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RESUMO

ALEIXO, O. C. M. Modalizações da gaucherie em autores brasileiros e portugueses 
contemporâneos. S�o Jos� do Rio Preto, 2010. 262p. Tese (Doutorado em Letras) – Instituto 
de Bioci�ncias, Letras e Ci�ncias Exatas – Universidade Estadual Paulista.

A arte contempor�nea apresenta-se como palco de experimenta��es e intensifica��o de 
estrat�gias de elabora��o est�tica que promovem o questionamento e a problematiza��o do 
fazer art�stico. Dentre os in�meros recursos que engendram esse desafio, destaca-se aqui a 
gaucherie, procedimento discutido pelo cr�tico Roland Barthes e que atua com um vi�s cr�tico 
e ir�nico, atribuindo ao objeto art�stico um proposital aspecto de “rebaixamento”, ou, como o 
pr�prio nome sugere, um car�ter de “desvio” por ser “canhoto”, “torto”, e, por extens�o, 
aparentemente “desajustado”, “mal feito”. Nesse sentido, esta tese discute especificamente o 
funcionamento da gaucherie na literatura, buscando evidenciar que essa sensa��o de “desvio” 
ou “rebaixamento” � atingida a partir de um trabalho com a linguagem calcado na explora��o 
da fala coloquial, do discurso do senso comum, de imagens que assimilam as categorias 
contra-sublimes, como o grotesco, o kitsch, o mau gosto e as manifesta��es do riso 
(comicidade, par�dia, carnavaliza��o), dentre outros recursos. Para tanto, s�o analisados 
textos dos autores brasileiros Dalton Trevisan e Hilda Hilst, e dos portugueses Jos� Cardoso 
Pires e Ad�lia Lopes. Tais obras revelam tratar-se de um procedimento marcado pela extrema 
consci�ncia na inser��o desses aspectos, o que culmina em um movimento autorreferencial, 
pois a obra exp�e � discuss�o seus pr�prios mecanismos de constru��o. Com isso, s�o gerados 
curiosos efeitos de ironia, visto que o texto convida o leitor a lan�ar um olhar cr�tico e 
sintonizado com o modo peculiar como essas produ��es leem a pr�pria arte, relativizando as 
no��es pr�-concebidas acerca do fazer liter�rio.

Palavras-chave: literatura contempor�nea; gaucherie; categorias contra-sublimes; ironia; 
autoconsci�ncia e autorreferencialidade; literatura brasileira e literatura portuguesa.



ABSTRACT

ALEIXO, O.C.M. Modalizations of gaucherie in contemporary Brazilian and Portuguese 
authors. S�o Jos� do Rio Preto, 2010. 262 pages. Thesis (PhD in Humanities – Literary 
Theory) – Instituto de Bioci�ncias, Letras e Ci�ncias Exatas – Universidade Estadual Paulista 
(UNESP – S�o Paulo State University).

Contemporary Art presents itself as a stage for experimentations and intensification of 
strategies of aesthetic elaboration that promote the questioning of artistic manifestation and 
make it problematic. Among the innumerable resources that engender this challenge, here we 
emphasize gaucherie, a procedure that is discussed by the critic Roland Barthes and  acts as a 
critical and ironic bias, attributing to the artistic object an intentional aspect of “lowering”, or, 
as the name itself suggests, a character of “deviation” because it is “left-handed”, “crooked”, 
and, by extension, apparently “maladjusted”, “rough”. Accordingly, this thesis specifically 
discusses how gaucherie works in literature, trying to make evident that this sensation of 
“deviation” or “lowering” is achieved as a result of a work with language based on the 
exploration of colloquial speech, the common sense discourse, images that assimilate the 
counter-sublime categories, such as the grotesque, kitsch, bad taste and the manifestations of 
laughter (comicality, parody, carnivalization), among other resources. In order to do so, texts 
written by the Brazilian authors Dalton Trevisan and Hilda Hilst and by the Portuguese 
authors Jos� Cardoso Pires and Ad�lia Lopes are analyzed. Such literary works reveal it is a 
process marked by the extreme awareness in the insertion of these aspects, which culminates 
in a self-referential movement, for the literary work introduces to discussion its own 
construction mechanisms. Thus, curious effects of irony are created, given that the text invites 
the reader to cast a critical eye to it, a critical look that is in tune with the peculiar way in 
which these productions read their own art, making relative the preconceived notions about 
literary manifestation.

Keywords: contemporary literature; gaucherie; counter-sublime categories; irony; self-
awareness and auto-referentiality; Brazilian literature and Portuguese literature.
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ADENTRANDO O PARAÍSO PERDIDO DO BELO

O feio é o inferno do belo
(Karl Rosenkrantz)

Dialogar com a arte pressup�e, muitas vezes, esbarrar-se em conceitos intang�veis, 

como os que dizem respeito � “emo��o est�tica” ou ao “sentimento do Belo”. Em meio a 

essas no��es, a ideia de “beleza”, quer seja endossada, quer refutada – ou mesmo questionada, 

ironizada etc – acaba, de uma forma ou de outra, perpassando as discuss�es acerca da arte de 

qualquer �poca. Problem�tica, intrincada, vol�til e condicionada ao tempo e � cultura, a 

concep��o de beleza art�stica � quase inalien�vel dos estudos e das obras te�ricas e cr�ticas 

sobre a arte no Ocidente. 

O olhar sobre a beleza pode trazer � tona o polo oposto da quest�o: a falta de 

elementos considerados belos ou a relativiza��o destes. O te�rico italiano Umberto Eco, em 

seu estudo História da feiura (2007, p.15) alude ao fato de que, embora se afirme sempre que 

os conceitos de belo e feio estejam sujeitos a percep��es ligadas aos tempos e �s culturas, � 

frequente a tend�ncia a “[...] v�-los como padr�es definidos em rela��o a um modelo 

est�vel.”. Esse �, possivelmente, o primeiro ponto que exige uma reflex�o mais detida, pois, 

de imediato, surgem perguntas como: quais s�o esses modelos? Quem ou o que define aquilo 

que serve de modelo ou n�o? A partir de quais concep��es eles se definem? Para quais �pocas 

ou culturas s�o v�lidos? Qual a validade, alcance e dura��o deles? Tais interroga��es 

evidenciam a dimens�o inerentemente problem�tica do assunto e suscitam outros focos de

observa��o.

Um deles diz respeito justamente � elei��o de paradigmas para o belo e tamb�m 

para o feio. � de certa forma convencional entre os cr�ticos que a maior fonte de inspira��o e 

produ��o de modelos de beleza est�tica para a arte ocidental tenha sido a antiguidade cl�ssica 



10

grega e, posteriormente, sua retomada e exalta��o pelo neoclassicismo. A esse respeito, � 

ainda o te�rico Umberto Eco quem afirma:

Geralmente temos uma imagem estereotipada do mundo grego, nascida das 
idealiza��es do greciano criadas no per�odo neocl�ssico. [...] No s�culo IV 
a.C., Policleto produziu uma est�tua, denominada posteriormente C�none, na 
qual se encarnavam todas as regras de uma propor��o ideal [...] � natural 
que, � luz dessa ideia de beleza, todos os seres que n�o encarnavam tais 
propor��es fossem vistos como feios. Mas se os antigos idealizaram a 
beleza, o neoclassicismo idealizou os antigos, esquecendo que eles 
(influenciados muitas vezes por tradi��es orientais) tamb�m legaram � 
tradi��o ocidental imagens de uma s�rie de seres que eram a pr�pria 
encarna��o da despropor��o, a nega��o de qualquer c�none. (ECO, 2007, 
p.23)

Percebe-se, portanto, n�o apenas a exist�ncia de um padr�o que � tomado como 

referencial, como tamb�m a idealiza��o deste, de modo que tanto o modelo quanto sua 

idealiza��o acabam por compor uma tradi��o nas artes em geral. No caso espec�fico da 

literatura, o cr�tico mexicano Oct�vio Paz, em seu livro Os filhos do barro (1984, p.11-17), 

acentua n�o apenas a presen�a dessa tradi��o, como tamb�m de suas interrup��es, a partir de 

que se observa um movimento cont�nuo de regresso a tend�ncias e formas passadas, na 

mesma propor��o em que se rompe com essa continuidade, possibilitando um di�logo 

contradit�rio de nega��o e reaproxima��o ao passado.

Paz (1984, p.164-165) aponta, ainda, o surgimento do romantismo como o 

momento crucial em que se d� o in�cio de uma sequ�ncia de nega��es e rupturas que marcar�, 

definitivamente, o questionamento ao que ele denomina de “tradi��o central do Ocidente”. 

Para ele, o romantismo “[...] n�o foi apenas uma rea��o contra a est�tica neocl�ssica, mas 

tamb�m contra a tradi��o greco-latina, tal como a haviam formulado o Renascimento e a 

idade barroca. O neoclassicismo, al�m de tudo, foi a �ltima e mais radical das manifesta��es 

dessa tradi��o.”. Esse rompimento provocou o despontar de diferentes express�es que se 
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configuraram como outras “tradi��es”, o que, em �ltima inst�ncia, levou “[...] � aceita��o de 

diferentes ideias de beleza [...]” (PAZ, 1984, p.165).

A varia��o e a amplitude do que, a partir da�, passaria a ser considerado belo, ou 

dotado de algum tipo de beleza que n�o mais, necessariamente, a cl�ssica ou a neocl�ssica, 

encontram um de seus defensores mais arrebatados no escritor franc�s Victor Hugo, que, no 

pref�cio de sua pe�a Cromwell (1827), prop�e a liberta��o das amarras classicistas, bem como 

a valoriza��o de categorias at� ent�o colocadas em segundo plano, como o feio e o grotesco. 

Para ele, “[...] o feio existe ao lado do belo, o disforme est� perto do gracioso, o grotesco � o 

reverso do sublime, o mal se confunde com o bem e a sombra com a luz. (tradu��o nossa)”1. 

Ainda segundo o autor, no pensamento moderno, o grotesco adquire um estatuto 

important�ssimo, a partir do qual “Est� presente em tudo: por um lado, cria o disforme e o 

horr�vel, e, por outro, o c�mico e o jocoso. (tradu��o nossa)”2. A postura de Victor Hugo 

caracteriza, portanto, uma guinada na perspectiva ocidental acerca do belo e suas 

formula��es, a partir do que se passa a considerar n�o apenas a exist�ncia de uma tradi��o 

ligada ao cl�ssico, mas tamb�m de diferentes outras “tradi��es” ou tend�ncias que n�o se 

vinculam a esse paradigma, e elegem outros eixos de significa��o que n�o mais os 

propriamente sublimes.

Diante de tais considera��es, este estudo prop�e-se a lan�ar um olhar justamente 

sobre determinadas produ��es contempor�neas que se filiam a essas tradi��es desviantes da 

“tradi��o central do Ocidente”, para ainda utilizar o termo de Paz. No caso espec�fico da 

literatura contempor�nea, que se constitui como o foco desta tese, as obras que integram esse 

grupo podem suscitar percep��es controversas, tendo em vista que se organizam a partir de 

1 […] lo feo existe a su lado, que lo deforme est� cerca de lo gracioso, que lo grotesco es el reverso de lo sublime, que el mal 
se confunde con el bien y la sombra con la luz. – Victor Hugo. Pref�cio de Cromwell (1827). Vers�o eletr�nica dispon�vel em 
http://www.edu.mec.gub.uy/biblioteca%20digital/libros/H/Hugo,%20Victor%20-%20Cromwell.pdf. 
2 Se mezcla en todo; por una parte crea lo deforme y lo horrible, y por otra lo c�mico y lo jocoso. – Victor Hugo. Pref�cio de 
Cromwell (1827). Vers�o eletr�nica dispon�vel em 
http://www.edu.mec.gub.uy/biblioteca%20digital/libros/H/Hugo,%20Victor%20-%20Cromwell.pdf.
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est�ticas paradoxais, que se ap�iam em m�ltiplos eixos e suportes de forma e significa��o, o 

que evidencia a pluralidade dessa arte. Todavia, esse precipitar de po�ticas aparentemente 

d�spares acaba por delinear tra�os, em certa medida, recorrentes: trata-se da pr�pria fei��o 

multifacetada e da intensifica��o da citada ruptura, iniciada no Romantismo e problematizada 

no Modernismo. Al�m disso, observa-se a influ�ncia ostensiva de outras formas de 

linguagem, que n�o apenas a liter�ria, evidenciando uma conflu�ncia de discursos e 

procedimentos fragmentados e polif�nicos. Acrescente-se a isso a amplia��o do car�ter 

d�plice, que j� vinha se delineando desde o in�cio da modernidade, da presen�a, no seio de um 

mesmo objeto art�stico, de polos contrastantes, como a coexist�ncia da especificidade local 

das culturas nacionais com a proje��o universalizante, o esvanecimento da fronteira entre 

prosa e poesia, o di�logo metalingu�stico entre a releitura e o texto de base, o jogo entre o 

ficcional e a ilus�o vivencial ou realista, dentre outros aspectos.

Em meio a esse emaranhado multiforme e problematizador que retrata as 

produ��es contempor�neas, destacam-se alguns elementos de elabora��o que ser�o mais 

detidamente analisados nesta tese. Dentre esses intrincados recursos, o que aqui interessa mais 

acentuadamente � a exist�ncia de obras que se estruturam sobre os alicerces de uma 

linguagem marcada pelas ranhuras do senso comum, que sugere a presen�a de discursos 

abusivamente coloquiais e artisticamente “empobrecidos”, a partir de uma forma de express�o 

aparentemente regida pelo o signo do “rebaixamento est�tico”. O que de imediato decorre de 

uma leitura menos especulativa � a inc�moda sensa��o de que se est� diante de objetos 

liter�rios acidentalmente rebaixados. Provocativa e dessacralizadora, essa configura��o tende, 

em um primeiro momento, a gerar o choque, dado o intenso afastamento que se observa em 

rela��o aos padr�es consagrados pela tradi��o neocl�ssica, e, posteriormente, levar � reflex�o 

sobre esse tipo de manifesta��o que insere, propositadamente, esses mecanismos como forma 
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de suscitar o olhar ir�nico e cr�tico acerca das diferentes nuan�as do fazer art�stico 

contempor�neo. 

Assim, o que se pretende neste trabalho � levantar possibilidades de leitura que 

apontem especificamente para essas obras, com o intuito de desvendar quais os efeitos 

provocados por essa elabora��o peculiar. A investiga��o de textos po�ticos e narrativos 

buscar� evidenciar que essa linguagem aparentemente “cotidianizada” tende a revelar-se, ao 

contr�rio do que parece, estruturada de modo consciente, possibilitando o desmascaramento 

de uma constru��o calcada, propositadamente, na impress�o de “empobrecimento”. 

Para se tentar vislumbrar os resultados obtidos por esse processo consciente, al�m 

de examinar as estrat�gias liter�rias que subjazem a ele, o cap�tulo 1 desta tese discute dois 

ensaios do te�rico Roland Barthes (1990) a respeito da produ��o do artista pl�stico Cy 

Twombly (ou TW), como base para as discuss�es acerca desse procedimento desafiador. 

Nesses ensaios, Barthes analisa as telas do artista pl�stico, revelando que se trata de um 

trabalho identificado pelo p�blico como algo semelhante a desenhos ou rabiscos, dada a sua 

apar�ncia infantil. Barthes afirma que, de fato, deve-se reconhecer que tais obras veiculam 

algo de banal, mas que, no entanto, essa impress�o n�o se confirma, tendo em vista que 

interpretar (ou “decifrar”, para usar as palavras do pr�prio cr�tico) o trabalho de TW n�o � t�o 

simples quanto inicialmente aparenta ser. Trata-se, na verdade, de uma express�o que carrega 

em si um car�ter de deslocamento, pois seu conte�do parece n�o coincidir com sua apar�ncia, 

j� que se revela um n�vel de profundidade cr�tica imprevista em sua forma. E � justamente 

essa possibilidade de se efetivar outra leitura, ou de lhe dar outro enfoque, que encerra o 

questionamento de no��es pr�-concebidas acerca da cria��o e da frui��o da arte.

Chega-se, assim, ao ponto que, para os objetivos deste estudo, talvez seja o mais 

importante do ensaio de Barthes: a partir dessa leitura, o cr�tico franc�s prop�e uma an�lise da 

rela��o entre a obra de TW, o receptor e o que ele designa como “estere�tipo est�tico”, 
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ressaltando a maneira subversiva por meio da qual o artista prop�e um trabalho de linguagem 

que obriga o p�blico n�o a recusar, mas certamente a relativizar esse “estere�tipo est�tico” 

(BARTHES, 1990, p.143). Isso ocorre porque o trabalho de TW permite que o receptor 

reconhe�a a semelhan�a da arte que se apresenta com algo mais formal ou mais tradicional, 

percebendo nitidamente que, no entanto, n�o se trata do mesmo tipo de realiza��o. Para 

designar esse processo de deslocamento que propicia a exist�ncia de outro sistema de 

elabora��o e aprecia��o da arte, o te�rico utiliza a palavra gauche, termo comum na l�ngua 

francesa para designar o que � desajeitado, canhoto ou torto (p.148).

Este � um dado fundamental que aqui ser� ressaltado: tamb�m as produ��es que 

ser�o analisadas nesta tese seguem o direcionamento est�tico proposto pela gaucherie, ou 

seja, parecem transmitir uma sensa��o de desajuste, de serem “desajeitadas”, “mal-feitas”. 

Logicamente, dado o seu car�ter proposital, a gaucherie presente nas narrativas e poemas que 

aqui ser�o estudados atesta a extrema lucidez dos autores acerca de suas escolhas est�ticas e 

revela um vi�s ir�nico em rela��o � percep��o automatizada e condicionada do leitor. A esse 

respeito, cabe tamb�m, assim como prop�em as discuss�es de Barthes, refletir sobre o 

complexo debate que envolve a recep��o: por desafiar aquilo que Barthes chama de 

“estere�tipo est�tico” – o que, por sua vez, estabelece uma liga��o estreita com o que Paz 

designa como “tradi��o central do Ocidente” –, a gaucherie exige do leitor um olhar 

sintonizado com essa tend�ncia, a partir da percep��o cr�tica da proposta dessacralizadora de 

uma literatura constitu�da por meio de elementos que forjam a sensa��o de banalidade ou 

simplicidade excessiva.

Como consequ�ncia, os textos em quest�o, dado o aparente “empobrecimento” de 

seu resultado, tendem a apontar para si mesmos, para sua constitui��o caracter�stica, 

evidenciando um desejo de sublinhar o ato, o gesto, em detrimento do produto final. Assim, a 

declarada ostenta��o de um estilo gauche, de explora��o excessiva do discurso cotidianizado, 
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proporcionando a impress�o de “rebaixamento”, pode pretender, na verdade, que esse seja 

justamente o ponto culminante da express�o e, portanto, o que merece um olhar mais atento e 

reflexivo.

Em que pesem as especificidades de cada projeto liter�rio, este trabalho busca 

apontar a ocorr�ncia de tal fen�meno, bem como os efeitos por ele gerados no repert�rio de 

alguns autores contempor�neos, a saber: o escritor brasileiro Dalton Trevisan, do qual se 

considera para an�lise desde seus primeiros livros at� o mais recentemente publicado, Violetas 

e pavões, de 2009; a poeta portuguesa Ad�lia Lopes, que tem sua produ��o reunida no volume 

Obra, publicado em 2000 pela editora Mariposa Azual, al�m de um livro posterior que n�o 

entrou na colet�nea: A mulher-a-dias, de 2002; o escritor portugu�s Jos� Cardoso Pires, 

incidindo as an�lises especificamente sobre alguns contos de A república dos corvos, de 1988; 

e a autora brasileira Hilda Hilst, da qual se toma para an�lise Bufólicas, composto por poemas 

narrativos e publicado pela primeira vez em 1992. 

As an�lises desenvolvidas nos cap�tulos 2 e 3 procurar�o evidenciar como a 

gaucherie se apresenta no trabalho de cada um dos autores escolhidos para compor o corpus

desta tese. O cap�tulo 2 centra seu foco nos contos de Dalton Trevisan e nos poemas de Ad�lia 

Lopes, salientando que, no caso desses dois autores, suas estrat�gias espec�ficas de elabora��o 

remetem, quase na totalidade de seus textos, � sugest�o de “rebaixamento”, provocada pelas 

situa��es apresentadas, pelos personagens constru�dos, pelas refer�ncias processadas, mas, 

sobretudo, pela linguagem da qual os dois autores se utilizam para compor seu repert�rio. 

Algo semelhante pode-se verificar nas obras de Jos� Cardoso Pires e de Hilda Hilst 

selecionadas como recorte para as an�lises, por serem elas marcadas pela presen�a de recursos 

expressivos que podem ser associados � gaucherie. O cap�tulo 3 busca elucidar o recorte 

realizado: ao contr�rio do que se poder� observar em Dalton Trevisan e em Ad�lia Lopes, as 

produ��es de Cardoso Pires e de Hilda Hilst n�o apresentam o procedimento da gaucherie em 
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sua maior parte, mas apenas de forma pontual, figurando de modo mais evidenciado nas 

narrativas e poemas selecionados para análise, embora haja alguns aspectos ligados à 

gaucherie que podem ser observados em toda a produção dos autores, como manifestações 

específicas de ironia e exploração de imagens ligadas ao grotesco, fatores que serão mais 

detalhadamente analisados no capítulo 3.

Vale destacar que esses não são os únicos autores contemporâneos que optam por 

imprimir em seus textos tal caráter específico de elaboração estética, da mesma forma como 

essa prática não se restringe ao circuito Brasil-Portugal. Contudo, dada a necessidade de 

delimitação de um corpus, esta pesquisa optou pela escolha de alguns nomes que bem 

representam o engendramento da gaucherie em suas diferenciadas formas de expressão na 

literatura contemporânea em língua portuguesa. 

Também é significativo realçar que a opção pela literatura contemporânea deve-se 

à feição peculiar desse momento literário marcado por uma configuração ambivalente e 

intensificada de ruptura, resgate e subversão. Todavia, é necessário enfatizar que, em outros 

períodos estéticos, certos autores já procederam ao questionamento de padrões de elaboração 

da linguagem, apostando em condutas consideradas ousadas ou chocantes em suas épocas, 

como se vê no romantismo e na literatura modernista. Contudo, tais produções artísticas 

pareciam considerar o fato de que certos procedimentos de elaboração, como a inserção de 

discursos que tendem a caricaturar a fala do indivíduo comum ou o processo de 

desbastamento de elaborações formais e eruditas, conferiam ao texto uma representação mais 

próxima de uma suposta realidade social (veja-se Memórias de um sargento de milícias

(1853), de Manuel Antônio de Almeida) ou possibilitavam a exploração enfática da ruptura 

com o cânone estabelecido (como os primeiros trabalhos poéticos e narrativos de Oswald de 

Andrade), apenas para citar alguns casos.
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Entretanto, o que esta pesquisa investiga � uma forma de experi�ncia de 

linguagem que se coloca como uma forma falsamente despretensiosa, em que o desgaste 

est�tico parece ser n�o uma escolha, mas a �nica maneira poss�vel de express�o para tais 

obras. A partir desse controverso mecanismo de elabora��o, sobejam imagens ligadas ao 

grotesco e ao mau gosto, amparadas por uma linguagem calcada em banalidades e tautologias, 

como se v� nos contos de Dalton Trevisan; ou, ainda, nota-se a emerg�ncia de uma linguagem 

que se vale do coloquialismo extremo e das repeti��es para erigir um universo pontuado pelo 

acento da comicidade e da ironia, processo que se observa nas narrativas de Jos� Cardoso 

Pires; some-se a isso a representa��o vulgar e grosseira de uma obscenidade desmesurada, 

que ultrapassa o limite da diegese e atinge a constru��o da linguagem, como � poss�vel 

verificar nos poemas narrativos de Hilda Hilst; e, por fim, pontue-se a encena��o e o desgaste 

do pequeno cotidiano, marcado por uma banalidade que beira o nonsense, fen�meno 

percebido na poesia de Ad�lia Lopes.

Conforme j� aludido brevemente, a admiss�o de uma est�tica que se apropria, de 

forma inc�moda, proposital e subversiva, da linguagem coloquial e estilisticamente 

“empobrecida” dos discursos cotidianos acaba por fazer com que o foco incida sobre a pr�pria 

constru��o da obra. Essa circunst�ncia indicia a exist�ncia de um vi�s metaling��stico e 

ir�nico em tais produ��es e, nesse sentido, o cap�tulo 4 mostra como esses dois aspectos 

encontram-se amalgamados na constru��o da base de sustenta��o dessa linguagem que, ao 

mesmo tempo, esconde e denuncia um tipo de problematiza��o que, segundo a te�rica 

canadense Linda Hutcheon (1985, p.11-12), � intr�nseca � arte contempor�nea: a obsess�o por 

desmascarar seus pr�prios mecanismos de elabora��o. De fato, a tend�ncia da literatura 

contempor�nea a apontar para si mesma j� havia sido prenunciada por cr�ticos como o pr�prio 

Barthes, em textos como os que comp�em o livro Crítica e verdade (1999). Contudo, 

Hutcheon traz para a cena o car�ter quase obsessivo desse tipo de refer�ncia que a obra faz a 
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si mesma e � sua constru��o, de modo a se configurar, em alguns casos, como a mat�ria 

liter�ria em si mesma.

Ressalta-se, aqui, que tal modo de proceder possui uma carga fortemente ir�nica, 

pois a gaucherie desestabiliza a possibilidade de uma leitura tradicional e automatizada, 

insuficiente para interagir com as produ��es desmistificadoras. Al�m disso, esse voltar-se a si 

mesmo do texto tamb�m � ir�nico porque, desmascarando o processo de constru��o, 

desmascara tamb�m, e mais uma vez, as leituras ing�nuas que n�o apreendem a cr�tica que 

subjaz ao car�ter autoconsciente. Diante desse cen�rio, dissemina-se o questionamento em 

que s�o atingidas n�o apenas a produ��o e a recep��o da obra, como, tamb�m, uma boa parte 

da tradi��o liter�ria, tendo em vista que a gaucherie, por sua pr�pria natureza 

dessacralizadora, n�o deixa que passem impunes as institui��es consagradas que, muitas 

vezes, s�o alvos de par�dias frequentes.

Corroborando essa id�ia, � mais uma vez Linda Hutcheon (1985, p.11-12) quem 

aponta dois fatores primordiais para a demarca��o da arte atual: a inser��o da cr�tica na 

pr�pria estrutura da obra e o car�ter fortemente autorreferencial, que consiste num “[...] 

processo incessante de reflexividade.” (p.12). Hutcheon assegura que a arte contempor�nea 

apresenta certa “est�tica do processo” (p.12), de forma que o pr�prio objeto art�stico � o ponto 

de partida para sua an�lise e compreens�o. De fato, � o que se observa nos textos a serem aqui 

analisados, uma vez que, ao enfatizarem o “ato”, eles tendem � autorreferencialidade, ao 

desmascaramento e � an�lise de seu pr�prio fazer est�tico. Al�m disso, Hutcheon (p.17) 

afirma que uma das formas pelas quais a arte contempor�nea apresenta sua 

autorreferencialidade � a par�dia, que, a partir da perspectiva da autora, n�o precisa incluir, 

necessariamente, o vi�s ridicularizante, configurando-se de forma mais sutil ao utilizar-se da 

ironia como o principal mecanismo ret�rico para despertar a consci�ncia reflexiva do leitor. 
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Ainda segundo a te�rica (p.73), a ironia � engendrada no texto pela invers�o sem�ntica e atua 

como uma forma de avalia��o pragm�tica. 

Para os objetivos espec�ficos deste trabalho, os conceitos de Hutcheon auxiliam 

no entendimento do fen�meno que aqui se coloca como foco das an�lises, pois sugerem uma 

chave de compreens�o para o funcionamento do car�ter ir�nico das obras. A observa��o de 

tais produ��es aponta para o fato de que a ironia recai n�o apenas nos n�veis sem�ntico e 

pragm�tico, o que incide diretamente no conte�do textual; ao contr�rio, ela ultrapassa essa 

camada e atinge a pr�pria estrutura e, consequentemente, o leitor, como fruidor e receptor 

desta. Para que essa constata��o se torne mais expl�cita, vale ressaltar que o “julgamento” da 

ironia, quando recai sobre a forma, tende a subverter o que � dado ao leitor como produto 

�ltimo, atestando, precisamente, que a linguagem quer mostrar o seu oposto, o seu avesso; e 

mais: quer “fazer-se” liter�ria, embora n�o pare�a. Esse processo cria uma verdadeira 

armadilha para leituras mais ing�nuas em rela��o �s avalia��es cr�ticas das obras. 

Utilizando, ainda, uma constata��o de Hutcheon (1985, p.31) para endossar o que 

foi dito, pode-se dizer que a par�dia moderna, como forma auto-reflexiva, constitui n�o 

apenas um modo de rela��o da arte com a realidade, como tamb�m (e, talvez, principalmente) 

da arte com a pr�pria arte. Nesse ponto espec�fico, faz-se necess�rio real�ar o fato de que boa 

parte desses objetos liter�rios – que se valem de procedimentos de elabora��o que geram a 

sugest�o de um “rebaixamento est�tico” da linguagem – apropria-se, de uma maneira ou de 

outra, do discurso ir�nico tamb�m na sua acep��o mais tradicional, que est� ligada a certa 

comicidade (MUECKE, 1995, p.18-19). A isso se atribui um car�ter intr�nseco de invers�o 

que, em �ltima inst�ncia, pode acarretar a presen�a de alguma das formas do riso, tendo em 

vista que, segundo o te�rico russo Vlad�mir Propp (1992, p.42-64), o riso, fen�meno 

despertado pela comicidade, est� ligado a uma a��o de deslocamento do s�rio para o rid�culo, 

ou, ainda, a uma n�o correspond�ncia entre as partes de um todo. Corroborando essa ideia, 
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tamb�m Telarolli (2003), interpretando Pirandello (1996), afirma que a constru��o do humor 

pode pressupor certa liberdade de express�o verbal, o que, em parte, explica porque � 

praticado “[...] por escritores rebeldes � ret�rica.” (TELAROLLI, 2003, p.189).

As formas do riso, que desde a antiguidade sempre foram consideradas contra-

sublimes (ARIST�TELES, 1993), ajustam-se plenamente no empreendimento de uma 

linguagem gauche – que ser� conceituada no cap�tulo 1 –, dada a caracter�stica de oposi��o ao 

que pode ser considerado sublime ou consagrado. De fato, n�o se trata de uma incoer�ncia a 

tentativa quase autom�tica de tra�ar um paralelo entre as po�ticas contempor�neas que 

assimilam e manipulam os padr�es ling��sticos e discursivos dos falares prosaicos e 

diuturnos, marcados pela gaucherie, e aquelas apontadas desde Arist�teles e que foram por 

ele classificadas como pertencentes ao dom�nio da com�dia. � necess�rio, entretanto, observar 

que Arist�teles refere-se a um universo muito mais restrito e espec�fico do que aqui se 

discute. Mesmo assim, vale dizer que nele est� o embri�o daquilo que, ainda hoje, se pode 

nomear como formas do riso ou do humor, dentre outras tantas nomenclaturas que necessitam 

de uma devida defini��o e distin��o. Essas distin��es s�o contempladas tamb�m no cap�tulo 1 

e disseminadas nas an�lises dos cap�tulos subsequentes. 

Apenas para lan�ar as primeiras sementes da discuss�o que ser� desenvolvida nos 

cap�tulos, � importante que se retome o conceito j� muito difundido de que a com�dia, para 

Arist�teles (1993, p.34-35), corresponderia � imita��o dos homens inferiores no que dizia 

respeito aos aspectos rid�culos dos seus v�cios e suas torpezas. Esse conceito sofreu 

apropria��es e expans�es ao longo dos s�culos e foi compartimentado e reclassificado por 

diferentes cr�ticos. Com isso, a atualidade conta com diversas concep��es da comicidade e, 

portanto, faz-se necess�rio ressaltar que as obras de Dalton Trevisan, Jos� Cardoso Pires, 

Ad�lia Lopes e Hilda Hilst apresentam diferentes modalidades do riso (ainda que, muitas 

vezes, na pr�tica, n�o levem efetivamente ao ato de rir), conduzindo a diferentes caminhos de 
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constru��es de sentido. Isso � poss�vel porque a gaucherie tende a valer-se de t�cnicas de 

elabora��o que assimilam tra�os de apelo ao grotesco, ao kitsch, � carnavaliza��o, dentre 

outros. 

Todas essas manifesta��es, tamb�m consideradas contra-sublimes, assumem 

algum tipo de liga��o com o que Eco (2007) denomina “est�tica da feiura”. A esse respeito, o 

te�rico italiano afirma que a hist�ria da feiura se desenvolveu, desde sempre, de forma 

paralela � tradicional est�tica do belo, sem, contudo, gozar do mesmo prest�gio que o estudo 

da beleza na arte. Os coment�rios sobre o que seria o feio art�stico ajudam a compreender a 

sua import�ncia e, sobretudo, a sua presen�a visceral em todos os per�odos da hist�ria da arte. 

O que interessa mais de perto para este trabalho � que essas considera��es atestam o fato de 

que as produ��es aqui analisadas encontram respaldo em um fen�meno que, embora muitas 

vezes apreciado como algo considerado marginal ou mesmo secund�rio, tem seu lugar no 

conjunto dos procedimentos est�ticos da arte ocidental.

Al�m disso, uma observa��o da gaucherie em perspectiva paralela com as 

manifesta��es da feiura pode confirmar que, em ambos os casos, trata-se de express�es 

genu�nas e conscientes do mau gosto, o que soa chocante logo a princ�pio, tendo em vista que, 

em geral, o olhar sobre a arte sempre apresentou uma tend�ncia a render-se mais ao bom 

gosto, � harmonia e � propor��o que ao mau gosto e � feiura. �, ainda, o estudioso Umberto 

Eco, desta vez em Apocalípticos e integrados (1976), quem reflete sobre quest�es ligadas ao 

bom e ao mau gosto. Depreende-se das reflex�es do escritor que, n�o se esgotando na mera 

oposi��o ao bom gosto, o mau gosto encarna tudo o que � desagrad�vel � sensibilidade e ao 

senso de equil�brio do homem, podendo, obviamente, sofrer ajustes a �pocas e culturas 

diferentes. Al�m de Eco, tamb�m Barthes (1999) e Friedrich (1991) auxiliam na defini��o do 

mau gosto, conforme se ver� no cap�tulo 1.
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Como � de prever, o mau gosto traz � discuss�o as categorias que podem ser 

consideradas inc�modas � sensibilidade, como � o caso do kitsch, que ser� divisado pela 

perspectiva de Moles (1975), Eco (1976), Greenberg (1946) e Dorfles (1969), e do grotesco, 

que ser�, primeiramente, definido a partir dos conceitos tanto de Kayser (1986) quanto de 

Bakhtin (1987), seguido de suas distin��es e associa��es aos objetivos desta tese, como se 

ver�, ainda, no cap�tulo 1. No mesmo estudo em que tratou do grotesco, Bakhtin (1987) 

tamb�m teoriza sobre a carnavaliza��o. Por tamb�m estar relacionada a certo conceito de 

invers�o – neste caso, problematizando a rela��o entre o que se costuma caracterizar como 

“sublime” e como “rebaixado” –, a carnavaliza��o tamb�m traz interessantes contribui��es 

para as an�lises propostas neste trabalho.

As modalidades observadas at� aqui, por sua natureza subversiva e contundente, 

tangenciam a quest�o do riso, manifesta��o associada � comicidade. Bergson, em seu livro O 

riso (1943), e Vlad�mir Propp, em Comicidade e riso (1992), s�o alguns dos autores que se 

dedicaram a discutir esse fen�meno. Partindo, em grande parte, das ideias de Bergson, Propp 

ampliou alguns conceitos e retificou defini��es de seu predecessor, ocupando-se em definir os 

aspectos relativos � comicidade. Ele refuta a ideia, advinda das interpreta��es da Poética de 

Arist�teles e por muito tempo propagada, de que o c�mico seria t�o somente aquilo que se 

op�e ao tr�gico e ao sublime, propondo um estudo do c�mico em si, como objeto pass�vel de 

ser aprendido autonomamente em sua complexidade. Outra no��o ligada �s modalidades do 

riso, mas que se apresenta intensamente problematizada na contemporaneidade, � a par�dia. A 

esse respeito, ser�o tomadas como base as discuss�es de Linda Hutcheon, no livro Um teoria 

da paródia (1985). Para ela, a par�dia seria uma forma de metaficcionalidade que encerra a 

ironia como um mecanismo ret�rico e que leva ao questionamento e � reflex�o. 

Verifica-se, portanto, a estreita proximidade entre as categorias mencionadas e a 

gaucherie como experi�ncias que podem gerar o efeito de “rebaixamento” da linguagem. Por 
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esse motivo, e com base no que foi exposto, esta tese buscar� enfocar cada um dos 

procedimentos est�ticos citados, verificando como tais fen�menos se fazem presentes nas 

obras dos autores que constituem o corpus deste trabalho, levando-se em conta a 

especificidade de cada projeto liter�rio no processo de apropria��o e express�o da linguagem 

marcada por esse “rebaixamento”.

Com isso, a partir da produ��o dos autores escolhidos, ser� realizada uma 

discuss�o cr�tica e reflexiva a respeito da presen�a da gaucherie na literatura. Por ser esta a 

arte por excel�ncia de elabora��o do c�digo verbal, a exist�ncia de um recurso transgressor e, 

portanto, questionador, evidencia que a literatura, como experi�ncia de linguagem, encontra 

meios diversos e controversos de representa��o de uma poss�vel forma de se ler a pr�pria arte.
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1. A GAUCHERIE NA ARTE LITERÁRIA

 Era belo, áspero, intratável.

(Manuel Bandeira)

Em seu livro Os filhos do barro (1984, p.11), Paz discute sobre a poesia moderna, 

aludindo a certo “descompasso” entre as sociedades e a poesia. Para ele, “O sentimento e a

consci�ncia da disc�rdia entre sociedade e poesia converteram-se, a partir do romantismo, no 

tema central, muitas vezes secreto, de nossa poesia”. O cr�tico acrescenta, ainda, a ideia de 

que a arte po�tica, na modernidade, tamb�m estabelece uma rela��o ambivalente com os 

pr�prios movimentos art�sticos que a cercam, e acentua “[...] a ambiguidade de suas rela��es 

– quase sempre iniciadas com uma ades�o entusiasta, seguida de um brusco rompimento –

com os movimentos revolucion�rios da modernidade [...]” (PAZ, 1984, p.12).

Essas contradi��es, no entanto, n�o est�o presentes apenas na poesia. A hist�ria 

das artes sempre foi marcada pelo surgimento de est�ticas ou artistas que se distinguiram e 

suscitaram questionamentos em rela��o ao fazer art�stico vigente. Alfredo Bosi (1999, p.14), a 

esse respeito, refere-se a um epis�dio envolvendo o pintor franc�s Matisse, afirmando que 

“Matisse, abordado por uma dama a prop�sito de um quadro seu com o coment�rio ‘Mas eu 

nunca vi uma mulher como essa!’, replicou, cortante: ‘Madame, isto n�o � uma mulher, � uma 

tela’.”. Tamb�m Bakhtin (1987, p.2), ao defender sua escolha acerca dos estudos da obra de 

Rabelais, declara: “� tamb�m esse car�ter popular que explica ‘o aspecto n�o-liter�rio’ de 

Rabelais, isto �, sua resist�ncia a ajustar-se aos c�nones e regras da arte liter�ria vigentes 

desde o s�culo XVI at� aos nossos dias [...]”. E, ainda, um terceiro coment�rio, novamente de 

Octavio Paz (1984, p.63), acerca de uma das principais caracter�sticas da literatura rom�ntica 

alem� e que “[...] antecipa uma das correntes mais poderosas e persistentes da literatura 

moderna: o gosto pelo sacril�gio e pela blasf�mia, o amor pelo estranho e pelo grotesco, a 
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alian�a entre o cotidiano e o sobrenatural. Em uma palavra, a ironia [...]”. Essas tr�s 

coloca��es ilustram o desafio como um elemento inerente � arte: cria��o e problematiza��o da 

cria��o, tradi��o e ruptura da tradi��o s�o movimentos disseminados por diferentes �pocas e 

culturas. � ainda Paz (1984, p.25) quem assegura que “A cr�tica da tradi��o se inicia como 

consci�ncia de pertencer a uma tradi��o.”.

Assim como � n�tida essa din�mica, tamb�m o � o fato de que h� manifesta��es ou 

momentos na hist�ria da arte que se revelam mais fecundos no empreendimento da 

contesta��o – e, como consequ�ncia, conforme prop�e Paz, na constitui��o da ironia que 

adv�m desse processo. 

� o caso da arte contempor�nea, que se apresenta por meio de procedimentos que, 

por sua pr�pria natureza, promovem a problematiza��o do fazer art�stico, sem o prop�sito de 

estabelecer um novo paradigma ou endossar o j� existente, mas apenas como uma forma de 

reflex�o – ou autoconsci�ncia – que opera, prioritariamente, por meio de questionamentos e 

subvers�es. Para tanto, essa arte exige do fruidor um olhar sintonizado com o seu modo 

peculiar de ler o mundo. Nas palavras do cr�tico Affonso Romano de Sant’Anna (2003, p.38), 

“[...] um dos pressupostos fundamentais da arte contempor�nea diz que o p�blico tem que 

aprender a ver de uma forma nova o novo. De fato cada momento art�stico novo e cada autor 

relevante ensinam a ver e a reler o mundo.”. A partir das reflex�es propostas, os aspectos 

espec�ficos da arte contempor�nea que se constituem como o foco das an�lises deste trabalho 

ser�o mais detalhadamente examinados a seguir.

1.1. A LINGUAGEM ESPECÍFICA DA GAUCHERIE

Partindo da ideia de que o moderno � “Uma tradi��o feita de interrup��es [...]” 

(1984, p.17), Octavio Paz delineia considera��es acerca da literatura moderna e assinala a 
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propens�o dessa arte em buscar a ruptura com o passado, ainda que esse passado seja o 

momento imediatamente anterior. Ou, em outras palavras, ainda que esse passado seja 

contempor�neo.

Dessa constata��o deriva outra, que diz respeito ao conceito de “novo” associado 

ao “moderno”, tendo em vista que as rupturas se d�o em raz�o da descoberta ou a exalta��o 

deste novo que �, duplamente, “nega��o do passado” e “afirma��o de algo diferente” (PAZ, 

1984, p.20). Isso levanta um dado importante proposto pelas discuss�es do cr�tico mexicano: 

o conceito de “diferente” vem, no texto de Paz, acompanhado de express�es como “estranho � 

tradi��o reinante” e “que se op�e aos gostos tradicionais” (p.20). Como o pr�prio autor 

afirma, cada ruptura que se processa instaura uma nova tradi��o (p.17-18). Portanto, o que se 

qualifica em um momento como “novo” ou “diferente”, pode deixar de s�-lo no momento 

seguinte. Da mesma forma, o que � “estranho � tradi��o” ou oposto “aos gostos tradicionais” 

tamb�m pode passar � condi��o de pertencente a uma nova “tradi��o” ou tend�ncia institu�da. 

Todavia, para que uma manifesta��o deixe de ser “estranha” ou “diferente” � necess�rio que, 

de alguma forma, seja assimilada.

At� aqui, procurou-se p�r em evid�ncia o fato de que a contemporaneidade tem se 

configurado como palco de experimenta��o e intensifica��o dessa “diferen�a”, que, em �ltima 

inst�ncia, se estabelece entre o que est� definido pelas bases de algum tipo de tradi��o ou 

tend�ncia e o que se apresenta como confronto a essa proposta. 

Dentre os procedimentos que engendram esse desafio, o que se ir� destacar, no 

campo espec�fico da literatura, constitui-se a partir de um trabalho espec�fico com a 

linguagem liter�ria que promove um proposital aspecto de “rebaixamento”. Esse efeito � 

atingido a partir da explora��o de uma linguagem intensamente cotidianizada e da assimila��o 

da fala coloquial, do discurso do senso comum, das imagens que se constroem a partir de 

estrat�gias que sugerem um “empobrecimento” est�tico, dentre outros recursos conscientes 
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que adiante ser�o examinados. Instaura-se, com isso, um vi�s de elabora��o que aposta na 

contra-sublimidade, no mau gosto e em certo car�ter de “feiura”, como se ver� mais 

detalhadamente adiante.

O cr�tico Roland Barthes observou a ocorr�ncia desse processo de rebaixamento 

nas artes pl�sticas e o nomeou como gaucherie, afirmando que tal conduta n�o apenas entra 

em choque com os preceitos do bom gosto e da produ��o art�stica ligada a uma ideia 

convencional de beleza, como tamb�m leva � pondera��o sobre o verdadeiro valor art�stico 

dos objetos que a partir dele se estruturam, permitindo ao fruidor a possibilidade de avaliar 

criticamente seus conceitos sobre o fazer art�stico. 

Neste ponto, portanto, ser� oportuno observar mais detidamente dois ensaios de 

Barthes a respeito da gaucherie, intitulados “Cy Twombly ou Non multa sed multum” e 

“Sabedoria da arte” (1990), nos quais o autor analisa a obra do artista pl�stico Cy Twombly 

(nomeado, nos ensaios, como TW). Barthes realiza um estudo de algumas telas de TW, 

ressaltando tratar-se de uma express�o art�stica que, em princ�pio, confunde o p�blico e 

ofende o gosto can�nico por sua semelhan�a com rabiscos infantis, ou grafismos, como 

prefere Barthes. Devido a essa apar�ncia rudimentar e “in�bil”, em que o tra�o parece n�o 

demonstrar firmeza, a obra de TW transmite a sensa��o de ter sido rabiscada “com a m�o 

esquerda”, ou, em �ltima an�lise, parece ser gauche, o termo utilizado em l�ngua francesa 

para designar o esquerdo e o canhoto. Barthes intensifica essa aproxima��o, estendendo o 

termo gauche para designar o torto, o desvio e a anomalia. Nas palavras do autor, 

[...] ao produzir uma escritura que parece gauche (canhota), TW desarruma a 
�tica do corpo: �tica das mais arcaicas, pois que assimila a “anomalia” a uma 
defici�ncia, e a defici�ncia a um erro. O fato de serem seus grafismos, suas 
composi��es como que “gauches”, coloca TW na lista dos proscritos, dos 
marginais [...] (BARTHES, 1990, p.148) 
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Percebe-se, portanto, a dedu��o desejada por Barthes: a obra gauche, por sua 

aparente “inabilidade”, pode ser associada a um “desvio”, que, por defini��o, � o que se op�e 

ao “padr�o”. Como consequ�ncia, estar “fora do padr�o” pressup�e estar � margem do que � 

tido como convencional. Este “padr�o” e este “convencional” podem ser assimilados �s 

no��es consagradas de beleza, bem como do tipo de elabora��o est�tica que conduz ao 

alcance dessa beleza.

Entretanto, � a partir dessa constata��o que o te�rico lan�a um olhar mais 

profundo sobre a obra gauche, desmascarando essa aparente ingenuidade ou inabilidade e 

revelando o vi�s proposital e consciente da produ��o. Barthes refere-se a certa sensa��o de 

“deslocamento”, pois embora pare�a tratar-se de uma obra banal, na verdade, encerra um 

discurso que nada tem de “simpl�rio” (BARTHES, 1990, p.143). De fato, o discurso 

subliminar que se esconde nos rabiscos e escombros da obra apoiada na gaucherie prop�e 

uma reflex�o sobre o discurso art�stico institu�do, assim como sobre o valor ou a revaloriza��o 

est�tica do pr�prio rabisco, al�m da cr�tica ao olhar superficial e condicionado de uma leitura 

que n�o atente para o car�ter eminentemente cr�tico da manifesta��o.

Al�m disso, a esse n�o combinar o que “mostra” com o que “significa”, Barthes 

atribui o fato de que TW esmera-se em mostrar ao leitor/espectador n�o o produto acabado, o 

resultado, mas o processo, o “gesto”, ou ainda, o “prazer do gesto” com o qual ir� compor a 

obra (p.151). Aqui se pode falar em autoconsci�ncia e autorreferencialidade. A 

autoconsci�ncia da obra de TW reside no fato de que n�o apenas a obra dessacraliza os 

paradigmas de forma expl�cita e deliberada, como tamb�m pode levar o p�blico a acompanhar 

esse desafio por meio do desnudamento do seu processo de composi��o. A explicita��o desse 

ato intencional faz com que a obra se exponha � contempla��o como constructo art�stico, num 

movimento de autodisseca��o que culminar� na autorreferencialidade.
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Desse modo, ao enfatizar o processo de composi��o e n�o o produto final, a obra 

de TW assume o desconcertante aspecto de rascunho. Entretanto, � justamente isso o que 

convida o p�blico a ir al�m da apar�ncia e vislumbrar esse tipo de arte que se baseia na 

gaucherie – a fei��o desajeitada, in�bil (BARTHES, 1990, p.148). Num plano mais geral, as 

obras erigidas a partir da no��o de gaucherie empreendem um constante “[...] negar aquilo 

que parece ser” (p.143), propondo ao p�blico o trabalho de assimilar e interpretar 

criticamente essa linguagem que pode confundir o leitor com sua “ilus�o de facilidade” 

(p.172), tendo em vista que aparenta ser “menos elaborada” por se construir a partir de 

referenciais ligados a categorias consideradas n�o-sublimes.

Realizando, agora, uma apropria��o das considera��es de Barthes e 

redirecionando as reflex�es para o campo espec�fico da literatura, pode-se dizer que as 

produ��es liter�rias de Dalton Trevisan, Ad�lia Lopes, Jos� Cardoso Pires e Hilda Hilst 

apresentam, em maior ou menor grau de intensidade, um prof�cuo di�logo com a arte gauche. 

De fato, as obras desses autores criam em torno de si, de forma consciente e proposital, uma 

atmosfera de inabilidade no manejo com a linguagem, projetando-se num universo de intenso 

despojamento est�tico, seja no tratamento de temas, na cria��o de imagens, na constru��o dos 

discursos, na caracteriza��o de personagens ou em qualquer outro momento do processo de 

cria��o art�stica. 

Assim, a fim de que melhor se defina o que neste trabalho se considerar� como 

gaucherie na literatura, ou, melhor dizendo, quais os procedimentos e estrat�gias de que a 

gaucherie pode se valer no terreno espec�fico da linguagem liter�ria, faz-se necess�rio discutir 

alguns fatores que, vistos a partir da releitura e apropria��o das reflex�es de Barthes, dar�o 

forma e fei��o � linguagem gauche na arte liter�ria.
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1.1.1. A gaucherie como experiência de linguagem na literatura

Retomando alguns termos empregados por Barthes, pode-se dizer que a 

“inabilidade”, destacada pelo estudioso, torna-se patente na linguagem gauche no que diz 

respeito � pr�pria forma de express�o escrita, em que o texto afasta-se de um determinado 

padr�o proposto pelas normas cultas de linguagem formal e at� erudita que normalmente se 

atribui � literatura. Trata-se de certo despojamento em que se relativiza tanto o substrato 

gramatical, pela aridez das estruturas, o que denota certo “empobrecimento” textual, quanto o 

n�vel discursivo, pela assimila��o da fala do senso comum, o recurso � tautologia e � 

repeti��o, a entroniza��o do banal como tema e uma aparente superficialidade de reflex�o.

Ampliando o espectro dessa observa��o, percebe-se que a inser��o do discurso do 

senso comum traz consigo uma s�rie de outros elementos que v�o problematizar ainda mais 

essa apar�ncia de rebaixamento est�tico. Segundo Villa�a (1984, p.45), o discurso do senso 

comum reflete uma ideologia que pode ser expressa por clich�s, prov�rbios e m�ximas. Esse 

fato, al�m de indiciar uma forma de conduta pr�-estabelecida e repetitiva, promove o 

questionamento de alguns aspectos comumente presentes em textos liter�rios, como a 

novidade, a originalidade, o trabalho com imagens singulares, dentre outras caracter�sticas 

que s�o impossibilitadas pela presen�a de formas condicionadas e amplamente reconhecidas, 

como o clich� e os prov�rbios.

Al�m disso, no que diz respeito � elabora��o do texto como substrato lingu�stico, 

nota-se a utiliza��o de estrat�gias de composi��o textual que sugerem certa “degrada��o” da 

estrutura textual, evidenciada por meio de um retrocesso ou “antiaprimoramento” da 

express�o escrita. Assim, � poss�vel perceber que a obra liter�ria gauche tende � assimila��o 

de formas ou de escolhas estil�sticas que limitam a locu��o fluente e esvaziam as 

potencialidades da express�o art�stica. Apenas para citar alguns dos procedimentos 

observados em tais obras, aponta-se a manifesta��o de dois extremos na estrutura textual que 
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refor�am a impress�o de “falta de habilidade” no manejo e na articula��o harmoniosa das 

possibilidades de elabora��o da linguagem: por vezes, o abuso da parataxe, com a presen�a de 

frases curtas e fragmentadas, sem uma liga��o coesa e consistente; em outros casos, a 

presen�a de frases longas, confusas, prolixas e descomprometidas em rela��o a uma 

pontua��o que lhes confira coes�o. Verifica-se, ainda, a oscila��o da enuncia��o entre dois 

polos: de um lado, fragmenta��o do discurso e colagem de “cacos” discursivos, pouco 

coerentes e provenientes de diversas fontes; de outro, repeti��es e redund�ncias que arrastam 

e incham o discurso, mas pouco acrescentam � mat�ria enunciada. Percebe-se tamb�m a 

op��o, grande parte das vezes, por vocabul�rio chulo, vulgar ou de mau gosto, al�m da forte

presen�a da oralidade na escrita, culminando, muitas vezes, em uma linguagem escassa de 

conectivos e explica��es. Al�m desses, as an�lises dos textos liter�rios apontar�o outros 

processos de composi��o que ser�o mais detidamente discutidos.

Evidentemente, a jun��o de todos esses fatores pode imprimir, � primeira vista e 

mediante uma leitura menos cr�tica, um car�ter decepcionante �s obras que assim se 

estruturam, tendo em vista que frustram o leitor condicionado a modelos ligados a uma 

imagem mais formal ou tradicional de literatura. Da� a necessidade apontada por Barthes de se 

ultrapassar a vis�o direcionada por modelos j� estabelecidos e criar, para al�m da apar�ncia, 

uma nova forma de fruir a arte marcada pela gaucherie.

Pode-se, ainda, considerar como um processo ligado � gaucherie a reelabora��o 

dos procedimentos est�ticos de maneira a promover uma esp�cie de simplifica��o ou 

desgaste, de modo que eles adquiram uma impress�o de “empobrecimento” ou 

“enfraquecimento”. Esse aparente “rebaixamento” pode ser atingido pelo excesso – como 

repeti��es e redund�ncias, dentre outros recursos –, ou mesmo pela minimiza��o – como a 

concis�o da linguagem ou a fragmenta��o das ora��es. Dessa forma, qualquer mecanismo de 

elabora��o liter�ria pode ser a base para a estrutura��o do gauche por meio da contamina��o 
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das estruturas pela sugest�o de banaliza��o e de mau gosto. Assim, as met�foras se constroem 

a partir de referenciais banais, as imagens s�o impregnadas pelo mau gosto e pelo grotesco, h� 

uma profus�o de hip�rboles e interjei��es que veiculam o discurso do senso comum, e as 

pr�prias estruturas formais s�o simplificadas, criando uma sensa��o de debilidade.

Por essa assimila��o � “inabilidade” e ao “rebaixamento” est�tico, a gaucherie 

pode estabelecer uma interface com manifesta��es que intensificam sua carga 

desestabilizadora e potencialmente cr�tica em rela��o ao fazer art�stico considerado sublime. 

Esses aspectos imprimem ao texto liter�rio que se estrutura sobre as bases da gaucherie o que 

Barthes nomeou como “anomalia”, fato que colocaria o texto gauche na esfera da 

marginalidade e do desvio. Contudo, o que o pr�prio autor ressalta – e que tamb�m aqui se 

poder� observar nas an�lises das obras – � o fato, j� mencionado, de que se trata de um 

processo consciente de desafio e cr�tica. Assim, a aparente banalidade da obra gauche esconde 

em seu bojo a semente da (auto)reflex�o sobre o pr�prio fazer art�stico, permitindo ao leitor 

ultrapassar as no��es pr�-estabelecidas e interagir com diferentes propostas de elabora��o.

� importante enfatizar que esses elementos apresentados como poss�veis 

constituintes da gaucherie na literatura n�o s�o, em absoluto, novos ou desconhecidos do 

universo liter�rio. Ao contr�rio, muitos deles registram ocorr�ncias t�o antigas quanto a 

pr�pria hist�ria da arte. Contudo, o que aqui se ressalta � o car�ter desafiador e, 

principalmente, intencional que a combina��o consciente desses elementos imprime � obra 

que deles se vale. Assim, os procedimentos tradicionalmente conhecidos pela teoria liter�ria 

se combinam, se reagrupam e se intensificam na obra gauche de forma peculiar e 

caracter�stica da intencionalidade desse fen�meno.
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1.1.2. Interfaces entre a gaucherie e manifestações do riso e da feiura (o mau gosto, o 

kitsch, o grotesco)

Como foi visto anteriormente, ao examinar a obra de arte ligada � gaucherie, 

Barthes aponta a inabilidade, o desvio (ou a “anomalia”) e a aparente banalidade como fatores 

que visam a ultrapassar a apar�ncia e promover um novo olhar sobre a obra de arte, orientado 

por uma percep��o mais cr�tica.

Tendo em vista tais componentes, al�m da pr�pria inten��o de se questionar a 

inclina��o da arte em tomar como base os referenciais ligados ao Belo – concep��o vigente de 

maneira quase exclusiva at� o romantismo e que permanece parcialmente mesmo ap�s este –, 

� poss�vel perceber que a obra gauche pode facilmente desenvolver interfaces, analogias e, 

inclusive, assimilar aspectos ligadas ao que Eco (2007) conceitua como uma “est�tica do 

Feio”. Segundo o te�rico, os mecanismos constituintes dessa est�tica s�o diversos, o que 

dificulta o estabelecimento de uma defini��o para o conceito de Feio, que � bastante 

complexo e vol�til. 

De acordo com Eco (2007, p.8-15), o Feio n�o pode ser pensado simplesmente 

como “oposto do Belo”, pois essa vis�o seria redutora e prec�ria. A dificuldade em se 

conceituar o que pode ser considerado como feio adv�m do fato de que se trata de uma 

percep��o subjetiva e vari�vel de acordo com o tempo e o espa�o, al�m do fato de que, em 

algumas �pocas ou culturas, o conceito tamb�m pode estar submetido a quest�es de ordem 

moral ou espiritual. Nesse caso, o Feio contrasta n�o apenas com aquilo que se percebe como 

“n�o-feio” em termos f�sicos ou corp�reos, mas tamb�m com as virtudes morais e espirituais, 

evidenciando que, al�m de uma categoria est�tica, tamb�m pode ser fruto de vis�es 

preconceituosas e moralistas.

O autor ainda cita Nietzsche, segundo o qual o ser humano toma como base para a 

conceitua��o do Belo a sua pr�pria imagem como perfei��o. Por isso, o Feio seria “[...] 
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entendido como sinal e sintoma da degeneresc�ncia [...]” (NIETZSCHE, 2006 apud ECO, 

2007, p.15), ou seja, tudo o que est� ligado � decad�ncia da perfei��o humana. A partir dessa 

defini��o, apenas uma das muitas citadas na obra de Eco, pode-se notar o quanto a gaucherie, 

por seu car�ter de desvio e anomalia em rela��o a um padr�o ligado ao Belo, encontra-se 

intimamente assimilada a uma percep��o do que se considera feio. 

Outro ponto significativo citado por Eco � o fato de que a arte pode transformar o 

Feio em Belo (2007, p.20), dada a qualidade do trabalho art�stico em sua elabora��o. Para 

exemplificar tal afirma��o, Eco cita o conhecido trecho da Poética, de Arist�teles, em que o 

fil�sofo fala da possibilidade de se imitarem belamente as coisas mais repulsivas ou 

repugnantes e que, dada a maestria dessa imita��o, o ser humano pode se comprazer em 

observ�-las em sua transposi��o para a arte. Observa-se que a arte gauche parece desafiar essa 

no��o secular, tendo em vista que a reflex�o de Arist�teles parte do pressuposto de que o 

artista se esmeraria em realizar uma representa��o t�o magistralmente bem acabada que faria 

o espectador admirar o trabalho de elabora��o est�tica da obra independente de seu conte�do 

estar relacionado a uma realidade repelente. Portanto, o desafio da gaucherie se prop�e pelo 

fato de que a obra gauche exp�e justamente o gesto e n�o o produto acabado, ressaltando o 

que aparenta ser um desajuste ou a incompletude desse processo. Disso decorre uma 

perspectiva ambivalente para a recep��o da obra: por um lado, promove-se a ir�nica 

sabotagem do efeito de maestria da obra “bem acabada”, fazendo com que o efeito 

desagrad�vel se mantenha; por outro, gera uma possibilidade de leitura que promover� o 

questionamento do conceito de “obra bem acabada”, relativizando os paradigmas.

Com base nessas reflex�es iniciais, observa-se a sintonia entre os procedimentos 

de uma obra gauche e os daquelas percebidas como feias. No decorrer das an�lises das obras 

liter�rias aqui propostas � observa��o, ser� poss�vel evidenciar a forma espec�fica como essa 

sintonia se apresenta na contemporaneidade, momento em que tal prop�sito intensifica-se, 
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tornando-se um gesto ainda mais radical do que em �pocas anteriores. Como contraponto, 

pode-se observar que o Feio na arte cl�ssica, por exemplo, tinha algo de grandioso, dram�tico 

e sublime – o que fica evidenciado nas trag�dias –, enquanto a feiura na contemporaneidade � 

retratada por meio de recursos espec�ficos que possibilitam a percep��o do objeto como 

“rebaixado”, desprez�vel e fortemente ligado a um car�ter de mau gosto. 

A est�tica do Feio abrange desde o grotesco, o mau gosto e o kitsch at� aspectos 

que tradicionalmente desafiam o sublime, como as diversas manifesta��es do riso: 

comicidade, s�tira, par�dia e carnavaliza��o. Por isso, a fim de melhor se proceder �s an�lises, 

esses elementos ser�o brevemente conceituados e relacionados � gaucherie, no sentido de se 

ressaltarem seus pontos comuns e complementares. 

A primeira categoria a ser destacada, contribuindo para a reflex�o sobre o que se 

considera feio, � o mau gosto. Tal como a no��o de Feio, tamb�m o mau gosto encontra-se 

subordinado a variantes como �poca, localiza��o e cultura. Contudo, os cr�ticos e estudiosos 

concordam ao dizer que o mau gosto se estabelece muitas vezes como desafio ou desajuste em 

rela��o ao gosto vigente, ou ao “habitual”, como nomeia Barthes (1999, p.195-198) ao tratar 

da no��o de gosto do veross�mil cr�tico. Historicamente, esse habitual diz respeito a conceitos 

de gosto intimamente ligados a indicadores cl�ssicos, como harmonia, equil�brio, sutileza e 

propor��o (LISBOA, 1953 apud FRANCO JR, 1999, p.34). O mau gosto seria, ent�o, a 

quebra desses paradigmas estabelecidos e aceitos como agrad�veis � percep��o.

� importante comentar de forma mais pontual as palavras empregadas 

anteriormente para caracterizarem a posi��o oposta do mau gosto em rela��o ao bom gosto: 

“desafio” e “desajuste”, pois a primeira prop�e a ideia de algo mais intencional e calculado 

enquanto a segunda est� ligada a uma ocorr�ncia mais espont�nea, como um deslize acidental. 

A partir disso, por uma associa��o l�gica, pode-se dizer que a gaucherie engloba as 
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manifesta��es propositais de mau gosto, pois seu efeito corrosivo tem como objetivo o 

questionamento consciente do gosto estabelecido.

A respeito do mau gosto, Umberto Eco, na obra Apocalípticos e integrados

(1976), analisa a dificuldade em se definir tal conceito, tendo em vista que, muitas vezes, seu 

reconhecimento � instintivo e gerado por um certo efeito de “despropor��es patentes” que, 

segundo o autor, provocam uma “rea��o irritada” (p.69). Gra�as a esse efeito de 

despropor��o, o te�rico italiano diz que a percep��o do mau gosto est� ligada a uma “aus�ncia 

de medida” (p.70), condicionada a �pocas e civiliza��es.

� tamb�m o te�rico alem�o Hugo Friedrich (1991), ao discutir sobre a l�rica 

moderna, quem alude � despropor��o e ao desafio das produ��es contempor�neas. O autor 

n�o fala exatamente em mau gosto, mas sim num desvio em rela��o ao gosto vigente, a partir 

de categorias como a “disson�ncia” e a “anormalidade” (1991, p.15-18) da l�rica 

contempor�nea em rela��o � l�rica tradicional. Para refor�ar esse ponto de vista, Friedrich cita 

Baudelaire, afirmando que “[...] a anormalidade anuncia-se como premissa do poetar 

moderno, e tamb�m como uma de suas raz�es de ser: irrita��o contra o banal e o tradicional 

que, aos olhos de Baudelaire, est� contido tamb�m na beleza do estilo antigo.” (p.44).

Conv�m estabelecer uma oportuna diferencia��o entre dois universos que parecem 

se entrechocar no momento: a gaucherie e o mau gosto. Como ambos se caracterizam 

enquanto desafios aos padr�es cl�ssicos, � significativo ressaltar que o mau gosto se constr�i 

na esfera da perspectiva cr�tica, do julgamento, e, evidentemente, do gosto, enquanto a 

gaucherie apresenta-se como um procedimento espec�fico de constru��o art�stica que pode, 

inclusive, se valer do mau gosto ou mesmo gerar efeitos de mau gosto a partir de seus 

recursos espec�ficos de estrutura��o da linguagem.

A partir dessas observa��es, � poss�vel perceber que o mau gosto, por se opor ao 

equil�brio e � sutileza do bom gosto, pode se constituir a partir de manifesta��es em que a 
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t�nica seja o exagero, a desarmonia e a banaliza��o. Com essas considera��es, chega-se � 

esfera do kitsch, termo oriundo da l�ngua alem� e assimilado pelo discurso cr�tico da arte para 

designar “um estilo marcado pela aus�ncia de estilo” em que “[..] o mau gosto � a etapa pr�via 

do bom gosto que se realiza pela imita��o das celebridades em meio a um desejo de 

promo��o est�tica que fica pela metade.” (MOLES, 1975, p.10).

Tendo como base esse e outros coment�rios cr�ticos sobre o kitsch (cf. ECO, 

1976; GREENBERG, 1946; DORFLES, 1969; BROCH, 1973), verifica-se que tal conceito 

vem sempre associado ao contra-sublime e, em alguns casos, a categorias pejorativas, a partir 

das quais o kitsch se configura como uma esp�cie de subproduto da arte, em que se notam o 

desequil�brio, a desarmonia e o contraste de seus elementos internos de organiza��o, bem 

como certa no��o de ac�mulo e de utilitarismo.

Embora os estudos cr�ticos de arte tenham gerado fecundas discuss�es acerca do 

kitsch, de seus mecanismos de express�o e das implica��es dessa est�tica nos campos art�stico 

e cultural, al�m das discuss�es acerca da cultura de massa e da ind�stria cultural (debate 

aberto pelos te�ricos Adorno e Horkheimer, presente na obra Dialética do esclarecimento, de 

1944), no que tange aos objetivos deste trabalho, cabe real�ar alguns pontos em que a est�tica 

kitsch prop�e uma estreita comunica��o com as considera��es sobre a gaucherie.

Segundo ensaio do cr�tico Hermann Broch, presente na obra de Dorfles (1973, 

p.56), na base do kitsch est� a tentativa do indiv�duo, iniciada no romantismo, de al�ar a uma 

esfera superior os acontecimentos do mesquinho cotidiano terreno, promovendo, assim, uma 

eleva��o do banal. Com essa afirma��o, verifica-se um forte di�logo entre a banaliza��o do 

kitsch e a j� citada cotidianiza��o da gaucherie, pois ambas se constituem como formas de 

“rebaixamento” em que o car�ter ordin�rio e desgastado est� no cerne da obra art�stica, 

provocando a sensa��o de desajuste em rela��o � arte sublime. Contudo, a diferen�a entre 

esses dois procedimentos reside no fato de que a tend�ncia do kitsch ao ac�mulo e � 
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despropor��o nem sempre � observ�vel na gaucherie, tendo em vista que a sensa��o de 

“anomalia” ou “mal feito” da arte gauche est� ligada a certo ar de “inabilidade” que, muitas 

vezes, se apresenta sob a forma de precariedade. Por isso, quando a inabilidade da gaucherie e 

a despropor��o do kitsch se combinam e se apresentam concretamente em uma obra, geram 

um intenso efeito de mau gosto que leva o leitor a assimilar os dois fen�menos em uma 

mesma sensa��o. Portanto, semelhantemente ao que se observou em rela��o ao mau gosto, a 

gaucherie pode se valer do kitsch para intensificar seu efeito de sentido.

Broch cita, ainda, duas particularidades do kitsch que interessam 

significativamente para este estudo: o apelo ao sentimentalismo e o fato de o kitsch se 

“inspirar” na arte erudita, mas o fazer de forma reproduz�vel e “empobrecida”. Tanto o 

sentimentalismo quanto a imita��o banalizada da arte erudita est�o estreitamente ligados � 

tend�ncia de gosto do senso comum. Desse modo, pode-se dizer que ambos se embasam, em 

certa medida, na reprodutibilidade t�pica do senso comum, como se v� nos clich�s, nos 

preconceitos e na l�gica dos prov�rbios e supersti��es. Assim, quando aliados � apar�ncia de 

“inabilidade” da obra gauche, tais aspectos levam a um intenso efeito de ridiculariza��o do 

senso comum e das pessoas que dele se valem, o que revela a ironia acerca dos sistemas 

discursivos desse p�blico e de sua rela��o com a arte.

Outro componente da est�tica do Feio que tamb�m dialoga intensamente com a 

gaucherie � a categoria do grotesco. Termo de complexa defini��o e que tamb�m sofreu 

grandes varia��es ao longo da hist�ria da arte, o grotesco teve como um de seus maiores 

teorizadores Wolfgang Kayser, que, em sua obra O grotesco (1986), apresenta um hist�rico 

desse procedimento, suas formas de express�o e seus dom�nios. Para se ter desde o in�cio a 

precisa ideia de como o grotesco interage com a gaucherie, basta dizer que Kayser menciona 

a tentativa de se definir o grotesco como tendo surgido por volta do s�culo XVIII, a partir da 

observa��o de obras que reproduziam a realidade de modo disforme e nada belo, o que gerou 
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um abalo no princ�pio fundamental da arte como representa��o da beleza (1986, p.30). A 

partir da�, o grotesco recebeu diversas conceitua��es, sendo definido, inicialmente, como algo 

assustador, bizarro ou angustiante (p.20), e, posteriormente, passando a ser associado a um 

fen�meno capaz de gerar sensa��es contradit�rias, como o riso e o asco, simultaneamente 

(p.31).

Algumas das maiores contribui��es de Kayser para o conceito de grotesco 

enquanto categoria est�tica s�o, em primeiro lugar, a percep��o de que, ao longo dos s�culos, 

as obras entendidas como grotescas apresentam em comum o tra�o de promover uma certa 

“mistura de dom�nios”, como a fus�o do animalesco com o humano, ou mesmo a proximidade 

do grotesco com o c�mico, por exemplo; e, em segundo lugar, o fato de que o grotesco atua 

em tr�s momentos da cria��o art�stica: durante o processo criativo, na obra em si e na 

recep��o (1986, p.156). Segundo Kayser, � na recep��o que a experi�ncia do grotesco se d� 

por completo, ainda que as estruturas grotescas possam, em alguns casos, ser percebidas como 

c�micas ou humor�sticas.

A esse respeito, vale agora colocar em cena outro te�rico que tamb�m se destacou 

nos estudos sobre o grotesco: Bakhtin. Em sua obra A cultura popular na Idade Média e no 

Renascimento: o contexto de Fran�ois Rabelais (1987), o te�rico russo prop�e uma leitura do 

grotesco que contraria, em grande parte, as ideias de Kayser, pois, para Bakhtin, o grotesco 

n�o estaria t�o ligado ao car�ter assustador, medonho ou inquietante, como prop�e o te�rico 

alem�o, mas sim a manifesta��es mais alegres, despojadas e at� positivas.

De fato, nas reflex�es de Bakhtin, o grotesco vem sempre associado ao 

rebaixamento do sublime, pela exacerba��o e celebra��o do princ�pio material e corp�reo da 

satisfa��o das necessidades naturais do ser humano. Assim, naquilo a que o autor chama de 

realismo grotesco, “[...] o princ�pio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva 

e ut�pica.”, caracterizando-se como “[...] um princ�pio profundamente positivo [...]” (1987, 
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p.17), dado o seu car�ter de liberta��o das regras e valores impostos. Percebe-se, portanto, 

que, enquanto Kayser liga o grotesco ao monstruoso, Bakhtin aponta para o asqueroso 

c�mico. Contudo, por qualquer perspectiva que se vislumbre o grotesco, � poss�vel perceber 

que suas imagens, seja pelo rebaixamento do sublime (Bakhtin) ou pela entroniza��o do feio 

(Kayser), ampliam a sensa��o de mau gosto na obra, contribuindo para a constru��o da 

atmosfera gauche por seu distanciamento de tudo aquilo que remete ao cl�ssico, ao sublime e 

ao bom gosto.

Essas no��es de grotesco presentes na obra de Bakhtin colaboram para a 

constru��o de outro conceito estudado pelo te�rico e que tamb�m auxilia na percep��o da 

gaucherie a partir das obras analisadas neste trabalho: a carnavaliza��o. � ainda na obra A 

cultura popular na Idade Média e no Renascimento que Bakhtin discorre sobre os carnavais 

medievais como o momento privilegiado para a “explos�o” do riso popular libertador. Para 

efetuar essa an�lise, Bakhtin se vale prioritariamente da obra do escritor franc�s Fran�ois 

Rabelais, cujo grande m�rito, segundo ele, � estar ligado �s fontes populares medievais e delas 

extrair a mat�ria de sua produ��o. Como foi dito no in�cio deste cap�tulo, o escritor franc�s 

apresenta o que Bakhtin chama de “aspecto n�o-liter�rio” por afastar-se deliberada e 

conscientemente dos c�nones e regras da arte liter�ria do s�culo XVI (1987, p.2).

Constatando esse afastamento deliberado dos c�nones liter�rios, Bakhtin discute o 

fato de que um dos pontos de destaque da obra de Rabelais – e que a torna extremamente 

complexa – � a perspectiva c�mica, que Bakhtin denomina “cultura c�mica popular” (1987, 

p.3). Para o autor, � por meio desta que se torna poss�vel, n�o apenas interpretar a literatura de 

Rabelais, mas toda a literatura c�mica anterior e posterior a ele.

Com o intuito de melhor compreender os fen�menos ligados ao riso popular, 

Bakhtin aponta como chave de interpreta��o as diversas manifesta��es da cultura c�mica 

popular que, na Idade M�dia, poderia se apresentar a partir de tr�s grandes categorias: “as 
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formas dos ritos e espet�culos”, que seriam os festejos carnavalescos em si, que aconteciam 

nas pra�as p�blicas e nas ruas; as “obras c�micas verbais”, que inclu�am as par�dias baseadas 

na religi�o s�ria oficial; e as “diversas formas e g�neros do vocabul�rio familiar grosseiro”, 

utilizados, nos carnavais, sem reservas morais e contra as conven��es sociais vigentes (1987, 

p.4). Bakhtin afirma que, embora heterog�neas, essas formas se combinam para refletir uma 

mesma perspectiva c�mica do mundo que ficava patente durante os festejos carnavalescos, ou 

seja, a comicidade gerada a partir da transgress�o ou da invers�o.

As pesquisas do te�rico evidenciam que os espet�culos do carnaval estavam 

intimamente ligados ao calend�rio oficial da Igreja e do Estado e tinham nos eventos oficiais a 

sua base para a explora��o da com�dia e da par�dia. De fato, para Bakhtin, essa caracter�stica 

da cultura c�mica popular permitia o surgimento de uma esp�cie de mundo paralelo, 

semelhante mas distorcido em rela��o mundo oficial, e que possibilitava, por um breve 

per�odo de tempo, a liberta��o das regras e conven��es, bem como favorecia a express�o do 

riso libertador como catarse em rela��o �s normas culturais, sociais e religiosas (1987, p.5).

Dessas reflex�es de Bakhtin surge o termo “carnavaliza��o”, que designa o 

processo espec�fico de rebaixar o que � sublime e ideal para o n�vel corp�reo baixo. Para o 

autor, h� a degrada��o do sublime, pois “O tra�o marcante do realismo grotesco � o 

rebaixamento, isto �, a transfer�ncia ao plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua 

indissol�vel unidade, de tudo o que � elevado, espiritual, ideal e abstrato.” (BAKHTIN, 1987, 

p.17). Bakhtin alude ao fato de que, na Idade M�dia, praticamente para cada cerim�nia oficial 

s�ria havia um d�plice par�dico (p.12). Pode-se dizer que essa constata��o, quando cotejada 

ao que se discutiu at� agora sobre a gaucherie, evidencia um ponto de contato entre a 

carnavaliza��o e a arte gauche, a saber: o rebaixamento do sublime para um plano 

“empobrecido” em diversos n�veis. No caso espec�fico da carnavaliza��o, se se considerar 

preferencialmente a teoria bakhtiniana, isso se d�, sobretudo, como tema e se evidencia no 
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rebaixamento do “elevado, espiritual, ideal e abstrato” para o plano terreno, comum e, muitas 

vezes, grotesco. No caso da gaucherie, por sua vez, esse rebaixamento se apresenta sob a 

forma de procedimento que atua, sobretudo, no n�vel da linguagem e da constru��o das 

imagens, e consiste numa sugest�o de empobrecimento da elabora��o est�tica tradicional, de 

modo que a obra transmita uma impress�o de “inabilidade” com o manejo da linguagem 

liter�ria.

Por seu car�ter de transgress�o e por estar ligada ao fen�meno do riso popular, a 

carnavaliza��o leva a uma inevit�vel reflex�o sobre as diversas formas de riso, que ao longo 

da hist�ria de arte se manifestaram nos mais diferentes tipos de textos marcados pelo 

rebaixamento ou do que se convencionou a reconhecer como oposto ao sublime, ideia 

merecedora de reparos que ser�o discutidos adiante.

Para realizar essas discuss�es, conv�m iniciar por uma distin��o oportuna entre a 

ess�ncia do riso e aquilo que comumente se considera como humor. O pensamento do senso 

comum leva a um am�lgama de tudo o que faz rir como sendo objeto do humor. Contudo, o 

te�rico italiano Luigi Pirandello, no in�cio do s�culo XX, contribui sobremaneira para o 

entendimento do humorismo na literatura, desvinculando sua compreens�o daquilo que se 

considera ris�vel. Em sua obra O humorismo (1996), Pirandello faz a necess�ria diferencia��o 

entre o humor�stico e o c�mico: para o autor, o c�mico faz rir pois � a “percep��o do 

contr�rio”, ou seja, de um oposto externo daquilo que se espera, e geralmente se esgota na 

observa��o desse rid�culo exterior; o humor�stico, ao contr�rio, n�o leva necessariamente ao 

riso, pois conduz � reflex�o sobre as estrat�gias internas que organizam o todo de apar�ncia 

externa c�mica, podendo estas ser mais melanc�licas e deprimentes do que ris�veis. Da� a 

afirma��o do autor de que o humorismo � o “sentimento do contr�rio” (1996, p.132).

A palavra “sentimento” configura-se como a chave de compreens�o do 

humorismo de que fala Pirandello, pois o te�rico tamb�m afirma que o sentimento do 
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contr�rio pode vir acompanhado do sentimento da piedade (1996, p.134) e ainda pontua 

algumas das caracter�sticas da disposi��o humor�stica: melancolia, amargura, pessimismo e 

ceticismo (p.140), ou seja, sentimentos que levam � reflex�o sobre os contrastes entre as 

imagens internas e externas. Assim, Pirandello enfatiza repetidamente o fato de que, para 

haver o humor, as reflex�es sobre a contradi��o devem estar ligadas ao sentimento, pois se tal 

mecanismo for apenas ret�rico, adentra-se o territ�rio da ironia, que, para ele, � apenas verbal. 

Por ser um processo t�o intimamente ligado ao sentimento, Pirandello afirma, ainda, que o 

humor est� centrado na inten��o do escritor, mas tamb�m conta com a disposi��o de esp�rito 

de quem l� (p.145).

Assim, nota-se que, como as observa��es de Pirandello distanciam o humor 

daquilo que se convencionou reconhecer como c�mico, faz-se necess�rio, ent�o, delinear os 

aspectos espec�ficos do riso c�mico. Dos cr�ticos modernos, Bergson constitui-se como um 

dos pioneiros nos estudos sobre o riso e a comicidade. Em sua obra O riso (1943), o autor 

delineia uma s�rie de reflex�es que seriam depois contestadas por alguns te�ricos, como foi o 

caso de Propp. Contudo, apesar de certo “primarismo” – mais no sentido de pioneirismo que 

de ingenuidade – nas suas considera��es, Bergson teve o m�rito de levantar pontos que seriam 

depois reaproveitados, na �ntegra ou com reparos, pelos seus sucessores.

Alguns desses pontos que merecem destaque s�o observa��es como a intr�nseca 

rela��o do riso com o elemento humano (BERGSON, 1943, p.12), ou seja, al�m de o homem 

ser o �nico animal dotado com a faculdade de rir, Bergson observa que s� desperta o riso 

aquilo que � pr�prio do humano ou que se assemelha, de alguma forma, ao humano. 

Posteriormente, Propp (1992, p.39-40) alude ao fato de que tamb�m a arquitetura, quando 

demasiadamente desproporcional e desarm�nica em suas dimens�es, assim como um objeto 

desajeitadamente mal feito, ou quaisquer outros fatores que parecem n�o corresponder ao que 

se espera, tamb�m podem provocar a rea��o do riso. Mas ele alerta que, sendo os objetos ou 
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constru��es realiza��es humanas, neles “[...] fica gravado o gosto de seu criador, o qual n�o 

coincide com o nosso. Assim, tamb�m o rid�culo das coisas est� ligado necessariamente a 

algumas manifesta��es da atividade espiritual do homem.” (PROPP, 1992, p.40).

Bergson tamb�m discorre sobre o fato de o riso somente ser poss�vel mediante um 

sentimento de indiferen�a, tendo em vista que o afeto, a emo��o ou a piedade anulam o efeito 

rid�culo e impedem o homem de rir (p.13). A isso se soma, na perspectiva de Bergson, outro 

fator determinante do riso: a exist�ncia de um grupo. Se somente o homem � dotado da 

capacidade de rir, restringe-se, ainda, o fato de que este riso s� � poss�vel quando o ser 

humano se relaciona com outros, quando h� um eco (p.14), sendo que o homem, se vivesse 

isoladamente, talvez n�o tivesse a percep��o do c�mico. Ainda no que se refere ao riso que 

prorrompe do contato humano, Bergson menciona a natureza involunt�ria das a��es vistas 

como rid�culas, como cair, escorregar, equivocar-se em uma situa��o constrangedora, dentre 

outras em que, quanto mais naturais as a��es, mais c�micas elas ser�o (p.16-18). Note-se que 

Bergson constr�i uma conceitua��o do riso como fruto da surpresa e do contraste, 

marcadamente calcada em fatores externos e f�sicos, embora seja exigida a capacidade 

intelectual para a percep��o do c�mico.

Anos ap�s a publica��o das ideias de Bergson, o te�rico russo Vlad�mir Propp, em 

seu livro Comicidade e riso (1992), retoma o assunto, discordando, em parte, de algumas 

ideias de seu antecessor. Propp desenvolve um amplo estudo sobre as v�rias circunst�ncias 

ligadas � comicidade, partindo da an�lise de “[...] tudo aquilo que provoca o riso ou o sorriso 

[...]” (p.16). Por conta desse objetivo, Propp refere-se �s manifesta��es que t�m o riso como 

rea��o com as designa��es “c�mico”, “rid�culo” ou “ris�vel”, salientando que os cr�ticos em 

geral conferem ao termo “c�mico” uma atribui��o mais est�tica, enquanto “rid�culo” 

comumente � utilizado para designar ocorr�ncias extra-est�ticas – embora Propp n�o assuma 

essa distin��o muito categoricamente. Aqui, vale chamar � discuss�o o te�rico Hegel (1964, 
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p.442-443, apud TELAROLLI, 2003, p.186-187) que estabelece uma distin��o entre c�mico e 

rid�culo, afirmando que o rid�culo estaria ligado a uma ideia de contraste entre o interno e o 

externo, ou ess�ncia e apar�ncia, por exemplo, enquanto o c�mico caracterizaria o riso que 

adv�m da percep��o dessa contradi��o e que permite ao homem elevar-se acima dela.

Procurando definir a comicidade como algo al�m da mera oposi��o ao tr�gico ou 

ao sublime (PROPP, 1992. p.20-21), Propp investiga a natureza espec�fica daquilo que faz rir, 

descartando teorias t�picas do s�culo XIX que op�em o c�mico alto – pertencente ao dom�nio 

da Est�tica – ao c�mico baixo – externo a esse dom�nio –, considerando essas teorias por 

demais fr�geis e incapazes de dar conta de aspectos relevantes. Em seus estudos, assim como 

fez Bergson, Propp estabelece a estreita rela��o entre a comicidade e o riso, sendo este �ltimo 

entendido pelo te�rico como um “sintoma” do c�mico. Al�m disso, o autor dedica boa parte 

de suas discuss�es ao riso de zombaria, ou derris�o (p.28), afirmando que este “rir dos outros” 

� o �nico tipo de riso que est� permanentemente ligado � esfera do c�mico. Contudo, Propp 

ainda observa que o riso, como rea��o a uma causa, n�o � uniforme nem inconteste, pois, 

diante de uma mesma situa��o, h� os que riem e os que n�o riem (p.31). Da� a natureza 

intelectual que Bergson atribui ao riso (1943, p.14), assim como o vi�s espiritual aludido por 

Propp, sendo este “espiritual” tamb�m relacionado ao intelecto, mas acrescido da vontade e 

das emo��es (1992, p.39), o que o op�e a Bergson, pois este �ltimo afirma que a emo��o � 

inimiga do riso (1943, p.13).

Neste ponto, faz-se oportuno estabelecer um di�logo entre as discuss�es sobre o 

riso e a gaucherie, pois, tamb�m esta pode despertar a rea��o do riso no leitor, dependendo da 

percep��o deste. Neste caso, se o leitor interpretar a gaucherie como um desafio ir�nico ao 

que � considerado sublime, estabelecido ou tradicional, essa percep��o pode despertar a 

rea��o do riso diante das manifesta��es que soam “desajeitadas” a partir de um tratamento 
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gauche; caso contr�rio, ou seja, caso essa percep��o n�o se d�, dificilmente o riso ser� uma 

rea��o esperada.

Retomando as reflex�es de Propp, destaca-se a observa��o do estudioso russo de 

que o c�mico pode se dar em fun��o de um deslocamento da aten��o a algo s�rio ou espiritual 

para algo rid�culo, descabido ou desproporcional, geralmente de ordem externa ou f�sica. 

Assim, esse deslocamento provoca uma quebra no processo coerente, e o riso surge “[...] da 

manifesta��o repentina de defeitos ocultos e de in�cio impercept�veis. Da� pode-se concluir 

que o riso � a puni��o que nos d� a natureza por um defeito qualquer oculto no homem, 

defeito que se nos revela repentinamente.” (PROPP, 1992, p.44). Contudo, Propp faz a 

ressalva de que n�o s�o quaisquer defeitos que provocam o riso, mas apenas aqueles que 

denunciam ou exteriorizam a mesquinhez da alma.

Juntamente com as considera��es sobre a comicidade em geral, Propp tamb�m 

desenvolve algumas reflex�es sobre a s�tira e a par�dia, sendo a primeira, contudo, 

superficialmente aludida, se comparada aos outros elementos. Dos coment�rios do autor, 

deduz-se a ideia de s�tira como um dos fen�menos ligados � comicidade, mais 

especificamente ligada ao riso de zombaria. Al�m disso, as considera��es do autor acerca da 

s�tira apontam-na como mais contundente e mais perniciosa que o c�mico, revelando, ainda, 

um vi�s de cr�tica social.

Para a par�dia, por outro lado, o autor dedica todo um cap�tulo, definindo-a, da 

forma tradicionalmente conhecida, com base no princ�pio da imita��o. Nas palavras de Propp 

(1992, p.84-85), “A par�dia consiste na imita��o das caracter�sticas exteriores de um 

fen�meno qualquer da vida (das maneiras de uma pessoa, dos procedimentos art�sticos etc.), 

de modo a ocultar ou negar o sentido interior daquilo que � submetido � parodiza��o.”. 

Observa-se, com essa defini��o, que o te�rico aposta mais intensamente na configura��o 

externa da par�dia, afirmando, mais adiante, que ela evidencia o vazio que h� no interior 
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daquilo que foi externamente parodiado. Em outras palavras, pode-se dizer que o riso � 

provocado pela par�dia quando esta denuncia a inconsist�ncia interna do que � parodiado 

(PROPP, 1992, p.85).

Embora discorra amplamente sobre a par�dia em mais algumas p�ginas, nota-se 

que as considera��es de Propp giram em torno de conceitos mais ou menos cristalizados de 

par�dia, como, por exemplo, dizer que, no caso da literatura, geralmente s�o parodiados 

estilos ou correntes liter�rias em decad�ncia ou mesmo “os defeitos da literatura em curso” 

(1992, p.86-87). Al�m disso, ele afirma ainda que a par�dia pode se constituir como um dos 

mecanismos mais poderosos da s�tira, delineando, aqui, as diferen�as entre s�tira e par�dia, a 

saber: que a par�dia tem o objetivo de gerar o riso a partir da evidencia��o da fragilidade 

interna daquilo que � parodiado, enquanto a s�tira critica, com veem�ncia, um estado social, e 

n�o necessariamente o ve�culo que serviu de suporte a ela (p.87).

Tendo em vista a natureza das obras que ser�o analisadas neste trabalho, verifica-

se que a defini��o de par�dia de Propp � insuficiente para dar conta de determinados aspectos 

que envolvem a literatura contempor�nea. Nesse sentido, as considera��es de Linda 

Hutcheon, na obra Uma teoria da paródia (1985), atendem melhor ao perfil das obras em 

estudo.

Para Hutcheon, um dos elementos motivadores dos v�rios tipos de par�dia que se 

observa na contemporaneidade � o fato de que as artes atuais “[...] t�m demonstrado cada vez 

mais que desconfiam da cr�tica exterior, ao ponto de procurarem incorporar o coment�rio 

cr�tico dentro de suas pr�prias estruturas [...]” (p.11). Com isso, a par�dia tem sido o recurso 

privilegiado para representar esse “olhar para dentro” da literatura em rela��o a ela mesma, 

suas formas, discursos, estruturas e manifesta��es. J� a partir disso, nota-se que a par�dia de 

que fala Hutcheon come�a a se distanciar da apresentada por Propp, pois tende � investiga��o 
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das estruturas discursivas e cr�ticas, de modo que a imita��o tenha o objetivo de realizar uma 

a��o autoconsciente de questionamento e reflex�o metaliter�ria.

De fato, Hutcheon afirma que a par�dia, na contemporaneidade, apresenta-se 

como uma t�nica tanto na constru��o formal e tem�tica dos textos, quanto nas reflex�es 

culturais e ideol�gicas (p.13). � por esse motivo que a autora afirma tamb�m que a par�dia 

contempor�nea � “[...] uma forma de imita��o caracterizada por uma invers�o ir�nica, nem 

sempre �s custas do texto parodiado.” (p.17). Para quem vem da leitura de Propp, essa 

afirma��o pode soar um tanto estranha. Mas, se se pensar que a par�dia de que fala Hutcheon 

tem como foco o questionamento n�o apenas de uma determinada obra ou autor, mas sim de 

todo um sistema art�stico vigente, e mais, de toda uma leitura que o p�blico faz desse sistema, 

� poss�vel, ent�o, n�o apenas entender a afirma��o da autora, como ainda perceber o papel 

preponderante da ironia para a compreens�o integral de tal procedimento.

Complementando sua afirma��o, Hutcheon assegura que o sentido da par�dia 

muda de acordo com �pocas e lugares (1985, p.47), da� afastar-se das defini��es tradicionais, 

que n�o parecem mais suficientes para a interpreta��o das obras contempor�neas. Da�, 

tamb�m, a constata��o da autora de que a par�dia moderna, embora mantenha parentescos 

com a comicidade, n�o esteja necessariamente ligada � ridiculariza��o da estrutura externa 

(p.57-58), mas sim ao questionamento cr�tico, que se d�, sobretudo, pela acentua��o da 

diferen�a entre a par�dia e o objeto parodiado (p.46). A autora prop�e, ainda, a diferen�a 

entre par�dia e s�tira (p.61-63), pontuando o fato de que a par�dia, muitas vezes, est� mais 

ligada � esfera est�tica (art�stica), enquanto a s�tira atua na cr�tica e na ridiculariza��o de 

quest�es sociais e morais ligados aos chamados “v�cios da humanidade”.

Para a autora, um dos pontos mais importantes para o entendimento da par�dia 

contempor�nea � a no��o de que ela se d� pela percep��o ir�nica das diferen�as entre o texto 

par�dico e o texto de base, sem que um se sobreponha ou tenha mais �xito que o outro, mas, 
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sim, que se evidencie e se tensione o contraste (HUTCHEON, 1985, p.46-47). Assim, a ironia 

ser� n�o apenas o instrumento de percep��o, mas tamb�m de decodifica��o e avalia��o (p.47). 

A esse respeito, Hutcheon afirma, ainda, que “O prazer da ironia da par�dia n�o prov�m do 

humor em particular, mas do grau de empenhamento do leitor no ‘vai-vem’ intertextual [...]” 

(p.48), coloca��o que evidencia, mais uma vez, o importante papel do leitor na constru��o de 

sentido do texto. 

Esse �ltimo coment�rio � essencial para se amarrarem todas as considera��es at� 

aqui tra�adas acerca dos procedimentos que estabelecem uma interface com a gaucherie. � 

essencial se retomar a ideia de que, para conferir o aspecto “desajeitado”, “mal-feito” e 

“in�bil” dos objetos art�sticos que ser�o propostas para an�lise neste estudo, a gaucherie se 

vale de v�rios recursos secularmente conhecidos e utilizados pela arte em geral, mas que, em 

contato com essa inten��o particular da arte contempor�nea de desafiar padr�es consagrados, 

se potencializam e se reorganizam, formando um todo que, embora transmita uma falsa 

impress�o de desarmonia, �, na verdade, coerente no cumprimento do objetivo de 

desestruturar o leitor arraigado a modelos tradicionais e agu�ar sua necessidade de percep��o 

atenta e cr�tica da arte que se apresenta.

Por esse motivo, faz-se imprescind�vel, agora, a an�lise das obras propostas para 

este estudo, a fim de se verificar o funcionamento de todos esses procedimentos na constru��o 

das obras.
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2. A GAUCHERIE NAS OBRAS DE DALTON TREVISAN E DE ADÍLIA 

LOPES

Com base nos comentários iniciais sobre as manifestações da gaucherie na arte, 

serão examinados seus mecanismos de expressão por meio da análise de textos literários 

contemporâneos em que se identifica a presença da gaucherie como experiência de

linguagem.

A observação de diferentes produções evidencia que a gaucherie está presente 

tanto na base de constituição da obra, caracterizando-se como o aspecto primordial de 

elaboração estética, como também figura como um elemento que irá somar-se a outros no

processo de construção literária. Nesse sentido, foi possível notar que autores como Dalton 

Trevisan e Adília Lopes têm na gaucherie uma das marcas essenciais de sua produção, 

apresentando esse procedimento de forma ostensiva, enquanto autores como José Cardoso 

Pires e Hilda Hilst manifestam a gaucherie em parte de sua produção literária, não podendo, 

assim, constituir esse procedimento exatamente uma marca preponderante de seu projeto 

estético.

Tais considerações preliminares têm o intuito de chamar a atenção para as 

maneiras distintas pelas quais o procedimento da gaucherie se revela nas produções artísticas 

a serem analisadas nesta tese. Neste segundo capítulo serão discutidas as obras de Dalton 

Trevisan e Adília Lopes em termos gerais, e, posteriormente, realizadas análises de contos e 

poemas desses autores com o intuito de mostrar de forma mais específica como a gaucherie se 

patenteia na constituição de suas produções literárias.
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2.1. A EXPLORAÇÃO DA BANALIDADE, DO DESGASTE E DO SENSO COMUM: a 

gaucherie em contos de Dalton Trevisan

Desde 1959, com a publica��o de Novelas nada exemplares, seu primeiro livro de 

contos da chamada “produ��o madura”3, at� o lan�amento de Violetas e pavões, em 2009, 

Dalton Trevisan tem consolidado um estilo pr�prio e inconfund�vel na produ��o de narrativas 

curtas. Seus contos caracterizam-se pela concis�o discursiva e por um “enxugamento” das 

estruturas gramaticais que os levam, reedi��o ap�s reedi��o, a pontos extremos de aridez e 

fragmenta��o, por meio do apagamento de conectivos, pelo rareamento de adjetiva��o e de 

descri��o e at� mesmo pela elimina��o de alguns verbos.

A observa��o da trajet�ria da escrita do autor revela que sua produ��o sempre foi 

marcada pelo estilo conciso. Contudo, seu processo de “enxugamento” encontra o �pice da 

concis�o em suas mininarrativas (ou “minist�rias”, como ele pr�prio nomeia no livro Ah, é?, 

de 1994) nas d�cadas de 1980 e 1990. Na verdade, essas “minist�rias” s�o frutos da reescrita 

elaborada pelo autor, que realizou um meticuloso trabalho de desbastar ao extremo seus 

contos j� inicialmente sint�ticos. Nota-se, entretanto, que sua produ��o p�s-2000 retoma o 

tom das produ��es iniciais, em que a aridez ainda � marca, mas n�o ao c�mulo de seus contos 

beirarem o haicai, como o pr�prio autor revelou ser seu projeto nas d�cadas anteriores4.

� oportuno mencionar que h� aspectos da obra de Dalton Trevisan considerados 

consensuais pela cr�tica do autor5 e que, portanto, n�o ser�o aqui esmiu�ados, por contarem j� 

com uma ampla divulga��o e an�lise: o recurso a repeti��es, seja de estruturas, temas, 

motivos ou mesmo dos nomes de certos personagens arquet�picos na obra do autor (Jo�o, 

3 A esse respeito, Franco Jr. (1999, p.256-257) aponta as produ��es anteriores a Novelas nada exemplares como a “obra 
proscrita”, contando com quase duas d�cadas de publica��es, incluindo-se a� os textos apresentados em peri�dicos e revistas 
liter�rias (Tingui e Joaquim, ambos da d�cada de 1940), al�m da publica��o, nas d�cadas de 1940 e 1950, de mais ou menos 
uma dezena de obras que se dividiam em contos, novelas e edi��es artesanais de contos (Cadernos de Cordel). Todas essas 
produ��es foram renegadas pelo pr�prio autor depois da publica��o de Novelas nada exemplares em 1959.
4 V�rios cr�ticos da obra de Dalton Trevisan citam o fato de que, em meados dos anos de 1970, o autor afirmava que sua 
trajet�ria de concis�o iria “do conto para o soneto, para o haicai”. Ver, por exemplo, Silveira (2003).
5 Apenas para mencionar algumas obras que serviram de refer�ncia a este trabalho, citam-se os trabalhos de Waldman (1982 
e 1977), Franco Jr (1999 e 2004), Vieira (1986) e Villa�a (1984).
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Maria e Nelsinho); a reescrita empreendida pelo autor, a fim de se atingir o m�ximo da 

redu��o dos contos; a escassez de recursos estil�sticos e ornamentais; a ironia em rela��o ao 

discurso do senso comum, caracterizando as classes baixas da sociedade, dentre outros.

Ao mencionar a cr�tica, tamb�m � importante esclarecer que, assim como cada 

estudioso da obra de Trevisan tende a enfatizar um dos tra�os fundamentais para a leitura de 

seus textos, tamb�m este trabalho ir� centrar-se na an�lise da manifesta��o e do 

funcionamento da gaucherie na obra do autor, sem, contudo, ter a pretens�o de considerar 

esse elemento preponderante em rela��o aos demais, tendo em vista que todo o conjunto de 

procedimentos colabora para a constitui��o da complexidade do projeto est�tico do autor.

Os contos de Dalton Trevisan trazem ao leitor n�o habituado com sua escrita a 

inc�moda sensa��o de estar diante de uma obra aparentemente “mal-sucedida” em sua 

tentativa liter�ria. Essa impress�o pode ser ativada no leitor por in�meros fatores: a linguagem 

� excessivamente – e at� caricatamente – popular, comum e vulgar, o que proporciona, em um 

primeiro momento, a ideia de que ela se aproxima de um padr�o automatizado e cotidiano de 

express�o lingu�stica na mesma propor��o em que se distancia de uma no��o pr�-concebida 

de linguagem “elaborada” a partir de referenciais inovadores e de bom gosto; as imagens 

liter�rias soam desgastadas e, portanto, assumem uma apar�ncia de “empobrecimento” do 

texto, tendo em vista que, n�o raro, s�o incorporadas imagens comuns, utilizadas no dia a dia 

e que, pela for�a da repeti��o, perderam o impacto da novidade e sua potencialidade 

expressiva; h� ainda a presen�a de imagens, compara��es e outras figuras n�o t�o habituais, 

mas que se constroem a partir de referenciais considerados de mau gosto, vulgares, 

deselegantes ou rid�culos; os temas e o desenrolar das narrativas soam banalizados pela 

incorpora��o de discursos e situa��es t�picos do senso comum, de modo que o car�ter 

redundante e previs�vel minimize ou mesmo anule as chances de se alcan�ar o inesperado. 

Esses s�o alguns dos pontos que, de imediato, podem atrair a aten��o do leitor para o fato de 
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estar diante de uma narrativa que opera justamente com elementos desviantes de uma 

linhagem de textos constru�dos a partir dos referenciais tradicionais do que se convencionou 

considerar como bom gosto liter�rio – heran�a, como j� foi dito, advinda da exalta��o dos 

modelos neocl�ssicos e que, embora tenham sido questionados no romantismo, permaneceram 

ainda no s�culo XX.

Em seu estudo sobre o kitsch e o mau gosto na obra de Trevisan, Franco Jr. (1999, 

p.260-261) aponta, tamb�m na produ��o anterior � publica��o de Novelas nada exemplares,

aspectos semelhantes a esses: derramamento subjetivo e sentimentalista do narrador, beirando 

o piegas; excesso de descri��es e extens�o tediosa da narrativa que enfraquecem o impacto da 

obra; e certa ingenuidade na explora��o do clich�, da frase-feita e tamb�m das compara��es 

ornamentais. Com essa observa��o, o cr�tico discute o fato de que, nessa fase ainda n�o 

considerada madura na produ��o do escritor, tais elementos, pela falta de distanciamento 

cr�tico e intencionalidade ir�nica, poderiam ser considerados mais como defeitos do que como 

recursos conscientes de constru��o liter�ria. Cabe dizer que, tanto na produ��o madura do 

escritor, quanto, extensivamente, na dos outros autores aqui estudados, tais elementos s�o 

utilizados de forma intencional, autoconsciente e ir�nica. � essa autoconsci�ncia que permite 

o surgimento de um discurso cr�tico interno aos textos em quest�o, de modo a proporcionar ao 

leitor a reflex�o acerca das diferentes possibilidades de leitura da obra, tanto como texto que 

incorpora os clich�s liter�rios e do senso comum, seja na linguagem ou nos temas, quanto na 

leitura que vislumbra a obra como um di�logo desautomatizador com esses mesmos recursos,

favorecendo o questionamento em rela��o ao processo de constru��o liter�ria.

Semelhantes s�o as considera��es de Barthes (1990, p.150) quando alude ao fato 

de que a arte gauche encobre, com sua aparente inabilidade no manuseio do c�digo art�stico, 

uma linguagem art�stica que nada tem de banal ou superficial. Ao contr�rio, o autor atribui 

uma fei��o de palimpsesto � obra gauche, pois ela se sobrep�e ao modelo de elabora��o 
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est�tica pautado pelos referenciais tradicionais de beleza e provoca uma rasura em que se 

notam as duas manifesta��es, os dois textos que “[...] est�o diante de n�s, um tendendo a 

apagar o outro, mas com o �nico objetivo de fazer com que possamos ler esse apagar [...]”. 

Da� dizer que a gaucherie � uma arte autoconsciente que exp�e o gesto, o movimento e o

processo.

Cabe agora proceder � an�lise de alguns contos de Dalton Trevisan para verificar 

como essas manifesta��es da gaucherie se materializam na obra do escritor. Para tanto, ser� 

tomada como objeto de an�lise uma pequena sele��o de narrativas curtas de Trevisan, a saber: 

“O noivo perneta” (2008), “A noiva” (2003) e “Os tr�s presentes” (1974).

J� de in�cio verifica-se que os textos trazem um n�mero reduzido de personagens, 

caracterizados como pessoas comuns, an�nimas e ordin�rias, sem nenhum tra�o que as 

distinga ou ressalte em rela��o a qualquer outro ser. Tais personagens vivenciam hist�rias 

igualmente comuns, contadas sob diferentes focos narrativos: o conto “Os tr�s presentes” 

apresenta um narrador heterodieg�tico; “A noiva” � uma narrativa que se constr�i a partir de 

di�logos, sem a presen�a de um narrador expl�cito; e “O noivo perneta” apresenta um narrador 

autodieg�tico. Em todos os casos, os protagonistas s�o an�nimos ou s�o nomeados apenas por 

um primeiro nome comum, o que leva as narrativas para o limite da generaliza��o e da 

indistin��o. 

Nos casos espec�ficos de “A noiva” e “O noivo perneta”, os personagens s�o 

comumente designados por “noivo” ou “noiva”, o que refor�a a indistin��o e aponta para o 

fato de que passam a ser considerados mais pelo papel que desempenham perante a sociedade 

do que por sua individualidade. Note-se, ainda, que se trata de pap�is sociais tradicionais, 

marcados pela obedi�ncia aos valores convencionais da institui��o do casamento. Esse dado 

j� indicia algo que ser� mais adiante destacado: a reprodutibilidade de comportamentos e 

atitudes, o que possibilita o surgimento do clich� nas malhas narrativa e discursiva.
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No conto “O noivo perneta”, o protagonista, que tamb�m � o narrador, nomeia a si 

mesmo como “noivo” e � sua antagonista simplesmente como “sogra”. Tais personagens, por 

carregarem essas marcas sociais ditadas por c�digos do senso comum, acabam incidindo em 

um car�ter de estereotipia que, de certa forma, liga-os, em uma esp�cie de parentesco 

ancestral, aos personagens da commedia dell’arte. Segundo Kayser (1986, p.42-43), os 

personagens da commedia dell’arte eram tamb�m marcados por estilos, condutas e atua��es 

caricaturescas, apresentando um mundo c�mico, que fundia o grotesco ao rid�culo, 

reverberando sobre a sociedade da �poca, e no qual “[...] n�o valiam as normas do belo e do 

sublime.”. Essa fei��o caricaturesca ir� marcar os personagens de grande parte dos contos de 

Dalton Trevisan.

No conto em quest�o, apenas o personagem Rosa, objeto de disputa entre seu 

noivo e sua m�e, possui nome. Contudo, mesmo tal signo acaba por se caracterizar como uma 

esp�cie de lugar-comum liter�rio, tendo em vista que a flor � uma imagem po�tica recorrente 

da literatura, assim como a rosa tamb�m o �, principalmente no universo da poesia. A partir 

do recurso do clich�, portanto, no conto, a imagem da rosa aponta simultaneamente para dois 

paradigmas j� conhecidos do universo liter�rio: “rosa”, ao mesmo tempo em que representa a 

beleza, a fragilidade e o sentimentalismo, tamb�m se relaciona com as ideias de paix�o, 

lux�ria e sedu��o – polos de significa��o que s�o confirmados pela atua��o de Rosa, j� que 

ela � caracterizada pelo narrador, inicialmente, como “[...] toda pudica, ex-aluna de col�gio 

calvinista [...]” (2008, p.15) e, depois de retomada a vida sexual do casal, como uma 

“c�mplice volunt�ria” (2008, p.16) dos jogos er�ticos. A revela��o da faceta libidinosa de 

Rosa se d�, justamente, ap�s a amputa��o da perna do noivo, e se revela um �ndice 

duplamente ir�nico: de um lado, desmascara o aparente comportamento recatado da mo�a de 

forma��o protestante; de outro, real�a o desvio, como se a deforma��o f�sica do marido 

culminasse em uma desfigura��o moral da esposa.
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Levando um pouco mais adiante as reflex�es sobre o funcionamento do signo 

“rosa” no conto, � interessante chamar � discuss�o a opini�o da poeta norte-americana 

Gertrude Stein: quando perguntada sobre o significado de seu famoso verso “rose is a rose is 

a rose is a rose”, presente no livro Geography and plays, de 1922, a autora afirmou acreditar 

que, nesse verso, a rosa se apresenta vermelha pela primeira vez em s�culos de poesia 

inglesa6. Com isso, Stein confirma seu projeto de resgatar a singularidade da palavra e, 

consequentemente, a ess�ncia da imagem liter�ria. Trilhando por outros caminhos, � poss�vel 

considerar que semelhante � o efeito atingido por Dalton Trevisan ao empreender a 

reafirma��o do clich� e das imagens desgastadas, tendo em vista que a obviedade excessiva 

permite ao leitor a reflex�o sobre a ironia que se esconde por tr�s de um recurso que leva 

abertamente ao esgotamento do signo e ao desgaste da linguagem. E � essa percep��o que 

abre espa�o para as diferentes possibilidades de interpreta��o, seja pela considera��o do 

clich� enquanto tal, em sua leitura mais disseminada, seja pelo alcance da ironia que subjaz ao 

questionamento desse mesmo clich�.

Ainda no que se refere � nomea��o dos personagens, nota-se que, nos contos “A 

noiva” e “Os tr�s presentes”, mesmo os personagens chamados Jo�o e Maria tamb�m s�o 

afetados pela indistin��o. Em um primeiro momento, isso se d� pelo fato de eles possu�rem 

nomes extremamente comuns, que funcionam como �ndice de massifica��o social e alocam os 

personagens em um grupo indistingu�vel de homens e mulheres an�nimos. Al�m disso, os 

signos “Jo�o” e “Maria”, especificamente, fazem parte de uma nomea��o recorrente na obra 

de Dalton Trevisan, na qual “Jo�o” ser� sempre a personifica��o do homem comum que tanto

pode absorver o estere�tipo do cafajeste machista, infiel e conquistador, quanto o do marido 

tra�do, sofredor e v�tima de uma mulher manipuladora. Da mesma forma, “Maria” tamb�m ir� 

se dividir entre a figura da donzela casadoura, cuja virgindade � seu maior bem e sua moeda 

6 A esse respeito, Stein afirma que “I think in that line the rose is red for the first time in English poetry for a hundred years”, 
ou seja, “Eu acho que neste verso a rosa � vermelha pela primeira vez em um s�culo de poesia inglesa” (STEIN apud 
ABREU, 2008 – tradu��o nossa).



57

de troca, e a representa��o da megera, a mulher casada que inferniza o marido. Em ambos 

casos, tem-se a repeti��o generalizada dos estere�tipos masculino e feminino da classe baixa, 

dilu�dos na massa de homens e mulheres comuns.

O fen�meno da hipon�mia, ou seja, dessa escassez de nomes na obra de Dalton 

Trevisan, j� foi estudado por Vieira (1986, p.45), para quem “[...] ao apresentar uma galeria 

de Jo�es e Marias, Trevisan parece construir suas narrativas ‘a partir de nomes’ ou 

‘hip�nimos’, que passam a se relacionar com uma linhagem cont�nua de comportamento e 

etologia.” (tradu��o nossa)7. De fato, percebe-se que a repeti��o n�o se encerra nos nomes, 

ampliando-se tamb�m � reprodu��o de comportamentos, o que torna previs�veis certas a��es e 

condutas, al�m de refor�ar os estere�tipos. A isso tamb�m se atribui um car�ter gauche, tendo 

em vista que o recurso � previsibilidade gera um efeito de proposital debilita��o na estrutura 

da narrativa, em que a obviedade das a��es e o aspecto circular, muitas vezes, sabotam a 

surpresa e a possibilidade de um desfecho inesperado, provocando uma constante sensa��o de 

anticl�max nos contos do autor.

Isso pode ser constatado no desfecho do conto “Os tr�s presentes”, em que o mais 

�bvio e esperado � exatamente o que acontece: Jo�o convence Maria a deitar-se com ele 

mediante a oferta de presentes e promessas. Aqui, o �xito na consuma��o do intento de Jo�o 

foi prenunciado por todo o conto pela atua��o previs�vel de Maria – neste caso, encarnando o 

papel de mo�a ing�nua e �vida por casar-se –, que em suas falas ou a��es dava ind�cios de que 

seria v�tima do logro do homem mais velho. Excertos como “Menina de boa viv�ncia, nunca 

fez trato com homem. S� de longe sorria para os mo�os: queria o nome de casada.” 

(TREVISAN, 1974, p.170), real�am o teor ambivalente do personagem: por um lado, Maria � 

descrita como uma mo�a que atende aos preceitos socialmente valorizados, como manter-se 

virgem e buscar um casamento; por outro, entretanto, a constata��o de que Maria sorri para os 

7 By presenting a gallery of Jo�es e Marias, Trevisan appears to be building his narrations “upon names” or “eponyms” 
that become related to a continuous pedigree of behavior or ethology.
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mo�os, ou, ao final do conto, o fato de ela ter aceitado os presentes oferecidos por Jo�o para 

deitar-se com ele, indicam que a ingenuidade da menina � relativizada e condicionada � sua 

conveni�ncia e ao seu senso de oportunidade. Essas duas facetas de Maria, contudo, n�o se 

configuram como comportamentos estranhos ou incomuns a um t�pico padr�o feminino 

balizado pela classe social e pela ideologia inerente a essa classe. Assim como Maria, tamb�m 

Jo�o, por toda a narrativa, age de acordo com o padr�o de comportamento esperado de um 

convencional “predador” masculino, que se utiliza de artif�cios de convencimento como: “De 

fala mansa, jurou que casaria.” ou “[...] com ela noivaria se fosse virgem.” (TREVISAN, 

1974, p.171). Tais promessas, veiculadas pela voz maliciosa do narrador e coroadas, ao final 

do conto, com o avaliativo “bobinha”, funcionam como mais uma engrenagem na mec�nica 

caracter�stica das a��es repetitivas dos personagens de Trevisan que comp�em o retrato da 

classe baixa.

A inevit�vel ironia que emerge desse contexto � multidirecionada: aponta 

simultaneamente para a estereotipagem dos comportamentos e ideologias da classe social 

baixa, para a conduta dos personagens, e tamb�m para as poss�veis expectativas frustradas 

daquele leitor que desejasse surpreender-se ao final da narrativa, por meio de uma guinada 

nos rumos previs�veis dos acontecimentos. De maneira paradoxal, a pr�pria manuten��o do 

�bvio acaba por tornar-se surpreendente, tendo em vista a naturalidade com que � narrado o 

fato de um homem de cabelos brancos seduzir uma menina de catorze anos. Al�m disso, a 

rede de acontecimentos que envolve os personagens favorece outras percep��es ir�nicas, 

como a poss�vel identifica��o dos nomes dos protagonistas com os personagens Jo�ozinho e 

Maria das hist�rias infantis. Com atributos como ingenuidade, pureza e singeleza, a imagem 

dos personagens dos contos de fadas � subvertida pela aproxima��o com Jo�o e Maria da 

narrativa de Trevisan, tendo em vista que estes �ltimos apresentam, ao contr�rio, condutas 

marcadas pela mal�cia, pelo interesse e pela explora��o m�tua. Com isso, promove-se o 
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deslocamento da significa��o inerente a esses nomes do �mbito da ingenuidade para o 

universo de rebaixamento em que os personagens de Trevisan est�o inseridos, instaurando-se, 

de certa forma, outro paradigma de estere�tipos.

Os comportamentos condicionados, repetitivos e previs�veis contaminam a 

dramaticidade das narrativas e parecem enfraquecer seu poder expressivo. Nota-se que os tr�s 

contos em quest�o encontram-se erigidos sobre momentos dram�ticos na vida dos 

personagens, mas, ainda assim, as hist�rias n�o desviam demasiadamente dos dramas 

corriqueiros das classes baixas, sendo pass�veis de serem encontradas em p�ginas de not�cias 

criminais ou contadas em tom de fofoca, protagonizadas por pessoas comuns e indistintas8.

Al�m disso, os tra�os singularizadores existentes se constroem, na maior parte das vezes, com 

base no grotesco, nas mis�rias morais e sociais e na dramaticidade barata. Todo esse universo 

de indistin��o e generaliza��o ajuda a criar em torno dos contos uma atmosfera de banalidade, 

possibilitando a sensa��o de se estar diante de textos que n�o oferecer�o momentos extremos 

de dramaticidade ou complexidade narrativa. Essa impress�o propositadamente criada servir� 

como base para se perceber a cr�tica que subjaz a essa constru��o textual apoiada na 

gaucherie.

Para desenvolver essa discuss�o, tome-se como exemplo, inicialmente, o conto “O 

noivo perneta”. O narrador, que � o pr�prio noivo do t�tulo, conta seus sofrimentos ao ter sua 

perna amputada por ocasi�o de um acidente de carro ocorrido sete dias depois do casamento. 

Sua trajet�ria vai desde o medo de perder a esposa, passando pela seguran�a da conquista por 

meio de estratagemas sexuais e culminando, enfim, na perda da mulher amada devido �

interfer�ncia manipuladora da sogra. Apresentada ao leitor pela voz do noivo, a narrativa do 

j� conhecido e aned�tico embate entre sogra e genro – o que acrescenta, portanto, mais um 

8 A esse respeito, Franco Jr. (1999, p.251) atribui como um elemento constitutivo da obra de Dalton Trevisan o aspecto de 
fait divers, que, segundo Barthes (1982), seria “[...] estrutura narrativa completa em si mesma, dispensando qualquer saber 
pr�vio para ser consumida.”
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item ao rol de elementos desgastados e facilmente reconhec�veis – ganha ares de batalha 

manique�sta, em que, pela perspectiva do narrador, a sogra seria a personifica��o da megera 

que se ocupa em destruir a felicidade alheia, como se nota na caracteriza��o que o 

protagonista faz dela: “Minha sogra perdeu o marido. Em trinta anos um se dedicou a 

infernizar e crucificar o outro. E, morto, n�o � que se transmudava no esposo perfeito? 

Inconsol�vel, a bruxa voltou-se para a filha �nica. E passou a disput�-la.” (TREVISAN, 2008, 

p.17). Observa-se, no trecho citado, que a escolha vocabular reitera a percep��o comum sobre 

a rela��o entre sogra e genro: termos como “bruxa”, “infernizar”, “crucificar”, ou mesmo as 

ideias de que o falecido torna-se um indiv�duo sem defeitos, ou que a vi�va volta-se para a 

filha �nica, caracterizam-se como no��es pr�-concebidas e j� amplamente difundidas pela 

ideologia do senso comum.

Dessa forma, por sua posi��o privilegiada de participante e tamb�m narrador dos 

acontecimentos, o protagonista imprime ao discurso um tom dram�tico e de autocomisera��o 

que pode ser lido em duas dire��es: a do convencimento e como��o do leitor, e a da ironia 

autorreferencial em rela��o � constru��o desse tipo de narrativa. A partir da primeira 

perspectiva, o discurso do narrador autodieg�tico, por sua familiaridade e propriedade em 

rela��o � hist�ria contada, produz um efeito de proximidade que remete ao tom das narrativas 

orais, em um estilo caracteristicamente conversacional, o que fica evidenciado pela utiliza��o 

de f�rmulas t�picas dos atos informais de narra��o de hist�rias, principalmente em rela��o � 

forma como o conto � iniciado e encerrado: “Tudo aconteceu quando me amputaram a perna 

sete dias depois de casado.” (p.13); e “Hoje aqui estou, sozinho e solit�rio.” (p.20). Nota-se 

que, com o uso dessas formas, o narrador assume o papel de contador de hist�rias que buscar� 

a empatia do leitor, seja pela familiaridade da express�o “tudo aconteceu quando...”, quanto 

pela indica��o de que seu infort�nio, seu “azar”, ocorreu justamente sete dias depois do 

casamento. O n�mero sete, reconhecido como cabal�stico ou m�gico por diversas culturas e 
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cren�as, imprime um tom fantasioso � narrativa, o que reafirma a ideia de se estar diante de 

um “causo”. Da mesma forma, assim como acontece nas narrativas populares, o desfecho 

insere elementos dram�ticos que parecem ter como objetivo deliberado convencer, comover e 

apiedar o leitor, como, por exemplo, o uso de express�es de autocomisera��o, como “aqui 

estou, sozinho e solit�rio” ou “pequenos pulos numa perna s�” (p.20). 

Seguindo outro direcionamento de leitura, esse discurso carregado de 

dramaticidade, por ser veiculado a partir de uma inst�ncia de subjetividade comprometida 

com os fatos narrativos, vem perpassado pela ironia, tendo em vista que o narrador realiza 

dois movimentos simult�neos: mobiliza as inst�ncias comuns da dramaticidade, pois envolve 

em seu “caso” elementos caros � afetividade convencional, como noivado, casamento, lua-de-

mel e amputa��o f�sica, ao mesmo tempo em que consegue naturalizar ou mesmo minimizar 

essa dramaticidade, pois apresenta os fatos de imediato, sem rodeios e sem meias palavras, 

reiterando acontecimentos e designa��es, e trazendo para o relato do seu dia a dia a 

conviv�ncia com o grotesco ou o bizarro. Com isso, instaura-se um tom ir�nico no subtexto 

que pode ser lido como parte do car�ter gauche, tendo em vista a capacidade de gerar efeitos 

aparentemente inesperados de inser��o e posterior rebaixamento da dramaticidade ao mesmo 

tempo em que propicia a exist�ncia de duas linhas paralelas de leitura, em que uma aponta 

para interpreta��es mais superficiais e convencionais, e outra para a considera��o dos atos 

intencionais de constru��o de sentidos. Isso se relaciona ao que Barthes prop�e para a leitura 

da obra de TW, ao afirmar que, neste tipo de produ��o, convivem as duas possibilidades de 

leitura que emergem da obra como em uma disputa por primazia, mas que, na verdade, 

tendem a sublinhar o gesto da significa��o ambivalente e simult�nea, bem como os 

mecanismos fundamentais de constru��o da obra. 

Ao encerrar o conto com a frase “Sonhando em v�o com o meu para�so achado e 

perdido.” (p.20), o narrador estabelece mais um di�logo ir�nico, desta vez com a obra do 
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escritor ingl�s John Milton, que apresenta os t�tulos Paraíso perdido e Paraíso reconquistado. 

No conto “O noivo perneta”, ao contr�rio do percurso tra�ado pela obra de Milton (primeiro 

“perdido” e depois “reconquistado”), o narrador apresenta o “para�so achado” seguido do 

para�so “perdido”, indicando que n�o h� possibilidade de reden��o ou de um final feliz, o que 

reafirma a autocomisera��o que, como j� foi dito, pode ser lida criticamente a partir de uma 

perspectiva de simult�nea afirma��o e nega��o.

A refer�ncia a Milton abre a possibilidade de uma outra chave de leitura a partir 

de um vi�s metalingu�stico, tendo em vista que, na narrativa em an�lise, a invers�o na rela��o 

do sujeito com o seu “para�so pessoal” acaba por metaforizar a pr�pria rela��o do conto com a 

tradi��o liter�ria representada por Milton, como se tamb�m o texto de Trevisan, assim como 

seu protagonista, caminhasse na contram�o: ao desautomatizar sua pr�pria rela��o 

intertextual, invertendo o direcionamento proposto pela obra de Milton, o conto, por extens�o,

parece questionar de forma ampla todo um arcabou�o da tradi��o liter�ria, como se afirmasse, 

implicitamente, que n�o � mais poss�vel sonhar com “para�sos perdidos”, que, em �ltima 

inst�ncia, representariam as fontes liter�rias consagradas, as quais, como j� foi discutido, 

representam paradigmas de beleza est�tica mais convencionais que os presentes nas obras 

gauche. A partir dessa perspectiva de leitura, vislumbra-se, portanto, o “perneta”, 

personifica��o da debilita��o, da inabilidade e da deforma��o, disputando com a sogra, 

imagem t�pica da tradi��o, do passado e da fixa��o aos valores institu�dos, a conquista da 

Rosa, que figura como objeto de desejo de ambos. 

Da mesma forma, em outro excerto do conto, o narrador realiza mais uma 

refer�ncia � tradi��o ao afirmar: “Me via de repente outro louco do volante nas lombadas e 

curvas dum caminho delicioso nunca antes percorrido.” (TREVISAN, 2008, p.15). O paralelo 

que pode ser estabelecido com o famoso verso de Cam�es, “por mares nunca dantes 

navegados”, presente no poema Os Lusíadas, tamb�m permite, por extens�o, ler 
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metalinguisticamente esse caminho nunca antes percorrido como o car�ter intensamente

dessacralizador e par�dico da literatura contempor�nea, em suas experimenta��es com 

procedimentos como a gaucherie. Como j� aludido anteriormente, embora os procedimentos 

que se apresentam na contemporaneidade n�o sejam desconhecidos do universo da teoria 

liter�ria, v�-se uma intensifica��o, e at� certa radicaliza��o, na manifesta��o desses recursos

nas obras contempor�neas. Por isso, esse caminho, ao mesmo tempo “delicioso” e perigoso, 

por estar cheio de “lombadas e curvas”, joga ironicamente com a pr�pria imagem dos textos 

gauche por sua ambival�ncia e sua capacidade de criar a impress�o de que o percurso est�tico 

n�o foi completamente percorrido ou ficou pela metade.

Dos coment�rios que at� aqui se fez, vale destacar dois pontos significativos para 

a constru��o de uma leitura da obra que aponta para a gaucherie. Em primeiro lugar, a cita��o 

a Milton e a Cam�es provoca um deslocamento da refer�ncia � arte considerada sublime para 

um contexto de aparente “depaupera��o” no qual a grandiosidade das obras consagradas n�o 

se encaixa. Assim, a ideia de erudi��o que poderia ser atingida pelas refer�ncias provoca a 

rea��o contr�ria, assimilando-se a uma manifesta��o kitsch, pela despropor��o e pelo 

deslocamento. Al�m disso, tanto a cita��o �s obras de Milton e Cam�es quanto a utiliza��o de 

express�es que almejam provocar a piedade do leitor, acabam por promover um sentido mais 

de pieguice que de beleza dram�tica, tornando rid�culo o infort�nio do narrador. Some-se a 

isso a aludida ironia autorreferencial, por meio da qual a obra, ao mesmo tempo em que 

permite a leitura plana do drama vivenciado pelo protagonista, tamb�m cria veios de 

insinua��o cr�tica que incidem sobre o parentesco que o conto assume em rela��o �s narra��es 

ou relatos cotidianos de mis�rias humanas e trag�dias. Esses tr�s mecanismos podem gerar 

um efeito ambivalente por meio do qual convivem tanto o car�ter decepcionante quanto o

ir�nico, fortalecendo a caracter�stica da arte gauche de enfatizar o gesto de simulado 

ocultamento e posterior desmascaramento das estrat�gias conscientes de elabora��o est�tica, 



64

de modo que a aparente supremacia do “in�bil” leva a uma leitura ir�nica e, 

consequentemente, cr�tica do desvio.

Todo o conto � perpassado por esse ato de sublinhar o processo consciente de 

constru��o e a autoconsci�ncia se apresenta em diversas circunst�ncias, quase sempre 

ancorada pela ironia. Essa percep��o fica evidenciada, por exemplo, pelos fatos iniciais do 

conto que, embora sejam legitimamente tr�gicos – perder a perna em um acidente logo depois 

de casado –, s�o enunciados de forma que a dramaticidade seja relativizada desde o t�tulo do 

conto pela designa��o popular “perneta”, o que confere uma no��o rid�cula e pejorativa ao 

estado do protagonista. Essa possibilidade de deslocamento do dram�tico para a esfera do 

rid�culo se d� gra�as � autofocaliza��o, pois o personagem exibe sua pr�pria mutila��o, mas a 

desfigura pelo vi�s ir�nico: como j� mencionado, ao singularizar um dado bizarro, 

promovendo ao mesmo tempo a afeta��o da dramaticidade e a naturaliza��o da condi��o 

an�mala, o narrador provoca a descida do excepcional para o comum, de maneira que a 

amputa��o da perna passa a atuar como uma met�fora da retirada cr�tica do excesso, ou seja, 

h� a mutila��o da sensa��o do melodram�tico e a debilita��o da express�o dram�tica sublime, 

procedimentos que reafirmam a leitura do ponto de vista da gaucherie.

Verifica-se, ainda, a aproxima��o da palavra “perneta” com a palavra “noivo”, o 

que contamina e deprecia o ar rom�ntico e sublime que a tradi��o popular atribui � imagem 

dos noivos. Essa ridiculariza��o � reafirmada ao longo da narrativa pelo discurso 

autofocalizador. Em certo trecho, o personagem questiona seu infort�nio: “Por que eu? 

Sempre t�o cuidadoso na dire��o. Entre todos, logo eu?” (p.13). Longe de conseguir atribuir 

emo��o e contund�ncia ao contexto, a fala do personagem, ao incorporar o clich�, transforma 

este em dramaticidade barata, o que faz aflorar mais a comicidade que a tragicidade. Al�m 

disso, o protagonista converte-se em uma esp�cie de “ator canastr�o” que, mais adiante, dir�: 

“Deficiente, droga nenhuma. Inv�lido, sim. Manco, sim. Aleijado, sim. Em plena lua-de-mel. 
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Um desgracido noivo perneta!” (p.13); ou ainda: “Quando minha filha nasceu n�o pude estar 

presente feito uma pessoa de duas pernas.” (p.17). Nota-se que as falas do narrador est�o 

constru�das sobre constata��es �bvias, mas que jogam com um tipo de sentimentalismo 

associado ao senso comum e que se sustenta pelo impacto proporcionado por certas palavras 

(inv�lido, manco, aleijado e desgracido) e pela sensibiliza��o promovida por certas situa��es 

(lua-de-mel e nascimento da filha). Todo esse mecanismo, composto de um discurso ligado � 

dramaticidade barata, � autocomisera��o e � tentativa de manipula��o de emo��es, conduz a 

narrativa a um universo que pode ser lido duplamente: como promo��o do rebaixamento do 

texto liter�rio, em que a sublimidade t�pica do evento tr�gico d� lugar ao rid�culo, ao banal e 

ao melodram�tico, e tamb�m como uma auto-ironia que incide sobre essa mesma 

possibilidade de leitura caso ela n�o seja apreendida do ponto de vista cr�tico.

Essa perspectiva de leitura, por meio da qual convivem o aparente rebaixamento

do texto e a consequente ironia que subjaz a esse efeito de sentido, � a base para a constru��o 

da gaucherie, pois promove o afastamento do texto em rela��o aos modelos est�ticos que 

consagram a sublimidade e esconde o car�ter intencional desse procedimento sob uma 

apar�ncia de insucesso. Neste ponto, � fundamental notar que a comicidade, que em algumas 

obras � explicitamente o principal procedimento de constru��o do texto, seguindo os 

paradigmas reconhecidamente estabelecidos para esse tipo de manifesta��o, nos textos ligados 

� gaucherie aparece, muitas vezes, como uma caracter�stica aparentemente involunt�ria,

impress�o que potencializa, ainda mais, a ironia atingida por certas circunst�ncias c�micas. 

De fato, � poss�vel perceber nos contos em an�lise que a gaucherie burla a percep��o do 

leitor, “finge” n�o pretender o resultado c�mico e � justamente nesse fingir que reside a 

ironia, pois, voltando mais uma vez �s palavras de Barthes (1990, p.143), a obra gauche � 

“[...] um permanente negar aquilo que parece ser.”. Essa circunst�ncia pode ser exemplificada

pela frase, citada anteriormente, que � proferida pelo narrador ao relatar o nascimento de sua 
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filha: “Quando minha filha nasceu n�o pude estar presente feito uma pessoa de duas pernas.” 

(TREVISAN, 2008, p.17). Aqui, nota-se que o discurso mobiliza simultaneamente dois n�veis 

de leitura: em um primeiro momento, a afirma��o parece intencionar a instaura��o do 

melodrama diante do infort�nio do personagem; contudo, o recurso � afeta��o, ao exagero e 

�s obviedades provoca um efeito c�mico inicialmente imprevisto.

� poss�vel perceber esse mesmo mecanismo nos outros contos analisados neste 

cap�tulo. Neles, tamb�m, a gaucherie manifesta-se por meio de uma sensa��o de 

rebaixamento da narrativa a partir da banaliza��o das situa��es tr�gicas e da inser��o de 

aspectos ridicularizantes, desmistificadores do discurso pretensamente dram�tico.

O conto “A noiva” estrutura-se a partir do di�logo entre uma mo�a, Maria, e seu 

noivo, Jo�o. Nessa configura��o dial�gica, o leitor entrev� dois contextos: a situa��o presente

do relacionamento do casal, e uma hist�ria contada pela noiva, segundo a qual uma mo�a (que 

tamb�m era noiva) se mata com o g�s carb�nico liberado por uma grande quantidade de flores 

num quarto fechado. A hist�ria narrada por Maria traz uma situa��o absurda do ponto de vista 

l�gico, sendo impregnada por certo fatalismo rom�ntico, muito comum nas narrativas 

populares. Compondo o quadro absurdo mas dram�tico, o “caso” da noiva suicida d� conta de 

que ela acendeu uma vela de cada lado da cama e deitou-se de sapatos brancos, vestida de 

noiva e com um retrato do noivo na m�o. E Maria complementa: “De manh�, ao abrirem a 

porta, era mortinha.” (TREVISAN, 2003, p.54). O rid�culo do contexto � refor�ado pelo tom 

popular da linguagem, que vai caricaturando elementos t�picos do pensamento e da fala 

comum, como o uso do diminutivo “mortinha”, que funciona como uma esp�cie de 

intensificador – fazendo alus�o � express�o coloquial “mortinha da silva” – que, do ponto de 

vista pragm�tico, revela-se desnecess�rio, tendo em vista que � imposs�vel intensificar o 

estado da morte. E, ainda, a percep��o do rid�culo tamb�m se d� pelo fato de que, para o 
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personagem, a narrativa do suic�dio parece plaus�vel justamente porque rom�ntica, o que 

atribui um car�ter ris�vel �s circunst�ncias.

Semelhantemente ao conto “O noivo perneta”, aqui tamb�m se percebe que a 

forma como a hist�ria � contada por Maria faz com que a situa��o adquira uma dramaticidade 

rid�cula, observada, por exemplo, nesta passagem da narrativa: “ Tenho uma amiga que se 

matou porque o noivo lhe fez mal.” (TREVISAN, 2003, p.54). Aqui, Maria apresenta a 

diegese por meio de informa��es que s�o de amplo dom�nio se pensadas pela perspectiva do 

senso comum: segundo essa l�gica, h� noivos que “fazem mal” �s suas noivas, numa clara 

alus�o � perda da virgindade, um bem t�o valorizado na �tica do senso comum; e, numa 

tentativa de remediar o mal feito, e para n�o enfrentar a vergonha de estar “desonrada”, uma 

das op��es da mo�a � tirar a pr�pria vida. Embora veross�meis em �pocas passadas, esse 

discurso e essa l�gica de pensamento figuram hoje deslocados e anacr�nicos – e, por que n�o 

dizer, “fora de moda”. O fato de ser um ato “démodé”, de estar fora dos usos e dos costumes

atuais, de ser, enfim, ultrapassado e associado aos aspectos absurdos e rid�culos do caso, 

desloca a dramaticidade do eixo tr�gico para o eixo melodram�tico, provocando a sensa��o de 

rebaixamento. 

Como foi dito, a cren�a de Maria na veracidade da hist�ria atribui um efeito 

c�mico ao que deveria ser tr�gico. Isso � refor�ado pela tentativa da mo�a em argumentar por 

meio de obviedades: “Perdida de paix�o, minha amiga assim acreditava. E quer mais prova? 

Ela morreu, n�o morreu? [...] E morta ficou para sempre.” (TREVISAN, 2003, p.54-55). Essa 

�ltima afirma��o real�a a estrat�gia de favorecer uma impress�o de “empobrecimento” da 

potencialidade expressiva do texto, por meio a entroniza��o do �bvio. Cria-se, desse modo, a

sensa��o de se estar �s voltas com conversas banais e desconexas, sem peso discursivo e sem 

a possibilidade de cria��o de uma malha textual significativa, o que refor�a a ideia de 

rebaixamento est�tico e abre um amplo espa�o para a manifesta��o da gaucherie.  
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Procedimento similar se faz presente no outro conto em an�lise, “Os tr�s 

presentes”. � poss�vel citar, tamb�m aqui, o deslocamento de significa��o quando as situa��es 

dram�ticas s�o revestidas de um tratamento ridicularizador. O conto � outro palco de embate 

entre mais um Jo�o e mais uma Maria e a situa��o que se estabelece entre o pensionista “de 

fala mansa” e a menina que quer “o nome de casada” e almeja “casar de branco” precipita-se 

para o rid�culo quando, no desenrolar da diegese, fica evidenciado o qu�o facilmente Jo�o 

convence Maria, apesar das obje��es da mo�a, mediante o oferecimento de tr�s presentes 

banais e insignificantes: radinho de pilha, x�cara azul de porcelana e pacote de bala Zequinha. 

A trapa�a de Jo�o � t�o �bvia que o pr�prio narrador zomba do fato, concluindo o conto com 

a frase: “Bobinha, aceitou os tr�s presentes e deitou-se na cama.” (TREVISAN, 1974, p.171). 

Trazido ao leitor pela voz cruel do narrador heterodieg�tico, o adjetivo “bobinha”, ao final da 

narrativa, desempenha a dupla fun��o de ser um modalizador para a linguagem e um 

direcionamento para a leitura: por um lado, ele salienta explicitamente o posicionamento do 

narrador perante o contexto, pois, sob a palavra “bobinha”, percebe-se o riso de zombaria do 

narrador; e, ao mesmo tempo, minimiza a possibilidade de se alcan�ar um efeito emocionante 

perante a situa��o da mo�a, visto que direciona todas as luzes para uma leitura de m�o dupla: 

por um vi�s, tem-se o absurdo de Maria ter acreditado em um truque t�o escancarado; por 

outro, em uma esfera em que a ironia � mais contundente e capaz de subverter mais 

intensamente o sentido inicial do adjetivo utilizado, tem-se a percep��o do interesse de Maria 

em “acreditar” nas palavras de Jo�o com o intuito de conseguir se casar.

Outro aspecto que refor�a o teor hilariante e enfraquece o dram�tico � a 

apropria��o subversiva da figura b�blica de Maria, m�e de Jesus, que ir� se amalgamar � 

imagem do personagem Maria, por ser esta, aos catorze anos (idade m�dia que a interpreta��o 

dos textos b�blicos atribui � Maria no momento da concep��o de Jesus), uma “menina de boa 

viv�ncia” que “nunca fez trato com homem” (p.170). Contudo, a facilidade com que Jo�o 
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consegue consumar seu intento contrasta intensamente com o caráter virginal e imaculado 

atribuído à figura religiosa, reconhecida, pelos dogmas da Igreja Católica, por se manter 

virgem mesmo após o nascimento de Jesus. Além disso, a dessacralização da imagem bíblica 

é reforçada pelo fato de que o êxito do personagem João se deve, em parte, ao fato de ele ter 

agraciado a moça com três presentes, assim como fizeram os reis magos em visita à Maria e 

Jesus, conforme as escrituras bíblicas. Os presentes oferecidos por João a Maria materializam 

o ponto culminante da descida do sublime para o banal, tendo em vista que há uma total 

deturpação de valores e significados. Os presentes oferecidos pelos reis magos a Maria, mãe 

de Jesus, carregam em si sentidos proféticos quanto à origem e destino de Jesus: o ouro, com 

símbolo da realeza; o incenso, significando a divindade; e a mirra, substância amarga que 

prenunciaria o sofrimento de Jesus. Os presentes do conto de Trevisan, por outro lado, 

parodiam a sublimidade dos presentes bíblicos: a xícara azul de porcelana, único objeto que 

sustenta certo refinamento, parodia o desejo de ascensão social; o radinho de pilha, ao 

contrário do incenso, que figurativiza a transcendência, por sua utilidade como propagador de 

notícias ou executor de músicas, estabelece uma ligação com o que há de fortemente terreno e 

humano; e o pacote de bala Zequinha, que se opõe à mirra, por ser doce, mascara o sofrimento 

por meio dos ardis, promessas e seduções de João.

Neste ponto, é inevitável retomar as considerações feitas no capítulo anterior 

acerca do procedimento da carnavalização teorizado por Bakhtin. Conforme já mencionado, 

Bakhtin (1987, p.12) afirma que, praticamente para cada elemento sério da religião, havia um 

dúplice paródico. Assim, eram parodiados ritos, documentos, orações, evangelhos, citações, 

personagens, liturgias e uma infinidade de outros elementos que compunham a vasta gama do

universo religioso oficial. Os dúplices paródicos desse universo oficial, empreendidos e 

festejados pelo povo, funcionavam duplamente tanto como uma válvula de escape para as 

pressões quanto como crítica às instituições oficiais. Além da existência dos dúplices 
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paródicos do universo religioso, Bakhtin afirma que também havia os dúplices do universo 

protocolar estatal (cerimônias de coroação, instituição de títulos de nobreza, dentre outros),

autorizando-se dizer, então, que, no caso religioso, a crítica recai não exatamente na religião 

em si, como ideologia ou conjunto de crenças espirituais, mas sim sobre as práticas, muitas 

vezes hipócritas, tanto de pessoas comuns quanto das autoridades religiosas e governamentais. 

No caso do conto de Dalton, vê-se claramente que a crítica incide sobre as crenças 

e valores do senso comum, baseadas em práticas religiosas que se reproduzem e se perpetuam 

de forma mecanizada e alienada, cumprindo apenas um papel de convenção social. Tais 

convenções são ridicularizadas no conto não apenas pela sedução do personagem Maria, mas

também pela maneira como isso acontece. Veja-se, neste caso, que a citada utilização dos três 

presentes como forma de convencimento é uma versão carnavalizada dos três presentes 

oferecidos pelas figuras religiosas dos três reis magos, por serem os presentes do conto de 

Trevisan objetos sem valor, de utilização corriqueira pelas classes baixas, e de gosto 

duvidoso, o que realça a ideia de rebaixamento.

Essas circunstâncias, que encaminham as narrativas de Trevisan para o patamar 

do ridículo e do drama barato, colaboram na sugestão de rebaixamento do desenvolvimento 

narrativo e da expressão da linguagem. Esse processo, conforme já dito, vem revestido de 

uma intensa ironia nos contos, que recai, em um primeiro e mais perceptível momento, sobre 

o padrão de comportamento da classe baixa. Assim, ironiza-se tudo o que está ligado ao senso 

comum, tudo o que se refere aos dramas cotidianos e a certo padrão repetitivo de reações 

esperadas perante situações conhecidas. Em um segundo momento, percebe-se que essa ironia 

se manifesta também em relação à construção da linguagem, tendo em vista que ocorre nos 

contos de Dalton Trevisan a imitação caricata da linguagem da classe baixa e a perpetuação 

do discurso do senso comum.
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Procedendo � an�lise do substrato lingu�stico, observa-se que os tr�s contos aqui 

discutidos se valem de uma linguagem comum e vulgar, que se distancia fortemente de uma 

imagem convencional de linguagem liter�ria formal e elegante. Essa distin��o sob o ponto de 

vista lingu�stico se d� n�o apenas pelas constru��es gramaticais e sint�ticas das ora��es, mas 

tamb�m pela escolha lexical e, especialmente, pela constru��o das imagens e da utiliza��o 

singular de outras figuras de linguagem. Dessa maneira, o que se nota nos contos de Dalton 

Trevisan � que esses elementos encontram-se sistematicamente contaminados pela sensa��o

de rebaixamento que o texto gauche cria de forma consciente e cr�tica: al�m de a linguagem

apresentar um padr�o de elabora��o est�tica baseado em categorias contra-sublimes, h� a 

presen�a constante do vocabul�rio popular e cotidiano, as imagens soam desgastadas e 

“empobrecidas” e outros recursos expressivos s�o utilizados com certa carga de mau gosto, a 

partir da incorpora��o de categorias como o grotesco e o kitsch. As an�lises que se seguem 

focalizar�o mais detidamente cada um desses elementos de modo a evidenciar como se 

processa esse car�ter de rebaixamento. 

Inicialmente, percebe-se que uma marca constante nos contos do autor � o 

enxugamento da linguagem e um estilo “telegr�fico” de escrita. Os contos s�o desbastados de 

seus elementos coesivos, de excessos de adjetiva��o e de qualquer forma gramatical que 

funcione acessoriamente para estabelecer liga��es textuais. Franco Jr. (1999, p.251) reafirma 

essa ideia, assegurando que o texto � despojado “[...] de seus elementos acess�rios (artigos, 

preposi��es, conectivos, trechos explicativos, adjetiva��o redundante e/ou excessiva, a��es 

secund�rias, etc.) para concentrar-se nos elementos essenciais da narrativa (personagem, a��o, 

intriga, anedota, tem�rio e trama) [...]”. A partir disso, nota-se que os par�grafos constru�dos 

em blocos de frases impedem a fluidez da linguagem e destroem a liga��o sutil entre as 

partes, como se observa abaixo:
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Os dias contados e numerados. Infec��o hospitalar, quem sabe. A medonha 
septicemia.

No pavor crescente de perd�-la. Presa f�cil das tenta��es do mundo, 
ass�dio dos rapag�es malhando nas academias. Fatal. Pelo meu �nico amor 
esquecido pra sempre. (TREVISAN, 2008, p.13-14).

A segmenta��o do texto, de modo a justapor as a��es e situa��es, provoca o 

estranhamento n�o apenas no sentido de se distanciar de uma linguagem fluida e elegante, 

mas tamb�m pelo fato de dificultar a compreens�o do todo e provocar a dubiedade em rela��o 

ao sentido e ao referente de cada termo, uma vez que a linguagem foi ressecada de seus 

elementos de coes�o. Assim, cria-se um jogo entre leitor e narrador em que cabe a quem l� a 

tarefa de seguir as reviravoltas e os fragmentos de pensamento de quem enuncia, 

acompanhando os desvios de caminho, como no trecho citado, em que o narrador muda 

abruptamente de assunto, passando da afirma��o do medo de morrer para o medo de perder a 

esposa. Tamb�m � v�lido notar que essa estrutura “seca”, de certa forma, figurativiza a 

aspereza da realidade sem “enfeites” que se apresenta, bem como a atitude do narrador de 

expor, sem rodeios nem ameniza��es, as circunst�ncias por meio de sua �tica contundente e 

cruel.

A linguagem reduzida ao m�nimo contamina o restrito c�rculo de ideias que ronda 

os personagens de Dalton Trevisan. No trecho citado como exemplo, v�-se, mais uma vez, a 

manifesta��o de um pensamento ligado ao senso comum: o medo de perder a esposa por ter 

perdido a capacidade de andar. Segundo Villa�a (1984, p.45), o discurso do senso comum 

encontra amplo campo de express�o nos clich�s, por serem eles formas condicionadas de 

pensamento que funcionam como direcionamentos de conduta. Nesse sentido, a express�o 

“presa f�cil das tenta��es do mundo”, � qual se atribuiria naturalmente o funcionamento de 

clich�, e, portanto, seria um elemento de efetivo empobrecimento do texto, inserida no 

contexto desautomatizador e problematizador da narrativa de Trevisan assume a capacidade 
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de gerar curiosos efeitos de sentido, pois permite que convivam a leitura do clich� como 

regra, mas tamb�m seu questionamento, entrevisto na constru��o autoconsciente do texto que 

satiriza o modo de pensar regido por essa forma de express�o. Nesse caso especificamente, 

n�o apenas a ideia � um lugar-comum, mas tamb�m a imagem utilizada para express�-la: 

“presa”. Essa imagem, j� bastante desgastada pelo uso cotidiano, al�m de reproduzir a 

ideologia machista que v� a mulher como objeto de ca�a, passa tamb�m, ao se ligar � palavra 

“f�cil”, a carregar o estere�tipo da mulher manipul�vel, que se deixa levar e persuadir pelas 

“tenta��es”. Com essa �ltima palavra, abre-se, ainda, outra chave de leitura: a ideia da 

exist�ncia das “tenta��es do mundo”, clich� constru�do a partir de referenciais ligados � 

percep��o popular da religi�o, que v� as manifesta��es desviantes do padr�o das institui��es 

sociais e religiosas como uma porta aberta para o inferno, ao qual se chega cedendo �s 

tenta��es. Por essa mesma l�gica se explica a atitude da mo�a “que se matou porque o noivo 

lhe fez mal” (TREVISAN, 2003, p.54), e a estrat�gia persuasiva de Jo�o que “jurou que 

casaria” se Maria fosse virgem (1974, p.171).

Ainda em rela��o ao trecho citado anteriormente, do conto “O noivo perneta”, no 

fechamento do par�grafo encontra-se mais uma afirma��o sustentada sobre um clich�: o 

conceito de “�nico amor”, que faz parte do rol das considera��es do senso comum sobre o 

sentimentalismo rom�ntico ou o ideal de amor. A ideia de se ter um �nico e definitivo amor 

aumenta a dramaticidade da narrativa quando o que est� em jogo � a possibilidade de o 

personagem perder a pessoa amada. Da� o tom consideravelmente exagerado da declara��o: 

“Fatal. Pelo meu �nico amor esquecido pra sempre.” (2008, p.14). Contudo, mais uma vez, 

tem-se o recurso da ridiculariza��o, que se apresenta de modo impiedoso por parte do 

narrador, minimizando as chances de se conseguir um efetivo efeito emocionante com a 

mat�ria narrada. Neste caso, isso � atingido pela invers�o do pr�prio clich�: a ideia de amor 

�nico remete � idealiza��o de um sentimento que ser� lembrado para sempre; aqui, ao 
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contr�rio, tem-se algu�m que ser� “esquecido pra sempre”. O fatalismo e a crueldade da 

situa��o, envolvidos pela comicidade possibilitada por falas e atitudes rid�culas, acabam por 

promover o questionamento e a dessacraliza��o dos recursos de express�o mobilizados pelo 

texto, numa atitude de auto-ironia que implode repetidamente a leitura superficial e engendra 

a ressignifica��o cont�nua.

Aqui, a manifesta��o da gaucherie, provocada, em parte, pela incorpora��o do 

clich�, � refor�ada ainda pela utiliza��o ostensiva de uma linguagem marcadamente popular e 

cotidianizada. O aproveitamento dessa linguagem pode ocorrer de v�rias formas: pela 

utiliza��o de recursos expressivos de linguagem desgastados pelo exaustivo emprego no 

cotidiano popular, como a hip�rbole em “A crian�a doentinha carecia de mil cuidados.” (“O 

noivo perneta”, p. 17); pelo uso de diminutivos com valor intensificador, como em “De 

manh�, ao abrirem a porta, era mortinha.” (“A noiva”, p.54); pela apropria��o de imagens j� 

bastante difundidas e reconhecidas, como em “vivia debaixo de xarope” (“Os tr�s presentes”); 

dentre outros exemplos. Esse mecanismo de constru��o da linguagem, a partir do emprego de 

clich�s, incorporando as falas cotidianas e somando uma escrita marcada pela concis�o e pelo 

enxugamento, produz um painel caricato do universo dos personagens, pela reprodu��o 

ridicularizada de sua linguagem, de sua ideologia e de seu modo de vida. A ironia que emerge

desse cen�rio recai tamb�m sobre o leitor, tendo em vista que a utiliza��o de imagens que se 

encontram no dom�nio comum e s�o de amplo conhecimento e uso cria uma sensa��o de 

familiaridade que contempla tanto uma leitura mais superficial pela apreens�o imediata da 

mensagem, quanto dialoga com uma vis�o mais cr�tica acerca dessa mesma linguagem e dessa 

forma de express�o verbal e ideol�gica. Al�m disso, esse processo tamb�m pode ser 

considerado uma marca da gaucherie no texto liter�rio, indo ao encontro do que Barthes diz 

sobre o fato de esse procedimento transmitir um car�ter “in�bil” e “desajeitado” � obra de 

arte. 
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Vale ressaltar ainda a constru��o das imagens que, por tamb�m encontrarem-se 

contaminadas pela incorpora��o de clich�s, adquirem uma apar�ncia de empobrecimento e 

desgaste, aumentando, assim, o efeito ir�nico. � interessante notar que esse procedimento, ao 

se ligar � repeti��o de nomes de personagens e de situa��es que se assemelham, provoca o 

impacto do �bvio, criando no leitor a sensa��o de estar sempre caminhando por uma trilha j� 

percorrida, o que aumenta a impress�o de inabilidade ao ir liquidando o car�ter inovador. � 

relevante, portanto, a descri��o das caracter�sticas e das a��es do personagem Jo�o no conto 

“Os tr�s presentes”: “Jo�o falou que n�o carecia ter medo, de cabelo branco podia ser seu pai. 

[...] Apesar de crente nos santos dos �ltimos dias, era ruim: quis agarr�-la � for�a, ela gritou. 

De fala mansa, jurou que casaria.” (TREVISAN, 1974, p.171). Aqui, a ironia se faz presente 

pelo fato de o narrador construir imagens e situa��es valendo-se dos pressupostos conhecidos 

do senso comum (“de cabelo branco podia ser seu pai”; “apesar de crente nos santos dos 

�ltimos dias, era ruim”; “de fala mansa, jurou que casaria”) e, consequentemente, levar o

leitor a interagir com esses mesmos conceitos, pois s�o necess�rios para se penetrar na 

narrativa. As imagens citadas s�o t�o familiares que se torna desnecess�ria qualquer 

explica��o mais prolongada. � men��o do cabelo branco, o leitor pode se ver compactuando 

com a estrat�gia de Jo�o de se valer da idade, o que recupera a perspectiva do senso comum 

de que a maturidade et�ria inspira confian�a. O mesmo acontece com a ideia de ser “crente 

nos santos dos �ltimos dias”: ao acrescentar o termo “apesar” e inserir a conclus�o “era ruim”, 

o narrador parte do pressuposto de que se tem um conceito formado acerca da conduta de um 

indiv�duo que se diz “crente nos santos dos �ltimos dias”. A apropria��o desse tipo de 

imagem, se por um lado facilita a percep��o do contexto, por outro, causa a impress�o de que 

o poder expressivo do texto foi enfraquecido, visto que opera com o �bvio, com o previs�vel e 

com o reconhec�vel. Uma leitura mais cr�tica, por�m, revela que a narrativa constr�i em seu 
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subtexto exatamente a ideia contr�ria, ou seja, ao parodiar a express�o desgastada, ironiza n�o 

apenas a pr�pria forma como a expectativa da novidade que poderia advir do texto. 

Somando-se o que foi dito aqui com as considera��es sobre a fragmenta��o do 

texto, nota-se que, no excerto citado, o enxugamento das estruturas sint�ticas caracteriza um 

tipo de linguagem que se ajusta e se nivela ao conte�do, pois exp�e a precariedade do 

contexto. Assim, tanto a estrutura do texto quanto o discurso veiculado por ele encontram-se

saturados por uma sugest�o de empobrecimento e de rebaixamento que caracteriza a 

linguagem gauche.

A insist�ncia no uso de imagens desgastadas tamb�m � notada no conto “A 

noiva”, em que se v� a ironia acerca da imagem rom�ntica de que “uma flor mata” 

(TREVISAN, 2003, p.55), veiculada pela fala de Maria diante da incredulidade de Jo�o de 

que a amiga da mo�a morreu devido � intoxica��o pelo g�s carb�nico das flores. Neste caso, 

ao contr�rio do que se constata nos outros contos em an�lise, percebe-se que h� a presen�a do 

efeito surpreendente ao final da narrativa, pela declara��o final de Maria:

 Se como eu te amo voc� me amasse...

 ?

 ...n�o duvidava que uma flor mata...

 !

 ...igual ao veneno em teu copo de vinho. (TREVISAN, 2003, p.55)

A surpresa gerada pela insinua��o de Maria de ter colocado veneno no copo de 

Jo�o, � conseguido por meio de uma constru��o textual que burla a leitura desde o in�cio. 

Aqui, o contexto rom�ntico dialoga com o conto pelo tom melanc�lico e sentimental de Maria 

ao trazer ao discurso um tema recorrente �s narrativas que se filiam a um ramo espec�fico da 

est�tica do Romantismo: o sentimento de amor n�o correspondido (“Se como eu te amo voc� 
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me amasse...”). De fato, � poss�vel observar que a imagem da “flor que mata” est�, 

implicitamente, associada a uma ideia bastante difundida pela literatura ultrarrom�ntica: 

morrer por ou de amor. Assim, se estivesse inserida em uma obra genuinamente do fil�o 

rom�ntico, a imagem da flor poderia ser pensada como uma met�fora dos sentimentos do 

indiv�duo, sentimentos extremos que levariam o ser � morte. 

No caso de “A noiva”, por outro lado, h� a distor��o e a banaliza��o da imagem,

pois, no conto, a flor, em seu sentido literal, mata efetivamente e de forma inveross�mil: 

envenenando o ambiente fechado. Verifica-se, portanto, um jogo curioso e ir�nico entre a 

imagem rom�ntica (a flor-sentimento que mata), o uso distorcido dessa imagem (a flor-planta 

que mata) e o impacto da realidade (veneno no copo de vinho). A desreferencializa��o dos 

sentidos contidos na imagem tradicional da flor, somada � referencializa��o do ato de matar 

pela presen�a do veneno no copo de vinho permite a surpresa ao final da narrativa que, em 

toda a sua trajet�ria, se constituiu inteiramente de considera��es acerca da possibilidade de 

uma pessoa cometer o ato extremo de se matar por amor. Da� o desfecho inesperado e ir�nico, 

pois o “matar-se” rom�ntico foi substitu�do por “matar o outro” – mais realista e contundente. 

Essa ironia permite a emerg�ncia de outra vertente de leitura, pois o ato de “matar o outro”, de 

certa forma, materializa um olhar cr�tico que v� a necessidade de “matar” esse mito rom�ntico 

que n�o se encaixa mais � realidade contempor�nea – haja vista, inclusive, o car�ter

anacr�nico de toda a l�gica do senso comum que permeia o conto. 

Al�m disso, a ironia advinda do desfecho inesperado tamb�m � refor�ada pelo 

recurso de constru��o da narrativa com a presen�a exclusiva de di�logos, sem a interfer�ncia 

de um narrador declarado. Essa estrat�gia dificulta a exist�ncia de antecipa��es, avalia��es e 

quaisquer outros elementos que deem pistas do que vai acontecer. Com isso, apenas ao final 

do conto, o leitor se d� conta da invers�o ir�nica que desmascara o pr�prio discurso de Maria, 

pretensamente carregado de sentimentalismo e idealiza��es, pois fica evidenciado que ela 
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tamb�m n�o acredita na hist�ria fantasiosa, tendo em vista que recorre a um ardil bem mais 

concreto, que � o veneno.

Tamb�m � significativo notar que, se por um lado, essas circunst�ncias provocam

o efeito de inesperado ao final do conto, por outro, trazem um desfecho para a narrativa que a 

irmana �s anedotas e aos “casos” populares, em um estilo semelhante ao das chamadas lendas 

urbanas – hist�rias fant�sticas ou improv�veis que rondam o imagin�rio popular e que s�o

divulgadas oralmente, com grande alcance e revestidas de um car�ter de verdade. Ao 

aproximar-se dessas hist�rias de grande difus�o, mas pouco elaboradas no que diz respeito ao 

trabalho com a linguagem ou � coer�ncia da estrutura narrativa, o conto volta ao patamar da 

redund�ncia e do senso comum.

Observa-se, portanto, que a obra que se pauta no procedimento da gaucherie

proporciona um movimento sempre amb�guo de leitura, que permite a conviv�ncia tanto da 

impress�o de “rebaixamento” e “desajuste”, quanto do vi�s ir�nico e cr�tico que adv�m 

justamente do desmascaramento dessa sensa��o de “malogro” est�tico. Esse processo tamb�m 

� real�ado por mais um elemento estruturador da gaucherie nos contos: a presen�a das 

imagens de mau gosto, desarm�nicas, grosseiras ou deselegantes. Tais constru��es, 

abundantes na obra de Dalton Trevisan, imediatamente despertam a percep��o do que a 

cultura popular chamaria de “piegas”, “brega” ou “cafona”, e que aqui ser�o discutidas pela 

�tica de diferentes procedimentos, como o mau gosto, o grotesco ou o kitsch. Na constru��o 

de tais imagens, observa-se a associa��o de op��es lexicais ou s�gnicas de gosto duvidoso a 

um aspecto rid�culo, em que o ris�vel e o vexat�rio se sobrep�em, em um primeiro momento,

ao belo, ao emocionante, ao dram�tico, ao sensual e ao eloquente.

O conto “O noivo perneta” tem sua malha narrativa permeada por constru��es 

desse tipo. As mais abundantes s�o as que se prop�em a representar situa��es ligadas � 
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sensualidade ou � pr�pria sexualidade. Adiante, s�o citadas algumas delas que ser�o 

discutidas a seguir:

Ai, os l�bios duas asas tr�mulas de borboleta adejando em volta do 
dardo er�til que se projeta altaneiro em busca do alvo. (p.15)

Sob a enteada dileta de Calvino se espregui�ava a mais safadinha das 
filhas de Salom�. Abre-te, � S�samo! – e a concha r�sea bivalve se abriu na 
apoteose de m�ltiplos orgasmos. (p.16)

O seu corpo uma ilha descoberta pelo sedento n�ufrago. Sem marca 
na areia de p� estranho – r�sea e perfumada. Golfo e promont�rio. Ba�a e 
pen�nsula. Caverna dos nove tesouros do Pirata da Perna de Pau. Na l�mpida 
fonte nadam hipocampo e lambari de rabo dourado. B�zio com cantiquinho 
de corru�ra madrugadora. Passagem secreta para gruta encantada. Dunas 
calip�gias movedi�as. Ninho escondido de penas de beija-flores. Em voo 
rasante gar�a-azul de bico sangu�neo. (p.19)

Os tr�s exemplos citados tornam patente a discuss�o anteriormente proposta, que 

diz respeito � exist�ncia de possibilidades m�ltiplas de leitura, em que se entrela�am tanto a 

perspectiva do mau gosto em si, quanto a vis�o cr�tica proporcionada pela explora��o 

excessiva desse pr�prio fen�meno. Desse modo, a partir de um primeiro olhar, constata-se um 

processo consciente de rebaixamento sistem�tico das imagens a ponto de aparentemente 

impossibilitar que elas alcancem o objetivo proposto, que, neste caso, seria a constru��o do 

clima de sensualidade. H� casos, em outros contos, em que essa mesma sugest�o de 

“empobrecimento” parece impedir a cria��o de uma atmosfera rom�ntica, ou her�ica, ou 

dram�tica – este �ltimo caso j� discutido anteriormente. A partir dessa perspectiva, se se 

pensar no conceito de inabilidade ligado � gaucherie, pode-se dizer que a narrativa logrou um 

efeito desastroso no que compete � express�o da sensualidade, pois as imagens foram 

estruturadas na narrativa de tal forma – e dentro de tal contexto – que proporcionam a 
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impress�o de que o que deveria reproduzir o sentimento de �xtase e sedu��o do encontro 

amoroso acaba por provocar risos ou enfado.

Por outro lado, se o texto for acionado a partir de um ponto de vista revestido de 

ironia, v�-se que houve, na verdade, um deslocamento da sensualidade do seu sentido

habitual, ligado � beleza e � sedu��o, para o polo do caricato. Esse movimento, entretanto,

n�o exclui o car�ter sensual, mas, ao contr�rio, o escancara de maneira perversa, expondo 

justamente o que h� de perturbador e inc�modo nesse tipo de express�o da sexualidade 

saturada pelo mau gosto. Aqui, a desfigura��o dos elementos s�rios, que passam a ser 

portadores de um tipo de mal�cia depravada, intensifica o componente er�tico pelo vi�s da 

corrup��o, em que a insinua��o elegante d� lugar � imagem grotesca. N�o se pode negar, 

contudo, que ambas fazem parte do t�pico jogo amoroso, e o que a escrita de Dalton Trevisan 

exp�e � essa pervers�o de um olhar que n�o compactua com a concep��o ing�nua de rela��es 

idealizadas, forma de express�o discreta ou vis�o sacralizada do encontro amoroso como algo 

transcendental. 

Esse desmascaramento cr�tico � enfatizado pelo forjamento de uma elabora��o 

excessiva nas escolhas lexicais e no tom caricatamente grandiloquente, produzindo um efeito

de afeta��o e artificialidade que leva o mau gosto a um ponto extremo de ironia, o que 

convida o leitor a lan�ar um olhar cr�tico em rela��o a imagens como “dardo er�til que se 

projeta altaneiro” ou “a concha r�sea bivalve se abriu na apoteose de m�ltiplos orgasmos”. A 

leitura cr�tica e tamb�m � solicitada quando o rebaixamento se constitui pela aproxima��o 

grosseira de universos discrepantes, como, por exemplo, no segundo excerto, em que se v� o 

entrela�amento de refer�ncias do universo religioso (“enteada dileta de Calvino”) e 

refer�ncias liter�rias (“Abre-te, � S�samo!”) com palavras vulgares (“a mais safadinha”) e 

coloca��es de gosto question�vel (“concha r�sea bivalve”). Essa mistura desarm�nica de 

refer�ncias e linguagens aponta tanto para as considera��es de Bakhtin (1987) sobre a 
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carnavaliza��o, pois abole a estratifica��o r�gida de planos e hierarquias, quanto para os 

coment�rios de Moles (1975) sobre as formas de manifesta��o do kitsch, pois n�o apenas gera

um efeito de ac�mulo desordenado que acaba por fazer padecer a eleg�ncia e o bom gosto, 

como tamb�m ironiza certo desejo frustrado de imita��o de refer�ncias e linguagens 

consideradas sublimes.

Um aspecto que pode ser notado na constru��o das imagens que remetem ao 

corpo ou � sua din�mica � o intenso aproveitamento de elementos externos ao humano, com 

men��o a paisagens, objetos, animais e outros, conforme se verifica no terceiro excerto em 

an�lise9. Por se tratar do estabelecimento do clima de sensualidade no conto, essas escolhas 

acabam por rebaixar a express�o do corpo para um universo animalesco ou l�dico, o que 

favorece a aproxima��o com um tipo de sensualidade que atua na esfera da perversidade e, at� 

certo ponto, do sadismo. A esse respeito, � significativo observar que, de fato, dado o seu tipo 

peculiar de express�o, a escrita de Dalton Trevisan se filia a uma linhagem er�tica da 

literatura universal herdada, em parte, das obras do Marqu�s de Sade. Essa liga��o se d� 

exatamente pelo vi�s do sadismo que, no texto de Trevisan, funciona como uma componente 

ir�nica que atua na “vitima��o” do leitor, pois este � levado a se infiltrar, e at� mesmo a 

compactuar com esse universo de deprava��o. Segundo o cr�tico Octavio Paz (1994, p.25-27), 

Sade representaria a express�o m�xima do libertino, que tem como conduta primordial o 

prazer em causar o sofrimento f�sico ou moral de seus parceiros. Ainda de acordo com Paz

(1994, p.26), “O libertino necessita, para satisfazer seu desejo, saber (e para ele saber � sentir) 

que o corpo que toca � uma sensibilidade e uma vontade que sofrem.”. Assim parece suceder 

com a explora��o da sensualidade nos contos de Dalton Trevisan: a partir da elei��o de 

elementos de mau gosto e vulgares, institui-se uma din�mica s�dica do narrador que joga com 

a sensibilidade do leitor, deslocando a express�o er�tica do plano atraente para o rebaixado.

9 A esse respeito, Gomes e Vechi (1981, p.86-88) comentam sobre o que chamam de “mitologia daltoniana”: uma esp�cie de 
gloss�rio sobre as in�meras imagens e met�foras recorrentes na obra do autor e que realizam justamente esse processo de 
fus�o entre universos distintos na composi��o das descri��es humanas.
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� o que se constata com a express�o “Em voo rasante gar�a-azul de bico 

sangu�neo”, imagem ir�nica que, por meio da alus�o animalesca ao ato sexual (“voo 

rasante”), bem como ao �rg�o sexual masculino (“gar�a-azul de bico sangu�neo”), transfere a 

sensualidade para os paradigmas do jocoso e do grotesco, expondo, ironicamente, a proje��o 

de um discurso que visa a ressaltar uma suposta virilidade, al�m de escancarar o jogo �ntimo e 

secreto dos amantes, que sai da “alcova” e ganha o discurso que leva a exalta��o desse 

aspecto ao extremo.

Al�m disso, essa “mistura de dom�nios” – o humano, o animal, o maqu�nico, ou 

ainda, o animado com o inanimado – j� foi alvo dos coment�rios de Kayser (1986) acerca da 

experi�ncia do grotesco, processo que, segundo o autor, geraria o efeito inquietante e 

assustador. Como tamb�m j� foi visto, uma revis�o de Bakhtin (1987) acerca das teorias de 

Kayser revela que essa mistura de dom�nios, associada � exalta��o da materialidade 

fisiol�gica do corpo, ocasionaria, ao contr�rio de medo, um efeito de liberta��o c�mica. Nota-

se, desse modo, que o grotesco c�mico � determinante para a interpreta��o da constru��o das 

imagens na obra de Dalton Trevisan, real�ando os aspectos de mau gosto que at� aqui se tem 

associado � gaucherie.

Isso � refor�ado pela justaposi��o de in�meras imagens e pelo fato de o narrador 

se prolongar em sua descri��o. Nesse processo, as imagens v�o se desgastando pela satura��o, 

ao mesmo tempo em que o prolongamento as distancia de seu referente de tal forma que se 

vai perdendo a capacidade de fruir o jogo entre imagem e referente, o que permite o 

surgimento de novas significa��es. Esse excesso discursivo do narrador favorece, novamente, 

a possibilidade d�plice de leitura: por um lado, parece enfraquecer o impacto e, 

consequentemente, o clima de sensualidade, pois a impress�o de que o narrador est� “falando 

demais” pode impedir a insinua��o e a provoca��o sutil das sensa��es; por outro, a 

redund�ncia do discurso prolonga e adia o prazer s�dico em degustar as imagens grotescas. 
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Com isso, a insist�ncia em elencar uma grande quantidade de imagens, produz tanto o 

resultado ris�vel, pela tentativa do narrador de, indiretamente, se sobressair ou se auto-exaltar, 

quanto tamb�m a ironia, pelo prolongamento do “sofrimento” em se estar �s voltas com esse 

car�ter de mau gosto.

Por isso, a ironia que subjaz a essas constru��es est� no fato de que essa sensa��o

de “fracasso est�tico”, esse car�ter gauche, ocorre de forma proposital, ridicularizando as 

idealiza��es e oferecendo outra perspectiva de reflex�o. Esse aspecto ir�nico ser� mais 

detidamente discutido no quarto cap�tulo, que trata da rela��o entre a gaucherie e a ironia.

Resta, ainda, propor as reflex�es finais acerca do fato de que, como p�de ser 

notado, os contos se estruturam sobre as bases de uma linguagem e de uma perspectiva que 

parecem buscar, constantemente, um ponto de contato com o senso comum. A presen�a 

insistente dessa forma de constru��o de sentidos, seja nos temas, nas imagens, na constru��o 

dos personagens ou em qualquer outro ponto da estrutura dos contos, leva � problematiza��o 

de um aspecto fundamental da linguagem liter�ria que � seu car�ter singularizador. No caso 

da obra ligada � gaucherie, percebe-se que, se por um lado as formas de express�o do senso 

comum massificam a linguagem e extraem sua capacidade de individualiza��o, tornando as 

narrativas previs�veis e redundantes, por outro, � justamente essa seria��o que desperta o olhar 

cr�tico e reflexivo sobre essas manifesta��es art�sticas. Berta Waldman (1982; 1977) chama a 

aten��o para o fato de que, na obra de Dalton Trevisan, a repeti��o deve ser entendida como a 

inser��o, na linguagem liter�ria, das linguagens n�o est�ticas da cultura de massa e do senso 

comum, marcadas pela reprodutibilidade e pela tautologia, e empobrecidas de 

individualidade. Ainda segundo a autora, essa inser��o proposital tem como objetivo 

apropriar-se dessa linguagem desgastada para critic�-la “de dentro”, a partir de suas pr�prias

bases.
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Nesse sentido, o conto “O noivo perneta” encena a imagem da redund�ncia no 

trecho que se segue:

Despertava aos gritos, o pijama molhado de suor. O sonho recidivo. 
Eu corria – a perna s�, refeita – e subia veloz em grandes saltos ladeira 
acima... ao topo do morro... sempre mais alto... Eis que aos poucos, o 
caminho estreitando, � beira do precip�cio negro e sem fundo.

T�o veloz, n�o conseguia desviar nem parar. E ca�a e ca�a, me 
debatendo, aos berros... Para acordar nos bra�os fresquinhos da garota 
caridosa a me enxugar o rosto em febre. (p.14)

V�-se, no excerto, a constru��o de uma alegoria que lembra o mito de S�sifo, por 

seu car�ter reincidente e inelut�vel. Assim s�o as narrativas de Dalton Trevisan: os 

comportamentos repetitivos eliminam o aspecto inovador, seja pelo “empobrecimento” da 

linguagem, seja pela constru��o seriada dos personagens, ou mesmo pela sabotagem da 

estrutura narrativa, tendo em vista que, comumente, os contos terminam de forma previs�vel 

ou em uma esp�cie de anticatarsis. De fato, os desfechos dos contos ironizam a leitura em 

busca de respostas ou solu��es, pois o efeito anticat�rtico frustra o leitor que espera fruir o 

�pice da tens�o narrativa, tendo em vista que os contos parecem terminar em pleno cl�max ou 

na constru��o dele. Pode-se dizer, ainda, que a perspectiva do senso comum � um v�u que 

cobre todas as narrativas do autor e muda suas cores para matizes mais opacos e neutros, no 

sentido de que iguala e prev� comportamentos, a��es e discursos. Tanto os temas e o 

desenrolar das narrativas quanto a linguagem parecem ser tomados por um processo de 

“banaliza��o” e “empobrecimento”, em que o car�ter redundante e previs�vel anula a surpresa 

e a descoberta, mas culmina, entretanto, em uma perspectiva ir�nica acerca da elabora��o 

acomodada a padr�es tradicionais.
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2.2. REBAIXAMENTO E DESMISTIFICAÇÃO: a gaucherie em poemas de Adília 

Lopes

Ao ser apresentado a um soneto de Cam�es ou de Shakespeare, o leitor, 

certamente, n�o ter� dificuldades em afirmar que est� diante de um objeto art�stico, mais 

especificamente, da arte po�tica. Os aspectos lingu�sticos e estruturais do poema, bem como a 

pr�pria configura��o formal – visualmente identific�vel –, al�m dos poss�veis mecanismos e 

recursos po�ticos – rima, ritmo, encadeamento, jogo sonoro e imag�tico, dentre outros – s�o 

suficientes para ativar no leitor os seus conhecimentos e experi�ncias acerca do que ele 

acredita ser poesia. 

� poss�vel, entretanto, que semelhante impress�o n�o ocorra quando esse mesmo 

leitor se depara com algumas outras manifesta��es de poesia, em especial a contempor�nea. 

Caracterizada por uma intensifica��o da flexibilidade – ao ponto do abandono – em rela��o � 

rigidez formal e lingu�stica, processo iniciado desde a �poca rom�ntica, muitas das 

manifesta��es l�ricas do s�culo XX tendem a se afastar de um determinado modelo de poesia,

tradicionalmente conhecido e marcado, muitas vezes, por formas fixas e certa regularidade –

ou, ao menos, presen�a – de rimas, dentre outros aspectos convencionados. 

Nesse sentido, o te�rico alem�o Hugo Friedrich inicia sua obra Estrutura da lírica 

moderna (1991) com a seguinte afirma��o: “A l�rica europ�ia do s�culo XX n�o � de f�cil 

acesso. Fala de maneira enigm�tica e obscura.” (p.15). De fato, n�o apenas a l�rica 

contempor�nea “fala” de maneira enigm�tica, como tamb�m se organiza, estruturalmente, de 

maneira herm�tica para muitos leitores. Se se pensar, ainda, que as considera��es de Friedrich 

d�o conta da poesia at� meados do s�culo XX, percebe-se que o estatuto da l�rica 

contempor�nea pode ser tomado como algo ainda extremamente complexo. Tamb�m Barrento 

(1996, p.69), discutindo a quest�o da narratividade, fator muito presente na poesia dos anos de 
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1980, alude ao fato de que “A estrutura e o corpo do poema quebram a expectativa habitual 

do leitor de poesia.”

� o que se constata diante da produ��o liter�ria de Ad�lia Lopes, desde 1985 (ano 

do lan�amento do seu primeiro livro de poemas Um jogo bastante perigoso), tendo em vista 

que sua obra � marcada pelo consciente e decidido distanciamento em rela��o a padr�es 

tradicionais de elabora��o. A esse respeito, os cr�ticos da obra da autora tendem a apontar 

alguns aspectos recorrentes em sua po�tica, tais como a ficcionaliza��o do “eu” enunciativo 

(S�SSEKIND, 2002) associada a uma encena��o da subjetividade l�rica (PEDROSA, 2007), 

e a extrema consci�ncia do fazer liter�rio (OLIVEIRA, 2005) advinda de uma banaliza��o 

consciente das concep��es do po�tico (SILVESTRE, 2000). No que diz respeito aos objetivos 

deste trabalho, cumpre discutir, da obra po�tica de Ad�lia, alguns outros elementos que, 

associados a estes apontados pela cr�tica, ir�o possibilitar uma experi�ncia est�tica calcada na 

gaucherie.

Para tanto, ser�o analisados, dentre a vasta produ��o da escritora, alguns poemas 

que aqui figuram como exemplos da potencialidade expressiva e da carga altamente 

desestabilizadora de sua obra po�tica. Trata-se dos poemas “A bordo do Titanic...” e “Maria”, 

do livro A mulher-a-dias (2002b); e o poema “IIII” (2000), inicialmente publicado em O 

poeta de Pondichéry (1986).

Assim como foi poss�vel observar com as an�lises dos contos de Dalton Trevisan, 

tamb�m os poemas de Ad�lia Lopes podem provocar no leitor a sensa��o de estar diante de 

uma obra de arte “decepcionante” ou, para utilizar mais uma vez as palavras de Barthes 

(1990), uma obra “desajeitada”. Como tamb�m j� foi visto a respeito da obra de Dalton, esse 

desajuste tem um car�ter proposital, consciente e profundamente marcado pela ironia e pela 

reflex�o cr�tica, manifestando-se nos textos por meio da assimila��o de diversos 

procedimentos caracter�sticos das categorias contra-sublimes da arte. Da� o fato de a 
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percep��o corrente reconhecer o “desajeitado” como oposto ao harmonioso, elegante e belo. 

De fato, essa � a impress�o que se tem diante de poemas como “Maria”, em que as repeti��es 

excessivas, a linguagem cotidianizada e as considera��es banais fomentam a gaucherie e v�o 

minando a capacidade de produzir efeitos mais evidentes de beleza est�tica.

Como observou S�ssekind (2002, p.203), os poemas de Ad�lia Lopes, geralmente, 

contam hist�rias e, por esse motivo, acabam por criar personagens. Tamb�m por meio desse 

processo, o eu-l�rico converte-se em uma esp�cie de narrador. Com esse procedimento, inicia-

se a rede de desmistifica��es em rela��o ao padr�o da poesia tradicional, em grande parte 

vista pela �tica do senso comum como um tipo de express�o que “fala dos sentimentos”. Ao 

contr�rio do que prop�e essa vis�o equivocada de poesia, a produ��o de Ad�lia Lopes cria 

mininarrativas retratadas por uma linguagem bastante pr�xima da linguagem cotidiana e 

dotadas de imagens que se apresentam “rebaixadas” esteticamente pelo trato ir�nico. 

� o que acontece com o poema “Maria”, que adquire um tom c�mico e banalizado 

ao encenar, jocosamente, a gravidez de Maria, m�e de Jesus, e a visita � sua prima Isabel.

O fato de representar acontecimentos reverenciados pela religiosidade crist� 

problematiza ainda mais as inser��es de car�ter banal e rid�culo, pois imprime ao discurso um 

tratamento carnavalizado e desrespeitoso. As inser��es v�o se tra�ando progressivamente ao 

longo do poema at� o ponto de desvirtuar totalmente o referencial religioso que se estabeleceu 

no in�cio. Veja-se, por exemplo, o jogo com a palavra “gra�a”, conhecida no �mbito religioso 

como “benevol�ncia”, “d�diva” ou “b�n��o” de Deus. Nota-se que, em parte, o efeito ir�nico

do texto vai sendo constru�do pelo fato de que os versos iniciais se apropriam da palavra 

“gra�a” e a ressignificam, levando-a a adquirir, paralelamente, sentidos ligados ao campo 

sem�ntico de palavras como “engra�ado” ou “divertido”:



88

1 Deus

acha gra�a

a Maria

porque

5 Maria

tem gra�a

� engra�ada

n�o � chata

Maria

10 d� vontade de rir

a Deus

e Maria

acha gra�a

a Deus

15 porque

a gra�a de Deus

tem gra�a

O jogo proposto com a palavra tem como um de seus artif�cios a exaustiva 

repeti��o, possibilitando que o signo tenha seu significado modificado e distorcido ao longo 

dos versos. Assim, no verso 2, o termo, em primeira inst�ncia, reproduz o sentido de 

“ben��o”, tal como no texto b�blico, pois os versos “Deus / acha gra�a / a Maria”, remetem a 

leitura ao trecho do evangelho de Lucas em que Maria foi a escolhida porque “encontrou 

gra�a diante de Deus” (B�BLIA. Evangelho de Lucas, cap�tulo 1, vers�culo 30). 

Quando, no verso 6, a palavra se repete, vem travestida de um car�ter de 

redund�ncia e obviedade, pois, em princ�pio, tem-se apenas uma explica��o �bvia: “Deus / 

acha gra�a / a Maria / porque / Maria / tem gra�a”. A tautologia com que de imediato se tem 

contato esvazia a for�a da palavra “gra�a”, que perde a intensidade trazida pelo sentido de 

“b�n��o” para gerar o efeito oposto, que diz respeito ao l�gico, ao esperado. 
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Contudo, se o verso 7, por um lado, apresenta a quebra da redund�ncia por 

agregar um novo significado ao termo, por outro, instaura um efeito ainda mais 

desestabilizador ao subverter o sentido de “gra�a = b�n��o” para “gra�a = divertimento”. 

Aqui, al�m do jogo de significados poss�veis, nota-se tamb�m o rebaixamento da figura 

b�blica Maria, que passa, de uma mulher aben�oada e escolhida por Deus para ser m�e de seu 

filho, a uma mulher engra�ada, divertida, que faz rir. Esse processo carnavalizador 

proporciona uma sensa��o de “empobrecimento” do teor sublime do contexto b�blico ao 

substituir a solenidade da b�n��o pela leveza e gracejo do personagem.

Quando o sentido do verso 7 � complementado no verso 8, com a explica��o “n�o 

� chata”, observa-se que o sentido inicial da palavra “gra�a” j� se esvaziou completamente, 

bem como houve a banaliza��o da figura de Maria, que deixa de ser a “cheia de gra�a” da 

B�blia para tornar-se aquela que “n�o � chata”. Al�m disso, nota-se que o prosa�smo contido 

nos termos “engra�ada” e “n�o � chata” tamb�m podem promover o aspecto de 

“empobrecimento” da linguagem, pois cotidianiza a express�o verbal e a reduz a um n�vel 

mais elementar e referencial.

O desvirtuamento das imagens se completa nos versos 10 e 11, em que n�o 

somente se refor�a o sentido de “gra�a = engra�ada”, mas tamb�m se incorpora um car�ter

rid�culo ou bufo � imagem de Maria, pois ela “d� vontade de rir / a Deus”. Essa constata��o, 

mais uma vez, remete aos d�plices par�dicos citados por Bakhtin (1987), por serem eles 

c�pias caricatas de elementos s�rios da religi�o. Desse modo, constata-se que o rebaixamento 

se d� na medida em que se intensifica o afastamento em rela��o � imagem “tem gra�a = 

aben�oada” e se sedimenta, cada vez mais, por meio de um processo de ressignifica��o, a 

imagem “tem gra�a = rid�cula”, pois provoca riso. Ao mesmo tempo, essa constru��o permite 

perceber que tamb�m a imagem de Deus � subvertida, pois ele deixa de ser aquele que 

“concede gra�as” e passa a ser o que ri de suas criaturas, de modo que a imagem divina 
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tamb�m � contaminada pelo burlesco, al�m de, implicitamente, revelar um tom derris�rio e 

dessacralizante.

Essa constru��o peculiar do texto instiga o leitor a voltar sempre aos versos 

anteriores e rever sua leitura, num processo de quase “desleitura” que se vai instaurando ao 

longo de todo o poema, tendo em vista sua estrat�gia de sugerir significados para, logo em 

seguida, subvert�-los. A esse mecanismo se pode atribuir um car�ter extremamente ir�nico, 

em que o enunciador brinca n�o apenas com as ferramentas de leitura do receptor, mas 

tamb�m com seus pr�prios conceitos de interpreta��o e frui��o da arte liter�ria.

� poss�vel dizer, portanto, que a repeti��o e a ressignifica��o da palavra “gra�a” 

levam a um desgaste do signo: desgaste que incide tanto no significante, que perde o efeito

singular por sua reprodu��o insistente, quanto no significado, que tamb�m perde a for�a por 

sua deforma��o, tendo em vista que as oscila��es de sentido alteram a “gra�a” em “desgra�a”, 

arruinando o sublime para convert�-lo em tro�a, e culminando em seu gradativo 

rebaixamento. Dessa forma, h� aqui uma sensa��o de “deteriora��o” do fazer po�tico, mas 

que, se lida pelo vi�s do gauche, evidencia a consci�ncia de seu procedimento. Nesse sentido, 

S�ssekind (2002, p.210) considera que um mecanismo caracter�stico da obra de Ad�lia Lopes 

� o fato de o aspecto repetitivo e gasto de algumas express�es aproxim�-las da linguagem dos 

slogans, sublinhando o intenso afastamento desses textos em rela��o aos par�metros est�ticos

da poesia tradicional. 

Tal afastamento se verifica porque a linguagem caracter�stica do slogan intenta 

imprimir uma f�rmula facilmente aderente e reproduz�vel, que derruba as barreiras de 

compreens�o para atingir o maior n�mero poss�vel de pessoas. N�o � o que, a priori, se espera 

da linguagem po�tica, tendo em vista que seu funcionamento n�o pode estar subordinado a 

condi��es de alcance e assimila��o por parte de todos os tipos de p�blico. Dessa maneira, � 

poss�vel dizer que a obra de Ad�lia Lopes coloca em cena o impasse de uma situa��o tensiva: 
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a linguagem apresenta o contr�rio do que, convencionalmente, se esperaria, por�m � gra�as a 

essa subvers�o que a conven��o retorna, exibindo novas faces. O car�ter autoconsciente que 

h� por tr�s desse procedimento instaura a ironia e a cr�tica, como ser� discutido no cap�tulo 4.

O processo de redund�ncia e distor��o se estende ainda no poema pelos versos 13 

e 14 e 16 e 17. Nos primeiros, Maria, ao inv�s de achar a gra�a “em Deus”, acha gra�a “a 

Deus”, o que subverte a ideia b�blica de que ela foi escolhida porque “encontrou gra�a diante 

de Deus”: aqui, por outro lado, essa rela��o de inferioridade, ou at� mesmo de subservi�ncia, 

de algu�m que espera ser agraciado por um ser superior, � eliminada pela ideia desconcertante 

e dessacralizadora de que tamb�m Maria acha Deus engra�ado. Ampliando o espectro da 

distor��o, o segmento “gra�a a Deus” estabelece o jogo sonoro com a exclama��o popular 

“gra�as a Deus”. Com isso, ao distorcer a express�o “gra�as a Deus = agradecimento” para 

“gra�a a Deus = divers�o”, h�, como no caso anterior, um nivelamento na rela��o entre Deus 

e Maria, o que provoca o rebaixamento da imagem de Deus, sem, contudo, elevar a imagem 

de Maria, tendo em vista o contexto ridicularizador em que um considera o outro engra�ado, 

configurando um procedimento t�pico da carnavaliza��o, dado o apagamento das hierarquias.

Os versos finais do trecho selecionado complementam a subvers�o, pois Maria 

considera que “a gra�a de Deus / tem gra�a”. Al�m do jogo com os dois significados da 

palavra “gra�a” que se tensionaram ao longo de todo o poema, h� aqui, tamb�m, um subtexto 

ir�nico e cr�tico, pois possibilita a leitura de que a b�n��o de Deus (concep��o de Jesus por 

Maria) � engra�ada, entendendo-se, neste contexto, a palavra “engra�ada” como sin�nima de 

“c�mica”, “esquisita” ou “ex�tica”. Essa leitura prop�e um olhar ainda mais contundente do 

contexto, pois p�e em xeque a cren�a na concep��o sagrada. O sentido cr�tico � refor�ado nos 

versos subsequentes do poema:

18 e gr�vida
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sem telem�vel

20 nem autom�vel

sozinha

com Jesus na barriga

mete-se a caminho

para visitar

25 a prima Isabel

Fica sugerido nessa sequ�ncia que, ao contr�rio de benesses, a suposta gra�a de 

Deus trouxe a Maria dificuldades e obst�culos, e a observa��o contextualmente absurda de 

que Maria n�o tinha “telem�vel / nem autom�vel” aponta para esse aspecto sacrificante da 

empreitada. Percebe-se, ainda, o impacto dos versos “sozinha / com Jesus na barriga”, que 

revertem o car�ter singelo com que na B�blia se trata o fato de que Maria “[...] partiu para a 

regi�o montanhosa, dirigindo-se, �s pressas, a uma cidade da Jud�ia [...]” (B�BLIA. 

Evangelho de Lucas, cap�tulo 1, vers�culo 39) para promoverem o sentido pragm�tico da 

a��o: visitar a prima Isabel. Aquilo que no texto b�blico poderia estar revestido de uma carga 

idealista e humanit�ria, de uma garota que, mesmo gr�vida, parte para ajudar a parenta mais 

velha, ressurge no texto de Ad�lia Lopes transformado em crua realidade. � como se a 

reflex�o cr�tica sobre a hist�ria secularmente conhecida pela cultura crist� pusesse a baixo, em 

“desgra�a”, os sentidos originais da matriz religiosa.

Depois disso, os versos passam literalmente a reproduzir a conhecida passagem 

b�blica da visita de Maria a Isabel, promovendo quase uma “colagem” do texto b�blico no 

interior do poema. Esse procedimento esgar�a a possibilidade de se estabelecer um car�ter

inovador ao texto, e a previsibilidade aumenta a sensa��o decepcionante que vem se 

construindo. � significativo notar, ainda, que, al�m da familiaridade do “enredo”, a 

previsibilidade se mant�m incomodamente presente pela perpetua��o do signo “gra�a”, que, 

embora n�o esteja mais em sua grafia pr�pria, persiste em parentescos sonoros, como nas 
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palavras “gr�vida”, “pra�a” e “passa”, que v�o ecoando sua semelhan�a sonora pelo restante 

do texto. 

Tamb�m cabe mencionar que, embora haja esse processo de “colagem” do texto 

b�blico na malha discursiva do poema, a linguagem utilizada n�o se mant�m no n�vel de 

erudi��o com que � encontrada na B�blia. Aqui, ao contr�rio, a linguagem se apresenta 

extremamente cotidianizada e, mais uma vez, marcada pela obviedade, como no trecho: “as 

duas barrigas / saltam / de alegria / porque l� dentro / os beb�s / est�o / muito contentes”. 

Observa-se que as declara��es, que se constroem com certo teor tautol�gico, se apoiam na 

pr�pria redund�ncia e na imagem de circularidade que iconiza essa sensa��o de envolvimento 

entre o “eu” e o “outro” enquanto sujeitos e signos.

Os versos finais do poema trazem, mais uma vez, um tom de banalidade, dessa 

vez utilizando-se do recurso do clich�, tanto no n�vel tem�tico quanto po�tico. O clich� 

tem�tico faz-se presente nos versos 36 e 37, com a ideia de que Maria “volta para casa / por 

entre as oliveiras”, o que imprime um car�ter idealizado a essa volta, pois a express�o “por 

entre” adorna intertextualmente a realidade com tra�os de contos de fadas, assemelhando-se 

�s deambula��es dos personagens infantis em bosques e florestas, enquanto as “oliveiras” 

remetem ao senso comum, j� que s�o �rvores constantemente citadas na B�blia. Somado a 

essa observa��o, h� o clich� po�tico, presente nos versos de 38 a 41, nos quais se v�, pela 

primeira vez de forma enf�tica no poema, a ocorr�ncia de rimas. Cabe observar mais 

detidamente que, no verso 39, a palavra “cerejas”, ao contr�rio de “oliveiras”, parece

totalmente deslocada do contexto; contudo, ali figura, de modo caricato, para compor rima 

com a palavra “igrejas”. evidentemente, a inser��o dessa a��o descontextualizada (“na pra�a / 

compra cerejas”), mas legitimada pela presen�a da rima, ridiculariza a ideia corrente de que 

poemas devem conter rimas e colabora para a desmistifica��o de conceitos pr�-estabelecidos, 

pr�pria da gaucherie.
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Todos esses procedimentos dessacralizadores em rela��o � poesia tradicional 

disseminam sua for�a irrefre�vel por toda a obra de Ad�lia Lopes, que, assim como Dalton 

Trevisan, desafia o gosto convencional e convida o leitor a pensar a arte liter�ria a partir de 

outro paradigma: o da gaucherie. 

Essa afirma��o fica ainda mais patente se se considerar o poema a seguir:

A bordo do Titanic

escrevo com uma Bic

Esse poema sem t�tulo constitui um franco exemplo do poder desestabilizador da 

poesia de Ad�lia Lopes. Para se proceder � sua an�lise, � importante retomar uma

considera��o de Barthes (1990) acerca da obra de TW: 

A simplicidade de TW [...] solicita, atrai o espectador, que quer alcan�ar a 
tela, n�o para consumi-la esteticamente, mas para produzi-la, por sua vez 
(“re-produzi-la”), tentar uma feitura cujo despojamento e gaucherie o fazem 
crer em uma incr�vel (e falsa) ilus�o de facilidade. (p.172)

De fato, os poemas de Ad�lia Lopes podem despertar no leitor essa mesma ilus�o: 

de que se trata de uma obra sem uma expressiva elabora��o est�tica e que, por isso, poderia

ser realizada por qualquer um. � vi�vel, portanto, estabelecer um di�logo entre as observa��es 

de Barthes e o coment�rio de Silvestre (2000), cr�tico da obra da autora, que afirma: “Esta 

Arte Pobre est� em Ad�lia ao servi�o da difus�o daquela generosa ilus�o antes referida: todos 

poder�amos ser Ad�lia. Como � �bvio, n�o podemos, pois � preciso ser-se Ad�lia Lopes para 

praticar deste modo desabusado a tautologia est�tica”.  
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O poema citado talvez seja um exemplo que concretiza tanto as observa��es de 

Barthes quanto as de Silvestre. V�rios s�o os elementos que poderiam ser elencados como 

desencadeadores da impress�o chocante que o texto provoca logo em princ�pio: extens�o, 

tema, linguagem, prop�sito. Entretanto, a impress�o de que “qualquer um poderia escrever 

um texto como esse”, al�m da sensa��o de que “isso n�o � arte”, v�o se perdendo quando se 

inicia o processo de observa��o atenta de cada um desses mesmos elementos.

O primeiro ponto que poderia ser comentado por um leitor habituado �s formas 

tradicionais de poesia � a brevidade do texto. Os dois �nicos versos carregam a tarefa de 

condensar toda a carga expressiva do poema. Neste caso, a pr�pria forma enxuta funciona 

duplamente: como uma provoca��o ao leitor n�o familiarizado com as formas 

contempor�neas do fazer po�tico; e um mecanismo de “frustra��o” que, todavia, por essa 

mesma sensa��o, incita ao esquadrinhamento de todos os recursos poss�veis para a leitura da 

obra.

Junto � curta extens�o, outro elemento que inicialmente pode gerar o efeito

frustrante � a aparente banalidade do tema. a dramaticidade sugerida pela refer�ncia ao 

transatl�ntico Titanic, famoso por seu tr�gico naufr�gio em 1912, contrasta intensamente com 

o prosa�smo de se escrever com uma caneta Bic, reconhecida por ser comum, barata e

descart�vel. Essas duas refer�ncias, em princ�pio t�o discrepantes, somam-se na composi��o 

de um quadro ir�nico e questionador. A esse respeito, Poma (2005) discute o car�ter de 

banaliza��o da situa��o tr�gica a partir da an�lise dos poemas da autora que tratam da 

situa��o da freira Marianna Alcoforado, reconhecida na literatura portuguesa por suas cartas 

de amor. Segundo Poma, “Ad�lia Lopes desestrutura a situa��o tr�gica da freira misturando-a 

a problemas cotidianos como o n�o funcionamento dos correios ou ligando-a a imagens 

inusitadas [...]”. Percebe-se, portanto, o mesmo processo que se verifica no poema em an�lise, 
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tendo em vista que os aspectos da dramaticidade se misturam com os elementos cotidianos e 

se perdem – perdendo, tamb�m, em parte, a sua grandeza.

Aqui, os versos p�em em relevo duas circunst�ncias inconcili�veis: do ponto de 

vista cronol�gico, a impossibilidade de as duas a��es (estar no Titanic e escrever com uma 

Bic) acontecerem sincronicamente, tendo em vista a data de in�cio da fabrica��o da caneta: 

1950; do ponto de vista da l�gica sem�ntica, o gesto banal e corriqueiro de se escrever com 

uma Bic parece n�o combinar com a grandiosidade do navio, nem com a trag�dia vivenciada 

por quem estava a bordo dele. Contudo, � a aproxima��o dessas discrep�ncias que viabiliza o 

efeito c�mico lan�ado sobre o car�ter inelut�vel de certas experi�ncias humanas, o que, assim 

como na obra de Dalton Trevisan, desloca a dramaticidade para o eixo do ris�vel. Aqui, 

tamb�m, o grandioso e o pequeno permutam seus sentidos gra�as � proximidade em que s�o 

colocados, pois, por meio do trato ir�nico h� o favorecimento da mobilidade revers�vel entre o 

elevado e o baixo.

Tamb�m esse deslocamento acaba por criar uma imagem ir�nica do of�cio de 

escritor, pois � imin�ncia da trag�dia prenunciada pelo signo “Titanic”, v�-se a atitude 

cotidiana do escritor, marcada pelo signo “Bic”. Tal imagem se mant�m na fronteira amb�gua 

que representa o escritor, de um lado, como um ser alheio aos acontecimentos importantes 

que o rodeiam, sem �nfase ou aten��o para o evento �nico que est� prestes a acontecer; de 

outro, como aquele que, com os recursos que tem � disposi��o, se prop�e a marcar o momento 

com sua express�o10.

Al�m do processo que leva � transforma��o do dram�tico em c�mico, outro 

elemento ridicularizador encontrado no poema � a presen�a da inusitada rima Titanic / Bic, 

que poderia ser vista, assim como no poema anteriormente analisado, como uma caricatura de 

10 A esse respeito, o cap�tulo 4 evidenciar� que a cr�tica (cf. S�ssekind, 2002; Oliveira, 2005; Pedrosa, 2007) coloca em 
destaque o fato de que Ad�lia realiza dois movimentos complementares: promove a encena��o de uma autobiografia, 
enquanto imprime um certo realismo � figura de seus narradores, de modo a problematizar intensamente o estatuto de 
ficcionalidade de sua obra.
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rima. Al�m do aspecto citado, de que as rimas caricatas soam como uma ironia � ideia 

generalizada pelo senso comum de que poemas devem rimar, tem-se aqui a apropria��o de 

elementos da cultura popular e da propaganda, pertencentes a universos bem distintos: de um 

lado, um transatl�ntico de luxo; de outro, a mais comum das canetas esferogr�ficas. � curioso 

notar que, apesar do estranhamento que a presen�a desse contraste possa causar, n�o � 

necess�rio que o eu-l�rico prolongue seus coment�rios, pois o poema se vale justamente de 

signos conhecidos e que fazem parte de um reconhecimento coletivo. Assim, apesar da 

extrema concis�o do poema, a leitura n�o � prejudicada, tendo em vista a carga de 

informa��es inerentes aos signos em quest�o. Dessa forma, o poema logra, com seu impacto 

do m�nimo, firmar as bases de seu discurso desconcertante.

Fato importante a ser destacado sobre a po�tica de Ad�lia Lopes � que este poema, 

tal como se apresenta, se considerado isoladamente, n�o teria o peso expressivo que foi aqui 

ressaltado, e talvez n�o conseguisse oferecer ao leitor a carga de significados que possui. 

Nesse sentido, corroborando o que disse Capinejar (2003, p.10), a obra de Ad�lia Lopes deve 

ser observada como um continuum, ou ainda, utilizando as exatas palavras do cr�tico: “Seus 

poemas isolados n�o causam tanto impacto como sequenciados e envolvidos em uma linha 

tem�tica. S�o fragmentos dependentes uns dos outros, na valoriza��o do conjunto, da vis�o 

perturbada de mundo”. Assim, o poema se potencializa intensamente quando analisado dentro 

do conjunto da obra, pois � mais uma pe�a que comp�e o puzzle gauche da autora.

Tamb�m S�ssekind (2002, p.204) comenta o di�logo interno existente na obra da 

autora, apontando para o fato de que algumas sequ�ncias de poemas chegam a “se transformar 

em livros-poemas”, enquanto “outros enredos se desdobram em mais de um livro”. Um 

exemplo desses poemas sequenciais pode ser encontrado na obra O poeta de Pondichéry

(1986), na qual, a partir de uma situa��o proposta no pr�logo, desenvolvem-se os poemas que 

dar�o continuidade a essa hist�ria. 
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� nesse pr�logo, inclusive, que come�am a surgir as problematiza��es e ironias

decorrentes da escolhas procedimentais da obra. Logo de in�cio, percebe-se que h� um 

enunciador que responde pelas explica��es do pr�logo, entretanto, n�o se trata do eu-l�rico 

que se enuncia nos poemas. O enunciador do pr�logo – que, como defendem alguns cr�ticos 

(cf. OLIVEIRA, 2005; GUERREIRO, 2000, dentre outros) seria o heter�nimo Ad�lia Lopes, 

ser ficcionalizado e criado para enunciar a obra de Maria Jos� da Silva Viana Fidalgo de 

Oliveira, verdadeiro nome da autora – apresenta o protagonista da hist�ria, chamado de “o 

poeta de Pondich�ry”. Trata-se, aqui, de uma apropria��o de terceira m�o que possibilitou a 

cria��o de um personagem que surge como produto de diferentes obras da literatura mundial. 

Na verdade, Ad�lia adota o mesmo procedimento de Diderot na produ��o do romance 

Jacques, o fatalista: o escritor franc�s colheu, das p�ginas de Tristram Shandy, romance de 

1759, do escritor irland�s Laurence Sterne, uma pequena passagem que cita um soldado 

ferido. Ainda que sem muita import�ncia no romance irland�s, � justamente esse soldado que 

se tornar� o Jacques do t�tulo da obra de Diderot, de 1765. Da mesma forma, h� tamb�m uma 

pequena passagem no romance de Diderot que cita um poeta sem talento. � este poeta que se 

torna o protagonista da obra de Ad�lia e passa a ser nomeado como o “poeta de Pondich�ry”.

Al�m disso, os poemas da obra s�o enunciados tanto por um enunciador an�nimo 

– uma esp�cie de narrador – quanto, na maioria dos casos, pelo pr�prio poeta de Pondich�ry. 

A hist�ria do poeta � marcada pelo fato de ele ter ido mostrar seus poemas e se aconselhar 

com Diderot e este t�-lo desencorajado, pois considerou ruim a obra do jovem. Assim, todos 

os poemas giram em torno da frustra��o do poeta e da sua decis�o de seguir os conselhos de 

Diderot: ir a Pondich�ry fazer fortuna ao inv�s de escrever. A altern�ncia de discursos ao 

longo da obra problematiza a inst�ncia enunciadora, que conta com as figuras ficcionais do 

poeta, do eu-l�rico-narrador e da pr�pria imagem do heter�nimo Ad�lia Lopes. Dessa forma, 
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cada poema se apresenta carregado de determinados significados de acordo com o enunciador 

que assume o discurso.

O poema “IIII”, enunciado pelo pr�prio poeta de Pondich�ry, � impulsionado pela

sensa��o de desapontamento diante da opini�o de Diderot acerca dos poemas. Contudo, a 

constru��o do texto realiza o processo j� comentado de deslocar a o disf�rico para as 

fronteiras do melodram�tico e do rid�culo, como se poder� observar na an�lise do texto. Pode-

se pensar no poema como constitu�do de cinco momentos distintos, que se formam a partir 

das considera��es do enunciador. Um primeiro momento, que compreende os quatro versos 

iniciais, volta-se para o estabelecimento da situa��o. Por meio de uma refer�ncia � conhecida 

f�bula da coruja e da �guia, o poeta faz aflorar a ternura que tem por seus poemas, mesmo 

sendo ruins. Ao comparar seus poemas com os filhos da coruja, devido � sua falta de beleza, o 

poeta simula adotar um tom melanc�lico, por�m demonstra consci�ncia de sua falta de 

talento.

No verso 5, ocorre uma quebra de expectativa, pois, em vez de prosseguir com as 

considera��es anteriores acerca de seus poemas, o enunciador se p�e a recontar, literalmente, 

a f�bula da coruja e da �guia. Esse processo, nomeado por S�ssekind (2002) como 

“gemina��o”, consiste em colar cita��es de outras obras no meio dos poemas, de modo que 

fique evidenciado o empr�stimo. A inser��o da f�bula no corpo do poema, sem o anterior 

an�ncio e sem uma real necessidade, permite duas possibilidades de leitura, mecanismo

caracter�stico da gaucherie: por um lado, impregna o texto de previsibilidade, comprometendo 

os sete versos seguintes com uma hist�ria j� conhecida; por outro, � exatamente a reprodu��o 

quase literal da f�bula que figurativiza tanto a linguagem quanto o modo de narrar contos 

infantis, refor�ando a “gemina��o”. 

Al�m disso, a linguagem empregada para recontar a f�bula � repetitiva e pouco 

elaborada, podendo-se observar que as palavras “coruja”, “�guia”, “filhos” e as varia��es do 
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verbo “comer” s�o repetidas v�rias vezes nesses oito versos. Novamente, tem-se aqui a 

sobreposi��o de duas possibilidades de leitura, marcando o processo simult�neo de inscri��o e 

apagamento tanto de um suposto “mal feito”, sugerido pela linguagem gauche, quanto de sua 

leitura cr�tica e ir�nica que se espraia no subtexto: ao mesmo tempo em que essa redund�ncia 

sugere uma impress�o de fraude da novidade e, portanto, parece despotencializar a linguagem 

do texto, tamb�m se verifica o deslocamento dos elementos da f�bula de seu contexto original 

e sua inser��o no poema, conduzindo � reflex�o de que, para al�m da apar�ncia de “c�pia”, 

houve uma ressignifica��o dos elementos, circunst�ncia evidenciada quando o pr�prio eu-

l�rico tenta, meio desastradamente, interpretar a f�bula que ele mesmo prop�s como analogia 

de sua situa��o.

Antecipando uma prov�vel reflex�o do leitor, que tenderia a comparar a f�bula 

contada com a situa��o do jovem poeta, os versos 13, 14 e 15 anunciam que as compara��es 

s�o perigosas. Contudo, � o pr�prio enunciador, nos versos que se seguem, quem ir� 

desenvolver uma longa reflex�o tentando, justamente, comparar a sua situa��o com a 

apresentada pela f�bula. Nesse trecho, que vai do verso 16 ao 25, sente-se pesadamente o 

efeito de ironia, dada a banalidade das considera��es que passam a ser realizadas. Al�m de as 

ideias ficarem desconexas e um tanto soltas, nota-se o recurso do prolongamento das 

reflex�es por dez versos, o que d� relevo ao ins�lito e faz com que a linguagem se perca, 

ficando �s voltas com dados de um universo que anula a seriedade e a import�ncia da mat�ria 

enunciada. Assim como se observou nos contos de Dalton Trevisan, aqui tamb�m seria 

poss�vel se aludir a certo “sadismo” de linguagem, n�o mais no sentido da pervers�o, como no 

texto do autor curitibano, mas, ainda, na sensa��o de “tortura” do leitor, que, caso n�o acione 

um ponto de vista cr�tico para a leitura do texto, estar� sujeito �s divaga��es e redund�ncia de 

um discurso que, a princ�pio, parece n�o levar a lugar nenhum. 
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Algumas dessas divaga��es, tais como “n�o vejo o que possa ser comer poemas”, 

ou ainda “n�o vejo uma �guia a fazer contas e hier�glifos obscenos / nos filhos de uma 

coruja”, beiram o rid�culo e o absurdo, conduzindo a um efeito c�mico, pois levam o leitor

questionar o jogo entre literal e figurado, tendo em vista que o poeta visualiza ao p� da letra as 

imagens que deveriam ser interpretadas metaforicamente. Esse procedimento arru�na o efeito

dram�tico conseguido nos quatro primeiros versos, o que gera a sensa��o de malogro est�tico 

ou de inabilidade em lidar com algo que possa ser belo. Trata-se, enfim, dos recursos da 

gaucherie, ou o que, segundo Silvestre (2000), na obra de Ad�lia Lopes seria uma esp�cie de 

“espancamento sistem�tico e desapiedado de todas as concep��es dispon�veis do po�tico e 

dos regimes do seu agenciamento”. 

Soma-se a esse processo uma progressiva de sensa��o de “empobrecimento” do 

conte�do po�tico, pois a persist�ncia em decifrar as imagens e alegorias pelo vi�s do �bvio ou 

do referencial dilui as caracter�sticas intr�nsecas � linguagem liter�ria, que � autorizada a se 

valer de imagens e outros procedimentos. Infere-se, aqui, uma ironia que pode recair tanto 

sobre a imagem de certos leitores – sequiosos, por�m in�beis, em interpretar a obra – quanto 

sobre a imagem de determinados escritores, tendo em vista que o mau poeta � visto como uma 

figura ing�nua, sem a sensibilidade necess�ria para perceber a pluralidade de significados

subjacentes a uma obra art�stica.

Esse mesmo leitor talvez tenha a sensa��o de que o poema est� irremediavelmente 

perdido com o verso final, que, em tom de san��o, e em resposta aos versos anteriores – “n�o 

vejo uma �guia a fazer contas e hier�glifos obscenos / nos filhos de uma coruja” – afirma: 

“talvez Walt Disney visse”. O deslocamento temporal de uma conhecida figura da m�dia que, 

por sua atua��o e sua obra, autorizaria a exist�ncia das inverossimilhan�as propostas nos 

versos anteriores, faz ouvir, no subtexto, o riso de zombaria desse heter�nimo desafiador que, 
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poema ap�s poema, parece provocar o leitor e o gosto can�nico institu�do por s�culo de 

tradi��o po�tica.

E � esse riso oculto – para uns, mas n�o para outros – que lan�a luz para se 

decifrar a ir�nica discuss�o que permeia todo o poema: o conceito de belo. De fato, o poema 

desafia o conceito tradicional e faz o leitor questionar o seu papel de “�guia”, pois se v� 

mergulhado em um contexto que insere a sugest�o de “inabilidade” est�tica justamente para 

direcionar o olhar para outro paradigma de aprecia��o. Da� a afirma��o do cr�tico Osvaldo 

Manuel Silvestre (2000), a respeito da obra de Ad�lia Lopes, de que se trata de uma produ��o 

que leva a se “admitir que as linguagens da arte n�o esgotam as possibilidades expressivas do 

sujeito”.

De fato, os recursos empregados por Ad�lia Lopes, assim como se p�de observar 

com as an�lises dos textos de Dalton Trevisan, conduzem a uma reflex�o atenta sobre as 

diversas possibilidades de express�o da literatura contempor�nea, o que exige do leitor a 

abertura para outros paradigmas de elabora��o, pois, como foi visto, s�o mobilizados 

mecanismos e procedimentos desafiadores e que problematizam as concep��es fixadas em 

modelos consagrados. 

Portanto, as obras de Dalton Trevisan e de Ad�lia Lopes analisadas neste cap�tulo 

evidenciam como se manifestam os procedimentos que levam o texto a se projetar em um 

universo em que a gaucherie � a marca preponderante de elabora��o est�tica, de modo a 

figurar como um dos aspectos privilegiados de constru��o textual, constituindo-se como 

chave de leitura para tais produ��es.
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3. A GAUCHERIE EM A REPÚBLICA DOS CORVOS, DE JOSÉ 

CARDOSO PIRES, E BUFÓLICAS, DE HILDA HILST: projetos 

dissidentes

Por meio das análises dos contos de Dalton Trevisan e dos poemas de Adília 

Lopes, foi possível observar que o procedimento da gaucherie se fez presente de modo 

bastante incisivo nas obras dos autores, caracterizando um mecanismo de convergência das 

escolhas estéticas das obras e possibilitando a percepção de um eixo específico de leitura e 

interpretação. É importante ressaltar que, no caso de Dalton e Adília, tal procedimento é 

verificável, em maior ou menor grau, em toda a produção literária dos autores, de modo que a 

percepção da gaucherie se torna um ponto fulcral de estruturação das obras e, 

consequentemente, das possibilidades de percepção de sua linguagem e seus significados.

Embora impactante na obra dos dois autores citados, o procedimento da gaucherie 

não figura, obviamente, como exclusividade de seus trabalhos, havendo outras produções 

literárias contemporâneas que também se valem desse mecanismo com diferentes graus de 

intensidade e distintas formas de manifestação. É o que se poderá notar com as análises de A 

república dos corvos (1988), de José Cardoso Pires, e Bufólicas (2002), de Hilda Hilst, obras 

nas quais o procedimento da gaucherie se faz presente, mas não se caracteriza como um ponto 

central do projeto estético desses autores.

De modo geral, a obra de José Cardoso Pires é conhecida por sua preocupação 

com as questões sociais e por desenvolver a crítica a esses elementos a partir de uma 

perspectiva extremamente irônica, em que os recursos da linguagem e a própria construção 

das estruturas narrativas irão colaborar para a obtenção do efeito pretendido. Nesse sentido, 

Coelho (1979, p.199) afirma que Cardoso Pires, pelo fato de estar voltado a essas 

preocupações sociais, e seu consequente viés político, acaba por adotar, muitas vezes, um 
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estilo aleg�rico, marcado por conota��es simb�licas carregadas de ironia, como forma de 

veicula��o de sua cr�tica.

Por estar ligado a essa vertente, o autor � muitas vezes classificado como 

neorrealista (cf. Coelho, 1979; Sim�es, 2005; dentre outros). Contudo, como afirma Bridi 

(2005, p.04), trata-se j� de um neorrealismo que procura n�o se esgotar na pura cr�tica ao 

salazarismo, mas que se utiliza desse substrato para semear outros aspectos relevantes, dentre 

eles o conceito de identidade ressignificado pela p�s-modernidade. Ainda segundo a autora, 

“os tra�os da modernidade e da p�s-modernidade aparecem imbricados no espa�o da cultura 

portuguesa, daquele momento, por absoluta necessidade de dar conta da situa��o hist�rica 

peculiar por que passavam”. E, para tal, a ironia ser� o principal artif�cio do escritor11.

Para o objetivo espec�fico do presente estudo, vale destacar a tend�ncia do autor � 

constru��o ir�nica dos discursos, sendo poss�vel perceber que essa ironia n�o recai apenas no 

conte�do narrado, mas tamb�m na forma peculiar da estrutura��o da linguagem. 

Neste contexto, a obra A república dos corvos (1988) destaca-se por apresentar 

uma manifesta��o de linguagem que se distancia em parte do que normalmente se v� na obra 

de Cardoso Pires. Nos contos que comp�em o volume, nota-se que, embora seja mantido o 

tom de cr�tica e ironia, comum � obra do autor, h� um trabalho espec�fico com a linguagem 

que a insere em um certo n�vel de cotidianiza��o, sendo marcada pela coloquialidade pr�pria 

das conversas. Esse procedimento confere � narrativa um parentesco com as anedotas e casos 

populares, de modo que o processo de cria��o das imagens assimile o car�ter coloquial e 

rebaixado, pr�prio dessas manifesta��es. Dessa forma, a ironia acaba por se estabelecer 

justamente no emaranhado discursivo que rege a tens�o entre os significantes e os 

significados.

11 Outros estudos referentes a essa rela��o entre a reflex�o sobre as quest�es identit�rias, os discursos ocultos pelas 
artimanhas da linguagem e a ironia disso decorrente podem ser vistos em autores como Artur Portela (1991) e Izabel Margato 
(2001).
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Tamb�m no caso da obra Buf�licas (2002), de Hilda Hilst, a ironia ser� um 

procedimento intensamente analisado, partindo-se, inclusive, da pr�pria aloca��o da obra 

dentro do contexto da produ��o da autora. De fato, contando com uma vasta produ��o, que 

abarca o per�odo de 1950 a 2002, a poesia de Hilda Hilst sempre foi marcada pela densidade e 

pela profunda capacidade de refletir sobre os sentimentos mais �ntimos do homem, sua 

rela��o com o amor, com a vida e com o mundo que o rodeia.

Tendo grande parte de sua produ��o amparada por referenciais que remetem ao 

bom gosto e ao sublime, a obra de Hilst conjuga tend�ncias que v�o do estilo eleg�aco e l�rico 

que estabelece di�logos desde os c�nticos b�blicos at� a releitura da l�rica camoniana 

(P�CORA, 2007 e 2008), passando pelo tom m�stico de uma linha de tradi��o plat�nica 

(ROSENFELD, 1970), at� chegar a um ponto de amadurecimento em que a t�nica � a 

explora��o de toda a potencialidade da palavra (DUARTE, 2007).

Alguns cr�ticos da autora citam o fato de que ela era obcecada por se popularizar, 

livrar-se da pecha de herm�tica e cerebral e atingir um p�blico mais amplo. � a isso que 

Queiroz (2005, p.2) atribui o fato de que, a partir de 1990, a obra de Hilda Hilst sofre uma 

guinada e passa a abarcar uma produ��o que viria a ser conhecida como a fase obscena ou 

pornogr�fica da autora. Segundo Duarte (2007, p.4), a autora “tentar� a populariza��o pela 

nomeada ‘bandalheira’. � quando publica a ‘trilogia er�tica’, O caderno rosa da Lori Lamby 

(1990), Contos d’Esc�rnio. Textos grotescos (1990), Cartas de um sedutor (1991), e depois 

Buf�licas (1992).”. Esse conjunto de textos, como era de esperar, causa espanto e at� 

indigna��o de alguns cr�ticos, que consideram ter sido a obra da autora maculada por textos 

de tamanho mau gosto. Entretanto, segundo artigo de J. L. Mora Fuentes para um site 

dedicado � vida e obra da autora (http://www.angelfire.com/ri/casadosol/criticalori.html), essa 

experi�ncia se configurou como “uma divertida bandalheira” direcionada a uma express�o

verbal chocante.
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Percebe-se, assim, que tanto Bufólicas – �nico volume em verso, que se agrupa � 

trilogia em prosa –, quanto A república dos corvos, constituem projetos que, ainda que 

conservem coer�ncia com a produ��o geral dos autores, delineiam um percurso caracter�stico 

e peculiar na sua composi��o est�tica. O que se tentar� aqui mostrar � que essa peculiaridade

parece estabelecer um forte ponto de contato com a gaucherie que, como j� foi mencionado, 

mesmo n�o se caracterizando como o procedimento fundamental de tais projetos, constitui um 

poss�vel eixo norteador para a an�lise e leitura dessas obras.

Tal como foi visto em Dalton Trevisan e Ad�lia Lopes, tamb�m nesses dois 

autores, a gaucherie, por proporcionar a impress�o de “inabilidade” ou “desajuste”, ir� 

intercambiar experi�ncias est�ticas com outros procedimentos e recursos que se manifestam 

na contemporaneidade com grande intensidade e revestidos de um car�ter mais cr�tico e 

ir�nico do que at� ent�o, incluindo-se, a�, as categorias contra-sublimes.

A presen�a da gaucherie, como tamb�m desses outros procedimentos e seus 

efeitos nos textos, ser� discutida a seguir com a an�lise do conto hom�nimo do livro A 

república dos corvos e da obra em versos do conjunto obsceno de Hilda Hilst.

3.1. “A REP�BLICA DOS CORVOS”

O conto “A rep�blica dos corvos” (1988), apesar da presen�a de um narrador 

heterodieg�tico, mant�m seu foco intensamente ligado � subjetividade do personagem 

principal, o corvo Vicente. Pelo olhar do narrador entrela�ado ao do corvo Vicente, o enredo 

segue pelas paisagens lisboetas, visitando uma variedade de personagens estereotipados e 

lugares que apresentam um apelo anacr�nico (como tascas, tabernas e lojas com aves 

dependuradas no teto). E � este cen�rio que se torna palco da linguagem gauche e da 

consequente ironia oriunda do olhar peculiar de Vicente.
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Desde seu in�cio, o discurso assume o tom da oralidade, apropriando-se da forma 

de express�o t�pica dos contadores de hist�rias e “causos”. Para dar sustenta��o a esse estilo, a 

linguagem narrativa adquire uma forma que pode ser considerada esteticamente “rebaixada”, 

e que permanecer� por todo o conto. Os primeiros par�grafos j� exp�em fortemente essa 

tend�ncia, seja pela abund�ncia de marcas de oralidade, seja pela natureza dos coment�rios, 

em que a falta de causalidade e de l�gica n�o afeta a desenvoltura discursiva do narrador que, 

declara��o ap�s declara��o, desfia um emaranhado composto por fatos comprov�veis ou n�o, 

opini�es, exclama��es, discursos alheios e pr�prios.

Como j� foi discutido anteriormente, essa linguagem cotidianizada, que se vale do 

falar comum, coloquial e at� vulgar, est� presente em v�rias manifesta��es art�sticas –

presen�a que se intensificou a partir do Modernismo e de seu programa est�tico. Todavia, ao 

contr�rio dessa proposta, a narrativa que se estrutura sobre uma linguagem marcada pela 

gaucherie o faz como uma escolha est�tica radical, em que a suposta “inabilidade” n�o se 

apresenta como um exotismo, uma marca pitoresca ou um cacoete, mas sim como uma 

conduta est�tica consciente. Segundo Barthes (1990, p.144), “A ess�ncia de um objeto tem 

alguma rela��o com o que dele resta: n�o obrigatoriamente o que dele resta depois de muito 

usado, mas o que � jogado porque n�o se quer mais usar.”. Assim, a gaucherie se constr�i n�o 

pela nega��o ou pelo desgaste de uma linguagem sublime, formal ou elaborada sob padr�es 

consagrados, mas pela escolha de n�o se querer utilizar tal linguagem, apropriando-se do que 

“sobra” desse modelo como “lixo”, como “descart�vel”, e, ainda, exibindo uma esp�cie de 

“orgulho” de assim proceder.

Essa consci�ncia na formula��o de uma linguagem propositadamente rebaixada 

fica evidenciada j� no primeiro par�grafo do conto, no qual se encontra uma forma de 

express�o marcada pela liberdade e pela descontra��o, quase uma indol�ncia de linguagem, 

caracter�stica da falta de compromisso com o Belo e com a l�gica, em express�es como: “S�o 
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Vicente, para ser S�o Vicente” ou “depois de muitos rodeios, afirma que o corvo � velhaco e 

ladr�o”. Tal como se d� na esfera da fala cotidiana e nas conversas orais informais, abundam 

express�es explicativas, como “Ora, duma ave como esta”; “que, por sinal”; “e isto, bem 

entendido”.

A essas express�es soma-se o fato de que h� um excesso desnecess�rio de 

palavras, que acabam por assumir uma fun��o quase f�tica e detonam o gatilho da 

redund�ncia que, como j� foi comentado acerca das obras de Dalton Trevisan e Ad�lia Lopes, 

em um primeiro momento mina a potencialidade expressiva do texto, pelo desgaste da 

repeti��o; e, em seguida, revela o car�ter ir�nico de desafio a uma leitura balizada pelos 

referenciais consagrados.

Outro aspecto ir�nico � o desafio � l�gica convencional, segundo o qual a 

narrativa parece demonstrar certa petul�ncia e derris�o ao substituir os elementos coerentes e 

prov�veis por outros que, embora distorcidos ou estilizados, refletem o pensamento do senso 

comum, como no caso em que se diz que a Enciclop�dia caracteriza o corvo como “velhaco e 

ladr�o”. 

Desse modo, nota-se que o rebaixamento da linguagem est� diretamente associado 

� zombaria acerca dos discursos do senso comum, tanto no n�vel do conte�do quanto na 

express�o da linguagem. No que diz respeito � express�o, como j� foi dito, h� o abuso de 

ressalvas e express�es explicativas. Em rela��o a um tipo de conte�do veiculador de uma 

vis�o atribu�vel ao senso comum, h� a presen�a das hist�rias impregnadas pelo fant�stico, 

como � o caso da “lenda” dos corvos que acompanharam S�o Vicente, al�m da inclina��o da 

narrativa a valorizar os coment�rios inveross�meis, que pecam pela simplifica��o excessiva e 

pela falta de an�lise objetiva dos fatos, como no caso da afirma��o sobre a opini�o da 

Enciclop�dia acerca dos corvos. Esse aparente descompromisso com o l�gico ou com o 

cient�fico (como dizer que a enciclop�dia faz “rodeios”) e com a elabora��o da linguagem a 
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partir do conceito de Belo corrobora o desligamento e o desinteresse da linguagem gauche em 

rela��o � linguagem sublime comum aos textos liter�rios convencionais.

Al�m desses, pode-se apontar outros mecanismos que ir�o promover o 

rebaixamento que caracteriza a gaucherie, dentre eles, a constante presen�a de imagens de 

mau gosto, “empobrecidas” ou grotescas. Se, mais uma vez, se estabelecer a compara��o 

entre os procedimentos da gaucherie e um padr�o considerado tradicional ou consagrado de 

elabora��o, percebe-se que este �ltimo possibilita o surgimento de imagens marcadas pelo 

bom gosto, pela grandiosidade e pela eleva��o. Ressalte-se, ainda, que, mesmo que tais 

imagens representem sentimentos ou fatos considerados inferiores, como a inveja, a 

mesquinhez, o medo ou a trai��o, por exemplo, ainda assim ser�o sublimes, ou melhor, ser�o 

escolhidas a partir de um paradigma elevado de beleza ou receber�o um tratamento est�tico 

que dissimular� o baixo. Exemplos disso s�o incont�veis em toda a literatura universal: a 

melancolia soturna e a d�vida angustiante de Hamlet s�o marcadas pela presen�a da cor 

negra, com constante ambienta��o noturna e cen�rios obscuros; o ato extremo de cegar-se de 

�dipo � caracterizado pela motiva��o de um esp�rito nobre; e a pr�pria suspeita inquietante da 

presen�a do Diabo em Grande sertão: veredas chega ao leitor por meio de constru��es de um 

lirismo inquestion�vel.

No caso de “A rep�blica dos corvos”, ao contr�rio, h� uma s�rie de imagens de 

mau gosto que, unidas aos aspectos j� mencionados da inser��o dos discursos do senso 

comum e da escolha pela utiliza��o da linguagem cotidianizada, intensifica o div�rcio entre 

os procedimentos considerados sublimes e a gaucherie. Pode-se citar, por exemplo, o segundo 

par�grafo do conto, no qual a resposta do corvo � afirma��o da enciclop�dia de que corvo � 

“velhaco e ladr�o” revela o intencional baixo n�vel de linguagem e de atitudes, em que a 

grosseria da fala � endossada pelo escatol�gico do ato: “‘Caguei para a Enciclop�dia’, diz o 

Corvo. E para comprovar al�a a cauda e, z�z, despede um esguicho de cada esbranqui�ada.” 
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(p.9). Embora o in�cio do conto j� prenuncie ao leitor que ele n�o est� diante de uma obra que 

conta com uma linguagem sublime, a fala e a atitude do corvo criam um impacto pelo radical 

contraste entre um elemento representativo do saber cient�fico e a a��o baixa que o 

desmerece.

Por�m, o que talvez seja mais chocante para o leitor habituado �s imagens 

sublimes � a men��o � “caca esbranqui�ada”. O ato de emitir o “esguicho de caca 

esbranqui�ada”, al�m de apresentar um apelo escatol�gico, promove, num primeiro momento, 

o “empobrecimento” da imagem, j� que, ap�s essa atitude, a fala “Caguei para a 

Enciclop�dia” sai do terreno do conotativo e adentra o campo do denotativo. Por outro lado, 

em um segundo momento, o coment�rio avaliativo do narrador, “Caca esbranqui�ada numa 

criatura t�o negra � que ningu�m esperava”, insere um tom derris�rio e, ao mesmo tempo, 

ir�nico ao confrontar o externo com o interno, ou seja, o ser identit�rio externo do corvo 

(negro) e o que ele carrega por dentro (branco). A ironia se instala na ideia veiculada pelo 

senso comum de que o que est� por dentro representaria os sentimentos ou o que se pode 

chamar de “o verdadeiro eu”. Aqui, evidentemente, essa cren�a idealizada � totalmente 

ridicularizada, pois, se por um lado, o confronto “ser x parecer” reintegra a “caca 

esbranqui�ada” ao universo conotativo, por outro, reafirma o rebaixamento, uma vez que a 

imagem escolhida para simbolizar a dicotomia � justamente o excremento.

Al�m da ironia, tamb�m se pode dizer que tal imagem instaura o aspecto 

genuinamente c�mico, pois, segundo os conceitos de Propp (1992), a comicidade residiria 

justamente no contraste entre o interno e o externo. Trata-se, ainda, de um tipo de comicidade 

grotesca, em que a presen�a dos excrementos simboliza a liberta��o das regras, seja por sua 

presen�a visceral em si, conforme compreende Bakhtin (1987) quando trata do realismo 

grotesco, seja pelo ato de rebeldia do corvo em expelir a caca esbranqui�ada como 

provoca��o ao saber institu�do representado pela Enciclop�dia.
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� significativo real�ar que o contraste entre o negro e o branco n�o dep�e a favor 

do corvo, no sentido de redimi-lo internamente pela “brancura”, o que poderia, em outro 

contexto, significar pureza, candura ou qualquer outro valor positivo atribu�do � cor branca. 

Neste contexto marcado pela gaucherie, ao contr�rio, esse contraste serve apenas de mote 

ir�nico para o narrador zombar de posturas ing�nuas, numa quase ofensa ou afronta � leitura 

convencional de imagens j� sacralizadas, como � o caso do branco como sin�nimo de valores 

positivos.

Al�m de estar presente nas imagens, percebe-se essa tend�ncia ao mau gosto e ao 

rebaixamento tamb�m nos temas que comp�em o conte�do narrativo, como nos trechos em 

que o narrador descreve os h�bitos alimentares do corvo, dizendo que a amiga galinheira “[...] 

o trata sempre com grande estima, oferecendo-lhe peda�os de tripa e outros desperd�cios das 

aves que est�o penduradas no tecto.” (p.10-11); ou que ela “[...] estende o comprido gancho 

com que desprende os galin�ceos l� do tecto e enfia-o no balde de desperd�cios. Tira de l� o 

seu pedacinho de enx�ndia, a sua sobra de tripas, a sua crista de galo, que s�o os primores que 

o Corvo Taberneiro tanto aprecia.” (p.18). O detalhamento e a insist�ncia com que o narrador 

relata essa caracter�stica alimentar do corvo obriga o leitor a ultrapassar o aspecto asqueroso 

da descri��o para poder, ent�o, conhecer a amizade entre o corvo e a galinheira, tendo em 

vista que os dois personagens encontram-se constantemente unidos ao longo da narrativa.

Assim como foi visto no cap�tulo anterior, parece haver tamb�m aqui certo prazer em expor o 

leitor a considera��es desagrad�veis, em que o prolongamento funciona como componente 

s�dica. Eis aqui mais uma estrat�gia subversiva que intensifica o modo ir�nico da escrita, pois 

real�a um tipo de relacionamento inusual, que desvia dos padr�es a que o leitor de narrativas 

est� acostumado.

Al�m disso, o entrela�amento do olhar do narrador �s observa��es peculiares do 

corvo Vicente na composi��o da subjetividade narrativa pode gerar a impress�o de que o 
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narrador � o pr�prio corvo. Essa sensa��o perpassa diversos momentos do conto, como em: 

“‘Pardalinho, anda c� pardalinho’, acena-lhe o b�bado, com a m�ozinha e correndo para o 

agarrar. Pardalinho era o corno do pai dele.” (1988, p.23). Nesse trecho, a extrema 

converg�ncia das duas subjetividades sugere a jun��o das vozes praticamente no mesmo foco.

Desse processo decorre um efeito de antropomorfiza��o do personagem central, do qual se 

conhece os pensamentos, sentimentos, prefer�ncias, cinismos e humores. Por esse motivo, 

quando o leitor se depara com a descri��o da alimenta��o do corvo, recebe o impacto do 

desmascaramento ir�nico dessa figura quase humanizada. Esse processo acaba por provocar o 

rebaixamento da pr�pria imagem do protagonista, que fica privado de ser o “her�i” da 

narrativa por seu perfil desagrad�vel e bestial. Pode-se dizer tamb�m que o sentimento de 

asco � refor�ado pela insist�ncia do narrador em afirmar que, aquilo que normalmente � 

repugnante �s pessoas, caracteriza uma esp�cie de banquete para o corvo. Garante-se, com 

isso, um estatuto de subvers�o para a imagem daquele que seria o her�i da narrativa, e que, a 

partir de uma perspectiva tradicional de her�i, deveria ser marcado por valores sublimes e 

elevados.

Esse mesmo processo se verifica em rela��o � imagem dos santos, das lendas e 

das figuras mitificadas que as comp�em. Ao longo da narrativa, todas essas imagens passam 

por um gradativo processo de rebaixamento, sendo dessacralizadas, ridicularizadas e 

ironizadas. O deslocamento do eixo dram�tico para o eixo rid�culo � possibilitado pela forma 

como o narrador estrutura o discurso da narrativa, promovendo o rebaixamento que 

caracteriza a carnavaliza��o. � o que se nota, por exemplo, nos trechos em que o corvo critica 

as lendas dos santos de Lisboa, como em: “Mares da eternidade? Mas que � isso, eternidade? 

Para o Corvo Taberneiro a est�ria do cad�ver j� bulia de bichos podres e cheirava mais que 

pior [...]” (p.13). Essas perguntas podem ser entendidas tanto de forma ret�rica quanto de 

forma literal, sendo significativo pensar que qualquer dos casos parece somar-se ao outro na 



113

constru��o do efeito ir�nico, j� que a descren�a da ret�rica acaba recaindo sobre a descren�a 

na pr�pria id�ia de perenidade da figura do her�i. Essa desmistifica��o do her�i eterno 

tamb�m se alia � dessacraliza��o dos fatos religiosos, o que pode ser notado tanto pela 

nega��o do “milagre” da preserva��o do corpo do santo quanto pelo enfastiamento do corvo 

em ouvir a hist�ria. Al�m disso, o fato de se chamar o corpo do santo de “cad�ver” e insinuar 

a sua decomposi��o – ao contr�rio do que prega o milagre –, refor�a o tom de desrespeito ao 

caso religioso venerado pelo senso comum; ou seja, retira o v�u idealizado que reveste a 

imagem do santo e o coloca na condi��o de qualquer ser humano comum, provocando o 

rebaixamento da imagem santificada, tanto pela d�vida acerca do milagre, quanto por sua 

apar�ncia repugnante. Assim, pode-se dizer que tanto a imagem do her�i narrativo quanto as 

imagens religiosas v�m cercadas por uma atmosfera dessacralizadora e carnavalizada que 

colabora na sedimenta��o dos procedimentos ligados � gaucherie.

Nota-se, neste conto, que o aspecto religioso constitui-se como mat�ria-prima 

recorrente da constru��o da gaucherie, seja pela forma de elabora��o da linguagem nos 

momentos em que os fatos religiosos s�o assunto em pauta, seja pelas imagens rebaixadas 

utilizadas para representar tais fatos, o que pode ser observado mesmo em breves coment�rios 

do narrador, como em “O corvo em quest�o chama-se Vicente. Puseram-lhe um nome de 

santo, que mais quer ele, mas nem assim se mostra l� muito reconhecido.” (p.9). Aqui, tem-se 

evidenciada a ironia no discurso do narrador, que, em tom de conversa informal, buscando a 

cumplicidade do leitor, acaba por expor a tens�o que se prolongar� por todo o conto entre a 

relev�ncia e a insignific�ncia dos fatos religiosos.

Esse aspecto � verificado nos dois epis�dios em que se narram as hist�rias dos 

santos, momentos em que as imagens “empobrecidas” e a linguagem cotidianizada erigem a 

atmosfera gauche. Os trechos em quest�o s�o, primeiro, o que narra a chegada do corpo de 

S�o Vicente a Lisboa “[...] por inteiro e muito compostinho, numa barca guardada por dois 
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corvos [...]” (p.13); e, o outro, a hist�ria contada pelo sacrist�o de que os corvos que 

acompanharam o m�rtir “ainda est�o vivinhos e de boa sa�de” (p.13) na S�.

Tem-se, aqui, o comentado procedimento que desloca aquilo que seria percebido 

como dram�tico para o plano do rid�culo gra�as aos artif�cios do narrador, que entrela�a 

ironias, imagens desfiguradas e questionamentos nas malhas discursivas das lendas e casos

popularmente conhecidos. Assim, a imagem do corpo incorrupto do santo � rebaixada para 

“esqueleto”, ideia contraditoriamente ironizada pela express�o “por inteiro e muito 

compostinho”; da mesma forma, a imagem dos corvos santificados pelo milagre � questionada 

pela insinua��o de falsidade em “[...] consoante se pode ver no bras�o da cidade [...]” (p.13) 

ou “[...] ainda est�o vivinhos e de boa sa�de e quem os quiser ver que v� aos recantos 

rom�nicos da S� [...]” (p.13) – declara��es que retomam o dito popular “ver para crer”. O 

sentido da ridiculariza��o vai sendo maliciosamente constru�do ao longo dos trechos por meio 

de recursos como contradi��es e diminutivos ir�nicos, express�es coloquiais e repeti��es, 

al�m de coment�rios como “estes fala-baratos nunca variam no mandar vir” ou “Isto ouviu o 

Corvo da taberna com os ouvidos que a terra lhe h�-de comer, e n�o se admirou nem 

contradisse”. Dessa forma, o narrador vai conduzindo o leitor por seu percurso de 

questionamento ir�nico e a consequente dessacraliza��o que pontua uma interface com a 

gaucherie. 

Tendo em vista os efeitos ir�nicos sugeridos por esse olhar amb�guo que se 

mescla entre o corvo e o narrador pela via do discurso indireto livre, � v�lido citar um 

coment�rio de Eco (2007, p.10), ao dizer que “para algu�m pertencente a alguma religi�o n�o-

europ�ia, poderia parecer desagrad�vel a imagem de um Cristo flagelado, ensanguentado e 

humilhado, cuja aparente feiura corp�rea inspira simpatia e como��o a um crist�o.”. Desse 

coment�rio do cr�tico italiano depreende-se que as hist�rias de m�rtires e sacrif�cios, quando 

n�o olhadas pela �tica religiosa, podem parecer grotescas, bizarras, absurdas ou mesmo 
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rid�culas. E parece ser justamente esse o efeito causado pela ironia presente no conto, tendo 

em vista que o discurso ir�nico atenta para a inverossimilhan�a, exp�e o absurdo do olhar do 

senso comum e instaura a d�vida.

No relato da lenda de Santo Ant�nio, a ironia � amparada pelo rebaixamento das 

imagens e da linguagem, como ao chamar o santo de “um” Santo Ant�nio, ou ao realizar 

inser��es de oralidade, com express�es pr�prias da fala popular e coloquial, como em “A�, 

chi�a, o caso era de arrepiar.” (p.16) e “[...] as vorazes piranhas encarregavam-se de dar 

sumi�o ao Pregador, e �men, o resto era l� com Deus.” (p.16). Todos esses trechos promovem

uma mistura de c�digos ao emaranhar, numa mesma frase ou num mesmo per�odo, o discurso 

do “causo” com o discurso religioso e, ainda, o da pr�pria narrativa em quest�o.

Tamb�m � interessante destacar a forma como a hist�ria � apresentada, por meio 

de uma f�rmula consagrada pelos contos de fadas: “[...] era uma vez um Santo Ant�nio que 

andava descal�o pelo mundo a pregar aos animais, e, pronto, a est�ria come�ava assim.” 

(p.15). A inser��o da express�o “era uma vez” apresenta um car�ter ir�nico ao apontar para a 

ficcionaliza��o daquilo que o senso comum considera real. Al�m disso, a express�o coloquial 

“e, pronto, a est�ria come�ava assim”, rebaixa o estatuto de sublimidade do contexto, pois 

demonstra o enfado, a banaliza��o e o car�ter repetitivo das lendas. 

H�, ainda, a explora��o do rid�culo, que colabora na dessacraliza��o dos relatos e 

na instaura��o do rebaixamento. � o que se nota na fala alusiva � morte do santo: “[...] por 

confus�o ou qualquer outro deslize, em vez de prosseguir no discurso, julgou que tinha 

recebido ordem para atravessar o rio e logo lhe despontou no p� o tal sangue que apartava as 

�guas [...]” (p.16). Por se tratar de uma hist�ria de mart�rio, o caso pende para o rid�culo ao se 

dizer que o santo se confunde com a ordem de Deus, o que aproxima sua imagem da dos 

buf�es ou personagens de com�dias, que cometem equ�vocos desastrosos e pat�ticos, 

constata��o que afasta a imagem do santo do universo sublime e a aproxima do c�mico. O 
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acontecimento descaracteriza, ainda, o conceito de mart�rio, pois � de esperar que o mart�rio 

seja imposto por um opositor � causa a que o santo aderiu, o que promove a exalta��o das 

atitudes do m�rtir e p�e em relevo o contexto do sacrif�cio. Por fim, tem-se aqui uma esp�cie 

de “anti-milagre”, pois, j� que se tratava de um dom sua capacidade de realizar fen�menos 

surpreendentes, seria coerente que essa d�diva o prevenisse de incidentes, como o de ser 

devorado por cardumes de piranhas.

Essa presen�a do rid�culo intensifica-se por meio dos pensamentos do corvo 

acerca dos santos e m�rtires: “Mais um cad�ver a boiar, pensa o Corvo como resumo. Depois 

do S�o Vicente de Lisboa tinha tocado a vez ao Pregador do Amazonas, dois m�rtires 

desnorteados, qualquer deles.” (p.16-17). Mais uma vez, nota-se a dessacraliza��o e a 

ridiculariza��o ao se nomearem os santos de “cad�veres” ou “esqueletos” (p.13). Essa escolha 

vocabular cria o efeito de enfatizar a morte, o fim e a derrota, sendo refor�ada por express�es 

como “Mais um cad�ver a boiar”, “dois m�rtires desnorteados” ou ainda “a est�ria do cad�ver 

j� bulia de bichos podres e cheirava mais que pior” (p.13). Todas essas coloca��es 

desmascaram o sagrado institu�do pelo senso comum e negam o fant�stico que cerca o 

milagre e o sobrenatural, gerando, em �ltima inst�ncia, o rebaixamento do sublime. 

A circunst�ncia discutida soma-se � presen�a constante de imagens de mau gosto, 

ligadas a uma estiliza��o grosseira, pr�pria da fala popular, o que distancia, cada vez mais, o 

tipo de elabora��o presente no texto daquela pr�pria dos textos liter�rios. Desse modo, o texto 

parece constantemente permeado pela sensa��o de falta de experi�ncia no manejo com a 

linguagem liter�ria, provocando a impress�o de “empobrecimento” est�tico. No conto de 

Cardoso Pires, esse aspecto da gaucherie se realiza, principalmente, por certa satura��o de 

imagens constru�das a partir dos fundamentos da oralidade, do discurso do senso comum e, 

principalmente, da banalidade. A insist�ncia com que o texto apresenta esses recursos provoca 
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um efeito de confronto com o leitor, que se v� exposto a esse tipo caracter�stico de linguagem 

e de elabora��o.

O excerto que ser� analisado evidencia a explora��o do discurso banal e 

tautol�gico que imprime � narrativa a percep��o de vazio de conte�do, soando como 

“conversa fiada”, numa atitude discursiva que parece almejar apenas gastar o tempo com 

reflex�es infundadas e sem objetivo aparente: 

Na realidade, o porco, o su�no, como ela prefere chamar-lhe, um dois 
tr�s la�a, um dois tr�s mate, ai, o su�no � um animal campesino que n�o olha 
a luz do sol. N�o tem ideologia, o su�no. Tem o chamado olho porcino e se 
ainda guarda algum respeito por Deus � porque nunca o encontrou. (p.19)

Esse fragmento da narrativa, assim como sua continua��o, apresenta uma intensa 

carga dessacralizadora, seja no n�vel da linguagem, seja na constru��o de imagens, tendo em 

vista que p�e em destaque a entroniza��o do banal, do �bvio e do il�gico. Ao iniciar o trecho 

com a express�o “na verdade”, o discurso assume um tom explanativo de veracidade que, na 

pr�tica, n�o se confirma, pois as considera��es que seguem � express�o est�o calcadas em 

ideias repetitivas, �bvias e incoerentes. A variedade de termos que se apresentam para 

caracterizar o porco, tais como “su�no”, “porcino” e a pr�pria palavra “porco”, apenas 

mascara a redund�ncia, pois os termos continuam girando em torno do mesmo n�cleo restrito 

de ideias. Da mesma forma como ocorre com as palavras, tamb�m o conte�do do discurso 

mant�m o mesmo tipo de considera��es: os aspectos negativos do porco, tido aqui como um 

animal inferior e desagrad�vel. Esse processo repetitivo aparece metaforizado no conto pelo 

gesto automatizado da galinheira, que faz aderir ao discurso o movimento de seu tric�: “um 

dois tr�s la�a, um dois tr�s mate”, bem como sua interjei��o recorrente “ai”.
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Al�m de redundante, o discurso vem impregnado de banalidade, uma vez que a 

galinheira discorre longamente sobre o porco, procurando argumentar sobre os motivos que a 

levam a n�o gostar do animal, de modo que come�am a surgir os vazios de um discurso que se 

perde no nada do conte�do. A isso se soma o aspecto da obviedade, pois constata��es como 

“o su�no � um animal campesino”, “tem o chamado olho porcino” ou ainda “come tudo o que 

lhe vier ao dente” funcionam como um amontoado de considera��es que nada acrescentam de 

novo ao texto, contrariando a expectativa de se entrar em contato com um objeto est�tico de 

car�ter singular. Soma-se a essa ideia o fato de que, na fala da galinheira, surgem palavras que 

rimam, como “su�no”, “porcino” e “campesino”, o que atribui ritmo ao seu discurso, 

remetendo ao universo da oralidade, com ditos “cantados” pelo povo.

N�o obstante a impress�o de extremo desgaste promovida por esses recursos que 

soam “empobrecidos”, tanto na linguagem quanto no conte�do, nota-se, ainda, que o texto � 

contaminado pelo car�ter il�gico, em que as considera��es come�am a atingir o n�vel do 

nonsense, fato que pode ser observado em constata��es como “n�o tem ideologia, o su�no”, 

“se ainda guarda algum respeito por Deus � porque nunca o encontrou” ou “o porco sabe que 

� porco mas n�o se importa”. Esse aspecto parece desafiar ainda mais os modelos 

considerados sublimes, o texto fica �s voltas com o que poderia facilmente ser chamado de 

“tolices”. Contudo, o car�ter consciente desse desafio faz entrever a ironia que se esconde por 

tr�s desse aparente quadro de nulidades.

O car�ter gauche, portanto, mobiliza v�rias inst�ncias de desgaste da linguagem, 

desde o banal e o senso comum – tendo em vista que a imagem do porco ligada ao que � ruim, 

sujo ou inferior � j� de dom�nio comum e remonta de datas long�nquas – at� a explora��o do 

�bvio, do trivial e do clich�, num procedimento que remete � linguagem f�tica. Da� dizer que 

tais constata��es apresentam um car�ter auto-referencial, pois carregam em seu bojo uma 

profunda ironia em rela��o ao pr�prio processo de constru��o da narrativa, que, em si, 
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tamb�m realiza um percurso f�tico de desfiar uma trama de discursos, fatos e di�logos 

aparentemente banais e sem prop�sito definido.

De fato, a maior parte dos recursos at� agora apontados como constituintes da 

linguagem gauche, como a presen�a dos discursos do senso comum e da oralidade, ou o 

aparente “empobrecimento” da linguagem e das imagens, soma-se a um exagero de fios e

caminhos discursivos que v�o sendo abertos aparentemente sem conex�o delineada ou bem 

definida, o que cria um efeito de teia infinita na narrativa que somente revela seu caminho j� 

ao final do conto. Dessa maneira, o narrador emaranha o leitor nessa confusa trama de fios, 

numa atitude que remete �s estrat�gias narrativas de Sherahazade, justapondo, ou at� mesmo 

sobrepondo, uma hist�ria � outra, bem como um discurso ao outro. Essa sucess�o incessante 

de eventos cria um efeito de relato em que nenhum dos acontecimentos � fundamental � trama 

a ponto de desestabilizar o equil�brio narrativo, a n�o ser o epis�dio em que a galinheira 

aborrece o corvo. Tal procedimento acaba por retardar o cl�max, valendo-se de um falso 

processo de banaliza��o da narrativa, pois, at� a proximidade de seu final, o conto parece 

gravitar em torno de simples anedotas e casos do cotidiano12.

At� que se atinja esse final, o discurso caminha por uma profus�o de clich�s 

(como a imagem do “cora��o universal” da galinheira, que aparece no conto como o centro da 

vida e dos sentimentos), de imagens rebaixadas (como comparar a galinheira a uma “gata 

gorda de bigodes assanhados, uma bichana dom�stica”, p.10) e ridiculariza��es de 

circunst�ncias que poderiam ser tidas como dram�ticas (“recebe-o com um sorriso e muda 

logo para o tr�gico, levando a m�o ao peito e voltando os olhos para o c�u: ‘Sabes, vizinho, 

este meu cora��o...’ Com isso quer dizer muita coisa, o Corvo sabe.”, p.11). Tais 

procedimentos solidificam esse universo de banalidade e falta de beleza art�stica na 

12 Retomando o que foi dito a respeito dos contos de Dalton Trevisan, tamb�m aqui se pode falar no car�ter de fait divers, 
tendo em vista esse procedimento de promover a inser��o de pequenas narrativas, de tom corriqueiro, na trama da narrativa 
maior.
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constru��o liter�ria, preparando o terreno para a cria��o de uma imagem-clich� que se torna 

chave para a leitura da ironia do texto: “Mas isso n�o passa de apar�ncia porque, coitada, o 

que a consome � aquele cora��o que Deus lhe deu, um cora��o t�o grande e universal que n�o 

lhe cabe no corpo.” (p.10). Um dos pontos fundamentais a ser ressaltado na an�lise dessa 

imagem-clich� � a dicotomia que ela estabelece entre o “ser” e o “parecer”, dicotomia que se 

estrutura n�o apenas a partir do personagem da galinheira, mas em quase todos os elementos 

da narrativa. Esse contraste ir�nico que se estabelece entre ess�ncia e apar�ncia enfatiza uma 

quest�o que, de maneiras diversas, despontou por toda a narrativa, de forma mais ou menos 

evidente: a identidade. 

Embora fulcral para a interpreta��o do conto, nota-se que a discuss�o acerca da 

identidade torna-se opaca gra�as � converg�ncia de elementos “rebaixados” e “empobrecidos”

que se sobrep�em e sufocam a reflex�o s�ria. Esse procedimento autoconsciente exige do 

leitor n�o apenas que ele ultrapasse a apar�ncia de “inabilidade” est�tica, como j� foi 

mencionado, mas tamb�m que ele rejeite a leitura superficial e resgate, das entrelinhas do 

discurso ir�nico, a real tend�ncia cr�tica da narrativa. Relacionada � quest�o da identidade, 

constata-se a dicotomia entre “ser” e “parecer” na figura do corvo, seja pela apar�ncia f�sica, 

seja por sua nomea��o, seja por sua pr�pria natureza de ave com as asas cortadas. Toda essa 

rede de oposi��es que se forma em torno tanto do corvo quanto da galinheira representam, em 

�ltima inst�ncia, um contraste disseminado por toda a sociedade na qual o corvo se insere. 

Representada por uma Lisboa mitificada e anacr�nica, que funciona como um microcosmo de 

Portugal, evidencia-se a cr�tica acerca do povo que vive de suas lendas do passado e parece 

n�o conseguir se inserir no presente.

A insist�ncia em se referir aos santos e lendas, aos feitos hist�ricos perdidos em 

tempos long�nquos, mas que amarram a a��o futura apenas pela certeza de um passado de 

gl�ria, � marcadamente ironizada pelo discurso do narrador que, ao se entrela�ar ao olhar 
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cr�tico e consciente do corvo, representa, pela pr�pria estrutura sint�tica repetitiva e 

paralel�stica, uma esp�cie de “sina” ou “maldi��o” a que o povo portugu�s parece estar 

submetido, como se observa a seguir:

Est� farto de corvos hist�ricos, est� farto da barca do S�o Vicente 
que anda a navegar de boca em boca sempre que se fala de Lisboa, est� farto 
de a ver por toda a cidade com aquelas duas aves desavergonhadas, 
desenhada em estandartes, talhada na pedra dos chafarizes p�blicos, 
reproduzida em porta-chaves e em guias tur�sticos, recortada em chapa de 
ferro nos candeeiros da avenidas engalanadas. Farto dessa fantochada, pois 
ent�o, fart�ssimo. (p.14).

A ironia se estabelece, evidentemente, a partir da pr�pria repeti��o, por parte do 

corvo, de que est� farto de repeti��es. Apesar de seus protestos, a narrativa �, em si, composta 

por uma sucess�o de repeti��es, seja das lendas, das a��es e coment�rios, como, em um grau 

mais complexo, da pr�pria problematiza��o que se faz em torno da identidade do povo 

portugu�s.

Nesse sentido, quando o narrador se refere � galinheira dizendo que ela “[...] 

preenche o tempo a dar � agulha e contar um dois tr�s la�a, um dois tr�s mate, para se 

esquecer de outros tempos.” (p.10), inicia-se um processo de ressignifica��o da imagem da 

galinheira que come�a a assumir delineamentos que ser�o verificados nos par�grafos finais do 

texto. Como j� foi brevemente mencionado, ao longo de todo o conto, o personagem 

apresenta uma postura que pode ser relacionada ao sentimento do povo portugu�s no que diz 

respeito � tens�o que se estabelece entre o passado e o presente de seu pa�s: por um lado, um 

sentimento �pico que perpassa a Hist�ria (“um cora��o t�o grande e universal que n�o lhe 

cabe no corpo”, p.10); por outro lado, o contraste entre a fixidez (da cadeira de balan�o) e o 

desejo de se deslocar, de movimentar-se para al�m daquele ponto (“como se procurasse dar ar 
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ao peito ou, ent�o, como se tomasse balan�o para se projectar pelos ares, rumo a Deus Nosso 

Senhor.”, p.10).

Contudo, no caso dessa narrativa intensamente marcada pela gaucherie, a rela��o 

estabelecida entre a imagem da galinheira e a representa��o de Portugal funciona mais como 

um rebaixamento da imagem do pa�s, do que como um convite � exalta��o. De fato, ao se 

considerar por esse �ngulo, a imagem da galinheira que faz malhas para “crian�as desvalidas” 

com “l� angor� t�o mimosa”, sobrevoada por “cad�veres depenados” (p.17-18), acentua o 

car�ter ir�nico e de mau gosto, tendo em vista que o personagem fica associado � descri��o de 

um ambiente repugnante e decadente. Some-se a isso o aspecto paradoxal que se estabelece 

entre o tom positivo e de vitalidade sugerido por palavras como “crian�as” ou “mimosa”, e a 

repuls�o de “cad�veres depenados”. Esse contraste, em �ltima inst�ncia, aponta, mais uma 

vez, para a dicotomia entre passado (representado pelo signo “cad�veres”) e presente 

(representado pelo signo “crian�as”).

Se se prosseguir na linha de compara��o entre a galinheira e Portugal, percebe-se 

que a morte do personagem, marcada pela frase “Seu cora��o universal parou” (p.26), soa 

como um pren�ncio agourento a assombrar a Hist�ria do pa�s. Contudo, os coment�rios que 

seguem – “[...] de olhos abertos como se seguisse em frente, como se continuasse a ondular ao 

compasso das agulhas [...]” (p.26)– tamb�m evidenciam que se trata de uma morte que tende a 

passar despercebida, a camuflar-se, ou, ainda, a ser negada.

O excerto final, reproduzido a seguir, amarra os diferentes fios discursivos que se 

entrela�aram ao longo de toda a narrativa, al�m de consolidar o mencionado car�ter de 

repeti��o que rondou todo o conto: a morte da galinheira e sua descoberta pelo corvo 

reproduzem, parodicamente, a chegada do corpo de S�o Vicente � Lisboa. Contudo, conv�m 

ressaltar que todo o aspecto de “desfigura��o” est�tica que foi sendo constru�do, seja com a 

linguagem aparentemente “empobrecida”, seja com as imagens rebaixadas, ou outros 
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procedimentos ligados � gaucherie, acabam por atribuir um car�ter de mau gosto � cena final, 

que poderia ser tida como sublime, n�o fossem os sucessivos “desvios” constatados:

“Morta”, desata ele ent�o a grasnar, arremessando-se de salto contra as 
paredes, contra o tecto, contra as aves degoladas que se alinham ao fundo da 
sala. Num golpe, finca as garras no alto espaldar da cadeira e desata a gritar 
por socorro.

Vem gente, vem pol�cia, vem o bairro, mas ele, Corvo, n�o despega. 
De bico afiado e a bater as asas mant�m-se � cabeceira da defunta, n�o 
consentindo que ningu�m lhe toque e lan�ando, num cracr� aflitivo, a mais 
�ntima e pessoal de todas as suas vozes.

Dizem que ainda hoje l� est�.

Fim (p.26).

Aqui, pela primeira vez, o corvo Vicente parece finalmente assumir uma 

identidade animal de corvo, demarcada por a��es como grasnar, arremessar-se de salto ou 

emitir o “cracr� aflitivo”, que � “a mais �ntima e pessoal de todas as suas vozes”, ao mesmo 

tempo em que a morte da galinheira vai amalgamar-se � lenda de S�o Vicente. De acordo com 

a an�lise de Piteri (2007, p.223), ao assumir as a��es habituais de ave e fincar-se no espaldar 

da cadeira, o corvo “[...] incorpora o papel que a lenda sempre lhe destinou, sendo 

representativo nesse sentido o local que passa a ocupar, vigiando o corpo sem vida da 

galinheira.”. Essa transposi��o do conto para a fei��o de lenda � marcada ironicamente pela 

frase “Dizem que ainda hoje l� est�”, observa��o que cont�m a ironia auto-referencial ao 

sugerir que mais uma lenda com p�ssaros eternos se faz, al�m de, novamente, promover o 

questionamento da singularidade da narrativa, relacionando-a ao discurso dessa forma 

narrativa, principalmente com o arremate “Fim.”. Surge da palavra “fim” uma dupla 

possibilidade de leitura, que, ainda segundo Piteri (2007, p.224), se, por um lado, confirma

“[...] o fechamento indiscut�vel e desolador da lenda, que continua sempre atuante, apesar do 
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vazio que ret�m, por outro lado, n�o deixa de ser um alerta para o leitor, uma maneira de 

induzi-lo � reflex�o [...]” 

Os recursos apontados, enfim, revelam como o procedimento da gaucherie 

perpassa as estruturas e a linguagem narrativa e configura-se como uma das bases de 

constitui��o do conto. Assim, “A rep�blica dos corvos” parece concretizar em seu projeto 

est�tico aquilo a que Barthes (1990, p. 152) se refere quando afirma que “o que perturba a 

ordem � o que est� demais, em demasia, fora de seu lugar [...] (a arte, a pregui�a, a puls�o, a 

sensualidade, a ironia, o gosto: tudo o que pode ser percebido pelo intelecto como cat�strofes 

est�ticas)”. 

3.2. BUFÓLICAS

Da mesma forma como se observou em A república dos corvos (1988), tamb�m a 

obra Bufólicas (2002), de Hilda Hilst, consiste em uma esp�cie de manifesta��o “an�mala” 

dentro da trajet�ria da autora, tendo em vista o aproveitamento de uma linguagem 

extremamente coloquial e de mau gosto, chegando mesmo a ser grosseira e indecorosa. Vale 

dizer que o projeto de escrita da autora sempre se destacou pela inova��o e Maria Helo�sa 

Martins Dias afirma que

Na verdade, o texto de Hilda Hilst, seja poesia ou prosa, desde sua estreia no 
cen�rio liter�rio brasileiro, mostrou-se perturbador em virtude do 
posicionamento singular do sujeito dessa escrita voluptuosa, no tocante aos 
temas de sua auto-sondagem e aos processos experimentais que a colocam 
em jogo. (DIAS, 2009, p.23)
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Pode-se dizer, portanto, que, embora Bufólicas se distancie da produ��o l�rica 

anterior da autora, guarda em comum com o conjunto da obra o fato de ser impactante e 

desafiadora de uma leitura convencional.

Composta por sete poemas narrativos, com seu conte�do e personagens baseados 

nos contos maravilhosos tradicionais (hist�rias de reis, rainhas, fadas, bruxas, an�es etc), a 

obra adiciona � sua estrutura a “moral da est�ria”, elemento caracter�stico das f�bulas e que, 

como o pr�prio nome revela, pretende extrair da hist�ria exemplar um ensinamento moral ou 

uma li��o de conduta para a vida do leitor. Embora Bufólicas seja composta por elementos t�o 

familiares, o estranhamento e o choque se fazem logo na leitura dos primeiros versos de 

quaisquer dos poemas, gra�as � incorpora��o de elementos que ligam a obra ao procedimento 

da gaucherie, a saber: o tom excessivamente coloquial, a linguagem chula, a descri��o 

grotesca dos personagens e a apresenta��o de situa��es desagrad�veis, vulgares e, muitas 

vezes, asquerosas. Veja-se o excerto a seguir, que apresenta os primeiros versos do primeiro 

poema do livro, chamado “O reizinho gay” (2002,p.11):

Mudo, pintud�o

O reizinho gay

Reinava soberano

Sobre toda a na��o.

J� nesses versos percebe-se a tend�ncia que ir� percorrer toda a obra: presen�a 

frequente de redondilhas (composi��o m�trica caracter�sticas de manifesta��es po�ticas 

populares) ou versos de m�trica aproximada � da redondilha; vocabul�rio chulo acrescido de 

elementos que conferem ainda mais coloquialidade ao texto (neste caso, aumentativos e 

diminutivos); escolha vocabular que parece criar uma caricatura de rima; esvaziamento da 
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densidade discursiva por meio de recursos como a banaliza��o do conte�do e a redund�ncia

(representado, aqui, pela ideia de que o rei reinava soberano sobre a nação).

Colaborando na composi��o da atmosfera gauche, nota-se nos textos certo 

deslocamento temporal que parece incoerente se divisado em uma perspectiva que contraste a 

ambi�ncia com o discurso: se, por um lado, a obra apresenta um vocabul�rio marcado por 

coloquialismos e g�rias contempor�neos (tomando o todo da obra, pode-se citar express�es 

como “tipinho gay”, “bichona peluda”, “focinho de tira”, “ah, �, neg�o?”, dentre outros), por 

outro lado, tem-se uma ambienta��o medieval que aparece em desacordo com tais 

manifesta��es discursivas. Evidentemente jocoso, tal procedimento materializa a ironia em 

rela��o �s r�gidas normas de adequa��o dos g�neros e estilos que habitualmente se espera 

encontrar em determinados tipos de texto, sendo, nesta obra, os contos de fadas. A partir desse 

dado, � poss�vel perceber certa semelhan�a entre os poemas que comp�em a obra e os textos 

analisados por Bakhtin (1987) ao tratar da cultura popular na Idade M�dia e no Renascimento, 

seja pela contextualiza��o medieval, seja pela parodiza��o de elementos existentes na tradi��o

liter�ria popular s�ria, ou, sobretudo, pela manifesta��o do realismo grotesco, em que se 

exalta a materialidade fisiol�gica do corpo. 

Esse �ltimo elemento � enfatizado quando se observa que todos os poemas que 

comp�em a obra tratam de alguma forma de anomalia f�sica sexual ou moral dos personagens: 

o rei � gay e acha desnecess�rio proferir qualquer palavra, pois reina apenas pela imposi��o 

de seu �rg�o sexual gigantesco; a rainha vive triste porque n�o possui pelos em suas partes 

�ntimas, mas resolve seu problema tornando-se amante do mascate excessivamente peludo; a 

maga pune e tortura os habitantes da aldeia, sempre utilizando algum artif�cio sexual ou 

coprol�gico; Chapeuzinho Vermelho descobre que sua Av�, que � cafetina, costuma 

sodomizar o Lobo gay; o an�o, deprimido por ter um �rg�o sexual demasiadamente grande, 

pede a Deus um milagre e acaba sem o �rg�o; a cantora excita os homens da aldeia com seu 
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canto e acaba punida pelas esposas, que est�o exaustas por satisfazer os maridos excitados; a 

fadinha l�sbica vira homem todas as noites para manter rela��es sexuais com os habitantes da 

vila, at� ser sequestrada por um estranho musculoso.

A partir de tais enredos13, � poss�vel perceber que a no��o de “moral da est�ria” 

figura na obra de forma ir�nica e at� sat�rica, seja pelo fato de os pr�prios ensinamentos 

morais que se apresentam serem subvertidos (como no caso do poema sobre a maga, em que a 

moral da hist�ria apresentada ao final � “Se encontrares uma maga (antes / que ela o fa�a), 

enraba-a.”, 2002, p.20), seja pela hipocrisia de se falar em moral a partir de poemas t�o 

ligados a aspectos imorais. Portanto, j� esses primeiros coment�rios procuram demonstrar que 

Bufólicas � chocante de qualquer que seja a perspectiva pela qual � observada, conseguindo 

provocar, em suas camadas tem�tica e imag�tica, impacto semelhante ao que se refere 

Friedrich sobre o extrato sonoro da l�rica moderna: esta “[...] gera uma tens�o que tende mais 

� inquietude que � serenidade [...]” (1991, p.15) ou, ainda, “[...] para que esteja protegida do 

banal e provoque o gosto banal, deve ser bizarra.” (p.44). 

Em Bufólicas, esse impacto se d�, em princ�pio, porque sua linguagem estabelece 

o primeiro contraponto para o leitor que vem da leitura da produ��o l�rica anterior de Hilst: 

conhecida por seu forte potencial imag�tico e sua capacidade de criar o Belo por meio de uma 

linguagem quase sufocantemente intensa, a obra da autora apenas conhece o rebaixamento a 

partir de sua trilogia er�tica, � qual se soma Bufólicas. Nesse sentido, convergem as palavras 

de Queiroz que considera:

[...] a aposta que Hilst faz na desconstru��o visceral do bom tom e da 
literatura morna em favor de um discurso de alt�ssima voltagem l�rica, cuja 
pung�ncia maior adv�m do encontro de estilos em que o escatol�gico, e 

13 Autoriza-se a falar em enredo, neste caso, pois, al�m de os poemas serem narrativos, h� ainda uma percep��o da cr�tica de 
que as obras obscenas de Hilst constituem-se como “exerc�cio de estilo” (P�CORA, 2002, p.8) ou como “anarquia de 
g�neros” (P�CORA, 2005), favorecendo a permeabilidade da fronteira entre os g�neros e suas caracter�sticas.
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mesmo o coprol�gico, se leem como contraface do mesmo movimento l�rico. 
(QUEIROZ, 2005, p.2)

De fato, corroborando essa afirma��o, pode-se dizer que Hilst apresenta, em sua 

poesia sat�rica, uma pot�ncia destrutiva em igual grau de intensidade ao da pot�ncia l�rica em 

sua produ��o anterior. Essa pot�ncia destrutiva vem por meio de uma linguagem que se afasta 

da express�o l�rica tradicional e promove uma mistura de registros lingu�sticos que transgride 

a no��o convencional de uniformidade e bom gosto, come�ando, assim, a aproximar-se das 

manifesta��es da gaucherie discutidas neste trabalho. Esse fato pode ser notado em poemas 

como “O an�o triste” ou “A Chap�u”, em que a profus�o de registros e discursos promove um 

efeito ao mesmo tempo ir�nico e inc�modo de deslocamento, ac�mulo e mistura.

Em “O an�o triste”, nota-se claramente a mistura de registros lingu�sticos 

diversos, o que cria uma sensa��o de desequil�brio e desarmonia na composi��o do discurso. 

Essa mistura engloba desde a manifesta��o de um registro culto e elegante (com o uso de 

express�es como “um douto bradou” ou “partes pudendas”) somado a um registro 

relativamente arcaico, encontrado apenas em alguns tipos de linguagem, como, neste caso, a 

lit�rgica (com o uso dos pronomes “v�s” e “vossas” e a conjuga��o do verbo nessa pessoa do 

discurso), at� a manifesta��o de um registro extremamente coloquial e popular, com o uso de

contra��es (“pras”) e a reprodu��o na escrita da forma falada (“cont�”), al�m do uso de g�rias 

(“grana em penca”), palavreado sexual chulo (“pau”, “rodela”), regionalismos (“estrovenga”, 

“porongo”) e a manifesta��o de um discurso grosseiro e politicamente incorreto (como “al�m 

do chato de ser an�o” ou “ah, �, neg�o?”).

O mesmo se observa no poema “A Chap�u”, no qual a imagem dos personagens 

tradicionais do conto infantil � invertida e essa altera��o � tamb�m representada pela 

linguagem: v�-se, aqui, que a Av� e a Chap�u, que s�o cafetinas do Lobo, possuem uma 

linguagem extremamente vulgar e grosseira, enquanto o Lobo, que � o “ganha-p�o” das duas, 
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sendo caracterizado pela menina como uma “bichona peluda”, utiliza-se de uma linguagem 

caricatamente erudita, em versos como: “Que discuss�es est�reis / Que az�fama de l�nguas! / 

A manh� est� clara e t�o bonita! / Voejam andorinhas / N�o vedes?” (p.24).

Percebe-se, com os dois exemplos citados, a grande quantidade de manifesta��es 

de registros lingu�sticos que se misturam sem muita harmonia ou coes�o no discurso po�tico, 

culminando em uma impress�o de texto composto por meio de cacos que, ao contr�rio de um 

mosaico, apresentam-se de forma desajustada e banalizada, tendo em vista que essa mistura 

n�o evidencia, em princ�pio, nenhuma raz�o de estar daquela forma organizada. Assim, pode-

se dizer que, em um primeiro momento, esse processo mina a pot�ncia l�rica e promove a 

impossibilidade de fluidez e beleza na linguagem. Contudo, uma leitura cr�tica, valendo-se da 

gaucherie como aporte te�rico poss�vel, lan�a luz sobre a ironia em rela��o � determinada 

expectativa acerca da linguagem liter�ria.

Al�m dos registros populares citados nos exemplos, h� ainda, na obra, a presen�a 

de express�es que reproduzem o falar das classes menos instru�das, principalmente das que 

vivem em regi�es sertanejas ou interioranas. Manifesta��es dessas s�o encontradas no poema 

sobre a fadinha Fil�, no qual se veem express�es como “Famosa nas Oropa”, “Um arrepi�o 

nos meio” ou “Revirando os �inho”. O que � curioso comentar, e que interessa 

especificamente para este trabalho, � o fato de que tais varia��es de linguagem parecem n�o 

obedecer a uma l�gica de ocorr�ncia, pois n�o h� uniformidade nem const�ncia em sua 

presen�a no discurso: os registros de linguagem alteram-se de culto para popular, elegante 

para vulgar, passando do uso de palavras arcaicas para o uso de palavr�es ou g�rias sem que 

haja uma motiva��o concreta evidente determinada pela pr�pria l�gica de constru��o do texto 

ou pela necessidade da circunst�ncia apresentada. Assim como se deu nas obras dos outros 

autores aqui analisados, tamb�m na obra de Hilst esse processo cria em torno dos poemas uma 

impress�o de algo que foi “mal feito” ou, ainda, de algo que se tentou fazer bem feito mas n�o
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se conseguiu. Assim, propositadamente gauche, esse recurso figura extremamente ir�nico e 

desafiador para o leitor acostumado �s manifesta��es tradicionais de lirismo.

Um elemento que refor�a a inser��o dos registros populares � o ritmo de alguns 

dos poemas, que remete ao mesmo esquema r�tmico das can��es dos repentistas ou dos 

cord�is nordestinos, devido � j� comentada metrifica��o de tend�ncia popular, com 

redondilhas ou versos metricamente semelhantes. Em rela��o a esse aspecto, pode-se dizer 

que a proximidade com as can��es ou trovas populares figura, de certo modo, coerente com o 

contexto dos poemas, tendo em vista que os contos de fadas, mat�ria-prima dos poemas, 

tamb�m s�o caracterizados por se tratar de um tipo de manifesta��o popular, embora de 

�pocas, culturas e regi�es diferentes. Esse aspecto refor�a ainda mais o paralelo entre os 

poemas de Bufólicas e as produ��es c�micas populares das quais fala Bakhtin, pois nestas, 

assim como nos poemas, tamb�m figuram express�es de linguagem e estilo 

caracteristicamente ligados � cultura e ao gosto do povo.

Al�m desse aspecto, outro elemento que os aproxima � a escolha e o tratamento 

dos temas, que tamb�m apresentam uma forte carga de transgress�o c�mica, tendo em vista os 

enredos de car�ter derris�rio e grotesco. No caso do poema sobre o an�o triste, a comicidade 

se d� a partir do pedido do an�o Cid�o para que Deus o liberte do infort�nio de ter um �rg�o 

sexual demasiadamente grande. Esse efeito transgressor se manifesta, primeiramente, na 

explica��o dada para o pedido, ocasi�o em que o eu-l�rico-narrador utiliza-se de palavras e 

express�es chulas para revelar que o excesso de comprimento do �rg�o impedia o an�o de 

manter rela��es sexuais: “Al�m do chato de ser an�o / Nunca podia / Meter o ganso na tia / 

Nem na rodela do negr�o.” (2002, p.25). Note-se que os personagens est�o sempre �s voltas 

com problemas ligados a anomalias ou desvios sexuais, o que configura como tema recorrente 

da obra. A esse respeito, vale fazer uma intersec��o com as discuss�es trazidas por outra obra 

de Hilst, chamada Do desejo (2004), assim analisada por Elaine Cristina Cintra:
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De uma maneira geral, os poemas apontam para dois desejos: o do outro, 
carnal, sensorial; e o do Outro, do intang�vel, fonte inesgot�vel de ang�stia. 
S� h� desejo se h� o outro/Outro. Nesse confronto, o Outro sempre vence, 
colocando-se adiante, de maneira inalcan��vel ao eu-l�rico. Diferente desse, 
o outro est� � merc� da satisfa��o corporal, e o jogo sagrado-profano fica 
marcado n�o s� pelas imagens que o permeiam, mas tamb�m pelo 
vocabul�rio, que, �s vezes, desce de uma eloqu�ncia alta e erudita para 
termos de baixo cal�o. (CINTRA, 2009, p.51)

Se se tomarem os apontamentos de Cintra como base, pode-se dizer que, no caso 

de Bufólicas, n�o h� o Outro, mas apenas o outro, pois que os poemas est�o �s voltas com a 

satisfa��o do corpo, e n�o da alma. Neles, o desejo se direciona a uma express�o quase 

instintiva e animalesca de satisfa��o das necessidades mais depravadas e bizarras, tendendo 

mais � express�o sexual fisiol�gica e grotesca de que fala Bakhtin do que � satisfa��o de uma 

ang�stia existencial que poderia se materializar na carne do outro ou mesmo na carne-palavra. 

Essa constata��o corrobora o j� comentado desvio sofrido pela obra obscena em rela��o � 

produ��o geral da autora, que parece transferir para o corpo da linguagem o que Bufólicas traz 

como corpo grotesco, para utilizar mais uma express�o de Bahktin.

Ainda acerca do poema em an�lise, observa-se que o car�ter c�mico transgressor 

se completa quando o an�o resolve fazer a promessa que consiste em dar “grana em penca” 

para as igrejas de Deus, caso seja libertado do �rg�o gigante. Aqui, a ironia se instaura pela 

sequ�ncia dos versos que criam um encadeamento de causa e efeito: “Prometo grana em 

penca / Pras vossas igrejas. / Foi atendido.” (p.26). Percebe-se que a sequ�ncia estabelecida 

sugere que a simples men��o ao dinheiro fez com que a promessa fosse imediatamente 

atendida, possibilitando a leitura ir�nica da rela��o comercial do personagem com a 

institui��o religiosa, tipo de humor bem ao gosto da comicidade medieval, mas que se 

mant�m at� a contemporaneidade.
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Apesar desse �ltimo ponto observado, algo que chama a aten��o no caso 

espec�fico do poema � que, por ter como substrato os contos de fadas, n�o � convencional a 

presen�a da figura do Deus crist�o. De fato, no universo m�tico dos contos maravilhosos, as 

for�as sobrenaturais superiores, que interferem positiva ou negativamente na vida das pessoas, 

geralmente s�o representadas por seres tamb�m m�ticos, como fadas, bruxas, magos, dentre 

outros. Assim, h� tamb�m aqui ind�cios da manifesta��o da gaucherie, pois o texto cria a 

impress�o de falta de dom�nio do c�digo que rege os contos infantis. Contudo, como j� se 

deve ter notado por todos os coment�rios que envolvem a arte gauche, essa impress�o � 

propositadamente falseada para se abrirem brechas de questionamento e ironia, seja do 

conte�do tratado, seja da percep��o do leitor.

Cabe ainda intensificar a discuss�o acerca dos aspectos grotescos e de mau gosto

que se apresentam insistentemente na obra de Hilst. O mau gosto � trazido, em grande parte, 

por meio do vocabul�rio utilizado pelo enunciador. Trata-se de um vocabul�rio cujas escolhas 

tendem � vulgaridade e � grosseria, em especial quando se trata da nomea��o dos �rg�os 

genitais ou da descri��o dos atos sexuais. Embora sejam abundantes os exemplos nos poemas, 

ser�o citados aqui alguns que parecem caracterizar certas obsess�es, a saber, os diversos 

nomes para designar o �rg�o sexual masculino – como bronha, mastru�o, ganso, nabo, 

porongo e estrovenga, dentre outros –, al�m da jun��o dessas palavras com outras para 

especificar o ato da sodomia – como “um buraco negro para raspar o ganso”, “meter o ganso 

na rodela do negr�o”, “tomar um bast�o no oiti”, dentre outros. Nota-se, com esses exemplos, 

que o mau gosto se manifesta no sentido de atribuir sempre um car�ter pejorativo, agressivo 

ou vulgar �s alus�es sexuais, coibindo qualquer possibilidade de cria��o de um clima de 

sensualidade. Na verdade, os poemas parecem substituir a sensualidade por uma express�o 

primitiva e impulsiva da sexualidade, a partir da qual as escolhas lexicais levam a um 
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desequilíbrio do que é próprio do corpo e da sexualidade por meio da inserção de imagens que 

relacionam o ato ou os órgãos sexuais a elementos externos ao humano.

Essas imagens de mau gosto culminam na construção do caráter grotesco da obra, 

tendo em vista que, por um lado, se estabelece uma associação ao que Kayser (1986) 

denominou como mistura de domínios, pois une o humano ao animal e ao inanimado; por 

outro, faz-se referência ao que Bakhtin (1987) considera ser a exaltação da expressão material 

e corporal. Enfatiza-se, contudo, que embora haja a mistura de domínios proposta por Kayser, 

esta não assume um caráter assustador ou inquietante, como interpretava o teórico, mas sim 

representa a natureza instintiva e material de que fala Bakhtin.

Uma observação mais detalhada de cada poema evidencia que há diversos tipos de 

manifestação do grotesco. Um dos mais recorrentes é o que diz respeito às anomalias dos 

órgãos sexuais, em especial do pênis. De fato, a menção ao pênis demasiadamente avantajado 

aparece em diversos textos, sendo sempre caracterizado como um instrumento de poder ou 

mesmo de opressão, seja para os outros (como no caso dos poemas do reizinho ou da cantora), 

seja para o próprio portador do falo (como o anão do poema já comentado). A mistura de 

fascínio e temor que marca a relação do ser humano com o falo é das mais antigas. Registros 

dessa ordem podem ser vistos em obras de arte e ensaios filosóficos ao longo dos séculos. A 

esse respeito, Eco afirma que:

Desde a mais remota Antiguidade, o culto do falo uniu as características da 
obscenidade, de uma certa feiura e de uma inevitável comicidade. Típica 
disso é uma divindade menor chamada Príapo [...], dotada de um órgão 
genital enorme. [...] Era certamente obsceno, era considerado ridículo 
justamente em razão daquele membro exorbitante (não é por acaso que ainda 
hoje o priapismo é uma doença) e não era tido como belo: era, aliás, definido 
como amorphos, aischron (feio), pois desprovido de forma justa. (ECO, 
2007, p.132)
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� poss�vel, ent�o, dizer que a imagem de Pr�apo problematiza a rela��o do ser 

humano com a sexualidade, pois, embora o falo encarne um ideal de prazer e poder, sua 

desmesura relativiza a beleza desse ideal, conduzindo-o a uma express�o rid�cula. Portanto, os 

coment�rios de Eco dialogam com a sensa��o gerada pela presen�a do falo na obra de Hilst: 

ao contr�rio de representar a masculinidade de forma sensual, o �rg�o desproporcional � 

sempre visto como algo intimidador, embora provoque encanto pelo seu tamanho – como no 

caso do reizinho que se permitia estar mudo e reger apenas com o poder do falo –, ou mesmo 

como um estorvo – como para o an�o, que n�o conseguia parceiros sexuais que aceitassem o 

tamanho de seu �rg�o. No contexto da obra, essas rela��es geram um efeito de humor 

justamente por lidarem com circunst�ncias absurdas e tabus, que colocam os personagens em 

situa��es constrangedoras e burlescas. 

O grotesco em Bufólicas tamb�m se manifesta por meio de outros tabus sexuais, 

como a zoofilia, presente no poema sobre a cantora gritante, que � punida pelas esposas da 

aldeia pelo crime de excitar os maridos com seu canto: exaustas por terem que lidar com a 

excita��o dos homens, as mulheres da vila resolvem silenciar a cantora usando como 

instrumento o �rg�o sexual do jumento Fod�o. Aqui, o grotesco se apresenta tanto pela 

men��o ao �rg�o enorme quanto pela jun��o sexual entre humanos e animais, elementos que 

afastam o texto de uma express�o convencional de sexualidade e direcionam a hist�ria para o 

eixo dos desvios e das perversidades.

O desequil�brio da apar�ncia tamb�m pode ser mat�ria do grotesco no poema 

sobre a rainha careca: triste por n�o possuir pelos nos seus �rg�os sexuais, a rainha encontra 

consolo ao se entregar ao mascate peludo, que arranca os pelos do pr�prio peito e os cola no 

corpo da rainha com a saliva dos beijos. Mais uma vez, o grotesco e o rid�culo se manifestam 

pela despropor��o da forma, mas, neste caso, n�o pela demasia, e sim pela falta. Trata-se do 

que Eco (2007, p.19) denomina como o “feio formal”, que seria o “desequil�brio na rela��o 
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org�nica entre as partes de um todo.”. Ironicamente, na obra de Hilst, esse desequil�brio se 

manifesta n�o apenas na forma f�sica, mas tamb�m nas a��es burlescas e exageradas dos 

personagens (como a atitude do mascate), evidenciando, novamente, que as preocupa��es dos 

personagens giram sempre em torno de quest�es de ordem f�sica e sexual. 

Nos exemplos apresentados, v�-se que a gaucherie se faz presente pelo 

rebaixamento que se opera em rela��o � estrutura tradicional dos contos de fadas, processo 

que parte da par�dia ou da s�tira e contamina todas as inst�ncias textuais, seja a estrutura, a 

linguagem, o conte�do ou mesmo a ideologia veiculada no discurso. O produto obtido � uma 

esp�cie de caricatura mal feita e grotesca, que em quase nada se assemelha aos contos 

tradicionais. Nesse sentido, a conhecida singeleza que, na modernidade, assumiram as 

narrativas maravilhosas, tantas vezes contadas �s crian�as, � fortemente transgredida e assume 

ares de um grosseiro repert�rio de obscenidades e situa��es de mau gosto, nas quais os 

personagens tradicionais dos contos infantis, frequentemente relacionados a valores positivos, 

como o pr�ncipe ou a rainha, s�o transformados em seres de comportamento escandaloso, 

provocativo e at� asqueroso.

Essa aparente falta de dom�nio da estrutura do conto maravilhoso permite a 

frauda��o dos elementos associados � narrativa, pois as hist�rias assumem o car�ter de locus 

privilegiado para o desfile de perversidades sexuais e para a celebra��o de uma linguagem 

chula e rebaixada. Colaboram para atingir esse efeito de sentido a subvers�o da moral da 

hist�ria, a desestrutura��o do car�ter edificante das narrativas, o desfecho anticat�rtico 

presente na maioria dos poemas e a anula��o da exemplaridade dos personagens. Todos esses 

aspectos relacionados promovem um rebaixamento da express�o liter�ria, pois 

descaracterizam o g�nero de base e subvertem suas especificidades lingu�sticas e estruturais, 

permitindo a identifica��o do car�ter gauche.
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A leitura da produ��o cr�tica sobre a Hilda Hilst permite desvendar o fato de que 

tais efeitos desestabilizadores constituem-se como marca da sua produ��o liter�ria, ainda que 

cada obra traga suas experimenta��es de maneira diversificada. Nesse sentido, vista sempre 

em meio � produ��o dita “obscena” da autora, e at� certo ponto ofuscada pela trilogia er�tica 

em prosa, Bufólicas � geralmente nomeada (ou classificada) com o aposto “poesias sat�ricas”. 

Por isso, os pr�prios termos “obsceno” e “sat�rico” merecem aqui uma observa��o mais detida 

para que se compreendam as engrenagens que movem obra t�o peculiar. 

Conv�m mencionar que, al�m do car�ter sat�rico, a obra apresenta tamb�m 

contornos par�dicos, o que, na verdade, � mais imediatamente notado que a s�tira. Como foi 

visto, por se tratar de uma obra em versos que tem como substrato a tradi��o dos contos de 

fadas e das hist�rias maravilhosas, a expectativa inicial de se deparar com as hist�rias 

moralizantes e at� edificantes � fortemente subvertida por meio de uma apropria��o que 

mant�m, da base reconhec�vel das narrativas maravilhosas, apenas uma rudimentar caricatura 

de personagens e ambienta��es. Se se recordarem as considera��es de Propp (1992, p.87) 

acerca da par�dia, ser� poss�vel visualizar na obra de Hilst aquilo que o te�rico nomeou como 

“fragilidade interna” do objeto parodiado, tendo em vista que a apar�ncia de contos de fadas 

se mant�m apenas no momento inicial da leitura, sendo logo em seguida substitu�da pela 

subvers�o. Evidencia esse processo contundente e imediato de subvers�o o in�cio do poema 

“A Chap�u” (p.23), que tem como base um dos mais conhecidos contos infantis, 

“Chapeuzinho Vermelho”:

Leoc�dia era s�bia.
Sua neta “Chap�u”
De vermelho s� tinha a gruta
E um certo mel na l�ngua suja.
Sai bruaca
Da tua toca imunda! (dizia-lhe a neta)
A� vem Lob�o!
Prepara-lhe confeitos
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Carnes, esqueletos
Pois bem sabes
Que a bichona peluda
� o nosso ganha-p�o.

O trecho citado permite perceber que o conto original se faz reconhec�vel por 

elementos como “chap�u”, “vermelho”, “neta” e “lobo”. Entretanto, j� de in�cio se nota que a 

hist�ria nada tem em comum com a narrativa infantil, seja pela descri��o dos personagens, 

pela linguagem utilizada ou mesmo pelo pr�prio enredo. O mesmo exemplo permite tamb�m 

retomar as coloca��es de Hutcheon (1985, p.17), pois a autora afirma que a par�dia 

contempor�nea acentua mais a diferen�a que a semelhan�a, promovendo um efeito de 

distanciamento cr�tico. � esse distanciamento cr�tico que ir� estabelecer uma ponte entre 

par�dia e s�tira, pois, como afirma Propp (1992, p.87), a par�dia � um poderoso instrumento 

da s�tira, sendo que esta �ltima incide mais sobre uma percep��o ou um estado social do que 

sobre o objeto em si.

Assim, em cada um dos poemas que comp�em a obra, personagens do universo 

fant�stico ganham novas conota��es e desempenham novos pap�is no desenvolvimento dos 

textos po�tico-narrativos. Al�m disso, nota-se que o car�ter par�dico-sat�rico em Bufólicas 

manifesta-se j� a partir do t�tulo, em uma clara alus�o � obra Bucólicas, de Virg�lio, que, ao 

contr�rio da obra de Hilst, retrata a vida pastoril por meio da singeleza l�rica, da harmonia e 

da eleg�ncia de estilo. Ao se apropriar do nome de uma obra que se constitui como refer�ncia 

da tradi��o l�rica, Hilst empreende uma a��o demolit�ria que incide n�o somente na 

subvers�o do conte�do e na desestrutura��o da forma, como tamb�m desafia a pr�pria rigidez 

e o elitismo do c�none ao associar sua produ��o � obra de um autor modelar da l�rica 

tradicional. � por meio desse movimento que a par�dia atua a servi�o da s�tira, atingindo, j� 

em princ�pio, o gosto arraigado e elitista da cr�tica can�nica, ou “velha cr�tica”, para utilizar 

uma express�o de Barthes (1999). 
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Ainda acerca da apropria��o do t�tulo da obra de Virg�lio, pode-se dizer que a 

subvers�o sat�rica tamb�m se d� por meio da transforma��o da palavra “buc�licas” em 

“buf�licas”, o que promove o desligamento do parentesco pastoril e harmonioso da obra e 

institui uma nova liga��o, dessa vez com a bufonaria. Evidencia-se, assim, que a obra migra 

do polo do sublime, representado pela tradi��o l�rica do bucolismo, para o universo burlesco, 

c�mico e rebaixado, filiando-se a uma outra tradi��o, igualmente antiga, mas que sempre 

gozou de menos prest�gio. Em rela��o tanto � forma quanto ao conte�do, � poss�vel perceber 

que, para al�m do t�tulo, a obra de Hilst afasta-se determinantemente da obra de Virg�lio, 

apresentando uma express�o totalmente diversa da do autor cl�ssico. Nesse sentido, cabem 

algumas considera��es mais espec�ficas sobre a obra de Virg�lio para que se verifique de que 

modo os textos de Hilst se distanciam dos versos do autor. 

Em rela��o � forma, como j� foi brevemente analisado, os versos dos poemas de 

Hilst assumem formas reconhecidas pelo gosto popular, em especial nas cantigas, com os 

chamados versos curtos (GOLDSTEIN, 1994), girando em torno de cinco a sete s�labas 

po�ticas. No caso de Bucólicas, embora se trate de uma obra de exalta��o da vida pastoril e 

simples, os estudiosos da obra de Virg�lio asseguram que, ao utilizar o hex�metro, o poeta 

latino se vale de uma forma elevada, comum � �pica (MARTINS, 2008), e que corresponderia 

ao mesmo estilo e prest�gio do decass�labo em l�ngua portuguesa (THAMOS apud RIBEIRO, 

2005, p.81). Portanto, ainda que o conte�do se refira a temas considerados simples, nota-se a 

preocupa��o de Virg�lio em garantir a eleg�ncia e o rigor formal de seus versos. O contr�rio 

pode ser dito a respeito de Bufólicas, em que se notam n�o apenas a flexibilidade m�trica, 

como tamb�m a prefer�ncia por um esquema r�tmico marcado pela possibilidade r�pida de 

assimila��o e pela facilidade de recita��o, caracter�sticas pr�prias das cantigas populares. 

Al�m disso, assim como foi poss�vel observar nos poemas de Ad�lia Lopes, tamb�m os versos 

de Hilst apresentam rimas que se configuram quase como caricaturas, dado o mau gosto na 
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assimila��o das ideias (como no poema “O an�o triste”: “Al�m do chato de ser an�o / Nunca 

podia / Meter o ganso na tia / Nem na rodela do negr�o.”, 2002, p.25), ou a escassez na 

varia��o vocabular (como, por exemplo, a repeti��o da rima “mudo / pintudo” ao longo do 

poema “O reizinho gay”) ou, ainda, a incoer�ncia dos termos rimados, fazendo com que os 

versos pare�am se esgotar na simples coincid�ncia sonora, elidindo-se o aspecto l�gico ou 

coerente do conte�do veiculado (“De exibir meu mastru�o / para quem nem � russo.” (p.14), 

tamb�m do poema “O reizinho gay”).

Outro aspecto, tamb�m ligado � forma, que afasta a express�o l�rica de Bucólicas

daquela presente na obra hilstiana, e que j� foi comentado nas an�lises anteriores, � a mistura 

de linguagens nos poemas de Hilst, nos quais se nota a presen�a dos registros erudito, 

coloquial, popular, de g�rias e regionalismos. Evidentemente, essa mescla n�o se observa em 

Bucólicas, obra marcada pela coer�ncia, const�ncia, rigor e equil�brio tem�tico e formal.

No que diz respeito ao conte�do, como j� foi brevemente aludido, o tema de 

Bucólicas est� relacionado � vida simples dos pastores que vivem em um ambiente id�lico e 

cantam os mais diferentes tipos de amor. Por essa caracter�stica, os poemas s�o cercados por 

certa aura de singeleza e graciosidade, sem querer dizer que n�o haja for�a na express�o da 

beleza e da exalta��o do amor e seu triunfo. Pelas an�lises at� aqui realizadas acerca dos 

poemas de Bufólicas, n�o � dif�cil supor que se est� diante do completo oposto, tendo em vista 

que os textos, em nenhum momento, consideram o amor como tema, mas sim as quest�es de 

ordem sexual, al�m do fato de haver sempre a refer�ncia a um tipo de sexualidade baixa, 

desviante e degradante. 

As compara��es entre as duas obras procuraram evidenciar que a a��o sat�rica de 

Bufólicas recai sobre um amplo espectro de refer�ncias: a tradi��o cl�ssica, em geral – e a 

obra de Virg�lio, de modo espec�fico, al�m da pr�pria tradi��o dos contos maravilhosos, da 

literatura popular e, em �ltima inst�ncia, de todo um repert�rio de conhecimentos e no��es de 
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gosto e valor que o leitor pode carregar, tendo como base os padr�es institu�dos e 

considerados elevados e de bom gosto. E mais uma vez aqui se autoriza a falar em 

procedimentos da gaucherie, pois a forma espec�fica como o desafio a esses padr�es � 

lan�ado remete ao car�ter de “rebaixamento” da express�o est�tica convencional.

A partir dessa constata��o, pode-se retomar o conceito de s�tira, que, como 

mencionado, carrega em sua pr�pria natureza o sentimento de esc�rnio, ridiculariza��o e 

zombaria cr�tica, em especial � sociedade ou aos v�cios humanos (PROPP, 1992; 

GONZ�LES, 1988). Portanto, j� no dom�nio da s�tira, pode-se dizer que, em sua a��o de 

estabelecer uma cr�tica aos valores sociais e morais, o car�ter sat�rico de Bufólicas manifesta-

se a partir da constru��o de tipos sociais i(ou a)morais, que se revestem, na apar�ncia, como 

os personagens t�picos das hist�rias maravilhosas, mas que encarnam os v�cios das sociedades 

de todas as �pocas.

H� ainda que se discutir o car�ter obsceno atribu�do a Bufólicas. Neste caso, a 

maior parte dos cr�ticos da obra da autora destaca a manifesta��o do obsceno e do 

pornogr�fico em detrimento do er�tico nesta produ��o. No que diz respeito � obra geral da 

autora, Dias (2009, p.28-29) afirma que “Independentemente do obsceno, op��o que 

transparecer� cada vez mais nas obras posteriores de Hilst, sobretudo a partir de 1990 com sua 

trilogia obscena, o erotismo � assumidamente uma marca de sua escrita.”. Embora, portanto, a 

alus�o da sexualidade n�o fosse um caminho desconhecido na trajet�ria po�tica da autora, o 

que parece provocar o choque na cr�tica (e no leitor), � que se trata j� de um abandono do 

erotismo em favor da obscenidade, para encaminhar-se, no caso espec�fico de Bufólicas, para 

a pornografia. � Alcir P�cora (2002, p.8) quem se refere a essa obra dizendo que “Trata-se de 

uma esp�cie de quarto volume, em poesia, a encerrar a trilogia obscena (er�tica, nunca)”. 

A defini��o de Eco (2007, p.131) sobre a obscenidade parece aproximar-se do 

tipo de manifesta��o que se observa na obra: segundo o te�rico, a exibi��o dos �rg�os ou das 
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a��es sexuais pode ser vista, na sociedade ocidental contempor�nea, com certo mal estar ou 

constrangimento. Surge, disso, dois sentimentos opostos: o pudor, que seria o instinto de 

abster-se dessa exibi��o, e a obscenidade, que seria o gosto ou prazer em exibir ou 

desmascarar o que deveria estar oculto. V�-se, portanto, que os procedimentos empregados 

em Bufólicas conduzem a uma clara tend�ncia ao obsceno, e, novamente aqui, podem ser 

recuperados os coment�rios sobre essa esp�cie de sadismo a que o leitor � submetido, tendo 

em vista o prazer que o enunciador parece ter em chocar o receptor com a exposi��o enf�tica 

das anomalias e perversidades sexuais dos personagens. 

Tamb�m a esse respeito, Paes (1990) reflete longamente sobre o conceito de 

er�tico e sobre as fronteiras deste com o pornogr�fico e o obsceno. Sucintamente, como cabe 

ao prop�sito deste trabalho, depreende-se da discuss�o de Paes que o desejo sexual, inerente � 

natureza humana, encontra no erotismo uma dimens�o cultural que se expressa pelo jogo 

entre a proibi��o de satisfazer esse desejo e a transgress�o de levar essa satisfa��o a cabo. 

Segundo Paes (p.15), “Esse jogo dial�tico entre a consci�ncia do interdito e o empenho de 

transgredi-lo configura a mec�nica do prazer er�tico”. Nesse contexto, a esfera da 

transgress�o propicia a exist�ncia do obsceno, que � definido pelo autor como “esc�ndalo pela 

repentina revela��o do ocultado”, ou, ainda, em uma cita��o ao sex�logo Havelock Ellis 

(apud PAES, p.19), que “fez remontar etimologicamente a obs + cena, o que deve ficar ‘fora 

de cena’”. � interessante constatar, neste ponto, que a ideia de “ficar fora de cena” traz 

tamb�m impl�cito o conceito de marginalidade, fazendo incidir sobre aquele que expressa a 

obscenidade o estigma de exclus�o da esfera do aceit�vel (socialmente, moralmente, etc), o 

que se confirma nos personagens de Hilst. Nota-se, assim, que o obsceno, por carregar em si a 

ideia de esc�ndalo e marginalidade, vai al�m do jogo er�tico, pois se direciona mais � 

fronteira da transgress�o e da exposi��o do que do interdito e do ocultamento.



142

Os dois termos discutidos – sat�rico e obsceno – revelam, portanto, dois pilares de 

apoio de Bufólicas: a subvers�o e o choque. Para que tal projeto lograsse �xito, o 

rebaixamento da linguagem parece ter sido o am�lgama desses aspectos, tendo em vista que 

todos os procedimentos que se manifestam na obra apontam para um rebaixamento est�tico 

cada vez mais intenso, cada vez mais gauche.
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4. IRONIA E AUTORREFERENCIALIDADE 

As an�lises realizadas at� aqui procuraram dar destaque �s discuss�es acerca da 

maneira como determinadas obras da literatura contempor�nea empreendem formas 

conscientes de desafio a certos padr�es institu�dos. Nesse sentido, buscou-se discutir esse 

questionamento por meio das an�lises dos textos de Dalton Trevisan, Ad�lia Lopes, Jos� 

Cardoso Pires e Hilda Hilst. As narrativas e poemas aqui analisados destacaram com 

prioridade o procedimento da gaucherie, que se constitui como uma das muitas formas pelas 

quais a literatura contempor�nea prop�e a problematiza��o em rela��o aos mecanismos de 

elabora��o do fazer liter�rio.

Partindo desse pressuposto, as reflex�es que passam a se desenvolver neste 

cap�tulo visam discutir mais detalhadamente como esse questionamento vem ancorado por um 

discurso extremamente ir�nico, que se veicula entremeado na malha discursiva dessa arte 

dessacralizadora. A percep��o dessa ironia tamb�m evidencia o fato de que tal mecanismo 

resulta em uma produ��o marcada pela autoconsci�ncia e pela autorreferencialidade, de modo 

a voltar-se para a explora��o de seus pr�prios processos de constitui��o. 

Para empreender tal discuss�o, ser�o tomadas como ponto de partida algumas 

considera��es te�ricas de Linda Hutcheon. Em seu estudo Uma teoria da paródia (1985), 

Hutcheon discorre sobre a maneira como a par�dia tornou-se, na contemporaneidade, uma 

forma privilegiada de manifesta��o da arte, em especial da literatura. Em suas reflex�es sobre 

a manifesta��o e funcionamento da par�dia, Hutcheon cita a ironia como um dos principais 

mecanismos ret�ricos de veicula��o do discurso dessa arte, tendo em vista a capacidade da 

ironia em criar diferentes n�veis de compreens�o e reflex�o. Nas palavras da pr�pria Hutcheon 

(1985, p. 46): “Ironia e par�dia tornam-se os meios mais importantes de criar novos n�veis de 

sentido – e ilus�o.”. 
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A respeito desse jogo que se estabelece entre texto e leitor na constru��o dos 

n�veis de sentido, em Teoria e política da ironia (2000), Hutcheon afirma que, para que haja 

ironia, deve haver um ironista e um interpretador, mas n�o h� garantias que o interpretador 

far� a mesma leitura que foi pretendida pelo ironista (2000, p.27-28). Essa possibilidade de 

desvio de leitura ocorre pelo fato de que o ironista, intencionalmente, produz discursos 

ir�nicos para plateias que ele imagina serem capazes de compreender e tamb�m para aquelas 

que ele j� sup�e que n�o poder�o alcan�ar o sentido pretendido. E � este ato intencional que 

engendra os diferentes n�veis de leitura.

A ironia �, portanto, retomada na contemporaneidade gra�as ao seu poder de jogar 

com as inst�ncias sem�nticas e pragm�ticas do discurso, n�o se esgotando, contudo, em n�vel 

ret�rico ou verbal. A an�lise do discurso art�stico contempor�neo evidencia que a ironia 

funciona como uma forma de intera��o entre arte e p�blico, de tal modo que se tem a 

impress�o de que o discurso ir�nico parte de um para outro simultaneamente, numa cadeia 

quase infinita de espelhamento entre o discurso da arte e a leitura que o p�blico faz dessa arte.

Hutcheon (2000, p.26) postula que a ironia constitui uma “estrat�gia discursiva que opera no 

n�vel da linguagem (verbal) ou da forma (musical, visual, textual)”. Concordando com essa 

concep��o, este trabalho enfatiza o interesse pelo que Hutcheon nomeia como ironia 

estrutural, pois, nos textos analisados, ela acontece tamb�m na rede da estrutura textual, ou 

seja, na sua forma, nas suas interrela��es e nos seus di�logos com outras obras, e n�o apenas 

no n�vel verbal da linguagem. Na verdade, a linguagem se apresenta como a mat�ria-prima 

por meio da qual essa ironia estrutural � constru�da.

A partir desse ponto de vista, fica dif�cil definir, acerca da arte contempor�nea, 

qual � o foco inicial impulsionador do discurso ir�nico que se observa nas produ��es: se ele 

parte da inten��o expressiva e criativa dos autores, se surge quase autonomamente no interior 

do discurso art�stico, se adv�m de uma leitura mais atenta e cr�tica, ou ainda, se, ao contr�rio, 
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espraia-se pela pr�pria incapacidade de certas leituras em (re)construir os sentidos desse 

discurso desafiador. A resposta para esse questionamento n�o parece un�voca. Contudo, o que 

� poss�vel observar � uma atitude constante no discurso art�stico contempor�neo – presente no

processo interno de constru��o da obra em si – que legitima dizer que a contemporaneidade � 

um momento privilegiado para esse movimento incessante de leituras de m�ltiplas 

possibilidades. Estas s�o viabilizadas pela capacidade da arte contempor�nea de se comunicar 

cr�tica e reflexivamente tanto com seu pr�prio sistema quanto com outros, num jogo constante 

de di�logos e refer�ncias. � ainda Hutcheon (2000, p.33) quem afirma que “a ironia sempre 

tem um ‘alvo’ [...]. Aqueles que n�o atribuem ironia onde h� inten��o dela (ou onde outros 

queriam que houvesse) correm o risco de exclus�o e embara�o.”.

Esse coment�rio evidencia a relev�ncia do receptor no trabalho de constru��o da 

arte atual. Curiosamente, o que se observa no contexto da literatura � que esse mesmo leitor

parece ser um dos maiores alvos da ironia das produ��es contempor�neas. De fato, as 

discuss�es aqui realizadas evidenciam que a ironia da gaucherie recai prioritariamente sobre a 

leitura revestida de no��es arraigadas aos modelos tradicionais, mostrando-se insuficientes 

para interagir com o tipo de discurso e linguagem caracter�sticos das est�ticas 

contempor�neas. Esse dado � ironizado por meio de uma arte que “afronta” essas expectativas 

acomodadas � exist�ncia de paradigmas modelares. Nesse sentido, Hutcheon (2000, p.29) 

discute a exist�ncia de um agente consciente que “est� engajado num processo interpretativo 

complexo que envolve n�o apenas a cria��o de sentido, mas tamb�m a constru��o de um 

sentido da atitude avaliadora exibida pelo texto em rela��o ao que � dito e ao que n�o � dito”. 

Portanto, do ponto de vista de Hutcheon, a ironia se faz no espa�o entre o dito e o n�o-dito de 

modo que esses sentidos n�o se excluam, mas coexistam e interajam problematicamente, 

possibilitando m�ltiplas leituras e interpreta��es. 
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Aqui, mais uma vez, reitera-se a import�ncia da presen�a do leitor, tendo em vista 

que, a fim de que a ironia n�o caia no vazio ret�rico ou na incompreens�o absoluta, � 

imprescind�vel a presen�a de um decodificador capaz de interagir criticamente com o discurso

ir�nico veiculado pela arte. � mais uma vez Linda Hutcheon (1985, p.72) quem afirma que a 

ironia pressup�e que haja uma inten��o codificada inferida e um agente decodificador. Assim, 

no caso espec�fico deste trabalho, se se partir da ideia de que a ironia � um modo de 

comunica��o (cf. MUECKE, 1995; FERRAZ, 1987; PAIVA, 1961), mas que opera por meio 

de dissimula��es (MUECKE, 1995, p.31), ser� poss�vel verificar em que medida se faz 

necess�ria uma leitura agu�ada que possa se movimentar livremente nas malhas discursivas, 

absorvendo a experi�ncia da manifesta��o dessacralizadora e percebendo que a tend�ncia � 

gaucherie vem como um desafio consciente e questionador em rela��o a concep��es 

cristalizadas acerca do fazer art�stico.

Quando o receptor, a partir da leitura cr�tica, torna-se capaz de ultrapassar a 

apar�ncia de “empobrecimento” e a sugest�o de “inabilidade” da obra gauche, podendo, 

ent�o, visualizar os mecanismos conscientes de composi��o do texto, legitima-se o car�ter 

autorreferencial que, segundo Hutcheon (1985, p.11-13), � uma das marcas da arte 

contempor�nea. A autora ainda afirma que praticamente todos os sistemas humanos modernos 

de comunica��o, das artes � publicidade, tendem a integrar, no interior de seus pr�prios 

discursos, um elemento cr�tico promotor da autolegitima��o. Desse modo, essa estrat�gia de 

referir-se a si mesma funciona, simultaneamente, como sintoma e procedimento de uma arte 

que se preocupa n�o apenas com o produto final do que elabora, mas tamb�m com a pr�pria 

constru��o dos objetos art�sticos.

Para corroborar a ideia de Hutcheon, � oportuno retomar as considera��es de 

Barthes (1990) sobre a arte gauche, no momento em que ele afirma que a “inabilidade”

desfraldada por essa arte tamb�m tende a chamar a aten��o para o movimento do fazer, e n�o 
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necessariamente para o produto acabado. Pela concep��o do autor aqui adotada, � leg�timo 

dizer que a arte gauche, marcada por certa no��o de rebaixamento, quer ser compreendida e 

apreciada da forma como �, com toda a sua carga de elabora��o que revela uma tend�ncia ao 

“empobrecimento” est�tico. Nas palavras de Barthes (1990, p.150): “a verdadeira inabilidade 

insiste, obstina-se, quer ser amada (assim como a crian�a quer mostrar o que faz, exibe, 

radiante, seu trabalho � m�e).”

Com base nessas considera��es preliminares, as an�lises que se seguem buscar�o 

amalgamar os conceitos discutidos com as manifesta��es da gaucherie, intentando evidenciar 

a ironia e a autorreferencialidade nas obras estudadas.

4.1. REFERÊNCIA E AUTORREFERÊNCIA

J� na introdu��o do seu livro Uma teoria da paródia, Hutcheon (1985) declara 

que a par�dia � um procedimento art�stico que remonta de v�rios s�culos, mas justifica o atual 

interesse por essa manifesta��o afirmando que nunca se presenciou, como a partir do s�culo 

XX, um movimento t�o crescente que leva v�rios sistemas humanos a se preocuparem com a 

sua pr�pria constitui��o e valida��o. Trata-se, como ela mesma nomeia, de uma onipresen�a 

do metadiscurso (1985, p.12), caracterizando um movimento incessante de autorrefer�ncia das 

artes que parecem obcecadas em evidenciar os mecanismos do seu funcionamento interno. 

Hutcheon afirma que j� no in�cio do s�culo XX surge “[...] uma est�tica do processo, da 

atividade din�mica da percep��o, interpreta��o e produ��o de obras de arte [...]” (1985, p.12). 

Neste contexto, portanto, torna-se compreens�vel o interesse contempor�neo pela par�dia, 

tendo em vista que se trata de uma forma privilegiada de refer�ncia que pressup�e tanto a 

retomada em si, quanto um olhar cr�tico sobre o objeto retomado, n�o se esgotando em meras 

imita��es, ou, menos ainda, em simples imita��es ridicularizadoras, como tradicionalmente o 

fen�meno era compreendido.  
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O amplo estudo realizado por Hutcheon mostra que muitas s�o as formas como 

essa retomada pode se realizar. Contudo, no caso deste trabalho, ser� efetuado um recorte na

produ��o dos autores em an�lise que explicitar� as formas de refer�ncia que dialogam com a 

tradi��o liter�ria – compreendida no sentido amplo em termos de �pocas ou pa�ses –, como 

um modo de melhor enfatizar a gaucherie por meio de uma n�tida apropria��o rebaixada da 

literatura consagrada e, em alguns casos, can�nica. Al�m disso, a releitura da tradi��o liter�ria 

a partir de um ponto de vista que possibilita a sensa��o de “desfigura��o” est�tica refor�ar� o

vi�s ir�nico que se postulou, uma vez que permite a leitura cr�tica e questionadora de obras 

tidas como modelares ou paradigm�ticas. Espera-se, dessa forma, evidenciar o mecanismo 

autorreferencial dos textos contempor�neos, tendo em vista que o fato de retomar um objeto 

art�stico da tradi��o j� se constitui, em si, como uma forma de apropriar-se e referir-se ao seu 

pr�prio sistema art�stico, incidindo no procedimento metadiscursivo mencionado por 

Hutcheon.

Para iniciar essas observa��es, ser�o tomados alguns textos de Dalton Trevisan, 

autor que apresenta formas peculiares tanto de explora��o da gaucherie quanto de releitura da 

tradi��o liter�ria. Como foi discutido no cap�tulo 2, os contos de Trevisan apresentam o

car�ter gauche por meio de um trabalho de elabora��o que imprime aos textos uma sensa��o 

de “empobrecimento” da linguagem, tanto nos aspectos estruturais quanto discursivos, 

utilizando-se, prioritariamente, da incorpora��o do discurso do senso comum, o que promove 

a banaliza��o dos contextos e da dramaticidade narrativa. Sem retomar exaustivamente a 

discuss�o sobre a gaucherie j� realizada at� aqui, apenas ser�o recuperados alguns pontos 

essenciais para que as an�lises possam destacar a cadeia de rela��es entre gaucherie, ironia e 

autorreferencialidade. Para tanto, ser� analisado o conto “O senhor meu marido” (2000), 

inicialmente publicado no livro A guerra conjugal (1969), e que se constitui como uma das 
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narrativas que apresentam intensamente os tra�os caracter�sticos da gaucherie na produ��o do 

autor.

Um deles, e talvez o que mais imediatamente identifique a escrita de Trevisan, at� 

mesmo para um leitor ne�fito, � a aridez da linguagem em suas constru��es lingu�sticas, nas 

quais se nota a escassez de elementos auxiliares e conectivos, como conjun��es, preposi��es, 

artigos, alguns pronomes e verbos de liga��o. Essa economia de linguagem pode ser 

observada nestes dois excertos do conto: “Jo�o era casado com Maria e moravam em barraco 

de duas pe�as no Juvev�; a rua de lama, ele n�o queria que a dona molhasse os pezinhos. O 

defeito de Jo�o ser bom demais [...]” (2000, p.37); e “Foi encontr�-la na pens�o, feridas feias 

em todo o corpo.” (p.40). S�o exemplos de como a gaucherie se manifesta por meio de uma 

economia lingu�stica t�o intensa que convida o leitor a compactuar com a sintonia telegr�fica 

do contista e extrair o m�ximo da significa��o dessa linguagem fragmentada, completando as 

lacunas que a escrita se prop�e a deixar em aberto.

O paradoxo que se instaura na op��o est�tica por essa condensa��o indica duas 

dire��es opostas: de um lado, empobrecimento lingu�stico; de outro, potencializa��o das 

estruturas m�nimas que recebem a tarefa de conduzir toda a carga expressiva do texto. A ideia 

de que a extens�o m�nima pode concentrar o m�ximo de expressividade – conceito j� 

explorado pelo poeta e cr�tico norte-americano Ezra Pound, em seu livro ABC da literatura

(2001) – � tamb�m defendida por Bernardi (1983 apud FRANCO JUNIOR, 2004, p.201), 

para quem a obra de Dalton Trevisan “caracteriza uma ‘po�tica da redu��o’ em que o texto 

m�nimo pretende atingir a m�xima intensidade dram�tica e o m�ximo impacto sobre o leitor”.

Nesse sentido, os trechos citados demonstram que, al�m de promover a concis�o 

da linguagem em um n�vel que beira a precariedade, essa escassez lingu�stica tamb�m 

funciona, muitas vezes, como uma ferramenta de condensa��o para que o foco da tens�o 

incida apenas sobre o essencial, a partir da elimina��o dos elementos acess�rios e, 
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consequentemente, da �nfase aos aspectos fulcrais para o desenvolvimento da narrativa. No 

primeiro trecho citado, a elimina��o do verbo de liga��o era, em duas ocasi�es, aproxima os 

elementos centrais e acelera a percep��o das causas e consequ�ncias que s�o o gatilho para 

uma s�rie de outros acontecimentos. Assim, ao condensar “a rua” + “de lama” e, em seguida, 

“o defeito de Jo�o” + “ser bom demais”, tem-se a possibilidade de organizar a leitura em uma 

sequ�ncia l�gica que evidencia que Jo�o, que era muito bom, queria dar mais conforto � 

esposa. Da mesma forma, o segundo trecho tamb�m estabelece um mecanismo de apreens�o 

r�pida da rela��o causa e consequ�ncia decorrente das a��es narrativas a partir da elimina��o 

da preposi��o com: “Foi encontr�-la na pens�o” + “feridas feias em todo o corpo”. Essa 

concis�o, ao mesmo tempo em que confere um efeito de “empobrecimento” da linguagem, 

tamb�m indicia um reflexo do universo em que as personagens est�o inseridas, seja pela 

escassez como figurativiza��o da mis�ria, seja pela economia de linguagem como sintoma da 

urg�ncia e do imediatismo que marca a condi��o humana no mundo atual.

A atmosfera gauche do conto � composta ainda pela banaliza��o e pela 

ridiculariza��o da dramaticidade. A banaliza��o se manifesta por meio da reincid�ncia da 

infidelidade de Maria, fato que, isoladamente, poderia ser entendido como o elemento 

complicador e gerador da tens�o da narrativa, quebrando o equil�brio inicial do conto. 

Contudo, como as trai��es ocorrem cinco (ou, possivelmente, sete) vezes, a dramaticidade do 

elemento complicador, aos poucos, perde a for�a e se torna mais um acontecimento banal e 

corriqueiro dentre outros. Percebe-se, desse modo, a frauda��o do desenvolvimento 

tradicional da narrativa, pois um evento que poderia figurar como �nico e, portanto, ser 

dram�tico o suficiente para alterar os rumos do enredo e conduzir ao m�ximo da tens�o no 

cl�max, acaba por se tornar apenas um elemento a mais. Por outro lado, � justamente a 

maneira cruel e insens�vel por meio da qual os eventos de trai��o s�o narrados que permite a 
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relativiza��o do banal, possibilitando o surgimento de outros n�veis de leitura e de gera��o de 

sentidos ir�nicos.

Ainda no que diz respeito ao enfraquecimento da dramaticidade, o conto exp�e 

ocasi�es em que o dram�tico d� lugar ao rid�culo, percep��o que � possibilitada pela inser��o 

de clich�s, estere�tipos e considera��es do senso comum14, como se constata no seguinte 

trecho:

Investiu furioso, correu o amante. De joelhos a mulher anunciou o fruto do 
ventre.

Jo�o era bom, era manso e Maria era �nica, para ele n�o havia outra: 
mudaram-se do Juvev� para o Boqueir�o, onde nasceu a terceira filha. 
Chamavam-se novas Marias: da Luz, das Dores, da Gra�a. Com tantas 
Marias confiava Jo�o que a dona se emendasse. N�o foi que a encontrou de 
quimono atirando beijos para um sargento da pol�cia? (TREVISAN, 2000, 
p.37).

O car�ter rid�culo come�a a se construir sutilmente por meio de detalhes que, em 

princ�pio, n�o seriam ris�veis se n�o contassem com um tratamento insidioso. Observe-se que, 

devido � rea��o de Jo�o diante da descoberta do amante, Maria pede a clem�ncia do marido 

por estar gr�vida. Essa situa��o, inicialmente, manteria o tom dram�tico e quase tr�gico, n�o 

fosse a ironia que perversamente se insinua na express�o “anunciou o fruto do ventre”. Tal 

express�o pode ser lida como ir�nica porque estabelece uma liga��o com o discurso religioso, 

principalmente em circunst�ncias que se referem ao fato de Maria, m�e de Jesus, ter 

engravidado por a��o do Esp�rito Santo: a not�cia de sua gravidez, dada a ela pelo Anjo 

Gabriel, � conhecida no universo religioso cat�lico como “Anuncia��o” – palavra que dialoga 

diretamente com o verbo utilizado no texto de Trevisan: “anunciou”; al�m disso, o texto 

14 A esse respeito, Franco Junior (2004, p.203) afirma que “As a��es das personagens, aliadas aos segmentos de suas falas 
incorporados � voz do narrador, comp�em o epis�dio folhetinesco/ melodram�tico que, manifestando-se, transforma o drama 
�ntimo em espet�culo p�blico, marcado por roteiro, gesto e falas previs�veis aos quais, nota��o caracter�stica do narrar 
trevisaniano, n�o faltam um qu� de rid�culo e de c�mico.”
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b�blico (B�BLIA. Evangelho de Lucas, cap�tulo 1, vers�culo 42) cita que, no epis�dio da 

visita��o � Isabel, Maria ouve da prima a sauda��o: “Voc� � bendita entre as mulheres, e � 

bendito o fruto do seu ventre.” (grifo nosso). Ao se confrontar o universo religioso, que 

apresenta uma virgem que concebe imaculadamente o filho de Deus, com o universo do 

conto, em que Maria concebe suas filhas porque trai o marido repetidas vezes, � poss�vel 

realizar a leitura cr�tica da situa��o ridicularizadora a que a express�o “anunciou o fruto do 

ventre” se refere, o que real�a a distor��o do discurso religioso e sua apropria��o pela 

perspectiva dessacralizadora.

De maneira semelhante podem ser interpretados os nomes das filhas do casal: 

Maria da Luz, Maria das Dores, Maria da Gra�a – e, ao final do conto, Maria Aparecida. Tais 

nomes, que, de acordo com a cren�a cat�lica em rela��o � santidade da m�e de Jesus, foram 

criados em homenagem �s apari��es e milagres da Maria b�blica, enfatizam a mistura 

carnavalizada entre os universos religioso e profano, tendo em vista que, conforme afirma��o 

da pr�pria Maria personagem, nenhuma das meninas era realmente filha de Jo�o. Al�m disso, 

pode-se estabelecer uma correla��o sarc�stica entre os nomes das meninas e as situa��es pelas 

quais passa o casal, sobretudo se forem assimiladas as cargas sem�nticas das designa��es � 

luz do senso comum e das concep��es populares acerca da pr�pria nomea��o de Maria, m�e 

de Jesus: “luz” como esperan�a, “dores” no sentido de sofrimento, “gra�a” como b�n��o, e, 

ao final “aparece” mais uma Maria. Entretanto, tamb�m � de se notar que a crian�a chamada 

Maria da Gra�a � a primeira que, declaradamente, � reconhecida como filha do amante, fato 

que subverte ironicamente a leitura da palavra “gra�a”, podendo ser atribu�dos a ela outros 

significados, como os ligados aos campos sem�nticos de “c�mico”, “graciosidade”, “atributos 

f�sicos”, “atrevimento”, dentre outros, todos apontando para sentidos derris�rios.

Some-se a isso o aproveitamento do discurso do senso comum, que se vale de 

clich�s como dizer que “Jo�o era manso” e “Maria era �nica” para ele, a ideia de que a mulher 
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poderia mudar sua conduta com o nascimento de um filho (“Com tantas Marias confiava Jo�o 

que a dona se emendasse.”), al�m da pr�pria nomea��o das filhas com nomes de santas. 

Enunciados pelo discurso astucioso do narrador, esses exemplos mostram uma atitude 

esperan�osa, ing�nua e piegas de Jo�o, o que aumenta ainda mais a sensa��o derris�ria 

quando ocorrem as reincid�ncias de Maria, sendo a pior delas com um personagem que se 

caracteriza como o estere�tipo do malandro: Candinho, “de bigode fino e sapato marrom de 

biqueira branca” (p.38). Franco Junior (2004, p.204) afirma que tais ideologias e constru��es 

lingu�sticas, veiculadas pelo discurso repetitivo e previs�vel do clich�, marcam a falta de 

originalidade e o mau gosto dos personagens, evidenciando o tra�o kitsch na obra do autor 

curitibano.

Percebe-se, com isso, que “O senhor meu marido” se constitui como uma das 

muitas narrativas de Trevisan em que se presencia a guerra conjugal vivida pelos jo�es e 

marias que reproduzem os comportamentos e discursos do senso comum: ele, trabalhador 

incans�vel que fazia tudo o que podia pela mulher e pelas filhas; ela, inclinada a namoros e 

amantes. No ambiente de degrada��o e mis�ria em que vivem os personagens, presencia-se a 

repeti��o das a��es: Jo�o tenta, sem sucesso, contornar os epis�dios de infidelidade da esposa 

usando como estrat�gia mudan�as repentinas de um bairro para outro em Curitiba, enquanto 

Maria mant�m seu comportamento ad�ltero. 

Em meio a essa engrenagem de repeti��es e previsibilidade, a gaucherie se 

manifesta, desde o in�cio, pela pr�pria nomea��o dos personagens, que, como foi visto no 

cap�tulo 2, ao terem seus nomes – Jo�o e Maria – reproduzidos incessantemente, conto ap�s 

conto, apresentam-se em uma repetitiva linhagem de comportamentos e atitudes, favorecendo 

o empobrecimento da individualidade dos personagens. A esse respeito, vale retomar as 

considera��es de Vieira (1986, p.45) acerca dos hip�nimos Jo�o e Maria, no sentido de que, 

ao se utilizar de nomes t�o simples e comuns, Trevisan cria em seus textos a impress�o de que 
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seus personagens poderiam ser qualquer um, ser “qualquer pessoa”, ou, mais ainda, ser “todo 

mundo”. Segundo o autor, essa ideia de que “eles” s�o “todo mundo” e, em �ltima inst�ncia, 

“eles” s�o “cada um”, pode criar no leitor a inc�moda sensa��o de familiaridade e 

proximidade – inc�moda porque insere o leitor na ambi�ncia narrativa e o coloca diretamente 

em contato com os v�cios e as deprava��es dos personagens. Procedendo dessa forma, o conto

enfatiza a tend�ncia ao humor, pois Hegel (1993, p.335, apud TELAROLLI, 2003, p.188) 

afirma que, no universo humor�stico, o artista se coloca no lugar das coisas, o que pressup�e 

que deve haver certa identifica��o para que o car�ter humor�stico se concretize. Pode-se dizer, 

portanto, que os contos de Dalton Trevisan posicionam o leitor diante de um espelho para o 

qual ele n�o quer olhar.

Erige-se, assim, mais um pilar da ironia que se enreda pela malha discursiva dos 

contos do autor e que foi iniciada pela problematiza��o das concep��es do fazer art�stico por 

meio do procedimento da gaucherie, sendo refor�ada pela rede de repeti��es, o que leva 

tamb�m a um questionamento, mas dessa vez em rela��o � “[...] utopia criativa das 

vanguardas modernistas [...]” (FRANCO JUNIOR, 2004, p.206), e, por fim – e talvez de 

modo principal – que incide diretamente sobre o leitor, que, inevitavelmente, como em um 

terreno pantanoso, se v� em meio a esse emaranhado de desmistifica��es. Com isso, gera-se 

um processo autorreferencial, em que a revela��o dessas ironias e, consequentemente, do

subtexto cr�tico e reflexivo em rela��o � produ��o est�tica, permite um olhar que se volta 

sobre a pr�pria obra do autor e os efeitos de sentido que dela se podem depreender.

No caso do conto em quest�o – mas extensivamente para grande parte da 

produ��o de Dalton Trevisan –, a autorreferencialidade � refor�ada pela rede de duplica��es 

que se cria: at� aqui, observaram-se as duplica��es internas ao conto (como as a��es 

repetitivas guiadas pela ideologia do senso comum, ironicamente figurativizadas pelas 

recorrentes trai��es de Maria e os sucessivos perd�es de Jo�o), bem como as duplica��es que 
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s�o inerentes aos textos do autor de modo geral (como os hip�nimos Jo�o e Maria, sempre em 

meio ao inferno conjugal). Al�m dessas, h� ainda um tipo de duplica��o externa � produ��o 

de Trevisan, marcado pela rela��o intertextual entre seus contos e obras da tradi��o liter�ria 

brasileira e estrangeira. Essa rela��o se d�, em alguns casos, nos t�tulos dos contos que fazem 

refer�ncia a obras consagradas, e, em outros casos, na pr�pria estrutura e elementos das 

narrativas. Apenas para ilustrar esse fato, cabe dizer que o conto em an�lise encontra-se 

reeditado em uma colet�nea, inicialmente publicada em 1992, que recebe o nome de Em 

busca de Curitiba perdida. Partindo-se do pr�prio t�tulo do livro, h� ainda uma s�rie de outras 

refer�ncias aos c�nones da literatura nos t�tulos de contos como: “Can��o do ex�lio”, 

“Cartinha a um velho poeta”, “Cartinha a um velho prosador”, “Curitiba revisitada”, al�m de 

um conto hom�nimo ao livro.

Esse recurso intertextual de duplica��o, que na maioria das vezes apresenta um 

direcionamento par�dico e dessacralizador, intensifica a no��o autorreferencial em uma via de 

m�o dupla: de um lado, incide sobre a pr�pria produ��o do autor, pois, ao fazer refer�ncia a 

textos conhecidos da tradi��o, ele se denunciar� como uma esp�cie de sucessor que, todavia, 

tem seus contos estruturados sobre as bases de uma linguagem marcada pela gaucherie; de 

outro lado, e em consequ�ncia do primeiro aspecto, aponta para todo um sistema liter�rio, no 

qual a obra se encaixa como parte integrante e, sendo assim, como elemento de cr�tica interna 

ao pr�prio sistema.

Esse processo pode ser ainda evidenciado ao se levar em considera��o que o conto 

“O senhor meu marido” apresenta-se como uma releitura do conto “Trag�dia brasileira”, de 

Manuel Bandeira, inicialmente publicado em 1933, sendo essa rela��o estabelecida n�o 

apenas pela semelhan�a entre as situa��es vivenciadas pelos personagens, mas tamb�m pela 

apropria��o que o autor curitibano faz de discursos, circunst�ncias e a��es. 
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De fato, � poss�vel identificar, no conto de Trevisan, trechos em que as refer�ncias 

ao conto de Bandeira se fazem de forma bastante evidente, como em: “Jo�o era casado com 

Maria e moravam em barraco de duas pe�as no Juvev�; a rua de lama, ele n�o queria que a 

dona molhasse os pezinhos. O defeito de Jo�o ser bom demais – dava tudo o que ela pedia.” 

(TREVISAN, 2000, p.37), que pode ser lido em uma rela��o de espelhamento com “Misael 

tirou Maria Elvira da vida, instalou-a num sobrado no Est�cio, pagou m�dico, dentista, 

manicura... Dava tudo quanto ela queria.” (BANDEIRA, 2000, p.96). Os momentos iniciais 

dos contos enfatizam a dedica��o dos homens �s suas mulheres, mas h� ind�cios que 

sinalizam um poss�vel desequil�brio na harmonia, como dizer que Jo�o tinha o “defeito” de 

ser bom demais. De fato, a quebra do equil�brio se confirma com o desenrolar das narrativas, 

pois tanto Maria Elvira quanto Maria passam a arrumar namorados nos diferentes bairros para 

os quais se mudam com seus maridos.

Outra situa��o que aproxima as duas narrativas diz respeito � passividade dos 

maridos. No caso de “Trag�dia brasileira”, � dito que “Misael n�o queria esc�ndalo. Podia dar 

uma surra, um tiro, uma facada. N�o fez nada disso: mudou de casa.” (2000, p.96). Essa 

mesma ideia encontra-se disseminada por todo o conto do autor curitibano, em excertos como 

“Jo�o era bom, era manso e Maria era �nica, para ele n�o havia outra: mudaram-se do Juvev� 

para o Boqueir�o.” (2000, p.37), “Diante do esc�ndalo, Jo�o vendeu com preju�zo o bangal�, 

mudou-se do Prado Velho para o Capanema.” (p.38), “Jo�o reparou no volume da barriga, 

deixou cair a faca.” (p.38) ou “Jo�o suportou as maiores vergonhas em p�blico e na presen�a 

das filhas.” (p.39). No entanto, ao contr�rio do texto de Bandeira, que afirma de maneira 

sucinta que Misael tomara a atitude de se mudar de casa sempre que ocorria uma trai��o, o 

conto de Trevisan prolonga cruelmente as descri��es, circunst�ncias e detalhes das 

infidelidades de Maria. Como foi comentado anteriormente, se, por um lado, esse 

detalhamento aumenta a caracteriza��o dram�tica do personagem Jo�o, por outro, devido � 
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insist�ncia com que os epis�dios ocorreram, cria-se uma atmosfera rid�cula possibilitada pela 

extrema passividade do marido.

Essa circunst�ncia � refor�ada ao final do conto, momento em que a releitura 

promovida por Trevisan assume um vi�s de subvers�o par�dica, retomando o sentido que 

Hutcheon (1985, p.17) atribui aos textos contempor�neos ao afirmar que a par�dia moderna, 

muitas vezes, acentua mais a diferen�a que a semelhan�a, caracterizando-se como uma 

invers�o ir�nica. Neste caso, ao contr�rio do que acontece em outros contos do autor, como 

“Pen�lope” (Novelas nada exemplares, 1959) ou “Chapeuzinho vermelho” (O vampiro de 

Curitiba, 1965), em que se nota a total revers�o par�dica, respectivamente, da narrativa �pica 

e do conto de fadas, por toda a extens�o das narrativas, em “O senhor meu marido” essa 

revers�o se d� apenas no desfecho, que assimila o anticl�max e a anticatarsis. O anticl�max se 

constr�i pela minimiza��o ou at� mesmo pela pulveriza��o da dramaticidade j� desde o in�cio 

do conto, quando a situa��o conflitante (a trai��o de Maria), que seria o polo de desequil�brio 

da harmonia inicial, � superada pela segunda trai��o e, j� na sequ�ncia, ocorre um terceiro 

epis�dio de adult�rio e assim sucessivamente, at� que o fato se banalize por completo, 

dificultando a percep��o de um cl�max na narrativa. Essa situa��o abre caminho para a 

anticatarsis, que se d� nos momentos finais do conto, vistos, a seguir, em compara��o com o 

desfecho de “Trag�dia brasileira”:

Os amantes moraram no Est�cio, Rocha, Catete, Rua General Pedra, 
Olaria, Ramos, Bonsucesso, Vila Isabel, Rua Marqu�s de Sapuca�, Niter�i, 
Encantado, Rua Clapp, outra vez no Est�cio, Todos os Santos, Catumbi, 
Lavradio, Boca do Mato, Inv�lidos...

Por fim na Rua da Constitui��o, onde Misael, privado de sentidos e de 
intelig�ncia, matou-a com seis tiros, e a pol�cia foi encontr�-la ca�da em 
dec�bito dorsal, vestida de organdi azul. (BANDEIRA, 2000, p.96)
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Foi encontr�-la na pens�o, feridas feias em todo o corpo. Gra�as aos 
cuidados de Jo�o sarou depressa. An�ncio de que estava boa – no varal 
tremulou cueca de monograma diferente.

Sem conta s�o os bairros de Curitiba: Jo�o mudou-se para o 
Bacacheri. De l� para o Batel (nasceu mais uma filha, Maria Aparecida). 
Agora feliz numa casinha de madeira no Cristo-Rei. (TREVISAN, 2000, 
p.40)

O contraste entre os dois desfechos evidencia a anticatarsis que se constr�i no 

texto de Trevisan e que somente se confirma na �ltima frase do conto. De fato, a expectativa 

de um desfecho comum para as duas hist�rias � levada at� os momentos derradeiros e a 

semelhan�a se mant�m em grande parte dos textos. J� nos par�grafos finais, a enumera��o dos 

bairros de cada cidade, sugerindo, sarcasticamente, a quantidade de amantes que cada mulher 

teve, � uma prepara��o e um an�ncio de que a tens�o da narrativa est� chegando ao seu 

m�ximo. Contudo, embora os dois contos apresentem igualmente as situa��es degradantes 

dos maridos, ao ponto do rid�culo, o texto de Bandeira tem seu desfecho marcado pela 

tragicidade do assassinato, o que relativiza o efeito derris�rio e promove a catarsis que, 

segundo Arist�teles (1993), pode se dar tanto por terror quanto por piedade. 

No caso de “O senhor meu marido”, a catarsis � anulada pela manuten��o do 

estado corrente do relacionamento, de modo que a sensa��o do rid�culo � refor�ada tanto pela 

aceita��o do marido quanto pela sugest�o de que tudo permanecer� da mesma forma. Esse 

efeito fica mais fortemente marcado na frase final do texto, em que a palavra “feliz” derruba, 

definitivamente, qualquer possibilidade de revers�o das circunst�ncias e consolida a ironia da 

releitura. Assim, retomando as considera��es de Hutcheon (1985), pode-se dizer que o que � 

ironizado n�o � o texto de base, mas a circunst�ncia apresentada pelo texto par�dico. Percebe-

se, com isso, que a dist�ncia gerada entre os dois textos intensifica a autorreferencialidade, 

pois desmascara o processo de composi��o do texto derivado que possibilita a leitura cr�tica 

da diferen�a.
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Outro ponto ligado � autorreferencialidade diz respeito � citada duplica��o interna 

� obra do autor, com a repeti��o de nomes e situa��es. De maneira semelhante, outra forma de 

duplica��o inerente � obra de Trevisan, e que intensifica tanto a autorreferencialidade quanto 

a pr�pria gaucherie, � o procedimento de reescrita sucessiva dos mesmos textos por parte do 

autor, no sentido de desbast�-los, ainda mais, dos elementos lingu�sticos auxiliares. Muito 

comentada pela cr�tica do autor curitibano (cf. WALDMAN, 1982, 1977; FRANCO JUNIOR, 

1999, 2004, dentre outros), essa reescrita intensifica a sensa��o de rebaixamento da 

linguagem por proporcionar a constru��o de um estilo telegr�fico, conciso e seco, em que as 

ora��es v�o sendo desprovidas de muitos de seus componentes morfol�gicos. Todavia, ao 

contr�rio do que pode parecer, esse processo promove um aumento da tens�o narrativa, pois 

concentra toda a carga expressiva do texto na estrutura m�nima. Trata-se, portanto, de um 

mecanismo que intensifica a gaucherie gra�as ao despojamento de linguagem. A observa��o 

mais detalhada de alguns excertos ser� conveniente para se explicitar a forma como esse 

mecanismo de enxugamento se d�. Para a compara��o com o texto em an�lise, ser� tomada a 

vers�o do conto “O senhor meu marido” publicada em 1975, na segunda edi��o de A guerra 

conjugal. Os trechos em destaque evidenciam o apagamento ou a substitui��o dos elementos 

secund�rios:

Mulher n�o tem ju�zo, Maria de novo com o tal Candinho. Domingo, Jo�o 
em casa, ela inventava de comprar xarope para uma das filhas. O pobre 
exigia que levasse a mais velha. L� se iam os tr�s – a dona, o amante e a 
filha – comer franguinho no espeto. A menina, culpada diante do pai, s� 
dormia de luz acesa, a escurid�o cheia de diabinhos. (TREVISAN, 2000, 
p.39)

Mulher n�o tem ju�zo e Maria come�ou de novo com o tal Candinho. No
domingo, com Jo�o em casa, inventava de comprar xarope para uma das 
filhas. Ele exigia ent�o que levasse a mais velha. L� se iam os tr�s – a dona, 
o amante e a filha – comer franguinho no espeto. A menina tinha de 
prometer que n�o contava sen�o iria para o inferno – sentia-se culpada diante 
do pai e s� podia dormir de luz acesa, a escurid�o cheia de diabinhos. 
(TREVISAN, 1975, p.8-9, grifo nosso)
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Sendo o senhor meu marido um manso sem-vergonha, logo venho buscar as 
meninas que s�o do meu sangue, voc� bem sabe que do teu n�o �, n�o passa
de um estranho para elas e caso n�o fique bonzinho eu revelarei o seu 
verdadeiro pai, n�o s� a elas como a todos do Buraco do Tatu, digo isso 
para deixar de ser nojento correndo atr�s da minha saia, s� desprezo o que 
eu sinto, para mim o senhor n�o � nada. (TREVISAN, 2000, p.39-40)

“Sendo o senhor meu marido um manso sem-vergonha, fique sabendo que
logo venho buscar as meninas que s�o do meu sangue, digo meu sangue 
porque voc� bem sabe que do teu n�o �, voc� n�o passa de um estranho 
para elas e caso o senhor n�o fique bonzinho eu revelarei o seu verdadeiro 
pai, n�o s� a elas como a todos teus colegas do “Buraco do Tatu”, j� cansei 
de ser apontada como culpada, digo isso para voc� deixar de ser cretino
correndo atr�s de rabo de saia, s� desprezo � o que eu sinto por voc�, sabes 
muito bem que para mim voc� n�o � nada.” (TREVISAN, 1975, p.9, grifo 
nosso)

Divisados em perspectiva comparativa, os trechos acima tornam visualmente 

concreta a redu��o que se opera com a reescrita promovida pelo autor. A elimina��o dos 

diversos elementos acess�rios, ao mesmo tempo em que consolida a marca do autor, favorece 

o surgimento de uma linguagem gauche, que remete a uma no��o de rebaixamento, seja por 

seu fragmentarismo, seja por uma esp�cie de cifra��o do c�digo, tendo em vista que a aridez

da linguagem, em alguns momentos, chega a criar obst�culos para a leitura. Al�m disso, essa 

concis�o de linguagem figurativiza outro elemento que a ela se soma e a completa: a ideologia 

do senso comum – igualmente escassa de reflex�o e inova��o, igualmente limitada a um 

circulo estreito de (pre)conceitos e comportamentos.

Um exemplo que torna ainda mais patente essa afirma��o pode ser extra�do do 

�ltimo excerto apresentado, que diz respeito ao bilhete que Maria, antes de fugir com o 

amante, deixou “[...] preso em goma de mascar no espelho da penteadeira [...]” (2000, p.39). 

Nesse bilhete, nota-se que o enxugamento lingu�stico do discurso estabelece um paralelismo 

tanto com a a��o quanto com a ideologia que rege as atitudes de Maria: em um fluxo cont�nuo 

de palavras e ideias que se sobrep�em, sem liga��o formal entre as partes (seja, no n�vel 
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lingu�stico, pela aus�ncia de conectivos ou pontua��o adequada, seja, no �mbito das ideias, 

pela sucess�o de inj�rias e comina��es que s�o proferidas, repetidas e retomadas 

alternadamente), h� a indica��o das a��es impulsivas de Maria que acabam resultando em 

amea�as que n�o se concretizam, tendo em vista que, dias depois, ela � abandonada pelo 

amante e telefona para Jo�o, pedindo que v� busc�-la.

Pode-se dizer, portanto, que as in�meras repeti��es e a reescrita redutiva 

observadas nas narrativas de Dalton Trevisan intensificam a gaucherie, favorecem a 

estrutura��o de um discurso ir�nico e possibilitam a autorreferencialidade. A esse respeito, 

ainda tendo como base as considera��es de ordem te�rica de Hutcheon (1985), pode-se dizer 

que a autoconsci�ncia manifesta-se intimamente associada � autorreferencialidade, j� que 

reflete o mecanismo l�cido de organiza��o interna do fazer art�stico a partir da incorpora��o 

do olhar cr�tico desse fazer na pr�pria estrutura da obra15. Ligada � autoconsci�ncia, a 

autorreferencialidade se constitui como a exposi��o do desmascaramento, de modo a fazer 

com que as luzes incidam nesse desvendar dos mecanismos internos. Trata-se, pois, de um

apontar para si mesmo, um arrancar de v�u que faz com que a disseca��o da arte seja levada 

aos olhos do p�blico.

Esse desmascaramento das inst�ncias de cria��o pode se dar por meio de 

diferentes mecanismos. No caso dos textos de Dalton Trevisan e Ad�lia Lopes � poss�vel 

verificar um mecanismo em particular que consiste na encena��o de um suposto papel ou 

presen�a do autor que se insinua pela malha ficcional, criando uma cis�o na tradicional

fronteira que separaria o mundo ficcional e a “realidade” emp�rica. Contudo, corroborando a 

filia��o dos projetos dos autores a uma linha ligada ao c�mico, essa encena��o n�o toma a 

s�rio a tarefa de forjar uma suposta “vida real” dos autores. Ao contr�rio, � poss�vel observar 

15 Estendendo o coment�rio de Hutcheon para uma perspectiva hist�rica, pode-se dizer que a tend�ncia ao car�ter 
autoconsciente leva grande parte da literatura contempor�nea a abrir m�o da ilus�o mim�tica que, em discurso, se veiculou 
paralelamente �s manifesta��es concretas da arte ocidental, notadamente no s�culo XIX, seja na preocupa��o rom�ntica de 
reconhecer na arte a express�o da subjetividade do artista, seja no panfletarismo inicial do programa est�tico realista que
imaginava a arte como um ve�culo de den�ncias dos problemas sociais.
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que a obra rel� jocosamente a si mesma, e o ponto de vista do “eu” sujeito enunciador sobre o 

“eu” objeto da enuncia��o revela um vi�s ir�nico que recai, metalinguisticamente, sobre a 

pr�pria cria��o est�tica, al�m de encenar satiricamente a percep��o herdada de certa 

deforma��o do pensamento tipicamente rom�ntico em rela��o � veracidade daquilo que se 

prop�e como mat�ria liter�ria, concep��o, como se sabe, que tende a compreender a obra 

como express�o aut�ntica da subjetividade do autor.

No caso da produ��o de Dalton Trevisan, esse processo pode ser visualizado, por 

exemplo, em “Quem tem medo de vampiro?” (2000), inicialmente publicado em Dinorá

(1994). O texto, uma esp�cie de narrativa sem enredo tradicional, com ares de cr�nica ou 

resenha, trata de um autor, sua obra e seus procedimentos. J� nas frases iniciais, � poss�vel 

inferir uma refer�ncia � pr�pria produ��o do autor curitibano, tendo em vista que o narrador 

alude a elementos vistos como recorrentes, como a repeti��o de personagens e situa��es: “H� 

que de anos escreve ele o mesmo conto? Com pequenas varia��es, sempre o �nico Jo�o, a 

mesma bendita Maria. Peru b�bado que, no c�rculo de giz, repete sem arte nem gra�a os 

passinhos iguais. [...] Quem leu um conto j� viu todos.” (TREVISAN, 2000, p.46). Por toda a 

narrativa, s�o semeados elementos que instauram a d�vida acerca da ficcionalidade do que � 

enunciado. Com isso, o espelhamento “realidade” x “fic��o” desautomatiza a percep��o usual 

de fic��o e arma uma emboscada ir�nica para a leitura, criando um terreno movedi�o em que 

a impossibilidade de se efetivar qualquer afirma��o desestabiliza o olhar que busca respostas 

definitivas.

No texto, o narrador critica o autor a que ele se refere, chamando-o de repetitivo, 

narcisista, pobre de vocabul�rio, p�rfido, dentre outros adjetivos. A ironia recai, portanto, na 

mencionada leitura em busca de certezas, uma vez que o conto – se assim se pode nome�-lo –

acaba por endossar todos os argumentos levantados pelas cr�ticas do severo narrador, pois, se 

for adotada a perspectiva do espelhamento, nota-se que o texto nada mais faz do que 
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performatizar o que se qualifica como negativo: narcisista, dedica todo o texto a falar de si 

mesmo; repetitivo, cita sempre os mesmos defeitos e caracter�sticas; p�rfido, ilude a leitura 

condicionada. Trata-se, portanto, de um processo marcado pela extrema autoconsci�ncia. Se 

for realizada, ainda, uma apropria��o do que afirma Hutcheon (1985) em rela��o � par�dia 

contempor�nea, ao dizer que ela incide mais sobre a percep��o cr�tica do texto par�dico do 

que sobre a base parodiada, tamb�m aqui se pode dizer que a ironia, neste caso, recai sobre a 

recep��o da obra, e n�o sobre o objeto em si.

Observe-se, tamb�m, que h� nessa narrativa todos os elementos componentes do 

que a cr�tica pontua como marcas da est�tica do autor: concis�o vocabular, escassez de 

palavras coesivas, presen�a dos hip�nimos, utiliza��o de exclama��es e interjei��es, men��o 

a Curitiba, al�m da refer�ncia a certos elementos que fazem parte de uma esp�cie de 

“mitologia daltoniana”16, com express�es como “barata leprosa com caspa na sobrancelha”, 

“rato piolhento com gravata de bolinha”, “corru�ra nanica com dentinho de ouro”, dentre 

outros. Da mesma forma, e como consequ�ncia, tamb�m nesse texto podem ser pontuados 

v�rios aspectos que se limitam com o procedimento da gaucherie, tendo em vista que h� aqui, 

como se disse, uma entroniza��o de grande parte das caracter�sticas que s�o peculiares � 

est�tica do autor curitibano, fato que reafirma a autoconsci�ncia da produ��o.

Al�m da rela��o interna com as caracter�sticas da escrita do autor, o conto ainda 

estabelece outros elos dial�gicos. Um deles, possibilitado pelo t�tulo, remete � can��o infantil 

advinda dos contos de fadas, que apresenta o refr�o: “Quem tem medo de lobo mau?”, 

lan�ada como desafio, zombaria e d�vida em rela��o ao perigo. Ao se apropriar do verso da 

cantiga, o conto assimila a perda da imposi��o de temor e respeito, aludindo ao fato de que 

n�o mais se tomaria a s�rio os contos repetitivos do/sobre o “vampiro de Curitiba”. Por 

extens�o, o t�tulo ainda faz refer�ncia � pe�a Quem tem medo de Virginia Woolf (1962), do 

16 A esse respeito, ver nota 9 do cap�tulo 2.
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dramaturgo norte-americano Edward Albee. Marcada por um tom confessional, que culmina 

na revela��o de aspectos deprimentes das vidas decadentes dos personagens, a pe�a empresta 

ao conto o seu car�ter de confiss�o e decad�ncia. Contudo, esses elementos, que na pe�a 

assumem uma configura��o dram�tica e tensa, encontram-se, no conto, rebaixados pelo tom 

jocoso com que o narrador trata o autor e pela utiliza��o de uma linguagem coloquial e 

saturada de vocabul�rio popular e clich�s. Assim, mais uma vez, desenvolvem-se, 

paralelamente, duas linhas de possibilidades de leituras: uma em que se pode compactuar com 

a dramaticidade “rasa” engendrada pelo narrador; e outra em que se percebe o tom ir�nico 

dessa tentativa de mobilizar sentimentos de como��o ou desprezo em rela��o ao autor 

criticado. Esses dois direcionamentos se tensionam num jogo de repel�ncia e aproxima��o, 

em que um acaba por desmascarar o outro.

O conto permite, ainda, o di�logo com uma s�rie de outras narrativas que foram 

sendo espalhadas por d�cadas na produ��o do autor: a s�rie que faz refer�ncia ao Vampiro de 

Curitiba, iniciando com o pr�prio conto “O vampiro de Curitiba” (1965) e, posteriormente, 

somando-se “Que fim levou o vampiro de Curitiba?” (1974), “Balada do vampiro” (1988), 

“Adeus, Vampiro” (2005), dentre outros. De forma geral, grande parte desses contos centra-se 

na figura de mais um hip�nimo de Trevisan: Nelsinho, personagem sem balizamento �tico e 

que assume a m�scara do vampiro por explorar suas v�timas a ponto de igualar-se a elas ou 

mesmo torn�-las semelhante a ele moralmente. Trata-se de um processo que Waldman (1977, 

p.247-255) denomina como “vampiriza��o”, mecanismo que ultrapassa o �mbito de 

caracteriza��o do personagem e invade os universos da a��o e da linguagem, de modo a 

promover uma esp�cie de uniformiza��o ou seria��o de discursos e comportamentos 

(WALDMAN, 1982). Nelsinho, al�m de caracterizar o cafajeste em geral, representa, em 

certa medida, o estere�tipo do homem brasileiro de classe m�dia-baixa, marcado por um 
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previs�vel repert�rio de atitudes: “no fundo de cada filho de fam�lia / dorme um vampiro”, 

atesta a “Balada do vampiro” (TREVISAN, 2000, p.21). 

Ao longo das d�cadas, o foco dos contos sobre o vampiro foi se alternando, ora se 

dedicando a lamentar a “Curitiba perdida”, ora incidindo sobre a pr�pria obra e, ainda, 

passando a encenar uma suposta figura de autor, como � o caso da narrativa em an�lise. J� 

neste ponto se pode, mais uma vez, retomar os coment�rios sobre a ironia e a autoconsci�ncia, 

tendo em vista que os contos do vampiro se fazem em s�rie, em uma cadeia de reprodu��o, ou 

melhor: em processo de vampiriza��o, em que o primeiro ser da linhagem transmite suas 

caracter�sticas para o pr�ximo e assim assegura a perpetua��o da esp�cie. 

Algo semelhante se encontra na poesia de Ad�lia Lopes, que tamb�m encena uma 

autoria presentificada por meio de textos que criam a ilus�o de uma autobiografia. A esse 

respeito, S�ssekind (2002) discorre sobre os complexos movimentos que a leitura da obra da 

poeta podem proporcionar. Segundo S�ssekind, trata-se de movimentos de aproxima��o e 

distanciamento em rela��o ao leitor que problematizam os aspectos relacionados � fronteira 

entre o “real” e o “ficcional”. A autora (p.205-207) postula que, ao apresentar nos poemas um 

ambiente dom�stico e familiar, referindo-se a tias, av�s, primas, amigas e uma s�rie de 

elementos do pequeno cotidiano, a produ��o de Ad�lia promove uma aproxima��o com o 

leitor, pois h� uma f�cil identifica��o do universo que surge no interior dos poemas com a 

vida de qualquer pessoa comum. � interessante notar que, assim como Gomes e Vechi (1981) 

aludem a uma “mitologia daltoniana”, tamb�m S�ssekind (2002, p.206) se refere a uma 

“mitologia exclusiva, singular” nos poemas de Ad�lia Lopes. Isso refor�a a especificidade dos 

projetos est�ticos dos autores, no sentido de criar uma identidade pr�pria em seus textos que 

funcionaria como uma assinatura e que, nesses casos que agora se discutem, podem colaborar 

na problematiza��o da inst�ncia ficcional.
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Paradoxalmente, a estudiosa detecta um contra-movimento que seria o de afastar o 

leitor por criar uma “ilus�o vivencial” (p.207), especialmente em rela��o aos personagens 

citados, que se caracterizaria por transmitir um forte sentido de “relato de experi�ncia vivida”, 

muito particular e muito pessoal do enunciador, o que dissiparia a familiaridade anteriormente 

constru�da. Contudo, num novo golpe, surge mais um contra-movimento, pois esses relatos 

vivenciais s�o permeados por express�es e situa��es com ares de “era uma vez”, o que n�o 

permite que a leitura saia do plano do ficcional. Todos esses movimentos complexos 

ressaltados por S�ssekind possibilitam que a leitura se fa�a em movimento de constante vai-e-

vem, desafiando a percep��o e proporcionando a leitura cr�tica da constru��o autoconsciente.

Para melhor discutir esse processo, passa-se agora � an�lise de alguns poemas17

que empreendem a sugest�o de autobiografia. Trata-se de tr�s textos, denominados, 

respectivamente, “Autobiografia sum�ria de Ad�lia Lopes” (2000, p.80), inicialmente 

publicado em A pão e água de colônia (1987), “(autobiografia sum�ria de Ad�lia Lopes 2)” 

(2000, p.434) e “(autobiografia sum�ria de Ad�lia Lopes 3)” (2000, p.443), esses dois �ltimos 

presentes em Irmã barata, irmã batata (2000): 

Os meus gatos
gostam de brincar
com as minhas baratas

N�o deixo a gata do r�s-do-ch�o brincar com as minhas baratas porque acho 
que as minhas baratas n�o gostam de brincar com ela.

Os meus gatos j� deixaram h� muito de brincar com as minhas baratas. A 
Of�lia tem 12 anos, seis meses e sete dias. O Guizos, segundo o Dr. Morais, 
tem 9 anos. Entretanto gatos morreram, gatos desapareceram. Estou a 
escrever isto no computador e n�o sei do Guizos h� tr�s dias.

17 Assim como Oliveira (2005, p.175), tamb�m aqui se considerar� os textos em an�lise como poemas em prosa, dadas as 
caracter�sticas gerais da obra em que eles se encontram.
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O que talvez � primeira leitura possa se destacar nesses textos chamados de 

autobiografia � sua evidente e proposital fei��o decepcionante: n�o se verificam neles os 

elementos que usualmente se espera encontrar em uma autobiografia, que, por defini��o, seria 

o relato da vida de uma pessoa escrito por ela mesma, e que, portanto, contemplaria aspectos 

ligados a essa experi�ncia de vida. Aqui, ao contr�rio, embora apresentem o nome da autora 

no t�tulo, n�o trazem mais nada que o leitor possa, de forma direta, relacionar � entidade real. 

Contudo, escondidas nos meandros textuais, veem-se marcas de uma subjetividade que se 

entrega sutilmente � observa��o, como a presen�a de pronomes possessivos em primeira 

pessoa, a refer�ncia a um gato de estima��o (cujo nome, posteriormente, figurar� na 

dedicat�ria de A mulher-a-dias, de 2002) e a men��o ao of�cio de escrever. A presen�a dos 

pronomes possessivos “meus” e “minhas” em todos os poemas gera um efeito de apropria��o 

de um universo particular e transforma��o desse sistema em coisa sua. Ainda que se refira a 

uma vida que surge de maneira independente no cotidiano dom�stico, como as baratas, a 

apropria��o que o eu-l�rico faz desses seres cria uma afinidade �ntima entre ele e o mundo em 

que vive, assumindo a imagem de monarca de um mini-reino particular. Se for estabelecido 

um di�logo entre essa leitura e a efetuada por S�ssekind (2002), pode-se, ent�o, dizer que esse 

universo �ntimo, tanto o dom�stico quanto o textual, � oferecido ao leitor em forma de 

cumplicidade, dada a familiaridade que se cria. Com isso, s�o os gatos e as baratas, seres 

t�picos do ambiente caseiro, que abrem as portas do mundo interior dessa escrita que oscila 

entre o mostrar e o ocultar da subjetividade textual, forjando uma viv�ncia que se traveste de 

real. Aqui se podem recuperar os coment�rios de Barthes (1990, p.150) sobre o gesto como 

ato essencial da arte gauche, tendo em vista que o jogo entre real e ficcional, quando 

compartilhado pelo leitor, exp�e a exist�ncia das diversas camadas de significa��o do texto e 

sua constitui��o.
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Surge da�, contudo, um dado ir�nico que pode ser ativado pela leitura: lembrando 

a “li��o” de Clarice Lispector – autora que � citada ou aludida algumas vezes nos textos da 

poeta portuguesa – que se refere �s baratas como algo pertencente ao �mago, pr�prio do 

territ�rio �ntimo, secreto e at� desconhecido, tamb�m aqui se pode dizer que, ao contr�rio dos 

gatos, as baratas s�o seres que n�o se querem mostrar, e mais, que as pessoas se esfor�am para 

esconder ou eliminar. Essa possibilidade de leitura � tratada ironicamente no segundo poema, 

que traz uma aproxima��o afetiva com as baratas, uma sugest�o de posse e cuidado com o que 

� seu, mesmo que n�o seja algo comumente visto como bom. A ideia de cuidado � refor�ada 

pelo recha�o ao que � externo �quele ambiente (a gata do r�s-do-ch�o), que funciona como 

um elemento desestabilizador da harmonia interna. A partir de uma perspectiva mais ampla 

sobre a produ��o da autora, esse zelo com o que � pessoal e �ntimo, seja bom ou ruim, pode

soar como delineamentos de um tra�o ou encena��o de autobiografia se lido em conson�ncia 

com outro poema, presente em O peixe na água (1993): “As minhas poesias s�o j�ias / 

mesmo que sejam muito m�s” (2000, p.221). Assim, poemas, baratas e j�ias se plasmam em 

uma mesma imagem, terna e grotesca, em que o objeto gauche � exibido orgulhosamente. 

Vale lembrar os poemas sobre o “poeta de Pondich�ry”, que retratam comicamente a ternura 

do criador pela criatura, ainda que ela seja, aos olhos dos outros, feia ou m�, conforme foi 

visto no cap�tulo 2.

O terceiro poema, por sua vez, retoma o primeiro e o amplia, sugerindo uma 

reflex�o sobre a passagem da vida e a inexorabilidade do tempo. Veem-se, neste texto, 

algumas diferen�as significativas em rela��o aos anteriores: o gato agora tem nome e idade, 

mas est� desaparecido – com o funesto an�ncio de que gatos desaparecem e morrem. Com 

isso, o eu-l�rico prop�e uma din�mica cruel de oferecimento e recusa, convidando o leitor a

interagir com o seu mundo e participar do vai-e-vem da leitura. Al�m disso, pela primeira vez, 

o enunciador declara algo sobre si que vai al�m do que esteja estritamente ligado aos gatos e 
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baratas: “Estou a escrever isto no computador”, elemento que auxilia na composi��o da 

imagem de escritor. Ainda assim, o foco da preocupa��o � o paradeiro do gato Guizos. 

Portanto, nota-se nessa terceira autobiografia que, mais uma vez, as infer�ncias sobre o 

suposto “eu” autobiografado v�m sempre de segunda m�o, por via de coment�rios sobre 

outras pessoas ou outras circunst�ncias que n�o est�o diretamente revelando nada sobre ele. 

Com esse terceiro texto, cria-se uma sequ�ncia de autobiografias relacionadas entre si que 

acabam por gerar uma esp�cie de enredo, ainda que fragmentado e cheio de lacunas, mas que 

promovem ainda mais o afastamento dessas produ��es em rela��o ao que seria um texto 

autobiogr�fico convencional.

Problematizando ainda mais esse processo, a produ��o de Ad�lia Lopes conta com 

outros textos que, sem serem nomeados como autobiografias, apresentam informa��es que 

mant�m sempre na ordem do dia o jogo ir�nico entre fic��o e realidade. � o caso da parte 6 

do poema “Op-Art” (2000, p.310), da obra Clube da poetiza morta (1997): “Nasci em 

Portugal / n�o me chamo Ad�lia”. Neste caso, a sensa��o decepcionante que propositadamente 

foi veiculada nas autobiografias sum�rias repete-se aqui por outras vias: de um lado, h� uma 

subjetividade que confirma dados que podem ser facilmente localizados em uma pesquisa 

sobre a vida da autora, ou seja, que Ad�lia Lopes de fato nasceu em Portugal e que, realmente, 

n�o se chama Ad�lia, mas, sim, Maria Jos�; de outro, o termo Op-art, que designa justamente 

a arte �tica, caracteriza a exist�ncia de uma “ilus�o de �tica” ou a possibilidade de o golpe de 

vista enganar-se em rela��o ao que de fato v�. Essas duas perspectivas conflitantes acentuam 

o questionamento das fronteiras entre fic��o e realidade e alimentam o jogo ir�nico que se 

constr�i nas diversas possibilidades de leitura. Da� se falar em car�ter decepcionante, tendo 

em vista que os movimentos de afirma��o e nega��o sobrep�em-se continuamente. Ainda 

nesse sentido, h� uma s�rie de poemas no livro Sete rios entre campos (1999) em que o eu-

l�rico cita constantemente uma determinada Maria Jos� da Silva Viana Fidalgo de Oliveira 
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(que seria o nome verdadeiro de Ad�lia Lopes), ou simplesmente Z�, Zezinha e Maria Jos�. 

Essa estrat�gia autoconsciente, assim como tamb�m se observou no caso dos contos de Dalton 

Trevisan, problematiza a ficcionalidade das obras, pois cria uma encena��o de realidade que 

acaba por se revelar mais uma pe�a no jogo liter�rio e, em �ltima inst�ncia, um desafio � 

percep��o do leitor.

S�o textos, portanto, que convidam o leitor a realizar uma reflex�o sobre as 

diferentes estrat�gias de produ��o e recep��o do objeto liter�rio. Para isso, Ad�lia empreende 

uma s�rie de releituras do c�none liter�rio, sobretudo do portugu�s, com refer�ncias a 

escritores como Cam�es, Florbela Espanca, Mariana Alcoforado, Sophia de Mello Breyner 

Andresen, mas tamb�m Clarice Lispector, Sylvia Plath e Diderot. Nesse sentido, o poema de 

Ad�lia Lopes que segue evidencia de que forma a autora realiza a releitura da tradi��o liter�ria 

portuguesa valendo-se de mecanismos da gaucherie:

Com o fogo n�o se brinca
porque o fogo queima
com o fogo que arde sem se ver
ainda se deve brincar menos
do que o fogo com fumo
porque o fogo que arde sem se ver
� um fogo que queima
muito
e como queima muito
custa mais
a apagar
do que o fogo com fumo (LOPES, 2000, p.39)

Presente em seu primeiro livro publicado, Um jogo bastante perigoso (1985), o 

poema joga lucidamente com estrat�gias que formulam um mosaico de refer�ncias e cita��es 

n�o apenas � tradi��o liter�ria, mas tamb�m ao discurso popular. A primeira observa��o que 

talvez chame a aten��o do leitor � o fato de que o poema se inicia com a alus�o a um dito 

popular, “com o fogo n�o se brinca”, que tamb�m possui a vers�o “quem brinca com fogo 
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acaba se queimando”. Essa constata��o inicial, j� num primeiro momento, fere algumas das 

no��es de literatura a que se alude h� d�cadas, pois alguns conceitos da arte liter�ria 

enfatizam os aspectos singularizadores e de estranhamento (CHKLOVSKI, 1971). Ou, ainda, 

nas palavras do formalista russo R. Jakobson (apud EAGLETON, 2003, p.3), a literatura 

representa uma “viol�ncia organizada contra a fala comum”, distanciando-se dela e 

estabelecendo um novo modo de interagir com a linguagem, por meio de um olhar 

desautomatizado. Compreendida como linguagem que apela para o inovador e para o n�o-

usual, a literatura parece se distanciar do verso inicial do poema da autora, tendo em vista que 

o que se apresenta � um dito popular bastante conhecido e que nada tem de especial em sua 

express�o verbal. Mesmo que a palavra “fogo” possa trazer subentendida a no��o de “perigo”, 

h� ainda a possibilidade de uma leitura bastante referencial. Agravando essa inc�moda 

apar�ncia de banaliza��o, o segundo verso traz uma afirmativa em tom de explica��o de 

ordem bastante prim�ria: “porque o fogo queima”. Diante desse segundo verso, o poema 

parece estar, at� ent�o, �s voltas apenas com constata��es de ordem prosaica e de 

conhecimento do senso comum. Evidentemente, essa constru��o apresenta uma perspectiva 

ir�nica, tendo em vista que, j� de in�cio, o poema parece desafiar mais de um s�culo de teorias 

que atestam o estatuto singular do texto liter�rio.

Todavia, � a partir do terceiro verso que se percebe estar diante de algo mais que 

uma simples constata��o de ordem pr�tica ou de um texto banal. A express�o “fogo que arde 

sem se ver”, que realiza uma cita��o do famoso verso de Cam�es, figura em substitui��o � 

palavra “amor”, processo metaf�rico j� presente no verso camoniano. Tal escolha parece

apontar para diversas dire��es: por um lado, h� o j� comentado car�ter autorreferencial por 

estabelecer um di�logo com o pr�prio sistema liter�rio; por outro, essa refer�ncia se apropria

ironicamente de um dos versos mais conhecidos de toda a tradi��o liter�ria portuguesa, 

incidindo sobre o autor que se constitui como um pilar can�nico dessa literatura; h�, ainda, o 
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fato de que, queira ou n�o, houve uma “sele��o” de leitores, tendo em vista que a ironia se 

construir� mais imediatamente para aqueles que possu�rem o conhecimento acerca da 

refer�ncia realizada; al�m disso, a pr�pria fei��o gauche n�o deixa de ser autorreferencial, 

pois o poema de Ad�lia pode soar como uma imita��o “mal-feita” da obra tradicional. 

Portanto, a perspectiva ir�nica de di�logo com a tradi��o liter�ria ocorre pelo fato de que, se 

se pensar no intenso prest�gio de que goza Cam�es, n�o apenas no contexto da literatura 

portuguesa, mas universal, bem como nas in�meras releituras e par�frases que sua obra 

recebeu, � poss�vel notar que se tem aqui uma refer�ncia extremamente jocosa e 

dessacralizadora.

A esse verso, segue-se uma advert�ncia: “ainda se deve brincar menos / do que o 

fogo com fumo”. Tal advert�ncia equaciona a seguinte rela��o: do primeiro verso, tem-se que 

fogo = perigo; do conhecimento pr�vio do texto camoniano, tem-se que amor = fogo que arde 

sem se ver; assim, a partir dos versos quatro e cinco, chega-se � conclus�o de que amor = 

perigo. Nesses versos, a no��o de perigo engendrada pelo primeiro verso se potencializa 

fortemente, ratificando a id�ia de que, de todos os perigos, o amor � o que exige mais cautela. 

Soma-se a essa leitura a alus�o a outro ditado popular que vem complementar essa id�ia: o 

“fogo com fumo” remete � no��o popular de que “onde h� fuma�a, h� fogo”. Utilizado em 

situa��es em que se leem os vest�gios como a possibilidade de ocorr�ncia de algum evento, 

essa leitura acaba por se voltar para o pr�prio poema, como se a advert�ncia fosse um alerta 

para que o pr�prio leitor n�o se deixe despistar pelas ins�dias do texto. Da mesma forma, h� 

ainda o jogo com a dupla possibilidade de interpreta��o da express�o “custa mais”, que pode 

ser compreendida no sentido de “demorar” ou de “ser mais sacrificante”. Toda essa abertura 

de possibilidades conduz a leitura a um labirinto de refer�ncias e insinua��es que endossam a 

ironia e a autoconsci�ncia do texto.
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O poema ainda permite tomar um caminho levemente desviante da leitura do 

“fogo” como “amor”, conforme o sugerido pelo di�logo com o soneto camoniano. Neste caso, 

levando-se em considera��o o apontamento ir�nico em dire��o � tradi��o liter�ria portuguesa, 

pode-se, por um processo meton�mico, associar o verso ao pr�prio autor, Cam�es, e este ao 

que ele representa: um decano da tradi��o liter�ria. Portanto, extensivamente, pode-se ler o 

signo “fogo” como essa mesma tradi��o. Assim compreendido, instaura-se um car�ter ainda 

mais dessacralizador, pois a advert�ncia continua v�lida: deve-se ter cuidado ao brincar com a 

tradi��o da literatura, sob pena de “se queimar”, constata��o que dialoga, desta vez, com o 

t�tulo da obra em que o poema foi publicado: aqui, Ad�lia Lopes jogou “o jogo bastante 

perigoso” com a tradi��o que se faz representada n�o apenas por Cam�es, mas tamb�m por 

todo o peso e a influ�ncia que sua obra e, mais ainda, sua imagem exercem sobre a Literatura 

Portuguesa.

Parece oportuno, neste momento, trazer � discuss�o as ideias do estudioso Harold 

Bloom em A angústia da influência (1991). Nesse estudo, o autor fala sobre uma categoria 

espec�fica de poetas: os “poetas fortes, grandes figuras com persist�ncia para combater seus 

precursores fortes at� a morte” (1991, p.33). Trata-se, portanto, daqueles poetas capazes de 

estabelecer sua marca na hist�ria da literatura e se desvencilhar do r�tulo de serem sempre 

comparados a algum grande nome que os precedeu. Se essa considera��o for trazida para o 

terreno espec�fico da Literatura Portuguesa, n�o ser� dif�cil notar que a quest�o se 

problematiza intensamente, tendo em vista a tend�ncia inerente dessa literatura a se retomar, 

se reler ou a reviver os grandes nomes do passado, seja esse passado uma tradi��o mais 

distanciada, como � o caso de Cam�es, ou mesmo um tempo n�o long�nquo, como � o caso de 

Pessoa. Portanto, problematiza��o ainda maior se d� diante da obra de Ad�lia Lopes, marcada 

por refer�ncias aos mais diferentes autores, al�m de in�meros di�logos intertextuais com a 

tradi��o liter�ria, a tradi��o oral popular e at� mesmo com os modernos discursos da m�dia. 
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Diante dos poemas da autora, � poss�vel se estabelecer o questionamento sobre se estar 

perante uma forma incomum de exalta��o ou a mais contundente s�tira. Por�m, assim como 

se deu nas observa��es sobre a encena��o de uma presen�a autoral, parece que o jogo 

proposto � justamente esse n�o esgotamento das possibilidades m�ltiplas e ir�nicas de leitura.

Note-se, tamb�m, que o eu-l�rico do poema em quest�o apresenta uma atitude ao 

mesmo tempo contradit�ria e ardilosa, a partir do procedimento desafiante de citar a palavra 

“fogo” sete vezes neste pequeno poema. Se, por um lado, discursivamente se assegura que 

n�o se deve brincar com fogo, por outro, a insist�ncia em gravar o signo “fogo” no poema 

evidencia que j� se est� brincando com ele, ao mesmo tempo em que se est� realizando o 

mesmo que Cam�es em seu poema: o excesso de defini��es contradit�rias para o amor. O 

pr�prio n�mero de repeti��es (sete vezes) cria um efeito quase cabal�stico, em que o signo 

parece estar sendo evocado, como em um ritual. A essa atitude pode se atribuir tanto uma 

ideia de desafio quanto de incapacidade de se fugir da tradi��o, pois, negando-a ou 

endossando-a, o fato � que ela � citada insistentemente. Todos esses elementos auxiliam na 

amplia��o do jogo gauche, ir�nico e autorreferencial, e, em �ltima inst�ncia, da 

plurissignifica��o que torna intrigante o jogo da linguagem liter�ria empreendido por Ad�lia 

Lopes.

4.2. LEITURA E RELEITURA

Como grande parte dos recursos que caracterizam as express�es contempor�neas 

de arte, tamb�m a autorreferencialidade na literatura se apresenta sob uma gama diversificada 

de manifesta��es e efeitos. Linda Hutcheon (1985) elabora uma detalhada distin��o entre 

termos convergentes, como autorreferencialidade, autorreflexividade, autoconsci�ncia, 

intertextualidade, s�tira e, obviamente, a rela��o de todos esses termos com a par�dia e com a 

ironia, que s�o os focos dos trabalhos da autora.
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No caso espec�fico deste estudo, interessa pontuar um efeito decorrente de 

qualquer um desses mecanismos: a presen�a quase inalien�vel da ironia, por sua capacidade 

singular de fazerem coexistir diferentes n�veis de sentido – e, consequentemente, de leitura –

em uma mesma obra. Por esse motivo, este cap�tulo tem procurado evidenciar as m�ltiplas 

ocorr�ncias da ironia, seja ela decorrente do olhar questionador e desafiador proporcionado 

por uma op��o est�tica pela gaucherie, seja ela proposta pelo car�ter autorreferencial das

produ��es aqui estudadas, que realizam diferentes formas de refer�ncia e de releitura 

enquanto di�logo com a tradi��o liter�ria. Em rela��o a esse �ltimo dado, ser� tratada a 

releitura n�o de obras espec�ficas, mas de contextos j� sacralizados e entronizados pela 

tradi��o.

Para tanto, ser�o retomadas algumas discuss�es acerca de Bufólicas (2002), de 

Hilda Hilst, e A república dos corvos (1988), de Jos� Cardoso Pires. Os textos que integram 

essas produ��es apresentam em comum o fato de se erigirem sobre as bases tradicionais das 

narrativas exemplares, moralizantes e edificantes, que, em tempos pret�ritos, funcionavam 

como uma tentativa de o ser humano operar magicamente o mundo ou, posteriormente, 

alegorizar situa��es exemplares (PROPP, 1984). Isso se d� de forma mais evidente no caso de 

Bufólicas, em que o substrato dos contos de fadas aparece de forma mais vis�vel, 

principalmente em decorr�ncia da presen�a de personagens caracter�sticos das hist�rias 

maravilhosas. Contudo, tamb�m as narrativas de Cardoso Pires podem ser lidas como uma 

deriva��o das f�bulas ancestrais (cf. RIBEIRO, 2003; MARGATO, 2001), em que os animais 

figuram como representa��es das a��es e caracter�sticas morais humanas. Assim constru�dos, 

os textos de ambos os autores promovem o questionamento desses modelos peculiares de 

estrutura e organiza��o, veiculados h� s�culos pela tradi��o liter�ria popular. 

Embora apresentem em comum a releitura desses textos paradigm�ticos, os 

autores descrevem trajet�rias diferenciadas na elabora��o de suas estrat�gias de 
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questionamento. No caso de Hilda Hilst, nota-se que a autora empreende a releitura dos 

contos de fadas de forma extremamente dessacralizadora, criando outros enredos que 

encaminham para outro tipo de “moral da hist�ria”: a falta de moral. A esse respeito, P�cora 

(2002, p.9) observa que “A par�dia, assim, ri da moral estreita, amplificada num mundo de 

absurdos, e proclama uma esp�cie de declara��o dos direitos da livre inven��o e da 

autocria��o, num tom cuja hilaridade destrambelhada, contudo, nunca chega a tornar-se 

triunfal.” � assim que no “mundo de absurdos” se d� a “autocria��o”, pois somente nesse 

universo m�tico-escatol�gico, em que a sexualidade doentia � a moeda de troca, � que esses 

personagens podem existir em suas hist�rias nada exemplares.

Souza (2009), ao analisar a obra Da morte. Odes mínimas (2003), tamb�m da 

autora, indica uma correla��o com os besti�rios medievais. Adotando a linha de pensamento 

de Souza, pode-se dizer que, no caso de Bufólicas, Hilst cria uma esp�cie de besti�rio �s 

avessas. De acordo com Fonseca (2003 apud SOUZA, 2009, p.222), os besti�rios surgiram na 

Idade M�dia com a finalidade de separar os reinos humano e animal, al�m de, didaticamente, 

ensinar li��es de condutas que seriam pr�prias e adequadas aos homens, distanciando-se das 

a��es animais, consideradas instintivas e indignas. O besti�rio de Bufólicas, ao contr�rio 

disso, instaura a subvers�o ao colocar os seres humanos no mesmo n�vel instintivo dos 

animais, realizando a��es que levam � pura satisfa��o dos desejos f�sicos, sem preocupa��es 

de ordem moral ou �tica. � nesse contexto animalesco que se pode inserir o que P�cora 

denominou de “hilaridade destrambelhada”, pois as condutas imorais dos personagens 

proporcionam a exist�ncia de um tom sat�rico impiedoso e desconcertante, que faz remeter �s 

categorias do grotesco bakhtiniano e da carnavaliza��o, conforme foi comentado 

anteriormente. P�cora (2002, p.9) ainda afirma: “Desenganada, a moral das f�bulas 

reinventadas � a de que, na crueza dos dias, a feliz liberdade de um � a certeza da vingan�a 

odiosa dos outros.”. De fato, o riso sat�rico e cruel proposto por essa invers�o da moral 
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confirma-se nos desfechos dos poemas narrativos, em que se observa a aus�ncia do final feliz 

caracter�stico dos contos de fadas, sendo este substitu�do por finais d�bios ou sarc�sticos, aos 

quais se poderia conferir a express�o popular que diz que “o tiro saiu pela culatra”, 

constatando-se que n�o h� reden��o para os personagens. 

Essa rede de subvers�es em rela��o aos contos tradicionais, amplificada pelos 

recursos da gaucherie que se manifestam no rebaixamento das estruturas originais, 

desmascara a estrat�gia de apropria��o ir�nica, caracterizando a autorreferencialidade, como 

poder� ser visto na an�lise que segue do texto “A Chap�u” (2002, p.23). Trata-se do �nico 

poema que se utiliza de personagens particularizados, no caso, uma esp�cie de caricatura de 

Chapeuzinho Vermelho, do Lobo e da Av�, enquanto os demais poemas focalizam 

genericamente rei, rainha, maga, fada, an�o e cantora. Justamente por se referir a um texto 

espec�fico e muito conhecido na tradi��o dos contos maravilhosos, a subvers�o da narrativa 

que serviu de base para a releitura fica ainda mais evidenciada. Da base reconhec�vel, al�m 

dos personagens, o poema mant�m a rela��o de antagonismo entre o Lobo e as mulheres, 

sendo, contudo, no poema, esse antagonismo minimizado pela conviv�ncia a partir de uma 

esp�cie de acordo social e financeiro, al�m de haver a invers�o entre opressores e oprimidos.

De fato, nessa vers�o dessacralizada do conto infantil, o Lobo trabalha para a Av� e para a 

menina, prostituindo-se e vivendo, de certa forma, sob o comando delas.

Apesar dessa �ltima rela��o de invers�o referida, n�o se observa, nesse contexto 

subversivo, a reden��o para nenhuma das partes, como ocorre na narrativa tradicional: aqui, 

todos exploram e s�o explorados, desfilando suas perversidades particulares. A Av� n�o se 

caracteriza mais como o retrato da velhinha bondosa, mas sim de uma velha abjeta que, apesar 

de ser a cafetina do Lobo, sente-se explorada por ele e pela neta, motivo pelo qual incentiva a 

menina a tamb�m se prostituir para garantir um saldo financeiro. Chap�u, por sua vez, 

tamb�m se caracteriza como um personagem que sofre deforma��es significativas: ao 
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contr�rio da boa e ing�nua menina do conto infantil, tem-se aqui uma garota mal-educada e de 

“l�ngua suja”, que xinga a Av�, fala mal do Lobo e se diz “irm� do capeta”. Essa distor��o � 

figurativizada pela nomea��o “Chap�u”, e n�o mais “Chapeuzinho”, o que auxilia no 

desligamento da imagem da menina em rela��o a uma no��o mitificada de infantilidade, 

docilidade e meiguice. Entretanto, o efeito mais impactante de subvers�o talvez seja o 

conseguido pela declara��o de que a Chap�u “De vermelho s� tinha a gruta” (p.23), pois a 

quebra da identifica��o do personagem com a cor que lhe � caracter�stica, inclusive em sua 

nomea��o tradicional, e o deslocamento dessa associa��o para um eixo obsceno e vulgar, 

descaracteriza n�o apenas o que h� de mais identit�rio na figura original, mas tamb�m anula o

car�ter sintom�tico e aleg�rico que a cor adquire na narrativa de base. Para Bettelheim (2000), 

o capuz vermelho simboliza a passagem da inf�ncia para a adolesc�ncia, representando o 

despertar da sensualidade e o amadurecimento. No caso da Chap�u, a cor vermelha se desloca 

para os �rg�o sexuais, evidenciando que a quest�o da sexualidade j� se apresenta como fato 

concreto e explorado pela menina. Essa dessacraliza��o convoca, mais uma vez, os conceitos 

de gaucherie, dado o rebaixamento promovido na caracteriza��o dos personagens, e de 

autorreferencialidade, gra�as a essa mesma estrat�gia de ir, pe�a a pe�a, desmontando o 

equilibrado esquema da narrativa tradicional para, sobre ela, construir uma c�pia subversiva.

Outro elemento que desautomatiza a leitura condicionada � o fato de o Lobo ser 

gay e garoto de programa. Essa circunst�ncia promove uma subvers�o em rela��o �s leituras 

psicol�gicas tradicionais (cf. BETTELHEIM, 2000) que interpretam a imagem do lobo na 

hist�ria de Chapeuzinho Vermelho como a representa��o do masculino e de sua for�a 

opressora e agressiva. No poema “A Chap�u”, mais uma vez, h� a anula��o do car�ter 

identit�rio e a constru��o de uma nova perspectiva, que se afasta intensamente do personagem 

modelar. Refor�ando esse afastamento, nota-se no texto que o Lobo � mais educado e culto do 
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que as duas mulheres, o que, mais uma vez, enfatiza a subvers�o, j� que o texto de base 

apresenta um lobo selvagem e instintivo.

Nesse contexto narrativo desviante, h� o momento em que o Lobo � quem repara 

nos dentes da Av� e pergunta: “E por que tens, � velha, / Os dentes agrandados?” (p.24). Essa 

situa��o indica que, al�m da invers�o que se verifica da estrutura do texto sat�rico em rela��o 

ao original, h� ainda uma mobiliza��o interna de pap�is, de modo que a Av� assume a 

apar�ncia do Lobo, enquanto este faz a pergunta habitualmente atribu�da � menina. Na 

sequ�ncia da pergunta, o Lobo ainda realiza um movimento de sedu��o em rela��o � Av�, 

declarando: “�s vezes te miro / E sinto que tens um nabo / Perfeito pro meu buraco.” (p.24). 

Esse apelo libidinoso e vulgar, seguido da declara��o de Chap�u de que percebeu que os dois 

“[...] fornicam desde sempre [...]” (p.24), sugere, ainda, outra invers�o: neste “anti-conto-de-

fadas”, � o Lobo quem � “comido” pela Av�, de modo que a leitura dessa acep��o pejorativa e 

de mau gosto ecoa no discurso sat�rico do poema pela compara��o inalien�vel com o texto 

original. Em meio a tantas subvers�es, soa de certo modo admir�vel que algo se mantenha em 

rela��o ao conto tradicional: na desconcertante “vers�o” de Hilda Hilst, perante a constata��o 

de que o Lobo e a Av� se unem para enganar a garota, mant�m-se, ao menos, a ast�cia do 

Lobo e o fato de que a menina continua sendo o personagem mais “ing�nuo” da trama. 

N�o apenas em rela��o a este, mas em todos os poemas de Bufólicas, pode-se 

dizer que Hilst promove uma verdadeira deforma��o dos contos maravilhosos. Segundo 

Propp (1992, p.59), o disforme � o oposto do sublime e, portanto, rid�culo, o que leva a se 

dizer que esse riso de zombaria � uma das mais potentes ferramentas de subvers�o dessa obra 

marcada pela gaucherie e pela ironia decorrente da desmistifica��o.

A reflex�o cr�tica favorecida pelas invers�es tamb�m pode ser observada nos 

contos de A república dos corvos (1988). Contudo, no caso das narrativas de Jos� Cardoso 

Pires, v�-se que, no lugar da s�tira e da zombaria expl�citas, como fez Hilst, o autor lan�a m�o 
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dos recursos da ironia – menos declarados, portanto – para estabelecer um di�logo mais sutil, 

por�m n�o menos c�ustico, com outra modalidade de textos ancestrais: as f�bulas.

Sabe-se que, nas f�bulas, os personagens s�o representados por animais que 

encarnam caracter�sticas ou tend�ncias humanas de comportamento e atitudes �ticas e morais. 

Por isso, em sua fun��o tradicional, a f�bula adquiria o valor de ensinamento did�tico 

indireto, em que, a partir da decifra��o de suas simbologias, o homem aprenderia li��es de 

conduta. Esse “mascaramento” tamb�m pode ser observado nas narrativas de A república dos 

corvos, uma vez que a intensa presen�a da ironia acaba por propiciar uma esp�cie de 

camuflagem da cr�tica, constru�da por meio de hist�rias que tamb�m contam com a presen�a

de animais. Entretanto, ao contr�rio das f�bulas, que t�m seus personagens representados 

exclusivamente por animais, as “f�bulas” de Cardoso Pires os fazem conviver com seres 

humanos, muitas vezes em situa��es de tens�o. 

� o caso do conto “As baratas”, em que os insetos se colocam em antagonismo 

com o protagonista Franz Kapa. Nessa narrativa, j� o t�tulo indicia a a��o incisiva das baratas, 

que “invadem” uma posi��o de destaque na nomea��o do conto, de certa forma antecipando 

sua preval�ncia sobre o elemento humano. O embate entre os dois seres, culminando com a 

vit�ria dos insetos, se constr�i ironicamente por toda a diegese, por meio de estrat�gias de 

elabora��o textual muitas vezes ligadas � gaucherie.

O texto se inicia com uma caracteriza��o do protagonista por meio da focaliza��o 

de um narrador que estabelece um jogo de aproxima��o e distanciamento, a partir da escolha 

do �ngulo de seu foco narrativo de acordo com os efeitos que quer gerar: quanto mais 

pr�ximo, mais se vale de um discurso indutivo, em grande parte marcado pelo preconceito em 

rela��o ao protagonista, pois fala com a propriedade de quem testemunhou os fatos; por outro 

lado, quanto mais distanciado, mais se mostra falsamente neutro, o que favorece a 

manipula��o das circunst�ncias que s�o oferecidas ao leitor por meio de um ponto de vista 
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pretensamente imparcial. Observa-se, ainda, que esse narrador n�o demonstra intensa

preocupa��o com exatid�es no ato de narrar, de modo que sua enuncia��o assume o aspecto 

de um “prosear”, em que a displic�ncia com a mat�ria narrada compromete sua descri��o do 

personagem, como se v� em

[...] ao que parece, n�o tinha linguagem de gente. Ou se a tinha n�o passava 
dum gargantear desesperado das europas arrevesadas, Bo�mias, Mor�vias e 
outras que tais, como recorda hoje o antigo padre da par�quia dos mineiros, 
e s� por a� j� se podia concluir que se tratava dum judeu [...] (PIRES, 1988, 
p.47)

Essa aparente despreocupa��o com o ato de narrar tamb�m pode ser representada 

pela presen�a de fragmentos de outros discursos – como o de arquivos policiais, relat�rios 

oficiais e trechos de estudos cient�ficos – que assumem o aspecto de “cacos” discursivos que 

s�o colados ao longo da narrativa, sem muita preocupa��o com processo coesivo de liga��o 

entre os par�grafos, o que proporciona � narra��o um efeito de “pregui�a” em ordenar 

harmonicamente os trechos e fazer a liga��o formal entre os dados apresentados.

Al�m disso, as descri��es iniciais do personagem s�o marcadas pelo car�ter do 

exagero e das generaliza��es excessivas, em que o narrador julga o engenheiro Kapa por seu 

modo de vestir, por sua linguagem, por seu nome e tamb�m pelo “formato do nariz” (1988, 

p.47). H� uma s�rie de avalia��es de cunho preconceituoso n�o apenas por acentuadamente se 

repetir que se trata de um estrangeiro, mas tamb�m por se enfatizar que tal homem jamais 

poderia ser “[...] um verdadeiro crist�o nem que andasse vestido de S�o Pedro.” (PIRES, 

1988, p.48). Essa constata��o, balizada pelo sistema de valores do senso comum, reitera a 

oposi��o que, desde o in�cio, se coloca entre Kapa e os outros homens, de modo que, ao correr 

da narrativa, ele acaba por se isolar totalmente e viver apenas �s voltas com os insetos.
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Disso decorre um processo de invers�o, por meio do qual a imagem do 

protagonista vai, aos poucos, sendo assimilada a certo car�ter de animaliza��o, na mesma 

medida em que as baratas assumem caracter�sticas humanas. Assim, ao mesmo tempo em que 

se diz que Kapa “[...] n�o tinha linguagem de gente.” (p.47), ou “[...] circulava de dia pelos 

labirintos subterr�neos que ia escavando incansavelmente.” (p.51), as baratas s�o vistas como 

seres que surgem em “legi�es”, “gera��es”, e, “de pais para filhos” v�o ficando “[...] cada vez 

mais avisadas, cada vez mais engenhosas.” (p.51). Outro ind�cio da invers�o � o fato de que, a 

certa altura, Kapa passar a habitar a mina, enquanto as baratas tomam conta da casa. Apesar 

dessas invers�es, v�-se que, ao contr�rio do que acontece nas f�bulas, os seres do reino animal 

n�o chegam a assumir o papel humano, mas, ironicamente, acabam por suplant�-lo ao final. 

Esse dado pode ser lido em perspectiva contrastante com o que se apresenta no 

primeiro par�grafo do conto. Aqui, a chegada do engenheiro Kapa no povoado de Castro 

Alvor � descrita em tom monumental e, de certa forma, dram�tico: “Quando o estrangeiro 

errante chegou � boca da mina com aquela capa ao vento, o c�u turvou-se de repente e a luz 

empalideceu nas galerias subterr�neas.” (1988, p.47). Entretanto, essa vis�o, entre her�ica e 

fant�stica, de capa ao vento, c�u que se turva e luz que empalidece, constr�i uma expectativa 

que � frustrada j� no par�grafo seguinte, tendo em vista que esse aspecto grandioso n�o se 

mant�m nem no discurso, nem na imagem do protagonista. Nota-se, com isso, um processo 

cont�nuo de rebaixamento, seja na aludida animaliza��o do personagem, seja no tom coloquial 

da linguagem que vai contaminando a narrativa, a um ponto em que o narrador assume uma 

atitude de “jogar conversa fora”, como em: “Se assim fosse, teria sido o pr�prio engenheiro a 

baptizar-se com aquele sobrenome de consoante trocada, o que, sendo pouco prov�vel, n�o 

era nunca imposs�vel, dado que os semitas s�o capazes dessas judiarias e doutras muito 

piores. Mas seja. Fica Kapa [...]” (1988, p.48). No trecho citado, � poss�vel observar que o 

narrador dispensa o tom imponente tanto na linguagem quanto na refer�ncia ao personagem, 
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fazendo uso de um discurso com pouca densidade de conte�do e marcado por generaliza��es 

em rela��o � figura de Kapa. Todavia, o aspecto descompromissado das divaga��es e 

conversas sem fundamento esconde insinua��es ir�nicas e novamente preconceituosas, como 

se observa na acep��o amb�gua da palavra “judiaria”, indicando, duplamente, o ato de 

“maltratar” a linguagem e uma designa��o pejorativa dos judeus.

Esse “tagarelar” do narrador est� intimamente ligado ao car�ter de redund�ncia 

que se dissemina por todo o texto, enfraquecendo a for�a expressiva e levando a um desgaste 

da linguagem. Veja-se no trecho que segue que as palavras se sobrep�em e se acumulam nos 

per�odos, mas o discurso n�o avan�a em seu conte�do:

Legi�es e legi�es delas, n�o � exagero. Gera��es atr�s de gera��es, uma 
praga. E o terr�vel � que de pais para filhos, as baratas aumentavam de 
n�mero e apareciam cada vez mais avisadas, cada vez mais engenhosas e 
mais carregadas de cheiro pestilento. Uma praga, realmente. Um pesadelo. 
(PIRES, 1988, p.51)

As constru��es redundantes e paralel�sticas acabam por metaforizar a pr�pria 

situa��o do personagem que, dia ap�s dia, desenhando insetos e bebendo aguardente, se v� 

preso n�o apenas ao vilarejo isolado como tamb�m a comportamentos neur�ticos e 

repetitivos. Em diversos outros momentos do conto, a repeti��o se d� n�o apenas no 

vocabul�rio, nos assuntos ou nas situa��es, mas tamb�m na presen�a do clich� como modo de 

express�o do pensamento, configurando-se como uma forma de reprodu��o da ideologia do 

senso comum, como se pode constatar em “E o que � certo � que conseguiu, o desespero tem 

muita for�a.” (p.70). Esse tipo de coloca��o se vale de ideias desgastadas, traduzindo uma 

maneira condicionada e generalizada de express�o. Acentuando a ideia de redund�ncia, 

observa-se tamb�m a insist�ncia em se reafirmar que a luta de Kapa contra as baratas durou 

sete anos: “[...] lan�ou-se numa cruzada contra elas que se iria prolongar por sete anos bem 
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contados [...]” (p.52); “Sete anos de guerra, sete, foi quanto durou este homem na solid�o de 

Castro Alvor.” (p.56); “Sete anos, sete guerras, o campo dos mortos crescia, crescia [...]” 

(p.56). Aqui, al�m de se repetir a men��o � quantidade de anos, � de se notar tamb�m a 

pr�pria presen�a do n�mero sete, com toda sua carga sem�ntica ligada ao elemento 

sobrenatural ou m�gico, o que imprime um car�ter quase fant�stico � “guerra” travada pelo 

engenheiro. � poss�vel, ainda, se estabelecer uma ponte entre os sete anos de “guerra” 

travados por Kapa, e os sete anos “de pastor” que o personagem b�blico Jac� dedicou � 

conquista de sua esposa Raquel, passagem imortalizada em um soneto de Cam�es que atesta o 

car�ter de perseveran�a indiciado pela dura��o de sete anos, assim como tamb�m se pode 

verificar no embate de Kapa contra os insetos.

Esses mecanismos discursivos complementam o recurso � coloquialidade, sendo 

ambos elaborados a partir de estrat�gias de “empobrecimento” que fazem a linguagem 

assemelhar-se aos di�logos cotidianos, assimilando, inclusive, caracter�sticas da oralidade. A 

repeti��o soma-se ao fato de que a narrativa se encaminha para um desfecho que pode ser lido 

como algo ligado ao fant�stico, criando uma semelhan�a do conto com os casos populares de 

transmiss�o oral, normalmente marcados por perip�cias de car�ter inveross�mil e contados 

com liberdade fluente do discurso afetivo e avaliativo pr�prio da fala coloquial.

Outro aspecto importante na constru��o dessa narrativa � o apelo ao grotesco e ao 

mau gosto. Esses elementos encontram-se presentes na composi��o de certos cen�rios ou 

situa��es, o que demonstra uma op��o ir�nica em rela��o a um paradigma de bom gosto, seja 

pela escolha das imagens, seja pela pr�pria proximidade da narrativa em rela��o aos relatos 

populares. Dois momentos s�o marcantes na explora��o do grotesco e do mau gosto neste 

conto: o primeiro diz respeito ao fato de que a casa cedida como moradia a Kapa em Castro 

Alvor havia sido, em outros tempos, sede do tribunal do Santo Of�cio, contando, ainda, com 

“uma caveira em labaredas pintada ao tecto” (1988, p.49). Tem-se, aqui, n�o apenas a 
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presença do mau gosto formal, indiciado pela pintura no teto, como também de certo mau 

gosto de ordem ética ou moral, que ultrapassa os limites da ironia ao evidenciar o caráter cruel 

de se oferecer como moradia a um judeu um local que outrora foi utilizado para julgar e 

condenar justamente aqueles que compactuavam com suas crenças ou tinham a mesma 

origem.

O outro momento, já ao final do conto, descreve o estado de decadência de Kapa,

em que sua aparência torna-se cada vez mais parecida com a de uma barata, caracterizando 

um processo de quase metamorfose do aspecto humano para o de um inseto:

E fechou-se, apavorado, na capa que estava rígida, revestida de fezes secas 
já, e era um manto áspero, uma casca. Recuou. Cego e a tremer, ficou colado 
à parede por baixo dos retratos majestosos dos insectos, abrindo e fechando a 
boca desprovida de dentes. [...] Por baixo do negro manto que lhe cobria o 
dorso apareciam uns dedos frágeis que tacteavam a medo e da boca pendia-
lhe um fio de baba até o chão [...] e ele a mascar o medo na boca muda e 
desdentada. (PIRES, 1988, p.69). 

Além de compor a atmosfera grotesca, esse mecanismo engendra uma referência 

paródica ao livro A metamorfose, de Franz Kafka, publicado pela primeira vez em 1915. O 

conceito de paródia adotado, mais uma vez, vai ao encontro da conceituação de Hutcheon 

(1985, p.16), que alude a um tipo de elaboração que já não se apresenta mais, 

necessariamente, como imitação ridicularizadora. O apontamento intertextual manifesta-se 

não apenas pela presença do inseto a que se atribui a nova forma de Gregor Samsa, 

personagem principal da narrativa de Kafka, mas também pelo parentesco entre o nome do 

protagonista do conto de Cardoso Pires, Franzisko Kapa, e do próprio autor de A

metamorfose. Além disso, os enredos conduzem a leitura para ideias semelhantes no que diz 

respeito ao desajuste do ser em relação ao seu meio, gerando uma sensação de estrangeirismo 

que, em última instância, se revela como total estranheza e isolamento. No caso do 
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personagem Kapa, esse movimento inicia-se com a sua pr�pria condi��o de judeu perseguido, 

preso e confinado a trabalhos for�ados nas minas de volfr�mio, mas se desenvolve mais 

dramaticamente em seu embate com as baratas que acabam por venc�-lo. 

Em vista desse desfecho, pode-se vislumbrar interessantes possibilidades de 

leitura na correla��o entre as duas narrativas: em um primeiro momento, a sensa��o que se 

tem � a de que houve uma total invers�o, tendo em vista que, em “As baratas”, os insetos 

decretam o fim do elemento humano, enquanto em A metamorfose s�o os humanos que 

sobrevivem � presen�a do inseto – ainda que este fosse, inicialmente, um homem. Contudo, a 

ironia incide no fato de que, em qualquer das narrativas, na verdade, o elemento submetido � 

sempre o que encena a diferen�a, a estranheza, e, em �ltima an�lise, o “outro”. Portanto, 

pode-se dizer que as baratas assumem a fun��o simb�lica de providenciar o ocultamento 

desse “outro” que, ao final, desaparece por completo: “Num �ltimo esfor�o conseguiu libertar 

a cabe�a e encarar o sol. Parecia um bicho decr�pito a olhar a luz do dia enquanto uma 

infinidade de pequenos seres o sepultavam apressadamente.” (PIRES, 1988, p.71).

Corroborando essa constata��o, nota-se que, nas f�bulas tradicionais, � comum a 

presen�a de um elemento que atrai�oa a confian�a de outro personagem por meio de 

dissimula��es. No conto de Cardoso Pires, essa rela��o aparece ironicamente representada 

pelo fato de que o engenheiro Kapa se dedicava ao estudo dos insetos, “[...] interessando-se 

muito particularmente pelo antrop�filos e cosmopolitas, assim designados devido � sua 

tend�ncia para procurarem a companhia do homem.” (p.51). Assim, em um primeiro 

momento, tem-se a impress�o de que homem e insetos cumprem trajet�rias opostas: enquanto 

um se isola, os outros buscam sua companhia. Contudo, o desfecho revela o resultado ir�nico 

e cruel dessa rela��o, que pode ser antecipado na sarc�stica declara��o: “Baratas, sobretudo 

(ah, sim, as baratas eram a sua perdi��o).” (p.51), o que revela, portanto, o car�ter derris�rio 

que funciona como uma esp�cie de prolepse do tr�gico destino de Kapa. Assim como em 
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grande parte das hist�rias que apresentam o aspecto maravilhoso, tamb�m aqui se tem um 

desfecho ins�lito. Cumpre verificar, contudo, que no desfecho das f�bulas, o “bem” � 

recompensado e o “mal” � castigado. Em “As baratas”, n�o h� essa reden��o, o que faz com 

que a narrativa possibilite uma leitura anticat�rtica. Desse modo, a narrativa poderia ser lida 

como uma alegoria do embate entre o estranho, o estrangeiro, o desviante – ironicamente 

representado pelo humano – e o comum, o habitual, o corriqueiro – simbolizado, no conto, 

pelas baratas que “lhe infestavam a casa” (p.51) e j� l� estavam quando chegou, culminando 

na vit�ria do segundo elemento.

De modo geral, no que concerne aos contos presentes na obra A república dos 

corvos, pode-se dizer que, assim como nas f�bulas tradicionais, e assumindo import�ncia 

fulcral nas narrativas, os animais acabam por personificar atitudes ou valores humanos, 

simbolicamente condensados em suas idiossincrasias e a��es peculiares. Contudo, ao 

contr�rio do que se v� nas f�bulas, as narrativas em quest�o n�o se comprometem com a 

fun��o de transmitir ensinamentos morais: ao contr�rio, promovem o jogo sinuoso de 

constru��o de sentidos que se estabelece entre a voz ir�nica do narrador e as a��es e discursos 

n�o menos d�bios dos personagens, deixando a cargo do leitor a tarefa de completar as 

lacunas deixadas pelas “desli��es” da obra. Os textos, que se constituem como releituras 

contempor�neas e desafiadoras, apontam para um processo autorreferencial ao trazer para o 

palco justamente os caminhos ir�nicos da subvers�o.

� poss�vel dizer que todos os contos que comp�em A república dos corvos 

operam com esse mecanismo ir�nico de atribuir � figura dos animais uma fun��o dial�tica em 

sua rela��o com o elemento humano, de modo que os apontamentos cr�ticos se disseminem 

sutilmente na malha narrativa. Diante disso, parece oportuno retomar o conceito de besti�rio, 

j� proposto na discuss�o sobre a obra de Hilda Hilst, tendo em vista que tamb�m em Cardoso 

Pires nota-se que as fronteiras entre o humano e o animal – mas, neste caso, no que diz 
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respeito a inclina��es morais, e n�o necessariamente a comportamentos – se encontram 

dilu�das ao longo dos contos. J� na ep�grafe da obra, o leitor encontra pistas sobre o 

direcionamento de leitura ir�nica proposta pelo autor: “‘Cada homem transporta dentro de si o 

seu besti�rio privado’ – disse o Juiz”.

Ainda estabelecendo uma correla��o entre os contos de A república dos corvos 

com a estrutura tradicional das f�bulas, observa-se que as f�bulas se desenvolvem em um 

cen�rio ligado � natureza ou em ambientes relativamente mitificados, de modo coerente com 

o car�ter simb�lico desses textos. No caso dos contos em an�lise, os enredos se desenvolvem 

em uma esp�cie de p�tria inicialmente mitificada, mas que, aos poucos, tem sua aura 

desmistificada e dessacralizada pelo discurso ir�nico que se enra�za por todas as narrativas. 

Para empreender tal discuss�o, tome-se como base os textos “Sebastianismo: 

imagens e miragens” e “Portugal como destino: dramaturgia cultural portuguesa”, ambos 

presentes em Mitologia da saudade: seguido de Portugal como destino, de Eduardo Louren�o 

(1999). Nesses textos, Louren�o desenvolve profundas considera��es sobre o sebastianismo 

como fen�meno inexor�vel da hist�ria pol�tica e cultural de Portugal. Das muitas perspectivas 

tra�adas pelo cr�tico, interessa para este estudo duas em especial: a do sebastianismo como 

resposta hist�rica �s decep��es do pa�s (p.46-48) e a do sebastianismo como avatar da 

Saudade Lus�ada (p.52).

No primeiro caso, o autor afirma que o sebastianismo funcionaria como um “[...] 

contradiscurso de um povo que tinha perdido, com a sua independ�ncia pol�tica, a sua 

identidade [...]” (p.48), e passaria, a partir de ent�o, a viver da “[...] recorda��o e saudade de 

tempos mais felizes [...]” (p.48). Na dire��o dessa perspectiva, � poss�vel dizer que os contos 

de A república dos corvos ironizam intensamente tanto esse contradiscurso quanto essa 

saudade, em especial no conto hom�nimo ao livro, em que a figura da galinheira encarna de 

maneira tragic�mica esse esp�rito saudosista e, de certa forma, ridiculamente esperan�oso de 
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resgate, da mesma forma como a imagem do corvo encena o conflito da busca pela 

identidade. A esse respeito, Louren�o ainda afirma que a identidade se observa na rela��o 

com o outro (p.89), mas problematiza essa constata��o afirmando que Portugal n�o teria, de 

fato, “[...] um realmente Outro com quem se comparasse, combatesse e contra o qual se 

constru�sse.” (p.143). Tal problematiza��o soa, de certa forma, ir�nica, pois parece desprezar 

toda a mitifica��o dos embates com os “outros” de cultura ex�tica, como brasileiros, asi�ticos 

ou africanos – como se v� alegorizado no conto “As baratas”, em que a figura do engenheiro 

Kapa representa n�o mais o elemento ex�tico e estrangeiro com o qual se luta no exterior, 

mas, dessa vez, inserido no pa�s, no povoado, na casa, nos subterr�neos das minas, ou seja, no 

centro da pr�pria vida social do pa�s.

A outra perspectiva proposta por Louren�o diz respeito a uma determinada 

acep��o do sebastianismo que acaba por disseminar uma leitura quase metaf�sica da saudade, 

de tal forma que passa a ser naturalmente assimilada pela literatura em suas mais diferentes 

varia��es. A esse respeito, o cr�tico afirma:

O sebastianismo � apenas a forma popular dessa cren�a de uma vinda do Rei 
vencido. O verdadeiro Sebasti�o � o texto de Os lusíadas, que, desde ent�o –
embora s� o Romantismo lhe conferisse esse estatuto –, se converteu na 
refer�ncia m�tica por excel�ncia da cultura portuguesa. (LOUREN�O, 1999, 
p.97)

Para as presentes discuss�es, esse talvez seja o ponto nodal do texto de Louren�o, 

tendo em vista que se retorna, aqui, � quest�o da releitura da tradi��o. O autor afirma que, no 

s�culo XX, poucos s�o os escritores portugueses que se furtaram � tenta��o de “reescrever” a 

hist�ria do rei, do pa�s e da vinda de um “futuro de grandeza” (p.130). Da mesma forma, Jos� 

Cardoso Pires espalha em suas “f�bulas” as pe�as que, unidas, conjugam esse mosaico de 
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refer�ncias que ora incidem sobre o pr�prio texto, ora se referem a toda a tradi��o de uma 

literatura que parece n�o se fartar de reviver seus c�nones e sua hist�ria.

Esse coment�rio faz pensar n�o apenas na obra de Jos� Cardoso Pires que aqui foi 

discutida, mas tamb�m a de Hilda Hilst, pois a ironia nesses textos – e sua consequente 

autorreferencialidade – apontam, inclusive, para uma dire��o extratextual, pois a teia de 

rela��es que se cria acaba por incidir em distintas possibilidades de leitura. Portanto, as obras 

analisadas exp�em a fragilidade de uma leitura que n�o relativiza os preceitos do fazer 

art�stico, pois se caracterizam como textos que se valem de uma linguagem e de um conte�do 

aparentemente banais, mas que, inseridos em um contexto liter�rio de intensa e desafiadora 

elabora��o est�tica, convidam o leitor ao jogo de ressignifica��o, promovem o adensamento 

do significante, dificultando a apreens�o instant�nea, e exigem um intenso trabalho de 

reflex�o e frui��o.
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O PARAÍSO RECONQUISTADO DA CONTRA-SUBLIMIDADE 

A tentativa de se refletir criticamente sobre as diversas concep��es que tensionam 

conceitos sobre o que seria considerado Belo ou Feio, sublime ou rebaixado, padr�o ou desvio

na arte foi um dos objetivos que impulsionaram os estudos realizados nesta tese. Como foi 

visto, essas no��es s�o profundamente influenciadas por �pocas e culturas, sendo objeto de 

discuss�es filos�ficas h� s�culo. Em sua obra Crítica do juízo (1974), Kant afirma que o Belo 

art�stico “� o que agrada universalmente, sem rela��o com qualquer conceito”. Na 

contemporaneidade, entretanto, essa defini��o torna-se extremamente complexa, tendo em 

vista a tend�ncia da arte atual em promover o choque e a contesta��o. 

Contudo, como foi poss�vel verificar por meio das reflex�es suscitadas por 

Umberto Eco (2007) e outros estudiosos aqui citados, a beleza em arte n�o diz respeito, 

necessariamente, com o que o gosto comum considera como “belo”, pois o trabalho art�stico

oferece � contempla��o objetos que podem ser percebido como belos ou n�o, e ambos podem, 

igualmente, promover a frui��o ou n�o. Dessas percep��es surge a discuss�o acerca de 

padr�es, paradigmas e referenciais – concep��es igualmente complexas e vol�teis.

Partindo dessas considera��es iniciais, esta tese buscou observar mais atentamente 

algumas tend�ncias contempor�neas de elabora��o que operam justamente no sentido de 

desmistificar a idealiza��o de certos modelos por meio da aposta em categorias de 

direcionamento contra-sublime. Essas op��es est�ticas, mais do que problematizar a 

exist�ncia de um c�none ou de um sistema de canoniza��o dos objetos art�sticos, prop�em a 

amplia��o do olhar sobre a arte, abrindo possibilidades de percep��o cr�tica e de relativiza��o 

de concep��es arraigadas e redutoras, a partir da discuss�o acerca de mecanismos de 

elabora��o est�tica desafiadores e que promovem a reflex�o sobre as in�meras possibilidades 

de express�o da arte.
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Dentre os diversos procedimentos que podem ser observados, o foco deste 

trabalho centrou-se na discuss�o cr�tica e reflexiva a respeito da presen�a da gaucherie na 

literatura. Procedimento multiforme e de alta potencialidade ir�nica, o car�ter gauche foi 

discutido pelo cr�tico franc�s Roland Barthes (1990) acerca das artes pl�sticas e, dessa

formula��o, foi poss�vel depreender as fei��es desse fen�meno para a arte liter�ria. Advindo 

do termo franc�s “gauche”, o procedimento designa, assim como a palavra, o aspecto daquilo 

que parece “canhoto”, “torto” ou “mal-feito”. No �mbito espec�fico da arte, entretanto, essa 

apar�ncia de “fracasso” ou “inabilidade” ilude o olhar desatento, pois esconde um vi�s 

dessacralizador e cr�tico. Segundo Barthes, o termo estende-se, ainda, para nomear aquilo que 

est� “fora dos padr�es” e, portanto, na marginalidade. Da�, tamb�m, o car�ter de desvio e 

desmistifica��o que subjaz ao objeto marcado pela gaucherie.

Na literatura, o aspecto gauche manifesta-se como uma estrat�gia de elabora��o 

da linguagem que se dissemina por toda a estrutura textual, incidindo na escolha lexical, na 

constru��o das imagens, na caracteriza��o de personagens e circunst�ncias, al�m de se inserir

tamb�m no plano discursivo, valendo-se, principalmente, do car�ter repetitivo que marca a 

ideologia do senso comum. Esses mecanismos geram significativos efeitos de sentido nas 

narrativas e poemas, que se distanciam de um padr�o de elabora��o considerado sublime e 

apontam para procedimentos muitas vezes chocantes. Nesse sentido, ao longo desta tese, para 

tratar das impress�es e efeitos gerados pela linguagem gauche foram utilizadas algumas 

palavras que podem soar inc�modas, como “empobrecimento”, “rebaixamento”, 

“inabilidade”, “mal-feito”. Contudo, quando observadas por uma perspectiva que evidencia o 

car�ter intencional e consciente dessa arte, culminando em uma atitude intensamente cr�tica e 

ir�nica, percebe-se que tais palavras apenas d�o fei��o a uma m�scara desestabilizadora e 

questionadora.
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Essa din�mica radical da literatura contempor�nea foi percebida por Linda 

Hutcheon (1985, p.12), que atribui � arte atual uma “est�tica do processo”, dado o seu car�ter 

de revelar e discutir seus pr�prios mecanismos de constru��o, o que culmina no que a te�rica 

caracteriza como autoconsci�ncia e autorreferencialidade. Esse fen�meno apresenta estreita 

liga��o com a gaucherie, tendo em vista que por sua pr�pria natureza dessacralizadora, a arte 

gauche acaba por chamar a aten��o para seu processo de constitui��o, convidando o leitor a 

se embrenhar na malha discursiva dos textos e acompanhar o movimento simult�neo e 

constante que marca grande parte das obras que se valem desse recurso: a inscri��o e o 

ocultamento de m�ltiplas possibilidades de leitura, a saber, aquelas que assimilam o car�ter de 

“desajuste” e “rebaixamento” da obra, podendo comprazer-se da sensa��o de “fracasso 

est�tico” que tais objetos art�sticos proporcionam; e aquelas que encontram no subtexto o riso 

cr�tico, ir�nico – e certamente amargo – de uma arte que convida justamente ao 

questionamento e � relativiza��o de modelos e concep��es, bem como das idealiza��es

destes.

� ainda Linda Hutcheon (2000) quem discorre sobre o car�ter ir�nico que adv�m 

de obras que jogam justamente com diversas possibilidades de leituras e com a consci�ncia de 

que sempre haver� os que n�o conseguir�o interagir com o discurso ir�nico. Entretanto, a 

autora afirma que “[...] a ironia possui uma aresta avaliadora e consegue provocar respostas 

emocionais dos que a ‘pegam’ e dos que a n�o pegam [...]” (2000, p.16). Por isso, o texto 

gauche parece favorecer diversas possibilidades de leitura, porque n�o circunscreve seus 

efeitos apenas a determinadas interpreta��es. 

Embora tenha sido observada a partir das an�lises de textos de Dalton Trevisan, 

Ad�lia Lopes, Jos� Cardoso Pires e Hilda Hilst, a gaucherie encontra amplo campo de 

manifesta��o n�o apenas na literatura contempor�nea, como tamb�m em outras express�es 

art�sticas, principalmente as que, desde o s�culo XIX, e em especial a partir do romantismo, 
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t�m no desafio seu modo primordial de atua��o e funcionamento. Devido � sua interface com 

as categorias consideradas contra-sublimes, como o mau gosto, o grotesco, o kitsch e as 

diversas formas do riso, muitos dos procedimentos que podem ser considerados constituintes 

da gaucherie apresentam manifesta��es que remontam a s�culos na hist�ria das artes. Da� o 

car�ter de intensifica��o desse fen�meno na atualidade.

Embora contem com s�culos de exist�ncia e manifesta��o, essas categorias 

consideradas desviantes do sublime continuam carecendo de abordagens cr�ticas, te�ricas e 

metodol�gicas que deem conta da amplitude e das varia��es desses fen�menos. A partir das 

investiga��es acerca do Feio, do mau gosto, do grotesco e da comicidade, foi poss�vel 

perceber que n�o h� grande diversidade de estudos te�ricos e cr�ticos que fa�am jus a suas 

especificidades enquanto manifesta��es art�sticas individualizadas. Por s�culos, o Feio foi 

visto como oposto ao Belo, assim como o mau gosto figura como contr�rio do bom gosto, o 

grotesco op�e-se ao sublime e o c�mico se coloca em contradi��o ao tr�gico. Pretende-se ter 

evidenciado que tais perspectivas n�o s�o suficientes para a compreens�o adequada desses 

fen�menos, que v�o al�m da simples oposi��o �s categorias sublimes, que, normalmente, s�o 

privilegiadas pelo discurso cr�tico.

Talvez por sua apar�ncia de maior afinidade com a cultura e a literatura populares 

do que com a arte sublime, as obras ligadas a essa linhagem parecem estar sempre � margem 

da cr�tica tradicional. � o que afirma Bakhtin (1987) ao tratar da carnavaliza��o, e tamb�m 

Propp (1992, p.23) que, ao discutir a comicidade, alude a certo desprezo da cr�tica em rela��o 

�s obras que representam “qualquer tipo de alegria desenfreada”.

O mesmo vale para a gaucherie, pois sua configura��o desafiadora e ir�nica n�o 

permite que se reduza a sua defini��o a uma mera oposi��o ao padr�o cl�ssico ou neocl�ssico. 

O que se almejou mostrar aqui � que, assim como as outras categorias contra-sublimes, a 
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gaucherie � dotada de estrat�gias internas de organiza��o que a individualizam em rela��o �s 

outras formas de elabora��o est�tica e resulta em efeitos espec�ficos na obra liter�ria. Um 

desses recursos �, inclusive, a converg�ncia das pr�prias categorias contra-sublimes com o 

intuito de intensificar a sugest�o de “imperfei��o” ou de projeto “mal-feito” ou “mal-

acabado”.

Surge da� outra discuss�o que � lan�ada para reflex�o: essas considera��es levam 

a se pensar no car�ter problem�tico dos c�nones liter�rios, que muitas vezes relegam ao 

segundo plano obras marcadas pela comicidade, pelo grotesco ou por quaisquer outros 

elementos semelhantes. Esse fato fica evidenciado tamb�m nos discursos cr�ticos, te�ricos e 

metodol�gicos, que apresentam abundante material te�rico e cr�tico sobre obras e perspectivas 

ligadas ao Belo, ao tr�gico e ao sublime, mas nos quais as categorias desviantes se apresentam 

como pura oposi��o � norma, esvaziadas de caracter�sticas particulares e singularizadoras.

Com isso, abre-se uma nova proposta de reflex�o: a participa��o do leitor na 

constru��o dos significados e efeitos de sentido da obra. No caso espec�fico das obras que 

apresentam como fio condutor a gaucherie, � poss�vel dizer que o leitor pode entrar em 

contato com as experi�ncias oferecidas pelos mecanismos que geram a sensa��o de 

rebaixamento, mas somente ir� fruir o prazer est�tico de tal express�o art�stica se perceber sua 

intencionalidade: haver� frui��o para o leitor que v� na obra gauche um desafio ou uma 

provoca��o ao que habitualmente se entende por literatura e, diante do aspecto “mal-feito” ou 

“desajeitado” dessa arte, pode sentir-se desconcertado e constrangido, mas certamente 

apreciar� o gesto provocativo. 

Portanto, para ser poss�vel lan�ar o olhar cr�tico sobre a ironia que emerge dessas 

obras, o leitor precisa estar sintonizado com esse car�ter de multiplicidade e dessacraliza��o. 

Isso incide sobre quest�es problem�ticas, como a forma��o do leitor e sua rela��o com a arte, 
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a forma��o do gosto, as concep��es transmitidas pelo senso comum, bem como as no��es 

veiculadas pelo ensino da literatura como componente curricular nas escolas.

A esse respeito, percebe-se que uma pr�tica ainda resistente nas escolas

brasileiras, em especial nas de n�vel Fundamental ou M�dio, � a reprodu��o, na doc�ncia, do 

modelo cr�tico tradicional, calcado na valoriza��o das obras can�nicas, da biografia dos 

autores e de um estudo quase hist�rico dos per�odos liter�rios, em detrimento de uma 

abordagem que priorize a an�lise da obra liter�ria enquanto experi�ncia de linguagem, e que, 

por isso, deve ser analisada a partir dos aspectos que a caracterizam como arte, ou seja, seus 

procedimentos est�ticos. O estudo de tais obras possibilitou, ao longo do tempo, a instaura��o 

de uma esp�cie de “modelo est�tico”, que passou a pautar as no��es de professores e alunos 

sobre o que seria a arte, ou, melhor dizendo, o que o senso comum consideraria como “arte de 

alta qualidade”. Essa no��o propagou, tamb�m, paradigmas relativamente estereotipados 

sobre o conte�do da obra liter�ria, a partir dos quais ela era vista como porta-voz de valores 

universais positivos, como o amor, o bem, o belo, a justi�a, a verdade, a honra e outros.

� poss�vel, inclusive, se falar na exist�ncia de mecanismos ideol�gicos de 

controle e manuten��o da situa��o que parecem circunscrever a problem�tica que envolve o 

ensino de literatura a um ciclo infinito de repeti��o de paradigmas. Some-se a isso o fato de 

que os pontos cr�ticos que envolvem o ensino de literatura s�o v�rios, perpassando desde o 

livro did�tico, sua estrutura e sua utiliza��o, at� a pr�pria forma��o do professor.

Portanto, pode-se dizer que repensar o ensino de literatura � uma tarefa que exige 

uma reavalia��o do olhar de professores e alunos – e, em �ltima inst�ncia, de leitores – sobre

o pr�prio objeto liter�rio. De acordo com as reflex�es de Umberto Eco (1976, p.47), “[...] a 

difus�o dos bens culturais, mesmo os mais v�lidos, quando se torna intensiva, embota as 

capacidades receptivas. Trata-se, por�m, de um fen�meno de ‘consumo’ do valor est�tico ou 
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cultural comum a todas as �pocas [...]”. Portanto, para agu�ar os sentidos para novas reflex�es 

e novos olhares sobre a arte, a obra marcada pela gaucherie pode ser vista como um gatilho 

detonador de m�ltiplas perspectivas e reflex�es, que desautomatiza a “capacidade receptiva” e 

favorece ao receptor o reencontro com o prazer da experi�ncia est�tica.
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Virgil (1973)
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Leda and the swan (1962)
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Wilder shores of love (1985)
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