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RESUMO

Discute os conceitos de alegoria, sétira, parddia, oralidade e mimese em Literatura, enfocando
trés contos da coletanea Guerra Conjugal (1969), de Dalton Trevisan. O corpus é constituido
por: O Senhor Meu Marido, Trinta e Sete Noites de Paixdo e Este Leito que E 0 Meu que E o
Teu. O objeto € a representacao do conflito conjugal, desencadeado pelo sexo, como micro-
forma do estado de isolamento e alienagdo da sociedade ocidental contemporanea. O lar
familiar é colocado como uma arena de embate da relacgdo homem-mulher e a alegoria toma
forma por meio de recursos literarios que visam uma encenacdo verossimil do drama das
personagens. Dai advém o poder mimético da obra. A analise de alegoria e satira, pelo método
dedutivo e comparativo, esta embasada no corpo teérico de Jodo Adolfo Hansen, enquanto as
afericdes referentes ao teor mimético dos contos sdo amparadas em Erich Auerbach e Luiz
Costa Lima. Apreciacdes quanto a oralidade dos enunciados tomam emprestadas noc¢des de
Paul Zumthor. As interpretacdes das personagens como manifestacdes vivas da alegoria estao
amparadas em trabalhos de Fernando Segolin, Gerard Genétte e Vladmir Propp. Com o intuito
de entendimento da logica estrutural dos contos, também é citado o conceito de motivo em
Tzvetan Todorov.

Palavras-chave: Dalton Trevisan — alegoria — mimese — satira — parédia — 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 Paixdo and Este Leito
que E o Meu que E 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 Jodo 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 Introducéo

O presente trabalho se ocupa de trés contos — O Senhor Meu Marido, Trinta e
Sete Noites de Paixdo e Este Leito que E o Meu que E o Teu — integrantes da
coletanea Guerra Conjugal, do escritor curitibano Dalton Trevisan. Na compilacéo —
originalmente publicada em 1969 —, o autor realiza um contundente retrato da vida

matrimonial no século XX.

A obra est4 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 histérias, 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. A0 mesmo tempo, esses mesmos contos podem ser apreciados como um
todo, como se, pela juncdo das partes, formassem um romance. E de nossa opinido
que os trés contos selecionados, além de serem tematicamente analogos,
manifestam caracteristicas basilares da narrativa do autor. Especialmente, no que se
refere a alegoria, um recurso tdo presente em sua obra, com base no qual o autor

constroi seus personagens.

Ao utilizar tal recurso narrativo, o autor desconstréi o modelo tradicional de
romance, no qual um heroi é chamado a aventura, estipula uma meta, se lanca em
uma jornada e dela retorna modificado. Via de regra, este personagem tem origem
humilde, é genuinamente bom e, quando a sociedade n&o se coloca como uma
entidade hostil perante os seus ideais, a0 menos uma fac¢do, ou alguns de seus

membros, conspiram contra ele.

Construindo cenarios e personagens que tomam emprestados alguns
recursos do naturalismo, Trevisan propde um movimento. Por meio da alegoria, 0
autor mimetiza a desintegracdo no casamento, o que é engatilhado por conflitos na
esfera sexual e representam um espelho da desencontrada sociedade moderna, que
nao 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 proprios.
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Em GC, alegoria se manifesta ora por meio da parddia, que representa, de
forma exagerada, o drama esmiucado na histéria, ora por meio da sétira, que se faz
presente por meio da ridicularizacdo das personagens, ora por meio da oralidade,
que condensa a carga afetiva das personagens. Quando nao os dois juntos. Ao
mencionarmos as condi¢cdes de degradacdo a que sao submetidos os personagens
de Trevisan, julgamos necessario jogar luz sobre a estética do grotesco, na qual
encontramos um paralelo no texto A Obra de Francois Rabelais e a Cultura Popular
na ldade Média, de Mikhail Bakhtin, no qual o formalista russo introduz seu conceito

de carnaval.

Para o autor, este ndo € sinbnimo de festa, mas de transgresséao, de auséncia
de centro e de auséncia de eu, elementos tdo presentes na obra de Trevisan. Se
Bakhtin se prop6e a compreender a cultura popular da Idade Média por sua
representacdo de grotesco, Trevisan realiza uma radiografia da sociedade

contemporanea.

Ocorre um desencontro total no qual nenhum individuo tem condigbes de
oferecer condi¢cdes ao outro. Todos 0s personagens sao referidos apenas como
Jodo ou Maria e, seja 0 homem xucro a ponto de ndo conseguir expressar 0S seus
sentimentos a nao ser pela forca fisica, a mulher luxuriosa que s6 se sente
valorizada nos bracos de outros homens, ou o casal de classe média que, como um
sintoma de origem neurdtica, ndo se deixa realizar plenamente, o autor faz um
esboco cru e repleto de sarcasmo de como todas essas realidades encontram um

ponto comum nas dificuldades da convivéncia intima.

Em O Senhor Meu Marido (2006; pp. 7), Jodo é um garcom do bairro do Tatu.
Mediante sua situacdo de aparente escassez material, se vé 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
bracos de outros homens, o que leva o garcom, envergonhado, a frequentemente
mudar-se de bairro. Sujeito “manso” que €, acaba por assumir uma filha que néo é
sua. A historia segue uma linguagem rustica que se desenvolve em uma forma de
animalizacdo das personagens. Ao mesmo tempo, nas entrelinhas, € possivel

deflagrar a riqueza interior da familia retratada.

Ja em Trinta e Sete Noites de Paixdo (2006; pp. 7), Jodo, o protagonista, é

um “rapaz virgem”, recém-casado, que esta prestes a ter sua primeira experiéncia
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sexual. Por inibicdo, ou talvez até por um “bloqueio emocional”, como coloca o autor,
ele sempre falha. Com a mulher, Maria, cada vez mais descontente, ele se vé a
tentar métodos alternativos, como fingir-se de estranho, assistir a filmes eroticos, ler
textos libidinosos e tomar injecGes afrodisiacas. Categoricamente retratado como um

fracasso, ndo consegue fazer nada disso funcionar.

A insatisfacdo da moca vai gerando atritos de convivéncia, até que os pais, ao
saberem que continua “intacta como na primeira noite”, concedem uma semana para
que Jodo resolva a situagdo, caso contrario, ela tem de voltar para casa. Claro que
isso ndo resolve a situacdo. 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 E Meu que E o Teu, o casal Jodo e Maria é
financeiramente mais favorecido e, como tal, sujeito a uma problemética de esfera
subjetiva. Maria é retratada como uma mulher frigida, nitidamente neurotica, que
utiliza o sexo como instrumento de dominacdo e moeda para conseguir 0 que
deseja, via de regra, coisas materiais. No decorrer da historia, tal estratégia se
converte em 6dio matuo. Neste, 0 autor apresenta uma linguagem mais sofisticada
de modo a retratar a realidade do casal em questdo e acaba por realizar um
aprofundado retrato psicolégico de suas limitacées individuais, que culminam em

discérdias na esfera matrimonial.

A escolha do corpus se deu pela pujanca apresentada pelo autor nessas trés
histérias. Sem distanciamento, o contista se apropria do linguajar e da mentalidade
populares, forjando uma narrativa dindmica, pontuada pela satira e pela parédia. Ao
mesmo tempo em que esses trés abordam o mesmo fendmeno, o conflito conjugal,
acreditamos que cada um deles o retrata por um viés particular e, dentre as 30
histérias relatadas no livro, estes sdo os que tém mais identidade, no sentido de
diferenciarem-se, em tema, em linguagem e em personagens, de todos os demais.
Os capitulos 2, 3 e 4 do presente trabalho serdo dedicados a analises minuciosas,
amparadas no nosso corpo tedrico, desses trés contos.

O capitulo 1, a seguir, sera de corpo teorico, de modo a fundamentar o
repertorio deste trabalho. Nele, nos deteremos, mais detalhadamente, na questédo de
alegoria, pilar fundamental do presente trabalho, sob a forma de satira ou de
parddia, confluindo na mimese. Os personagens sao como protétipos modernos de

Ulisses, imersos em uma lliada contemporanea da vida a dois e de uma sociedade
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cruel. Dono de uma linguagem econbémica e por vezes brutal, 0 que mimetiza a
atmosfera cruel dessas histérias, o autor alcanca uma narrativa de alto impacto

ideoldgico.

Acreditamos que, através de uma linguagem prosaica, crua e direta, Trevisan
nao apenas retrata as personagens por vezes rudes e as dificultosas condicdes
sociais as quais estdo relacionados, como, pela forca empregada em seu repertorio
|éxico, consegue, ndo obstante, incorporar a problematica existencial de sua

tematica e, assim, transmitir, de forma despida, tamanha viruléncia ao interlocutor.

Grande parte do seu substrato mimético advém da utilizacdo de uma
linguagem prosaica, coloquial e essencialmente oral, que insere o0 narratario
diretamente naquele contexto. No que se refere a questdo da oralidade,
introduziremos conceitos apresentados em Introducdo a Poesia Oral, de Paul

Zumthor.

Por meio da mimese, o narratario pode se sentir imerso nessa auséncia de
eu, nesse estado de coisa que é apresentado como um espectro da sociedade. Uma
boa forma de ilustrar este continuo desencontro é recorrer ao conceito de Dasein,
em Sartre. A palavra alema, instituida por Martin Heidegger, significa ser-ai-no-

mundo-com-0S-outros-e-com-as-coisas.

Partindo desse pressuposto, o filosofo francés dividiu-a em trés subconceitos:
ser-em-si, ser-para-si e ser-para-o-outro. O ser-em-si € 0 ser enquanto coisa, 0 ser
objeto. O ser-para-si, por sua vez, € o ser na tentativa de compreender a si préprio e
aquilo que o cerca. Através da nadificacdo, um processo psicoldgico que consiste no
enfrentamento do vazio da existéncia, este sujeito confronta a aflicdo da angustia, o
vazio da falta, deparando-se com o préprio nada, que consiste na lacuna
impreenchivel do individuo perante o mundo que o cerca. O ser-para-o-outro, por
sua vez, corresponde ao sujeito visto pelo outro, ao individuo diante do que ele

interpreta que seja o espelho social.

Esse € um dos aspectos mais expressivos da obra de Trevisan, a forma
como, a partir do individuo, o escritor costuma retratar a falta de nexo na sociedade
brasileira contemporanea. Sem floreios nem perifrases, porém de forma alegérica, o
autor nos coloca em contato com uma sociedade em “frangalhos”, desencontrada,

imediatista e impreterivelmente fluida. De modo a embasar nossa analise
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sociologica, recorreremos ao livro Modernidade Liquida, do polonés Zygmunt
Bauman. Para o autor, o tempo presente é marcado pela auséncia de constancia,

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

Para compreender a articulagdo mimética em Dalton Trevisan, recorreremos
as obras Mimesis: Desafio ao Pensamento, de Luiz Costa Lima, e Mimesis: a
Representacdo da Realidade na Literatura Ocidental, de Erich Auerbach. Como

Costa Lima aponta em seu preféacio:

“Uma explicacdo demasiado simples consistiria em descrever a

mimesis como produtora de semelhanca”. (2002; pp. 23)

A partir de uma representacao por meio do signo, ou, conforme veremos no
primeiro capitulo, através da alegoria, 0 narratario € capaz de se sentir imerso
naquele contexto, de se identificar com o personagem, de apreender aquela

realidade e captar a esséncia do objeto.

Trevisan se prop0e a fazer uma radiografia da realidade na qual se detém, ou
seja, a classe média da modernidade. Em Mimesis, Eric Auerbach recapitula o
advento mimético desde aquele periodo, notoriamente imitativo, que pode ser tido
como um reflexo de sua época. O tedrico, no entanto, remonta a evolugcdo da
mimese, chegando ao realismo moderno do século XIX, do qual Dalton Trevisan se
apropria e onde as questbes levantadas passaram a receber um tratamento mais

aprofundado.

Para nos aprofundarmos na representacdo alegérica do casamento,
recorreremos a obra Alegoria, de Jodo Adolfo Hansen. O autor classifica a alegoria

sob trés categorias:

1- Alegoria Perfeita: € a alegoria totalmente fechada sobre si mesma, nao se

encontrando nela nenhuma marca lexical do sentido préprio representado;

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

enunciado se encontra lexicalmente no nivel do sentido préprio;
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3- Incoeréncia: mescla de metaforas que, por pertencerem a campos
semanticos disparatados, ndo se ordenam num Unico feixe de

significacoes.

Como sugerimos anteriormente, Dalton Trevisan realiza uma alegoria da vida
conjugal e esta se manifesta por meio da oralidade, da parddia e da satira. No que
se refere a esta forma aplicada de alegoria, também usaremos de base a obra A
Satira e o Engenho: Gregério de Matos e a Bahia do Século XVIIl, de Joao
Adolfo Hansen. Nesta, o tedrico identifica as diferentes formas satiricas como o
poeta barroco burilou um retrato corrosivo, acido, sexual e impiedoso da sociedade

nordestina no Brasil Col6nia.

Nesse sentido, acreditamos que muitos dos preceitos apresentados na obra
tedrica se apliquem ao retrato aneddtico que Dalton Trevisan que realiza da
sociedade brasileira de classe média atual. Ainda que circunspectos a uma esfera
micro, seus contos abordam questdes superlativas. E, dada amplitude desse teor,

encontramos neles semelhancgas estruturais com a forma do romance.

Assim sendo, acreditamos que algumas nocbes apresentadas por Georg
Lukacs, em A Teoria do Romance, sejam peremptdrias ao nosso estudo de
personagem em Dalton Trevisan, como veremos no capitulo a seguir. Como afirma o
tedrico, “a divisdo em géneros justifica-se pela capacidade de a literatura desdobrar-
se de acordo com o seu objeto; cada género molda-se ao seu conteuado e |he
confere molde em razéo desse ajuste prévio (2000; pp.198)”. E por mais que, a rigor,
0S contos trevisanianos encontrem-se distanciados do género romance e,
principalmente, da epopeia, enxergamos um paralelo entre o papel das personagens
Nno romance e nos contos que iremos analisar. Principalmente no que se refere a sua
capacidade de representar a realidade. “A grande épica da forma a tonalidade
extensiva da vida, o drama a totalidade intensiva da essencialidade” (2000; pp.
1999).

O impacto realista do nosso corpus de estudo advém da verossimilhanca das
suas personagens. De modo a compreendé-las, também nos alicercaremos em
Personagem e Anti-Personagem, de Fernando Segolin. Na obra, o tedrico
percorre a diacronia critica da personagem desde Aristoteles até o formalismo russo.
Citando o romancista, contista e ensaista inglés 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

anico traco, imutavel ao longo da obra.

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

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

Ja 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 a¢Bes que seriam proprias aos personagens:
1- Esfera de Ag&o do Agressor ou Malfeitor
O malfeito ou privacao
O combate e outras formas de luta contra o heroi (H)
A perseguicao (Pr);
2- Esfera da Acao do Doador ou Provedor
A preparacao da transmissao do objeto magico (D)

A colocacdo do objeto magico a disposicdo do herdi (ou seja: a

transmissao do objeto magico) (F)
3- Esfera da Ac¢ao Auxiliar
O deslocamento do herdéi no espaco (G)
A reparacao do malfeito ou privacéo (K)
O socorro durante a personagem (RS)
A realizagdo das tarefas dificeis (N)
A transfiguracéo do herai (T)
4- A Esfera da Acado da Pessoa procurada e de seu Pai
A exigéncia da realizagéo das tarefas dificeis (M)
A imposicao de uma marca ou sinal de identificagcao (I)
A descoberta do falso heréi (Ex)
O reconhecimento do verdadeiro herdi (Q)

A punicao do segundo agressor (ou falso herai) (U)
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O casamento (W)
5- Esfera da Acédo do Mandante ou Remetente
O envio do herdi (movimento de transicao) (B)
6- Esfera de A¢do do Herodi
A partida para procurar (C7)
A reacao as exigéncias do doador (E)
O casamento (W)
7- A Esfera de Acao do Falso Herdi
A partida para procurar

A reacdo negativa as exigéncias do doador (E) e enquanto funcéo

especifica: As pretensdes mentirosas (L) (2006; pp. e 39).

Embora todos esses conceitos dificilmente se apliquem aos personagens
ambiguos que iremos abordar, tais nogcdes serdo citadas pontualmente, ainda que

para efeito comparativo.

De modo a complementar nossa analise estrutural dos contos de Dalton
Trevisan, também recorreremos a obra As Estruturas Narrativas, do teérico bulgaro,
discipulo do Formalismo Russo, Tzvetan Todorov. Advindo da escola estruturalista,
o Formalismo Russo também prescindiu da preocupacdo com a linguagem na
construcdo do signo literério, porém foi além, ocupando-se também dos significados
que constituem uma obra através dos significantes, pois para eles forma e contetdo

sdo indissociaveis.

Essa inter-relacdo se concretiza em GC por meio da ambiguidade das
personagens e do significado plurissignificativos dos seus enunciados. Para
Todorov, a narrativa se constitui na tensdo de duas forcas. A primeira delas se
coloca no fluxo criativo do artista, através do sistema de impulsos inconscientes que
sdo empregados na constru¢cdo de uma histéria. Ja a segunda forca se faz na
tentativa de organizacdo desse caos, em que o escritor dota-lhe de sentido,
procurando estabelecer uma ordem de percepcéo-consciéncia. Essa ordem deve

pressupor um modelo precedente do proprio autor ou da tradicdo literaria em geral,
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em que ele, conscientemente, resolve dar continuidade ou cindir com o que ja foi

feito ao estabelecer a estrutura narrativa.

De tal modo, percebemos como esse carater estratificado e heterogéneo do
sistema literario se mostra acentuado no nosso corpus de analise. Um elemento
constitutivo ndo se liga diretamente a qualquer outro, pois ocorre uma relacdo de
planos e niveis que se encadeiam em um eixo de substituicbes sucessivas. E ent&o
que surge a nocao de “motivo”, pois, ao realizarmos uma série de decomposi¢cdes do
estrato narrativo, atingiremos particulas indecomponiveis do tema total, uma unidade
minima e indivisivel na tessitura da obra. Este sera o motivo e procuraremos

identificA-lo em cada dos contos sobre 0s quais nos debrugcaremos.

Segundo o tedrico Vladmir Propp, a estrutura basica da narrativa advém do
conto originario, ou seja, do primeiro conto cujo modelo originou a série de
transformacdes que se sucederam nas demais narrativas de uma cultura. Ele
admitiu que cada frase de um encadeamento narrativo pode conter 0 seu motivo
particular, que, em um segundo momento, ird se articular com os demais motivos ou
com o motivo central de uma dada obra. Deste modo, ao decompormos um conto
em partes e funcgdes, sua funcédo sintatica pode ser analoga ou derivada de um
mesmo prototipo. Para Propp, as transformacdes se dariam em trés modalidades:
através das mudancas, das substituicdes e das assimilagdes. Tais transformacgdes

se agrupariam da seguinte forma:
I- Grupo das mudancas:
1) Reducao;
2) Amplificacéo;
3) Corrupcéo;
4) Inversao;
5) Intensificacéo;
6) Enfraquecimento.
lI- Grupo das assimilacdes:
1) Internas (ao conto);

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

4) Derivadas a supersticoes;
5) Literarias;

6) Arcaicas.

No modelo das substituicdes, uma configuracdo seria tomada pela outra, de
modo a implicar em uma fusdo entre mudanca e assimilacdo. Nao € o intuito deste
estudo basear uma analise literaria diretamente no modelo dos contos fantasticos de
Propp, mas acreditamos que, através dessa classificagdo, encontraremos subsidios

de estrutura na dissecacao 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 estdo, como ndo 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 capitulo anterior.

Foi Greimas quem propds a denominacao de personagens actantes, que nao
se encontram, a rigor, em nenhum conto-ocorréncia, mas séo, na verdade, fruto do
trabalho generalizador operado sobre determinado corpus, reservando-se 0 termo
“ator” para os seres ficcionais que aparecem, sob diferentes roupagens, em cada
narrativa particular. Assim, Greimas procurou definir trés categorias actanciais que,
ao mesmo tempo que buscam explicitar as relacdes que se estabeleceriam entre os

personagens, sendo elas:

1- A categoria actancial Sujeito x Objeto
Esta categoria € constituida pelos actantes “sujeito” e “objeto”,
correspondentes respectivamente, ao “actante-her6i” e ao “actante-princesa ou

“pessoa procurada” em Propp.
2- A categoria actancial Remetente x Destinatério

Os dois actantes desta categoria corresponderiam respectivamente, em

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

3- A categoria actancial Auxiliar x Oponente (2006; pp. 43)
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Correspondentes as forcas maléficas e benéficas do mundo, as encarnacdes
do “anjo da guarda” e do “diabo” no drama cristdo da ldade Média, segundo
Greimas, os actantes desta categoria correspondem as personagens “doador” e
“vilao” em Propp.

Também utilizaremos o conceito de narratologia de Gerard Genétte. Para ele,
0S personagens apresentavam funcdes especificas. O narrador seria a instancia
produtora do discurso narrativo, ndo devendo ser confundido com o autor. Essa

instancia narrativa pode situar-se em dois niveis:

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

2) Narrador intradiegético (de segundo grau): é introduzido por outra instancia
narrativa situada dentro da obra.

Sendo assim, para Genétte existem dois tipos de narrador:

1) Heterodiegético: é a fusdo entre o narrador e o autor implicito, um segundo

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

2) Homodiegético: em que o narrador estd presente na historia, podendo
assumir varias formas de “eu”, seja como o personagem central de um romance, um
personagem secundario ou até um personagem afastado, que nédo interfere na vida

dos demais.

J& o narratério constitui o receptor do texto narrativo, aquele a quem se dirige
o narrador. E € a ale que cabe a metade processo de assimilacdo do enunciado e so

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

1) Narratério intradiegético: se apresenta como um personagem concreto,
exerce 0 papel de narratario, combinado com alguma funcdo ativa no contexto

narrativo;

2) Narratario extradiegético: € evocado ao plano narrativo mesmo sem ter um
papel na historia, um sujeito inespecifico ao qual o narrador se dirige de maneira
retorica, que pode se confundir com o leitor, com um animal ou com alguma for¢a

extra-humana.
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Além dessa tipologia, para Todorov, ha uma diferenciacdo entre histéria e
discurso. Para ele, a histéria compreende a realidade evocada, que € o que Genétte
chama de diegese. J& o discurso diz respeito ao modo como o narrador relata a sua
histéria. A isso Genétte se refere como narracdo, o ato narrativo produtor, passivel

de analise.

Mas foi com Propp, em 1928, com A Morfologia do Conto Maravilhoso, que a
dimenséao funcional dos personagens no sistema verbal compreendido pela narrativa
passou a ser explicitada. Foi essa ruptura com a visdo tradicional da obra literaria
que fez do formalismo um divisor de aguas na teoria literaria. Autores como Roman
Jakobson, Lévi-Strauss, Tzvetan Todorov, Claude Bremond, Roland Barthes, Julien
Greimas e outros passaram a utilizar as nogdes estabelecidas pelos formalistas e
encaminharam o estudo da narrativa a uma analise de sua estrutura semiotico-
verbal. A personagem passou a ser estudada como um signo dentro de um sistema

de signos, uma producéo funcional da linguagem.

Ao se utlizar os trés grandes tipos de signos _semantica, sintaxe e
pragmatica_, os personagens passam a ser divididos nas seguintes categorias:
personagens ‘“referenciais”, aqueles que remetem a um sentido pleno e fixo, as
personagens historicas; personagens embrayeurs, que funcionam como elemento
de conexdo e s6 ganham sentido na relagdo com os outros elementos do discurso,
pois ndo remetem a um signo exterior; e personagens “anaforas”, que sé podem ser

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

J4 em uma funcéo especifica no interior da obra, segundo o modelo criado

por Propp, a personagem pode ocupar seis papéis:

e Condutor da acdo: personagem que da o primeiro impulso a acdo e

representa sua forca tematica;

e Oponente: personagem que possibilita a existéncia do conflito na tentativa

de impedir a forca tematica de se deslocar;

e Objeto desejado: representa o valor a ser atingido, a for¢ca de atracéo, fim

visado ou objeto de caréncia;

e Destinatario: personagem beneficiario da acdo, aquele que obtém o objeto

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

forcas;

e Arbitro: personagem que intervém em uma ac&o conflitual a fim de resolvé-

Embora ndo pretendamos nos aprofundar tanto em Todorov, Propp e
Genétte, achamos por bem introduzir tais conceitos, ja que 0s mesmos integraréo 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 literario do autor, ndo
poderemos nos desprender dos topicos exteriores ao texto, como as questdes
psicolégicas e sdécio-culturais implicitamente apresentadas, de modo que uma

abordagem linguistica plurissignificativa se torna necessaria.

Mikhail Bakhtin acreditava que a linguagem constituia uma estrutura
preponderante na formacédo da consciéncia, uma consciéncia simultaneamente
“interior” e “exterior” ao sujeito, que se apresentava através da teia de significacdes

composta pelo enredo e pelos personagens.

Dentre todas as manifestacdes artisticas que comp8&em a cultura ocidental, a
criacao literaria 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 periodos da historia. Mas, ao contrario de documentos
descritivos e parcimoniosos, atraves da Literatura temos acesso ao olhar subjetivo

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

Através de uma obra literaria por si prépria, conseguimos compreender as
mais diversas manifestacdes humanas e sociais, ndo sob uma ética cientifica, mas
sob uma visao interpretativa, o que, inegavelmente, constitui um saber muito mais
rico e abrangente. De tal forma, € comum vermos as mais variadas ramificacfes das
Ciéncias Sociais se apoiarem na Literatura como fonte de conhecimento e,

principalmente, de acesso aos fendmenos a que elas se propdem a estudar.

A partir da tematica proposta, faremos um recorte dos elementos de forma e
estilo na narrativa desses trés contos. Analisaremos a estrutura, ressalvaremos a
alegoria e partiremos para constituicio dos personagens ha tentativa de

compreender o engenho do autor na articulagdo de seus temas centrais. Para,
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entdo, 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 construcdo das personagens e na configuragdo da mimese. Por
meio dela, o grande centro que interliga os demais elementos da narrativa, o autor
realiza a representacdo do conflito conjugal, que se mostra desencadeado pelo
sexo. O lar conjugal € construido como uma grande arena que, em uma esfera

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

Como foi antecipado no capitulo anterior, este trabalho se prop6e a estudar a
construgido da alegoria na obra de Dalton Trevisan. E importante salientar que o
nosso corpus de estudo néo prescinde, a priori, da esquemata tedrica que sera
apresentada a seguir. E de nosso interesse, no entanto, equiparmo-nos de subsidios

gue auxiliem a nossa interpretacao do objeto.

Um dos principais deles sera Alegoria, de Jodo Adolfo Hansen, no qual o
tedrico define a alegoria como uma “técnica de interpretacdo que decifra
significacdes tidas como verdades sagradas em coisas, homens, acfes e eventos
das Escrituras” (2006; pp. 91). Ou, utilizando a definicdo de Heinrich Lausberg,
contida em Manual de Reto6rica Literéria:

“Alegoria € a metéfora continuada como tropo de pensamento e
consiste na substituicAo do pensamento em causa por outro
pensamento, que esta ligado, numa relacdo de semelhanca, a esse

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

Citando Instituicdo Oratéria Ill, Livro VIII, do retor romano M. Fabio
Quintiliano, Hansen considera o significado etimolégico 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 eficacia da narrativa de Dalton Trevisan advém, em muitos contos, de sua
capacidade alusiva. Os motivos e significados latentes jamais sédo declarados, seu
impacto alegorico surge no nivel da sugestdo, que se manifesta em forma de ironia,
de sétira ou até mesmo de sarcasmo. O que pode ser compreendido segundo a

definicdo a seguir, da alegoria no barroco, em Hansen:
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“Como procedimento retérico, a alegoria subtende o projeto de
afirmar uma presenca 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 sugestdo de uma coisa que esta 14, de forma implicita, Trevisan
acaba por exarcebar o significado de determinados enunciados, a serem
explicitados, de forma detalhada, nos capitulos 2, 3 e 4. Nesse sentido, a alegoria se
assemelha a metafora, pois funciona a partir da auséncia ou, principalmente, por
meio da substituicdo: “O que aproxima a alegoria da metafora é, como vem sendo

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

Como jé foi dito, Hansen classifica a alegoria em trés niveis: alegoria perfeita,
alegoria imperfeita e incoeréncia. E a alegoria perfeita totalmente fechada em si
mesma, ndo se encontrando nela nenhuma marca lexical do sentido proprio
representado. O tedrico cita a classificacao retorica tradicional, referindo-se a nocgéo
de enigma, na qual o efeito de recepcdo é chamado obscuritas (obscuridade,
hermetismo), que também pode ser considerado um defeito, do ponto de vista da
prescricdo implicita da clareza. Ou seja, atribui-se ao implicito e ao latente seu
potencial alegorico representativo. O significado do enunciado extrapola a ligagcéo
direta ao significante e, em seu referencial interpretativo, é atribuido de outro

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

“O signo, por sua vez, compde-se de som (sonus) ou vox articulata
(De magistro 4.9). O ‘discurso exterior’ — que hoje seria chamado
significante, imagem acustica, forma de expressdo — 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, IlI, 1.1)

E de nossa opinido que, desta lacuna presente na alegoria, advém o tropos
interpretativo do interlocutor, que permite ndo apenas a pluralidade de significados,

como o teor mimético da enunciacao.

Aprofundando-se no conceito de alegoria imperfeita, Hansen a descreve
como a alegoria em que pelo menos parte do enunciado se encontra lexicalmente no
nivel do sentido proprio. Como uma transicdo do proprio ao figurado, e, portanto,
dotada de maior clareza. A classificacdo “imperfeita” se da ao grau de abertura da
significacdo, quando comparada ao enigma.

O autor cita 0 Novo Testamento para ilustrar a alegoria imperfeita, também
referida como parabola. Outras formas comuns nas quais a alegoria imperfeita é
encontrada sdo: a fabula, na qual a realidade é representada pela fantasia, lendo-se
a “moral da historia”, e o apologo. A alegoria imperfeita € a mais comum, tanto em
sua formulacdo quanto em sua repeticdo ou formulagdo, transparecendo em
qualidades retoricas como clareza, brevidade e verossimilhanca, da qual advém seu

carater mimético.

J& a incoeréncia se manifesta na mescla de metaforas que, por pertencerem
a campos semanticos disparatados, ndo se ordenam num Uunico feixe de
significacdes. Ou seja, ndo passa de uma incongruéncia. Nela, ocorre uma espécie
de contrariedade no género, ndo se respeitando as diferencas especificas que sao
condicdo de um conceito proporcionado ou da figuracdo ordenada, produzindo
hibridismos a partir da justaposi¢céo de determinacdes distantes e inadequadas.

De tal modo, a descri¢cao de alegoria imperfeita seria a chave mais apropriada

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

“A naturalidade bem conseguida €, assim, a da alegoria imperfeita,
situada a meio caminho entre a autonomia do procedimento
(incoeréncia) e o fechamento total da significacdo (enigma). Isso se

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

sentido. (2006; pp. 69)”

Assim sendo, 0s personagens “vampirescos” de Dalton Trevisan consistem
em uma alegoria imperfeita, no sentido de que sdo uma metéafora realista do homem
moderno, que precisa absorver o proximo para sanar seus proprios vazios. A
analogia permite destacar um concreto para coloca-lo em relacdo com campos cada
vez mais dilatados de elementos, terminando por coloca-lo em relacdo inadequada

com objetos cada vez mais “distantes”.

Se avaliada por meio da analogia, a alegoria retérica reine 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 explicita a relacdo analdgica entre o

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

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

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

d) Determinando a relacdo analégica de forma incoerente, isto €,
indeterminando-a segundo o sentido do significado préprio ou figurado (malla

affectatio, inconsequentia rerum ou incoeréncia).

Enquanto a linguagem escrita visa a formalizar a palavra, a linguagem oral
estabelece uma relacdo com a palavra original, permitindo uma radiografia da linha
de pensamento dos sujeitos retratados. Neste caso, a palavra € menos marcada por
convencgdes _que o autor tangencia, elegantemente, no que se refere & norma culta
da gramética_ e almeja um contato com a linguagem pura, em uma relacao estreita

com o ser-objeto, 0 que vai além da arbitrariedade formal.

E como se o escritor, assim como Mario de Andrade, quisesse dar forma a um
portugués solto e livre, valorizando o linguajar brasileiro. Nado defendendo uma
ideologia nem apresentando uma tendéncia latente de libertagdo da academia ou do

pais colonizador. Tal transgresséo, que resulta numa estética revolucionaria, tem por
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objetivo apenas reproduzir a linguagem espontanea do povo, o que independe de
norma e acaba por iconizar o conflito e a desintegracdo aparentes em seus

personagens.

O autor busca o envolvimento por meio de uma linguagem pura, sem adornos
nem artificios, retratando o dia a dia, sem compromisso com a gramatica, 0 que
acaba por registrar a desconexdo de um homem com relacdo 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 representacdo da
realidade, estipula uma desierarquizacdo das normas, 0 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 nao
sustenta mais esse mundo sem controle e a auséncia de rigor formal com que se

comunicam as personagens explicitam seu estado animalizado.

Esse desequilibrio pessoal e social corresponde ao que Bakhtin chama de
realismo grotesco, conforme expde no texto A Obra de Francois Rabelais e a
Cultura Popular na Idade Média. Tal condicdo € 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:

“Nao apenas as parodias 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 propde a entender a obra de Frangois Rabelais por meio da cultura
popular. Segundo ele, as manifestacfes dessa cultura podem ser subdivididas em
trés grandes categorias: as formas dos ritos e espetaculos (festejos carnavalescos,
obras comicas representadas nas pracas publicas, etc.); obras cOmicas verbais
(inclusive as parddicas) de diversa natureza: orais e escritas, em latim ou em lingua

vulgar; e diversas formas e géneros do vocabulario familiar e grosseiro (insultos,
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juramentos, jargdes populares etc.). O que pode ser relacionado ao Iéxico prosaico
ao se limitam os contos de Dalton Trevisan. Defronte esta no¢do de carnaval, que
parodia as propriedades “superiores” do homem, a alegoria em Dalton Trevisan se

manifesta em forma de parddia ou de satira.

Por meio dessa dissociacdo de sentidos, Trevisan representa fielmente nao a
realidade do modo que ela se d&, na pratica, mas pela forma como os individuos
presentes no enredo a vivenciam. O autor esculpe esta carga afetiva bruta em
linguagem, dai advém a mimese em sua narrativa. Conforme Hansen exp6e em A

Satira e o Engenho: Gregorio de Matos e a Bahia do Século XVIII:

“Efetuada como intervencao reguladora, a séatira € mimética, ndo no
sentido da coépia realista, mas como mimica do carater,
‘dramatizacdo estaminal’ de principios e casos retdricos cuja
exageracdo esboca um sentido desfigurado e desfigurador. Néao
obstante a deformacdo por vezes extrema, tal sentido mantém-se
como apelo verossimil da referéncia que preenche o caso,
constituindo o destinatario como capaz de identificar a pessoa
satirizada pela comparacdo do tipo grotesco e dos tracos
individualizantes extraidos do referencial que o compde. A satira

estiliza elementos individualizadores, montando-os seletivamente.”

Quando se manifesta por meio da satira, a alegoria em Dalton Trevisan se realiza
através dos da caracterizacdo das suas personagens e dela advém seu poder
mimeético, de representacdo do mundo. Finalidade que pode ser tracada desde a

Antiguidade Classica, conforme apresenta Erich Auerbach:

“Na arte literariamente imitativa da Antiguidade, a mudanca de sorte
tem quase sempre a forma de um destino que irrompe de fora num

ambito determinado, ndo resultante da movimentacdo interior do
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mundo histérico — enquanto que, € claro, a literatura gnémica popular
visa as mudancas de fortuna de cada um, em cada situagao, mas sé

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

Estabelecendo um paralelo com o enredo de Trevisan, seus personagens,
cuja vida interior se apresenta de forma ambigua, submetem-se ao acaso. Os fatos
se apresentam com um qué de aleatoriedade, o que, salvas as devidas proporgoes,
remete ao realismo antigo, quando a noc¢ao de individualidade ainda era rudimentar.
No entanto, o tratamento frio e cientificista do seu texto toma emprestados o0s
recursos do realismo, ou, mais especificamente, da escola naturalista, porém de
forma satirica. De tal modo, expondo em termos grosseiros, a abordagem de

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

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

para a compreensao da alegoria em Dalton Trevisan.

Em Personagem e Anti-Personagem, o tedrico Fernando Segolin repassa o
sistema narrativo em Propp. Para o morfélogo russo, a narrativa é basicamente um
sistema de proposi¢cées-motivos, proposicdes estas que podem ser agrupadas em
feixes de significados que que ndo sO caracterizam atributivamente a personagem,
mas também definem a funcionalidade do agente para o qual convergem as acdes
integrantes de cada esfera funcional. Os seres narrativos, em Propp, definem-se nao
apenas por sua funcionalidade e temporalidade, mas também por sua
referencialidade, isto é, por sua capacidade de nos remeter, em virtude da especifica
organizacdo de suas acOes-funcdes, a um referente humano, e nunca por seu

carater de mera representacdo do homem.

Sob este prisma, 0s personagens dos quais que nos ocuparemos Sao
verdadeiros anti-herdis urbanos, que nao se justificam pela crueldade da sociedade,
mas, tampouco, se esquivam dela. Sdo seu reflexo fiel no ambito do universo
particular de cada qual. Sdo individuos fragmentados que procuram uma solucao
para a falta numa sociedade faltante. De modo a preencherem suas angustias e
desejos, buscam encontrar o outro em si mesmos. Assim, anseiam que o outro lhes

dé a unidade perdida. Sucumbem a um ciclo vicioso que n&o tem causa aparente
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nem um vildo especifico. O que acaba sendo ele proprio. S&o anti-personagens no
sentido tradicional do termo, desprovidos de funcionalidade ulterior que ndo serem si

proprios.

Ainda em Segolin, o estudioso demonstra a forma como, em Greimas, 0
sujeito e 0 objeto se relacionam em funcdo do traco semantico do desejo, que
orienta o primeiro em direcdo ao ultimo, enquanto este funciona como objeto de
comunicacgdo entre o “remetente” e o “destinatario”, constituindo-se o “auxiliar” e o
“oponente” em forcas favoraveis ou desfavoraveis relativamente a aspiracdo do

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

REMETENTE — OBJETO = DESTINATARIO

AUXILIAR = SUJEITO < OPONENTE

Tal schemata se mostra muito Util na compreensao das inter-relacdes entre as
personagens. Ao mesmo em que entram em conflito em decorréncia de topicos de
esfera sexual, permanecem juntos ou constantemente atraidos um pelo outro por

meio do desejo.

O universo psicolégico das personagens nao chega a ser explicitado e
depende da capacidade interpretativa do leitor. Em sua forma satirica, Trevisan os
retrata enquanto coisa. Recorrendo a Sartre, € como se as personagens,
deflagradas enquanto ser-para-o-outro, se resignam a se tornarem ser-em-si,
aceitando a propria natureza animal. Demonstram uma condicdo existencial na qual
negam-se enquanto ser, o que o fildsofo francés designa como ma-fé. Segundo

Sartre:

“As atitudes de negacdo com relacdo a si permitem nova pergunta:
gue deve ser o homem em seu ser para que lhe seja possivel negar-
se? Mas néo se trata de tomar em sua universalidade a atitude de
“negacgdo de si”. As condutas a incluir neste rétulo sdo variadas e
correriamos o risco de soO reter sua forma abstrata. Convém escolher

e examinar determinada atitude que, ao mesmo tempo, seja
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essencial a realidade humana e de tal ordem que a consciéncia volte
sua negacao para si,em vez de dirigi-la para fora. Atitude que parece

ser a ma-fé.” (1997; pp. 930)

Portanto, o ser animal e coisificado que aflora mediante as condicoes
narradas nos textos podem ser tidos como o elo comum entre os trés contos que
compdem o corpus deste trabalho, ou até mesmo entre as 30 histérias que se
totalizam em Guerra Conjugal. Este pode ser tido, portanto, como o motivo do
autor, a integracdo dos desejos generalizados que movem seus personagens no

decorrer da narrativa.

Tal tratamento das personagens é perfeitamente afim a crueza linguistica,
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 visdo cientifica da realidade, a partir dos seus
pormenores, realizando uma dissecacdo do fato, com a finalidade de captar leis e
constantes que explicam o funcionamento do cotidiano nos segmentos sociais de
que se apropria. E como se o autor colocasse o0 homem e a mulher em um tubo de
ensaio para, a partir da reacdo de suas particulas, compreender o0 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 sintese, que o leitor se sente inserido no contexto da narrativa, como se
nao existisse um distanciamento. Ele coloca o narratario em cena, permite que ele
se enxergue na personagem. Tal efeito é amplificado na utilizacdo de uma
linguagem plenamente oral, empregada de forma coloquial, que ndo s6 permite a
identificacdo por aproximagdo, como reproduz, essencialmente, a linha de

pensamento das personagens.

N&o s6 isso, como 0s mesmos parecem acumular duas ou mais fungoes,
remetendo ao modelo actancial de Greimas. Neste, o fendmeno do “sincretismo dos
actantes” consiste na acumulacdo de dois actantes, ou seja, agentes de

determinada funcdo na narrativa, sob a forma de um so ator (personagem).
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Ainda em Personagem e Anti-Personagem, Segolin chama a atencéo para
0S aspectos modais que envolvem as acdes das personagens segundo Tzvetan
Todorov. A teoria dos modos, como Todorov enuncia, visa a fornecer um
instrumento de andlise das acfes virtuais que, juntamente com aquelas plenamente
realizadas, constituem o universo da intriga. Todorov distingue cinco modos de acao:
o indicativo sendo o modo zero, das acfes realmente feitas; os outros quatro sao

divididos nos seguintes grupos:

1- Os modos da vontade — A este grupo pertencem o “modo
obrigativo”, que € o modo das acOes que devem ser realizadas, em
obediéncia as exigéncias ditadas pela vontade coletiva ou pela lei social; e
0 “modo opitativo”, das acfes que devem sO se realizam por forca de de
um imperativo individual, independentemente de qualquer coergéo grupal.

2- Os Modos da Hipotese — A este grupo pertencem os “modos
condicional e preditivo”, que dizem respeito sempre a duas acoes

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

Desde 1920, quando foi originalmente publicada a obra A Teoria do
Romance, de Georg Lukéacs, a personagem se tornou um fator preponderante na
analise de narrativas. Para Lukacs, a personagem refletia uma relacdo ambivalente
perante as estruturas sociais, ndo podendo, assim, ser dissociada dela. Tal
posicionamento sugeria que as personagens deveriam ndo sO ser estudados em
suas caracteristicas proprias como em suas relacdes no interior do romance, que
seria uma recriacdo da sociedade, e, assim, cada qual ocuparia um papel e uma

funcéo especificos na construgéo da narrativa. Segundo Lukacs:

“O herdi da epopeia nunca é, a rigor, um individuo. Desde sempre
considerou-se trago essencial da epopeia que seu objeto nao é
destino pessoal, mas o de uma comunidade. E com razéo, pois a
perfeicdo e completude do sistema de valores que determina o
cosmos épico cria um todo demasiado organico para que uma de

suas partes possa tornar-se téo isolada em si mesma, tao 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 escuriddo das
trevas, capaz de ofuscar os “olhos interiores” dos personagens, estes seres
animalizados, cujas vidas sao sublinhadas pela falta de um ponto de referéncia.
Nesse sentido, vem muito a calhar a figura do vampiro — o que se estende além do
seu célebre conto O Vampiro de Curitiba —, j& que o autor promove um processo de
vampirizacdo do homem, em uma forma de alegoria, 0 que representa, justamente,

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

Muito embora os curtos contos de Dalton Trevisan ndo se proponham a
representar a sociedade como a epopeia, € de nossa opinido que eles retratam a
civilizacdo brasileira contemporéanea ao condensarem o estado de fragmentacédo em
gue ela se encontra. O escritor tende a retratar sujeitos que se submetem ao acaso,
gue se deixam guiar pelo inconsciente e que ndo evidenciam um distanciamento do
eu. Sao individuos que ndo seguem normas tampouco tém uma forca moral que
determinara suas acodes. Eles se misturam ao acaso e a aleatoriedade dos
acontecimentos, resigando-se, novamente, a sua condi¢cdo coisificada. Nesse

sentido,nosso corpus se aproxima a forma do romance. De acordo com Lukacs:

7

“O romance é a epopeia de uma era para a qual a totalidade
extensiva da vida ndo é mais dada de modo evidente, para a qual a
imanéncia do sentido a vida tornou-se problematica, mas que ainda
assim tem por intencdo a totalidade. A epopeia da 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 carater realista da obra de Trevisan, que o autor tomou emprestado da

forma romanesca, é explicita por Lukacs da seguinte forma:
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“O romance encerra entre comeco e fim o essencial de sua
totalidade, e com isso eleva o individuo as alturas infinitas de quem
tem de criar todo um mundo por sua experiéncia e manter a criacao
em equilibrio — alturas que o individuo épico jamais pode alcancar,
nem mesmo o de Dante, pois essa sua importancia deve-se a graca
que |he foi dispensada, e ndo a sua pura individualidade. Por meio
desse proprio isolamento, contudo, o individuo torna-se mero
instrumento, cuja posicdo central repousa no fato de estar apto a

revelar uma determinada problemética 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 carater estratificado, visa a

mimetizar as imperfei¢cdes e a falta de acabamento do mundo atual.

“O poder sintético da esfera da esséncia condensa-se na totalidade
construtiva do problema dramatico: aquilo que é definido como
necessario para o problema, seja alma ou acontecimento, ganha
existéncia por suas relagdes com o centro; a dialética imanente
dessa unidade empresta a cada fendbmeno isolado a existéncia que
Ihe cabe, de acordo com a distdncia em relacdo ao centro e com seu
peso relativamente ao problema. O problema aqui é inexprimivel
porque é a ideia concreta do todo, porque apenas a consciéncia de
todas as vozes é capaz de realcar a riqueza de contetdo que nele

oculta.” (2000; pp. 203)

Este trecho no devolve a nocdo 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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ocorréncias 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 esséncia, apesar de mutavel, manifesta-se impreterivelmente.

“O romance é a epopeia do mundo abandonado por deus; a
psicologia do her6i romanesco € a demoniaca; a objetividade do
romance, a percepc¢ao viriimente 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 Unica e mesma coisa, que define os limites produtivos,
tracados a partir de dentro, das possibilidades de configuracdo do
romance e a0 mesmo tempo remete inequivocamente ao momento

historico-filoséfico em que grandes romances sé@o possiveis, em que

afloram em simbolo essencial que ha para dizer” (2000; pp. 89)

Tal movimento, presente na obra de Trevisan, surge, via de regra, por meio
de personagens desequilibrados, alheios a religiosidade e a ética em uma sociedade
sem Deus, que buscam apenas preencher, ou ao menos suprimir, 0 constante vazio
da falta. Da falta de valores, da falta de sentido, da falta de contato humano e da

falta de condi¢cbes materiais.
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3 Anélise do Conto O Senhor Meu Marido

Os protagonistas Joao e Maria do conto O Senhor Meu Marido sdo um casal que
vive na periferia de Curitiba. Para sustentar a familia, ele trabalha como garcom e
enfrenta uma longa jornada de trabalho. Enquanto ele fica em casa e cuida de suas filhas,
sua mulher sai sozinha. Logo no primeiro paragrafo, Dalton Trevisan caracteriza, de forma
alegorica, a passividade do personagem masculino na histéria: “Jodo era casado com
Maria e moravam em barraco de duas pecas no Juvevé; a rua de lama, ele ndo queria

gue a dona molhasse os pezinhos.

O defeito de Jodo era ser bom demais — dava tudo o que ela pedia”. Ao personificar
um sujeito estereotipicamente “bom demais”, o autor exacerba a condicdo passiva da
personagem para deflagré-la nessa auséncia de significado entre o sujeito real e sua
representacdo alegérica. E notavel a forma como o autor utiliza termos pueris, como
“pezinho”, e designacbes simplistas, como “bom demais”, para ironizar a declarada

bondade do personagem.

Logo na primeira cena do conto, em um dia em que ndo trabalha “até horas
mortas”, ele volta para casa mais cedo e nota que a mais nova de suas duas filhas esta
com febre. Apds 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
caracteristica marcante da narrativa de Trevisan: “Investiu furioso, correu o amante”. O
autor, intercalando o discurso indireto (predominante) e o discurso direto, muitas vezes
omite preposicdes e justapde 0 sujeito que executa o verbo, 0 que parece uma tentativa
de tornar a lingua sensorial e apreender aquilo que esta 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 sédo narrados.
Como no enunciado: “De joelho a mulher anunciou o fruto no ventre”, referindo-se ao

terceiro filho, o qual, sugestivamente, ndo seria de Joao.

Outra caracteristica marcante de sua prosa, da qual advém grande parte do seu
teor mimético, é a ironia “Jodo era bom, era manso e Maria era Unica, para ele ndo havia
outra”. O comprometimento de Jodo por Maria é inversamente proporcional ao dela por

ele. O autor satiriza aquele que é bom, dentro, inclusive, da concepcdo roméantica de



39

herdi, sugerindo que aquele que é “manso” tende a ser passado para tras. Paciente e

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

“Com tantas Marias [referindo-se as filhas Maria da Luz, Maria das Dores e Maria
das Gracas] confiava Jodo que a dona se emendasse.” Também é notavel a forma como
0 autor renuncia a pontuacdo, 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 crencas populares, como o

estigma do “corno manso” e o estere6tipo da mulher “saidinha”.

Logo ele a flagra com um sargento de policia. Ainda na “ilusdo de que Maria se
arrependesse, com as economias e as gorjetas de mil noites em pé (ai pobres pernas
azuis de varizes)” — o autor novamente faz parddia se utilizando das falas populares —,

Joéao resolve mudar de bairro com a familia.

O sujeito trabalhador e esforcado, algo que remete a um valor positivo em nossa
cultura, tem como recompensa “pernas azuis de varizes” e a moral abalada pelas

relagbes extra-conjugais da esposa.

Mais uma vez Maria sai “pintada de ouro” e se envolve com um motorista de
onibus. E curioso como o autor nos leva ao aspiracional popular, quando narra que, ao
entrar no 6nibus, ela “subia gloriosamente pela porta da frente, sem pagar passagem”. Ou
seja, na interpretacdo do autor de classes sociais menos favorecidas, entrar no 6nibus
pela porta da frente, sem pagar passagem, € sinal de status. Apés um escandalo com a

esposa do motorista, Jodo novamente muda de bairro com a familia.

O amante seguinte de Maria € caracterizado com os clichés do tipo malandro
suburbano: “de bigode fino e sapato marrom de biqueira branca”. Essa € outra
caracteristica reincidente na prosa de Trevisan: 0s personagens sSao aparentemente
rasos, so se tem ideia do que se passa em seu mundo interior por meio de “deslizes” em

suas ac¢odes, algo evidentemente intencional na orquestracado narrativa.

Maria se apaixona pelo “fulano” (chamado Candinho — 0os nomes dos personagens
também sdo um tanto estereotipicos), e o recebia até mesmo em seu lar, nas vistas de
suas filhas. E as situacbes a que Jodo se submete sdo ainda mais indignas, como
encontrar uma cueca de seda, inscrita com a letra C (reforcando o estere6tipo do

cafajeste), pendurada em seu varal. Quando flagrado, Candinho, o “amésia” (mais um
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substantivo recorrente nos ditos populares), enfrenta Jodo, ainda apoiado pela esposa
deste, que se desespera quando o marido apanha uma faca. Jodo € paralisado quando
nota o volume da barriga de Maria. Quando ela tem o quarto filho, a familia se muda mais

uma vez. O tom parodico intensifica ainda mais a tragédia moderna construida pelo autor.

Mesmo assim, Maria continua se encontrando com Candinho, que leva ela e uma
de suas filhas para sair. “L4 se iam os trés — a dona, o amante e a filha — comer
franguinho no espeto”. O sarcasmo do autor vai se tornando ainda mais cémico, ja que,
no léxico do imaginério popular, um “franguinho” pode ser sinbnimo para “corno manso” e
0 espeto, bem, pode ser usado como metafora para o falo masculino. Um resquicio de
interioridade de uma personagem é apresentado quando ele narra que a filha de Jo&o se
sente culpada diante do pai e s6 dorme “de luz acesa, a escuriddo cheia de diabinhos”.
Em uma frase, aspectos profundos, latentes desta personagem, sdo revelados,
representando a angustia de maneira infantilizada, tal qual a personagem supostamente a

vivencia.

E a forma como transcreve a decadéncia do protagonista vai se tornando cada vez
mais tragicbmica: “Magro que era, ficou esquelético, no duodeno uma chaga viva”. A
apropriagcdo de terminologias naturalistas por parte do autor € marcantes. Seus
personagens, pertencentes a classe popular, sdo zoomorfizados e sujeitos a perversdes
extremas, inclusive na maneira “anatdbmica” como eles sdo descritos. Ao subtrair 0s
aspectos humanos da personagem, descrevendo-a como um mero artefato de ordem
biolégica, o autor acaba por, justamente, mimetizar aquilo que o protagonista sente. E um

caso notavel de alegoria por inversao.

A familia se muda de bairro ainda mais uma vez, acompanhada da mae de Maria,
gue depois é expulsa, em decorréncia das estripulias da filha. Tudo indica que Maria
continua se encontrando com o antagonista da histéria, “um senhor perfumado que
oferecia bala de mel” — novamente, o autor brinca com os estere6tipos populares. Outro
aspecto mais dramético é contado a partir da perspectiva da crianca, que se sentia mal
pelo pai “correndo entre as mesas” no trabalho, enquanto sua mée servia “macarrdo com
vinho tinto e [ela e o amante] riam-se a vontade”. Esse “riam-se” tem o efeito de
intensificar o escarnio de Maria perante Jodo, como se ela e seu amante estivessem nao

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 familia 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 situacdo. Nesse recado, Maria humilha o seu marido

barbaramente, e ainda revela que ele ndo € pai de nenhuma de suas filhas.

Mas logo depois Candinho a abandona em uma “pensdo de mulheres” e Joao,
brandamente, vai ao seu resgate. “Jodo era manso e Maria era Unica: ndo havia outra
para ele.” A proximidade que o autor atinge com relacéo a cultura em que o conto esta
contextualizado, citando entidades como uma “pensdo de mulheres”, acaba por,
inevitavelmente, colocar o leitor na pele daquele sujeito, reforcando a mimese Neste
ultimo trecho, por exemplo, no qual repete “Maria era Unica”, 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.

Jodo estd submetido a uma tragédia tdo brutal, que chega a ser cdmico. Ele a
encontra com feridas em todo o corpo e cuida dela ternamente, até que ela se recupera.
Tal descricdo pode remeter a um cachorro de rua, que, machucado, é encontrado por um
bom samaritano disposto a cuidar dele. Quando recuperado, porém, ndo consegue ser
domesticado e volta as ruas. E quando o autor insere mais uma frase de escarnio:
“Anuncio de que estava boa — no varal tremulou cueca de anagrama diferente”. Neste
trecho, a ironia e 0 poder de sintese do escritor sdo marcantes. Maria sO poderia sentir-se
bem quando envolvida em mais uma de suas aventuras sexuais e a expressao “cueca de

anagrama diferente” € uma solucdo estilistica elegante e precisa de sugerir que ela

possivelmente tendo relacbes com outro homem.

No final, sdo narrados sucintamente os bairros para onde Jodo se mudou em
seguida, e é revelado que Maria teve ainda outra filha, ou seja, o infortinio 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 auséncia de valores morais. No entanto, seu titulo, preciso,

representa justamente a contradicdo moral vivida pelo protagonista, da qual advém o seu
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sofrimento. Ocorre uma alegoria por inversao, 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 Jo&o.

Em termos socioldgicos, apontando para os conceitos do contemporaneo Zygmunt
Bauman, Dalton Trevisan estaria representando, em uma esfera micro, detendo-se nos
alicerces frageis de um relacionamento familiar, o que representa a fragilidade dos lacos
humanos no mundo fluido, marcado pela auséncia 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 esta correndo (tudo numa sociedade de consumo é
uma questdo de escolha, exceto a compulsdo da escolha — a compulsao
que evolui até se tornar um vicio e assim nao € mais percebida pela
compulsdo) é a atividade de comprar. [..] Se “comprar” significa
esquadrinhar as possibilidades, examinar, tocar, sentir, manusear bens a
mostra, comparando seus custos com o0 conteudo da carteira ou com o
crédito restante nos cartbes de crédito, pondo alguns itens no carrinho e
outros de volta as prateleiras — entdo vamos as compras tanto nas lojas
guanto fora delas; vamos as compras na rua e em casa, ho trabalho e no

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

Adaptando estes preceitos a realidade social do casal, ir as compras, para Maria,
seria experimentar outros amantes fora do seu casamento, uma forma de se inundar pela
iluséo de poder implicita no ato da aquisicdo, de romper com a constancia e exercitar um

ideal de liberdade. Bauman prossegue:
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“Ndo se compra apenas comidas, sapatos, automoveis ou itens de
mobiliario. A busca avida e sem fim por novos exemplos aperfeicoados e
por receitas de vida é também uma variedade do comprar, e uma
variedade de maxima importancia, seguramente, a luz das licbes gémeas
de que nossa felicidade depende apenas de nossa competéncia pessoal
mas que somos pessoalmente incompetentes, ou ndo tdo competentes

como deveriamos, e poderiamos, ser se nos esforcassemos mais.”

O modo direto com o qual o narrador, onisciente, insere 0 narratario em cena, por
meio de didlogos coloquiais e de uma contextualizacdo mundana, nos remete ao conceito
de grotesco em Bakhtin, explicitado na obra A Obra de Frangois Rabelais e a Cultura
Popular na Idade Média, que aborda a cultura carnavalesca medieval:

“Na verdade, o carnaval ignora toda distincdo entre atores e espectadores.
Também ignora o palco, mesmo na sua forma embrionaria. Pois o palco
teria destruido o carnaval (e inversamente, a destruicdo do palco teria
destruido o espetaculo teatral). Os espectadores ndo assistem ao
carnaval, eles o vivem, uma vez que o carnaval pela sua prépria natureza
existe para todo o povo. Enquanto dura o carnaval, ndo se conhece outra
vida sendo o carnaval. Impossivel escapar a ela, pois 0 carnaval ndo tem
nenhuma fronteira espacial. Durante a realizacdo da festa s6 se pode viver
de acordo com as suas leis, isto é, as leis da liberdade. O carnaval possui
um carater universal é um estado peculiar do mundo: o seu renascimento e
a sua renovagdo, dos quais participa cada individuo. Essa é a propria

esséncia 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
retoricos, o autor possibilita que o narratario absorva a mimese plena estabelecida por

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

“A imagem grotesca caracteriza um fendbmeno em estado de

transformacéo, de

metamorfose ainda incompleta, no estagio da morte e do nascimento, do
crescimento e da evolugdo. A atitude em relacdo ao tempo, a evolucéo, é
um traco construtivo (determinante) indispensavel da imagem grotesca.
Seu segundo traco indispensavel, que decorre do primeiro, € sua
ambivaléncia: os dois po6los da mudanca — o antigo e 0 novo, 0 que morra
e 0 que nasce, o principio e o fim da metamorfose — sdo expressados ( ou

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

Isso endossaria a visdo animalizada do sujeito apresentada pelo autor.
Recorrendo, novamente, ao conceito de ser-em-si, em Sartre, € cCOmo se 0S personagens
se encontrassem coisificados, destituidos de consciéncia do eu, sem o0 auto-
distanciamento necessario para existirem além do ser em busca de sentido. Para o
filosofo francés, a capacidade do ser de refletir além de si préprio configura uma forma de

transcendéncia.

O garcom 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 s6 adquire status de personagem

literario quando é submetido ao movimento construtivo da trama:

“E a ‘trama’ gue |he confere sua fisionomia especifica, isto é, os seres

narrativos ndo se explicam mais em funcdo de suas relacbes de
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semelhanca com um modelo humano, mas em decorréncia do tipo de
relacdo que mantém com o0s demais componentes da obra-sistema.”

(2006; pp. 32)

Sob este viés, Jodo e Maria s6 sdo passiveis de analise a partir do momento em
gue adquirem uma funcdo especifica no interior do conto. Assim sendo, nao lhes falta
emprego na analise da narrativa, jA que sdo, puramente, elementos constitutivos da
histéria. Afinal, os mesmos se consolidam como personagens funcionais, cuja Unica razao
de ser é movimentar como engrenagem da histéria. Jodo e Maria ndo existem enquanto
individuos, a razdo pela qual existem €, simplesmente, fazer com que o enredo se

desenlace. De acordo com Antonio Candido, na coletanea A Personagem de Ficcao:

“E uma impressdo praticamente indissolivel: 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 — tracada conforme uma certa
duracdo temporal, referida a determinadas condicbes de ambiente. O
enredo existe através das personagens; as personagens vivem no enredo.
Enredo e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visdo

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

pp. 53)

Em contrapartida, as acOes das personagens parecem meramente reativas,
destituidas de reflexdo. O préprio narrador ndo propde interpretacdes aprofundadas das
personagens e do porqué de suas acfes. As personagens simplesmente sao e ao imergir
na narrativa, o leitor também o é, e dai advém a carga mimética do conto. Segundo

Sartre:
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“O ser é em si-mesmo. Significa que ndo é passividade nem atividade.
Duas nogdes humanas designando condutas humanas ou instrumentos de
condutas humanas. Existe atividade quando um ser consciente dispde de
meios com vistas a um fim. E chamamos passivos os objetos sobre os
guais nossa atividade se exerce, na medida em que ndo remetem
espontaneamente ao fim que o destinamos. Em suma, o homem é ativo e

0S meios que emprega, passivos.” (2001; pp. 37)

Diante da articulacdo narrativa, o leitor perde o distanciamento, ndo apenas

hY

observando a “besta” a distancia, mas trancado na jaula com ela. Tal efeito é bem-
sucedido pelo modo ambiguo e, ao mesmo tempo, pela verossimilhanca com que 0s

personagens sao caracterizados.

No entanto, pelos ensejos de humanidade das personagens que o autor coloca, de
forma implicita, na narrativa, cave ao leitor realizar tal processo transcendente. O que
reforca a mimese advinda dos enunciados. Pois estes ndo trazem, em si, interpretacoes
aprofundadas ou insights quanto as motivacées das personagens, estas apenas sao, “em
si”. Em Mimesis: Desafio ao Pensamento, Luiz Costa Lima faz uma leitura de Kafka,

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

“A verossimilhanca é um resultado de consequiéncias ambiguas. [...] A
verossimilhanga néo é o resultado for¢coso de alguma teoria. Independente
do conhecimento ou da adesdo a uma outra teoria, a verossimilhanca
continua a atuar. Ela é antes o efeito imediato da forma de classificacdo
socializada. A sua matéria-prima é a mesma desta: 0os sentimentos de
simpatia e hostilidade. Estes chegam a verossimilhanca ja internalizados
pela classificacdo socializada. Seu horizonte imediato é, por isso, a
mimesis passiva, sendo pois 0 verossimil o meio por exceléncia para a

integracdo em comunidades de valores. Em vez de um fato te6rico ou
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relacionado a atividade intelectual, a verossimilhanca é um fato da

existéncia.” (2000; pp. 65)

A verossimilhanca no conto advém do retrato, fidedigno, das personagens,
descritos com ambiguidade, justamente, por serem constituidas de forma tdo inacabada
e, ao mesmo tempo, téo fieis a realidade. Pela auséncia de descri¢cdes categoricas do
estado emocional das personagens, o leitor acaba por imprimir suas proprias impressoes,

de ordem afetiva e existencial, nesses sujeitos.

A esposa que “pula a cerca”, o marido que enfrenta, cegamente, os pesares do
adultério. As situacdes sao realistas e 0os personagens, passiveis de identificacdo. Como
descreve Erich Auerbach, em Mimesis, € a representacao literaria por meio da “imitacao”.
No capitulo O Principe Cansado, Auerbach faz uma comparacdo entre Hamlet e Don

Quixote que também serve a presente reflexao:

“Uma vez que o padrdo de vida é tdo fixo e seguro, por mais coisas
erradas que nele acontecam, ndo 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 formulacdo pratica. As acBes dos seres
humanos tém, nestas pecas, o fim preponderante de demonstrar e provar
deslumbrantemente a posicdo moral, seja como for, tragica, comica ou
uma mistura das duas; se elas tém algum efeito, se levam alguma coisa
adiante, ou p6em alguma coisa em movimento, isto tem pouca
importancia, e, de qualquer forma, a ordem do mundo permanece depois

tdo inamovivelmente firme quanto antes; s6 dentro dela é possivel a

provagéo ou o desencaminhamento.” (2002; pp. 297)
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Assim como nestas duas pecas, a mimese em Dalton Trevisan depende de uma
atitude ativa do leitor, no sentido que este deve adentrar a realidade ficticia desenvolvida
pelo autor, imergindo na realidade que € brutalmente descrita e, a partir da identificacéo é
imediata com aquilo que lhe falta, dotar esta auséncia de significado. Os eventos sao

narrados simplesmente do modo em que acontecem.

O substrato interpretativo do conto, no entanto, é favorecido pela forma como o
autor alegoriza as situa¢des narradas, extraindo, assim, a sua carga mimética. Como
citamos na Introducédo deste trabalho, em Alegoria, Jodo Adolfo Hansen separa essa
forma de metafora em trés grandes grupos: alegoria perfeita, alegoria imperfeita e

incoeréncia.

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 esforco interpretativo por parte do
interlocutor. O sofrimento do marido, por exemplo, jamais € enunciado. No entanto, ele

torna inegavel diante da série de frustracdes vividas pela personagem.

7

Todo o conto abordado neste capitulo é marcado por alegorias imperfeitas.
Novamente, podemos voltar a cena em que o autor menciona a filha mais velha de Joéo,
gue compactua com o adultério da mée: “A menina, culpada diante do pai, s6 dormia de

luz acesa, a escuridao cheia de diabinhos”.

N&o é dificil inferir quanto ao estado psicolédgico da crianc¢a, que, abalada, sentir-se-
ila atormentada pela culpa de testemunhar, em siléncio, desdobramentos factuais que
magoariam seu pai. Ainda que a construcdo sintatica se atenha a descricdo dos fatos, a
expressao “escuridao cheia de diabinhos” representa uma alegoria imperfeita. Parte do
enunciado, “a menina, culpada diante do pai”, se encontra no nivel do enunciado, mas a
frase “sO dormia de luz acesa” retrata a angustia da crianga, ainda que em uma esfera

meramente sugestiva, complementando o periodo anterior.

Ou, novamente, o trecho “no varal tremulou cueca de monograma diferente”. O
intuito de tal enunciado ndo é apenas indicar que Maria estaria se relacionando com ainda
outro amante, mas, principalmente, representar a situacdo e a humilhacéo vividas pelo
protagonista, como se a cueca tremulando no varal assumisse o0 papel de uma bandeira,

nao apenas representando a vergonha de Jodo, como significando que outro homem
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estaria ocupando o seu “territério”, no caso, a sua mulher, de forma explicita, que

gualquer um poderia ver.

E uma tipica parébola, logo, uma alegoria imperfeita, que parodia a situagéo do
protagonista, apreendendo-a de forma satirica. Ainda que o enunciado nao explicite tal
significacao, tal esséncia se apresenta de forma implicita, subordinada a interpretacao.
Para expor tal caracteristica, voltemos a Hansen, que recapitula o sentido de metaforico e

figurado do verbo divino em Santo Agostinho:

“O essencialismo implica uma concepcéo dos signos como metaforas: as
coisas sdo criadas e, desta forma, sdo indices ou vestigios da Suma
Vontade, que se manifesta indiretamente nelas. H4A somente duas classes
de seres no mundo: os signos e a Coisa (Deus). Desta maneira, a
metafora (e a alegoria) € uma realidade ao mesmo tempo linguistica 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 € 0 signo que a
nomeia inserem-se tantos signos e coisas quantos forem possiveis pensar.
Funcionam como signo do signo mais proximo e, a0 mesmo tempo, como
res significabilis, coisa significavel, do signo imediatamente superior, numa

metadesignacdo que hoje se chamaria metalinguagem.” (2006; pp. 59)

Cueca de diferente no varal € um signo convencional, no sentido de corresponder
ao imaginario popular, sem que seu significado seja, explicitamente, declarado. Tal
processo encontra-se inevitavelmente presente na construcdo das personagens, que,
além de existirem enquanto ser, enquanto coisa, adquirem uma finalidade signica. E isso
se torna mimese a partir da satira, que condensa uma multiplicidade de discursos. Neste
caso, a ironia funciona como metafora de inversdo, agressao, jocosidade e parédia, que

unificam-se no processo constitutivo do enunciado. Consiste em um amalgama de
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géneros e recursos retoricos, conforme estipula Hansen: “A sétira € estruturalmente
plagiaria, porque género misto: junta falas heterdclitas e sobredetermina o discurso,
recorrendo a fragmentos variados para compor monstros poéticos ou maravilhosos.(2004;
pp 293).

Mais do que isso, a satira funciona como um amplificador do sentido, que, ao
intensifica-lo, chama atencdo e configura-se em mimese justamente pelos elementos
faltantes do enunciado, de onde insurge sua inegavel vocacdo para o realismo.

Prosseguindo em Hansen:

“A satira corresponde a mimesis como corregdo de casos retoricos,
tratando-se sempre de mimesis fantastica que, ao propor a caricatura
como ridiculo por meio da elocucdo amplificada, também faz intervir a voz
grave que, com muito juizo, pondera o desacerto vicioso, recuperando-o
em chave moral ou politica. Em outros termos, a mesma voz grave
evidencia para o destinatario a convencdo da maledicéncia, insulto e

deformacéao amplificada ao satirizado.”(2004; pp 295)

Isso justifica uma auséncia de interioridade dos personagens Jodo e Maria, assim
como de suas filhas, de Candinho e dos demais amantes da esposa do protagonista. Sua
profundidade advém do correlato signico estabelecido na alegoria por meio da qual eles

sao constituidos, como parte funcional no desenvolvimento da trama.

Todos existem apenas para exercerem fung¢des especificas dentro da narrativa. De
acordo com E. M. Forster, conforme apresentado por Beth Brait em A Personagem, as
personagens flagradas no sistema constituido pela obra literaria podem ser classificadas
em planas e redondas. Ao abordamos o presente conto de Dalton Trevisan, a primeira
impressdo é a de estamos lidando com persongens planos, que podem ser
subclassificados como tipos:
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“Sao classificadas como tipo aquelas personagens que alcancam o
auge da peculiaridade sem atingir a deformacao. [...] Quando a
qualidade ou ideia Unica € levada ao extremo, provocando uma
distorcao propositada, geralmente a servi¢co da satira, 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, ndo se redimia dos erros”, ou, ainda, o0 marido manso, cuja mulher € Unica: “néo
havia outra para ele”. Tal “elenco”, como aponta Brait, funciona, realmente, a servico da
sétira, impondo uma caricatura de pessoas reais do mundo ingrato retratado pelo autor, o
gue, de forma alegodrica, amplifica a significatividade do conto, o que, por si, amplia a

dimenséao do seu carater.

No capitulo O Romantismo da Desilusdo, em A Teoria do Romance, Georg
Lukacs expde bem a forma como a narrativa literaria passou a apresentar-se como um

retrato fiel do individuo — no caso, o personagem —, destituido de simbolismo:

“Nessa possibilidade, sem duavida, reside a problematica decisiva dessa
forma romanesca: a perda do simbolismo épico, a dissolu¢cdo da forma
numa sucessdo nebulosa e ndo-configurada de estados de animo e
reflexdes sobre estados de animo, a substituicdo da fabula configurada
sensivelmente pela andlise psicologica. Tal problemética é intensificada
ainda mais pelo fato de o mundo exterior que trava contato com essa
interioridade, em correspondéncia com relagdo 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 contraposicdo, em O Senhor Meu Marido, o leitor ndo tem acesso a uma
radiografia do personagem, a suas elucubracgdes interiores. Ele tem, sim, uma vivéncia
bruta ao entrar em contato com o sujeito, o que sé € possivel por meio da mimese. E,
usando da alegoria, como foi explicitado acima, sua narrativa descritiva adquire outro
significado, ndo apenas satirizando ou dramatizando as situacdes vividas pelos

personagens, como permitindo uma experiéncia fenomenolégica daquele desenlace.

Ao parodiar e amplificar o desenrolar de fatos vivido por personagens caricaturais,
0 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
sucessao de eventos, Dalton Trevisan oferece uma experiéncia in loco, inserindo o
narratario naquela casa, naquele contexto, e submergindo-o no drama particular daguela
familia. Por meio da alegoria, o leitor consegue se identificar com aquela familia téo
estereotipada e disfuncional. O autor atinge a mimese por meio do realismo grotesco e,

justamente deste enlace advém sua forca poética.



53



54

4 Anélise do Conto Trinta e Sete Noites de Paixao

Na coletanea Guerra Conjugal, o conto Trinta e Sete Noites de Paixdo € um
dos que melhor representam a alegoria em Dalton Trevisan. Logo no inicio, o autor
satiriza a impoténcia, a incapacidade em realizar o ato sexual, do protagonista, Joao.
“Primeira Noite Jodo Fracassou. Em lagrimas que era rapaz virgem, o desastre de
tanto amor.” A forma sarcastica com a qual retrata a tragédia da personagem deixa
margem para a interpretacdo de que ou ele sofre de impoténcia ou de ejaculagéao
precoce. O que daria a expressao “desastre de tanto amor” uma funcédo duplamente
satirica, pois, a0 mesmo tempo em que designa as intencées romanticas do
protagonista, ironiza o efeito ansiolitico de desejos tdo intensos com relacdo ao

autocontrole do orgasmo.

A principio, ficam claras as propriedades grotescas da personagem.
Elementos tidos como centrais na constru¢ao de lacos matrimoniais duradouros séao
simplesmente colocados de lado para um favorecimento do aspecto sexual da
relacdo. O autor empreende uma grandiloquente teia de elocu¢bes satiricas de
natureza coOmica, entremeadas por manifestacdes de vocabulario grosseiro, de
finalidade comica. Quesitos esses que foram manifestados no conto anterior, mas
que, aqui, cedem espaco a questdes 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 o0 bloqueio emocional.” E surpreendente a forma como Dalton
Trevisan consegue, no decorrer de algumas poucas frases, inserir o leitor na
dindmica do casal e revelar seus conflitos. “Nem uma vez superou 0 mog¢o a
inibicdo. Falhou da primeira a ultima experiéncia, sem éxito a gemada com vinho

branco. Um més depois, Jodo continuava donzel.”

Neste ultimo trecho, Trevisan volta a se apropriar do linguajar popular ao
referir-se ao jovem nao-iniciado sexualmente como “moc¢o”. Também recorre a um
termo medieval, donzel, que designa um rapaz ingénuo, ainda ndo armado
cavaleiro. Um termo suave como este imprime leveza e fluidez a narrativa, o que

diferencia o conto dos demais abordados no presente trabalho.
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N&o obstante, tais enunciados conjuram o teor fortemente oral da narrativa,
como se tais exacerbacdes da fala tivessem sido previstas para ocuparem pracas
publicas. Em A Sétira e o Engenho, Jodo Adolfo Hansen exemplifica esse processo
na literatura do século XVII, amparado na teoria que abarca a literatura medieval:

“Como escreve Zumthor para a ldade Média, também os poemas
satiricos seiscentistas funcionam em condi¢cdes teatrais: em
comunicacgao entre um cantador e o seu auditério, tornando-se obras
no ato da sua atualizagdo oral. A oralidade, que hoje lemos nos
textos, implica o tempo curto da praca e da rua, como foi dito, que é
observavel, por exemplo, nas variantes dos codices. Isto também
quer dizer que a satira aplica dispositivos para simular o espaco

publico do ‘bem comum’ na formulacdo 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 implicita, ele também enxerga essa falta de capacidade da personagem para
0 ato sexual como um motivo de vergonha, atua como uma espécie de superego do
protagonista que ressoa observagdes jocosas com relacdo a suas limitacdes. “Juras
de viverem os dois sempre virgens — e, mao dada, dormiam com a luz acesa”. Aqui,
luz acesa representa a situacao pudica e inocente em que consiste o relacionamento
do casal. O que, ndo 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
relacdo. “De repente, uma tentativa atras da outra, disposto ao sacrificio da vida. —
Cuidado, meu bem, ralhou a moca, assustada. — Pode ter alguma coisa.” Por mais
que a situacdo nao seja devidamente narrada, € possivel visualizar Jodo, ofegante,

tentando desesperadamente dar cabo de suas intencdes. “Sentia o coracdo aflito de
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Jodo a bater no seu proprio peito. Os trabalhos duravam horas, corpo lavado de

suor.”

Pela descricdo dos seus sintomas fisicos, como “corpo lavado de suor”, o
narratario consegue sentir a ansiedade nauseante do protagonista. “Afogueado, a
boca seca, Jodo mergulhava a cara na agua gelada da pia. Sem piedade examinou-
se no espelho: - Que desastre, meu velho! — e ndo podia sopitar 0s solucos. — Vocé
€ um fiasco.” Esta cena, narrada com aparente superficialidade, retrata o estado de

profunda autopeniténcia vivido pela personagem.

“Apenas essa vez chorou, depois o encanto quebrou-se.” E como se Jo&o
estivesse tentando se armar perante o proprio sentimento de inadequacao, constituir
uma couraga que o protegeria das proprias 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 reacdo formativa por parte de Jodo, que
tenta entrar em um estado de negacdo e encher a si proprio de autoconfianca.

“Entre caretas, 0 mais conseguia era achar-se bonitdo de olheiras fatais.”

Como no conto que analisaremos a seguir, 0 autor sugere a questao do
objeto inatingivel, a ser conquistado, como uma forma de reativacdo do desejo?.
“Propds aborda-la na rua, a eterna desconhecida. Registrados em hotel suspeito —
qguase deu certo. Nao tivesse ela esquecido de chama-lo Doutor Paixdo.” Este é
outro artificio satirico de Dalton Trevisan. Jodo ndo consegue sequer realizar sua
noiva sexualmente e precisar ser chamado de Doutor Paixdo. O autor realiza uma
sétira por inversdo. Assim como circunscreve o titulo do conto, Trinta e Sete Noites
de Paixdo. Ao significar justamente o oposto do que esta sendo relatado, como
forma satirica, o enunciado passa a significar a amplificacdo daquilo que esta
ausente em sua construcdo. Pela inversdo, a mimese apreende as reais

significacdes do conteudo latente na frase.

E suas tentativas ndo pararam por ai. “Assistiram a filme proibido, Jodo lia na
cama obra pornografica (ao que ela se recusou, alegando principio religioso),
experimentou injecdo afrodisiaca. Procurava-a, todo excitado, era impedido pela

menor distracdo: a luz acesa, a luz apagada, uma batida na porta, o trino do canario,

! Para o psicanalista Jacques Lacan, o desejo s6 é um sentimento passivel de ser ativado por um objeto n&o
conquistado, pois, a partir do momento em que 0 sujeito o possui, ndo tem mais como deseja-lo.
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o rangido da cama, o pingo de uma torneira.” Nesse momento, com uma
caracterizacdo aparentemente superficial, Trevisan explicita o quanto o problema de
Jodo é de ordem psicologica. O leitor facilmente chega a esta constatagdo por meio
daquilo que esta ausente na descricdo de todas essas situagfes insignificantes
perante a intensidade do seu desejo. Pois, ao invés de explicitar as limitacdes
emocionais da personagem, o autor as apresenta e representa de forma alegodrica,
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 contextualiza¢cdo do meio cultural
das personagens se mostra eficaz, pois ressalta o teor anedético e tragicbmico da

sucesséo de erros vivenciada pelo protagonista.

A locucdo “procurava-a todo excitado” designa o estado fisico da
personagem, que estd consumida pelo desejo. Porém, tamanha é a sua
preocupacdo, tamanho € o controle mental sobre uma fungdo que deveria se
desenvolver com naturalidade, que ele se deixa distrair pela menor interrupcao®.
Ainda pela inversado, a forma parddica em que esta situacao € apresentada comporta

o drama e o teor tragico da situacdo vivida pelo personagem.

O autor ainda brinca, em parabolas, com imagens do objeto desejado
(retratado de forma que o torna extremamente desejavel) frente a incapacidade do
protagonista. “O adoravel corpo nu da mulherzinha e, deslumbrado, cerrava os olhos
— em desespero a evocar o joelho da primeira professora, a nadega de certa negra,
uma nesga de coxa muito branca da sogra.” Jodo recorre a imagens de sua
memo©ria que, vez por outra, podem ter ativado sentimentos de desejo, porém, ainda
se mantém muito cerebral, ndo conseguindo se deixar excitar. Aqui, a inversao
funciona de forma pungente, pois, ao retratar o objeto desejado de forma téo
atraente, a incapacidade do protagonista se manifesta de forma draméatica e

contrariamente proporcional.

Essa descricdo € interessante pelo fato de ser extremamente imagética, o
narratario chega a conseguir vislumbrar os objetos mencionados pelo narrador. Ao

mesmo tempo, surte efeito mimético, dada a escolha de descricbes essencialmente

2 Acometimento classico de quem sofre de neurose, de acordo com os preceitos da psicanalise freudiana.
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carnais, como joelho da primeira professora (algo que remete a um tipo de memoaria
arquetipica), nadega de certa negra (afinal, por mais politicamente incorreto que isso
possa soar — algo com o0 que o autor ndo se mostra preocupado — as
afrodescendentes sdo reconhecidas por certos atributos fisicos) e nesga de coxa
muito branca da sogra. E interessante atentar para o efeito altamente corpéreo do
substantivo nesga. Por fim, claro, o autor volta a dar forma a parddia, sugerindo que
a imagem do corpo da sogra poderia aflorar seus préprios desejos, outra forma de
inversdo, jA que, em um sistema de atributos estéticos, tal comparagdo soa
contraditoria (e comica). Ao recorrer a atributos fisicos para descrever as sutilezas
das suas personagens, Dalton Trevisan se apropria do repertdrio signico, imagético
e, portanto, alegérico, do romantismo. Segundo Jodao Adolfo Hansen, em A
Alegoria:

“Romanticamente, o simbolo é o universal no particular; a alegoria, o
particular para o universal. E essa espécie de lapso entre a
designacdo figurada b e a significacdo prépria a que foi objeto

privilegiado da critica romantica.”

(2006; pp. 17)

Ao mesmo tempo, a alegoria imperfeita de Dalton Trevisan se realiza pelo
modo como o autor penetra na realidade que se propde a retratar. Pois, somente
mediante a apresentacao do vocabulario vigente no contexto social retratado &
possivel transmitir credibilidade e fazer com que tais substituicdes figuradas surtam
efeito mimético, ainda que esse cdodigo de signos possa parecer simplorio. Em
termos proppianos, este seria o carater derivado da vida que reforca a assimilagédo
da narrativa. Isso permite que o narratario, em seu ato receptor, compreenda as
circunstancias nas quais o jogo de palavras proposto pelo autor se subscreve, com

maior ou menor clareza. Como estabelece Jodo Adolfo Hansen em A Alegoria:
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“Pensada como dispositivo retérico para a expressao, a alegoria faz
parte de um conjunto de preceitos técnicos que regulamentam as
ocasides em que o discurso pode ser ornamentado. As regras
fornecem lugares-comuns — topoi (grego) ou Loci (latim) — e
vocabulério para substituicdo figurada de determinado discurso, tido
como simples ou proprio, tratando de determinado campo tematico.”

(20086; pp. 9)

O que nos leva ao seguinte trecho: “Buscou por todas as lojas de Curitiba o
famoso anel magico”. Mais uma vez, volta a satirizar as crendices e mitos populares,
referindo-se a artefatos de estimulacdo peniana. Neste sentido, o contexto social e
ideoldgico € o que norteia a forma do conto, sua organizacdo interna, quase fechada
em si mesma. Tal acepcdo corresponde a A Teoria do Romance, no qual &
dedicado um capitulo a forma interna do romance, o que, neste caso, corresponde a

forma interna do conto. Segundo Lukacs:
“A totalidade do romance sé se deixa esquematizar abstratamente,
razao pela qual também um sistema inatingivel nesse caso — a Unica
forma possivel de totalidade fechada ap6s o desaparecimento
definitivo da organicidade — pode ser apenas um sistema de
conceitos deduzidos e que, portanto, em seu carater imediato, ndo
entra em apreco ha configuracéo estética. Sem davida, esse sistema
abstrato é justamente o fundamento dltimo sobre o qual tudo se
constréi, mas na realidade dada e configurada vé-se apenas sua
distancia em relagdo a 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 situacdo de Jodo é exposta de forma
vertiginosa: “No cinema capaz de mil proezas, o0 seu comportamento t&o
inconveniente, foi advertido pelo guarda. Sem destino viajam de 0Onibus,
apertadinhos e de pé, por mais que houvesse banco vazio. Domingo em casa do
sogro, apos o almoco, 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 reforcam a imagem do macho viril, a qual Jodo deseja
ferrenhamente corresponder. E essa amplificacdo da contraditoriedade de sua
situacdo, enquanto forma alegoria, intensifica o carater angustiante da cena e
deflagra sua forte carga mimética. Voltemos a apontar a descri¢ao imagética, cOmica
e corpérea da cena seguinte: “Surpreendido em plena sala de visita com o seio
esquerdo de Maria na boca.” O autor ndo se perde em descricbes extremamente
detalhistas; sua habil escolha de palavras consegue dirigir o leitor exatamente ao

cerne da situagdo e coloca-lo, in loco, no contexto da cena que é construida.

“Nao posso entender — justificava-se perplexo. — Dois anos noivo mal dormia
de tdo fogoso.” A supresséo de preposicdes, neste caso, visa a mimetizar o estado
de afobacado da personagem. Além de designar o objeto, o enunciado passa a capta-
lo, em sua idiossincrasia. Como no seguinte trecho, que, em sua propria construgao,
reproduz o sentido contraditério da alegoria por inversao. “Longe, dotado da maior

poténcia. Com a bem-querida nos bracos, nada.”

O impasse estritamente psicolégico da personagem € explicitado no trecho
adiante. “- Nao consigo me concentrar. Entre dois beijos canso de repetir. Este leito
que € 0 meu que € o teu... Ou minha terra tem palmeiras...” Ao abstrair pensando
em dois poemas popularmente conhecidos (sendo que um deles é o titulo do conto
gue sera analisado no préximo capitulo), respectivamente, de Emilio de Menezes e
de Goncalves Dias, o narrador reforca o fator cerebral que impede Jodo de se

realizar sexualmente.

“‘De tanto se encarnicar, posto com ele ndo desse resultado, sinais de
perturbacdo de Maria — o rubor da face, trémula, o peitinho ofegante.” Encarnicar é
outro verbo bastante corporeo e os sintomas fisicos da personagem perante a
incapacidade do amante também mimetizam a situacdo de constrangimento da

personagem. “O peitinho ofegante” refor¢a o tom jocoso — e grotesco — do narrador.
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O nitido desencontro das personagens também pode ser visto a luz da teoria
de Bauman, que apresentamos anteriormente. De imediato, é nitido que esse casal
nao se comunica. O laco que 0s une parece atado a questbes particulares,
subjetivas, que ndo parecem concernentes a questdes duradouras e tradicionais
que, pelo senso comum, deveriam unir duas pessoas. Eles estdo totalmente
distantes, ainda que encontrados no tempo e no espaco. Em uma esfera macro, tal
caracterizagcdo poderia ser amplificada para a forma como o autor retrata a
sociedade moderna. Os motivos de Jodo parecem residir na questdo 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 ndo estejam

arraigados em sua constituigao.

Sob a luz da filosofia aristotélica, Fernando Segolin ajuda a compreender a
dupla finalidade da ambiguidade em personagens literarias, conforme indica em

Personagem e Anti-Personagem:

“Assim, se podemos ver a obra como representacdo do mundo e a
personagem como reflexo, imperfeito ou ndo, 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
gue se leve em conta sua comum analogia de que fazemos fazemos
parte e que também somos. Para Aristoteles, portanto, o conceito de
personagem ndo se esgota na representatividade desta, mas afirma
também a necesssidade de conssidera-la engquanto “distribuicdo” e
“elocucao”, ou seja, enquanto produtos dos meios e modos utilizados

pelo poeta para a elaboracdo 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 estereétipos e dos

arquétipos, advém a maior riqueza da narrativa, talvez, até mesmo, pela alta
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probabilidade de identificacdo, por parte do leitor, com atributos contidos nas vastas

lacunas de personalidade dos protagonistas da histéria.

A partir de caracteristicas pouco delimitadoras, que deixam certos tracos em
aberto e questdes 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 narratario naquele contexto e direciona-lo, por meio de enunciados que nao
sao integralmente ditos, o autor permite que o elemento faltante da frase salte ao
entendimento da enunciacdo, de modo que, ao constituir-se mimeticamente, o
significado torna-se passivel de leituras particulares e, portanto, de acepcéo
enriguecedora. Como defende Luiz Costa Lima em Mimesis: Desafio ao

Pensamento:

“E 6bvia a recusa de subordinar o poético a um modelo externo e
anterior. O verossimil, como anota a parte final do mesmo fragmento,
€ “algo completamente subjetivo” (etwas durchaus Subjektives). [...]
Concentrara-se a propria subjetividade na exploracdo de sua

infinitude, legitimando a literatura.” (2000; pp. 60)

Citando Schlegel literalmente, o autor prossegue: “O que parece verdadeiro
nao 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, inacreditavel, mas, ainda assim, transmite

verossimilhanca.

Como uma reacdo pura diante de sua incapacidade, Jodo é tomado pela
raiva, de forma reativa e autodefensiva. “—~Sua cadela! — ndo continha a indignacéo.
— Me dé& nojo.” Tal passagem da inicio a uma reviravolta na trama. “A pobre moca
em solucos. Ele, a beber-lhe as lagrimas, aos gritos de — Monstro, calhorda,
miseravel. Logo voltava a injuria-la.” E como se o protagonista, ja resignado & sua

condicdo, passasse a, doravante, “demonizar”’ o objeto desejado, voltando contra ele
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toda a raiva resultante de sua frustracdo por ndo conseguir se satisfazer

sexualmente. O dialogo a seguir é dramético:

“- A culpada é vocé

- Triste de mim, Joé&o.

- N&o sabe nada — é uma burra!
- Como podia saber, meu Deus!

- Mania de falar em Deus! Por isso... eu ndo...” (2006; pp. 156)

Aqui é explicita a interdicdo do superego, em termos freudianos, resultante da
religido. Além de todas as interdi¢cdes sexuais impostas pelo cristianismo, é como se
Maria, representante da crendice religiosa, incorporasse esses ditames, 0 que
impossibilitaria Jodo de se realizar sexualmente com ela, pois a mesma se
configuraria como um lembrete direto do pecado. O que leva Jodo, na tentativa de
libertar-se, a renegar a crenca religiosa. “Perdeu a fé: se Deus escondia a chave do
paraiso nada mais era sagrado.” Aqui, 0 autor manifesta, com ironia, a contradicéo
entre o que seria um estado de plenitude espiritual e o que viria a ser um estado de

plenitude carnal.

Sob uma otica do existencialismo sartriano, Jodo estd nitidamente vivendo
uma contradicdo entre o ser-para-si € 0 ser-para-0-outro. Se em sua visdo de eu
deve ser um homem viril, a realidade ndo corresponde. E a visdo dos outros,
interiorizada por meio de crendices populares a respeito do papel do macho, serve
como municdo para sua autopunicdo. O que ele espera de si é consequéncia do
que, em sua concepgdo, 0s outros esperariam dele. E essas duas realidades
distintas acabam por tortura-lo. De modo que Joao tenta se impor, viriimente, como

se pudesse suprimir suas dificuldades por meio da forca. “- Nao 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 psicoticos que se seguem.

“Ao menor rebate falso um brado as armas: — Diga que esta louca por mim. —

Agora gema! Grite bem alto!” Por meio da amplificagdo alegérica, o autor mostra
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como Jodo procura exorcizar o fantasma da impoténcia através da forca. “Ela seguia
as manobras, um grito a mais, dois suspiros a menos.” O poder sintético desta frase
é digno de nota. Retrata ndo apenas a passividade da personagem feminina, um dos
poucos exemplos em GC, como retrata o cansaco gradual de Maria com relacdo a
situacdo que o casal esta apresentando. “- Maldita. Ai, me desgracou... — e dando-
lhe as costas, ofendido. — N&o avisei que gemesse?” E curioso como o personagem
tenta transferir a culpa que ele proprio inflige sobre si. Outro esbo¢o de casos
psicanaliticos, representa o poder de reacao formativa, por parte do protagonista,

com relacdo a punicéo 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 més a filha contou & mée: intacta
como na primeira noite. Os pais decidiram conceder a Jodo uma semana de prazo e,
se persistisse 0 estado, voltaria para casa.” Também € interessante notar como
Maria, com a paciéncia esgotada para lidar com a situagcéo e com a falta de respeito,
por parte de Jodo, recorre a familia para liberta-la deste enlace.

Jodo submerge em um estado nitidamente psicoético, para nos atermos ao
repertorio psicanalitico. “Sete dias em que a paixao se confundiu com o maior 6dio.
Jodo ndo conheceu a noiva e fracassou miseravelmente.” Sua derrocada final é
narrada e pontuada de forma vertiginosa; 0 conto realmente assume sua vocagao
para a tragédia. Recorrendo a Propp, isso representaria a intensificacdo no
desenrolar da trama, o que, por sua vez, deflagra a alegoria imperfeita e hiperbélica
tipica de Dalton Trevisan. E o autor o faz sem abrir m&o da sétira e do escarnio que
lhe s&o tipicos. “— Agora ia dar certo — o pobre arrenegou-se, o lindo rosto enterrado

nas maos. — A culpa é da megera de sua mae!”

“Insultou-a de frigida, Iésbica, ninfomaniaca. Separar-se antes que o deixasse
louco. Muito deprimido, bocejando no emprego. Deixava-a fechada em casa, sem
poder sair para as compras. A moca desconfiou que, rapaz fino, gesto delicado... sei
la.” A sutileza com a qual o autor sugere que o protagonista pode ter tendéncias
homossuais, novamente, recorrendo ao léxico popular, ndo € menos cbmica e

magistral.

“Maria repetiu a ligdo familiar: queria ser mée de filhos. Ao vé-la resoluta,

suplicou que o tratasse com menos soberba, o dia inteiro de cara aborrecida.” Aqui,
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o narrador direciona a histéria para uma questdo de natureza maior: o instinto
feminino de reproducdo, o que parece amplificar ainda mais o sentimento de

impoténcia de Joao, fazendo com que ele readquira uma postura mais humilde.

“Tinha tudo, o que pedisse Joéo lhe daria, mesmo que ndo pudesse. Surgiu
com o padre para benzer a casa. Tinha vindo antes trazer o jornal. Em seguida,
presenteou-a com moranguinho graudo. No jantar contou anedotas alegres.” Esta
reviravolta da narrativa, um caso claro de inversédo do significado dos enunciados,
ndo é menos tragica. Pela mudanca subita no comportamento do protagonista é

possivel sentir a angustia profunda vivida por ele.

“Maria ndo fraquejou e manteve a palavra. Ele comprou no bar da esquina
uma garrafa de conhaque; ao propor que se embriagassem, recebeu dura recusa da
moga.” A forma como o narrador retrata a tomada de dianteira no relacionamento,
por parte da personagem feminina, € sutii e marcante. Jodo passa a ficar
completamente a mercé de sua mulher. A ruina moral do protagonista, que se

segue, € descrita de forma impiedosa.

“Ultima noite e Ultima 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 descricdo simples e corplrea, o0 autor
exalta a intensidade do desejo, novamente, pela oposicdo entre a atratividade
representada no objeto e suas reais condi¢cdes de realiza-lo. O que amplifica a

contundéncia da frustracéo e, por sua vez, da sequéncia narrativa.

Mais do que isso, Dalton Trevisan consegue fundir a descri¢cdo ndo-literaria do
objeto em si, com a subliminariedade descritiva, jungdo da qual advém o caréater
mimético da cena. Enxergamos um paralelo entre tal abordagem de TSNP e a leitura

que Erich Auerbach faz de uma passagem de Adao e Eva:

“Esta cena dirigi-se humili sermone aos simples e aos pobres de
espirito, acomoda o acontecimento sublime na sua vida quotidiana,
de modo gque ele se torna espontaneamente presente para eles.

Contudo, ndo esquece de que se trata de um objeto sublime,
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conduzido imediatamente da realidade mais simples a verdade mais

elevada, escondida e divina.” (1976; pp. 135)

Desse hibrido 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 solitario. Acendeu a
luz, acordou-a, beijou da ponta do cabelo ao dedinho do pé.” O narrador se permite
um momento de licenca poética. Descreve esse momento de despedida com imensa
sensibilidade. Sem perder o teor corpéreo e essencialmente oral do qual advém o
forte teor mimético de sua narrativa. Como postula Paul Zumthor na obra

Introducéo a Poesia Oral:

“O gesto ndo transcreve nada, mas produz figurativamente as
mensagens do corpo. A gestualidade se define assim (como a
enunciacdo) em termos de distancia, de tensdo, de modelizagéo,
mais do que como sistema de signos. Ela € menos regida por um
cddigo (a ndo 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 a outra do
corpo, sintetiza, de forma imprecisa, seu estado desejante e ao mesmo tempo
angustiado. Até que, ndo obstante, num jogo de inversdo de sentido entre os
enunciados, cede a ira e a contradicdo do personagem-sujeito, que se revolta
perante tamanha frustracdo. “Por fim cuspiu-lhe trés vezes no rosto. N&o
conseguisse trancar-se no banheiro, a teria esganado.” Tal justaposicdo de
significados e sentimentos conflitantes, que se entrelagam sucessiva e

mimeticamente no transcorrer da cena, intensifica o carater tragico do conto.

O final da histéria se apresenta em forma de epilogo. “De manha ela

arrumava as malas. Joao sugeriu um pacto de morte, nao foi aceito. Abriu a porta do
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taxi, despediu-se com aperto de méo: ainda mais querido na gravata de bolinha e
Oculo escuro.” A satira trevisaniana aqui se apresenta de forma impiedosa. O
profundo drama do protagonista é retratado de forma jocosa, o que, ndo obstante,
amplifica o seu significado.

Primeiro tem a proposta de pacto de morte, uma espécie de alegoria
imperfeita do seu préprio sentimento de inadequacgéo, tanto que, configurando-se
uma alegoria grotesca, de puro escarnio, 0 protagonista tem sua proposta negada.
Depois, é “colocado” com uma gravata de bolinha e 6culo escuro, algo que torna a
personagem extremamente patética, visto que pecas de vestuario dessa sorte sao,
grosso modo, corriqueiramente atribuidas a personagens pouco respeitadas e
frequentemente satirizadas no que se pode ter por senso-comum. Também vale
atentar para a expressdo “Oculo escuro”, no singular, outra pérola tirada do
vocabulario do homem médio, que € incorporado no enunciado e do qual o autor

jamais se distancia nem subestima.

O tom satirico com o qual é retratado o drama do protagonista se mantém.
“Resolvido a morrer, ndo tinha revolver nem veneno. Enfiou a cabeca no forno de
gas, posicao incomoda demais.” Convenhamos que se trata de uma cena um tanto
cOmica. O sujeito, extremamente aflito, resolve tirar a propria vida usando de um
método tdo pouco habitual, em uma cena descrita com tanto sarcasmo. “Além disso,

com muita dor de dente — iria primeiro ao dentista.”

Por fim, no prologo, um encontro final com a desejada ex-noiva. “Um més
depois o encontro na rua. Maria afastou-se da mae, falou com naturalidade. Ele mal
pode ascender o cigarro tanto que a mao tremia.” Apesar de toda ironia que a
antecedeu, a composicao desta Ultima cena quase onirica, dados 0s seus meandros

implicitos.

O encontro casual com a amada perdida € quase um cliché do romantismo.
Ao precisar se afastar da mae para falar com naturalidade, a personagem demonstra
sua propria falta de autonomia. E ao mal conseguir acender o proprio cigarro por
conta do tremor das maos, sua aflicdo torna-se somatica, empirica, e justamente por
isso, por seu teor fortemente humano, constitui um signo universal. Por meio de uma
descricdo tdo palpéavel, o autor efetua provavelmente a mimese mais precisa e ao

mesmo tempo simbdlica do conto.



5 Analise do Conto Este Leito que E 0 Meu que o E o Teu

Ao contrario da maioria dos contos que compdem a coletanea Guerra
Conjugal, em Este Leito Que E o Meu Que E o Teu, Dalton Trevisan narra a
histéria de um casal cujos conflitos sdo de ordem um pouco mais sofisticada
do que os dos demais contos analisados no presente trabalho. Ainda assim,
0s tracos mais zoomorficos das personagens surgem de forma pungente. Na
histéria, toda vez que Jodo, o marido, deseja sexualmente a sua esposa,
Maria, tem de pagar “o preco do casaco de pele ou do brinco de ouro”.

Assim como foi apresentado nos capitulos anteriores, o casal deste
conto também apresenta tracos de uma sociedade fluida e desencontrada,
que permanece junto por razbes ulteriores, sem apego aos valores
socialmente arraigados, mostrando-se ainda mais suscetivel aos impactos do
consumismo exacerbado, conforme foi apresentado na teoria de Zygmunt
Bauman. Neste conto, inclusive, o autor proporciona um retrato mais intimo
do casal em questéao.

A personagem parece se enquadrar no estereodtipo de madame
“mimada”, como no seguinte trecho: “Tratada bem demais, ndo o respeita. Na
cama ele serve cha com broinha”. Logo no inicio, o teor satirico da obra é
evidente. Apés a cena de abertura, na qual Maria rejeita as investidas sexuais
do marido, o autor sintetiza a condi¢cdo de passividade do homem da relacao.
“Tratada bem demais, ndo o respeita. Na cama ele serve o cha com broinha.
S6 néo lava o pezinho que Maria ndo deixa.” Como de costume na narrativa
de Dalton Trevisan, algumas simples sentencgas carregam uma multiplicidade
de sentidos.

Ao iniciar o paragrafo com a locucao “tratada bem demais”, Trevisan
ndo apenas estabelece a dindmica do relacionamento de ambos, como ja
indica o sujeito da frase sem sequer utilizar nomes préprios ou pronomes. E o
escarnio com o qual retrata a condicdo do marido € sucinta e eficaz. “Na
cama ele serve chd com broinha” é uma forma clara e popularesca de
demonstrar a subserviéncia da personagem Joao perante Maria. Mais do que
isso, configura-se como satira grotesca, como se 0 narrador, onipresente e

intradiegético, estivesse tirando sarro da submissdo do protagonista. Assim
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como na descri¢cao seguinte: “Por ela Jodo desertou os amigos, o café, até os
amigos. Obrigado a rapar o velho bigodinho; queixava-se de cocega e, se nao
0 cortasse, nunca mais a beijaria.”

Nessa sentenca, o “bigodinho” adquire a mesma conotagcdo que 0
adereco de Candinho, do conto O Senhor Meu Marido, analisado no segundo
capitulo deste trabalho. Enquanto signo, o bigode pode representar um
atributo tipico de um “malandro”, ou, ao menos, um sinal de masculinidade. E
ao abrir méo dele para satisfazer os caprichos de Maria, € como se Jodo
estivesse abrindo méo do seu proprio poder de macho. Um padrédo que se
repete no decorrer da coletdanea é a soberania feminina em detrimento do
dominio masculino. Como quando a mulher ofende o marido com grosserias
sarcasticas, dizendo que ndo gosta do seu bigode porque “com nariz grande
nao enfeita”.

Como ficou claro desde o principio, Maria se utiliza do sexo como
instrumento de controle perante as atitudes de Jodo. Como nos contos
anteriores, este se torna o elemento causador do conflito. “Ao menor
desgosto, impunha a pena de castidade”, exemplifica o autor. O escarnio do
autor vai, gradualmente, tornando-se cada vez mais pungente.

Na sequéncia seguinte, conforme Maria vai rejeitando o marido, o autor
insere a seguinte parodia: “Confuso procurava lembrar ao menos uma das 64
posicdes do Kama Sutra” (2006; pp. 172). Com palavras duras, o autor
consegue mimetizar a angustia de Jodo. “Quieto. Credo, que enjoo...”, ele
escuta em resposta. De certa forma, nessa colocacgéo, o autor se aproxima da
nocédo de grotesco em Bakhtin, conforme foi apresentado anteriormente no
presente trabalho.

A seguir, 0 contista satiriza 0 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 carater neurético da personagem torna-
se evidente: “Nao queria de luz acesa e olho aberto — era proibido. Nem se
deixava despir — pecado muito feio”. De forma implicita, o autor satiriza o
puritanismo cristdo. Trevisan utiliza-se da ironia e de certo linguajar infantil

para expor as limitagcdes psicologicas e os impedimentos religiosos da
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personagem. “Nao me despenteie. Morta de sono. Deixe a filhinha dormir”,
agrava.

Esse trecho mostra um maior dinamismo de Trevisan ao narrar uma
sequéncia de fatos. Conforme mudam as caracteristicas das personagens, 0
autor adapta sua maneira de escrever, fazendo, assim, com que 0 Signo se
confunda com o objeto, captando, assim, a esséncia do seu sentido. A
neurose de Maria ou seu desdém pelo marido atingem niveis cdmicos quando
ela se recusa a fazer sexo para “nédo se despentear”, ou deixa de amamentar
a filha para ndo “deformar o seio”. Jodo aceita a situacédo e se submete aos
servicos domésticos, como cuidar da filha, o que mais uma vez demonstra um
sentimento de escarnio perante a figura masculina. A morte da crianca da
crianca € narrada com descaso, 0 que acentua a esséncia alegoricamente
grotesca do conto: “Doentinha, logo morreu”.

Com o desenrolar do conto, a desmoronamento de Joao torna-se cada
vez mais alegorico e, consequentemente, tragicbmico. Como no conto
anterior, o autor se utiliza da inversao para satirizar a constante contradicao
entre desejo e realidade que a personagem enfrenta. “Terceiro ano
engravidou; sO abraca-la, jA nauseada. Jodo lavava a louca e encerava o
soalho.”

Ao abordarmos a ruptura de valores familiares tradicionais na
sociedade contemporanea, € interessante recorrermos novamente aos

preceitos sociologicos de Bauman:

“Nao [h4] mais grandes lideres para lhe dizer o que fazer e para
alivid-lo da responsabilidade pela consequéncia de seus atos; no
mundo dos individuos ha apenas outros individuos cujo exemplo
seguir na conducao das tarefas da propria vida, assumindo toda a
responsabilidade pelas consequéncias de ter investido a confianca

nesse e ndo em qualquer outro exemplo.” (2001; pp. 97)

Com construgdes brilhantemente talhadas, o autor da conta de

descrever sequéncias narrativas e fases inteiras na convivéncia do casal por



meio de periodos curtos. “Maria recusou-se trés meses — o periodo de nojo.
Fazia-se pequena, sofrido tanto com o parto, Jodo podia armar-se contra a
vaidade, o egoismo, a frigidez.” Nesta sequéncia, nota-se um padrao de
comportamento da personagem e, mais ainda, o narrador toca, de maneira
profunda, quase lirica (ainda que com uma habitual dose de parddia), na
devocao incondicional de Jodo por Maria.

Como no seguinte trecho, no qual Trevisan descreve os atributos
fisicos de Maria que atraem Jodo. “Nada podia contra a sua lindeza: nua,
inteirinha nua, pessegueiro em flor gorjeante de pintassilgos.” Apesar do
nitido sarcasmo, o autor, aqui, humaniza o ser desejante, fundamenta a sua
motivacdo. Ou seja, Jodo podia “armar-se contra a vaidade, o egoismo, a
frigidez”, porém sempre se rendia aos irresistiveis encantos fisicos da mulher.
Tal trecho representa um insight valioso sobre a psique da personagem. Jodo
era capaz de tolerar as humilhacbes mais brutais para poder desfrutar do
contato intimo com Maria. Neste sentido, enquanto estrutura de narrativa, 0
autor exemplifica o conceito de motivo em Todorov'. Tal desejo, do marido
por sua esposa, seria a unidade minima e indivisivel do conto, capaz de
justificar o desenrolar das cenas e fundamentar as ac6es das personagens.
Além de fundamentar as personagens e justificar o desenrolar dos fatos, o
desejo sexual, aqui, novamente, € o0 elemento causador do conflito
experienciado pelo casal.

De tal modo, Jodo tolerava a formas mais ingratas de rejeicdo. “Ai, ndo
qguero. Deprimida. Puxa, que homem impossivel. Havia que suborna-la com
mirra, ouro, insenso. Nossa, como € desajeitado. Me machucando...” Aqui a
inversdo se faz novamente como alegoria da frustracdo do protagonista. Suas
“boas intencbes” surtem consequéncias inversamente proporcionais ao
esperado. Quanto mais afoito e motivado ele mostra, mais censurado e
repudiado se torna.

Ja quando descreve a incapacidade de Jodo em executar o ato sexual
em meio a um ambiente tdo pouco acolhedor, Trevisan volta a utilizar uma
sutileza sarcéastica: “Se fracassava na censura, tripudiado na miséria”. E

interessante a capacidade do autor de permitir que o narratario compreenda o

! Conforme aparece na obra Analise Estrutural da Narrativa (TODOROV; 2006).

71



desenrolar de uma cena sem descrevé-la factualmente. Numa construcao
aparentemente estranha, porém inegavelmente oral, o autor utiliza o periodo
“se fracassava’ como forma de representar e apreender o préprio sentimento
de fracasso do protagonista com relagcdo a si proprio, o que permite o contato
mimeético do leitor com o drama profundo vivido pela personagem.

O linguajar coloquial também é condensado nas impressdes das
personagens, explicitando atitudes internas: “Loira de fabuloso vestido
vermelho. Jodo a apertar o sapato, quedava-se atras, posto em adoracdo: a
bundinha era banda de musica 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
muasica com bumbos e bandeiras”, uma terminologia eminentemente festiva
gue se contrapde a frustracdo do protagonista como mais uma construcao da
inversao alegérica, de modo que auséncia de continuidade entre o significante
e 0 signo apresentado representa um artefato fortemente mimético.

Joao abria mao de suas preferéncias pessoais, chegando até a mudar
de marca de cigarro (mais um exemplo de fina ironia do autor), e mesmo
assim nao despertava o interesse da esposa. O grau de dependéncia deste
anti-herdi perante sua heroina 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 descri¢do, 0 autor ndo apenas ironiza os impedimentos neurdéticos da
personagem, como revela sua energia sexual latente, sugerindo que ela
desenvolve tais rituais de rejeicdo por um prazer perverso.

Além disso, vale atentar para as condi¢cdes de luminosidade do cenario
no qual se desenrola o ato sexual voltam a ser descritas. Aqui, a
especificacdo “luz acesa”, antecipada, com proximidade, de “toda nua”,
adquire, também, uma funcdo alegdrica. Torna-se um signo eventual da
libertacdo do desejo sexual, dada a nitida oposicdo com relacdo a cena do
inicio do conto na qual Jodo tem seus impulsos libidinosos refreados pela
esposa.

No entanto, como sucede, apds conceder permissao para a realizacéo

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 suspensério de
vidro, a calva brilhosa, a nascente barriguinha”. Ainda em retaliacdo, impde
um jejum de dois meses de abstinéncia social. Todos esses adjetivos que ela
atribui ao marido sdo convencionalmente pejorativos e visam a rebaixa-lo.
Novamente, mantendo-se na esfera do grotesco, o autor utiliza mais uma
forma de alegoria por inverséao.

Ainda caracterizando a subserviéncia do personagem Joéo, Trevisan o
descreve como um sujeito que nao pode, literalmente, nem matar uma barata
sem o0 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, € um tanto sutil e sarcastica: “Meio
da noite, senta-se na cama e acende a luz; a bengala de um cego tateia no
peito [se referindo ao seu pénis em estado ereto, em uma metafora ébvia].
Em socorro a dona lhe da a mdo — nada mais que a mao [aludindo a
masturbacdo, outra alegoria evidente]”. O desejo do personagem € tao
intenso que ele fantasia com ela durante a simulagao do coito. “Delira com ela
na posicao mais proibida. No sonho o ventre uivante de faria: ele, que beija o
seu quimono, a esgana com berro de alegria.”

Retomando os conceitos de Sartre, o casal Jodo e Maria de ELEMET
demonstra uma maior preponderancia do ser-para-o-outro. A mulher depende
das investidas do marido para sentir-se bela e desejada. Enquanto o marido
precisa constituir um cenario e, principalmente, uma situacdo de conquista.
Nesse sentido, remete ao conceito de amor em Lacan, no qual, amparado na
teoria sartriana, o0 psicanalista afirma que a paixdo consiste em uma
necessidade de possuir o outro, em extinguir a angustia da diferenca e fazé-lo
seu.

E nitido que Jodo deseja ndo apenas consumir o ato sexual, mas, sim,
possuir a esposa, tanto fisica com quanto psicologicamente. Fica implicito na
narrativa o prazer do protagonista em sentir-se faltante. Enquanto a falta, por
si sO, pode ser tida como uma forma de alegoria. De modo que signo e
personagem fundem-se em um sé. O deleite do protagonista se configura nao
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 “vampirizacéo”, tdo frequente na obra de Dalton Trevisan,
neste caso, se aplica a ambas as personagens. Em termos psicanaliticos,
Maria possui o falo de Jodo. E capaz de destitui-lo de sua masculinidade e,
ao mesmo tempo, manter a virilidade do macho na palma das maos, usando-
0 apenas para satisfazer seus desejos narcisistas. No caso do marido, ele se
satisfaz com esse jogo constante de conquista, de tenta possuir o objeto
inalcancavel. Tanto que, em dado momento da historia, 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 rejeicdo. “Tao
miseravel, prefere abrasar-se a prevaricar.” De modo que volta a procurar a
propria esposa, deparando-se, novamente, com indicios de aversao.
“Gordinho assanhado! Credo, ndo tem vergonha?”

Ao mesmo tempo em que Jodo parece viciado em rejeicdo, Maria
parece regozijar-se do jogo de poder que estipula, usando 0 sexo como
moeda de troca. “Ele a seduzi-la com promessa e suborna-la com presente.”
Em todas suas investidas, o marido causa cada vez mais aversdo a esposa.
O autor se utiliza de simbolismos diretos, de signos universais, para
representar tamanha repulsa. “Vomitei na pia. S6 me persegue. Mania
essa...Tanto me beija. E um bruto!”, diz a mulher, em resposta a mais uma
investida por parte dele.

A dinamica do relacionamento é colocada em retrospectiva ao final do
conto. “Olho ardendo na escuridao, ora se lembra da filha perdida, ora uma
prece iluminada de coxas nuas”. Por proximidade sintatica, o autor estabelece
uma relacdo de peso e medida para o relacionamento. Desgostos, como a
morte da filha, sdo um mal necessario diante da promessa de desfrutar de
suas coxas nuas. Por fim, enquanto dorme, Maria manifesta seu sentimento
definitivo pelo marido. “N&o. Me deixe. Seu porco!”.

Como no conto anterior, ELEMET também faz uma caricatura dos
conflitos entre homem e mulher nos relacionamentos matrimoniais. A alegoria
parddica é feita de extremos, 0 que resulta numa acidez satirica da tragédia
vivida pelos personagens. Por meio da amplificagéo de interdicbes comuns a
muitos relacionamentos, o autor exemplifica a neurose e a expde em sua

origem, de maneira superlativa, porém factual. No entanto, as angustias do
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casal em questdo sdo narradas com maior sobriedade se comparadas as dos
contos anteriores, o que, por sua vez, ndao diminui a intensidade dos conflitos
tratados por Trevisan.

Como pudemos ver, 0 presente conto se ocupa de questdes
claramente mais sofisticadas do que os demais, a comecar pela
caracterizacdo das personagens. Motivos simples como poder e desejo
sexual, que também aparecem nos capitulos anteriores, sdo incutidos de
forma implicita e tornam-se motrizes de representacdes psicolégicas mais
complexas.

Amparando-nos nos conceitos de Jodo Adolfo Hansen, trata-se de uma
alegoria imperfeita, dado que a metaforizacdo feita dos personagens, ou dos
conflitos vividos por eles, abarca grande parte dos seus significantes
concretos, deixando, entretanto, uma lacuna para interpretacdes subjetivas.
Na obra tedrica, Hansen realiza um estudo que passa pela regulamentacéo
técnica da alegoria nos séculos XXVI e XXVII, com base no aristotelismo, na
qual essa forma de “metéafora continuada” foi postulada como:
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a) “A expressdo alegérica imita as articulagbes do pensamento, que

sdo as da coisa (res). Assim, a formulacdo aleg6rica admite uma

l6gica do conceito, pela definicdo, classificagdo, divisao,

subdivisao etc.;”

b) “A invencdo e a representacdo artisticas refazem o conceito

numa matéria, de modo que o processo fundamenta uma técnica

de producado de imagens, metaforas e alegorias. Como o conceito

a ser figurado €, antes de tudo, um pensamento, a alegoria torna-

se uma invenc¢do, ou seja, uma técnica artistica 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 angulos. A mulher que insulta o marido, exigindo dele toda uma
sorte de bens materiais, significa muito mais do que esse conjunto de a¢des, a priori,
podem dar a entender. or meio acdes triviais e dialogos impactantes, porém
corrigueiros, o autor desnuda a dinamica psicolégica e um mosaico de atitudes do
casal em questdo. “Vomitei na pia. S6 me persegue. Mania essa...”. Com trés
periodos curtos e diretos, Trevisan alude quanto ao jogo de rejei¢cao vivenciado pelo
casal, no qual o sexo é utilizado como arma tanto para atrair quanto para punir e

machucar.

A légica do conceito, por exemplo, psicanalitico, € mimetizada em forma de
acao, que permite afericdes aprofundadas que coincidem com diversos conceitos.
Por meio dos didlogos, o autor transforma esse substrato em matéria. Usando de
uma arguta articulacdo de signos verbais e, por consequéncia, imageéticos,

transforma a vida interior dos personagens em significante palpavel.

Em um trecho de Mimesis, Erich Auerbach tragca um panorama da literatura
realista que serve muito bem a compreensdao de Dalton Trevisan. Ao analisar
Fortunata, o autor fundamenta o realismo a partir do texto de Petrénio, em oposi¢cao

a Homero:

“Em primeiro lugar, a modelagem é completamente subjetiva; pois o
qgue nos é apresentado ndo é por ventura o circulo de Trimalcido
como realidade objetiva, mas como imagem subjetiva, tal como se
apresenta na cabeca daquele comensal que, entretanto, também faz
parte do circulo. Petrénio ndo diz isto € assim, - mas deixa que um
eu, que nao é idéntico a ele, nem ao fingido narrador Encélpio, lance
o holofote de seu olhar sobre os comensais — um processo
extremamente artistico, perspectivo, uma espécie de dupla reflexao,
gue, naquilo que se conserva da literatura antiga, ndo me atrevo a

dizer que seja Unica, mas €, sem duvida, muito rara. A forma exterior

deste emprego de perspectiva ndo €, de forma alguma, nova, pois é
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claro que em toda a literatura antiga as personagens falam das suas

experiéncias e impressdes.” (1976; pp. 23)

Por mais que nos contos analisados anteriormente Trevisan fuja muito pouco
da realidade concreta, 0 mundo subjetivo dos seus personagens se manifesta de
forma ampla, o que, ndo obstante, implica em uma forma superior de realismo, que
contempla a ambiguidade, os nuances psicolégicos e as motivacdes internas de
cada personagem e enriquece, assim, 0 processo artistico do autor. Em ELEMET,
especialmente, suas duas personagens ndo cabem num molde. Sua rigueza advém
justamente dessa ambiguidade, dessa aparente aleatoriedade com a qual se
comportam em cena, distanciando-se de funcbes narrativas pré-estabelecidas,

definindo-se como seres alheios a outra finalidade qualquer.

A mulher gque reluta em se entregar as investidas sexuais do marido ou o
homem que, rejeitado, torna-se ainda mais motivado em satisfazer-se sexualmente
com ela sdo significantes vivos da ambiguidade estabelecida na narrativa. Uma
compreensdo de seu funcionamento interno depende de um esforgo voluntério por
parte do leitor de modo a efetuar uma conexao logica entre os enunciados e seu
significado latente, que se apresenta por meio da auséncia e jamais pode ser
interpretado fora do contexto da narrativa. Eles se tornam o propdésito do enredo, a
finalidade primeva e ao mesmo tempo ulterior do conto, que é dar forma a cadeia de
signos representada por eles préprios na construcao frasal. Em Personagem e Anti-
Personagem, Fernando Segolin indica, com base na teoria de Propp, os beneficios

da libertacédo da personagem de func¢des actanciais:

“Outro ponto positivo da tese proppiana, com relacdo ao objeto que
nos ocupa, € a comprovacgédo do alto valor funcional da personagem
no desenrolar da intriga € no proprio processo de construcdo do
enunciado narrativo. E isso de tal modo € importante, que nos parece
valido afirmar, inclusive em face do ja exposto aqui, que um dos

vetores basicos de transformacéo da narrativa é constituido pelas
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alteracdes introduzidas na fisionomia especifica deste ser funcional.”

(20086; pp. 78)

Ainda com base em Segolin, recorrendo-se aos dois tipos basicos de
personagem, segundo E. M. Forster, é seguro concluir que Jodo e Maria, apesar de
serem caracterizados de forma pouco minuciosa, sao personagens redondas.
Acrescentamos ainda que Ssao 0s protagonistas mais ricos e multifacetados da
coletanea de Dalton Trevisan. Como foi mencionado acima, tais “lapsos
disfuncionais”, com relacdo a funcéo narrativa, explicitam camadas mais profundas e
complexas de suas personalidades, o que, por si sO, imprime densidade a histéria e
representa a ambiguidade e muitas das idiossincrasias particulares da espécie

humana.

Recorrendo novamente a Todorov, podemos dizer que a forca e pujanca do
conto, especialmente no que se refere ao seu substrato mimético, estd ndo no texto
em si, mas nas reagdes que sua composicdo verbal inflige sobre o receptor da obra.
“V& para o seu lado. Seja bonzinho, meu amor” € uma elocucdo, declamada por
Maria, que, deslocada do seu contexto, soaria completamente inofensiva. No
entanto, em meio a tensdo de forcas 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 Jo&o.

Segundo Todorov:

“A organizacao da narrativa se faz ao nivel da interpretacdo e nédo no
dos acontecimentos-a-interpretar. As combinacdes desses
acontecimentos sao por vezes singulares, pouco coerentes, mas isto
nao quer dizer que a narrativa seja destituida de organizacao;
simplesmente, essa organizacdo se situa no nivel das ideias, néo

dos acontecimentos.” (2006; pp. 177)
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Ou seja, a profundidade do texto analisado vem por meio do refinamento da
composicao, que sugere reacdes e interpretacdes por parte do interlocutor. Desse
intervalo entre significante e interpretacdo advém a grandiosidade da narrativa. O
que permite que as personagens subsistam, inclusive, além de suas finalidades na

organizacao das partes da narrativa.

O que nos leva a voltar a teoria dos sete papéis definidos pelo conjunto de
acoes que seriam préprias dos personagens, conforme Segolin extrai de Morfologia
do Conto Maravilhoso, de Vladmir Propp, é dificil precisar exatamente quais sédo as
funcdo de Jodo e Maria na narrativa, tamanha a ambiguidade do comportamento de
ambos. Podemos aferir, no entanto, que o0s conjuntos de acGes de ambos

comportam diversas caracteristicas de vérias das categorias.

A histéria de amor contida em ELQEMET foge radicalmente do ideal de amor
romantico, e os dois protagonistas exercem, com frequéncia, funcdes que caberiam
a outras personagens que nao heréis (ou, no caso, anti-heréi), mas antes a objetos
desejados. Recorrendo a Propp, Maria exerceria a funcdo de malfeitora, de agente
da privacdo do herdéi, assumindo, assim, o papel de agressora. Enquanto Jodo,
retratado como uma espécie de anti-heréi moderno, que nao se langca em nenhuma
jornada tampouco busca superacdo, parece mais um falso-her6i (em termos
proppianos), no sentido de representar uma distor¢do da funcdo herdica. Em
ELQEMET, as personagens sdo colocadas como finalidades em si proprias.

A mimese e o realismo do autor advém de sua capacidade de submergir o
leitor no universo psicolégico dessas personagens. Ainda no capitulo sobre
Fortunata, Auerbach reconhece que o0s personagens sado a chave-mestra para a
compreensao da obra que, tal qual a coletanea de Dalton Trevisan, escapa de

classificacOes rigidas de género:

“A primeira vista ja se perceve que aqui ndo se pode falar em divisdo
de estilos. A cena, que pela sua localizacdo e personagens —
considere-se especialmente o seu baixo nivel social - €
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
utiiza 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 relagdo aos demais, e abordar conflitos de ordem
superior, a tragicidade do contetudo é analoga, mesmo comportando variacbes de

estilo tdo peculiares.

Para o tedrico Luiz Costa Lima, o efeito tragico € quase uma espécie de
facilitador do mimema, unidade minima e indivisivel 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 intrinsecas da psique humana, provocando a catarse. No capitulo
Mimesis e Verossimilhancga, no qual apresenta os conceitos de Dupont-Roc e Lallot,
o critico literario faz a seguinte assercao acerca desta relacdo a propésito do sentido

da catarse:

“[...] A tragédia realiza-se por meio do pathos, do impacto passional
provocado no receptor. Bastara reconhecé-la para que se entenda o
gue, na consideracdo da mimesis, serd mantido de sua concepc¢éao
antiga. [...] Ela [a catarse], dizem os autores [Dupont-Roc e Lallot],
nao se impde simplesmente por haver um relato (mythos), mas sim
porque piedade e terror derivam da “alquimia mimética”, i.e.,
decorrem da depuracao formal operada pelo poeta tragico. O efeito
tragico é, portanto, analogo a construcdo do mimema (cf. Dupont-
Roc, R. e Lallot, J.: op. cit.,,190).Vale desde logo reiterar que a
mimesis artistica ndo depende simplesmente da matéria com que

trabalha, as imagens, mas da configuracdo que alcangam. ” (2000;

pp 42)
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Assumindo o papel de “poeta tragico”, os recursos de Dalton Trevisan vao de
palavras chulas a omissao de artigos e preposi¢ées, permitindo, no entanto, um
flerte ocasional com a lirica, quando a situacdo assim o permite. Um bom exemplo é
o trecho a seguir, ja 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
metaforico de Proust, por exemplo, a analogia singela destoa do repertério
impiedoso do autor. E por mais rasteira que a composicao trevisaniana as vezes
possa parecer, a priori, 0 autor mantém um aspecto inconfundivel de sua narrativa,
que é a oralidade, por meio da qual o leitor ndo apenas tem acesso a cultura das
personagens retratadas, como torna-se capaz de radiografar aquilo que se passa no
seu inconsciente. E as eventuais liberdades que vém a tomar forma podem ser
“justificadas” em um trecho de Introducdo a Poesia Oral, de Paul Zumthor. Em um
capitulo dedicado a forma, no qual o tedrico realiza uma distingdo de géneros com

base no conceito da macroforma, apresenta-se a miscigenacao de linhas poéticas:

“O numero e a fixidez das macroformas parecem inversamente
proporcionais ao grau de complexidade tecnolbégica da cultura em
causa; quanto mais elas crescem (contrariamente a opinido difundida
entre nés) mais cresce a forca inventiva dos poetas e a capacidade
de linguagem de criar um universo imaginario e de impor uma

pertinéncia.” (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,
arriscariamos dizer que todos os contos de GC fazem sentido entre si, como
se fossem diferentes pecas de um romance. Na obra, o autor transita por
diferentes formas e manifestacdbes do conflito conjugal, porém, seu
componente actancial e principalmente o motivo de cada narrativa,

manifestam-se de forma analoga e complementar. As reviravoltas da trama de
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um romance podem ser observadas, de forma fragmentaria, no todo
constituido pela compilacdo desses contos. O que nos leva a resgatar a

seguinte no¢ao, presente na teoria de Lukacs:

“Toda a forma artistica é definida pela dissonancia metafisica da vida
gue Eca afirma e configura como fundamento de uma totalidade
perfeita em si mesma; o carater de estado de &nimo do mundo assim
resultante, a atmosfera envolvendo homens e acontecimentos é
determinada pelo perigo que, ameacando a forma, brota da
dissonéncia ndo absolutamente resolvida. A dissonéncia da forma
romanesca, a recusa da imanéncia do sentido em penetrar na vida
empirica, levanta um problema cujo carater formal é muito mais
dissimulado que o das outras formas artisticas e que, por ser na
aparéncia questdo de contetudo, exige uma colaboracéo talvez ainda
mais explicita e decisiva entre forcas éticas e estéticas do que no
caso de problemas formais evidentemente puros. O romance é a
forma de virilidade madura, em contraposicdo a puerilidade
normativa da epopeia; a forma do drama, a margem da vida, situa-se
além das idades humanas”, mesmo se compreendidas como
categorias aprioristicas, como estagios normativos. O romance é a
forma da virilidade madura: isso significa que a completude de seu
mundo, sob a perspectiva objetiva, € uma imperfeicdo, e em termos

da experiéncia subjetiva uma resignacao.” (2000; pp. 71)

Portanto, escolhemos o conto ELQEMQET para ser o terceiro e ultimo desta
andlise, de modo a reconhecer sua superioridade com relacdo aos demais e,
principalmente, para representar a qualidade mimética e alegérica da narrativa de

Trevisan. Em meio a um tecido literario tdo bem costurado, julgamos ter encontrado
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uma representacdo imperfeita do mundo. Imperfeita ndo enquanto forma, tampouco
em termos de valor, mas, justamente, abrigando todas as imperfeices (humanas,

comunicativas, afetivas etc.) do objeto que visa retratar.

Por meio da alegoria, o autor realiza uma representacao inacabada, faltante,
invertida e profundamente satirica do conflito conjugal. Mais do que uma série de
desencontros, a narrativa em si se constitui na auséncia, de modo que o interlocutor

precisa fazer a ligagao entre os signos de modo a extrair um sentido maior.

O que confere a narrativa o poder de se realizar como o retrato fiel de um
casal que tem um relacionamento conturbado, acabando por radiografar a alma dos
cOnjuges que ndo se entendem. Isso ndo € dissecado de forma analitica e
distanciada, mas brutalmente enfiado goela abaixo do receptor, que além de
compadecer do sofrimento das personagens, se vé obrigado a identificar nele
proprio 0s motivos que propulsionam os sujeitos da histéria e, por sua vez, que sao
o combustivel propulsor da narrativa. Mais do que uma representacao perfeita da
realidade, o conto tem de se tornar a propria realidade. E, inegavelmente, o autor

atingiu tal objetivo com éxito.



6 Considerac0es finais

Como pudemos ver, em Guerra Conjugal, Dalton Trevisan apresenta
uma ampla representagcdo do conflito matrimonial por meio da alegoria. De
forma sintética e, portanto, intensiva, o0 autor oferece uma amostra
guantitativa e em esfera micro do embate ancestral que constitui a guerra dos
sexos no domicilio conjugal. O lar matrimonial é colocado como uma grande
arena de desavenca, conflito e agressao, 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 trés contos analisados neste trabalho — O Senhor Meu Marido,
Trinta e Sete Noites de Paixdo e Este Leito que E o Meu que E o Teu —
podem ser interligados por meio da alegoria, que dota os enunciados de
significado e confere as personagens um sentido analogo. Ainda que todos
esses casais constituidos por um Jodo e uma Maria sejam tdo diferentes
entre si, e Unicos em cada contexto, seus conflitos se manifestam de forma
semelhante.

Em O Senhor Meu Marido, o autor retrata conjuges de realidade
humilde, na qual o marido precisa trabalhar duro como gargcom, enquanto sua
mulher se relaciona sexualmente com outros homens. Aqui, 0 Sexo se mostra
como instrumento de agressdo. Enquanto Jodo faz o que pode para manter
sua familia unida, Maria o agride, indiretamente, ao trai-lo e, assim, ferir o seu
orgulho.

Um caso nitido de inversdo, aqui o autor retrata a mulher como a
dominante do relacionamento, muito embora o conto tenha o titulo O Senhor
Meu Marido, o que sugere uma condicdo passiva por parte da mulher, o que,
em si, representa uma das muitas manifestacdes de inversdo alegérica por
parte do autor.

Ao desenvolver histérias nas quais certos elementos encontram-se
faltantes, Trevisan acaba por incutir justamente a sua presenca, em forma de
mimese, no enunciado. Reacdes coléricas, acessos de raiva, retomadas de

poder, nada disso acontece com o protagonista. Jodo é retratado como um
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sujeito que sofre passivamente e 0 que se passa no seu mundo interior, cabe
ao leitor conjeturar.

Apesar do tratamento rude e da descricdo crua que retrata estes
personagens, € preciso resistir ao impulso de taxa-los como representacdes
planas e destituidas de vida interior. Sua profundidade psicolégica se
manifesta em passagens ambiguas da narrativa, que deixam bastante espaco
para interpretacao.

Ainda no sentido da auséncia e, possivelmente, até por isso, seu
sofrimento se revela com intensidade. O narrador é bem-sucedido ao
construir a imagem do pai de familia trabalhador que sofre de amor pela
esposa e luta como pode para manter a familia unida.

O conto atinge tal esfera dramética especialmente quando a filha do
casal sofre com a culpa ao compactuar com as traicdes da méae, chegando a
ter pesadelos. O que ndo significa que a tragédia da familia ndo subscreva
uma caracteristica comica mediante a tragédia familiar que é narrada. Muito
pelo contrério.

Por meio da alegoria, o drama da familia se subscreve de maneira
satirica e até comica, o que denota o carater grotesco do conto, no sentido de
exacerbar as caracteristicas animais, ou menos humanas, das personagens.
Mas € justamente por esta auséncia que se configura o verdadeiro cerne
sensivel da narrativa. Por meio de enunciados diretos e por vezes brutais, o
leitor consegue assimilar, por meio da interpretacéo, justamente aquilo que se
encontra na auséncia, as atitudes, talvez, nobres por parte das personagens,
que acabam por dotar a histéria de um componente sensivel e passivel de
identificacao.

O mesmo acontece no conto Trinta e Sete Noites de Paixdo, no qual
nos detivemos em seguida, no terceiro capitulo deste trabalho. Conforme
analisamos anteriormente, aparentemente o sexo_ ou a evidente falta dele_ é
0 que une o casal. Enquanto noivos, que ainda néo defloraram o prazer
carnal, Jodo e Maria parecem estar juntos pela possibilidade de consumarem
0 ato sexual. Jodo, 0 noivo, se mostra incapaz de exercer aquilo que entende
como a funcdo 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 inversao.
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Ao analisar, a pouca distancia, 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 ndo se tem — um dos
fundamentos do consumismo — se manifesta de maneira exacerbada.

Dos trés contos analisados neste trabalho, TSNP é o Unico no qual a
mulher, ou a figura feminina, ndo tem as rédeas do relacionamento. No
entanto, isso vai se perdendo conforme Joao falha em exercer o seu papel de
macho dominante — por meio do coito — e a reviravolta, no que se refere a
posicdo de poder, € dramatica, acentuando, ainda mais, o sentimento de
impoténcia da personagem homem, o que, novamente, como inversao, acaba
por tornar a derrocada do protagonista ainda mais subita, vertiginosa e cruel.

A forma como o protagonista vai perdendo o controle da situacao e
deixando-se levar a um estado psicotico é contundente. O teor satirico com o
qual sua derrocada é apresentada pelo narrador acentua ainda mais sua
carga dramatica e, portanto, seu teor mimético, como representacdo
verossimil da realidade.

Enquanto no conto Este Leito que E o Meu que E o Teu, Dalton
Trevisan apresenta o casal de protagonistas mais sofisticado e socialmente
favorecido da coletanea, o que revela personagens mais ambiguos,
contribuindo com uma andlise mais aprofundada, pois apresenta
representacdes psicologicas mais ricas, 0 que se converte, também, no teor
enriguecido das alegorias presentes nos enunciados da narrativa.

Aqui, novamente, a mulher tem a dianteira da situacdo 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 explicita do que nos
outros contos, a mulher usa 0 sexo como moeda troca, para satisfazer, no
caso, seus desejos consumistas, no caso, de bens materiais.

E interessante notar neste conto a parabola efetuada pelo autor. Jodo
deseja desesperadamente possuir a mulher sexualmente, enquanto Maria
utiliza as investidas do marido para aumentar, cada vez mais, sua colecdo de
objetos. Essa conexdo de desejos € articulada de tal forma que tornam-se
circunspectas a uma mesma esfera: a da posse. A realizacao carnal, portanto,
€ colocada no mesmo nivel da aquisicdo material, dado o jogo de desejos que

é articulado na narrativa.
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A mimese, neste caso, encontra sua forma mais sélida por meio da
ambiguidade, pois, no enunciado faltante, que, justamente, apreende dois
individuos atormentados pelo sentimento de falta, integra todos os elementos
que ndo estdo ali, de modo a compor uma mesma formacdo gestaltica na
interpretacédo do leitor.

O motivo da trama, que interliga a cadeia de associacdes que se
desenrola, é claro: o desejo. No entanto, as elucubragdes intimas de cada
personagem se desenvolve de maneira peculiar, o que favorece a
complexidade com a qual se apresenta a sua histéria.

Como no primeiro conto, aqui a mulher tem o poder de decisdo do
relacionamento, mas ao invés de usa-lo como arma de agressao explicita,
passa a apropriar-se dele como instrumento de seduc¢do. Seducdo nédo 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 pecas de
vestuario.

A alegorica figura do vampiro, que faz parte do folclore do escritor
Dalton Trevisan, se manifesta nos trés contos. No primeiro, SMM, se
manifesta na mulher faltante que precisa possuir, ou se deixar consumir, nos
bragos de outros homens. Enquanto em TSNP, Jodo, o vampiro da historia,
tem todas as chances de preencher aquilo que Ihe falta, porém ndo consegue,
por razdes proprias, 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 sé se movimenta nas trevas. Ja em ELEMET,
os dois protagonistas, Jodo e Maria, tém tracos 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 saciacdo ao dominar o
marido, o que realiza de forma impiedosa.

Nos trés casos, 0 sexo pode ser tido ndo s6 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 leva-las, novamente, a este ponto de partida.

Nesse sentido, as trés historias — assim como todos os trinta contos

gue compdem Guerra Conjugal — podem ser vistos como diferentes partes
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de um romance, que tém o mesmo principio e seguem em direcado ao mesmo
fim, que é o da saciacdo plena, ou, a0 menos, o da tentativa de
preenchimento de tudo aquilo que falta as personagens.

De tal forma, a composicdo 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 estad ausente. No caso da inversdo, ou até mesmo da
ironia, cujo sentido literal € exatamente oposto ao significado real, a
manifestacdo do contrario remete diretamente ao referencial inacabado.
Assim como no caso da satira, em que a amplificacdo completa do sentido
original acaba por ressaltar aquilo que néo estd no enunciado.

Seja qual for a técnica empregada, a mimese se faz presente em todos
0s casos, dado o teor realista, oral e, justamente, alegorico da narrativa de
Dalton Trevisan. Tal efeito torna-se bem-sucedido ndo na somatoéria das
partes, mas na interpretacdo do todo, em uma experiéncia fenomenoldgica
dos diferentes estratos de tessitura literaria vivenciados como um todo.
Portanto, voltamos a repetir: € como se 0s contos formassem, na juncdo de
suas partes, um romance.

Além de apresentarem uma forma arredondada e bem-acabada em si,
apresentam uma inextricavel correlacdo quando apreciados no todo. Jamais
foi nossa intencdo desenvolver um sistema que permitisse mapear as
diferentes esferas da narrativa trevisaniana, e sim desenvolver formas e
buscar alicerces para a compreensao dedutiva do todo que constitui o objeto.

Pois, sua riqueza e seu poder linguistico justamente prescindem de
receitas e schematas que poderiam encerra-la em si. O nosso intuito foi
justamente delinear a diversidade significativa da forma e buscar recursos que
nos permitissem comprendé-la, ainda que de forma imprecisa. O intuito é
justamente fomentar futuras discussdes e, por que néo, fazer deste o primeiro
passo de futuras investigacdes que possam estar por vir. Afinal, tratamos de
um objeto que se encerra em si mesmo e, assim esperamos ter provado,

dificilmente se esgotara.
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