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A prosa de ficção em Portugal sofreu, a partir do inicio da 

década de 1940, uma evolução pelos caminhos do movimento neo-rea

lista, através do qual processos de comunicação estética integra

ram o romance português no plano mais amplo das coordenadas tipi

cas de toda a literatura dessa época. Em suas primeiras tentati

vas, os observadores ou criticos literários e os próprios ficcio-

nistas viram as influências do romance norte-americano, do brasi

leiro, ou mesmo do franc~s ou do russo, cujas propostas haviam de 

ser gradativamente assimiladas, aclimatando-s~ às condições lo

cai~- especificas de Portugal. 

O Neo-Realismo português, no processo de ajuste às especifi

cidades nacionais, sem prejuizo dessas influências, partiu da tr! 

dição literária do pais, em especial do Realismo oitocentista. 

Constitui-se, em relação a este, uma nova proposta de caráter hu

manista, onde a literatura deveria enfocar a realidade portuguêsa 

sob outra perspectiva, mais otimista, no sentido de que, ao mos

trar as iniquidades sociais, encontrasse o caminho de sua própria 

superação, tendo por principio a crença no processo histórico. 

E, podemos verificar que essa corrente literária prossegue 

· seu curso que vem desde a publicação em Portugal de um primeiro 
1 

romance, Gaibéus, de Alves Redol, em 1940, até aos nossos dias. 

Dentre os principais ficcionistas, iniciadores do movimento, afo~ 

ra Alves Redol, vários, como Carl~s de Oliveira, são escritores ! 

inda em plena produtividade e que se puseram, desde o inicio , nos 

rumos da perseguição continua de um objeto estético que - se const! 

tuisse o veiculo adequado para comunicar aquilo que, para eles, 

se apresentava como urgente e imprescindlvel a eme~dar, na reali

dade portuguêsa a que estavam ligados. 

Toma vulto, nesse sentido, a obra de Carlos de Oliveira, em 

face de seu domlnio dos meios formais de expressão. Herdeira da 

tradição novelistica de seu pais, Carlos de Oliveira procurou vi~ 

culá-la, então, às técnicas mais atuais e pertinentes do romance 

contempor~neo em geral. Entretanto, como o próprio dominio do có

digo literário de comunicação constitui-se um processo, esse es

critor, ao curso de quase trinta anos de produção artlstica, mos

trou ter submetido a sua .obra a revisões e refundições, para ª - - ~-
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ficácia da comunicação, pelo continuo absorver de novos hábitos e 

criação de diferentes expectativas, com que atingir a esfera de a 

preensao e fruição estética do destinatário. E, na ficção de Car

los de Oliveira, o estudioso de um estilo de informação estética 

dessa grande corrente literária de nossos dias, irá encontrar as 

coordenadas mais significativas por que ela se guiou. 

Objetiva esta dissertação mostrar como nos romances de Car · 

los de Oliveira, a escritura, através de codificação estilistica 

eficaz, vai orientar a atenção do leitor para a sua própria fundª 

mentação. Assim, através de procedimentos estillsticos, a tensão 

informacional da escritura, oscilando entre a causa e o efeito <bs 

fatos que propõe, irá buscar as suas raízes, que estarão vincula

das à estrutura sócio-econ~mico-cultural, da qual o texto literá

rio é um referente estético. 

Toda a obra ficcional de Carlos de Oliveira é atravessada por 

essa orientação escritura!, cujo estilo, para nós, a particulari

za em sua estrutura informacional, através de variantes que encon 

tramos em cada segmento narrativo analisado. E será, precis.amente, 

através da codificação estilistica em seus vários níveis context~ 

ais, que chegaremos a esse elemento fundamental para a caracte

rização da prosa de ficção do escritor português, enquanto obje

to de comunicação estética . 

Tomamos, dessa forma, a obra romanesca a ser analisada, na 

sua totalidade, entendendo que, a partir das sucessivas revisões 

a que tem sido submetida em cada nova ·iniciativa editorial, a sua 

estrutura de informação é um recorrente, alterando-se a linha de 

eficácia da codificação estillstiça em função de um p~blico-lei

tor que adquire novos hábitos estéticos e do próprio dominio de 

outras técnicas narrativas por parte do Escritor. 

Precede a análise, um inventário sucinto de propostas das vá 

rias correntes da Estilística, através do qual pretendemos chegar 

à justificativa do método em que, afinal, acabamos por fundamen

tar nosso estudo. Este incorpora elementos dos enfoques tradicio

nais da Estilística da língua, expressiva, de raizés saussureanas . , 
e da Estilistica da fala, de origem idealista e de carater marca~ 

damente critico, reorganizando e aferindo, então, os dados numa 

base contextual, que organiza cada segmento da escritura conforme 
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determinada estrutura de informação estética, que orienta a aten

çao do leitor, como pretende Michael Riffaterre. 

A análise procurará verificar, então, os procedimentos esti

listicos que orientariam a atenção do leitor, do plano fenomenolÓ 

gico para o das leis que regem o processo de desenvolvimento da 

realidade que o texto procura representar. Assim, estudaremos es

ses procedimentos ao nivel da palavra, verificando a tensão infor 

mativa que eles estabelecem entre si no plano sintagmático, condy 

zindo o leitor na apreensão da escritura em sua fundamentação,que 

se constitui num modelo informacional . A seguir, analisaremos a 

codificação estilistica ao curso das reedições, verificando a sua 

eficácia no sentido de revelar-nos essa estrutura de informação 

estética. Depois, em tal perspectiva de enraizamento informacio

nal, o estudo das formas literárias convencionais e do cliche, em 

procedimentos estilísticos nos quais podem manter relações conte~ 

tuais de grande carga expressiva e que relacionalmente podem sity 

ar-se como critério de "verdade" codificada ·e já cristalizada ne~ 

sas formas estereotipadas pelo_s grupos sociais, que a escritura 

procura representar. Por fim, estudaremos o processo de constru

ção da escritura, através de razões infraestruturais, que marcam 

cada segmento. Teremos, dessa forma, em :.cada nivel de nossa análi 

se, a codificação estilistica com que a escritura procura levar o 

leitor à apreensão e fundamentação dos fatos que ela própria pro-
-poe. 

Finalmente, por se organizar em um mesmo conjunto te~tua~ - eª 

ses romances constróem-se numa mesma ambi~ncia técnico-fÍsica,com 
A 

uma substancia semelhante no plano do significante, que nos mos-

tra as coordenadas estilísticas mais significativas por que se o~ 

rientou a obra ficcional ·.de Carlos de Oliveira ~ ainda poderá of~ 

recer-nos elementos para confrontos com as do Neo-Realismo brasi

leiro, em - estudos futuros que pretendemos desenvolver dentro~ 

ta linha de pesquisa, dos quais o atual é uma primeira etapa. 



II º PRESSUPOSTOS TEÓRICOS: AS CORRENTES DA ESTILÍSTICA 
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A Estilistica contemporânea apresenta um quadro de múltiplas ori

entações metodológicas, oscilando desde as orientações mais impressio

nistas até ao mais anquilosado formalismo. No curso histórico do surgi 

mento dessas várias tendências e na análise de cada uma delas, iremos 

buscar e definir o método para a análise da prosa de ficção de Carlos 

de Oliveira. 

De principio, guia-nos o empenho di alcançar no exame dos métodos 

de análise estillstica,o critério de objetividade e integralidade ~a

paz de levar à compreensão do que a prosa do Escritor possui de essen

cial enquanto veiculo de comunicação estética. Entendemos que o obje

to estético se vincula dialeticamente ~ realidade como um seu referen

te e nela é que vai encontrar a sua legitimação. 

Três grandes orientações norteiam os estudos de estilo: a Estilis 

tica da lingua, estreitamente associada aos estudos linguisticos de ba

se saussureana; a Estilistica da fala' ou literária, ou ainda critica e§_ 

tillstica que estuda a linguagem como criação artistica e a linguagem li, 

terária como criação individual ,e a Estil lstica· co'ntextual", mais recente, que 

se beneficia dessas duàs primeiras concepções encaminhando-se para uma 

visão estrutural de estilo. 

1. A Estilistica da língua 

A Estillstica da lÍnRua, também conhecida ~omo Estilística da ex~ 

pressão, estuda os diferentes meios que a lingua dispõe· para expressar 

o pensamento. Esses meios de expressao podem ser de oidem . expressiva, 

propriamente dito, ou imptessiva, estando associados à noção de variag 

tes estilísticas. T~das essas noções já se acham implicitas em Charles 

Bally, discipulo de Ferdinand de Saussure, - e foram desenvolvidas por 

seus sucessores nesta linha de pesquisa. 

Charles Bally, dessa forma, é ponto de partida em nosso percurso

discurso para estabelecer as bases do método. Nas suas ob~as fundamen 

tais (1), ide.ntifica estilo como uma cadeia de elementos afetivos, sen 

do objeto da Estillstica o estudo do 

"valeur affective des faits du language organisé et l'action réci 
proque des faits expressifs qui concurent à former .le .systeme ~ 

(1) Bally, Charles - Précis de Stylistigue, Gen~ve, Eggeman, 1905, e 
Traité de Stylistigue Française, Heildelberg-Win~er, 1921. 
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moyens d'expression. d'une langage". (2) 

Embora a linguagem seja conjunto dos meios de expressão simul 

tineos ao pensamento, o codificador, ao concretizar em palavras o 

seu pensamento, irá acrescentar elementos afetivos que refletem o 

seu "eu" e as forças sociais ao qual está submetido. Para Bally,s~ 

ria, assim, função da Estilistica examinar os caracteres afetivos, 

estudar os meios pelos quais a linguagem os expressa e analisar o 

sistema expressivo total, do qual os caracteres são partes. 

Essa Estilistica de Bally já nos traz a orientação objetiva 

da ' linguistica para os estudos estillsticos, embora ~emasiado pr~ 

sos a ela. 

De Saussurf!: nos vem, através de Bally, a teoria do signo lin

guist ico e a sua concepção de que o individuo, como ente linguist! 

co, se expressa a base de signos, o que tornar~ mais tarde possi

vel a extensão. dos conceitos de "significante" e "significado" da 

lingua para a fala, através de seus seguidores . 

Charles Bally, embora percebesse que a matéria-pri~~ da ex~ 

pressão tanto literária como vulgar fosse a fala , ao estabeleceras 

zonas de aplicação da nova ci~ncia, limitou a ação da mesma, fe

chando a ela a possibilidade do estudo da fala literária. Suas ana 

lises, entretanto, pela objetividade de critérios~ abriu caminho I!! 

ra a ~stilistica literária a partir de observações sobre a lingua 
A 

comum, falada e espontanea. 

O conceito de afetividade l~go afigurou-ee para o próprio Bal 

ly como muito estreito. Então ele o substituiu para o de expressi

vidade. Numerosos outros trabalhos mesmo nos dias de hoje prosse

guem, procurando completar, dentro da orientação traçada por Bally, 

'essa estilistica da língua de raizes saussureana~. Surgem ~umero-

sas monografiaa de detalhe, que ao longo das divisões tradicionais 

da gramática, já estão se constituindo disciplinas distintas · como 

a fonética, a morfologia, a sintaxe e a semintica da expressivida

de. Assim temos 1 interessante sintese dessas disciplinas por Pier

re Guiraud (3): a fonoestilistica, que se baseia na noção de va

riantes esti~lsticas, na medida em que a llngua dispüe de certos ~ 

lementos f~nicos, que · podem ser utilizados para 'fins estillsticos. 

(2) Idem - Traité de Stylistique Fr9nçaise, p. 16. · 

-(:H ldeiu A Estilistica, S . Paulo, Mestre Jou, 1970. 
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As variantes fonoestil1sticas,classificadas por Bally, 
N 

sao 

suscetlveis de efeitos naturais: acento, prolongamento, redobra

mento, onomatopéia, aliteração; harmonia e os efeitos por evoca

ção: acentos de classe, de. ·provlncia, de profissão~ pronúncia ar

caica, infantil, estrangeira, etc. 

Trubetzkoy estabelece a pronúncia inconsciente e espontânea 

e a artificial e consciente, valores, respectivamente expressivos 

( varia·ções relacionadas ao temperamento e ao comportamento espon

tâneo do individuo falante) e impressivos (variações fonéticas can 

vistas a uma impressão particular sobre o ouvinte). 

A repartição dos sons, seu choque procurado ou evitado, sua 

repetição musical ou cacofÔnica e seu valor simbólico correspon

dem à estillstica da expressão. 

A Morfoestillstica, ainda não convenientemente desenvolvida, 

mas no âmbito de estudo, por exemplo, dos diminutivos e aumentat! 

vos de valor afetivo, o uso de sufixos, o rendimento estillstico 

da derivação, o emprego das categorias gramaticais etc ••• ). Já a 

sintaxe e a semântica da expressão alcançou, dentro dessa orien

tação, grande desenvolvimento. A sintaxe da expressão, na perspe~ 

tiva da sintaxe pura, seu valor nocional, mas também do valor ps! 

colÓgico do emprego de modos e tempos verbais. Entram aqui, obse~ 

vaçÕes gramaticais sobre a oração simples e composta, a justapos! 

ção, composição, o. paralelismo, os encadeamentos, as rupturas e, 

de um modo geral, as figur~s de construção identificadas pela an

tiga retórica. 

A Semântica da expressao constitui-se, de acordo com os pre

ceitos dessa corre.nte de estudos estillsticos, na principal fonte 

da expressividade. O vocabulário tem sido bastante estudado e Le 

Traité de Stylistique de .Bally é sobretudo um estudo do léxico. 

Na semântica colocaa-se como problemas: os efeitos naturais, que 

correspondem à fonética e à morfologia da expressão, onde palavras 

foneticamente motivadas devem vincular som e sentido e os efei

tos de evocação, onde cada palavra pertence a um estado de lin

gua particular. Há linguas de classes e de ambientes (camponesas, 

provinciais), de profissões (médica, administrativa, da giria . 

etc.), de gêneros (cientifica, literária, poética etc), e os tons 

(familiar, comum etc.). Cada uma evoca, segundo Bally, sentimen

tos e atitudes mentais ou sociais particulares. E, finalmente, as 
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figuras ou mudança de sentido que se constituem tamb~m em impor

tante fpnte para essa Pstilistica. Estuda-se n~sse particular o 

rendimento expressivo das figuras. 

A Estillstica da expressão situa~se, conforme assinalamos,no 

p~ano da, lingua, com vistae a um estudo do valor estiÍistico dos 

meios de expressão. Esta µ1tima, expressiva ou impressiva, tem nos 

efeitos naturais ou evocativos sua fonte de estilo, pressuposta a 

exist;ncia de variantes eetillsticas, de uma pluralidade de for

mas capazes de exprimir um mesmo conceito, permitindo assim a sele 

ção pelo usqáriQ. 

-Ao lado desses meios de expressao gramatiçais, alinham-se evi 

dentemente outros, .extragrarnat icais como a descrição, narração, "t2 

poi", formas do verso etc. 

Aqui o plano da escolha dos meios de expressão é mais amplo 

ou mais livre que em qualquer lugar. Por exemplo, a escolha do ro

mance, do teatro ou soneto para a e:omunicação de u°'a mesma idéia d~ 

fine o valor expressivo da obra. 
-Bally e a maioria de seus sucessores estudam a expressao a Pª.!: 

e , , e " tir da 11n~ua, mas tambem e poss1vel faze-lo a partir das çatego-
~ 

rias do pensamento, uma classificação não mais semantica, ma~ ono-

matológica. Essa Estilistica da expressividade caracteriza-se ain

da por ~nf oques demasiadamente presos a interesse da lingu~ e m~ 

nor interesse literirio. N~s anilises, os textos literirios funci.Q 

nam mais como depósitos d~ exemplos de fenômenos linguisticos. CoQ 

tudo sua contribuição para um estudo ~stilistico seri peftinente e 

altamente produtivo se reavaliarmos os seus resultados, dentro de 

cada campo, unificando-os e organizando-os de forma a nos propici

ar uma an~lise integral do estilo literirio. 

Marcel Cressot 

~ntre esses sucessores, destaca-se Marcel Cressot, que dese~

volveu estudos referentes ao estilo dos escritores, juntamente com 

outros ·pesqti isador:es, $Ob o influxo de Charles Bruneau, na Universid3! 

de da. Sorbonne. 

Em seu livro Le Stxle et ses Technigues (4) Marcel Cressot 

considera tod~ exteriorizaçio do pensamento, seja pel~ fala ou pe

la escrita, uma comunicaçio, ·onde al~m de tima intençio h~ o 'dese-

(4) 6a. ed., Crefu
1

ndida e aumentada), Paris, P.O .F~; 
1

1969. 
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jo de impressionar o destinatàrio. Por isso é que diante do mate

rial que oferece o sistema geral da llngua, a escolha é feita, pão 

somente seguindo a consciência que supo•os que a tenha o destinatá .., 

rio enunciado. O fato estillstico é pois de ordem linguistica, psi ... 
çolÓgica e social. E, em função dessa realidade será tarefa funda

mental da análise estillstica interpretar a escolha feita pelo au 

tor em todos os compartimentos da llngua com o objetiyo de assegu~ 
' . - , . ..... rar a sua comun1caçaQ o ma~1mo de eficiencia. 

O estilo assim, além de fato expressivo, deve ser um fato e~

tético, para conseguif a adesão do destin,tário com vista à comuni 

cação que o autor quer. transmitir: 

"Pour nous", diz Cressot,"l'oeuvre littéraire n'est pas autre 
chose qu'une communication, et toute l'esthétique qu'y fait 
rentrer l'écrivain n'est en définitive qu'un 11oyen de gagner 
plus surement l 'adhesion du lecteur''. (5) 

E, em oposiçã~ a Bally, assinalou: 
"Nous dirions meme que l'oeuvre littéraire est par excellence 
le domaine de la stylistique précisément parce que le choix y 
est plus "volontaire" et plus "conscient '-' ·~ ( 6) 

Marcel Cressot, abordando o método de análise estilistica, ª! . 

sinala que os pontos de partida para a an~lise podem variar, pois 

que o objetivo é Único, e sempre implicará em vários niveis de aná .... 
lise. Assim, podemos estudar os meios de expressão de um indivi

duo, de um grupo ou de uma época. O indivlduo, quando faz sua escQ 

lha no material fornecido pela ll~gua, está influenciado pela sen

sibilidade linguistica de seu grupo, de sua época; e a reação ai é 

dialética entre individuo e grupo. Podemos, igualmente, partir do 

fato linguistico, procurar a atenção ~ qual ele está assoçia~o, 

buscar as razões pr9fundas que jqstificam essa associação e assin~ 

lar outros f ato·s equivalentes, 

Prosseguindo, o autor de Le .·style et se§ Technigu,s, diz que 

a análise estillstica deve basear-se dentro do que é normal no es

tilo: 

"La stylistique ne saurait se cantonner dans l 'étude de br;,.1-
lants exceptions oq de stupéfiantes excentricités. L'étude dEls 
cas normaux se justifie ~utant et davantage que celle des cas 
pathologiques". (7) 

(5) Pb. CÚ ' p.3 
(6) ldem-;I"bidem, p,3. 
(7) Idem, Ibidem, p.6. 
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O dominio da estilística confina o de outras disciplinas co

mo assinalamos atrás, na slntese elaborada pelo estudioso, dentro 

dessa linha de pesquisa, Pierre Guiraud. Não obstante, Cressot ª! 

plia o campo• a fonética (sons, articulações, entonação são sus

cetiveis de repercusiÕes afetivas); a lexicologia; a gramática m~ 

mativa (que, segundo o autor, nos permitiria notar o desvio e a

preciar sua oportunidade); a gramática histórica (que é em suma a 

hist6ria de escolhas.· ~ucessivas); a linguistica geral; a psicol~ 

gia e a sociologia; a est&tica e mesmo a antiga retórica. Essas 

diferentes contribuiç9es, poderao ser de valia desde que coorden~ 

das em uma sintese criadora~ determinação das relaç~es qualitat! 

vas e quantitativas entre a expressào e o sentimento expressado 
A 

numa circunstancia dadA. 

Marcel Cressot a$sinala que o método que seguiu na sua obra 

analisada pode ser proveitoso ao pesquisador do estilo. Aí encon

tramos um estudo das palavra~ no seu complexo estrutural, no que 

contamos com o auxilio de todas as disciplinas acima mencionadas. 

E, na perspectiva desse ~itodo, torna-se importante, ao analista, 

al~m do mais, s~lida intotm•çio" em matiria de história literária 

e história da língua, para saber ~ual a situação literária e lin

guistica nó momento em que a obra foi escrita; cada época e seus 

hábitos e gostos. 

No estudo gramatical, nio se deve levar em consideração as 

anomalias que se encontrar, mas compreender o grau de importância 

e sensibilidade que o autor dá a seu estilo por uma certa esco

lha no domínio sintátjço. Contudo, tanto na gramática como no voc! 

bulário, não se deve p'rmanecer nesses aspectos em si, mas buscar 

as fórmulas novas que 9 escritor analisado utiliza. 

Cabem aqui as observ~ç~ee aQ método de Cressot: e a unida

de desses nlveis estill$ticos? Ele não a concr~ti~a em seu livro 

sintese. E a noção ~e escolha em relação a uma norma não estabel~ 

cida? E, se estabelecida, gramatical, será pertinente em todas as 

situações e contextos? 

Pierre Guiraud 

Um Último nome representativp - e - mais extrema-de posiçoes 

das - dessa Estillstica anti~idealista francesa 
, 

de Pierre Gui e o 

raud, que vai levar tal anti-idealismo aos extremos da estatisti-
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' ca. Seu método, desde que começou a ser aplicado, suscitou uma se 

rie de desconfianças. Não obstante, as estatisticas lexicológicas 

t;m constituido o principal suporte do método estilo-estatistico, 

pois que a frequincia das palavras num autor seria não-somente um 

dos elementos mais caracteristicos da sua visão e do seu estilo, 

mas também aquele fator mediante o qual ele atua mais poderosamen

te sobre a sensibilidade do leitor e sobre a lingua. 

Os principais estudos teóricos e de aplicação do método devem 

se a Pierre Guiraud e Charles Muller. Dentre as informações mais 

valiosas que tais estatisticas proporcionam ao critico destacam-se 

o conhecimento das palavras-temas e das palavras-chaves de um au

tor ou texto. 

O método estatlstico visaria a propiciar um entendimento mais 

exato do texto literário. Contudo tal método é visto com desconfi

·ança por linguistas e crlticos literários. Por ser meramente quan

titativo, não conseguiria penetral" em aspectos mais sutis do feno~ 

meno estillstico, como a plurissignificação, alusoes, efeitos ritmi 

.cos, valor e influência de contextos etc. Em contrapartida, Gui~ . 

·raud procura argumentar que, em sendo o estilo, como o conceituam 

Bally, Valéry e Spitzer, o que o Último assinalou como 11 an indivi

dual stylistic deviation from the general norm" e a estati..stica, a 

"ciência dos desvios", esta última teria metodologia que permiti

ria observar, medir e interpretar os desvios da norma lingulstica. 

Aqui se poe o problem~ da conceituação de norma linguistica,depois 

a de desvio estilistico, que se complica ainda mais quando estudos 

mais recentes indicam a função do contexto como determinante do 

processo estillstico. 

Instrumento ainda primário, parece-nos, como afirmamos acima, 

que a estatistica nao serviria para análises mais sutis, Contudo, 

no estudo do vocabulário, em especial, ela pode ser de grande uti

lidade. Segundo afirma Stephen Ullman (8) os métodos estat1sticos 

inspirados na teoria da informação e auxiliados por computadores ~ 

'1etr~nicos já foram bastante Úteis à Sem~nt ica em vários e1studos. 

· Mas é esse .mesmo estudioso que assinala: 

"é de temer, no entanto que sejam relativamente poucos os lin
guistas capazes de seguir as operaç~es matem~ticas envolvidas 
nestas pesquisas, enquanto que, por outro lado, os especiali~ 
tas da estatlstica podem nem sempre ter uma compreensão ade-

(8) Ullman, s. - Sem;ntica, uma Introdução a Ci~ncia do Significa
do, Lisboa, Calouste-Gulben~ian, 1970, p.529. 
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quada dos problemas filológicos." (9) 

Podemos acrescentar: se essas observações são válidas para 

a ' lingulstica, mais ainda para a função estilistica das palavras, 

quando qualquer quantificação de dados só é pertinente em relação 

ao contexto est ilist ico, altamente variável ao curso da leitura de 

um texto literário. 

2. A Estilística da fala 

Est~ estillstica, de caráter idealista, originou-se pela in

fluência do linguista idealista alemão Karl Vossler (1872-1949) e 

do pensamento estético do filósofo italiano Benedetto Croce. Lig~ 

se a uma reação contra o positivismo racionalista do século XIX. 

Karl Vossler é continuador de toda uma tradição germanica do 

século passado, que teve como ponto de partida W.von Humboldt, na 

sua célebre distinção entre trabalho e energia, ou seja, a lingu~ 

gem como instrumento passivo da coletividade e ato criador do in

dividuo. Essas concepções foram retomadas por Wunnt (1832-1920) e 

Hugo Schuchardt (1842-1927) para os quais a linguagem é criação 

individual, generalizada pela coletividade, que a adota, e subme

tida · ~s leis da psicologia e da sociologia. Vossler, _ continuan

do-a, nega-se a ver nos fatos em si, relações de causa e efeito e~ 

- tre os fenômenos considerados isoladamente - principio do positi 

vismo racionalista - mas busca uma ordem superior, o espirito no 
~ -qual os fenomenos isolados teriam significaçao. 

Esses pontos-de-vista foram confirmados e reforçados no ini

cio do século pelo êxito do movimento antipositivista e anti ... raci~ 

nalista expresso no intuicionismo de Bergson e nas doutrinas esti 

ticas de Croce. 

Definindo a arte como intuição-expressão, Croce ve, na lin

guagem, ato espiritual e criador em oposição ~s teorias intelect~ 

alistas e logic~stas que concebiam a linguagem como expressão de 

fantasia. E, identificando a Estética com a Linguistica, pois se

gundo o teórico italiano as expressões da linguagem não podem ser 

interpretadas, apreciadas e julgadas senão como expressões de po~ 

(9) Ob.Cit. , - p.530: 
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sia, afastando-se da objetividade pretendida pela "langue" saussu 

reana. 

Entretanto, Vossler reconhece ainda outra dimensão para a 

linguagem: a de inetrumento de permuta de idéias. Dai ser criação 

teórico-prática em vez de ter teorética, isto é; uma criação con

dicionada por necessidades empiricas, ou seja, evolução , em vez 

da criação pura, onde aquilo que desenvolve já não é a arte, mas 

a técnica. 

Vossler em oposição à' corrente da Est illst ica expressiva, pre 

ceitua que é a Estilistica que fundamenta toda a Linguistica . Ca

be aqui assinalar que o •romanista alemão nunca fez análises de 

fragmentos linguisticos ou es tilisticos, mas do conjunto da perSQ 

nalidade criadora de um autor ou época literária. 

Logo, em oposição ao que v~rificamos ni Estilistica da ex

pressão de Bally e suc~ssores, em que o determinante no estilo da 

língua é o conteúdo expressivo, para Croce e Vossler apresenta-se 

na mesma função o poder de fantasia e do gosto. A peculiaridade 

dessa escola idealista reside no fato de interpretar o sistema Hg 

guistico pessoal de um autor como expressão de sua personalidade . 

Leo Spitzer e a Estilistica como descrição fenomenológica da 

Jinguagem do escritor. 

Leo Spitzer, sob relativa influencia de Karl Vossler , fo i um 

dos primeiros a conceber, no inicio do século, urna critica basea

da na busca dos caracteres estilisticos do texto, através do que 

nele havia de originalidade. 

As~oncepçÕes d~ Spitzer surgiram como reaçao ao ensino filo 

lÓgico e literário positivista, visando ao estudo da obra em s i, 
'-

no se~ estado de repouso: 

"C~pendant les cours de linguist ique française de mon grand _ 
rnaitre Meyer-Lilbke ne me donnaient aucune idée de ce qu'é
tait le peuple français ni de la francéité de son langage ; 
o~ y voyait le ~ latin se chanser en ! français (pater , 
pere); on voyait un nouveau systeme de déclinaisons sorti r 
du néant; les six cas latins étaient réduits à deux, puis à 
un.( ... ) Beaucoup de faits, au total, beaucoup de riguer 
dans la mani~re de les établir; mais pour les idées généra
les qui sous-tendaient ces faits, tqut restait dans le va
gue. (.,.) En référence à une forme française donnée, MeyeE 
Lubke citait des formes de vieux portugais, de bergamasque 
et de · rnacédo~roumain rnodernes, d'allemand, de celtique, de 
prelêo-lai;in; ·mais em ·quoi ·cet · enseigment pou-



19 

vait-il refiêter l'homme français sensuel, spirituel, disci~ 
pliné, vieux problablement d'un millénaire? On le laissait 
dans l'ombre, tandis qu'on parlait de sa langue; à vrai dire 
le français n'était pas le langage des Français, mais un agg)Q 
mérat d'évolutions sans lien, isolées, accidentelles, privées 
de signif icat ions". ( 10) 

Esse francês, conforme assinalou Spitzer, não seria a lingua 

' dos franceses, mas um conglomerado desconexo e sem sentido. A obra 

de arte, nessa ambiencia, era igualmente utilizada para problemas 

que lhe eram estranhos. 

Em 1911, quando Spitzer lançou seu estudo sobre Rabelais, es

tava influenciado por Freud, não conhecendo ainda as teorias deCr~ 

ce e Vo~sler e essa influência vai persistir até 1925. E ' é esse 

psiquismo que o faz divergir da origem estética de todas as trans

formações gerais da lingua de Croce e Vossler. E, através da Esti

list ica, Spitzer vai lançar· base de aproximação entre a linguisti

ca e a literatura. Essa estil i stica, de orientação substancialmen

te psicologista, procura determinar o que Spitzer considerou como 

a vivência especial, a vibração da sensibilidade, a disposição da 

alma que se refletem nas palavras, nas imagens, nas construções si!! 

táticas de qualquer texto literário. 

O estilo, dessa forma, deve ser conceituado como escolha en

tre diversas possibilidades expressivas e em termos de desvio da 

norma linguistica. E a análise estilistica é imanente à obra, ten

do como ponto de partida o pormenor linguistico. 

"Çe que l'étude du langage rabelaisien a montré, l'analyse lit 
A -

téraire ' pourrait le confirmer: il ne saurait en etre autre- ,, , 
ment, puisque le langage n' est que la cristal! isat ion,., exter
ne d'une forme intérieure, ou pour utiliser une autr~ métaph~ 
re: le sang de la création poétique est partou~ le meme, que 
nous attaquion~ l'organisme au niveau du "langage" ou des 
"idées", du "récit" ou de la "composition". A ce propos j'a.!:! 
rais pu commencer l'analyse par . la composition relativement 
lâche des livres de Rabelais, et passer de là à ses idées,ses 
récits , son langage. Puisque j'étais linguiste, j'ai pris le 
point de vue du langage pour retrouver l 'uni té de 1' ensemble'' • 
( 11) 

Assim, o analista de estilo deve partir de pormenores, para 

chegar ao centro da obra, seu etymon 
• < • espiritual, pr1nc1p1-0 gera-

dor e configurador, que nos remete por sua vez ao psiquismo do cri! 

dor. Contudo, para verificar a validade do etrmon intuido é neces-

(10) Sp~tzer, Leo - Etudes de Style, Paris, Gailimard, 1970, pp. 
46-47. 

(11) Idem, Ibidem, p.60 
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sário voltar aos aspectos particulares da obra, associando assim 

a dedução após a indução, em movimento ciclico, , Dessa forma a es

tilistica spitzeriana apresenta-se como uma descrição fenomenolÓ-

. gica, buscando o "mistério" do processo criador e a "psiqué" do 

artista. Esse duplo caráter da Estillstica como descrição fenome

nológica e seu psicologismo é contraditório. E é o próprio mestre 

~ustriaco que o reconhece, criticando esse psicologismo em seus Úl 

timos escritos. (12) 

Enkvist, no seu livro Linguistica e Estilo (13) observaqre 

tanto esse idealismo vossleriano, pelo qual Spitzer é influencia

do, como a neolinguistica italiana, inspirada em Croce, não forn~ 

cem teoria simplificada de estilo e um método de análise estills~ 

tica em termos de conceitos linguisticos rigorosos. Assim, voltan 

do a Spitzer: 
11 Pourquoi tant insister sur la impossibilité de proposer au 
lecteur un mode d'analyse qui pourrait être appliquée, pas à 
pas, aux oeuvres d'art? C'est que le premier pas, ~ont tous 
les autres dépendraient, ne peut pas etre prévu; il doit tou 
jours avoir déjà été fait. C'est la conscience qu'on vient -
d'être frappé par un détail et que ce détail entretient un 
rapport fondamental avec l'oeuvre; · c'est-à-dire qu'on à fait 
une "observation" qui est le point de départ d'une théorie; 
ou qu'on a été amené à poser une question, qui demande une 
réponse." (14) 

O método de Spitzer não é anticientifico, mas pode numa aná

lise linguistica rigorosa permanecer fragmentário, correndo o ri! 

co de perder o equilibrio e a proporção por via de introspecção 

excessiva. E imprescindível, entretanto, para uma análise rigoro~ . 

sa, associar o seu mentalismo intuitivo à observação sistemática 

e a definição de variâncias e invariancias que fundamentam tanto 

a linguistica neogramática como a estrutural. 

Em sintese, como pondera Pierre Guiraud no seu livro A Esti 

lÍstica (15), o método de Spitzer estaria consubstanciado nos se 

guintes pontos: 

(12) 

(13) 

(14) 
(15) 

11 1. A critica é imanente à obra - A estilistica deve tomar 
a obra de arte concreta como ponto de partida, e não qualquer 
ponto de vista apriorístico exterior à obra ..• A critica de-

"Les :E:tudes de Style et les D~ff~rents Pays", 
gue et Littérature, Paris, Les Belles Lettres, 1969, 
Enkvist, N. Spencer J. e Gregory, M.J. - Linguística 
lo, ~ão Paulo, Cultrix, 1970, p.22. 
'ftudes de Style, p. 67, 
Ob. cit., pp. 109-112. 

in Lan -p.27. 
e Esti-
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ve continuar sendo imanente a obra de arte e extrair del~ 
suas próprias categorias. 

Ai se reconhece a influ~ncia de Bergson e de Croce: toda 
obra é Única como manifestação e não pode ser medida em re
lação a qualquer outra. 

2. Toda obra constitui um todo, em cujo centro se encontra 
o espiritó do seu criador, o qual é o principio de coesão 
interna da obra. 

O referido principio de coesão interna constitui o que 
Spitzer denomina seu "étymon espiritual", o "denominador C.2, 
mm11" de todos os detalhes da obra que os motiva e os expli .. 
ca. 

3. Todo detalhe deve permitir que penetremos no centro . da 
obra, já que esta constitui um todo, no qual cada detalhe 
~ 

esta motivado e integrado. Uma vez no centro, teremos uma vi 
são do conjunto dos detalhes. Um pormenor convenientemente~ 
assinalado nos dará a chave da obra, e mais tarde poderemos 
verificar que esse étymon explica o conjunto de tudo o que 
conhecemos e observamos da obra. 

4. Penetra-se na obra mediante uma intuição - mas essa in
tuiçio ~ verificada por observações e dedu~Ões -, por meio 
de um movimento de ida e volta, do centro a P,eriferia da 
obra. 

Essas intuições !n1ciais constituem um ato de fé: "são o 
resultado da experiencia, do talento e da fé". 

E uma espécie de "estalo" mental, a informar-nos de que 
estamos no bom caminho. 

5. A obra assim reconstruida está integrada num conjunto. 

Cada "sistema solar" constituído pelas diferentes obras 
pertence a um sistema mais vasto. Há um denominador comum P!! 
ra o conjunto de uma mesma época e de um mesmo país. O espf 
rito de um autor reflete o espirito da sua nação. 

Nesse ponto Spitzer coincide com Vossler. 
1 

6. Esse estudo é estilístico: toma seu yonto de partida num 
rasgo da língua - Isto, porém, é arbitrario; 

0

poderiamos da 
mesma forma partir de qualquer outro caráter da obra. 

Muitas vezes, porém, Spitzer abandona rapidamente esse 
ponto de partida iinguístico; e é bem larga a ponte que lan 
ça entre a linguística e a história literária. 

7. O traço característico constitui um desvio estilístico 
individual, um modo de falar particular, que se afasta do 
uso normal . Todo afastamento da norma da linguagem reflete 
um afastamento em qualquer outro dominio. 

8. A estilística deve ser uma critica de simpatia, no senti 
do vulgar e no sentido bergsoniano da palavra. A obra cons
titui um todo que deve ser captado em sua totalidade e por 
dentro, o que supôe uma completa simpatia com a obra e seu 
criador." 
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Essa Estilistica literária definida por Spitzer formou esco

la, com as designações de "new-stylist ics" ou "stylist ic crit i"'."' 

cism", em espeçial nos Estados Unidos; com grande número de pes

qµisas e estudos. Destacam-se entre os pesquisadores dessa linha: 

D~maso Alonao, Amado Alonso, Sp~erri e Hatzfeld. 
A 

Enquanto Dámaso Alonso, baseado na importancia relativa da 

afetividade, imaginaçao e inteligência pretende estabelecer uma 

tipologia, Spoerri procura atrás da for.1J1a a atitude fundamental do 

escritor em face da vida, determinando certos arqu~tipo$ existen

ciais. 

Um discipulo de Spoerri é Lucien Goldman, que concebe tipol~ 
A 

gia das visões do mundo, como reflexo de situações sociais, econo 

micas e estéticas. 

Os estilos de época e as relações entre arte e forma literá~ 

ria foram desenvolvidos por Hatzfeld. 

A conceituação de estilo para essa corrente, apes.ar das dif~ 

renças encontráveis como veremos em Dámaso Alonso, hoje, muito 

mais do que antes, é bastante ampla, formada no conjunto das múl

tiplas tend~ncias que se interinfluenciam e encontram sua ~ . legiti

mitlade e explicação. 

Nesse conjunto correrá o "sangue da criação poética", como 

disse Spitzer no trecho atrás transcrito, quer tomemos como ponto 
/ 

de partida a linguagem, quer as idéias, O enredo, OU a COlllpOsição. 

Essa proposta de Spitzer será desenvolvida, e levada ao plano da 

análise descritiva rigorosa, por ~m seu polemista, Michael Riffa

terre, que estudaremos mais adiante. 

A proposta estilistica da eacola espanhola. (16) e 
Em La poesia de Vicente Aleixandre, Carlos Bousono, entende

mos o teórico mais significativo nos estudos estilisticos em lln-

gua espanhola, partindo dos tradicionais conceitos de "forma" e 

''fundo", afirma que eles não podem ser entendidos separadamente: 

(16) Serviram de base para a elaboraç:o deste tópico as se~uintes 
obras: 
Aguiar e Silva, V.M. - Teoria Literária, Coimbra, Almedina, 
1970. 
Alonso, Dámaso - Poesia Espanhola. Ensaio de .Limites Estills 
ticos, Rio de Janeiro~ I.N,L,, 1960. 
Bousoõo, Carlos - La Poesía de Vicente Aleixandre, Madrid, 
Gredos, 1956. 
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a obra literária é o ~eu ponto de encontro. Nada deve ser desprez! 

do, para a compreensão da mesma: formas, conceitos, traços biográ

fieos do autor, analisados verticalmente, aspectos psciolÓgicos 

etc~ A prim~ira coisa que deve fazer o critico é oferecer-nos a vi 
~ 

sao do mundo do poeta e a conjunção entre psicologia e realidade. 

Mas não reside ai a importincia da abordagem critica. Está, sim, 

nos elementos substanciais que caracterizam o mundo poético do es

critor, onde Bousoõo vai descobrir, então, o uso inédito ou a in

venção de novos tipos de imagens ou de desconhecidos processos cri! 

dores e técnicos, através dos quais se manifesta a ruptura com as 

escolas poéticas tradicionais. 

Esses estudos vai Bousoíio utilizar,mais tarde,na obra fundamental 

da Estilística espanhola,,a Teoria de la expressión poética, para 

o exito da qual concorreram sua sólida preparação linguistica e fi 

lolÓgica, a histórica - no terreno social e no das artes e no da 

literatura, em especial-,sua formação estética, a àmplÍssima cul

~ura geral enfim. E, além de critico, também o fato de Bousono ser 
-poeta, como muitos outros de sua geraçao. 

A teoria de la expressión poética, mostra-nos .a clara filia

ção do pensamento critico do autor às doutrinas criticas e estilÍ~ 

ticas de Dámaso Alonso. Este, iniciador da moderna escola da Esti

listica, tomou uma orientação estruturalista, conforme pondera Jú
lio Garcia MorejÓn em "LaCritica Estilística de Carlos Bousoíio": 

"Es una lástima que cuantos hoy en Brasil se dedican a "<livul
gar los descubrimientos de la critica literária estructrualis 
ta . de nuestros dias se hayan olvidado o hayan desconocido la; 
contribu~iones de Dámaso Alonso en esta direc~ión. Porque an
tes del ilustre Roland Barthes y de los integrantes de su 
circulo de :· inquietudes, los discipulos de don Ramón Menéndez 
Pidal ya hacian en Espana crítica estructural. E iban mucho 
más a).lá del derribo, descomposición de los Últimos investig,! 
dores de esta escuela. Porque no se quedaban en ese juego de 
arquitectura dê andamios, como diria don Miguel de Unamuno~ 

Ü6) - Teoria de la Expressión Poética, 2a. ed. Madrid, Gredos, 
1956. 
MorejÓn, Julio Garcia.- Limites de La Estilística. El Ide 
arium Critico de Dámaso Alonso, Assili, F.F.C.L., 1961. 
"La Crltica Estillstica de Carlos BouMoiio", in Antologia 
de Textos Crlticos, São Paulo, U.S.P. 1969. 
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Con un hondo conocimiento de los fenómenos linguisticos en g~ 
neral - no se olvide que la critica !iteraria estructuralista 
de nuestros dias tiene su ponto de arranque en las doctrinas 
del Coura de linguistigue générale, de Saussure -, de la his
tória ~e la cultura, de la filosofia y del arte, en general, 
los discipulos espanoles y extranjeros de Menéndez Pidal su
pieron siempre buscar caminos nuevos para el abordaje critico 
de la obra !iteraria através de análisis que no dejan de ser 
estructurales. ( ••• ) El estructuralismo es el procedimiento 
que conduce a interpretar la obra !iteraria como um sistema de 
signos. "La existencia del signo, en todos Íos niveles, repo
sa sobre el enlace de la forma y el sentido", ha escrito Ge
rard Genette a respecto del estructuralismo y de la critica li, 
teraria. Ya veremo~ como muchos arios antes Dámaso Alonso, a~ 
pliando la signif icatión de los términos inventados por Saus
sure, ha dicho que la obra de arte !iteraria es un signo com
plejo integrado por la suma de diferentes signos parciales en 
que un significado se plasma en un significant~. ( . . . ) En es
te sentido de ensanche de los métodos de aproximaciÓn a . la 
obra !iteraria Carlos Bousorio es, también, un critico estruc
turalista". (17) 

Critica estrutural nesse sentido, fizeram também, muitos anos 

antes, Leo Spitzer, Amado Alonso e Helmut Haizfeld, entre outros . 

Carlos Bousoiio é, pois, também, um critico de tend;nciâ estrutura-. . 

lista: seu livro r~sulta em ser análise estrutural de diferentes 

mundos poéticos, de onde extrai uma série de definições válidas P!! 

ra a teoria geral da poesia. 

~ 

Dâmaso Alonso distingue tres graus de conhecimento da obra l ! 

teriria: o do leitor, o do critico e o cientifico . Ao primeiro co

nhecimento da obra poética·, o do leitor, ele o define de imediato , 

partindo em seguida para a análise formalista de suas conceitua-
-çoes: 

"0 primeiro conhecimento da obra poética, portanto , é do lei
tor, e consiste numa intuição totalizadora, que, iluminada p~ 
la leitura, vem reproduzir, ·diriamos, a intuição totalizadora 
que deu origem à.· obra, isto é, a de seu autor. Esse conheci
mento intuitivo que adquire o leitor de uma obra literária é 
imediato, e tanto mais puro quanto menos elementos estranhos 
se hajam interposto entre ambas as intuições"( ••. ) "Semelha.!! 
te conhecimento ... tem ~e caracteristico o ser intranscenden~ 
te: fi~a-se ou se completa na relação do leitor com a obra , 
tem como fim primordial o deleite, e ao deleite termina".(18) 

O segundo grau de conhecimento é o do leitor excepcional, o 

critico. Ne~se tópico do livro o erudito espanhol analisa igualme.!! 

te ~s funções da critica. 

(17) ~ cit.,p. XI-XIII. 
(18) Ob.cit., pp. :· 29-30.' 
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" este conhecimento segundo se diferencia também do pri
meiro, do peculiar do leitor, em que transcende da mera re
lação da obra e se converte numa pedagogia: o critico ava
lia a obra, e seu julzo é guia dos leitores . Não pode ha
ver critica sem uma intensa capacidade expressiva. Dissemos 
já que a . intuição estética é, em si, inefável: o critico, 
portanto, expressa-a criativamente, poeticamente" .. ( • .. ) "Ne 
le ·(critico) predomina visivelmente a capacidade de sinte: 
se sobre a vontade de análise, o artlstico sobre o cientifi 
co". ( 19) 

O -terceiro grau do conhecimento, o do conhecimento cientlfi 

co, Dámaso Alonso coloca-o na perspectiva do futuro : 

" •.. todo filosofar sobre "Ci~ncia da Literatura" é pensar 
sobre o futuro; seus termos , portanto~ são at~ agora, qual 
deverá ser o verdadeiro objeto da "Ciencia da Literatura", 
quais deverão ser seus métodos etç. De presente, a "Ci~ncia 
da Literatura" é simplesmente um desejo". (20) 

A obra literária para o erudito espanhol, segundo principio 

de Croce, é unlvoca e com leis internas, cuja compreensão totali 

zadora não é possivel através da metodologia cientifica. Cien

tificamente é possível, porém : 

"a sistematização indutiva de certas categorias genéricas e 
normas (com valor que, mutatis, mutandis, pode aproximar-se 
da "lei" fisico-natural) ( •• • ) "Partimos, assim, para um co 
nhecimento cientifico do fato poético, Quixotes conscientei 
de antemão de nossa derrota ~ Muitos fen~menos temos de ana~ 
lisar, muitas normas poderemos induzir. Não penetraremos no 
mistério . Mas podemos, isto sim, limitá-lo, extrair da con
fus~o de sua atmosfera m~itos fatos que podem ser estudados 
cientificamente". ( 21) 

Dámaso Alonso segue um caminho critico, partindo de um pon

to-de-vista . . intuitivo e, através da análise de todos os possi

veis procedimentos expressivos pretende determinar o núcleo cen 

tral e insubstituivel da emoção artística e chegar a descobrir o 

"Ínisterio" que engendra o fert~meno da comunicação. P:rocura, as

sim, captar a unicidade da obra literária, através da análise do 

estilo, o que caracteriza a individualidade de uma obra ou de um 

aut~r~ Diz Alonso, em sintese : 

"Cremos, lº) que o objeto da Est ilist ica é a totalidade dos 
elementos significativos da linguagem (conceituais, afet i 
vos, imaginativos); 2º) que esse estudo é especialmente fér 

( 19) Oti. CiL, p.153': 
(20) Idem, Ibidem, p. 314 - n.15. 
(21) Idem, Ibidem, pp. 302-303. 
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til na obra literária; 32) que a fala literá,ia e a ~orrente 
são só graus de uma mesma coisa". <22) 

A 

' Assim fica patente sua discordancia com relação a proposta de 

Charles Bally - a ~e aplicar um processo Úriico para análise de 

quaisquer obras, pois para cada estilo deve~á haver uma indagação 

estilistica singular,sempre distinta, sempre nova quando se passa 

de um a outro. 

Essas preocupações de Dámaso Alonso e os resultados de sua in 

vestigação influenciaram Carlos Bousoõo. Este indica num primeiro 

lance, aproximação da obra, de modo afetivo, para depois 

lançar-se à análise de sua estrutura, encaminhando-se para a tare 

fa critica pelo caminho intuitivo, buscando os processos que con-

duziram o poeta a provocar no leitor tal emoção, porque poesia 

comunicação. 

. 
e 

A teoria de Carlos Bousono apóia-se na constatação de que as 

sondagens analiticas sobre as zonas mais eficazes do poema, leva

riam a notar que a emoção lirica gerava-se sempre por uma substi

tuição realizada sobre a lingua. E dá ênfase ao termo "comunica

ção", porque parece o mais adequado para dar nome a esta coinci-

dencia entre -autor e leitor, no modo de percepçao de um signifi-

cado. ~' assim, porque Bousoõo vai entender poesia como comunica

ção. Para ele - diversamente de, Croce e Alonso - comunicação se 

circunscreve ao que se estabelece através de um conhecimento in

tuitivo comunicado através dos processos peculiares dos chamados 

,poetas e em virtude de uma substituição que se opera na linguagem. 

Esta substituição é o postulado central da Teoria de la expres

sión poética. Sem esta modificação não se ·produziria a individua 

lização e unicidade do conteúdo expressivo da fala. A lingua,en

tendida como depósito de materiais à maneira saussureana, ou como 

sistema estático, é incapaz de individualização .poética. 

Em toda poesia - entenda-se modificação da lingua, sentido 

muito mais amplo que .o saussureano - e~iste um modificante, um 

modificado, um substituinte e um substituído: 

"Denomino sustitu~ente a aquella palavra o sintagma, expreso 
en el lenguaje

1 

poetico, que por sufrirla acciÓn de un modifi 
cante aprisiona una significatión que llamaremos individuall 
zada. El sustituyente encierra, por tanto, la intuiciÓn mis-

( 22) ..QQ.. fü . , PP. 302-303. 
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ma del poeta y es la Única expressiÓn practicamente exacta de 
la realidad psicológica imaginada. ( ••• ) Doy, a su vez,el nom 
bre de· modificado a esa palavra o sintagma que denominamos 
"sustituyente" en cuanto que, privada del modificante en cues : 
tión, esto es, en cuanto que en general fuera del poema, re~
sultarla continente de una significación genérica. Por su par 
te, el sustituido es para mi la expressión genérica o analiti 
ca de la "lengua" que se corresponde con la expressión indivi 
dualizada o sintética de la poesia, . de la poesia, del sustiti 
yente. El sustituido arrasta solamente, pues, el concepto co~ 
relativo a la intuiciÓn del artista; toma asi una minima par
te de esa realidad interior". ( 23) 

Dámaso Alonso, adotando os termos saussureanos de "significa_!! 

te" e "significado", assinalou a relação entre eles, do ponto-de

vista da "parole", conduzindo-nos ~a forma interior a exterior e 

vice-versa, delineando-nos coordenadas válidas para o entendimento 

da fala literária . Carlos Bousono aprofunda-se ainda mais nas re

flexões sobre "significante" e "significadt>", forma "exterior" e 

"interior", ordepando os conceitos atrás emitidos, da seguinte for 

ma: 

Substituinte = Modificante + ~odificado 

Modificado = Substituinte Modificante 

A primeira lei poética, enunciada por Bousono, reside no fat~ 

já assinalado, de que em toda a descarga poética se verifica uma 

substituição realizada sobre a lingua. A partir dai o crítico pro 

cura comprovar o que denomina tipologia estrutural, onde se exami

naria a estrutura da poesia, mostrando a unidade substancial de t~ 

dos os seus recursos, enquanto que todos eles impliquem numa subs

tituição ; todos têm no essencial idêntica textura (modificante, m~ 

dificado, substituinte e substituido) e idêntica finalidade: afe

tar, mudar a significação das palavras. 
A 

Bousono divide oi;; procedimentos estl.listicos em tres zonas g~ 

néricas: afetiva, sensorial e sintética, desenvolvendo os elemen

tos imaginativos, afetivos e conceituais que Alonso assinalara em 

seu livro Poesia Espanola. Mas, enquanto o elemento conceituai p~ 

tende ordenação lógica dos elementos da obra, em Bousono o sintét! 

co é mais complexo, pois pretende sintetizar a visão da realidade 

animica em toda sua complexidade. Procurando desenvolver o sintét! 

co, - o critico tenta explicá-lo na prática, descob~indo a estrutura 

(23) Ob. Cit., pp. 66-67. 
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e f unçãô do que denominou "deslocamentos qualificativos" e 

"signos de indicio". 

-Oessa forma, com os versos de Lorca~ 

"el debil trino amarplo 

del canario. 11 

exemplifica deslocamento qualificativo. 

O substituído que procura evitar seria "El trino. del cana

rio amarillo". Procura assim deslocar o qualificativo. E · o . f~z .; ; 

ante um substituinte ("trino amarillo"). O elemento modificant~ · 

(constituído da conexão plumagem amarela dos canários e sua voz~ 

atua sobre o constituinte. O sintagma ''trino amarillo" é a sin

tetização. 

· De grande interesse é o estudo da imagem · tradicional, da i 

magem visionária e da visiio . A imagem tradicional tem, segundo 

Bousoõo, caráter racionalista, porque nos elementos de compara

ção da metáfora o plano comparativo de ordem real possui corres

pondência lógica com o irreal . A imagem visionária é irracionali§. 

ta e se .processa ou existe tanto na fala poética ·como na vulgar " 

- "un pajarillo es como un arco iris". A visão é ··procedimento de 

'tipo afetivo, produz-se na consciência emotiva e sentimental do 

poeta, o que deixa suas produções um tanto obscuras. 

Ao estudo do simbolo dedica Bousoõo éerca de cinquenta pág! 

nas da Teoria, enquadrada no plano dos fenômenos visionários: s~ 

ria· um fenômeno visionário continuado. Importante nestas consid~· 

raçoes sio aquelas acerca do slmbolo bissêmico (simultaneidade 

semântica que em poesia adquire às vêzes uma palavra carregada de 

dois significados), que acentua o caráter sintétido da poesia, 

já que abrevia e reduz a expressão, ao mesmo tempo que intensif! 

ca ou dá nova carga ao significado e, por conseguinte, a emoção. 

Quanto às deficiências da preceptiva tradicional assina-

la Bousoiio - uma residiria no fato de ter ignorado as superposi

ções, principalmente as situacionais, frequentes em todas as li

teraturas, antigas e modernas . Há vários tipos de superposição: 

situacional, especial, significacional, mas o Estilisticista an~ 

lisa detalhadamente a temporal º Bousoõo ept nenhum momento nega, 

entretanto, os postulados da preceptiva tradicional, apenas re

toma-os, aprofundando-os e abrindo novos caminhos. Suas teorias 
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sio sempre abertas, com vista talvez a contribuir para: a constru 

çao de uma futura ci;ncia da literatura, com critérios metodológi 

cos integrais e objetivos. 

Merece registro especial sua proposição de "ruptura do sist~ 

ma'', isto é, de quebra da norma, do clich;, dessas formas expres

sivas ou da fala que vem desde séculos arraigadas na consci~ncia 

lingµÍstica do homem. Deduziu Bousono que um dos elementos mais 

surpreendentes da comunicação lírica de nossos dias é precisamen

te a ruptura do sistema. 

Bousoõo indica mais duas l .eis poéticas. A primeira afirma que 

a poesia seria comunicação estabelecida com palavras de um conhe

cimento de lndole muito especial: o conhecimento de um conteúdo 

pslquico tal como é, ou seja, de um conteúdo psíquico como um to

do particular, como sintese intuitiva, Única, do ~onceitual - ses 

sorial-afetivo. O trabalho poético consistiria em "modificar a . 
língua". A segunda lei é a do a~sentamento, sem a qual é impossi 

vel fechar o circulo da comunicação; ela estabelece que o leitor 

seria autor do poema tanto como o próprio poeta. Duas são as for

mas desse assentamento: extrinseca e intrínseca. Diz Bousoõo: 

"La poesia serige por dos leys: una primera ley que llamába 
mos intrínseca (individuación o sintetizatión de las expres
siones) y otra ley a la que denominabámos extrínseca (assen
timiento dei lector al contenido propuesto por el poeta). 
( .•• ) "Por ser el "assentamiento" una ley dei poema, quien 
va a escribir un poema ha de tenerla en consideración desde 
un principio, ya desde la sucesiva forma interna, previa a 
la externa. Desde la forma interna, el lector es un co-auto~ 
alguien a quien esencialmente se toma en cuenta. La poesia 
es asi comunicacion incluso antes de la comunicación misma, 
lo que indica que la comunicabilidad de la poesia no es una 
anédocta, sino algo substancial de ella. El arte está confi
guram para los demás hombres, y en consecuencia por los de- · 
más hombres: es social desde su raiz, desde la nebulosa con~ 
fusa y muda que gira confinada en la mente solitaria dei ~ 
ta que quiere expresarse". (24) 

Bousoõo assenta o conceito de que a verossimilhança da arte 

serve para expressar a possibilidade da vida, e chega à conclusão 

de que toda poética de época, ticita ou explicita, faz-se em rela 

ção à lei do assentamento. 

( 24) Ob. C i t . , p. 353. 
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Os processos que determinam as preferencias temáticas de cada 

época, objetivação e subjetivação do tema e ·os diferentes tipos de 

llngua em função dessa l~i e as preferências no g~nero literário, 

conduzem o estilisticista à explicaçãodo conceito histórico de ori 

ginalidade nas diferentes idades literárias. E a obra conclui com 

esse ca~ltrilo sobre a historicidade da poesia, que encerra com o 

axioma: a poesia é algo relativo ••• e toda poesia é histórica. 

Bousono, dessa forma, enquadra~ a criação literária nas .leis 

universais do desenvolvimento, - como relaf~va e histórica. O poe

ta é um ser ~istórico, a cuja individualidade convergem as forças 

sociais e culturais que o transformam em uma espécie de cataliza~ 
' e dor das aspirações criadoras de todo um povo, num processo que 

normalmente inconsciente. O poeta semelha, então, um radar, 

diria Garcia MorejÓn: 

como 

"que capta todas las ondas que se sitÚan en un amplio ci.rcu.,,. 
lo de comunicaciÓn, pero que, a su vez,depurando y quintaes
enciando o estilizando esos contenidos, los lanza nuevamente 
al aire bacia los millones de receptores que estin dispuestos 
.:. hé aqu'i la ley del "assentamiento" - a recibir el '"mensaje". 
(25) 

O método de Leo Spitzer e o de Dám~so Alonso, os mais signif! 

cativos desta orientação idealista, embora perseguindo uma anilise 

rigorosa da estrutura lingulstica do te:içto, têm seus fundamentos 

em indagaçcies estilisticas de caráter intuitivo, traço que foi re

çonhecido pelos dois criticos, os quais •Procuram na recorr;ncia 

sistemitica ~ó iexto, objetivar mais a análise. Quanto ao discipu

lo de Dámaso Alonso, Carlos Bousoíio é notável o desenvolvimento que 

imprimiu às invest igaçÕes do mestre, numa posição similar à de Erich 

Auerbach, em relação a Spitzer, reintroduzindo e enfatizando na E~ 

tilistica o "eu social" do escritor, como um dos fatores fundamen~ 

tais na determinação do seu estilo. 

Essas considerações não s~ sio pertinentes, como fundamentai~ 

segundo entendemos, para qualquer estudo de Estilistica e se nos § 

fi~uram como importantes as contribuiçoes teóricas e práticas dos 

dois estilisticistas e serão de grande valia para a natureza do es 

tudo a que nos propomos. 

(25) Idem, "La Cri'tica Esti11stica de Carlos Sousono",p:p, XJ.,III
XLIV. 
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3. A Estilistica contextual 

O linguista ingl~s John Firth, seguido de A.Mclntosch e M.A. 

K. Halliday, verificando que a Linguistica oferece hoje instrumen 

tos de considerável precisão, fez dela a base de éuas teorizaç~es 

para os estudos do estilo. 

A preocupação desses pesquisadores conh·ecidos como "Grupo de 

Londres", residiu em torno do conceito de contexto e situação. Já 

em 1950, escrevia John Firth : 

"um conceito-chave na técnica do grupo de Londres é o conce_! 
to de contexto de situação. A frase contexto de situação foi 
primeiro usada amplamente na Inglaterra por Malinovski ( • •• ) 
O conceito de situação de Malinovski é um.a pequena parte do 
processo social que pode ser considerada à parte e na qual 
o evento linguistico é central e faz toda a diferença, tal 
como a bem recebida ordem do sargento no pátio de exercicios: 
"descansar!" O contexto de situação para Malinovski é uma si 
rie ordenada de eventos considerados in rebus . 
Minha opinião era, e é ainda, que "contexto de situação" e 
mais bem usado como uma construção esquemática apropriada p~ 
ra aplicar-se aos eventos da linguagem, e que é um grupo de 
categorias correlacionadas, num nível diferente das catego
rias gramaticais, mas da mesma natureza abstrata. Um contexto 
de situação para trabalho linguistico põe em relação as se
guintes caracteristicas: 
A. As características salientes de participantes : pessoas, 

personalidades 
(i) A ação verbal dos participantes 
(ii) A ação não-verbal dos participantes 

B. Os objetos relevantes 
e. o efeito da ação verbal. li ( 26) 

O contexto de situação do texto literário, tal como foi en

tendido por Firth, como um enunciado que faz parte de um comple

xo processo social, precisaria ser evocado de tempo em tempo, 
, 

quando qualquer exame serio de um texto literário estiver sendo 

feito. Tal contexto de circunstincias pessoais, sociais, linguí~· 

ticas, literárias e ideológicas poderia ser definido como cultu

ral - e a contextualização pretendida seria igualmente cultural. 

Essa contextualização cultural faz-se assim, necessária para o 

entendimento estilistico de um texto, quer sej~ ele antigo ou m2 

derno. Enkvist, discípulo de Firth, centrasido no aspecto básico 
.1 

(26) Enkvist , N. - Spencer , J . e Gregory, M.J. - Ob. cit . , pp . 
115-116 . 
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da investigação estillstica a linguistica aplicada, procura os 

processos que possam conduzir a uma visão prática do estilo e a 

um método de análise estilistica. Nesse sentido define o estilo: 

"o estilo de um texto é l)ma função do conjunto de razões 
(ratios) entre as frequencias dos seus itens fonológicos, 
gramaticais e léxicos e as frequências de itens correspon
dentes em uma norma contextualmente relacionada." (27) 

Essa "frequência contextual" é busca~a na comparação dos 
A 

"itens linguist icos" passados, adquiridos desde a infancia do le!, 

tor, que se transformam em expectativas, probabilidades que se 

realizam ou não no texto literário . 

Com tais conceituações, esses estilisticistas londrinos prQ 

curam a autonomia do estudo de estilo, afastando-o de ser um sub 

departamento da análise lingulstica~ 

"Estilo é o conjunto (aggregate) de frequ~ncias de itens 
linguisticos em dois sentidos diferentes. Primeiro, estilo 
é o resultado de mais de um item l~nguistico. Por ex~mplo, 
uma dada palavra num texto adquire significação estilisti
ca por justaposição a outras palavras. Portanto, estatisti
cas não contextualizadas de itens Únicos não têm importân
cia estilistica. Textos mais longos do que uma sentença es
tão implicados ao menos na norma. Em segundo lugar, o estu
do do estilo não se deve restringir a observações fonológi
cas, morfológicas, léxicas ou sintáticas; deve ser edifica
do com base em observações feitas em vários niveis ( •.. ) 
Medir o estilo de uma passagem, as frequências dos seus i
tens lingulsticos de niveis diferentes devem-se compar~r 
com os traços correspondentes em outro texto ou conjunto de 
textos que se considere como uma norma e que tenha uma relª 
ção contextual definida com essa passagem." (28) 

A observação de Enkvist é bastante importante e igualmente 

válida para comp~ração estilistica do estilo de um mesmo grupo 

literário, sem ficarmos presos a uma norma mais geral (e menos 

suscet1vel de análise rigorosa), dentro dos padrões adquiridos 
' por endoculturação . 

Prosseguindo, assinala o linguista que podem ser estabeleci 

das várias relações contextuais. Alguns desses contextos podem 

ser definidos em termos linguisticos, formais, outros envolvem 

provid;ncia, periodo e g~neros literários. Outros ainda envolvem 

( 27) Ob. c i t . , p . 43 . 

(28) Idem, Ibidem, ·pp;4-4-45. 
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contextos de situação, que incluam o falante, o ouvinte e suas r~ 

lações e ambi~ncia. E, esquematicamente, precisa um pouco mais 

esses e ont ext os : 

"Contexto textual 

plano linguístico 

Contexto fonético (qualidade da voz, velocidade da fala etcJ 

Contexto fonológico 

Contexto morfológico 

Contexto sintático (inçluindo-se extensão e complexidade da 

sentença) 

Contexto léxico 

pontuação, emprego das maiúsculas, 

esquema composicional 

começo, meio e fim de enunciado, parágrafo, poema, peça, 

etc. 

relação do texto com as porções textuais adjacentes 

me-tI,'o, fome literária, disposição tipográfica. 

Contexto extratextual 

período 

tipo de discurso, genero literirio 

falante/escritor 

ouvinte/leitor 

relação entre falante/escritor e ouvinte/leitor, em 

termos de sexo, idade, familiaridade, educação, 

classe e status social, experiência comum etc. 

Contexto de situação e ambiente 

gesto, ação f Ísica 

dialeto e língua." (29) 

Um estudo completo de estilo deve ser construido sobre o ex~ 

me de textos que tenham várias relaç~es contextuais intercruzadas, 

pois que estilo é ligação entre contexto e forma linguística. 

Enkvist procura precisar a investigação estilística com e 

xemplicações, registrando que, dessa metodologia, ressentimo-nos 

da ausencia de material de toda ordem e precisamos, ainda, confi

ar na experiência ou sensibilidade do analista para o enfoque es

tillstico. O ideal seria, como assinala o autor do Ensaio, · ter 

(29) Ob. cit., pp. 46-47. 
~- ' 
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em maos computadores para determinar as frequencias de itens lin

guisticos numa determinada constelação de contextos. Pode-se, não 

obstante, determinar a previsibilidade dos itens linguisticos, a

través de um grupo de informantes - o número de palpites certos 

ou de expectativas realizadas ou não, dá-nos os graus de prev1s1-

bilidade relativa dos itens conjeturados . Importante será distin

guir as escolhas gramaticais, não-estilísticas e escolhas estili§ 

ticas, além da questão dos fatores contextuais (que obviamente 

condicionam certas escolhas) . E evidente que, para essa pesquisa 

junto a informantes é necessário trabalho sistemático, onde se l~ 

ve em consideração os dois aspectos acima mencionados, bem como a 

educação, experi~ncia e capacidade linguistica de tais informan

tes. 

O ensaista assinala, também, a importância de definirmos, em 

cada agrupamento de itens linguisticos, os marcadores de estilo , 

isto é, os itens linguisticos pouco ou muito frequentes num grupo 

de contextos. Assim, os elementos que não sejam marcadores de es 

tilo, são estilisticamente neutros e a finalidade da análise esti 

listica fica sendo o inventário de marcadores de estilo e a veri 

,ficação de sua extensão contextual. Preferimos colocar essas ob~ 

servações de Enkvist sob outro ângulo ; Pode-se depreender de suas 

afirmações que os marcadores de estilo estabelecem contexto e que 

estes serão rompidos, acrescentamos , por procedimentos estilisti-

.cos, que não ' serão absolutamente neutros como pretende. E claro 

que nossas observaçÕ·es adicionam múltiplas dificuldades a qual-

quer tentativa de quantificação ou computação do estudo de esti

lo. 

Apesar da riqueza desse método, ele, além disso, está preso 

a noção de normà estilistica, embora ela seja escolhida a ter re ~, 

lação contextual significativa com o texto cujo estilo estamos e~ 

tudando. Ela termina por ser determinada de forma 1bastante arbi 

trária, pois Enkvist assinala que ela deva ser estabelecida em ni 

vel adequado , nem muito alto (por exemplo, ao definir a norma em 

termos de lingua total), pois que perderemos os detalhes mais sig 

nificativos; nem muito baixo , pois que ai "deixaremos de ver a 

floresta por causa das árvores" . 

E, finalmente,_Enkvist faz observação importante para nossa d~ 

finição metodolÓgica :ade que um dos elos fracos, provavelmente o 
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mais fraco, de sua abordagem é o da análise de contexto sóciofl~ 

sico, deixando aberta a questão e aceitando contribuições que po~ 

sam desenvolv;-la para além do que definiu muito bem em um nivel: 

"A despeito das restrições auto-impostas que revolucionaram 
a Linguistica, não devemos perder de vista o fato <l e que h~ 
mens, mulheres e ~rianças usam a língua para propósit os SQ 

ciais e numa ambiencia s~ciofisica. A menos que e Rse contex
to sÓciofisico seja admitido a algum nivel da anális e lin
guistica, correremos o risco de i gnorar um aspecto crucial 
da comunicação linguistica." (30) 

O enfoque estilistico sugerido no livro em questão, envolve, 

portanto, leituras iniciais, situaçao dos textos, descriçao porm~ 

norizada de sua linguagem, contextualizaçao (intra e extratextu~ 

al), comparações feitas com outros textos examinados do mesmo mo

do. Respostas pessoais e 

"normas impressionisticamente determinadas interagem com a 
descrição linguistica amplamente objetiva no processo do es
tudo estilistico. Isso não propõe um circulo spitzeriano de 
entendimento . . mas, antes, porque ,s respostas estão aber
tas a desenvolvimento e .modificação à medida qu:e pr.ossegue es
ta dial~tica subjetivo-objetiva, uma apreciação em espiral 
do uso da linguagem nos textos literários". ( ::n) 

O estudo do . estilo, envolve, dessa forma, o desenvolvimento 

e a explicação progressivos de uma resposta que resulta de uma 

concentração básica no exame do complexo de traços estilisticos 

particulares ou mais gerais . Embora de i'hvest igação meticulosa, os 

pesquisadores ingleses não conseguiram, entretanto, substituir a 

noção de norma pela de contexto, ao mesmo tempo que atribuem d~ 

masiado valor a aspectos quantitativos dos dados estilisticos da 

obra. Aproximaram-se bastante da atual visão estrutural do estilo, 

que poderia dar unicidade e organicidade aos vá~ios niveis de con 

textualização que nos sugerem. 

Definindo o método: por uma Estilistica Estrutural 

Michael Riffaterre ,est ilist icista norte-americano, associou a 

noção de contexto à de estrutura procurando desenvolver a Estilis 

(30) Qb. çl,t., p. 72. 
(31) Idem, Ibidem, pp. 118 a 120. 
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tica como ciencia dos efeitos literários. A aproximação existente 

entre llngua e estilo é Óbvia; por isso a linguistica estrutural 

deve ser usada para a descriçio objetiva dos fatos estillsticos. 

Mas é importante observar que: 

"La stylistique étudie, dans l'énoncé lingtüstique, ceux de 
ses éléments qui sont utilisées pour emposer au decodeur la 
façon de penser de l'encodeur, c'est-à-dire qu'elle étudie 
l'acte de communication non comme pure production d'une chal 
ne verbale, mais comme portant l'empreinte de la personalité 
du lecteur et comme forçant l'attention du destinataire.Bre~ 
elle étudie le rendement linguistique lorsqu'il s'agit de 
transmettre une forte charge d'information". (32) 

Os traços estillsticos distinguem-se dos linguisticos, pois 

propiciam a ênfase do autor sobre a mensagem, sem alterações se-
" manticas, assegurando maior eficiência na decodificação por parte 

do leitor. Assim um linguista procura todos os traços do discurso, 

enquanto .ao analista do estilo vão interessar aqueles que trans

mitem as intenç6es, os propósitos mais conscientes do autor, o 

que não significa, observa Riffaterre, que a consciência do autor 

esteja em todos os tratos do discurso . A observação da critica 

francesa sobre o método de Riffaterre, de que ele só consideraria 

o aspecto consciente para a determinação do estilo, ( 33) é, 'as

sim, sem fundamento. 

Os fatores inconscientes estão na cultura de um povo e pode

rão ser detectados, a nosso ver 1 pelo critério objetivo do ele

mento básico do método de Riffaterre: o texto visto da perspecti

va dos leitores: 

"··· l'objet de l'analyse du style est l'illusion que le te~ 
te crée dans l'esprit du lecteur . Cette illusion n'est evi
dent pas imagination pure ou fantaisie gratuite: elle est 
conditionée par les structures du texte et par la mythologie 
ou ideologie de la génération et la classe sociale du lec
teur" . (34) 

(32) Riffaterre, Michael - Essais de Stylistigue Structurale, Pa
ris, Flammarion, 1971 9 p º 143 . 

(33) "Enfim, on peut se demander si Riffaterre ne s'abuse pas en 
pensant saisir exclusivement au niveau des démarches ~onsci
ents: n'y a-t-il style quê l~ o~ l'~crivain a voulu imposer 
une "lecture" au recepteur? n ° y aurait-il style que là ou le 
lecteur appréhende consciemment un effet stylistique? Comme 
le remarque si pertinemment G. G. Granger, "on risque laisser 
échapper quelquefois l 9 essentiel ~ si l'on entend par percep
ption seulement ce qui est consciemment reçu". (Hardy, Alain 
- "Théorie et Méthode Stylistiques de M. Riffaterre", in Lan 
gue Française, nº 3i septembre, 1969, p. 94~ 

(34) Ob. cit., p . 49. 
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Dai porque suas propostas de contextualizações mais amplas, 

mesmo extrallnguistica~, entendemos, poderão ser preciosas em fa 

vor da objetividade da análise, quando feita com propósitos crlt! 

cos, como no nosso caso. Quanto a essa iiltenção de objetividade 

parece-nos que Riffaterre tem reservas com a critica literária i~ 

pressionista, desde suas pol~micas com Spitzer, na medida em que 

prefere permanecer ao nível descritivo dos efeitos estillsticos. 

€ tamb~m importante como contribuição de Riffaterre sua con 

cepção de contexto, com a qual substitui a noção d~ "norma" lin

guistica. Sendo essencial para o estudo estilistico a consciencia 

de normas e desvios, esta consciência resultará de sua expressão 

no contexto, concebido como padrão (pattern) rompido por um ele

mento imprevisível. O contexto assim concebido será de naturezav~ 

riável, limitado pela percepção do leitor, renovando-se na pro

gressao de decodificação. O contexto figura como fundo e o efei

to estilístico como um contraste a ele, num conjunto bipolar (con 

texto/procedimento estilístico). Há um contexto interior "(micro

contexto) e outro exterior (macrocontexto) ao procedimento esti

lístico. O primeiro cria a oposição que constitui o procedimento 

estillstico propriamente dito; o segundo intensifica-o, mais, ou 

menos. Dessa forma, concorrem no estilo todos os elementos do e-
• 

nunciado estético, dando-lhe a estrutura. 

Definindo o método: 

Tendo por baliza a análise obje•iva e integral da mensagem 

estética da prosa de ficção de Carlos de Olivei~a, orientamo-nos 

em nosso trabalho de pesquisa estillstica, para um estudo conte! 

tual, entendendo a matéria narrativa como a organização de um CO!! 

plexo comunicacional onde nos são colocados vários níveis da re~ 

lidade, seja o do sistema dé expéctativas em que os signos reme

tem o leitor, seja o dos significantes denotados e conotados, se 

ja o técnico-físico ~ue constitui o significante. Todos esses ni 

veis, entendemos, só poderão ser compreendidos no seu interagir 

contextual que associará dialeticamente o objeto textual ao seu 

contexto cultural 9 através de determinada estrutura de comunica

çao. Tal estrutura será necessariamente homóloga a todos os ní

veis de mensagem estética e definida, como o faz Michael Riffa ... 
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terre, em termos de oposições e diferenças que originarãoumateg 

são informativa bipolar do texto analisado, Assim, da lingulsti

ca estrutural nos vem uma noção básica para o estudo literário: 

a de previsibilidade/imprevisibilidade que estudaremos em rela

ção ao agregado de cada item estillstico, que desloca a atenção 

do leitor para o essencial da mensagem estética de toda a obra 

analisada: a tensão informacional que estrutura umdeterminadoes 

tilo de informação. 

O estudo que fizemos das várias correntes da Estilistica ig 

dica-nos a parcialidade de seus enfoques para a análise que vi

se compreensão integral de uma estrutura dei estilo, na medida em 

que se dispersam em minúcias de significação mais de ordem lin

guist ica, menos de ordem estilística, ou em que estabelecem con 
~ 

textualizações demasiado largas ou estreitas pela ausencia de uma 

visão estrutural de estilo. Serão, no entanto,bastante Úteis pa

ra o estudo de certos niveis da matéria informacional, pela int~ 

gração de seus resultados numa perspectiva estrutural, onde o po~ 

menor será visto no seu complexo estillstico, no diagrama estru

tural que preside a. todas as partes. 

Orientamo-nos pelos instrumentos teóricos propiciados pela 

lingulstica e pela teoria da informação que são o fundamento da 

Estilistica Estrutural de Michael Riffaterre. A tal fundamento 

agregaremos os dos métodos tradicionais de an~lise estilistica 

que serão de grande utilidade operacional, conforme já assinala~ 

mos, para complementar em suas lacunas no esforço o do estilisti 

cista do Essais de Stylistigue Structurale que procura estabe

lecer uma ci~ncia da Estilistica. 

A análise a que vamos proceder será produto de nossa leitu

ra e ~retende determinar o estilo de informação est~tica nos 'ro 

mances de Carlos de Oliveira,percebido nos seus vários niveis rog 

textuais e terá no próprio texto de análise e na coer;ncia de 

nossas contextualizaç~es o seu crit~rio de objetividade. 

Nas estruturas retórico-formais do estilo, buscaremos a sua 

codificação que entendemos ser estabelecida de maneira conscien

te e inconsciente pelo ser social que é o escritor. Tais recur

sos estillsticos poderão ser recebidos de formá consciente ou 

não pelo leitor, dependendo do seu sistema de expectativas. Por 
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isso pretendemos estabelecer em nossa percepção ao texto, um agr~ 

gado de niveis contextuais como pretende Enkvist na sua Estilisti 

ca contextual. Pretendemos ai.oda que essa codificação estilistica 

seja não apenas detectada, conforme prop~e o método de Riffaterre, 

mas reiacionada,surpreendida nos seus vlnculos com recur~os desti 

nados a atingir determinadas faixas de público-leitor, os quais 

adquirem significado estilistico em dada situação cultural. Para 

tanto, conforme o estimulo textµal, deverão ser convocados os re-

cursos suplementares das ciencias humanas e sociais, na tarefa 

de i~terpretação. 

Por isso 1 entendemos que, p~ra qualquer estudo estilistico, 

essas estruturas retórico-formais só se justificarao se vincula

das à semântica ideológica e sociológica que as fundamenta. Atra 

ves do estudo estilistico, chegaremos à própria concepçao da rea

lidade do codificador est~{ico, enquanto ser social, à sua cosmo

visão que ultrapassa os limites do "eu-intimo", por . absorver to

dos os elementos culturais de determinada sociedade. Entendemos, 

assim, que, para uma análise de intenção objetiva e integral dev~ 

mos incorporar a estrutura formal, si.ncronica, a outra face, a di~ 

cronica, que dará dimensao e significado à obra literária. De va 

lia, também, serão os processos da~ contextualizações estilisti

cas de caráter nao-formalista de Erich Auerbach vinculando esti

lo/concepção de realidade e o de Carlos Bousono, com sua concep

ção do "eu-social" do escritor como fundamento do estilo. 
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A leitura (35) de qualquer dos romances de Carlos de Oliveira, 

seja nas primeiras edições, seja nas edições revistas ou refundi

das, coloca-nos diante de um mesmo processo da escritura(36), que 

organiza seu mundo ficcional, interligado, como um todo, ao uni-

verso referencial dos pequenos-burgueses de uma região areenta e 

ma~iti~a ~ de Portugal Centro-Oeste: a Gindara dós Pinhais. Cumpre

nos ver qual o elemento -fundamental que atravessa tal processo . 

X Tomemos um segmento narrativo, como outro qualquer dos roman-

ces a serem analisados. Seja de Pequenos Burgueses, romance onde a 

escritura, através de sua estrutura de informação estética (37)vai 

procur~r desenvolver como sendo uma contradição desejo/realidade a 

situação das personagens dessa categoria social: X 

~D.L~cia, D.L~cia, que te hei-de-fazer? Não compreendes que 
no relento da cama, uma mulher de certa idade, com as miude-

(35) Assim, embora o presente estudo não possa, pois, valer-se das 
impressões P,révias de arquileitores ao nivel daquelas SoQ.bre as 
quais Michael Riffaterre montou sua análise sobre "Les Chats", de 
Baudelaire (CL Michael Riffaterre, Ob. Cit. p. 328, em vi~tude das 
razões inevitáveis que adv;m do pioneirismo das pesquisas . como a 
nossa, prestar-se-á, de qualquer forma, a desempenhar, para futu
ros pesquisadores, a mesma função daqueles sobre os quais se ba
seou a do referido analista. 

(35) Tomamos aqui esçritura para designar continuo escrito, onde 
o escritor (codificador) vai 9 enquanto ser social (consciente e iQ 
consciente), assumir o procedimento literário, pressionado por de
terminantes sócio-econômico-culturais . Esse continuo escrito pre
sume ainda a participação de um leitor implicitamente suposto pelo 
codificador, para a sua comunicação estética •. 

Por isso, ~o tomar estilo como processo que revela ao leitor 
determinado sistema escritura!, pelo qual o escritor efetiva no 
ato artístico um ponto-de-vista através do código literário que CQ 

bre a própria realidade referencial, entendemos como pertinente o 
estudo de tal processo 9 por corresponder ao requisito de eficicia 
estilistica, visto ser através de uma comunicação assim estrutura
da,que ,, a mensagem estética da escritura iri configurar-se para d~ 
terminada percepção nossa . 

(37) A estrutura de informação estética deve sei' entendida_ como 
um modelo invar.iante que pe:r'corre cada segmento do texto de Carlos 
de Oliveira, apreensivel através de variantes . Com função sem;nti
ca, representa a organização do plano narrativo , em consonância rorr 
determinada concepçã~ sobre a realidade. Assim, estamos tomando o 
texto como elemento objetivo de comunicação ; co.dif'icad·o pelo ''eu 
social" do es.cri tor, onde podemos . encontrar os vários processos de 
representação da reaLidade. 
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zas muito gastas, ó fluxo menstrual a estiar, exala ·um odor 
enjoativo capaz dé retrair o maior garanhão? Bem sei que te 
lavas, escarolas, perfumas, escovas os cabelos, mas isso é 
por fora e a velhice está lá dentro, onde não chegam os teus 
cremes nem os teus sabonetes. Qu~res que te diga tudo cara 
ª~cara, te explique tintim por tintim a náusea insidiosa, o 
pantano da nossa cama, sobretudo desde que dormi com Rosá
rio a primeira vez? E a minha ternura, D.Lúcia, que farei eu 
dela para te falar assim, que farei do nó na garganta quan
do te vejo ~s ~oltas com os frisadores, as loções, as cin
tas~ os papelotes? € verdade, fui eu que te fumei até o fim 
como fumo este cigarro . Com mais exactidaq,nunca se fuma 
um cigarro até o firo. Ai está o que tu és, a pifisca a apa
gar-se, abandonada no cinzeiro . Por muito que me custe pen
sá-lo." 

(P . B,, 3a . ed., pp o26-27) (38) 

Este . é o terceiro paragrafo do capitulo IV de Pequenos Bur- _ 

gueses. Os dois parágrafos precedentes, aprese'ntando relações de 

similaridade com antecedentes e subsequentes é marcado pelo dis

curso direto tradicional da literatura, código mais facilmente de 

codificável pelo leitor. do que o do trecho transcrito. Neste, há 

mudança brusca de perspectiva narrativa da escritura, sem figur~ 

rem ai os traços indicativos convencionais de substituição de um 

sujeito falante, por outro . O contraste do trecho com relação aos 

antecedentes por não estar incorporado ao código literário do 

leitor, vai exigir, da parte deste, maior atenção. Mas não é só : 

tal procedimento estilistico é acentuado logo ao inicio desse p~ 

rágrafo, por uma sé r ie de outros que, com sua acumulação, vai o

brigar-nos a uma atenção ainda maior : o diálogo interior do Ma~ 

j or(de segunda pessoa , não usual) , a mudança temporal dos verbos 

e a repetição apostrÓfica do sintagma "D oLÚcia" - de que o lei

tor ainda não tivera conhecimento - em posição inicial. A pró

pria pergunta, por tudo isso , ganha grande eficácia para introd~ 

zir-nos no drama existencial do Major e sua esposa D. Lúcia (~9), 

(38) Pela necessidade de referir repetidas vezes as obras do Au
tor, adotamos as seguintes abreviaturas: !· - Alcatéia, ! · ~· 
Uma Abelha na Chuva t ~.Q . - Casa na Duna, P,B, - Pequenos Burgu~ 
ses. 

(~9) Assim, seguindo o desenvolvimento da linha narrativa, con
forie urn a progressão vetorial , haverá a formação de um contexto 
com determinada faixa de previsibilidade que será rompido por um 
elemento imprevislvel, o qual causará um efeito de surpresa no 
leitor. Essa concepção de contexto como ··vetor, deve, no entanto, 
ser completada pelo conceito de retroação, como indica Michael 
Riffaterre, pois "le sens et la" valeur de certains faits de sty
le déjà déchiffrés sont roodifiés rétrospectivement par ce que le 
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Temos,assim, uma série de procedimentos estillsticos, envolven 

do o que denominamos microcontexto e macrocontexto (40 ) , que irão 

estabelecer. para a percepção do leitor, um contexto especializado 

(o definido pelo parágrafo transcrito, de caráter macrocontextual). 

Esse macrocontexto é introduzido por um procedimento estilistico (a 

repetição contigua e paralela do sintagma "D.Lúcia"), que se consti 

tui num rompimento do pa.ttern microcontextual, dentro de nosso con

texto memorial que segue a escritura desde <;> inicio do romance, on

de não ocorrem tais repet içÕes. Tal procedimento .$·erá igualmente r~ 

alçado por nosso macrocontexto cultural (sistema de expectativas 

dado por nosso processo de aculturação, desde as nossas primeiras 

leituras de obras literirias). ·com esse expediente,~ escritura di 

relevo às perguntas igualmente inusitadas (a ausência dos traços co_g 

lecteur découvre à mesure qu'il progresse dans la lecture. Tel mot 
ripété, par exemple, est mis en relief du fait de la~ rép~t~on: il 
fait contraste avec les mots de_son contexte quine sont pas mar
qués comme lui par une relat ion d' ident ité avec un "prototype". 
Mais ce prototype lui-m~me (la premiere occure·nce du mot), s'il n'-ª 
vait pas été remarqué d'abord ou l'avait été pour d'autres raisons, 
s' impose à nouveau au lecteur et souvent avec une valorisat ion diffé 
rente. Tout au long de ce vecteur s'entasseront i-nformation, formes 
e mémoire des séquences précédentes. Plus le pattern est clairement 
dessiné, plus fort sera le contraste (par exemple un contexte narrª 
tif avec des verbas au passé préparant un contraste avec un présent 
historique isolé; une série de phrases périodiques et rhétoriques 
amenant un contraste avec une séquence de phrases br~ves, nominale~ 
avec asyndete). 

On peut ajouter deux corollaires à cette définition. En pre
mier 1 ieu, le col)textestylist ique a une extension étroiteme,nt limi
tée, limitée par la mémdire de ce qu'on vient de lire, limitée par 
la perception de ce qµe l'on est actuellement en train de lire; le 
contexte suit, pour ainsi dire, le lecteur, couvrant toutes les sé
quences du discours, ( ••.• ) En second lieu, on peut observer un che
vauchement des -Ullftes stylist iques:si nous déf' inissons ces ünités 
comme contexte + procédé stylistique, il peut se produire que · le 
procédé stylistique établisse un nouveau pattern et devienne ainsi 
le point de départ d'un context qui est le pre~ier élément d'une 
nouvelle unité stylist ique" ( Ob. ci t., pp. 58-60). A tal principio 
de retroação da mem&ria do leitor incorpo~a-se naturalmente o seu 
sistema de expectativas, propiciado por suas experiencias anterio
res dentro desse campo. 

Importante neste momento é precisar um pouco mais essa noção 
de contexto estilistico. Ela vem a substituir à de norma ling~lsti
ca. Assim, cada procedimento de estilo (desvio, ruptura), possuirá 
um contexto concreto, determinado. "L'hypoth~se que le contexte 
joue le r~le de n9rme et que le style est créé par une déviation a 
part~r de lui", askinala Riffaterre, 11 est fructueu~e. Si dans le 
systeme de relations style-no~me,~ pous posons le pole norme comme y 
niversel (ce serait le cas de la norme lin~uistique), nous ne pourri 
ons ·comprendr& comment une d~viation peut etre un procédé stylisti-
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vencionais do discurso direto, conforme assinalamos que, 

por acuillulaç i o deHses dois procedimentos, ressaltnm 

á constatação da situação em que se encontra a personagem D. 

Lúcia. Evidenciada tal situação, a escritura vai fundamentá-la, 

dentro da, perspectiva do Major, passando do plano exterior, para 

o interior de sua esposa. E a situação do casal tornar-se-á mais 

dramática, prosseguindo a leitura ~ pela introdução de uma nova s! 

tuação técnico-fisica, a que o Major mantém com sua amante . Rosá 

rio, introduzida em tom confessional dado por expressões c~J.QqJ!.! -- -~- ... 

ai_s _binárias ("cara a cara" e "tintim por tintim") que precedem o 

significado mais profundo de suas relações com a esposa (enraiza

mento através das expressões próprias da literalidade: "náusea in 

sidiosa" e "pântano de nossa cama"). Assim, após configurar a si 

tuação em que se encontra o relacionamento do Major com a esposa, 

a escritura, sempre n~ perspectiva do marido, aponta, desta vez, 

para outra causa, que se soma à primeira, dada pelo envelhecimen

to da esposa .XEm seguida, a escritura apresenta novo questionamen 

to que é repetição das primeiras, para a nova fundamentação ques~ 
, 

ra capaz de definir o sentido mais profundo de todo esse 
, 

paragr!! 

fo: "t verdade, fui eu que te fumei até o fim como fumo este ciga!: 

ro . Com mais exactidão, nunca se fuma um cigarro até o fim . Ai es

tá o que tu és, a pirisca a apagar-se, abandonada no cinzeiro". A 

causalidade da situação de DºLúcia em relação ao Major 9 é realça-

que dans certains cas et dans d'autres non. Car si la variationpar 
rapport à la norme générale est constante, alors l'effet lui aus
si doit ~tre constant. ( •. • ) "11 ne nous serait pas possible de 
comprendre qu'une unit~ linguistique dont le r~le dans un certain ~ 
systeme de relation est purement fonctionel peut devenir ailleurs 
un procédé stylistique; non plus q~'un procédé stylistique usé, d~ 
venu un cliché sans effet, puisse etre rajeuni et recouvrer expres 
sivité sur un fond de discours ordinaire; pas plus finalement qu; 
les styles dépouillés comme celui de Voltaire, qui ne semblent pas 
se différencier des forme~ les plus simples de l'usage ~uotidien, 
puissent avoir des caracteres distintifs. La variabilite de l'effet 
d'une anomalie constante s ' explique au contraire immédiatement si 
le p~le d'opposition varie en m~me temps; et ce p~le varie par dé
finition'. si c ' est le contexte" (Ob. Cit., pp. 55-56). 

(40) O microcontexto deve ser entendido como uma forma de redun
dância estabelecida por constituintes estilisticos não-marcados,em 
relação aos quais haverá os estimulos estilísticos proporcionados 
pelos constituintes de baixa previsibilidade com que estabelecerão 
um grupo binário (contexto+ contraste). Esse constituintes podem 

,._ ( , I 

ocorrer simultaneamente,de forma contigua ou, mesmo, multipla . 
O pattern microcontextual é percebido de acordo com a experi

~ncia do leitor, que lhe permite constituir uma norma implÍcita,d! 
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da aos olhos do leitor pelo desdobramento metaf~rico do fumo a a~ 

pagar-se, que acumula procedimentos estilisticos: "fui eu que te 

fumei até o fim" é microcontexto para o contraste "nunca se fuma 

um cigarro até o fim" (ruptura na negação da ação), intensificados 

pelo macrocontexto de caráter dissertativo representado, ao nivel 

do periodo," pelas expressoes 11E verdade" e "Com mais exactidão". 

Além desse pr_ocedimento há, na fundamentação, um outro: a compara

ção da ~sposa a "cigarro", depois reduzida, nesse processo de limi 

tá-la ao menor valor passivei de ser representado, a "pirisca" .'x T.2. 

do o parágrafo, vincula-se dessa maneira à variante da estrutura~ 

formacion~l de uma escritura que se fundamenta: a variante necessi 

dade viciosa, condicionando a conduta da personagem em relatão a 

mulher e à amanteL ~ue organiza todo o parágrafo. 

Entre cada segmento do discurso interior do Major podemos ve-
, 

rificar , relaç~es de similaridades com outros, de diferentes para-

grafos desse capitulos de Pequenos Burgueses; entretanto, cada no

vo segmento será variável em relação ao anterior, pois que, enquan 

to similares aos anteriores por numerosos elementos recorrentes, ~ 

presentarão também contrastes devido a outros procedimentos esti

listicos. Nesse sentido, teremos o desenvolvimento da mesma metáfo 

ra do cigarro. Por essa recorrência, a escritura precedente consti 

tu ir-se-á em contexto. para novos procedimentos de estilo : 

"Cá vou para Corgos, D.Lúcia, ,preciso de Rosário como preciso 
de cigarro na boca, um vicio, 'e nem por sombras tenciono per
dê-la. Também nela haverá um dia o teu cheiro desolado e pú
trido, é a vida, mas então eu terei partido, compreendes?" 

( P. B. 3a. ed. , p. 28) 

f erenciando-se o macrocontextual pelo fato de não possuir elemen
tos idênticos repetidos. "La différence entre macrocontexte et mi
crocontexte", assinala Riffaterre, "e' est que ·1e prémier présent 
une séquence de variants tous réalisés dans le texte, et dont l'i
somorphisme s'impose irréstiblement au lecteur. Tandis que dans 
le second cas l'somorphisme est perçu par une seule comparaison e~ 
tre deux varianta seulement" (Ob. Cit.,p. 73). 

O macrocontexto possui a caracteristica de modificante do pr.Q.-
_ cedimento estil1stico, porque precedendo-o e sendo exterior a ele, 
vai interferir nos seus efeitos, devido ao armazenamento de expec~ 
tativas que vai proporcionar ao leitor. O macrocontexto ajusta-se 
mais do que o microcontexto à noção corrente de contexto. Quanto 
aos problemas de limites, a questão que se coloca será a seguinte : 
"Ou s'arrête le contexte? cela est connu par définition: o~ commen 
ce-t-il? Le probl~me est plus difficile à résoudre. Dans la mesur; 
ou son effet sur le procédi stylistique est reconnu grice aux réac 
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"Ca' e D L. li -vou para orgos, • ucia pela repetiçao situacional tor 

na-se no capitulo, dessa forma, o indice da fala do Major, que 

se faz gradativamente previsivel na memória do leitor. 'A variante 

aqui é a mesma, só que aparece mais apreensível, como toda a es

critura: sempre em processo d.e precisão. Tivemos antes "fui eu que 

te fumei até ao fim como fumo este cigarro", depois "preciso · de 

Rosário como preciso de cigarro na boca": se antes há constatação 

de fatos, depois ocorre a sua necessidade '~ontraste), que é ex

plicitada pela decodificação realizada pelo processo escriturai 

("vicio"); se antes encontramos "odor enjoativo", agora t. será 

"cheiro ..• um pouco pútrido", onde, a par da similaridade "cheiro'Y 

''odor", haverá o contraste "enjoat ivo"/"pútrido" ( efeito: "enjoa

tivo"; causa: "pútrido"). 

Verifica-se assim, através dos procedimentos estilisticos s~ 

cessivos, maior precisão da escritura, que busca as suas ral.zes, 

ao invés da pura constatação dos efeitos. A decodificação do fig!!, 

rado pela própria escritura é o processo final a que ela pode eh~ 

gar a isto acontece nos segmentos analisados quando define a ne

cessidade como vicio, conforme vimos, e quando, finalmente, iden

tifica a corrupção fatal dos elementos com a "vida", concepção que 

na obra ficcional de Carlos de Oliveira é atribuida aos pequ~ 

tions du lecteur, le point de départ de cette perception du con
text pourrait ~tre conçu comme variant suivant l'attention et la 
mémoire du lecteur, c'est-~-dire sa capacité ~ r~connaltre des s! 
milarités et des dissimilarités formelles. D'autre part, si le 
procédé stylistique est un effet ~ar rup~ure, il est tentant d';n 
conclure que le contexte remonte a derniere occurence d'un proce
dé stylistique similaire ou identique" Odem, Ibidem, p. 81). 

O macrocontexto, podendo cont~r vários procedimentos estill§ 
ticos, possuiri um ponto inicial variável e não estará preso a 
qualquer fronteira lingulstica, embora comece geralmente a par
tir de uma pontuação. Dessa forma, "A) Remarquer que ce point de 
vue, le microcontexte peut être relativement long: n1ême une répé
tition, par exemplei peut former le constituant immédiat d'un pr2 
cédé stylistique; plus le pattern se répétera avant d'être rompu, 
plus l'effet de ruptura sera fort, 

B) Il convÍ.ent bien entendu de distinguer: lº la répétition 
en tant que procédé stylistique, autrement dit, une structure gé
nératrice de contraste, fondée sur le retour périodique ou non p~ 
riodique d'un élément (par exemple µne terminaison verbale); 2º 
La répétition en tant que microcontexte; 32 La ré~étition de pr2 
cédés stylistiques, autrement dit, le retour des memes structures 
stylist iques ave e des contenus diff érents, ce qui releve de la t~ 
minologie floue, du métalangage nor.matif de la critique littérai
re traditicinelle. 
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nos burgueses. (41) 

Essa amostragem, conforme iremos verificar em vários níveis 

de análise estillstica nos pr~ximos capltulos, será pertinente 

para toda a prosa de ficção de Car,los de Oliveira: a tensão in

formacional entre a causa e o efeito, orientando a nossa atençio 

para a fundamentaç&o da .escritura dos quatro romances. Dos polos 

de tensio, o determinante do processo é o da causaliaade, que se 

delineia pela direçio da escritura às origens de ciada fato que 

nos prop~e. Tal desenv-0lvimento, conquanto reverslvel em certos 

momentos, tem, devido a essa causaljdade, na irreversibilidade o 
e 

seu polo determinante da apresentação espaço-temporal. Esse uni-

verso, causal e irr~versivel, como nos segmentos narrativos de 

amostragem, caminha por isso, para a desagregação, como fatos da 

"vida". 

Assim, através da codificação estilistica, çhegaremos às v~ 

riántes estruturais de cada romance objeto de nosso estudo. Os 

romances constituem entre si uma unidade textual que é o campo 

desta pesquisa para a determinação de sua estrutura de informa

ção estética, que orienta o texto como veiculo de comunicação(42) 

por apresentarem um mesm~ modelo infqrmacional, isto é, o de uma 

C) J'emploie (ici et ailleurs) le verbe préparer. Je veux 
dire par-là un contexte créant progressivement les conditions 
d~apparition du procédi stylistique (par exemple, dans une périQ 
de, un rythme libre préparant une clausule contraire, ou· bien 
une longue protase, préparant la rupture par antithése que pro
duira une courte apodose); je ne vêh pas introduire par-là les 
111.intentions" de l' auteur" Odem, Ibidem, pp. 81-82, n.27). 

(41) A tensão informativa, assim, dentro de cada variante es
trutural, vai levar a linha narrativa dos romances a um· ponto e~ 
tremo de improbabilidade, voltando em seguida ao seu oposto, de 
extrema probabilidade. Umberto Eco assjnala que uma mensagem es
tética "para ser talhada em toda a· sua forçaAde suspensão "abe!:, 
ta" •.. tem ·'<)e se apoiar em faixas de redundaneia", pois em ca
so contrário, · com uma mensagem total111ente .ambigua, ·haveria o pe
rigo de se "confinar com o ruido, isto é, pode reduzir-se à pu
ra desordem". "Uma ambiguidade produtiva", dessa forma, "é a que 
me desperta a atenção e me solicita para um esforço interpretat,! 
vo, mas per~itindo-me, em seguida, encontrar direções de decodi
ficaçio, ou melhor, encontrar, naquela aparente desordem como 
não-obvie~ade, uma ordem bem mais calibrada do que a·que preside 
às mensagens redundantes" (A .Estrutura Au.sente, :·Sio Paulo,Per!?_ 
pectiva, 1971, p. 53). 

(42) A estrutura informacional constitui-se, assim, num modelo, 
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escritura que se fundamenta, tão logo esta nos t -enha apresentado 

um fato e, conforme dissemos, se impoe ao leitor a partir 4a efi

cácia da sua codificaçio estillstica, nas variantes que estabel~ 

ce no plano narrativo, as quais, por sua vez, mant~m relações in 

ternas homólogas para com a sua forma abstrata fundamental (es

trutura) (43). Tais procedimentos estilisticos deslocam nossa a

tençio ora para as origens, ora para as consequincias dos fatos 

ficcionais, numa tensio continua, que irá se constituir na dinâ-

mica informacional do texto analisado, estabelecendo, em cada 
-segmento narrativo, as suas razoes~ os seus fµndamentos. 

codificado estilísticamente em cada segmento narrativo, conforme 
a progressão vetorial de nossa leitura, associando seus consti
tuintes informacionais binários, quer apareçam de forma contigua, 
ou mais distante, ou mesmo dispersos, mas presentes em nossa me~ 
mória. 

(43) , Convém assinalar neste ponto que essasvariantes que nos r~ 
metem à estrutura de informaçio estética, s~o tangiveis e esti
lísticamente codificadas pela lei da perceptividade, que Riffa
terre ei;itende às estruturas : "J 'avance d~>nc que la loi de perce,e 
tibilite s'tend aux structures. Non pas a l'invariant, qui est · 
un modele ibstrait, mais aux variants. Si nous ne les percevions 
Fas, nous ~e,pourrions ~onstruir~ le modele: Notre décodage doit 
etre controle de sorte a nous fa1re percevo1r les segments ' du 
texte qui actualisent les variants: les percevoir non seulement 
comme stylistiquement marqués mais les percevoir pour ce . qu'ils 
sont, dans la fonction de variants, les percevoir comme des cor
rélats de quelque chose d ' autre" (Ob. Cit. pp. 284-285). 



2. A CODIFICAÇÃO ,ESTILÍSTICA. _ AO NÍVEL DAS PALAVRAS 
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O conte~to estilisticamente não-marcado na prosa de ficção 

de Carlos qe Oliveira caracteriza-se pela frequência constante 

de determinados itens linguisticos, que o deixarao com elevado 

Índice de previsibilidade '.• Tal previsibilidade tornará mais 

drâst ica a oposição quand.o do processo est illst ico, o que vai c_Q 

locar o seu estudo descritjvo como pertinente, porque o conjun-

to da mensagem participa efetivamente do estilo, embora sejam 

seus efeitos os que especificamente nos dará a sua estrutura, 

perceptivel pela eficácia do contraste, que limita a · liberdade 

de decodificação do leitor (44). Assim, orientados em torno da \ 

estrutura de informação de uma escritura que se fundamenta e re 

velando-a ao leitor, teremos a frequ;ncia previsível de pala

vras que passar.emos a estudar através da descrição linguistica, 

a qual terá significado estilístico na recorrencia contextual, 

onde estabelecerá, para a ' percepção do leitor, uma alta ou bai

xa previsibilidade de cada ; ltem linguístico (45). 

t44) t justamente nesse controle da decodificação que iremos en 
contrar grande especificidade do estilo de Carlos de Oliveira. 
Por isso, uma · análise de estilo "fond~e sur les seuls traits 
pertinents doit ê·tre cent~ée sur ce mécanisme fondamental . Au 
stade descript if, nous s.êrons · amenée à appliqu,er la théorie de 
l ' information avec une insistance particuliere portée sur les 
processus du codage. Au stade heuristique, n~t~e tiche est de 
recueillir les faits à anlyser, particulierement les éléments 
ui limitent la libert~ de erce tion dans le rocessus de deco 

dagei• Ob. Ci t., pp. 36-37. O grifo é de Riffaterre . = 

(45) As categorias gramaticais serão estudadas como peças cons
titutivas da escritura, que adquirem significação estilistica 
no plano sintagmático, no sistema. de relaç·Ões que irá estabele
cer com os Qemais elementos textuais. A "norma" gramatical, a~ 
sim, será substituída pelo conceito de contexto (~r~visibilida
de) e seu "desvio", pelo de ruptura contextual (imprevisibili
dade), que constituem o procedimento estillstico, conforme con 
ceitua Michael Riffaterre (Ob, Cit., pp. 55-57). 

Pry curaremos determinar o valor funcional dessas catego
rias em relação i estrutura de informação estética. Partiremos 
dos estímulos (procedimento estilístico), descrevendo-os segun~ 
do a terminologia gramatical. Depois, classificaremos. os e leme!! 
tos em função de sua semelhança, suas relações de dependência, 
s ubstituibi lidade e distr ibui ção. 
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Dessa forma, quantQ maior for a previsibilidade, mais os con 

textos nâo marcados serão nivelados estilísticamente em relação a 

um presumivel "grau zero" de expressividade ( 46), o que trará, por 

consequencia, um maior realce do procedimento estilistico. De ou

tro lado, quando um determinado procedimento estilistico for se 

repetindo, então teremos um novo contexto, pois que os efeitos 

tenderão ao nivelamento (47). 

(46) Usamos a palavra expressividade no sentido de efeito ou de e 
[icácia. Tomando, dentro da orientação metodolbgica de Michael -
Riffªterre, o conceito de estilo sempre associado ao de processo, 
afastamo-nos evidentemente de ligar o conceito de expressiv idade 
ao de clareza ou exatidão estilistica, sentido este muito difundi 
do. · · 

(47) Orienta a nossa análise, conforme assinalamos, a utilização 
de Estilistica como estudo dos elementos do enunciado linguistico~ 
que são utilizados para impor a maneira de pensar do codificador , 
enquanto ser social (consciente e i~consciente). Importante, en 
tão, será analisar, como pretendemos, o rendimento linguistico na 
transmissão da mensagem estética ao decodif icador, não como prodg 
ção de uma cadeia verbal, mas como elemento que traz a marca do 
codificador e que chama a atenção do leitor. "La stylistique",con 
ceitua Riffaterre, "sera une linguistique des effets du message , 
du rendement de l'acte de communication, de la fonction de con
trainte qu' elle exerce sur notre at tent ion!' ( Ob. Cit ., p. 146 L 

Partimos neste capitulo, então, da idéia de que at r avés da a 
nálise linguistica poderemos ter todos os fatos, que deverã o en
contrar a sua relação na estrutura de informaç~o estética . Ai ''les 
composants stylistiquement neutres du texte et ses composants st~ 
listiguement actives sont liées entre elles de la même façon que 
les poles marqués et non marqués de n ~ importe quelle opposition . 
La seule solution pour l'analyste, c'est d'observer les faits et 
les réorganiser autrement au lieu de classer en "élé"!ent normal" 
et "anormal". C' est .:en considérante la nature du phénomene poét_! 
que que nous trouverons la perspective pertinente (ldem 1 Ibidem, 
p. 3~5) • ' 



2.1. SUBSTÂNCIA E CONCREÇÃO DA .~INGUAGEM 
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A obra de Carlos de Oliveira apresenta processo escritura! v 

com elevada frequencia de determinados 1,t:-em; linguisticos que e!!!_ 

prestam objetividade e precisão, ao nos representar determinada 

situação técnico-flsica em que se encontra a narrativa e procura, 

tanto no domlnio das palavras, no plano paradigmático, mas priQ 

cipalmente no sintagmático, no sistema de relações que irá esta 

belecer com outras palavras, a sua eficácia na comunicação ao 

leitor. 

O substantivo concreto, iniciando nossa descrição , consti- v 

tui-se num ingrediente linguistico de grande frequ~ncia ~s) . no 

processo escri tural analisado, matizando o contexto onde se de 

senvolve o procedimento estilistico. Nesses contextos não-marc-ª 

dos o nivelamento de efeitos torna-se maior devido ao fato de 

tais substantivos virem quase sempre acompanhados ou por artigo 

definido, 1ou por adjetivo, num todo substantivo-adjetivo, igua! 

mente de significação precisa. 

Tais relações no plano sintagmático que se repetem conti- v 

nuamente em cada romance, deixam a escritura de fácil decodifi-
-caçao para o leitor, c9mo, por exemplo, ocorre em outro segmen-

to de Pequenos Burgueses . No capltulo · XXXII, a personagem pi 

caresca Raimundo da Mula, numa mistura de realidade e magia , vai 

encontrar o bruxo que poderia concretizar a sua obsessão de pos 

suir uma mula já morto e em estado de putrefação . Entretanto, 

mesmo numa atmosfera mágica, os substantivos concretos contri

buirão para um relato objetivo da situação, com grande frequên-
1 

eia contextual: 

""Já se v~ no interior da cabana, tão bem que fica de sÚbi
t-0 imbvel, a dureza da perna g~nha-lhe o resto do corpo, 
torna-lhe a língua de pau, deixa-o incapaz de falar, de f! 
zer um gesto, e não é para menos, o bruxo ali está em cima 
da caruma, sim, mas apodrecido , coberto de formigas, sard! 
niscas, minhocas, moscas, e outra bicharada que fervilha 
no pus." 

(.f.JL , 3a. ed . , p. 191) 

(48) A frequencia das palavras não é tomada no sentido de fre
quência real ,ql.úfnti tat i va, mas . aparente ,_ ,_ ~já que a frequ~ncia v!. 
~1 M para a pércepç~o do lei t or, segundo o termó ~ecorrente,pois 
que uma palavra que nos chama a atenção é percebida mais rapid~ 
mente do que uma simplesmente repetida. 
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A escritura nos apresenta primeiro a reação da persQnagem pa

ra depois explici-tv .. a starazão, apresentação indireta que se alter 

na com a direta desde o ipÍcio de Pequenos Burgueses, o que tam-
' . 1 

bém o.corre· nos outro.s r-0mances an~psados. Essa apresentação ~da co!!. 

sequencia para depoia definir a sua causa ocorre sistematicamente 

nas situações mais significativas de cada um desses romances. 

tretanto a carga informacional de tal procedimento diminui em 

zão de sua própria frequ~ncia. A tensão informativa no segmento 

En-

ra-
, 
e 

mantida, como dissemos, entre a. reação da · personagem: "tão bem que 

fica de s~bito imóvel, a dureza da pe~na ganha-lhe o resto do co~ 

po, torna-lhe a língua de pau, deixa-o incapaz de falar, de fazer 

um gesto", e a fundamentação dessa situa.ção: "e não é para menos, 

o bruxo ah está em cima da caruma, sim, mas apodrecido, coberto de 

formigas, sardaniscas, minhocas, moscas, e outra bicharada que fe~ 

vilha no pus". Introduzindo cada · qm dos polos encontramos os sin

tagmas intensificadores da oralidade: "tão bem que" e "não é para 

menos". !~portante no segmento é a sua clareza visual para a apr~ 

ensão do leitor, dada pelos substantivos concretos, de significa

ção definida, que v;m desde o inicio do romance. Dai por que será 

importante para a própria apreensão do concreto, certa indefinição 

de sentido ao nlvel do contexto das palavras, o que ocorre em cada 

um dos p.olos informacionais com "dureza" e "outra bicharada", in

definição que será resolvida no plano sintagmático pela sucessão 

de substantivos concretos. "Outra bicharada", destaca-se do conte

to de abstratos, para em seguida ser definida por "que fervilha no 

pus". Dessa forma, pela ef içácia dos procedimentos e~t il Íst icos que 

deixarão bem nltida a sucessão de concretos, o leitor conseguirá 

perceber convenientemente as imagens que a escritura comunica. 

Outra amostra, onde o nivelamento contextual de concretos re

alça o procedimento de estilo, pelo surgimento de um imprevisivel 

abstrato (pattern/ruptura), pode ser notada em .Casa na Duna, pri

meiro romance de Carlos de Oliveira, onde se vê a decad;ncia de 

uma propriedade rural em face do próprio desenvolvimento tecnolÓgl 

co. Uma das personagens, Hilário, é o filho do proprietário e se d~ 

bate com problemas de valores,procurando adequar-se ~ própria a

gressividade de seu meioe 
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"Hilário encosta-se ao coreto. Quer saber quanto pesa a ~ 
ragem. Uma: ·situação nova para ele, que sempre fugiu a tudo, 
~vida, aos próprios: sonhos. Lá custar, custa. Um suor miú
do corre-lhe na espinha e gela-o. Tlleme a cada olhar que lhe 
deitam. Cerca-o a festa, o mundo rude dos bêbados, do cio, 
caldeado num pobre temor reli~ioso. A ternura não existe de 
graça, é preciso consegui-la a força, magoar, bater". 

(~.~., 3a. ed., p. 206) 

A escritura procura concretizar sintagmaticamente os · subs

tantivos abstratos "coragem" e "ternura", expediente para projetar 

o efeito de sua imprevisibilidade, já que, conforme afir~amos, na 

~scritura de Carlos de Oliveira há o predomínio absoluto de con

cretos, para o polo informacional que procura definir o significª 

do da situação da personagem, também realçado pela expressão vol! 

tiva da oralidade "Lá custar, custa" que rompe com o contexto que 

a precede, de caráter explicativo. O espaçamento entre abstratos 

normalmente, nos textos analisados, será bem maior do que no seg 

mento-exemplo, por isso de grande imprevisibilidade para a apree~ 
-sao do leitor. 

Nesta linha de procedimento estilistico em que o estilo 
, 
e 

marcado pelo critério de ruptura e a marca dos elementos é a . pre

cisão, o artigo, de larga frequ;ncia, observável a todo o momento 

nos textos analisados é o definido, na constituição do pattern,e~ 

quanto a ocorrência do indefinido desviará para si a atenção do 

leitor, será, então, a ruptura. Mas o indefinido que pode gerar o 

efeito de vago ou de mistério ao leitor, será compensado por um ~ 

!emento posterior que não só elimina todo espectro de dúvida, co-
A 

mo deita enfase sob~e a nitidez que o conjunto expressional visa 

atingir. Veja~se como pode ocorrer, neste trecho da mesma obra 

atrás utilizada: 

"Os camponeses espalharam-se na quinta e o trabalho começa
va :ná madrugada ainda cinzenta. Um vulto subia a rampa. 
Era Firmino." 

(C.D., 3a. ed., p . 119) 

A tensão informacional entre o deslocamento dos trabalhado

res e a sua razão, o trabalho, é reforçada pela ação de um traba

lhador. a que a escritura particulariza, Firmino. A intensificação 

neste caso, é promovida em primeiro lugar pelo rompimento do pa! 

~ textual caracterizado pelo efeito de precisão dos elementos, 

substantivos concretos e artigos definidos ("os camponeses", "n~ 

quinta", 11,2 trabalho", "na madrugada") que precedem o contraste 



pelo indefinido ("um vulto"). Esse.· recurso de acentuar gradativ!! 

mente a exatidio e a justeza das coisas que os substantivos de~ 

signam, contribui assim, n~ plano do ~icrocontexto, para o gr~ 

dual delineamento exato do universo romanesco. 

Esse caráter incisivo do ·pat.tern,· .. na escritura de Carlos 

de Oliveira, encontra ,E\ma rede de sustentação no desempenho sol! 

dário ao adjetivo, na polarização causa-efeito. 

-O adjetivo, nao obstante seja na literatura tradicionalfon 

te ~bundante para. processos estilísticos, na escritura de Carlos 

de Oliveira caracteriza~se pela parcim~nia, 
" lntre os romances, sua maior frequencia está em Alcat~ia. 

Uma Abelha na Chuva e a edição refundida de Pequenos Burgueses 

está em posição inter111ediária, Em Casa na ))una, a frequ~ncia e 

a mais baixa. Em razão desse pequeno indice de previsibilidade 

de adjetivos, quando eles ocorrerem constituirão elemento de per 

tin;ncia na apreensio do procedimento est~llstico da escritura. 

Contudo, o nivelamento estabelecido pela maior frequ;ncia de 

substantivos prepo~icionados no discurso não-marcado linguistic~ 

mente equivalente ao adjetivo no pl~no para~ático, , que os sub§. 

tituem, deixa-os com .baixa frequ;ncia, p que poderi' ~ignifica:r 
" um eficaz procedimento de estilo, quando de suas ocorrencia,.Mas 

não i ,&: quando aparecem os adjetivos, estes ou ainda v;m empre 

gados substant i va:da?e~\~.~ · ou, então, acompanhados .por substant i

vos que os aceitam plenamente e em construções de fraco poder oon 

trastante em relação ao microcontexto qu~ estabelecem. Veja-se 

um exemplo de Casa na Duna, onde novamente a personagem Hilário 

procura af irmar~se, desta vez chicoteando uma égua, sendo depois 

reprovado por um coro popula~, que aparece em algumas situaç~es 

dos romances de Carlos de Oliveira, emitindo julzos para os fa

tos apresentad~pela escritura. Ap&s a fundamentaçio popular, a 

cena desfaz-se: 

"Os curiosos dispersarl;lm·, esqueciam o r:apaz medroso e a 
égua chicoteada." 

(f_.~. 3a. ed., p,125) · 

O motivo do comportamento das pessoas ' é realçado por adj~ 

tivo/particÍpio passado de função adjetiva, que possuem como mi

crocontexto, SQbstantivos da mesma área semântica ( "rapaz"/"égua") 

e palavras ("medroso"/"chicoteado") de caráter adjetivo que acei 
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tam plenamente o &eu ~ubstantivo de base .• O procedimento estillsti 

co deve.se ao fato de "chicoteada", qualidade que pressupõe ativi

.dade, opor ... se a "medr·()S0 11
, quando ainda, pelo discurS-O anterior, s~ 

be ... se que o med~oso é quem agiu,. chicoteando a égua, o que dará 
• • N ' -

maior ten~ao a informaçao ~ O caráter metonímico de ''curiosos", no 

volo do efeito, substantiva este adjetivo de forma a configurar bem 

nltida, do pont-0 de vista qualitativo e quantitativo, a parcela da 

opinião pública no ato de testemunhar a cena. 

Em Alcatéia, romance ainda não revisado, encontramos o adje

tivo, ou o particlvio ~e função adjetiva, colaborando ativamente,~ 

través de proçessos estilísticos. Nas descrições animizadoras da 

natµreza, rompendo, por. '. sua acumulação, drasticamente com os con

textos precedentes onde quase não apareciam, fazem~se no processo 

estilístico, elementos funcionais no processo de concreção; 

"A lua chegou de sÚb~to ao cume das Últimas penedias e a luz 
desolada escorreu pelas montanhas. A neblina ficou visível 
no reada planície, entre o fumo vago e rasteiro,os pinheiros 
quedaram, frios. Ao norte e a oeste a neve do luar escorreg~ 
v~ das vertentes gigantescas sobre a areia silenciosa das 
gandaras. E a noite branca a:rrepiou a planicie. 11 

(!., 2a, ed., p.47) 

A caracterização animizadora da noite fria é estabelecida rom 

a participação dos adjetivos e será o oximoro "noite branca", · >de 

grande efeito plástico para sintetizar essa situação, procedimento 

estilístico eficaz para introduzir o ef~ito que é o esfriamento da 

planlcie. E a ~ficácia do inusitado oxlmoro será maior 1 pelo ' fato 

de se constituir no sujeito que determinará o clímax da ação no 

espetáculo da paisagem. Essa expressividade caracterizada por uma 

formulação que permite a apreensão imediata da comunicaçio, entra 

em contraste contextual com os de$pojados contextos precedentes,fi 

cando clara a marca da literalidade do discurso, pelos traços 11ri 

cos ,oscilando em torno do fio narrativo mas a ele não se integran

do perfeitamente, o que só acabará por ocorrer na perspectiva dos 

romances seguintes, na das novas edições e refundições, e se pode

rá ver depois, então, pela funcionalidade do elemento visual,plás

tico, na economia relacional da escritura de Uma Abelha na Chuva ~ 

(ou tamb~m de Pequenos Burgueses), no contexto dos sonhos e deva- · 

neios, ouda realidade mágica das personagens, que procuram afasta~ 

~e das situações concretas, caso da heroína desta sequencia: 
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" e o clarão da lanterna cai sobre o cocheiro ruivo; de 
., perfil, parece uma moeda de oiro contra a noite. Viu-o sal

tar da boléia e, cada ·vez mais doirado, meter o ombro à char 
rete atolada. Um homem assim poderia quebrar para sempre o 
gelo de meu quarto. Mas não. Lá ia ele; nltido e luminoso, 
deitar a cabeça de· fogo na enxerga piolhosa duma camponesa 
qualquer." ( ) 

!·~·' 4a. ed., p.90 

A escritura, através de D.Maria dos Prazeres, desenvolve a 

imagem de "cocheiro" (homem ativo) e de "ruivo", com toda a sua 

plasticidade, e, como consequencia, o juizo da senhora Silvestre 

que adentra a fundo nos seus pr~prios problemas. Após o devaneio, 

dois adjetivos ("nitido" e "luminoso") definem as imagens anteri_Q 

res e são sintetizados relacionalmente pelo sintagma "cabeça de f.Q 

go", que, por sua vez, vai entrar em contraste com outro adjetivo 

(microcontext o: "cabeça "/"enx~rga"; contraste: "de f ogo"/piolho

sa"), na codificação do juizo aristocr~tico da fidalga, de acordo 

cQm a realidade social de cada qual das personagens. E, assim,gr_!! 

ças a con~regação de . · funç~es da palavra adjetiva às de · outras 

classes, conforme vimos, na determinação do processo estilistico, 

g'a'ntialil relevo os polos tensionais (quarto de gelo) de Maria cbs Pr-dZeres 

ou enxerga piolhosa duma campon.esa qualquer x · cocheiro ruivo, ~ 

rado, nítido, luminoso). -
Por outro lado, também as'palav! as ª~!!..~~ iais que constiiu

iam frequ~ncia constante apenas como fator de espaçamento entre os 

processos estilísticos, nas revisões tiveram sensivel redução de~ 

sa função nos contextos estilisticos não-marcados, o que possibi~ 

litou maior concentração de .:'efeitos pela aproximação dos contra~ 

tes, para melhor sensibilizar o leitor. Além disso o processo es

critural irá valer-se do advérbio para efeitos de estilo, como o

correu sistematicamente na terceira edição de Pequenos Burgueses. 

Observe-se esta passagem em que o Major, pai de Cilinha reflexi~-

na: 

"Os meus problemas, uns por cima· dos outros, sobem mais do 
que o Caramulo. Os filhos, por exemplo. Não os posso esque
cer, é preciso manter as apar~ncias por eles . Algum tempo 
ainda,mas não muito (muito de maneira nenhuma) ~ porque a
guentar já eu aguentei o que podia . Felizmente, Cilinha es
tá para casar." 

(P.B. ,. 3a . ed . , p . 37) 

A acumulação adverbial é, aqui, procedimento que nos reve

la, neste segmento típico de realismo psicolÓgico i a obsessão e ~ 

ao mesmo tempo; a limitação do procedimento do Major à cadeia cau 



60 

sal decisiva para o rumo dos fatos em foco; Essa acumulação tende 

a nivelar o efeito do advérbi~, e isto só não acontece graças ao 
, I - I • 

contraste de adverbios expressos atraves de construçoes propr1as 

do cotidiano popular (e de certa forma consagradas em t'.ermos li t~ 

rários) e os advérbios que vão romper com esse código já estabel~ 
cido da escritura: "por exemplo" e a introdução do par~ntesis,ci,!: 

cunscrevendo os outros. 

A estrutura aparece no segmento atray~s de sua variante pr2 

~lemas/busca de suas razões e, após esse enraizamento escritura!, 

ainda um advérbio final (!'felizmente"), que, .sendo o Único a in

troduzir um período (contraste, por colocação), apresentará uma 

das soluções, que a escritura já fundamentou como possivel ante

riormente. 

A função adverbial, no processo estillstico, mostra-se, no 

texto, pelo efeito de projetar os n1veis exatos, precisos, de in~ · 

tensificação em determinada circunstancialidade. 
A 

A elevada frequencia dos verbos ao associar os fatos escri-
( A 

turais, como veiculo das substancia~, constante em todo processo 

escritura!, por si só não teria significação estilística, não fo~ 

se sua apresentação principalmente nos contextos não-marcados,ni

velando-os para eficazes procedimentos de estilo como nas estruty 

ras paralellsticas, seja ao nivei morfológico, s~ntático ou con

ceitura l, em torno de cada polo de informação pelo qual · ~ escrity 

ra se fundamenta. Eis como decorre esta passagem de Uma : Abelha na 

Chuva, em, que a escritura apresenta a personagem que irá sendo C-ª. 

racterizada por sua prática em relação ao seu meio, para depois, 

bem mais adiante, de forma explicita; identificá-la: 

"0 homem cruzou a praça devagar, entrou no Café Atlantico 
e sacudiu as botas com cuidado no capacho de arame. Sentou
se, pediu um brandy e engoliy-.o dum trago". 

" (!~f., 4a. ed. p.8) 

A sucessao de verbos de ação, quase todos em posição inicial 

na oração, sucessivamente, dois dissllabos e um trissilabo Ce es

tes Últimos de terceira conjugação) e a sequ~ncia de terminações 

paralelas (ou/ou, iu/ou, iu/iu) são fatores de nivelamento contex

tual. Nesse çapitulo, o primeiro de Uma Abelha na Chuva, , há uma 

série gestual cujo protagonista s~ ir~mos determinar no capitulo 

seguinte, como ta~bém a razão de sua ação, (Ãlvaro Silvestre, la-
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vr~dor e comerciante' com um problema de consc-iencia que o leva ao 

desespero). Por isso, teremos, até a escritura procura.r as ori

gens dessa s .ituação da personagem, Ullii· leitura. muito ráp.ida, on

de tudo é de f~cil decodificaçio para o leito~pom frases curtas 

e cadenciadas pelos verbos que se sucedem realçando, assim, os 

contrastes do segundo capitulo. 

Esses verbos dinâmicos substituem os de alocução como intro 

dutores do diálogo. Por ,tal processo evita-se o monótono vaivém 

do "ele disse", "ela respondeu" etc., o que permite a restrição da 

ação ao essencial, não desviando, dessa forma, a atenção do lei

tor para o facilmente subentendível. 

Também em Alcatéia, romance onde a escritura nos relata os 

condicionamentos que estabelece o banditismo como forma de autod~ 

fesa, logo no inicio do processo escritura! de Carlos de Olivei

ra, temos o ponto de.partida desse processo: 

" - Fui a casa de· Lourenção matá .. lo. 
Pereira ·:estremeceu, o velho ergueu os olhos devagar: 
... Quem dera! 
Leandro emborcou o copo, passou as costas da mão pela boca 
e tornou a afirmar, apontandq o cacete ensanguentado: 
- Matei-o!" 

(!·• la. ed., p.7) 

O discurso direto, logo no inicio, sem nenhum segmento "iri-· 

trodutório e, depois, verbos de ação, apesar da redundincia do 

"tornou a .àf i rmar", é o que se observa; na ação de Leandro, a con 

sequencia cujas raizes sociológicas serão definidas, logo em segui · 

da - uma apresentação indireta qu~ realça a ação em consequencia 

da qual o romance vai ser desenvolvido. 

O efeito desse processo nos romances analisados é de maior 

nivelamento dos contextos não-marcados, para maior realce dos prQ 
' cedimentos estilísticos que diretamente nos conduzem as variantes 

estruturais. Pela ··concentração, esse processo redutivo encontra 

sua expressão mais acabada em certos momentos de Pequenos Burgue

~ oµ de Uma Abelha na Chuva,, com supressão ~e qualquer verbo in 

trodutbrio, como seja o caso, neste Último romance (Capitulo 

XXXIII), onde o discurso direto alterna-se entre as personagens 

não nomeadas expressamente. Às vezes, a supressão de traços indi

cativos da mudança de interlocutor culmina pela ausência de tra-
•·,; 

vess~es, aspas etc., marcas tradicionais da introduçio do discur-

so direto: 



"Tanta névoa no ar. 
Um frasco de perfume, senhora. Parte-se .. ~ 
Tenho medo. 
E corta-se uma veia." 

(P.B,, 3a~ ed., p. 159) ..,.. -
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Desaparecem por completo as expressões introdutórias, mes

mo as mar~as tradicionais, percebendo-se o diálogo através dos r~ 

gistros verbais entre a primeira e a terceira pessoa 'e o recur

so gráfico da apresentaçio, que, dessa forma, fará parte do pro~ 

cesso escritural. Temos ai todo um capitulo a desenvolver-se as.:. 

sim: no diálogo interior, entre D.L~cia e quem?, ó efeito pelo re

curso inusitado, terá maior teor expressivo que o de um simples~ 

nÓlogo em tal situação. A duração desse processo escritural vai A 

nulando o seu efeito com a leit~ra, mas o eontraste que estabele

ce com o capitulo antecedente e o subsequente vai dar-lbe realce, 

Aparecendo o mesmo recurso noutros capitulas, a marcação estilís

tica será maior pelo espaçamento de macr6contextos com outras CA 

racteristicas. 

O mesmo processo pode ter apresentação diferente, na pro-

pria obra agora citada: 

"Salva ... se, mestre Horácio, ou morre?, salva-se, nas minhas 
mios tem de se-salvar,ainda bem, queres saber agora de que 
sofre o bicho?, ·quero, sim E;;enhor, e acredita·s na minha pa
lavra?, sim senhor, acredito, pois sofre de fome e não esb~ 
galhes os olhos porque é assim mesmo, fome. Mestre Horácio 
acertou outra vez. O sustento de u~a cavalgadura nos tempos 

- . li que vao correndo ... ·•. 

(f..J!.., 4a. ed., p,126) 

A origem do problema da égua, examinada por mestre Horácio 

- ferreiro, que na perspectiva da obsessão da personagem 'Raimundo 

da Mula da qual já falamos, era figura respeitabilissima (associa 

ção ferreiro/mula), c\lja palavra deveria ser critério de verdade 

-, é explicitada pela própria escritura, através de Raimundo da 

Mula e nesses diálogos interiores temos uma renovação do estilo ~ 

direto livre, com os verbos repetindo-se, na variação alternada re 
pessoa (nivelamento na repetição; contraste na alteração da term! 

nação), servindo ... se de microcontexto e contraste ("queres"/"que'" 

ro"; "acreditas"/"acredito"), ainda intensificados pela repetição 
A 

do sintagma "sim senhor", clarificando a situação de subservien-

cia de Raimundo da Mula em relação a mestre »orácio, no jogo das 

duas vozes que marcam os polos de causa e efeito. 
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Em função da dinâmica e fundamentação da ação, verbos ativos 

sucedem-se aos de caráter mais estático, para perseguir uma linha 

de verticalidade n~ configuração da ação: 

"Desvia os olhos e prossegue. Ao meio dia, calculado pelQ 
sol, porque não ouve nenhum sino, mergulha na bocarra. A 
solidão, agora, tem outra natureza. Espessa, coagulada, co
mo o próprio dia. Descansa um bocado à sombra duma figueira 
brava." 

(~._!!., 3a. ed., p. 189) 

Entre os verbos ativos 11 dei:;via" e "mergulha", o receptivo 
" "ouve" (explica a ação) encaixa-se. E entre esses tres e 11 descan 

sa", engendra-se o enraizamento da situação do segmento com o ver 

bo "tem" (possui) como veiculo. E dessa dimensão horizontal para 

a ·vertical, registram~se os procedimentos estilísticos: a assoei~ 

ção menos intensivel "meio-dia"/"sol"/"sino" porque previsl.vel 

na personagem Raimundo da Mula, dada a frequincia de suas andan

ças pelas estradas e por ser associação de domínio geraleacompa

ração que vai fundo: "solidão"/"dia". As oposições semanticas ve!: 

bais pela sua frequencia desde o inicio da escritura, deixam ove!: 

bo dentro do contexto não-marcado e com maior nivelamento à medi 

da que prosseguimos na leitura. 

E esse fato repete-se com outros aspectos da flexão verbal, 

seja de tempo ou de · modo, que permitem à escritura dirigir-se p~ 

ra as suas origens, a$ quais mergulham num fundo sociológico. As 

flexões nominais do~ _y_~~ são igualmente uma constante desses 

contextos, especialmente o infinito preposicionado do cotidiano Q 

ral portugues, o que deixa, em tais contextos não-marcados, gran

de dinamicidade da ação, que, pela acumulação, tende igualmente 
~ 

ao nivelamento, aproximando a substancia do seu veículo associa-

dor. Veja-se em Casa na Duna com·o ocorre nesta passagem, onde o 

proprietário Mariano Paulo reflete sobre as paiavras do Dr. Sea

bra, que lhe obsefvara a mis~ria da região~ 

"Mariano Paulo meditava nas pa.lavras do amigo . As culpas da 
pobreza que alastrava em Corrocovo não eram dele. Evidente
mente. Via-~~ lutando também para manter a quinta , calcul~ ---e - - . 

· ·va os preju1zos daquele ano des~roso." 
(f.,Q., 3a, . ed . , p . 104) 

Em torno do eixo variante pobreza/não responsabilidade de 

Mariano Paulo, após a frase nominal, "evidentemente", que afasta 

a personagem de ·.ser o causador da miséria, temos o segmento "vi-ª. 
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se lutando também para manter a quinta" que nos traz uma ação com 

pacta (nivelamento semintico das palavras pela ação das formas n~ 

minais) a destacar uma variação temporal (contraste), dando rele

vo ao polo da não-responsabilidade. 

Numa 
e 

estrutura informacional que sempre busca suas ra1zes, 

a preposição, constituindo-se morfema de precisão lógica na escri 
- - ----

tura tradiCiónal, tanibém Senl elemento signif icat iVO 'IDa organização de 

contextos. Ela, por certo, não é em si mesma marcada estilistica

mente; mas deve-se assinalar que no processo redutor da escritura, 

de romance para romance, de edição para edição, permanece a mesma 

a frequência desses morfemas. Assim, embora a · narrativa deslocan

do-se do plano do explicito para o do impll~ito, ou as persona~ 

gens deixando-se revelar menos pelo "dizer" que pelo"mostrar" o 

que são, o processo se faz com a persistência do esquema anterior 

de concatenação lógica das palavras, nos contextos não-mar.cados, 

ou seja, sempre com mais este elemento linguístico participando, 

como os já examinadQs, do efe_ito de nivelamento contextual . para 

realçar os procedimentos estilísticos juntamente com outras cate

gorias de palavras. Exemplo da eficácia desse nivelamento contex

tual, que propicia contraste expressivo, ocorre quando a alta fr~ 

quência de ~ · preposições de um segmento entra em tensão com a baixa 

frequência de outro, como em Uma Abelha na Chuva, quando a escri

tura se interioriza na personagem Dr. Neto, para mostrar os re

flexos do desfecho dramático do romance, nesta personagem que fun

ciona como uma espécie de consciência critica em face dos incide~ 

tes ai historiados: 

"De regresso a casa, ao entrar no quintal, começou a chover 
e ele acolheu-se à ramagens da laranjeira velha. Uma noite 
longlnqua, o rosto aflito; o bjbe de riscado, o senhor Ins
petor, as rosas, o diabo do pé; o chocalho terri~el da água 
nos pulmões." 

(A.e., 4a. ed., p . 189) 
~ ~ 

A interioriz~ção da escritura torna-se mais apreensível ao 

leitor pelo rompimento do pattern de concatenação lógica dada an

teriormente pela preposição, o que ~ropicia a enumeraçao das sen

sações da personagem, que se somam, chamando a atenção para a a

presentação final, a segui_r-se ao trecho em foco do simbolismo da 

abelha na chuva, que é decodificadP · por antecipação~ já que a 

escritura vem desenvolvendo a metáfora desde o inicio do romance. 
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~ 
v~ Os periodos curtos da oralidade e a continuidade da ação em 

'l,>J 

!.) " G desenvolvimento linear, com o universo romanesco a distender-se 

paulatinamente ao leitor, faz com que _a conjunção seja igualmente --------· --·-----~._.. 
frequente, estabeleçendo, como a ~reposição, nivelamento context~ 

fll próximo a um "grau zero" de · efeitos, · 111e pudéssemos estabelecer 

um sistema quantitativo para situá-la estilisticamente em tais oon 

textos. Estes morfemas podem, também, ser suprimidos, em benefi

cio da imprevisibilidade na própria estrutura informacional. E, 

na maior parte das ocorr;ncias, a acumulaçào de suas omissões acã 

ba por enfatizar o segmento. Observe-se, no trecho seguinte, quan 

do o Tendeiro, personagem de Ca~~ na Duna que havia descoberto um 

tesouro, viu~se roubado por seu empregador, o Miranda, reagindo 

violentpmente; 

"O Tende iro deitou um olhar turvo ao homem que o ·roubava 
com o à.vontade que se via, passando a mão na .. fazenda lus
trosa ((o guarda .;:pÓ. Os trabalhadores andavam para o fundo 
da propriedade. Sumiram-se. Os pinhais, a aldeia, o céu, d! 
sapareceram. Ficou apenas à sua frente o pescoço grande do 
Miranda." 

(C.D., 3a. ed., p. 149) - -
A aus~ncia de conjunções na enumeração ''Sumiram;..se. Os pi-

·npais, a aldeia, o céu, desapareceram" . d~ relevo ao fato de todo 

o ambiente ir-se eclipsando à interposição do jogo metonimico com 

qu~ s~ fecha q processo de assoberbamento do espoliador a() espoli!, 

do, em .que o polo informacional de efeito fica implicitamente a

pontado para o de causalidade~ Tal supressão dos conectivos con 

tribui, assim, nesta manifestação.de realismo psicológico, para 

organizar, ao fim, como ocorre com as demais categorias de pala

vras examinadas, uma eatrutura in-tr-ormacional que mostra percorrer, 
~ 

por todos os recursos de substância e concreção da linguagem, um 

caminho reto em busca de suas raízes. 



2.~. ORALIDADE: TRANSPOSIÇÃO E ELABORAÇÃO ESTÉTICA 
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A escritqra, no ro111ance de Carl.os de Oliveira, limitando pa 

' radigmaticamente o uso do vocabulário, procura usá-lo com coeren~ 

eia estilÍstica ~ em torno dos polos básicos de tensão. De um lado 

a oralidade simplesmente transposta, mimética; de outro,a oralidª 

de reelaborada estéticamente. E, nesse sentido, do primeiro ao Ú! 
timo romance, dac primeira à Última edição de cada um, o processo 

escriturai desenvolve-se de acordo com o código que o liga ao ser 

social do codificador, servindo de veiculo entre este e o decodi

ficador que são tão 'sujeitos como todos esses fatos e a própria 

realidade, ao dinamismo dos processos de evolução. 

A tensão informacional causa/efeito, que, nos momentos su

cessivos dessa escritura, conforme mostram as reedições, está sem 

pre em processo de transformação, procurava nos primeiros momen

tos ser direta, explicita, já que a perspectiva do pqblico-leitor 

a ser alcançado era demasiado ampla, para suas condições concre

tas de apreensibilidade na época. Dai a transposição pouco elabo

rada da oralidade, quando a escritura procurará cristalizar:.a cor 

rente clara e natural da expressão diária, que deveria motivar e 

ser compreendida por larga faixa de leitores. Nas revisões proce- · 

didas, ~lgumas vinte anos depois da primeira edição, outras dez, 

o codificador perdeu a ilusão da perspectiva inicial, reescreven

do, então, sua mensagem artistica para o público mais restrito~e 
' 

a ela, ~fetivamente, tinha acesso e -· era, portanto, de maiores 

exigencias estéticas. Assim o codifi-cador, também já mais experi

ente, para melhor comunicar-se com esse público, introduziu técn! 

cas mais elaboradas, acentuando, quer por nivelamento, quer por 

realce nos procedimentos estilísticos, a tensão informacional bá

sica. · O re1;ml ta do é uma expressão que, por um lado, será plenamen 

te apreensivel e, por outro, deverá motivar o leitor para uma de

codificação mais perfeita da ess;ncia da mensagem estética. 

Dessa forma, apesar da complexidade estilística das Últimas 

edições Uma Abelha na Chuva e Pequenos Burgueses em função de um 

previslvel leitor médio, a prosa continua ainda, como em Casa na 

Duna, democratizada e, com ela, portanto, as palavras do cotidia-

no: 
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" !_ogg _ha~i_a q~ . parªr aqui e !.Q.gQ _hJtYi_ª de me apetecer a 
mim entrar no Galo ~-lug_o J1éi_yJª d~ lhe apetecer a ele e~ga .... 
linhar comigo, não há d~vida, engalinhou, e agora, pacien
cia, aproxima-se, nada a fazer, está na minha frente." 

(~.~., 3a. ed., pp. 15-16) 

Nesta variante, o determinismo da situação em que se envol

veu Raimundo da Mula é intensificado pelo paralelismo e repeti 

ções inusitadas que se acumulam dentro do código literário , ("lo

go havia de", "apetecer", "galo"/"engalinhar"/"engalinhou", "de 

me"/"de lhe", "a mim"/''a ele"), que constituem a oralidade elabo

rada esteticamente (49). No fluxo de çonsci~ncia, palavras e ex

pressões populares, Em Casa na Duna, como aqui.,: a concisao da 

terceira edição em relação às primeiras, não afeta a seleção voeª 

bular: 

"Mariano Paulo: 
- Acaba-se por vez com essa 
ca desse estupor. Não quero 
jos desculpava-se. 

, 
coisa de carregar a casa pra to 1· 
eséa mulher aqui. · :Maria dos An 

- Já se disse. Se a pilho cá, pois vais tu e ela. Erguia os 
ombros largos, batia o copo na mesa: 
- Chiça! Vão ao inferno! 
Comia e serenava. Afastava a cadeira da mesa e 
- Que se dê, está certo. Mas que diabo, a quem 
nha nas ventas. O que não quero é coiros cá em 

(!'...Q., 2a. ed,, p.63) 

recostava-se: 
tenha vergo
casa." 

Depois, a concentração de efeitos, maior elaboração estéti~ 
ca, na edição seguinte: 

11 
- Não quero esta mulher cá em casa, gritava Mariano. Já te 

disse milhares de vezes. Se a torno a apanhar aqui, vão as 
duas pela porta fora." 

(C.D.,3a. ed., p.92) 

A tensão do segmento reside na busca das razões da exacerb~ 

ção de Mariano Paulo, que se devei conduta do filho .Hilário ·sus-
" tentando a depravada Guilhermina, com a condescendencia da criada 

Maria dos Anjos. Com a revisão do texto, a causa, que todos os le! 

tores já conhecem de passagens anteriores, fica impllcita e a ten 

são é maior. E a própria decodificação, mais imediata (efeito de 

nivelamento), permite passar de forma rápida pelo incidente, já 

(49) O efeito para o leitor nessa transposição estética . ~ bastan
te eficaz, pois ao usar-se uma palavra popular ou mesmo vulgar mm 
emprego refletido da llngua, como no exemplo, cria-se um contras
te, e, ao mesmo tempo, marca-se como diz Riffaterre, "comme une 
partition une intonation expressive, qui, qu'elle soif actualisie 
ou non par le lecteur, est un signe stylist ique encodée". · ( Ob. 
ill·' p. 157). 
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que as ~uas razões estão bem próximas na memória do leitor e não 

necessitam de ser outra vez explicitadas através de procedimen

tos estillsticos para melhor controle de decodificação. 

A concentração expressiva, que se afirma mais e mais nas 

reedições, permanece, não obstante, balizada pelo vocabulário :re~ 

trito. E tal economia quantitativa vai assim, obrigar a escritu

ra a um dominio mais ace~tuado desse mesmo patrimônio léxico, p~ 
ra através de contrastes eficazes (procedimentos estillsticos)ao 

nivel da palavra, da expressão, frase ou segmento narrativo, dei 

xar mais sugestiva a tensão informacional básica. 

O efeito de realçamento macrocon·textual pela oralidade ve

rifica-se também nas construções binárias, expediente de gran

de frequ;ncia nos romances de Carlos de Oliveira. Num mesmo capi 

tulo de Peguenos Burgueses, seguem-se: 

"O calor aperta dia a dia ••• " 

(~.~., 3a. ed., p.7) 

"Palmilhou léguas e léguas de caminhos ••• " 

(~.~·, 3a. ed., p. 8) 

"Detém-se de quando em quando ••• " 

(~·!!·, 3a. ed., p.9) 

1Endireita-se pouco a pouco •• º" 
(P.B., 3a . ed., p olO) - ,... 

E ai está o realçamento dos polos em ten~io informacional 

dévido a elas. No plano referencial de cada romance, como no con 

junto deles, observamos, através desse recurso, mais do que o s~ 

ria possível pelo efeito do advérbio comum, um u·niverso ficcio

nal que se desenvolve paulatinamente. 

Tal realçamento é muito econ~mico para a decodificação e, 
A 

além disso, de elevada frequencia, entretanto, como podemos ob-

servar nos exemplos, o que nos leva a um nivelamento de efeitos. 

Mas, a escritura, não obstante, vai beneficiar-se do nivelamento 

porque, quase sempre, aparecem segmentos que se somam linearmen

te na ação, aaxiliando uma leitura rápida, chegando praticamente 

a um "grau zero" de efeitos, o que propiciará maior atenção e d~ 

mora na leitura, quando ocorrer um procedimento de estilo, que 

por certo nos encaminhará para as raizes da ação acumulada nos 



70 

·contextos nio-mar..cados. 

A frase curta, incorporada ao gosto p~blico pelo romance o! 

tocentista, como recurso d& lit·eral:f:.da-Oe através de novos e dini

micos ritmos0 também sur-ge na escritura de. Carlos de Oliveira que 

neste aspecto -como noutros, assimilou tal técnica da tradiçio li

terária, buscando desenvolv~-la para adequação à realidade atual, 

a sensibilizar o leitor através dos procedimentos estilísticos em 

nlvel microcontextual:: 

" 

"Mariano Paulo aceitou a sugestão do Guimarães, passados 
dias. Jantou cedo· ·e mandou aparelhar a charrete." 

(f.:Q., 3a. ed. p.109) 

~ sugestão é aparente s9lução para os problemas da crise e-

conomica de Mariano Paulo. E, neste caso, a escritura vai ter ex-

pressio nos golpes ripidos, nivelando a ponderação de aceitar, a 

ação corriqueira de jantar e ordenar ao criado. E o efeito de ni

velamento. dado pelos verbos, vai relevar a frase curta, entrecor

tada ritmicamente. 

Esse expediente usando palavras que guardam relações léxi

cas, sintáticas ou conceituais paralelas a outras do mesmo periQ 

do ou parágrafo - como procedimentos básicos de estilo,ao evitar 

dessa forma, o que não é fundamental para a informação estética -

terá nos verbos, em especial, o seu veiculo linguístico. 

De menor frequ;ncia, ocorrerá também o nivelamento pela se

melhança fonética. Note~se, neste trecho de Pequenos Burgueses,em 

que Raimundo da Mula, p~rsonagem anteriormente referidai observa 

as pegadas que encontra pelo caminho, para fundamentá-las, conhe

cimento adquirido nas suas andanças e intensificado por sua obse~ 

são.de possuir uma mula, que a escritura irá, por ~ua vez, funda

mentar no parágrafo seguinte: 

''Quando lhe surge um rasto de ferradura, firme, aliciador, 
baixa-se a custo e fita, sem memória, sem gestos, o tornea
do da· pata' o desenho dos cravos' a curva regular e doce do 
casco." 

(P.§., 3a, ed., p.9) 

A acumulação por procedimentos fonéticos é variável,mas es

tabelece uma cad;ncia amiudada, a espaços curtos. Neste caso., já 

nos distanciamos, entretanto, da simples oralidade, pela reelabo

ração estética. E, na sucessão, o segmento 11sem memória/sem ges-
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tos, atrai a atenção para a profundidade de uma tal forma "sui g~ 

neris" de percepção da realidade pela personagem. Nesse sentido 

"sem gestos" é polo contextual e "memória" um rompimento desse mi 

crocontexto fonético, intensificado, ainda, pela palavrà "sem", 

que está nivelada ao mesmo microcontexto~ 

Por outro lado, na escritura de Carlos de Oliveira predomi-
A 

nam com 'frequencia absoluta construções paratáxicas, que dão i-

déia, para o leitor, de sucessão imediata e acumulação de fatos. 

As construções hipotáxicas, aparecendo em menor proporção ~ depen

dendo do contexto, poderão introduzir, então, um procedimento de 

estilo, levando-nos à fundamentação dos segmentos paratáxicos . A 

busca da causalidade será, entretanto, quase sempre apreendida no 
A 

ambito dos regimes paratáxicos, que nivelam a narrativa para me-

lhor contraste dos procedimentos estilísticos os quais podem 

mesmo ocorrer. 

• a1 

Vejamos um exemplo de procedimento estillstico, neste nível: 

"Mariano Paulo pensava em fabricar materiais de construção, 
criar uma ind~stria, aguentar-se. Nos dias seguintes 9 fez 
sondagens ao terreno, averiguou o tamanho da camada argilo
sa, Os fornos do Guimarães tinhanfalhado, mas ali estava uma 
saida viável." --

(f .~., 3a. ed., p,162) 

A adversativa rompe com a asslndese da sequ~ncia oracional, 

dando relevo a uma abertura para a situação, a um efeito que, apa

rentemente solutÓrio , para o~ problemas financeiros de Mariano 

~aulo, remete, implicitamente, de volta a suas causas . Embora~ p~ 

las suas raízes de oralidade e por ser expediente largamente utili

zado na literatura, estando pois presente na memória do leitor, o 

recurso possua fraco teor expressivo, apesar do contraste que es

tabelece com as orações anteriores, presta-se a ilustrar a ocor-
A 

rencia do estilo; num contexto marcado por traços- de oralidade ti! 

bém no sistema sintático de predomínio de parataxe sobre a hipo

taxe, com o papel de deixar sempre nltido, na escritura o seu 

traço básico a que temos aludido em todo o percurso deste estudo. 

Podemos assinalar outros procedimentos que nos denunciam 

vestígios de oralidade no texto e'* questão. Frequente é o sintag

ma de circunst~ncia destacado como prótase muito curta, realçando 

a sequencia: 
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"Aproveite agora, que está mais deprimido, e decida-se. Que 
diabo custa cortar um pulso? Não consigo. 
Vá, levante-se, a casa <le ba·nho é ao fundo do corredor." __, 

(~.~., 3a. ed., p.161) 

No diálogo interior de D.~Ú'c-ia, o sintagma destacado para a 

circunstiincialidad'e. <la situação inicial, ·pede ação, a réplica, in 

tensif icando Gs f polos da al tern~tiva .. j.niediatame.nte c~maequente P.i! 

ra o seu desenvolvimento;· concretização, ou não, da simulação de 

suicldio. 

Outro processo da construção coloquial utilizado pela escr! 

tura, a frase nominal, se constitui sempre em procedimento esti~ 

listico, destacando-se de contextos verbais. Tais frases t;m, ·= e

llpticos, verbos de fácil acesso à memória já que pertencem à esf~ 
ra da experiencia cotidiana do leitor. 

Pode-se observar o fato, registrado num dos momentos capi-

tais da história de _Casa na Duna: 

"Mariano Paulo foi a Corgos desfazer a hipoteca. Recebeu o e!!l 
préstimo, os juros, e disse adeus aos fornos. Gastara sema
nas irrecuperáveis; para nada; ali estava no mesmo beco sem 

. , A e, " sa1da. ru1na a porta. 

( f. ~. , 3a • ed. , p. 143) 

A frase nominal en.f eixa o significado do segmento, destacan

do-se das demais,por colocação, na posição de fecho e pela estrut~ 

ra sintática singular na sequ~ncia oracional cujo ponto de chegad~ 
marcado pela ocorrência do estilo, constitui·se o Último reduto 

sobre 'o ·qual se projeta a força da causalidade de inicio denunciada. 

Também frequentes são os provérbios e máximas populares, _ou 

fórmulas expressivas recolhidas de tradição oral mais corrente, do 

tipo, por exemplo, de: 

"torto como um arroc~o" 

(!.f.,4a. ed., p.103) 

~asas fórmulas introduzem-n<>s n~u; "verdades" populares este

reotipadas que carregam em si valor ornamental e expressivo, como 

veremos, mais adiante, no capitulo destinado ao estudo dos cli

chês. 

Procedimento estill~tico, ainda constante,com as frases nomi 

nais sucede quando a escritura procura dinamizar certas descrições 

no tempo presente da história: 
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"Pára em frente da mesa e serve-se dum porto. Vulgaríssimo . 
Bastante xaroposo." 

(~.~., 4a. ed., p.171) 

A expressividade, no caso decorre desta dupla ocorrencia : 

sintagma nominal e superlativo. O primeiro é pouco frequente, co

mo vimos, em toda a escritura, enquanto que o segundo é mesmo muito 

raro. E,no procedimento estilístico ressalta o conceito de valor 9 

que vai chamar a at~nç~o do leitor sobre sua razão, caracterizan

do negativamente a bebida, 

Frequente, não obstante, i o uso dessas estruturas nos dis

cursos interiores, deixando no leitor a impressão de verossimilhan 

ça, no processo psicológico: 

"Sossego. Mas sos.sego, como? Os ratos a roer, a roer eter
namente ,' 11 

( P. B. , 3a. ed. , p .119) - ..... 

Sequência fragmentada, expressão de upi estado exasperante p~ 

la força determinista de causalidade, na perspectiva da persona

gem ("os ratos a roer, a roer eternamente", expressa na alitera

ção e enfatizada pelo advérbio), no sentldo contrário ao do efeito 

("sossego") reiterado pelo procedimento de estilo, nas duas frases 
A 

nominais que o colocam na posição de evidencia do objetivo deseja-

do 1 mas impossível . 

Assim, através da descrição das palavras onde o plano para

digmático encontra significação estilística enquanto em relação com 

com o plano sintagmáticó, descrevemos os itens linguisti 

cos que consideramos mais pertinentes em termos de efeitos estil l~ 

ticos, verificando como nos revelam as variantes estruturai s que 

atualizam a estrutura informacional da escritura dos romance s de 

Carlos de Oliveira. Procuramos, no desenvolvimento de nossa expos i 

ção, mostrar a participação desses elementos nos contextos nã o-maE 

cados, propiciando nivelamento estilístico da situação onde fi gu

ram, seja por relações próximas, ou distantes, mas sempre presentes 

na memória do leitor como algo já visto. E, sob esse aspecto , at r a 

vês da análise procedida, a sucessão de elementos previsíveis mos 

trou-se estruturalmente coerente para a economia do texto, tornan

do cada procedimento de estilo um fator eficaz para levar-nos a 

percepção dessas variantes estruturais. 

Em contrapartida, tal alta frequência de determinados ite ns 
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lingulst icos nesses contexto&· e-st ilist icamente neutros, vai pro pi, 

ciar, como verificamos, a baixa prev·is -ibilidade -Oe seu polo opos

to, nas combinaç~-es binárias que -estabelecem, originando-se dal 

procedimento est i 1 ist i co . (50 ) 

Um fato sal:ta ~ ·-vista: é .a un°i.da-d.& -O-esses contextos -pela re 
A 

correncia· de· -seus, elem(Hlt·os const~ituintee, 11ue deixa no leitor a 

impressão de sobriedade de estilo, ~nd~ tudo é estabelecido para 

revelar a ~1estrutura fundamental, onde~ escritura se enraiza os

cilando entre a causa e efeito e, com ela, autofundamentando-se, 

momento a momento, Para tanto, valem o código de comunicação da 

oralidade e o código literári o convencional, que sofrerão reelabQ 

ração estética , conforme a evolução do código do narrador e do pg 

blico-leitor previsto, procurando objetivar, em termos de concre

ção de um espetáculo, a comunicação estética que se situa como um 

referente da realidade. 

(50) A descrição dos elementos lingulst~cos que procuramos desen
volver como peças reveladoras da estrutura de informação estética 
de Carlos de Oliveira, ~ostrou-se pertinente para o estudo esti 
l í stico, porque foi vinculada relacionalmente a essa estruturacpe 
não admite substituição. "La linguist ique peut analyser toutes 
sortes de messages, mais, comme nous le voyons, la stylistique a 
seulement affaire aux structures qui n'admettent aucune substitu
tion ; elle-m;me ne concerne que ces lois combinatoires que empe
chent le décodeur d ' utiliser le décodage minimal suffisant pour 
la compréhension, de choisir librement ce qui est important au 
lieu de se conformer au choix de l ' encodeur. Ainsi la fonction 
stylistique se manifeste dans les facteurs du processus d ' encoda
ge qgi ont pour effet de ~ imit er la ' libe11té,de perception · dura ut 
le decod c.ge (e t là '" líberte du jcu dans l'·execution d 1 une ocu vre 
littér aire) " (Micha el Ríffa t erre - Ob . cit. p. 148). 
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REALÇAMENTO E NIVELAMENTO DE EFEITOS , 
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Os romances de Carlos de Oliveira caracterizam-se, par a o 

critico 1 como objetos~textuais em continuo desenvolvimento a ca

da nova edição, sempre eom maior elaboração estétic~ tornando 

complexo, gradualmente, o processo escritura!, com o efeito de 

envolver o leitor, requerendo, cada vez mais9 a sua participação 

no sistema de decodific~ção da mensagem estética. Estudaremos,a~ 

sim, as coordenadas que balizam esse processo escriturai, final! 

zando COlll um estudo eap~cifico da _ situação narrativa . Esta,c_Q 

mo verificaremos,pelas inov~ções formais introduzidas nas reedi 

ções, constitui-se em procedimento estilistico, pela inserção de 

contextos especiali~ados, que, por oposição a uma determinada 

"norma" ·do macrocontexto cultural do leitor, exigirá deste uma n.Q 

va atit.ude. Procuraremos, ao mesmo tempo, determinar como ao cu_r 

so das reedições foi preservada a mensagem literária,.ou como eQ. 

tendemos, ampliada, em face de um maior grau de conotatividade " 

Estili$ticamente isso foi possivel pela maior eficácia dos pat

terns ef:'criturais para controle de decodificação, ; que vieram a 

sofrer alterações, . d_evido à própria mudança do sistema de expec

tativas _do leitor tmpllcito (51). 

A escritura, nos processos de revisão, orienta-se no senti 

do da tensão estrutural, incorporando e desenvolvendo, através de 

novos procedimentos estillsticos, seus elementos pertinentes num 

esquema relacional, qu~ encaminha ~ leitor na direção das or i-
l . 

gens dos fatos expostos; ~' nessa. orientação para as essencial! 

dades, elimina-se o supérfluo, o não codificado estilisticamente, 

ou o codificado capaz de diminuir os ·efeitos em torno da estru

tura informativa básica, pela qual a escritura se autofundamenta. 

Dos romances analisados, Pequenos Burgueses foi refundido 

a partir da terceira edição, Casa na Duna revisado a partir da 

terceira, Uma Abelha na Chuva na segunda edição, mas sobretudo 

na 4a . :. e 5a. edições. Alcatéia está em revisão, portanto 

não republicado. 

ainda 

( 5i) Dal a impbrtância dessas revisões, pois, caso contrário, P.Q 
der-se-ia chegar a um ponto em ~ue o código pelo qual a mensagem 
nos seria remetida e o nosso próprio código de arquileitores a
tualizados pouco .teriamem comum. 
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3.1. O PROCESSO DE IMPLICITAÇÃO DA ESCRITURA 
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Pretendemos nesta etapa, assinalar inicialmente, os pon

tos básicos pelos quais parece-nos orientar-se a escritura de Ca!: 

los de Oliveira, em seu processo de revisão: 

a) A escritura volta-se mais para os fatos apreensiveis na 

imediaticidade da comunicação pelos processos sensoriais • . Assim, 

nas revisões, introduz novos procedimentos estilisticos, que PO§ 

sibilitam outros contrastes contextuais, como nos mostram alguns 

exemplos tomados do cotejo entre edições diferentes. Tome-se es

te, de Casa na Duna, na primeira edição: 

"os homens levantam punhos ameaçadores", 
(p.17) 

e confronte-se com a variante da terceira: 

"enxàdas no ar, insultos, punhos ameaçadores"_. 
(p.55) 

Na terceira edição há o contraste que ~ registra o procedi

mento estillstico, pela intercalação do efeito auditivo ent~e vi 

suais. 

Devido a esse contraste, o segmento torna-se mais eficaz 

para o leitor apreender, em intensidade, a situação de Mariano 

Paulo e seus servidores diante da população revoltada de Corroc2 

vo. A informação é, portanto, amplificada e a ~omunicação estétl 

ca, mais persuasiva, pela concentração das forças impllcitas da 

ameaça. 

Observe-se, também, na sequência do mesmo texto, o contras 

te entre o menos preciso: 

"Os bois investiam com a gente e desfaziam os ajuntamen
tos. Homens corriam agora atrás do gado, abandonando a lu
ta.Arrumavam-se-lhe aos cornos, dominavam os bichos . 11 

(C.D. la. e 2a. ed., pp. 17-18) 

e o mais preciso: 

"Os bois investiam, desfazendo ajuntamentos, desmantelando 
as barracas, colhendo a multidão a torto e a direito 9 e 
foi preciso abando~ar uma luta por outra: domi.nar os b i
chos pelos cornos, por um pouco de ordeni na feira". 

(f.~., 3a. ed., p.55) 

A comparação dá relevo ao segmento, introduzindo-o com 

maior eficiência de apreensão, de decodificação pelo leitor, 

remetendo . 'ª causa da opção das personagens : "por um 
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.. 
pouco de ordem na feira", com enfase sobre sua natureza, implici 

ta a conveniência da escolha. Antes tínhamos apenas o abandono 

da luta para correr atrás do gado, agora a necessidade de deixar 

uma luta por ,outra mais : importante, o que nos indica, portanto, 

o processo de fundamentação da e·scritura. 

Outro exemplo de imediaticidade na apreensão pela imag~m, 

por sua visualidade, pode ser atestado nesta edição variante: . 

"O rapaz moreno decidiu-se e atirou-se de navalha aber
ta". 

(f.~., 2a. ed. p.17) 

substituido por 

"O rapaz moreno decidiu-se e a navalha relampejou." 

Cf:~~, 3a. ed., p.55) 

O objeto, a navalha, que o leitor mal percebia, apesar de 

sua presença na descrição, tornou-se mais impressivo: com a "na

valha" a assumir a força de agente, fica implicita a viol;ncia da 

ação do "rapaz moreno" no segundo período, solicitando a sua se.!! 

sibilidade no processo de decodificação da mensagem literária: a 

ação do rapaz que a escritura não nomeia após a provocação dosfi 

dalgos (Mariano Paulo e comitiva). 

Nessas exemplificações, julgamos demonstrar a melhor deco

dificação, a par do mais elevado rendimento da in~ormaçio pelos 

novos procedimentos estillsticos e maior realce macrocontextual. 

O macrocontexto, nas reedições em geral, como os exemplos moe

tram, apresenta meJhor nivelamento de seus constituintes (p.ex.: 

na ação dos bois, o niv~lamento através dos gerúndios, flexã~le~ 

bal não coloquial em Portugal 9 que vão ser contrastados pela pe-.-
rifrase do cotidiano popular "foi preciso abandonar") e a supre§_ 

são de elementos facilmente subentendi veis (como o "atirou-se'' di 

nossa Última confrontação de textos)º Tais reduções serão, em nl 

vel macrocontextual, tão eficazes para a fundamentação da escri

tura, como aos novos procedimentos estillsticos, no nlvel do ma

crocontexto (como verificamos no nosso pri~eiro exemplo-confron

tação). E esses contrastes, em se tornando mais eficazes para a 

apreensao do leitor, propiciarão uma sua maior aproximação do u

niverso romanesco o que demandará, pela proximidade, maior Índi

ce do que poderá constar, conforme prossegue na sua leitura, on

de cada palavra, expreseao ou segmento narrativo, entrará em te!!. 
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são informativa com outro, resultando dai, planos combinat~rios 

dessa ordem, a partir de imagens perf~itamente dominadas. 

b) A supressão do pormenor descritivo para maior conten

tração de efeitos: 

''· ·· a dona arrancou entre lágrimas as jÓias do colo e os 
anéis do dedo ••• " 

(!.~ . , 3a . ed., pp. 26-27) 

cujo termo grifado foi eliminado nas ediçÕés posteriores~ A va-
" riante é fundamentação da decadencia da Casa dos Alvas, fidal-

-gos que sao obrigados a casar a filha com lavradores-comercia! 

tes <lada por um flash back. O segmento é curto e visa a caract~ 

rizar a decadencia, em traços rápidos, usando metonímicamente 

dos utens l lios caros e nobres para os aristocrata& que eram le

vados à ruina, restando o sintagma circunstancial da dramatic! 

dade "entre lágrimas" como muito forte para a materialidade do 

contexto, acusando, caso persistisse, um toque melodramático. 

Supri~e, a escritura, o facilmente subentendido contextual 

mente;.:· , também nas situações descritiva_s: 

"A terra guardava tesoiros escondidos aos soldados de Na
poleão. Panelas de libras nas paredes, barras de oiro so
terradas no chão dos. ·matos." 

(~.Q., 2a. ed., p.105) 

cujos termos grifados foram suprimidos ~ 

"A terra guardava tesoiros escondidos aos soldados de Na
poleão . Barras de oiro , jÓias, libras soterradas." 

(~ . Q.; 3a ed., p.147) 

Os sintagmas nominais rompem com o contexto verbal, res-
" saltando os "tesoiros", em si, sem as circunstancias das prime! 

ras versões e com verbos implicitos do periodo anterior, o que 

estreita o relacionamento entre eles (mesmo polo da tensão in

formacional) 9 apresentando uma aparente solução para os males da 

G~ndara . 

c) Redução ,· de segmentos narrativos relativos a persona

gens secundárias, que afastavam a atenção do leitor em relação 

aos fatos essenciais do romance. Assim em Casa na Duna a parti

cipação da c.riada Palmira e seu marido é reduzida a uma terça 

parte ; o cap i tulo XV que tratava exclusivamente de seus probl~ 

mas ~ suprimido, pois que o .~ essencial desse romance ~ a desa 

gregaçao de uma familia burguesa patriarcal, devido a ~ondiciQ 

namentos econômicos, ficando implicita a extensão do drama eco-
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nomico por que passavam. Em Pe94enos Burgueses, a mesma redução a 

contece em relação ao delegado Paulo e Maria da Luz, quando ~ es

critura elimina o nome da primeira personagem, restando ape~as o 

designativo de 91,1a condição ("Delegi:ldo") e a conduta de um bacha

rel interesseiro na sua estreita relação com as demais personagens 

do romance; o mesmo ocorre com Maria da Luz, criada, filha deRai 

mundo da Mula, p~ssan(lo a figurar apenas no relacionamento com seu 

pai. Em Uma Abelha na Chuva é significativa a redução narrativa 

com relação ao Dr. Neto e sua namorada d.Cl~udia . Exemplo dessa o 

rientação de economia narrativa, para maior expressividade esti

listica: 

"A meio do serão, chega d.Cláudia. Professora há quase vin
te anos no Montouro, ia entrando agora pelos quarenta anos 
de vida, pálida e medrosa. Dava a aula diária e metia~se em 
<'asa . · de volta com romance~." 

(_!.~., 3a. ed., p.59) 
Com a supressão restou: 

"A meio dp serão, chegou d.Cláudia, p~lida e medrosa. Dava 
a aula diária e metia-se em casa." 

(A.e., 4a. ed., p.59) - - . 
O explicito torna-se implícito eontextualmente, para o lei

to r ir decodificando aos poucos. A caracterização psicol~gica to! 

na-se mais apreensível. ~sse tipo de redução que ocorre com elevª 

da · frequencia, em todas as reedições, implica numa atualização d:>s 
-fatos apresentados _ipela escritura, ~ois a ocupaçao de uma mulher, 

DºCláudia, que se isola em casa, não iria ficar apenas no enlevo 
. " s' " ~ . f . dos folhetins do ec~lo,com toda a conotaçao de ino ensiva para 

a atividade de leitura de "romances", porque, segundo se sabe, D. 

Cláudia só gostava das coisas dessa ordem~ •• E o texto, através 

da red4ção de tais contextos não-marcados, como o são os segmen

tos expl{citos e didáticos ou circunstanciais, destaca a expres

são caracterizadora ''pálida e medrosa", ficando impllcita toda e 

qualquer atitude da personagem em sua casa. 

Algumas personagens chegam a desaparecer, como Amadeu em ~ 

guenos Burgueses ou Beatriz em Casa na Duna, ou a serem exclaidos 

de todo o significado psicológico, como o regedor em Uma ~belha 

na Chuva, sendo a concentração narrativa resultante, pr9cedimento 

que favorece a implicitação do discurso, por levar a atenção do 

leitor a uma apfeensão mais profunda dos fatos propostos pela es

critura, procurando, dessa forma, afastar a possibilidade de a 

m~~ma ser de$viada para acontecim~ntos inessenciais ao desenvolvi 
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mento de cada romance. 

Dessa forma, a situação dos pequenos-burgueses da escritura 

de Carlos de Oliveira, através desse processo de implicitação,fi

ca com maior concentração de efeitos, melhor caracterização, bus

cando-se momento a momento, em cada situação típica dessa catego

ria social, a sua fundamentação. 

d) Supressão dos segmentos narrativos demasiado explicati

vos, que se tornam, então, impllcitos. Reduzindo o grau de redun

d~ncia, forçará o leitor para uma maior atenção ao contexto: 

"Começava já a ,pegar no sono qtHmdo um tropel longinguo o 
despertou de novo. Arrepiou.-se ·como se tivesse recebido um 
golp9 frioi soergueu-se sobre os cotovelos, ficou a ouvir 
ansiosamente. O galope distante ecoava cada vez mais nítido, 
vindo do sul, de li dos pinhai@ e do sil~ncio, reboando por 
entre as ramarias, alarmand-o a quietude das moitas e dos 
dos.tranços. Raimundo ficou ; espera, excitado, at~ que en 
treviu como um re,la~pag~ cavalo e cavaleiro, vinte metros a 
sua frente, no caminho poeirento. Foi um segundo apenas e 
acabou por perd~--los de vista,' para além das árvores, dos 
silvedos amontoados e soturnos, Mas teve ainda tempo de re
conhecer o Major cavalgando na sua égua baia ~ veloz. Rai
mundo fixa demoradamente a nuvem baixa de· ·poeira, coçando 
a cabeç@ 1 pen~ativo. Uma égua daquelas carambat Um assombro 
assim, nas sua; mios, apertada entre os joelhos, a redea 
solta pelas estradas livree e infiqdáveis." 

'(P.B., 2a~ ed., pp. 8-9) - .... 
Os termos grifados (grifo nosso) foram, conforme o exemplo 

que se segue, suprimidos na sua carga informacional, pois tendem 

a explicar demasiadamente o segmento variante, ou entio os já meR 

cionados pormenores descritivos que também desviam a atenção do lei 

tor do essencial desse segmento, que é mostrar o efeito da apari

ção da égua que vai fundo na aspiração da personagem, cujo maior 
, 

desejo e ter esse an~mal. 

Na revisão, o parágrafo ficou mais din;mico, com contras

tes contextuais bruscos entre o contexto da situação narrativa da 

primeira pessoa e o da terceira (que estudaremos mais adiante), 

com a present if icação do segmento pela mudança temporal, o que nos 

coloca bem próximos da cena e das personagens. E o discurso inte

rior ficará circunscrito pelo exterior: 

"Pegaria logo no sono se não fosse um tropel alertá-.lo, as
sim, soergueu-se nos cotovelos e ficou a ouvir. O galope vem 
dos lados da Fonterrada, aproxima~se cada vez mais. Espera, 
excitado, e por fim entravê a montada, o cavaleiro vinte m~ 
tros ~ sua !rente no atalho que deixou há po~co, um segundo 
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apenas, perco logo a aparição por tr's duns mont~es de sil
vas, mas basta para reconhecer o Major cavalgando a sua ~a 
baia, quem ma dera a mim, à rédea solta~ bem apertada entre 
osjoelhos, sumiu-se, um novelo baixo de poeirà enreda-se p~ 
los pinhais, boa viagem." 

(!·!.,3a, ed., pp. ·11.12) 

Na variante da edição revista, a aparição antes perdida em 

meio a segmentos explicativos e pormenores d~scritivos, torna --se 

evidente. A concisão, o ritmo curto, a alter~;ncia ripida e curta 

da perspectiva narrativa mostra-nos a brévidade da aparição, que, 

no entanto, se nos afigura bem funda, nos anseios de Raimundo da 

Mula. O texto agora é além disso mais preciso: antes tínhamos "ca 

valo" em contradição com "égua", poucas linhas abaixo, que foi 

substituido por "montada", definida depois no que era realmente: 

"égua"; antes o galope "do Sul" que pode ser qualquer lado pois o 

leitor não sabe onde se está, depois "Fonterrada", que, presume

se, seja um ~nico lugar e dai por di~nte. 

Assim, eli~inando segmentos e pormenores que perturbavam a 

revelação do anseio básico da personagem, a escritura conseguiu 

maior nivelamento do contexto não-marcado; de outro lado, reduzin 

do os pormenores explicativos desses anseios, deixou-os menos ex

plicitos, o que.·requer certa atenção do leitor, realçando-os, e

feito este intensificado pelo nivelamento informativo macrocon

textual º 

Esses cortes, que esteticamente trazem efeitos impressivos, 

ocorrem em Uma Abelha na Chuva em quase todos os in í cios de capi 

tulos, no discurso indireto, o que intensifica a .tensão em rela 

ção ao capítulo anterior do qual é prosseguimento · (efe i to) : 

"Jacinto e Clara continuavam no palheiro. 

Envolvia-os o calor do gado, •• " 

(!.~ . , 3a. ed., p. 103) 

Os t~rmos grifados facilmente subentendlveis,porque figura~ 
< tes da mesma obra, em cena que se vem desenvolvendo desde o cap1-

tulo precedente, foram suprimidos nas edições posteriores. Esse 
~ -processo de sonegaçao de dados encontra maior frequencia a partir 

da terceira edição de Peguenos Burgueses e da quarta de Uma Abe

lha na Chuva . ~aimundo da Mula, por exemplo, nessa edição de Pe

quenos Burgueses , percorre capitulo e meio com a •çio que inicia 

o romance centrada em sua pessoa , sem que saibamos o seu nome e 



84 

revelando-se aos poucos. Esse processo intrigante prende a aten

ção do leitor, buscando ele próprio, com a escritura e através 
... 

dela, a origem da qual os fatos seriam consequencia. Na revisão 

da terceira para a quarta edição de Uma Abelha na Chuva, num só 

capitulo (Xlll),houve vinte e uma supressões dos no111es das duas 

personagens, •o casal de protagonistas, quase todos 

te colocados e• posição intcial dos perlodos. 

anteriormen 

Tal técnica de sonegação de informações solicitará, igual

mente, ~o leito11, maior atenção às particularidades do texto, P-ª. 

ra re~acioná-lo com ijm contexto mais, ou menos, próximo, a cujas 

peculiaridades linguistico-estilisticas irá se assemelhar ou opor. 

Um e~emplo, de Uma AbelhLna Chuva, logo no inicio do pri-
ª 

meiro parágrafo do capitulo~XIV, ilustra o fato: 

"O reflexo trêmulo das chamas batia.-lhes no rosto e desfi
gurava-os: 0111 ·olhos do pad.re muito mais encovados, a cana 
do nariz ~ais torta e luzidia; as bochechas ~e D.Violante 
inchadas como se tivesse a boca cheia de ar; uma rec~ndida 
sensualidade nos lábios .de D.Maria dos Prazeres; a palidez 
de Ãlvaro Silvestre a resvalar num amarelo de cidra e idio 
tia• A D.Cláudia, não: incorruptível, pura, a mesma; nã-;; 
lhe toca o lume (nem a sombra) que os deforma e se ela, a! 
ma de mel translúcido, escapa do sortilégio é que a alma 
dos outros não tem a mesma transparência. 

1 primeira vista, o gost~ da razão cientifica tão ar
raigada no seu espírito não se coadunava bem com as dedu
ções desta natureza. No entanto, pensando melhor, tais jul 
zos partiam de argumentos consistentes: os tiques psicoló
gicos e morais de cada um, por exemplo. Conhecia-os como a 
suas mãos, de modo que podia deduzir o seguinte r sem se 
atraiçoar: vê-los desfigurados é vê-los verdadeiros: todos 
eles fabricam o fel; abelhas cegas, obcecadas. 

- Então, dr. Ne.to, que silêncio é esse?" 
(!.f., 5a. ed., pp. 181-182) 

No discurso indireto ou indireto livre, o leitor .vai aos 

poucos deduzindo de onde vem o fluxo narrativo e particularida

des do discurlfo. Já : ·ao término do primeiro parágrafo, não have

rá mais dúvida para o leitor atento, Sabia-se que do serão parti 

cipavam sempre o padre, D.Violante,D.Ãlvaro e D.Maria dos Praze

res, o Dr, Neto e D.Cláudia - e o Dr. Neto, o Único não apreendi 

do analittcamente por essas suges~~es vi~uais, seria, no entant~ 

a Única personagem capaz de valer.se de seleção vocabular com Pã 

lavras como "mel" associada e "alma", ele que era um apaixonado 

criador de abelhas. Assim, a apresentação vai continuar sem ex-
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plicitar-se o foco da visão, mas indicando o protagonista observa

dor: só o Dr. Neto, ent~e todos, seria capaz desse tipo de análise 

psicológica, sabendo-se, por previsibUidade,que era o Único a orl, 

entar-se por "razões cieptÍ.ficas" e a poder concluir por um "mel/ 
~ 

fel" das abelhas, que volta, para reiterar ao final da sequencia, 

seus traços identificadores. Quando aparece a explicitação no dis-
A 

curso direto, o leitor já sabia com antecedencia tratar-se da per-

sonagem Dr. Neto, pelo tipo de relações estabelecidas por sua memQ 

ria. 

Como pode ser observado no segmento-exemplo, a escritura vai 

se fundamentando aos poucos, caminh&ndo do plano impllci to para o 

explicito, conforme vai acumulando informações. Dessa forma, no 

primeiro parágrafo; após focalizar as personagens presente,,apre~ 

sentando-nos imagens "desfiguradas", que se opoem ~ "incorruptivel" 

de D.Cláudia, a escritura busca a razão das diferenças. E essa ra

zão vai ser melhor aprofundada no parágrafo seguinte, que vai fun

damentar, buscando as raizes lógicas de todos os fatos apresenta

dos no segmento (''ábelhas cegas, obcecadas"), juntamente com a e!_ 

plicitação final, mostrando qual a personagem de onde veio a maior 

parte do fluxo narrativo e em torno da qual girou toda a variante 

- suscitando a curiosidade do leitor. 

Consequ;ncia, também, desse processo de implicitação do dis

curso narrativo pel~ escritura é a supressão das construções indi

retas, explicativas de pormenores ou características do discurso 

direto, para maior concentração de . efeitos. Confronte-se o texto 

abaixo da segunda edição de Pequenos Burgueses, com o da terceira, 

a seguir 1 para verificar corno se revela: 

"- Essa coisa do Major com a costur~ira ainda continua, D.I
dalina? 
- E há-de continuar, até que ele descubra o que se está pas
sando.º. 
Fazia uma pausa, a aguçar a ansiosidade do grupo. E as outras 
esticavam o pescoço, sumiam a voz, no jeito de quem fareja 
escândalo: 
- Então? Alguma novidade? 
D.Idalina retardava a revelação: 
- Imaginem lá! E, pr'a mim, não é outra coisa senão castigo 
de Deus ••• 

O quê? perguntaram ao mesmo tempo as amigas impacientes. 
E ela, segura agora da atenção de todas, desvendou por fim 
o mistério, deixando cair as palavras calculadas ~ terminan
tes: 
- Pois não sabem? O raio da rapariga deixa sair o Major e me 
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te o Delegado em casa. 
- Oh~ f~z a aulher ·do CardosQ dos "Armazéns" Pode lá ser! 
- Digo-lhe --eu, D.Beatriz, Moro ent frente da rapariga e já o 
vi entrar papa lá, à surrelfa. E -há- mais quem tenha visto,f.!. 
que sabendo. 
Estavam boquiabertas. Fosse outro · 0 homem e o caso não era p~ 
ra espantar. Mas o Dr, Albertino, o Delegado~·· Pois se o 
Major queria cas~-lo com a f ilba, pois se havia j~ namoro! 
- Santo nome, disse aind& a Cardoso, que pouca vergonha. Se~ 
pre é o futuro sogro, senhoras. 
DTidalina ficava na dela: 
~ t o que eu digo. Castigo do céu. 
Puxou o lenço, passou-o na ponta do nariz: 
- O Major pregou-a a D,LÚcia, o Delegado prega-lhe a ele. Cá 
se fazem, cá se pagam. 
Uma do grupo rematou judiciosamente, entre o riso de outras: 
r Não vejo grande mal ni$so, Como Q Del~gado ca~a com a Cili 
nha, fica tudo em familia! 

(pp. 32-33) 

Após a apresentaçio dos f~tos qu~ envolvem a situação de qua

tro personagens (Major, D.Lúcia, Rosário e o Delegado), a escritu

ra procura relacioná-la com o sentido moral, introduzindo o coro 

popular, cujo car~ter (vox populi) será mais evidente, se através 
A 

de personagens anonimas, como aparecem na edição revista: 

"-Essa coisa com a co~tureira continua? 
- Continua, ·mas ••• 
Esticam o pescoço e, de cabeças muito juntas, baixam a voz: 
- Alguma novidade? 
A revelação um pouco retardada: 
- Bem, talvez. 
Impaciênçia. 
~ O quê, senhora? 
E por fim a revelação do mistério em palavra's dosadas, gota 
a gota: 
- Pois não sabem? 
- Não. 
- t muito simples. 
Uma pausa mais, antes de entrar a fundo: 
- A rapariga deixa aair o Major e mete o Delegado em casa • 
.. S~nto Deus. 
- Digo-lhe eu. Moro em frente dela e já o vi entrar. Aliás, 
há mais quem tenha visto. 
Boquiabertas .• 
- Com outro homem não havia razio para espantos, mas com o 
D~l~gado, senhoras, é o cúmulo. 
- Exactamente. Anda a enganar o futuro sogro. 
- O Major pregou~a · à D.Lúcia, e o Delegado prega-lha a ele. 
- E então, que mal há n~sso? O Delegado casa com a Cilinha 
e fica tudo em familia." ,. 

(f.~., 3a. ed., pp. 33-35) 

As expressões indiretas introdutórias do discurso direto co

mo as que nomeiam ou explicitam os interlocutores da cena, desviam 

nossa atenção para personagens que não vão ter nenhuma outra fun-
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- - -çao estrutural no romance. Com a supressao dessas expressoes, o 

efeito macrocontextual de nivelamento- proporcionado pelos recur

sos coloquiais será maior. E a própria participação das persona

gens anonimas num comportamento altamente previsivel que conota 

em nosso macrocontexto cultural "mulher faladeira", 
. , 
ira contri 

buir para esse nivelamento. A ruptura virá ao final do segmento 

pelas informações imprevisiveis e o ajuizamento ir~nico da situª 

ção, por personagens que não supúnhamos capazes de tal ilação. 

Isso ocorre através da síntese da situação introduzida pela rep! 

tição paralelistica das expressões "O Major pregou-a à D.Lúcia"/ 

"o Delegado prega-lhe a ele", que v~o estabelecer um contraste 

com os segmentos da fala coloquial que as precedem, por estes 

-nao apresentarem estruturas. paralelas 1 e introduzindo um novo 

contexto (niveladp pela própria repetição). Esse contexto vai ser 

moralmente respaldado, de forma ironica, no segmen~o seguinte, 

dentro da estrutura familiar, por onde os fatos teriam livre cir 

culação, 

O processo de essencialização e maior elaboração esté-

tica pqr que se orienta a escritura reduz o discurso indireto a

penas ao que se encontra em relação estreita com a função do anQ 

nimo coro popular, fundamentando o episódio que se desenrolou. 

Além da supressão da nomeação das personagens, há igualmente o 

corte d~ expressões redundantes da fala popular, que além disso, 

também sofreu redução em seus próprios ~mentos comunicativos. O 

segumento narrativo torna-se, assim, mais compacto, com maior 

nivelamento proporcion!ldo pelo elemento coloquial, e a atenção do 

leitor só é desviada para o que está em relação estreita com a 

busca continua de fundamentação pela escritura, cuja razao pri

meira é o lastro em todos os romances analisados: a desagregação 

economica e com ela a social e moral de um tipo de sociedade. 

Significativa ainda, dentro desse processo de maior elabo

ração estética, é a supressão de expressões volitivas da linguª 

gem popular no discurso direto e também a supressão (cerca de 

80% confrontando as Últimas edições com a primeira de cada roman 

ce) de sinais gráficos indicativos d~ssa situação (exclamações, 

interrogaç9es, retic~ncias), o que , vai propiciar maior nivelamen 

to do discurso. Notem~se estes exemplos, entre inúmeros outros, 

em que foram suprimidas, de uma para outra edição: 



quase 

"-Eh, bruto!" 

( ~ ~ Q. , 2a • e d • , p • 64 ) 

"Caramba! Era cada bocada de encher a alma!" 

( C. D. , 3a º ed. , p º 99) 

"-Tolo!" 

(~·!! · , 2a. ed., p.37) 
-As expressoes imprecat ivas ou insultuosas foram reduzidas 
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-proporçao, desaparecendo de futuras 

edições: 

"Rai's parta o mar! E o burro e vossemec~!" 

(!·~·, 3a. ed., pol03) 

~Apalpe a que o pariu." 

(~·!!·, la. ed., p.16) 

Também as expressoes populares: 
11

- Irra~ que estopada." 

(_Ç.~., 2a. ed., p.21) 

"-Uma besta de força, meu caro amigo! Não resta duvida!" 

(~.Q., 2a. ed., p.11) 

Os recursos da fala popular são :iricorporados reonomicamente a 

escritura, o cotidiano, para tanto, deverá ser reinventado, ele 

que por si só já é a introdução dos processos dinamicos da fala 

no discurso literário. E boa parte da redund~ncia da linguagem o

ral será eliminada, pois a escritura enquanto canal de comunica

ção !iteraria, para que tenha consistência estetica alem da comu

nicativa, seleciona e reorganiza a dispersão de um diálogo realº 

Por isso, o pitoresco da fala popular que observamos nas primei

ras ediçoes, transcrito da vida para a obra literária, sofre ree

laboração e redução por essa função estética da linguagem~ conse

guindo 9 assim, sensibilizar e comunicar mais eficientemente a pró

pria mensagem do codificador para o decodificador. Nessa perspec

tiva, teremos maior nivelamento de efeitos no macrocontexto, a par 

da introdução de novos procedimentos estilísticos, tendo a escri

tura na oralidade a sua fonte de reelaboração: 
11 

- Deixe os trabalhadores em paz, homem. 

Já lhes chegam ás preocupações que têmº Não arranje mais COQ 

flitosº Hilário respondera desabridamente: 
- Eu é que tenho a culpa de tudo. Chiça! 
Nasci prá bode expiatório. 
Acrescentara colérico~ 
- Se o senhor passasse e meia dúzia de cães lhe ficassem a 



morder nas costas 9 o que é que fazia? 
- Perca essa mania, Hilário; ninguém fica a falar de si º 
Çom isso só arranja Ódios . 
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~Eu é que sei se ficam · ou não ficam . De resto, é um assun 
to que nada o interessa. 
Interessa mais do que pensa. Sou amigo de seu pai, sou seu 
amigo e gostava de o ver modificado. Gostava de o ver ou
tro. O seu pai não pode andar a perder tempo com as ques 
tiÚnculas idiotas que você levanta. Tem mais em que pensa~ 
está a defender o seu futuro º Ajude-o, que para si traba
lha. Dê-lhe um pouco de alegria, caramba!" 

(f.Q., 2a . . ed . , p . 162) 

Após a revisao 9 a linguagem popular aparece reduzida ao 

essencial estético e comunicativo : 

" - Não atormentes os homens . Já lhes basta o que basta . 
Não arranjes mais conflitos . Pensa na dificuldades do teu 
pai e ajuda-o . 
- Se o senhor passasse e meia dÚzia de cães lhe ficassem a 
ladrar nas costas, o que é que fazia? 
- Deixava-os ladrar . O teu pai não pode perder tempo com 
as quest iÚnculas que levantas, a cada passo. Tem ma is o : que 
fazer º Já que não queres dar- lhe um pouco de alegria , dá
lhe ao menos descanso. Está a defender o teu futuro. Oun.00 
entendes isso?" 

(f.Q. , 3a. ed . , p . 164) 

Além da eliminação das interjeições, vocativos, há a redu 

ção de clichês populares e a supressão do discurso indireto.Dos 

cinco segmentos do discurso direto 9 temos agora apenas três, o 

suficiente para mostrar o fato (comportamento de Hilário para com 

os trabalhadores)~ caracterizado em seguida como negativo para 

os i nteresses familiares, nos quais o filho deve ser parte at i -

va . 

· Na terceira edição, já não há dispersão devido ao discur -
A 

so indireto 9 ficam apenas tres segmentos de direto , perfeitame~ 

te inter-relacionados, o que vai contribuir para o nivelamento 

do contexto não-marcado 9 formado no plano paradigmático e s intagmá

t ico por elementos lingu i sticos do coloquial que serão marcados 

estilisticamente, quando a escritura busca, em cada variante , as 

suas raízes . Assim, por exemplo , tinhamos o expl í cito lugar-co 

mum "já lhes chegam as preocupações que têm" sub s ti tu i do pela d.!_ 

nâmica expressão com s ignificado impl l.c ito contextualmente 11.Já 
N 

lhes basta, ,o que basta" . Todo o segmento torna- se mais conc iso , nao 

desviando nossa a te.p.ção para expressões pitorescas; procura - se uma 

C()municação ma i s precisa. Se antes os cães "mordiam" ~ agora "la

dram" nas costas . Há , não obstante, com a revisão, uma mudança se

mântica do segmento,que se caracteriza 9 menos como conselho e crítica 
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à atitude de Hilário pelo Dr. Seabra, do que como ênfase sobre a 

conduta do filho em relação ao pai e à propriedade. Os problemas 

psicolÓ~icos denotados em Hilário torna~-se impllcitos pelas de 

corr;ncias anteriores, presentes na; membria do leitor, destacan

do-se1 em contrapartida, o relacionamento filho/pai na perspecti~ 

va do médico. 

A orientação d~ concentração da escritur~ elimina, assim, o 

estilisticamente não-pertinente. Verifica~se n9 curso das reedi

ções, fusões de parágrafos e o uso mais frequente do indireto li

vre, com isso nivelando mais os cqntextos n~o-marcados, propician . ..,.. 

do efeitos de contrastes mais eficaze~. O que era explicito tornã 

se impllcito, nossa atenção ficará •ais orientada para procedimen 

tos estillsticos que qos levariq ~ mensagem básica dessa escritu

ra sempre em pl'oceeso de elaboração, numa dimepsào vertical rumo 

~s ral~es dos fatos propo~tos aos leitores~ Ai est~ o essencial 

do~ romam~es de Carlos de Oliveira, pois seu estilo não permite ~ 

vaeão para o que considera secund~rio. 

Pelo expoa.to, podemos depreender que a escritura pe Carlos ,, 
de Oliveira orienta-se por uma dialética entre informação e redun 

d;ncia, procurando, na sua din;mica comunicacional, gerar argumen 
' -

ta~ão que procure persuadir o l~itor de sua coer;ncia (52). Ao cu~ 

so das reediç~es, a faixa de redundincia vai sendo reduiida,impon 

do ao leitor um esforço de inte:rpretaçio, para reestruturaçio das 

coisas, das quais a escritura estabelece que deve ser parte ativa. 

G contrast~ contextual, por isso, terá sempre (nivel microcontex 
' '"' : : 

tual ou macrocontextual) um caráter suasório, para levar o leitor 

nãp só a perceber, mas a participar da apreensão das razões dos fa 

tos ficcionais. 

Essa prática de revisões e refundições é comum entre os ro~ 

m~ncistas, entretanto, ao passo que a grande maioria deles proc~ 

de, neste caso; apenas antes da- - . publ~cação,. enquanto Carlos de O

liveira trabal~a diante do público e com grande espaçamento temp2 

ral., nos romances que publicou d~sde sua adolescência literária. 

De ·lá vara cá, sempre recrian.do seus romances, tem pr,ocurado tra-

(52) Sobre esses procedimentos que sâo evidentemente de ordem re
tórica, ver Umberto Eco (Ob. Cit.,pp. 76-77), quando trata da hi§ 

, , -- , A , 

toria como tecnica gerativa, Ao contrario de Eco, que ve o retor! 
co na escritura mais ou menos bem comportada, consideramos como~ 
tórico, qualquer procediment2 e11tilist~co, esteja em que nivel es- · 
tiver de informaçao e redundancia: o que fica em discussão é a sua 
eficacia com vistas ao leitof impllcito. 
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,. 
ze-los estilisticafflente atualizados, para um pÚblico-leitor que 

incqrpora novos hábitos de leitura, E a mensagem estética, basi

camente a mesma, . persiete em set,t ,processo ~scri tural a autofundª

mentar-se; mas, ao amadurecimento ticnico literário do codifica

dor que encontr~ correspondência nas alte~ações progressivas do 

receptor, o cbdigo de C()municação fle:xiona ... se num cont 1nuo r·ca

justamento nos romançes de Carlos de Oliveira. 



3.2. A TtCNICA DO DISCURSO DIRETO E INDIRETO NA ALTERAÇÃOº 
DO PATTERN ESTILÍSTICO 



Nas revis5es, a .escritura introduz inovaç~es ~uanto ~ apresen 

tação do discurso nijrrativo. Assim, a técnica do discurso indireto, 

de situar os fatos escriturais pela VQZ de um sujeito narrador que 

os situa em· terceira pessoa, caracteriza o contexto, nas primeiras 

ediç~es dos romances de Carlo~ de Oliveira. As reediç~es regis

tram progressivamente uma frequência maior de rupturas com esse si.s 

tema convenciona~ da narração. 

Passa-se a perceber, então, uma 'diversidade na multiplicidade 

de variantes. Um tipo de · ruptura . que pode ocorrer ~ o de varia

ção das distâncias entre o sujeito que fála (o . narrador, no cas~ e 

o objeto de que fala (os fatos narrados). Vejam-se distantes: 

"aquele rasto, . que poderia te>'.' sido deixado por um pé huinano 
ou pela pata de qualquer bicho desconhecido,é dum jornaleiro 
arrastando-se dQs campos; mais adiante, um lavrador remediado 
deixou a pegada das sua~ botas s&JJ.das e cardadas; e há 'o an
dar espaçado, seguro, do$ homens ·calaos, a marcha oscilante 
dos v.elhos e dos bêbados, o tropear rajado dos mendigos com 
pêgadas indefinidas de pés que mal fife levantam." 

(~·!· 2a. 1 ed., pp.5-6) 

e aproximados, pelo registro ·:ambiguo da voz, entre o: ·sujei to da e 

nunciação (oarrado;r que conta o fato) e o sujeito do enunciado (a 

pers_onagem Raimundo, que divaga na procura de sua pretendida mula) ~ 

''Ali, por exemplo, um pé de dedos monstruosos ou a pata dal
gum bicho desconhecido? não, senhor, um jornaleiro no regre~ 
so dos campos com as alfaias às costas e ali? as botas carda 
das dum lavrador remediado. E assim sucessivamente." 

(!·!·, 3a. ~d., p.8) 

Note-se que após a revisão o discurso transpõe na palavra do 

sujeito que fala, as hesitações daquele eobre quem fala e assim peE_ 

sistem confundidas! 

Essa mudança que se verificou no imbito do discurso indireto 

é expediente estilístico para a revelação interior da personagem e 

dai maior contraste com a realidade exterior que a condiciona. 

No contexto criado pela nova situaçio narrativa é o sintagma 

circunstancial ~"ali") qqe nos mostra uma visão superficial da rea

lidade e será ';outro ( "IJão senhor") que a aprofundará. Depois, a r~ 

petição da interrogativa com a resposta subsequente que se estend~ 

rá pelo "E assim sucessivamente" às pe~soas de qualquer outra cat~ 

goria social, o que represent~ grande ecoriomia narrativa. 
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O contraste criado pela suave oscilação das vozes, sem ne

nhum traço introdutório convencional de mudança e a sequ;ncianão 

quebrada, mostrando-nos a par e passo na apreensão do universo 

ficcional, o que é interior e o que é exterior à personagem, de! 

xa-nos muito próximos e mais participantes dos fatos •. As interrQ 

gativas que determinam a direção da mensag~m estética no rumo d>s 

fundamentos sociais, inci'tam para satisfaz;-la a seguir, ocasio-

nam maior aprofundamento na realidade de 

escritura!. 

, 
onde provem o processo 

Essa técnica que solicita o leitor à participação no unive~ 

so ficcional :de Carlos de Oliveira, deve-se, conforme assinala

mos, ao esquema estillstico: contexto/ruptura do contexto 1 atra

v~s da discrepin~ia · com o padrão da escritaliteráriatradicionaL 

O efeito decorre de as variações de voz manterem-se numa 
, 

espe-

cie de continuum situacional, onde as marcas das mudanças de per~ 

pectiva: ·são iapllcitas. Temos ai a organização de um contexto e~ 

pecializado que manterá o leitor e• continua tensão a fim de,por 

sua vez, determinar a origem da voz narrativa pela qual apreen

de a mensagem. Não sai, entretanto, cansado da empreitada, pel~s 

características da comunicação literária, pois os recursos estéti 

cos para fazer convergir sua atenção ao essencial do fato narra

do , mantêm-se em certa const;ncia no texto e toda personagem vai 

impor no discurso certas marcas com que lhe facultará identifici 

lo. 

Muito frequente, como nos exemplos que já vimos , é a tensão 
' que existe, paralelamente a mudança de voz, entre um segmento de 

seleção paradigmática/sintagmática de estrutura literária e ou

tro de caráter coloquial, elaborado segundo a psicologia da per-
,. 

sonagem i como ocorre nestas sequencias de Pequenos Burgueses e 

de Uma Abelha na Chuva: 

"Quando lhe surge um rasto de ferradura, firme , aliciador, 
baixa-se a custo e fita, sem memória, sem gestos, o tornea
do da pata, o desenho dos cravos, a curva regular e docecbs 
cascos . t que precisa de uma mula. Mesmo lázara . mesmo ruç~ 
um trambolho que seJa. desde que tenha quatro patas de com
primento igual, · senao coxeia como eu, e força para me carre 
gar de povoado a povoado .• O que nio sei ao certo é se vale= 
a pena esperar ainda, deiois"de tantos anos. O sonho torno~ 
se um calo em sua alma. s vezes o desalento arranca-lhe, 
arranca, sim senhor, mas o ~aldito volta a nascer e é sem
pre a mesma comichão agrad~vel, que dá gosto coçar ao de l~ 
ve. Quantas vezes fui eu enganado? tantas que nem me recor-
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~' e abana duvidosamente a cabeça." 
(f.~., 3a. ed., p.9) 

"A chuva fazia da e-0va onde ele tombara um poço transbordan
te. Ou sala dali ou morria afogado, Marinhou pelo declive, 
fincando a ~ão na areia, na urge rala, até o bordo da crate
ra; esfarrapou a$ calças,o casaco; o gorro de lã voou-lhei · 
que hei-de fazer no meio disso, senão voltar atrás? Os rela~ 
pagoe permit~am-lhe o regresso ~obre o próprio rasto, mas ti 
nha de apressar-se, porqu! o dilúvio ia alisando a praia,de~ 
truindo os indicios das pegadas. Um bicho acossado que foge, 
mestre, mestre, o instinto de conservação, o reslduo do so
nbo. Clara, Clara, Até que a lua providencial lhe mostrou o 
cego alopado no sopé da duna. 11 

• 

(!.f., 5a. ed., p.142) 

No plano paradigmático há praticamente um niv~lamento de e

feitos entre os segmentos, de cada um dos exemplos, o que possibi 

lita a formação do continuum explicado anteriormente. Nos proces

sos sintagmático$ haverá maior elaboração no discurso indireto:en 

quanto que no trinsito ao direto as comparações de Pequenos Bur

gueses são de ·caráter popular ("comj.chão agradável, que dá gosto 

coçar ao de leve"), no exterior poder aparecer uma popular ("o sQ 

nho tornQu-se um calo em sua alma") ou uma expressão literária co 

mo no fecho do segmento de Uma .Abelha na Chuva ("luz providen

cial lhe mostrou o cego"). A tensão•informacional que se verifi

ca e que tende ao nivelamento à medida que caminhamos na leitura 

· deve-se as marcas das perspectivas, sobretudo às flexões verbais . 

E, nesse continuum, a fundamentação :da escritura dar-se-á i!! 

distintamente no plano de um ou de outro dos discursos, sendo en 

tretarito, a fundamentação maior, que vai globalizar as interiores, 

seapre ao nlvel do discqrso exterior e quase sempre a posteriori, 

enraizando toda a situaçio da variante estrutural a qual se vin

cula. No exemplo anterior d.e Pequenos Burgueses, "~ que precisa de 

uma mula" fundamenta o segmento interior. No plano interno há a 

dúvida da qual a escritura "'Vai buscar as suas razões . Assim, ap~ 

sar dos enganos, dá gosto de sonhar, pois que justifica a escrit~ 

ra "o sonho tornou-se um calo em sua alma". No fragmento de Uma 

Abelha na Chuva deparamo-nos com o desespero da personagem compl~ 

tamente envolvida por circuQst~ncias externas que lhe condicionam 

a vontade, buscando refúgio, impulsionada pelos elementos 

rais não domi~ados, no homem cego, que, como assinalamos, 

o segmento, 

natu

f echa 
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Casa na Duna, cuja ediçio revista é anterior ~ de Pequenos 

Burgueses e Uma Abelha na Chuva, apresenta baixa frequência de! 
1 

se procedimento e ainda sem se afastar muito dos padrões !iterá 

rios tradicionais. Observe-se neste trecho: 

"Basllio pisca o olho a Guilhermina. Tornou a dançar. Com , 
seus cabelos loiros e o riso muito doce, a rapariga e um 
favo de mel. Chega um homem a esquecer-se que está na rua 
com inil olhos por . cima, Força, malta do coreto! Porrada 
nesse bumbo, músicos dum raio! 
Bash io segreda·lhe ao ouv idQ: 
- Vamos ao que importa. 

(~·!,,3a. ed., pp. 204-205) 

Após a invasão do discurso direto no indireto, pela trans

posição de exprés~es da oralidade, a razão de toda a situação 

que envolve Basílio com Guilhermina, no direto convencional. 

Em Alcatéia, cuja segunda e Última edição é de 1945, não a ...,. 
parece esse recurso estilístico, de maneira inovadora. AÍ se re 

gistra o , processo tradicional. É o que pode ver ilustrado no 

trecho abaixo, em que João Santeiro, quadrilheiro de Alcatéia, 

procura informar-se do caminho que ser& ~ercorrido pelo pequeno 

lavrador típico, que a escritura individualiza como tendo "pele 

enrugada": 

" - Sim tenho de ir para casa. Daqui ao Perboi são três lé 
guas bem puxadas. Levo comigo o dinheiro do negócio e nãÕ 
posso arrisc~r-me de noite por esse caminho de g~ndaras. 
Levou um dedo esticado ao nariz como a pedir segredo, mas 
de repente exaltou-se de novo e descarregou o punho na me
sa: 
- Quero lá saber que me roubem. Dá-lo a uns ou a outros, 
tanto faz. Vou mas é beber outra copada!" 

(!_., la. ed., pp. 104-105) 

rou ..,. .A autofundamentação da escritura para o signif ic~do do 

bQ é explícita, mas para chegar-mos a ela temos de percorrer 

mais de duas páginas de diálogo com muito movimentação física 

da provável vitima de João Santeiro que persiste entre os dois 

segmentos de dL~curso direto do "homem da pele enrugada" como o 
., 

caracteriza a e~critµra. 

A alternincia Mem transiç~es, sem partlculas, express~es ou 

segmentos introdytÓrios, de uma forma de discurso para outra,que 

vai implicitando a e~critura nas reediçc;ies, nos introduz na di

mensio de um novo realismo. t o que se pode ver, em casos C! 
mo este, em quQ o personagem Álvaro Silvestre, de Uma Abelha 
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na ,•Chuva, apresenta o seu discurso · de forma contigua ao incUrt!t~, 

tendo o leitor uma dup~a perspectiva da realidade: 

"O vento impelia o marulho da treva, vinha s~lpi<:á-lQ dU.a 
poeira húmida de rulnas; as costas dolam ... lhe de encontro •o 
peitoril;mudou de posição, fez um esforço para se endi~eita~ 
fincando as mãos no rebordo da ·· janela, e f ic:ou ca•baleante , .. 
de olhos abertos ·para a noite, negra de lado a lado: o lU!f · 
nunca e:xistiu 1 .as estrelas também não, mas onde diabo trrei 
eu j~ visto o luar e estrelas, se nada vejo agora? 'o_ - .. v~~to 
arrastava a poeira, apagava os astros, sumia tudo e na eacur! 
dão as coisas fermentavam." 

(!.f., 4a. ed,, pp. 76~77) 

O contraste devido às bruscas mudanças do aacrocobtexto e.•t~ 

llstico ao nlvel das vozes do discurso, aléa de aproxi•ar ~ lei~ 

tordo universo ficcional, permite também- a introdução do.-. t,le ... 

mentos coloquiais .vivos e espontâneos, ao lado dos literários COJ! 

s.agrados pela tradição. Ea reinstalação ~pqr contraste.,ao direto do -.e1 
mento : . precedeht~ ,do die,curso indireto que- féch' o:seg111enio, ~q,~f~i~.a 

a forma de percepção da personage• como oco~ nos outros exel!pbs -jl1 Ç i i~ 

dos .e aparece em toda a prosa de ficção de Carlos ~e Olivei~J,ccHI 
. . 

o discurso objetivo circunscrevendo tóda ·a subjetividade do~ - ,~~~ 

sonagens. Parece h,aver, mesmo, em certas passagens, uma conaçi.ên,. 

eia do codificador acerca do processo, que até se explicita~ e:•~ 

110 nesta: 

"Tudo parece em ordem, e dái., talvez não, o sono começ~ a a~. 
gitá-.lo, a revolv; ... 1o ·por dentro e por fora". 

(~.!.,3ao ed•t p.12) 

Assim 1 os romances passam a ser con~tituldos co• .a P4'rt·ici-P!,: 

ção de registros vários do discurso, nua contexto caracterizado 

pelo discurso indireto,·e a escritura, após o expediente eatill•"' 
tico pela intromissão da fala direta para atrair o leitor, pode 
até explicitar ê dar ordenação lógica à matéria narrada, p,1. P..! 
pectiva confusa da personagem, co•o se v; no trecho~ a:batxQ', do · 

r°'9anc~ agora cítado: 

"Querem ver que tomou o freio nos dentes? 
Tomou mesmo, já não a seguro, meu Deus, destri'Qeh·me, Jtolte.., 
ram-me as rédeas das mãos, começo a esçorregar do 'felim, • 
escorregar, ainda -mais, socorro, calo e cai, isto é, acorda 
num aundo entardecido Sell éguas Dell felicidade, 111 

. 
1 

'· . ' 
. . ' - ; 

(~·!·• Ja. ed., p.13) 

Toma relevo ai, então, o polo básico da tensão infomaci()it"'l' 

o:da causalidade que ·predomina em toda a obra de ficção. de Carlt>• • 
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Oliveira. E, no indireto livre, a narrativa ganha extraordinária 

expressividade pela concentração tensional, prendendo-nos a a

tenção, permitindo-nos uma visão em maior profundidade, reduzin

do a dist~ncia entre leitor, narrador e personagens. 

Valhamo-nos, agora de um c~itério retroativo: compare~se o 

texto anterior da terceira edição, reescrito no indireto livre, 

com o indireto da segunda edição ainda não revista, abaixo tran~ 

cri to: 

"A essa hora, Raimundo emergia maravilhado do seu longo so
nho em que cada homem da terra tinha pelo menos uma boa égua 
castanha, com perna rija e brilhantes arreios. Caido de s~
bito num sonho silencioso e entardecido, sem mulas e sem a
legria, . Raimundo •.• 11 

(p.10) 

Nesta versão, não há contraste entre contextos estilísticos 

ao nível da situação narrativa, tudo está explícito e é al preci 

aamente onde depois a escritura vai estilisticamente provocar o 

efeito de dinamicidade pela revisão da terceira edição, quando as 

personagens se vivificam, mostrando-nos dialeticamente as contr~ 

diçÕes entre seu pensamento e ação, entre seus desígnios e reali 

dade. 

Antes, o processo de informação estética era orientado para 

uma fundamentação escritura! de forma expllciia, didática às v;

zes, através de uma Única forma de perceptividade, pela versão 

solitária do sujeito da enunciação, o sujeito privilegiado do mQ 

nótono discurso indireto, em•·que narrador e le~ tor ficam distan-
" 

t~s dos fatos narrados. Agora esses fatos, conforme se ve, ga-

nham nova dimensão com o leitor participando,na recriação, gra

ças aos procedimentos estillsticos analisados, do papel do narr~ 

dor, já que pode, com ele, pelos acessos diretos à realidade na~ 

rada, partilhar da interpretação dessa mesma realidade. Assim o 

texto evolui de uma condição de documentário de realidade, consQ 

·mado na soberania da palavra do narrador, para tornar~se,ele me~ 

mo, o documento dela, à mesa de cujo debate o leitor tem a ilu-

são de estar. 
" As alternancias de discurso direto e indireto, intercalando 

visões por dentro e por fora das personagens, propicia-nos o co

nhecimento da consciencia e d~ prática das classes e categorias 

sociais e dos clrculos de que participam, como se pode ver neste 

trecho de Pequenos Burgueses: 
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"Eetes desabafos interior~s son la descomprésiôrí necessária, 
pero ~o los deixes transparecer. Eso. Indiferente, los ojos 
quietos como dos lagos helados, los comparou assim cierta n2 
che de verão, verão? se dice verão? una chica, se dice .. chi
ca? s~ dice dice?, bien, dos lagos helados, pero nás-de-lho
rar, mucho en tu vida, la nieve se fundirá en lágrimas, pa~ 
siin, am~r, acrescentou la cigana, e serás· de nuestra raza 
otra vez. Yo lo soy por dentro e eso precisamente me levou a 
esta m~scara sem emoçio, a este autodomlnio, bravo, me ocor-,. 
re agora, mejor, melnor, el portugues, a este rosto talhado 
na vieja madera de la experiência." 

( 3a. ed. , p. 80) 

O desafogo interior aqui é de Pablo Flores, personagem cujá .. 
experiencia é justamente no sentido de tolher qualquer forma de c2 . 

muni cação que pudesse -g"irar ao nivel do "ser". Estamos nesse mo

mento numa mesa de jogo e os contextos estilísticos criados pelas 

situ~ções narrativas de cada interlocutor, alternam-.se, intensif! 

cadôs pela ~usência de sinais gráficos que tradicionalmente indi~ 

oam a mudança da fala; o discurso indireto do narrador onisciente, 

que caract~riza o contexto do romanc~tamb~m entra em cena, mas 

discretamente. E o ~iscurso direto aqui nos revela nio só mais~ 

fundamente a consciencia de cada uma das personage~s, como ao me~ 

mo tempo, o exterior de umas atravis da visio das outras, insti

tuindo-se, pela multiplicidade das vozes na sequ~nciá de discurH1 

soa diret-0e, o clima da chamada polifonia narrativa. 

Há uma tensão estilistica entre as palavras do idioma espa-
,.. 

nhol, ou po~tugues-espanhol, e do português.q.ie:a personagem procura 

dominar 1 e, quando isso acontece, a escritura autofundamenta-se. 

No segmento, estamos diante de uma variante da estrutura de infor

maçio, iautodominio como necessidade social, e Pablo Florez vai a

tingi-lo à medida em que no discurso interior vai dominando o i

dioma, que, para si, coloca-se por sobr~ a espontaneidade do seu 

idioma pátrio. 

O processo de implicitação/concisão do discurso suprimiu, a§ 

~im, sempre, apenas o que deslocasse a atenção do leitor de sua ~ 

rientação estrutural básica que é a busca das ralzes dos fatos e~ 

postos; realçou, ao mesmo ' tempo, os procedimentos que nos levam 

às suas variantes, nivelando os contextos não-marcados. E a codi

ficação ~stilistica, conforme verificamos, pela imprevisibilidade 

dos novos recursos, desloca sucessivame-nte nossa atençio, exigin

do a :participação ativa do ieitor e conduzindo-nos, então, de for 

ma implícita, para a fundamentaÇào dos segmentos que nos vão sendo 
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apresentados. Dessa forma, o sistema de implicitação/concisão , com 

maior número de elementos contextualmente desviantes, trará maior 

carga conotativa ao esquema informacional da escritura, o que .o

brigará o leitor a participar ativament~ do universo romanesco 

com seus arquétipos, com a cultura recebida da sociedade ~ qual 

se vincula. Por. isso, ao afastar-se do ,explicito e encaminhar-se 

para o implicito, a escritura procura tornar-se um objeto estéti

co eficaz, inclusive para a revelação de situações psico-sÓcio-cu! 

turais, tão caras aos objetivos neo-realistas. 

As variações de te~são entre as situações narrativas, confo~ 

me analisamos, conseguem tirar o leitor previsto de uma atitude 

contemplativa em face do universo ficcional, pelo contraste brus

co entre os contextos estilísticos. Essas mudanças solicitam, en

fim, dos novos decodificadores, a maior participação que a nova 

escritura propõe, conforme as exigências do gosto literário con

temporineo e em correspondência com a intenção estética do fic

cionista, que se apreende no exame das reedições. E, com a co-pa~ 

ticipação de autor-leitor, fica democraticamente repartida entre 

eles, também, a responsabilidade de superar continuamente a alie

nação no plano da velha dicotomia, ficção e vida. 



4. CONVENÇÃO E CLICHÊ: O PROCESSO DE FUNDAMENTAÇÃO 

ESCRITURAL EM FUNÇÃO DOS REGI~TROS POPULARES 
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Visto que a escritura de Carlos de Oliveira, na sua busca de 

enraizamento, procura vincular-se relacionalmente com .os . fatos 

sÓcio-econ~mico~culturais que lhe servem de referência, fica mar

cada com os esquemas de pensamento,.,e sentimento comuns à vida IX>!: 

tuguêsa contemporinea. Como topos, se nos apresentarão através das 
• A 

suas formas 'fixas estereo~ipadas, de cliches, que serao dessa fO!:, 

ma, caracterizados pelo assunto (lugar comum) e pela estrutura 

linguística, constituindo no todo uma unidade linguistica que cha

mará imediatamente a atenção do leitor, suscitando-Ih.e como recu!: 

so tradicional na literatura, juizo de valor, quer positivo, quer 

negativo. 

Cabe-nos, pois, tratar da eficácia dos elementos convencio

nais como procedimento de estilo, pela sua funcionalidade em rel~ 

ção à fundamentação da escritura da qual são efetivamente, parte 

ativa (53). Seja, por exemplo, o t~pico da descrição ~a natureza 

que pode ser observado neste trecho: 

"Nas noites de luar cheio as rãs acordam a alma morta da pl!, 
nicie, alma de pioneiros lutando juntos pra vencer a terra, 
matando-se entre si na partilha da terra vencida. Gente que 
ganhou os matos e ali ficou, enquanto os matos se fechavam a 
trás de si, separando-os do mundo." 

(_!., la. ed., p.34) 

A animização da natureza é um convencional literário que SU§. 

citará a curiosidade do leitor por sua explicitação, pela escrity 

ra, que vem a seguir, buscando as or~·gens da situação dos pionei 

ros, nivelados à condição dos elementos naturais. 

Tais formas convencionais de personificação, em suas metáfo-
A 

ras-cliches, sao mais frequentes nos primeiros romances de Carlos 
- . 

de Oliveira, sendo reduzidas significativamente nas edições se-

guintes. 

(53) As formas convencionais estão aqui no .sentido .oo 11tout fait de 
st le er u ~ alement comme caract~risti · ~~ d'u~e tradition ou 
d!une doctrine estheti ue ou d'une lan ue s éciale litteraire .. 
poét ique, style de genre, metre etc. Michael Riffaterre, Ob .CÜ., 
J.182). Enquanto um fato de estilo normal depende apenas do con
texto, que pode nivelá-lo ou realçá-lo, as formas literárias con
vencionais, possuem, além disso, um valor intrinseco, pois, tal 
qual o cliche, funcionam como um empréstimo, uma . . alusão, uma ci
tação. Em nossa época essas formas têm sido acusadas de restrin
gir a originalidade da escritura por representarem um estado da 
lingua anterior ao contexto. e importante, sob esse aspecto, en
tretanto, assinalar, em contrário, que é nas formas convencionais 
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Observe-se outro procedimento estilístico do convencional li 

terário, já na ~vinta edição de Uma Abelha na Chuva, como ocorre: 

"Pelas cinco horas duma tarde invernosa de outubro, certo vi!!. 

jante entrou em Corgos ..• 11 

(!.f.,5a . ed . , p.7) 

A expressão "Pelas cinco horas duma tarde invernosa", conven 
A 

cional da ficcção, caracteriza esse genero, sendo ainda marca de 

um estilo prosaico de elaboração escritura!. Essas caracteristi

cas emprestam à expressão uma função ornamental em si. O leitor,i 

niciando a leitura, logo após "Pelas cinco horas duma tarde", en

contra ainda o adjetivo "invernosa", que vai intensificar o cari 

ter de literalidade da escritura, porque o contexto descritivo p~ 

diria a seleção paradigmática "de inverno". O valor evocativo de.ê_ 

se sintagma estereotipado e sua expressividade contextual, coloca 

o leitor diretamente no dominio literário, o que se constitui em 

procedimento estilistico eficaz já que temos no segmento-exemplo 

as primeiras palavras de Uma Abelha na Chuva. 

Expedientes est ilist icos como esse, de gênero "era uma vez" , 

por sua função evocativa, servem para situar relacionalmente a e~ 

critura nos inicios de capitulos ou da própria obra, no 

so narrativo tradicional . 

discur-

A escritura ao buscar elementos formais na tradição literá

ria, vai procurar atualizá-la com coer~ncia contextual . Entramos, 

dessa forma, em uma intertextualidade, não apenas no fato de as 

formas literárias atuais constituírem-se em atualizações das ante 

que 4ualquer literatura nova vai buscar seus recursos, como um 
reservatbrio . Mais importante ainda, para a nossa análise, é pon
derar que essas formas em contexto não convencional sempre cha · 
mam a atenção, constituindo-se rtum sistema de estilo muito vivo e 
fecundo. Por isso, "il serait utile de ne plus les négliger ! 
priori. 11 faut insister sur leurs deux niveaux: ce style, orne~ 
mental, est aussi capable d'expressivité fonctionelle et n'empê
che pas le poéte d'effleurer une corde secrete . Les conventions 
littéraires ne sont pas plus condamnables ni plus arhitraires que 
les lois qui ·régissent un langage; en fait, ces r~gles, cette rhi ·· 
torique ne sont pas un artífice, mais une grammaire, et il ne dé
pendent que du poéte d'utiliser le conventionnel avec naturel, ou 
conventionnellement" Odem, Ibidem, p. 202). 
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riores, mas também pela confrontação/amalgamação, que se verifica 

entre os textos de um mesmo grupo literário. Surgem, então, por 

esse processo, toEos de caráter ideológico que marcam a historiei 

dade do texto em estudo, çomo determinada ~aneira comum de se re

presentar a realidade. A representatividade, nesse sentido, da p~ 

lavra convencional, advém de sua funcionalidade em relação a es

critura, em relação aos niveis contextuais da obra (54). 

A funcionalidade dessas formas convencionais deve-se ao pro

cesso escritura!, já verificada em outros niveis, de deixar seus 

elementos constitutivos, enquanto em relação, organizados esteti

camente em torno de sua estrutura informativa. Voltemos, pois,aos 

problemas de D,Maria dos Prazeres, de Uma Abelha na Chuva~ 

"Ela tornou ~ sala de jantar, onde a lareira morria num mon
tão de cinza. Ao entrar no escritório, não queria provocar 
a alte~ação que acaQava de dar-se, nem vê-lo cair no desespe 
ro habituall queria apenas saber o que o levou a Corgos, a 
conversa com o jornalista ••. " 

(!·f·, 5a. ed., PP· 85-86) 

O ~rocesso escritura!, após a personificação da lareira (tó

pico literário comum à literalidade), vai deçodif icar a imagem que 

se , pr•sta· ao procedimento estilistico,mostrando-nos o que preten 

dia D.Maria dos Prazeres apreender,ao nível das aparências,de mais · 

profündo,na conduta enigmática do marido, dirigindo-se ao jornal da 

vila, a propósito de que se dera a altercação que ret'orma aqui, a

gora representada por um "montão de cinzas". 

Nesse segmento narrativo, tem-se, pois, a exemplificação sig 

nif icativa do convencional literário atualizado e funcionalmente 

adaptado à escritura, num reajustamento que não pode ser conside

rado µm "bordado", simplesmente decorativo, visto que, pela sua r,g 
A 

lação organcia com os elementos escriturais, presta-se a suscitar, 

como recurso estético, o interesse do leitor (aproxima-se de suas 

"normas") para a decodificação que se segue. E tal expediente de 

(5{) Se o contexto nio desenvdlver signif icaç~~s associadas ao 
significado da palavra convencional "ce mot tend à perdre son sens 
précis, à ne plus "représenter" de réalité: il n'est plus qu'une 
marque stylist ique, dénotant un certain niveau de style" (Michael 
Riffaterre, Qh., Cit., p.197). 
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estilo com a palavra convencional é evidentemente, tão artificio

so quanto qualquer outro, proveniente de um item linguistico, co

dificável estilísticamente, com a eficácia de qualquer procedimen 

to retórico tradicional, 

Com ref er~ncia aos topos que definem os esquemas comuns a uma 

época e a determinada tradição cultural, já cristalizados numa 

forma fixa, constituindo-se o estereótipo ou clichê, vão eles es

tilisticamente apresentar-se, pois, com uma estrutura Única, sem 

variante, e que se prestará a contraste com o contexto (5~,chamando, 

por isso, nossa atenção para a sua forma, como neste caso: 

"Lá vai ele do medo ~ grosseria, da grosseria ao desalento; 
um pouco de piedade; ora essa, Silvestre, para amigos mãos ro 
tas; e pegando no candeeiro de petróleo dirigiu-se ao quarto, 
fechou a porta à chave." (_!.f., 4a.ed., p.86) 

(55) Para a ~ análise estilistica, consideramos, de acordo com Rif
faterre, o clichê . como grupo de palavras que "suscítent des juge
ments ( ... ) Nous pouvons inférer de ces réactions l'existence 
d'une unité linguistique (analogue à un mot composé), puisque le 
groupe est substituable en bloc à des unités lexicales ou syntaxi · 
ques, et puisque ses composants, prises séparément, ne sont plus~ 
senties comme des clichés. Cette unité ltnguistique e expressive, 
puisqu'etle provoque des réactions esthétiques, morales ou affec
tives. Elle est d'ordre structural, et non sémantique, puisqu'une 
substitution synonymj_que efface le cliché. Elle n'admet pas de V.!!. 
rjantes . Elle a la meme facilité de substttution et de distribu-
t ion qu ' un mot. 

111 s ' agit donc bien d'une structure de style, p~~squ'elle 
attire l'attention sur la forme du message linguistiqu~. Mais de~ 
une structure unique en ceei que son contenu lexical est dejá en 
place; un cadre vide passe partout et peut organiser n'importe 
quel contexte; mais un cadre dejá rempli sera toujours senticomme 
un emprunt? toujours en contraste avec le contexte o~ il est im
port~. D'ou deux caractéristiques essentielles" (Ob . Cit., p.162). 
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As tres perspes;t ivas narrat·ivas; discurso iJ1terior, direto e 

indireto, associados, é -procedimento escrit'1ral n-ivel-ado pela frs 

qu;ncia desde o inicio do ro11anc-e, o que servirá de C<>ntexto para 

o contraste do clichê, ·dito popular que deslocará nossa aten.ção 

para sua forma .... Assim, após a ,gradação dos estad9s previsJveis dé 

Silvestre, na perspectiva de sua esposa, há o enr~liza11~nto da si

tuaçã-0 através do cllcbê, que definirá a. ra~ão da condutJl de D.M!. 

ria dos Prazeres, fechandQ-se n~ quarto. O sistema de valor, que 

lhe serve de refer;~cia é um recorrente popular e tradicional da 

cultura. & a éficácia do clichê popular ~ entio, poder~sa devido 

ao contraste que ele estabelece com o contexto literário . (56). 

Na escritura anal,isada, grande é a frequ;ncia de provérbios 

populares cristalizados na forma de clichês~ O ex~mplo abaixo po

derá ilustrar o seu aproveitamento: 

"0 Delegado perde. _Perde e perderá. Deus ainda escreve di
reito por linhas tortês• 

Uma noite, nesta mesma sala, porque me intrometi no jogo,bem 
sei que não passo dum mirone, dum simples tolerado, mas seja 
como for, o tipo atreveu-se a me dizer: 
- Voce já reparou que tem um i a mais no teu no~e Marçiano? 
Um ia mais. Exactamente, aarçano, 11Jarçano de balcão ••• " 

(~.!., 3a. ed., pp.63-64) 

Como procedimento estillstico, a r~zão do sentencioso clich; 

popular virá em seguida e com ele, o tema-arquétipo da "justiça 

·divina" a que apela a imaginação íiuman~ nos moqaentos dramáticos. 

Tais clich;s aparecem no discurso inte~tor das personagens, como 

recurso de realismo psicológico. Com esse processo mimético, a e§ 

critura procura ·situar as personagens. Assim temo.lo aqui na a

presentação de Marciano, em Pequenos Burgueses, através do dicur

so interior, como um traço de ironia na caracterização da person!_ 

·gem. Entretanto, o processo não ~e restringe a isso: através ~as 
perspectivas narrativas, várias, 1Qarca a configuração de diferen

tes personagens. A culminância desse processo técnico está, porém, 

em Uma Abelha na Chuva, em que se satirizam os provérbios de D~ 

Violante. Ao final do capítulo VIII, o proc,sso da ironia torna-. 

(55) A expressividade do cliche ~' por si, forte e estàvel, por
que encerra um fatd de estilo completo com um polo microcontextu~ 
àl e outro contrastante. Esse efeito s~rá reforçado pelo macrocpil 
texto, onde se insere; "et avec lequel il contraste d'autant plus 
qu'un fait de style figé, par définition, n'admet pas de substity 
:tions lexicales: par conséquent, il tend ~ s'écarter du Tocabula! 
re propre au macrocontexte" (Riffaterr~, ~.Q;.!., p~l63). 
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·se, como outros. procedimentos estilisticos da escritura de Carlos 

de Oliveira, explicito: 

"- Acredita que o melhor é deixá-los em paz, boda e mortalha 
no céu se talha, para me servir dum dos teus provérbios." 

(!.f.,4a. ed., p,57) 

O clichê assim colocad9 na perspectiva do padre Abel impõe-se 
~ 

a consciencia do leitor, como ingrediente caricatural, deixand<>-nos 

a impressão de ridiculo, como traço estilistico da ironia no proce!! 

so escritura! de Carlos de Oliveira. 
~ 

Esses automatismos de uma sociedade estratificada nao 

ao nlve~ da fotografia, como vimos notando desde o exemplo 

ficam 

ante-

rior. O comentário metalingulstico já é uma forma macrocontextual 

de atualização e é ele que vai assinalar a linha divisbria entre o 

clichê mimético de dominio exclusivo da personagem - que aparece 

sb no discurso direto e no indireto livre - e os clichês renovados 

do discurso indireto (57). Observe-se, neste caso: 

"No geral, porém, semelhante crueza de caráter era sol de pou 
ca dura. Anoitecia depressa para longas insÔnias de remorso· 
e ave-marias." 

(!.~., 4a. ed., p.120) 

Com "anoitecia" ·a escritura desenvolve ~ significação do cli

ch;, metalinguagem para impor ao leitor o caráter ef;mero da ''crue 

. za de caráter" que matizaria um implacável proprietário rural. De§. 

sa forma, temos, de um lado, como previsibilidade instituida pelo 

contexto, a concepção do homem vinculado às classes produtoras e, 

de outro, a sua desestruturação como tal, o que estilísticamente se 

registra, portanto 1 como imprevislvel. E o contraste fica marca-
" do pelo cliche, num contexto onde a previsiblidade era a de um ho 

mem implacável, e intensificado pelo comentário que o vincula ao 

sistema de verdades do mundo objetivo, porém como negação dele. E 

é por ai que, como desde o inicio deste estudo temos visto, a es

critura procura autofundamentar-se. 

Eis como no processo citado, está todo o sistema de cultura PQ 

( 57) "L' ~crivain qui emploie le cliché; :mim~tique craint que le lef. 
teur ne fasse une confusion: il ne faut surtout pas que celui-ci 
l'accuse d'avoir inconsciement employ~ ces clichés que justement il 
prête à ses personnages. L 'auteur est alors amené à baliser son tex 
t:,,à_tracer u?e démarc~tion entre son ~tyle à lui et l~s clichés
m1met1ques" Ohchàel R1ffaterre, Ob. li·, PP• 176-:177J 
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pular, de que o clichê é referente, numa espécie de fórmula de ver 

da de estabelecida. Mas na escritura questiona-se esse sistema a par 

tir do clichê, como vimos, pelas formas metalinguisticas de situá

lo, A escritura partindo, então, da realidade concreta e sistemati 

zando o que dela selecionou de estratificado o terá incorporadore§. 

sas fórmulas-clichês inclusive, pois, para questioná-la conforme o 

que se viu, 

Veja-se como o próprio clichê vai representar o condicionameg 

to da vida -de Ãlvaro Silvestre, neste caso: 

'' ••• pois a miséria é isto, seguir por um caminho escalavrad~ 
de terra em terra, de porta em porta, a roer a côdea das esmo 
las 1 mais dura do que o chifre, a dormir por amor de Deus nos 
palheiros do gado, quando não se fica ao l~u, pelos atalhos." 

(A,C.,4a. ed., p.117) - ..... 

A acumulação traz-nos o sistema de condicionamentos de educª 

ção da personagem, a definir o seu caráten questionado pela escri

tura que o situa num plano de tensão,enface das situações vivenciais 

adversas. 
A 

O cliche atualizado na metalinguagem da própria escritura co-

1110 no segmento acima, quando "dormir por amor de Deus" é associado 

metalinguistic~amente a "palheiros de gado" (58) -, Iiao destrói o 
, . 

seu teor expressivo pelo cliche em si, presente na memoria do lei-

tor, e o desvio (contraste) em relação a ele. Dessa forma, a atua

lização é imprevisivel em relação ao previsivel da forma estereot! 
A 

p~da, Esse processo metalingulstico de atualização do cliche acaba 

p~r desintegrar a forma estereotipada, sem perd~-la ; como referên

cia (5~). Assim, quando o público-leitor pede originalidade, como 

acontece em nossos dias, esta virá sem a ilusão de que a sociedade 

(da qual o texto literário é um referente), pressuponha tal abert!!. 

ra. E a inovação vem da continua mudança do estratificado, sem es

quecer que ele está efetivamente muito próximo de nós e que os prQ 

prios processos escriturais de transformação serão de dominio des

sa mesma realidade. 

(5s) Esse coment~rio ironico da escritura atualiza o clich;, deslo 
cando-o de um macrocontexto religioso para as difíceis condições ~ 
xiste~ciais daspersonagens. Pela substituição, impõe-se ao leitor o 
elemento renovador e o renovado, '. e tal como pondera Riffaterre: 
"alors que le fa;i.t de style original est un nouveau venu avec son 
conte~te, le cliché est rattaché au macrocontexte ou il parut fra~ 
pant pour la premi~re fois; il fonctione donc comme une citation, 
comme une réf~rence ~ un certain niveau social, ~ certaines ~ani
fe,tations de culture. L'orientation stylistique -résulte d~s iors 
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Por tudo que acabamos de expor, verificamos como as formas e~ 

tereotipadas são usadas estilisticamente pela escritura para uma 

fundamentação dos fatos que propõe. Primeiro, por constituir em 

uma fórmula verbal que se enraiza dentro do sistema de valores trA 

dicionais como critério de verdade codificada, pela qual se mani

festam as personagens típicas que nos apresenta, através de um dis 

curso literário (com os seus tópicos, que se enraizam na tradição 

literária portuguesa), renovando-o e adequando-o ao gosto de nos

sos dias. Segundo, por se prestarem ~ adequada apresentação reali~ 

ta de personagens, pois que o lugar-comum na apreensão dos valores 

sÓcio-econ~mico-culturais constitui-se em processo de condiciona

mento do individuo, não lhe possibilitando horizontes maiores den 

tro do espaço limitado da categoria social a que pertencem, servin 

do, ao mesmo tempo, como marca da estereotipada visão do mundo de 

cada uma dessas categorias e que refletem inconscientemente. 

de la différence entre le niveau du cliché et celui de son nou
veau contexte; si le cliché est d !origine littéraire, il va rehau~ 
ser le style dont il fait maintenant partie; s'il est d:origine pQ 
pulaire, du type menteur comme un arracheur de dents, bete comme 
chou, par exemple, il peut lui ajouter une touche de verdeur r~a
~e etc." (Mi~hael. Riffaterre·, Ob .. Cit., pp. 170-171) 

(59) Qu'on prenne garde toutefois que le renouvellement du cliché 
ne détruit pas ce dernier. Quel que soit le type de renouvellement, 
il n'est jamais si total qu ~ on ne puisse reconnaitre le clichéiri 
mitif, le reconstituer, et l'opposer par la pensée à la variante -
qu'en offre le texte. C'est dans les limites d'un mod~le que !e r~ 
nouvellement est perçu, c'est de l'écart par ra~port a ce modele 
qu'il tire son efficacité. Car ce n'est pas en otant ~ au cliché ce 
qu'il rend au procédé de style sa fraicher: le renouyellement pri 
supose au contra·ire le maint ien du stéréotype comme pole d' opposi
t ion par rapport auquel la modification d'un ou plusieurs éléments 
fera un violent contraste. Si l'on prefére la terminologie struct~ 
raliste, on dira que le renouvellement n'est pas selement comme 
l'alliance de mots, un cas d'imprévisibilité dans la séquence ver
baleÃ mais bien d'im~révisibilité contraire à cette prévisibilité 
extreme qu'offre le dejá vu, le rebattu. Or tout effet de style 
ayant pour cause la présence, dans le contexte, d'un élément impri 
visible, il saute aux yeux que l'effet de choc ainsi obtenu sera 
d'autant plus fort que le contexte qu'il rompt sera: plus -prévisi
ble". (Ob. cit., PP· 167-168) 



5. DO FENÔMENO Ã SUA ESSÊNCIA: 

A CAUSALIDADE NA ELABORAÇÃO DA ESCRITURA 
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A escritura de Carlos de Oliveira desenvolve-se num movimen-
. .. ' "t to pendular, oscilando dos efeitos as suas razoes, o que pe:rcebe-

mos através dos procedimentos e~tillsticos que deslocam nossa a-

tenção ora para os fatos escriturais, ora para sua fundamentação. 

~ase processo cresce e adensa-se no curso de seu desenvolvimento, 

vinculado à ·estrutura informacional básica que integr~ e unifica 

a escritura. 

Trata-se de um processo de construção, em que o determinante, 

por isso, não será as circunst~ncias, como mostra o critério red~ 

tor das novas ediçoes, mas as razões, sejam de ordem econ~mica,pQ 

lítica, social ou ideológica~ Toda a escritura proposta, aparec~ 

rá coesa, através da unidade dialética que une imediatamente a ca~ 

. sa ao seu resultado, ~tr~vés de recursos de estilo·sensoriais a 

facultarem ao leitor, perfeito dimensionamento da matéria propos

ta, que se lhe afigurará como viva. 

Dai a sua participação no universo romanesco, o qual ele, CQ 

mo decodificador, percebe no seu desenvolvimento paulatino atra

vés das imagens que lhe chegam diretamente da escritura e que lhe 

suscitarão efeitos conceituais, como se pode verificar, reiteran~ 

do os exemplos apresentados ao longo deste estudo, no caso abaixo, 

que nos apresenta, novamente, o drama da protagonista de Uma Abe

. lha na Chuva: 

"A certos casos, rompia nela um velho fogo emborral~ado a e§ 
pera de o soprarem: nunca se sabia quando nem porque; mastnS 
piores dias então, as palavras, a simples existência do mari 
do, davam ao lume como vento e a labareda vinha, o que de r~ 
pente aconteceu~ porque . · ela ainda há pouco desejosa de ca
lor e sossego, ordenou ao cocheiro: 
- Qual deixa ir! Pára, Jacinto, pára imediatamente. E ve lá 
se a égua vai ferida." · 

(5a. ed., p.40) 

A metáfora, muito frequente na obra analisada, é neste caso, 

desenvolvida, aproximando-se das figuras de contiguidade.Seu poder 
concretizante e sua função relaciona~ em comparações 4e cunho popular 

asseguram é:. eficácia da tarefa do decodificador, sem os riscos de ob§ 

curidade ou hermeticidade. A metáfora que marca, pois, todo o con 

texto em questão, procura materializar-se assim pode dizer, tor

nar 'o sentimento da personagem visualizável. E será explicitada, 
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ainda mais, pelas relações que irá manter na sequência do discur

so, onde o elemento sonoro virá incorporar-se ao visual. Com tais 

recursos, o leitor, colocado como que diante de uma tela cinemat~ 

gráfica, está ao mesmo tempo mais inteirado dos fatos que um sim

ples espectador, graças a sintese informacional que na conceitua

ção imagética se registra e que será precisada e decodificada de 

forma impllcita pela escritura , Para apreender essa conceituação, 

o leitor é encaminhado das imagens aos sentimentos que elas re

velarão, mas . como uma primeira etapa que, pelo seu desempenho nas 

relações estruturais, exige um ~&forço de entendimento, nos leva, 

pois, a uma nova instância:a eh reflexão. E é a reflexão, por sua 

vez, que nos encaminhará para a meta Última: a razão dos fatos p~ 

postos pela escritura. 

Este é o critério que preside à organização relacional dos ! 

lementos da escritura. A própria natureza 
I 

e solicitada a conco~ 

rer para a fundamentação dos fatos dos quais, então, faz-se cada 

vez mais uma parte ativa, como atestam as reedições. Exemplo sig 

nificativo desse seu desempenho, tem-se na tempestade de Uma Abe

lha na Chuva, utilizada para mostrar a formação de Marcelo e Mes

tre Antônio, quando as duas personagens ficaram sós; a escritura, 

então, através dos elementos e da simbologia indicativa da fisio

nomia de cada uma das personagens, alterna sucessivamente a pers

pectiva: ora a natureza, ora às personagens, no transporte, atr~ 

vés das ~ dunas, do corpo moribundo de Jacinto, o trabalhador que 

frustrou os planos de ascensão econômica do artesão, oleiró cego, 

através do casam~nto da :filha, Clara: 

"O mar não estava longe, as ondas lançavam à pr.aia o moliço, 
as algas salgadas, e o lmpeto pegava neles, arrastava-os por 
centenas de metros. Cheira a iodo, o que é normal, mas tam 
bém cheira a enxofre, já notou?; não pergunte porqu~; olhe 
que o ruivo pode morrer dum instante para outro, a cacetada 
deixou-o prostrado há um bom par de horas, e vocemec~ fica 
sozinho enquanto o moço não voltar; o vento e a chuva caem 
nessa vida como numa fogueira muito fraca. 

( ... ) 
- ~estre, mestre. 
Como se rezasse. Ciclos sucessivos de luz entravam-lhe nos 
olhos, apesar de ter apertado as pálpebrae com forçà. O fogo 
lambia a tempestade baixa como faz à lenha húmida, sem a que! 
mar. Parecia o fim do mundo. ( ••• )que hei~de - fazer no meio 
disto, senão voltar atrás? Os rel;mpagos permitiam-lhe o re
gresso sobre o próprio·. r~sto, mas tinha de apressar-se, r po~ 
que o dilúvio ia ali~ando a praia, destruindo os indlcios das 
pegadas. 



Um bicho acossado · que fugia, •estre, mestre, o 
conservação, o residuo do sonho, Clara, Clara, 
providencial lhe mostrou o cego alapado no sopé 

(. .. ) 
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instinto de 
Até que a luz 

da duna. 

Outro clarão~ O mestre levantou o dorso rlgido. iUma aparição 
de pedra roida. Antiga e implacável. 

(. .. ) 
Segurou no cacete; precisava apenas duma chispa de luz para 
desfechar o golpe; a cabeça ruiva iluminou-se e a cacetada 
veio, de alto a baixo, rasgando a chuva densa." 

(!.f., 4a. ed., pp.138-144) 

Veja-se al a importincia da natureza para dar relevo ao com

portamento das personagens, como atmosfera mágica, relaciopando

se tempestade/conclusão do crime, em que toma vulto a emoção dos 

protagonistas. Mas, os apelos mai~ profundos do individuo determi 

narao o prosseguimento da narrativa: "instinto de conservação /sg 

nho 11
; que propiciarão a conclusão do crime, beneficiando-se de fo! 

ma racional e calculada da luz de uma descarga elétrica natural. 

O misticismo é então dominado, pelo enraizamento vital do compor

tamento dos protagonistas. Importante no segmento é a imagem mlti 

ca "antiga e implacável" do cego, que caracteriza as forças so

ciais populares inconscientes, poi~ sua imagem nos remete à metá

fora simbólica da abelha na chuva 9ue percorre todas as categorias 

sociais, nesta obra. 

A ironia está quase sempre presente nesses segmentos narrati 

vos onde o interior da personagem é paralelamente enquadrado à 
realidade que lhe é imediatamente exterior. A ironia pode voltar-

I 

se contra as personagens, ou diretamente investir sobre certos v~ 

lores estabelecidos, como no segmento exemplo: "-Mestre, mestre, 

Como se rezasse", remetendo-nos ao Evangelho, de nosso macrocon

texto cultural e, ainda, a "luz providencial" dos contextos reli

giosos indicando ao cego (aus;ncia de luz) para a conclusão do 

crime. 

Esse ritmo, como que procurando fazer o leitor "ver" e "ou

vir" os fatos escriturais, para enraizá-los, encontra-se em toda 

a obra analisada como elemento essencial, pois está ligado à . es

trutura dialética entre _o resultado, a consequ;ncia, a imagem su

perficial do cotidiano e as suas causas. E, como já assinalamos 

noutros pontos, essa orientação que se registra nas reedições e 

refundições dos romances de Carlos de Oliveira, procura mostrar os 

fatos romanescos de forma a implicar o leitor no texto através dos 
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rápidos deslocamentos de planos, por fora e por dentro dos protag.Q_ 

nistas, para levá-lo a uma tomada de posição. 

As personagens e a ação dos romances analisados, dentro dessa 

estrutura estilÍ~tica que tudo fundamenta na realidade extra-lite-
, ,. ( o , 

raria, tem a1 suas origens, evidentemente. que cada umae ou faz 

vai depender de sua situação em relação a tais condicionamentos de 

caráter determinista. As personagens, entretanto, não aão seres J8! 

sivos, pois reagem, como indiylduos de personalidade vigorosa e 

que, colidindo com condições objetivas adversas, ficario marcadas 

por uma tensão critica em relação a essa realidade. 

Isso é mais evidente em Pequenos Burgueses (após a refundição) 

e Uma Abelha na Chuva, quando o texto transforma-se em objeto de 

análise 1>ara o leitor. 

A escritura, assim, e·ntre o resultado e sua causa, vai e vol ... 

ta enriquecida, à medida que prosseguimos em nossa leitura, funda

mentando a sua sequ;ncia. E nessa rede elaborada tudo é importante 

- à· busca, pela escritura, do essencial, na din~mica das relações 

humanas. Todo e qualquer pensamento ou ação, esteja em que niveles ... 
t~ver, buscará a sua razão, e o comportamento de cada discurso se

rá resulta~te da prática social de çada personagem a que estiver 

ligado. 

A oscilação desse movimento verifica-se nos diferentes níveis 

da escritura, através das variantes estruturais de cada segmento 

narrativo. Assim, desde o microcontexto até ao ma~rocontexto esti

lístico, como se estivéssemos diante de um ritmo biolÓgico,de pro

fundo alcance. 

Tome-se, como ilustrativo, o caso seguinte: 

"Sabe, a moral também me preocupa a mim, mas doutra maneira; 
considero o pecado a Única fonte da virtude, quer dizer, o e
xel!cÍcio inteligente dQ pecado. O que? Não se escan~alize. E!?, 
te homem escandalizado dá as suas facadas no matrimonio com 
grande persist~ncia. t verdadê qu~ as amantes são ~ignas de
le e esfaqueiam-no desaforadamente. Assim se equilibra o mun
do. D. Ãlvaro, então, tenta expor ... lhe a teoria da alma. Não se 
trata de n~nhum João Viegas, mas enfim, lá vai. Uma hora, para 
trás, para a frente, no escritório." · 

(~._!!., 3a. ' ed., pp. 148-149) 

A colocação da palavra "virtude" como tendo origem no pecado, 
' 

não ~ usual em nosso macrocontexto cultural e suscita a curiosida

de para esse procedimento estillstico, o que nos revela a estrutu-
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ra básica do estilo informacionàl de Carlos de Oliveira. ~itmo hi 
nário e quase sempre cadenciado de busca das origens, alinhando o 

discurso relacionalmente, partindo dos sentimentos, ou das idéia~ 

ou dos conceitos, ao comportamento, à prática social de cada per

sonagem, num vaivém que enraiza progressivamente a escritura, co

mo acontece com o Major 4ue dialoga com D.Ãlvaro. E, nessa busca 

oscilante, procura a difÍcl harmonia do equilíbrio das coisas. E

quilibrio din;mico que se projeta, como o ritmo, num "para trás, 

para frente",das causas aos resultados, e, destes, as causas, t~n 

do a causalidade como polo dominante, 'detefminànte do processo. 

E, nesse ritmo, a escritura vai se arquitetando, com as mar

cas de certos momentos projetadas para outros. Dai a elevada· fre

qu;ncia de expressões binárias, que se constituem em importanteín 

pice dos contextos não-marcados. Estes projetam-se dinamicamente 

de segmentos para segmentos, nas mais variadas situações, nos ma

crocontextos que estabelecem e onde se desenvolve a ruptura micr2 

contextual, que nos encaminha para a fundamentação escritura!, c2 

mo aqui ocorre, em Uma Abelha na Chuva: 

''Também ele tinha ajudado, anos e anos, aquela obra de pin-

1!.!:, repintar, a colméia dos Silvestres, sem atender a que 

lá dentro o enxame apodrecia." 

(4a. ed., p.188) 

-Tais expressoes constituem-se em elos de uma cadeia que se 

sucede no tempo, irreversível, apesar de sua reversibilidade cir

cunstancial, (60) que vai marcar inexoravelmente o que e~iste de 

profundo nas coisas, ) por mais que se ignore esse signifiçado,quaa 

do a escritura vai às apar;ncias, ao fenômeno, para em seguida~~ 
l 

seguir a ess;ncia fenom;nica, postulada como leis objetivas a coa 

dicionar o comportamento de cada personagem. 

Ã medida que vamos :·prosseguindo em nossa leitura e o fluxo 
" escriturai ficando mais dinamico, seus movimentos tornam-se mais 

rápidos e curtos, quase~ beira da explosão que marcará . o cllmax 

de cada um dos romances. E, então, tudo, através da oscilação e 

(60) Na reversibilidade do espaço - tempo, o presente da história, 
a nosso ver, deve ser colocado çomo pelo causal, pois que se con~ 
titui na razão de um flash back ao passado, por exemplo. 
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altern;ncia dos polos causa/efeito, é carreado por um processo de 

acumulação e sintese para esses momentos, como na visão mágica de 

Raimundo da Mula (Pequenos Burgueses), no transporte do corpo de 

Jacinto (Uma Abelha na Chuva), na morte de Hilário (Casa na Du

!!.!), ou na violação da sepultura de Cápula (Alcatéi"a), 

E, após a quase explosão da escritura nesses momentos, ence~ 

ra-se a narrativa, e a ação procura,então, completar-se em cada~ 

mance que Carlos de Oliveira escreve ou reescreve, com enfoques 

múltiplos da . - geográfica que se constitui 
, 

acerca mesma regi ao cena 

rio comum a todos os romances de Carlos de Oliveira. 

Essa tensão à beira da explosão que encontramos no relacionª 

mento personagem/realidade nos é mostrada no cotidiano da Provin

cia e é decorrente da estrutura estilistica básica de uma escrit~ 

ra que se autofundamenta na realidade objetiva. A personagem, co

mo produto ativo de condicionamentos objetivos, terá certas neces 

sidades fundamentais de ordem sócio-econ~mico-cultural, que en

trarão em contradição com a própria opacidade desses condiciona ... ,. 

mentos, o que lhe marcará a fisionomia conflituosa. Esse conflito 

agrava-se, levando-a ao desespero pela irreversibilidade inerente 

a causalidade determinante do processo escritura!. 

Temos, assim, todo o universo romanesco a _ desenvolver-se de!!. 

tro do critério de irrêversibilidade espaço-temporal, coordenadas 

essas,por sua vez, umbilicalmente vinculadas à causalidade. As

sim, por exemplo, o conflito de Mariano Paulo em Casa na Duna pa

ra deixar produtiva a sua propriedade, o de Leandro em Alcatéia, 

para fazer justiça, o de Raimundo da Mula em Pequenos Burgueses 

para conseguir a sua mula, e o de Ãlvaro Silvestre em Uma Abelha 

na Chuva, que se desespera ante a morte devido aos sentimentos de 

contrição quanto a sua prática social. 

Essa relação linear determinante do processo é truncada, mo

mento a momento, em sentido inverso, como verificamos no ritmo de 

construção da narrativa (o efeito então tornar-se a causa da bus-

· ca de sua origem). Há então um novo influxo do efeito sobre o que 

o gerou, fundamentando-se a escritura, o que poderemos constatar 

nos tantos segmentos que transcrevemos até aqui. Essa fundamenta

ção é processo que percorre todos os nlveis do discurso, numa uni 

dade dialética oscilando entre a irreversibilidade/reversibilida-
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de espaço-temporal, com função determinante da irreversibilidade. 

H~, devido a essas coordenadas, ao curso de toda a escritura, um 

determinismo que tudp condicioné\: o "factum", transposto e deslo

cado de sua vestimenta transcendental-religio~a, mito muito arrai 

gado na . tradição popular, para os condicionalismos economico-soci 

ais. 



IV, CONCLUSÃO 
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O modelo informacional da escritura na prosa ·de ficção de Car 

los de Oliveira, conforme nossa análise, remete~nos para as ra

zões, os fundamentos, dos fatos escriturais propostos. E o faz p~ 

la ' eficácia da codificação estilística, em seus vários níveis con 

textuais, que nos revela essa estrutura de informação: a de uma 

escritura que se funda~enta através das variantes de sua estru

tura, com as quais mantém relações de homologia. 

A codificação estilística da escritura, conforme verificamos, 

essencializa o discurso em torno da tensão informativa, para maior 

eficácia de efeitos. Assim, ela limita paradigmaticamente o voca

bulário, procurando empregá-lo d~ forma econômica, por sua coer~~ 
eia nos procedimentos de estilo. Essa coer~ncia implicou em con

textos estilisticamente não~marcados com elevado Índice de nivel~ 

mento contextual e procedimentos estilísticos altamente eficazes 

pela concentração expressiva ao nível sintagmático que se sobres

saem dos contextos nivelados. E através 4a tensão informacional~ 

senvolvida pelo pattern t~xtual e seu rompimento, temos as variail 

tes da estrutura de informação estética em cada segmento da escri 

tura, que, por sua vez, nos remetem ao modelo informacional, mo

mento a momento. 

A matéria-prima linguística sofre codificação estilística a 

partir dos processos da oralidade, dissecados em seus elementos 

funcionais, para a apreensão da mensagem estética. E nessa pers

pectiva funcional , dos elementos da escritura de Carlos de Olivei 

ra, situa-se igualmente o código estilístico tradicional na lite

ratura, de grande expressividade porque a escritura~: também o cog 

centra, resultando contrastes contextuais com grande grau de im

previsibilidade. 

Nas reedições, analisamos o processo escriturai que reelabQ. 

rando esteticamente os procedimentos de estilo, torna o discurso 

mais implícito e com maior carga conotativa. Observamos, nesse 

sentido, a par das inovações nas técnicas de codificação est ilisti 

ca com vistas a um leitor im~lÍcito mais participante dos fatos 

fi~cionais, uma supressão dos elementos escriturais que não esti 

vessem em estreita vinculação com a fundamentação escriturai. Ve-
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rificamos nesse sentido, como parágrafQs são cortados ou fundidos 

e o discurso indireto livre mais frequente, nivelando ainda mais 

os contextos não-marcados e propiciando contrastes estilisticos 

mais eficazes, que irão deslocar continuamente a atenção do lei

tor, compelindo-o a contextualizações no plano denotativo e dai, 

a um ·Índice ainda mais elevado de conotatividade pela qual ele 
i - - . - ' 

vem a ter uma funçao mais ativa em relaçao a escritura. 

Importante recurso que se pode apreender nas reedições, é a 

técnica utilizada pela escritura ao apresentar o discurso_ direto 

e indireto de forma inusitada, alterando o pattern estilístico. A 

escritura, oscilando simultaneamente de um discurso a outro .e a

presentando-se despojada das explicitas marcas de variação de a

locução, apresenta, nesse sentido, formas imprevisíveis para a 

percepção do leitor. Tal procedimento, ao curso das: novas ediçÕe~ 

exige não mais uma atitude contemplativa em face do universo fie 

cional, mas participação efetiva do leitor. 

A proximidade relacional da escritura com os fatos sócio-eco 

nÔmico-culturais ·dos quais :é um referente, deixa-a marcada pores

quemas de pensamento, sentimento, atitude e argumentação comum ao 

homem português contemporineo. Tais esquemas constituem topos que 

se cristalizam em formas fixas convencionais ou estereotipadas,as 

quais a escritura procurará usar como recurso estilistico para o 

seu processo de fundamentação. Encontramos, assim, toda sorte de~ 

sas unidades formais, renovadas 'ou não, que evidenciam o realismo 

com que a escritura 

municaçã~ estética. 

os c;l i"chês--admét i co s 

procura representar a realidade para a sua CQ 

Exemplos significativos dessa orientação -sao 

para o realismo na representação das perso-

nagens ou os frequentes provirbios populares que se enraizam no 

sistema de valor ~ tradicional como critério de verdade, utilizados 

com grande eficácia estillstica, o que intensifica o poder expre~ 

sivo que essas unidades já carregam em si. 

O clichê constitui-se, por isso, significativo recurso de e§ 

tilo para a fundamentação da escritura de Carlos de Oliveira por 

suas duas funções que influem no contexto escritural: a ornamen 

tal e a expressiva. Tais fórmulas-clichês, conforme analisamos,s~ 
-rao questionadas pela estrutura informacional, quando esta se en-

( 

ra1za. 
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A escritura, no seu processo de autofundamentação, desenvol

ve-se ao curso 'da leitura, devido a razões objetivas, seja de or

dem econ~mica, politica, social ou ideológica, que ela própria~ 

fine quando busca as ralzes dos fatos propostos. E o faz a cada 

momento, num ritmo binário, ligado à estrutura dialética entre o 

resultado e seus motivos, entre a imagem superficial do cotidia

no e as suas causas, num todo onde tudo se relaciona. 

A causalidade é determinante para o processo escritura! e ela 

tudo envolve, como analisamos. Assim, por exemplo, o que cada pe! 

sonagem "é" ou "faz 11
, v:ai depender desses condicionamentos objet.! 

vos . E a personagem, em qualquer situação, vai ficar, assim, mar

cada péla tensão critica que irá estabelecer diante da realidade 

sempre adversa. 

Em conclusão: se a escritura se orienta por razões objetivas 

que fundamentam o seu processo de apresentação; se são as condições 

externas de caráter histórico as que estão refletidas no comporta

mento das personagens, que se nos afiguram tlpicas de certas situ~ 

ções sociais; se, além disso, encontramos o processo escritÚral,por 

seus recursos de estilo, obrigando o leitor a participar de uma r~ 

criação fundamentada nos elementos essenciais da realidade, temos, 

então, a concretização não de um documentário, mas de um documento 

vivo, no qual se insere o ·conjunto textual de Pequenos Burgueses, 

Uma Abelha na Chuva e Casa na Duna. Alcatéia, romance em revisão, 

deverá adequar-se a nova situação da comunicação estética, enqua

drando-se, assim, entre os outros, pela atualização dos procedimen 

tos estillsticos que nos obrigam à participação,já que, como os de 

mais romances, apresenta a mesma estrutura informacional que deve 

nortear toda a atenção do leitor: a de uma escrltura sempre em prQ 

cesso de fundamentação. 
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