 

O que, em uma esfera macro, acaba por representar a fluidez e falta de norte 

da sociedade moderna como um todo.  

Os três contos analisados neste trabalho – O Senhor Meu Marido, 

Trinta e Sete Noites de Paixão e Este Leito que É o Meu que É o Teu – 

podem ser interligados por meio da alegoria, que dota os enunciados de 

significado e confere às personagens um sentido análogo. Ainda que todos 

esses casais constituídos por um João e uma Maria sejam tão diferentes 

entre si, e únicos em cada contexto, seus conflitos se manifestam de forma 

semelhante. 

Em O Senhor Meu Marido, o autor retrata cônjuges de realidade 

humilde, na qual o marido precisa trabalhar duro como garçom, enquanto sua 

mulher se relaciona sexualmente com outros homens. Aqui, o sexo se mostra 

como instrumento de agressão. Enquanto João faz o que pode para manter 

sua família unida, Maria o agride, indiretamente, ao traí-lo e, assim, ferir o seu 

orgulho. 

Um caso nítido de inversão, aqui o autor retrata a mulher como a 

dominante do relacionamento, muito embora o conto tenha o título O Senhor 

Meu Marido, o que sugere uma condição passiva por parte da mulher, o que, 

em si, representa uma das muitas manifestações de inversão alegórica por 

parte do autor.  

Ao desenvolver histórias nas quais certos elementos encontram-se 

faltantes, Trevisan acaba por incutir justamente a sua presença, em forma de 

mimese, no enunciado. Reações coléricas, acessos de raiva, retomadas de 

poder, nada disso acontece com o protagonista. João é retratado como um 
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sujeito que sofre passivamente e o que se passa no seu mundo interior, cabe 

ao leitor conjeturar.  

Apesar do tratamento rude e da descrição crua que retrata estes 

personagens, é preciso resistir ao impulso de taxá-los como representações 

planas e destituídas de vida interior. Sua profundidade psicológica se 

manifesta em passagens ambíguas da narrativa, que deixam bastante espaço 

para interpretação.  

Ainda no sentido da ausência e, possivelmente, até por isso, seu 

sofrimento se revela com intensidade. O narrador é bem-sucedido ao 

construir a imagem do pai de família trabalhador que sofre de amor pela 

esposa e luta como pode para manter a família unida.  

O conto atinge tal esfera dramática especialmente quando a filha do 

casal sofre com a culpa ao compactuar com as traições da mãe, chegando a 

ter pesadelos. O que não significa que a tragédia da família não subscreva 

uma característica cômica mediante a tragédia familiar que é narrada. Muito 

pelo contrário. 

Por meio da alegoria, o drama da família se subscreve de maneira 

satírica e até cômica, o que denota o caráter grotesco do conto, no sentido de 

exacerbar as características animais, ou menos humanas, das personagens. 

Mas é justamente por esta ausência que se configura o verdadeiro cerne 

sensível da narrativa. Por meio de enunciados diretos e por vezes brutais, o 

leitor consegue assimilar, por meio da interpretação, justamente aquilo que se 

encontra na ausência, as atitudes, talvez, nobres por parte das personagens, 

que acabam por dotar a história de um componente sensível e passível de 

identificação.  

O mesmo acontece no conto Trinta e Sete Noites de Paixão, no qual 

nos detivemos em seguida, no terceiro capítulo deste trabalho. Conforme 

analisamos anteriormente, aparentemente o sexo_ ou a evidente falta dele_ é 

o que une o casal. Enquanto noivos, que ainda não defloraram o prazer 

carnal, João e Maria parecem estar juntos pela possibilidade de consumarem 

o ato sexual. João, o noivo, se mostra incapaz de exercer aquilo que entende 

como a função do macho, de modo que sua tragédia se configura no 

constante distanciamento entre o desejo e a realidade, o que Trevisan 

transforma em alegoria por meio da inversão.  
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Ao analisar, à pouca distância, o impasse do protagonista, o narrador 

acaba por mapear a natureza do desejo sexual na contemporaneidade, onde 

o prazer da conquista e o desejo por aquilo que não se tem – um dos 

fundamentos do consumismo – se manifesta de maneira exacerbada.  

Dos três contos analisados neste trabalho, TSNP é o único no qual a 

mulher, ou a figura feminina, não tem as rédeas do relacionamento. No 

entanto, isso vai se perdendo conforme João falha em exercer o seu papel de 

macho dominante – por meio do coito – e a reviravolta, no que se refere à 

posição de poder, é dramática, acentuando, ainda mais, o sentimento de 

impotência da personagem homem, o que, novamente, como inversão, acaba 

por tornar a derrocada do protagonista ainda mais súbita, vertiginosa e cruel. 

A forma como o protagonista vai perdendo o controle da situação e 

deixando-se levar a um estado psicótico é contundente. O teor satírico com o 

qual sua derrocada é apresentada pelo narrador acentua ainda mais sua 

carga dramática e, portanto, seu teor mimético, como representação 

verossímil da realidade.  

Enquanto no conto Este Leito que É o Meu que É o Teu, Dalton 

Trevisan apresenta o casal de protagonistas mais sofisticado e socialmente 

favorecido da coletânea, o que revela personagens mais ambíguos, 

contribuindo com uma análise mais aprofundada, pois apresenta 

representações psicológicas mais ricas, o que se converte, também, no teor 

enriquecido das alegorias presentes nos enunciados da narrativa. 

Aqui, novamente, a mulher tem a dianteira da situação e o homem, 

mais do que em qualquer outro conto, se submete aos seus caprichos para, 

novamente, realizar-se na esfera sexual. De forma mais explícita do que nos 

outros contos, a mulher usa o sexo como moeda troca, para satisfazer, no 

caso, seus desejos consumistas, no caso, de bens materiais. 

É interessante notar neste conto a parábola efetuada pelo autor. João 

deseja desesperadamente possuir a mulher sexualmente, enquanto Maria 

utiliza as investidas do marido para aumentar, cada vez mais, sua coleção de 

objetos. Essa conexão de desejos é articulada de tal forma que tornam-se 

circunspectas a uma mesma esfera: a da posse. A realização carnal, portanto, 

é colocada no mesmo nível da aquisição material, dado o jogo de desejos que 

é articulado na narrativa. 
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A mimese, neste caso, encontra sua forma mais sólida por meio da 

ambiguidade, pois, no enunciado faltante, que, justamente, apreende dois 

indivíduos atormentados pelo sentimento de falta, integra todos os elementos 

que não estão ali, de modo a compor uma mesma formação gestáltica na 

interpretação do leitor. 

O motivo da trama, que interliga a cadeia de associações que se 

desenrola, é claro: o desejo. No entanto, as elucubrações íntimas de cada 

personagem se desenvolve de maneira peculiar, o que favorece a 

complexidade com a qual se apresenta a sua história.  

Como no primeiro conto, aqui a mulher tem o poder de decisão do 

relacionamento, mas ao invés de usá-lo como arma de agressão explícita, 

passa a apropriar-se dele como instrumento de sedução. Sedução não do 

marido, para satisfazer desejos de cunho sexual, mas com o intuito de 

chamar para si aquilo do que sente falta, no caso, brincos, joias e peças de 

vestuário.       

A alegórica figura do vampiro, que faz parte do folclore do escritor 

Dalton Trevisan, se manifesta nos três contos. No primeiro, SMM, se 

manifesta na mulher faltante que precisa possuir, ou se deixar consumir, nos 

braços de outros homens. Enquanto em TSNP, João, o vampiro da história, 

tem todas as chances de preencher aquilo que lhe falta, porém não consegue, 

por razões próprias, como se a possibilidade de se ver, enfim, satisfeito, fosse 

mais do que pudesse aguentar, como se significasse a luz do Sol penetrando 

pela janela de uma criatura que só se movimenta nas trevas. Já em ELEMET, 

os dois protagonistas, João e Maria, têm traços vampirescos. Ele pretende 

satisfazer sua sede de sangue, o que pode ser tido como uma alegoria para o 

sexo, no ventre da esposa. Ela, por sua vez, vislumbra saciação ao dominar o 

marido, o que realiza de forma impiedosa. 

Nos três casos, o sexo pode ser tido não só como elemento central, 

desencadeador dos embates que transcorrem, como motivo original da 

narrativa. Ele funciona tanto como elemento desencadeador da trama, como 

unifica todas as cenas, de modo que os desenlaces que acometem as 

personagens acabam por levá-las, novamente, a este ponto de partida. 

Nesse sentido, as três histórias – assim como todos os trinta contos 

que compõem Guerra Conjugal – podem ser vistos como diferentes partes 
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de um romance, que têm o mesmo princípio e seguem em direção ao mesmo 

fim, que é o da saciação plena, ou, ao menos, o da tentativa de 

preenchimento de tudo aquilo que falta às personagens. 

De tal forma, a composição dos enunciados varia de estilo, 

dependendo do contexto descrito, mas sempre se orienta por esses dois 

extremos. Quando pela falta, a alegoria tende a gerar o preenchimento 

mimético daquilo que está ausente. No caso da inversão, ou até mesmo da 

ironia, cujo sentido literal é exatamente oposto ao significado real, a 

manifestação do contrário remete diretamente ao referencial inacabado. 

Assim como no caso da sátira, em que a amplificação completa do sentido 

original acaba por ressaltar aquilo que não está no enunciado. 

Seja qual for a técnica empregada, a mimese se faz presente em todos 

os casos, dado o teor realista, oral e, justamente, alegórico da narrativa de 

Dalton Trevisan. Tal efeito torna-se bem-sucedido não na somatória das 

partes, mas na interpretação do todo, em uma experiência fenomenológica 

dos diferentes estratos de tessitura literária vivenciados como um todo. 

Portanto, voltamos a repetir: é como se os contos formassem, na junção de 

suas partes, um romance. 

Além de apresentarem uma forma arredondada e bem-acabada em si, 

apresentam uma inextricável correlação quando apreciados no todo.  Jamais 

foi nossa intenção desenvolver um sistema que permitisse mapear as 

diferentes esferas da narrativa trevisaniana, e sim desenvolver formas e 

buscar alicerces para a compreensão dedutiva do todo que constitui o objeto. 

Pois, sua riqueza e seu poder linguístico justamente prescindem de 

receitas e schematas que poderiam encerrá-la em si. O nosso intuito foi 

justamente delinear a diversidade significativa da forma e buscar recursos que 

nos permitissem comprendê-la, ainda que de forma imprecisa. O intuito é 

justamente fomentar futuras discussões e, por que não, fazer deste o primeiro 

passo de futuras investigações que possam estar por vir. Afinal, tratamos de 

um objeto que se encerra em si mesmo e, assim esperamos ter provado, 

dificilmente se esgotará.   
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