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RESUVD

O presente trabalho se propoe a efetuar una analise semiótica do 

conto fantástico de Machado de Assis: "O Capitão Mendonça".

Para atingir tal objetivo nos baseamos nos pressupostos teóricos 

formulados por A. J.' Greimas e seus seguidores.

Ehi conseqüência deste estudo semiotico constatamos que a presença 

do sono e conseqüente pesadelo fazem surgir uma narrativa englobante e uma 

englobada.

A narrativa englobada relata o pesadelo e propicia o aparecimento 

do fantastico, o qual e interrompido com una brusca volta a realidade o que 

nos levou a constatar a categoria semantica que esta na base do texto: /real/ 

versus / imaginário/.



RÉSUMÉ

Ce travail a l'intention d'effectuer une analyse sémiotique du 

conte fantastique de Machado de Assis: "O Capitao Mendonça".

Pour atteindre cet objectif nous nous sommes basé sur les pré 

suppositions théoriques formulées par A.-J. Greimas et leurs partisans.

Comme résultat de cette etude semiotique nous avons constaté 

que la présence du rêve et par conséquence la presence du cauchemar 

font surgir une narrative englobante et englobée.

La narrative englobee mentionne le cauchemar et propotionne 

l'apparition du fantastique, lequel est interrompu avec un soudain retour 

a la realite ou nous avons constate la catégorie sémantique qui est dans la 

base du texte: / reel / versus / imaginaire /.
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INIRCDUÇÃO

Machado de Assis ultrapassou os limites de qualquer escola li terá 

ria. A singularidade da sua prosa apresenta una ironia e uma "estrutura in 

sóiita e desenvolta"'*' que irrpedem qualquer identificação convincente seja 

com os moldes românticos ou realistas.

Apesar da relevância de Machado de Assis para nossas letras, imn 

tos de seus textos ficaram por longo tempo esparsos em jornaiserevistas pa 

ra os quais o autor contribuiu regularmente. A partir de 1956 o historiador 

Raimundo Magalhães Junior reuniu muitos desses contos esparsos em coletâneas

tais como: Contos recolhidos, Contos esparsos, Contos sem data, Contos avu^
2sos, Contos esquecidos , Contos e crônicas e Contos Fantasticos de Machado 

de Assis. .

O resgate desses textos, porem, nao garantiu a divulgaçao dos mes 

mos e pudemos constatar que a crítica deles pouco se ocupou, deixando-os qua 

se que no esquecimento.

Cientes da relevância e da necessidade de estudos que abranjam a 

totalidade da obra machadiana nos ocuparemos do conto "O Capitão Mendonça". 

Este conto foi publicado pela primeira vez em 1870 no "Jornal das Fami1 ias", 
e foi incluido por R. Magalhaes Junior nos Contos Recolhidos (1956). Poste 

riormente o mesmo historiador incluiu este conto em un volume dedicado a a^ 

guns contos machadianos que apresentam elementos fantasticos: Contos fantas
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ticos de Machado de Assis (1973).

Com a análise do conto "O Capitão Mendonça" pretendemos comprovar 

seu valor literário, salientando a presença do sonho e do sobrenatural em 

sua estrutura, elementos para os quais a crítica pouco tem atentado. Sendo 

que o nosso estudo se justifica, principalmente, pela possibilidade de ofe 

recer uma visão nova do mundo machadiano, reavaliando e reafirmando sua gran 

deza dentro da literatura nacional e universal.

O texto literário em questão será enfocado enquanto una narrativa 

que se vincula ao discurso fantástico entendido segundo Tzvetan Todorov:

"0 fantciittco, como vimo-ò, duAa apemu o tmpo 
do. uma hCAitação: hcòiXação comum ao toJjton. o. a peAAona 
g&m, jqut dcvm dccidiA -óe aquilo que peAcebcm Aedzvcou 
nao à ' fHL.aJLLda.dt', tal quat ela cxÃAtc paxa a opinião co 
mum".3

Afim de atingirmos o nosso objetivo embasamos nosso estudo na teo 

ria semiótica formulada por Algirdas Julien Greimas, que busca verificar as 

condiçoés internas produtoras da significaçao do texto. Trata-se de por em 

evidência a organizaçao narrativa e discursiva deste conto que constitui um 

micro-universo.

Organizamos o nosso estudo em dois capituloslo primeiro registra 

os pressupostos teoricos da semiótica. Iniciamos este capitulo com uma ten 

tativa de sistematizar alguns critérios de segjnentação, partimos para a es 

trutura narrativa, passando pela discursiva e finalizando com a estrutura 

fundamental.

O segundo capítulo propoe uma análise do texto segjnentando-o em oi 

to seqüências, identificando suas componentes narrativa e discursiva afim de 

evidenciar as estruturas que possibilitam o aparecimento do fantastico.



NOTAS BIBLIOGRÁFICAS

MERQUIGR, José Guilherme. De Anchieta a Euclides: Breve história da li te 
ratura brasileira - I. 2§ ed. Rio de Janeiro, José Olympio, 1979.

Recentemente estes volumes foram reeditados pela Editora Ediouro, confi 
ra-se a bibliografia.

TCDGR0V, T. As estruturas narrativas. São Paulo, Perspectiva, 1979, p. 152.
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A - A SEMIÓTICA POSTULADA POR A. J. GREIMAS

Um trabalho, fundamentado nos procedimentos de analise e metodo 

logia proposta por A. J. Greimas, exige que se formule conceitos operacio 

nais relativos a este exercício.

Antes de iniciarmos a exposição teórica cabe salientar que nos limi 

taremos á apresentar os conceitos que julgamos básicos e indispensáveis pa 

ra a compreensão do modelo semiótico. Este procedimento foi por nós adotado 

por compreendermos que existem trabalhos recentes que discutem largamen 

te os preceitos teóricos formulados por Greimas, entre os quais podemos ci 

tar o obra de Diana Pessoa de Barros e a tese de Luciene Espindola.^

A prática semiótica consiste no estudo dos sistemas signicos ou lin 

guagens. Estas devem ser entendidas como matriz do comportamento e pen 

samento humanos, capazes de exprimir a relação entre o homem e o mundo 

que o cerca. Assim apreendida, literatura, teatro, cinema, etc., sao lingua 

gens e como tais, susceptiveis de apreensao pela semiótica.

Portanto, o texto literário e um sistema de signos que constrói-se 

com o auxilio da lingua, constituindo um sistema significativo, ou conotativo 

que engendra um simulacro da realidade.

A semiótica procura desvendar as(a) possíveis(vel) significações 

(çao) do texto (ou corpus) através do percurso gerativo. Este parte do 

mais simples e abstrato para o mais complexo e concreto e compreende três 

niveis: A - nivel fundamental ou das estruturas fundamentais; B - nivel 

narrativo ou das estruturas narrativas; C - nivel do discurso ou das estru 

turas discursivas.^
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PERCURSO GERATIVO

12 Nível
estruturas

fundamentais
mais simples 

e
abstrato

22 Nível
estruturas

narrativas
mais complexo 

e

superficial32 Nível
estruturas

discursivas

Abordamos estes níveis a partir do narrativo, passando ao discur 

sivo e finalizando com o nível fundamental, assim propostos por acreditarmos 

ser de mais fácil apreensão.



1. SEQÜÊNCIA E CRITÉRIOS DE SEGMENTAÇÃO DO TEXTO

O ato de segmentação tem por objetivo desmembrar o texto em 

unidades textuais mais fáceis de serem manejadas. Essas unidades textuais, 

na semiótica narrativa, denominam-se seqüências:

"Em smiÕtlca naAJtatlva, ê desejável. que 
se fieseAve o nome AzqlLência pana designar uma unida, 
de textual, obtida pelo procedimento da segmentaçao, 
distinguindo-a assim do6 sintagmas, unidades nanAatl 
vas situadas num nZvel mais profundo" .3

que por sua vez podem ser subdivididas em segmentos*

"Uma seqllência pode sen subdividida em 
unidades textuais menores, ou segmentos, que neve 
lam, assim, a existência de uma organização inter 
na" . ^

Os semioticistas que se ocupam com a divisão do texto em unida 

des estabeleceram alguns critérios de segmentação, estes porem, adver 

te Greimas, nao esgotam as possibilidades e outros critérios, ainda nao teo 

rizados, poderão ser utilizados.

O primeiro critério observado na segmentaçao de um texto e a 

sua "disposição gráfica"^ em parágrafos e capítulos. Esta disposição grafica 

e tida como "marco natural" da organizaçao do discurso que nem sempre de 

limita uma seqüência. Assim sendo, uma seqüência pode abranger um ou mais 

paragrafos e pode nao coincidir com o inicio ou final do mesmo. Da mesma 

forma o capitulo pode compreender mais de uma seqüência e esta pode ou
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não coincidir com o inicio ou final do mesmo.

Como o critério da disposição gráfica nem sempre é suficiente 

para a decomposição do texto, outros critérios foram estabelecidos:

1) Critério espaço-temporal: espaço e tempo sao elementos sem 

pre presentes no discurso pragmático (discurso que relata fatos e acontecî  

mentos) e, sabe-se que fatos e acontecimentos estao inscritos em um tempo

(antes/depois) e um espaço (aqui/lá) apreensíveis no texto.
' 1

2) Disjunções lógicas: estabelecidas pelos ditos conectores do 

discurso (e, mas, portanto, no entanto, etc.). Estes só serao uteis a seg 

mentaçao do texto quando introduzirem oposições de idéias.

3) Disjunções actoriais: dizem respeito a presença ou ausência, 

ou ainda a introdução de um novo personagem em cena.

4) Disjunções tímicas: o texto pode apresentar a alternância de 
momentos eufóricos e disforicos conforme o investimento ora de valores nega 

tivos, ora de valores positivos.

5) Disjunções enunciativas: diz respeito aos procedimentos enun 
ciativos e contrapoe seqüências descritivas vs narrativas vs dialogadas.

Estes sao os critérios estabelecidos para a segmentaçao textual, 

aparente no nivel das estruturas narrativas, que serao por nos utilizados.



2. A ESTRUTURA NARRATIVA

Nesta etapa serao trabalhados os elementos constitutivos da com 

ponente narrativa que articula-se em uma sintaxe narrativa e em uma semân 

tica narrativa.

"A-ó eStAutuAOA nOMACLtivCU, simulam, pon. 
comeguinteL tanto a hlstÕAMi do homem em bus ca de 

vatoAes ou a pxocuxa de sentido quanto a dos contAa 
tos e dos conflitos que masicam os AeJLaclonamentos ku 
manos"

2.1. Narratividade

Diana L. P. de Barros dá duas definições de narratividade que 

se complementam:

" ___  nafiAatÃv idade como tn.ansfonmao.ao de estados,
de. situações, opeAada peto fazeA tyiamfonmadoA.de um 
sujeito, que age no e sobxe o mundo em busca de cex 
tos valon.es investidos nos objetos; naAAotividade co 
mo sucessão de estabelecimentos e de xuptuxas de con 
txatos entxe um destinado A, de que decoAxema comunZ 
cação e os conflitos entxe sujeitos e a eixeutaçao 
de objetos-vatox. Em outAos texmos, as eJ>txutuxas 
naxxativou> simulam a hlstÕAla da busca, de valoxes, 
da pxocuxa de sentido"

Assim definida a narratividade expressa uma sucessão de esta 

dos e de transformaçoes que se apresentam num texto narrativo qualquer. 

Situada ao nível da estrutura narrativa, ela se articula em torno de estados
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conjuntivos (n) e estados disjuntivos (U) que dizem respeito a relação su 

jeito-objeto.

A análise narrativa fundamenta-se na distinção entre estados e 

transformações. Um enunciado de estado caracteriza-se por um verbo do tj_ 

po ser, sendo reservado os verbos do tipo fazer para os enunciados de trans 
formação.

Distinguem-se duas formas de enunciados de estado que corres 

pondem ã relaçao entre sujeito-objeto.

a) (S fl O) = apresenta a relaçao de conjunção entre sujeito e

objeto.

b) (S U O) = apresenta a relaçao de disjunção entre sujeito e

objeto.

A transformação, representada graficamente por uma seta, ex 

pressa a passagem de um estado a outro, implicando em um fazer que da o 

rigem as transformaçoes conjuntivas e disjuntivas.

Distinguem-se duas formas de transformaçao a conjuntiva e a

disjuntiva:

a) (S U O) ----- ^  (S 0 O): transformaçao de conjunção: pas

sagem do sujeito de um estado disjuntivo a um estado conjun 

tivo.

b) (S 0 0) ------;> (S U O): transformaçao de disjunção: pas

sagem do sujeito de um estado conjuntivo a um estado disjun 

tivo.
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2.2. Programas Narrativos

Greimas & Courtés definem programas narrativo:

" 0  pnoQHjma ncvuwXÀvo [abn.nvia.do como 
PN) ê umj>i.n£agma eZementoA da òi.YVtaxedeòupeJifi.cÁ.e, 
conòtiXuldo de um enuncÁado de fazen. que fiege um e 
nunciado de eòtado

O programa narrativo constitui o segmento narrativo mais sim 

pies da narrativa de superfície e pode ser representado sob duas formas:

PN = F [ S1 ------ > (S2 n Ov)]

PN = F [ S1 ------>  (S2 U Ov)]

A primeira fórmula caracteriza um programa narrativo de conjun 

çao e a segunda um programa narrativo de disjunção onde:

F = funçao

= sujeito do fazer

S2 = sujeito de estado

O v = objeto de valor

[ ] = enunciado de fazer

( ) = enunciado de estado

--->  = funçao fazer resultante da transformaçao.

Q = conjunção 

U = disjunção

O programa narrativo descreve as operaçoes do fazer que trans 

formam os estados. A partir destes enunciados (de fazer e de estado), sur 

gem dois actantes na estrutura narrativa: o sujetio do fazer (S^) ou sujei_
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to operador e o sujeito do estado (Sg) -

Os programas narrativos sao classificados por Greimas & Courtés

observando:

a) a natureza da junçao: conjunção ou disjunção que revela pro 
gramas narrativos de aquisiçao ou de privação do objeto-valor.

b) o valor investido: estes podem ser modais ou descritivos.

c) a natureza dos sujeitos presentes: o sujeito do estado e osu 
jeito do fazer podem ser representados por atores distintos, ou podem ser 

assumidos por um único ator, neste caso diz-se de sujeitos sincretizados.

Os programas narrativos podem ser classificados, ainda, de a 

cordo com a sua complexidade. O programa torna-se complexo quando exige 

a realizaçao previa de outro(s) programa(s) narrativo(s). Em geral os pro 

gramas sao complexos e neste caso o PN geral ou principal denomina-se pro 

grama narrativo de base (abreviado PNb) e os demais programas que se H 

gam a complexidade da tarefa a cumprir, sao ditos programas narrativos de 

uso (abreviado PNu).

BARROS tomando, juntamente, os critérios da natureza da jun 

çao e a natureza dos sujeitos presentes, sugere outra classificaçao de pro 

grama narrativo:

" ___  pA.ogn.amcu, de acjuÁsição tAans-ctiva ou poA doação
[opeAa-be a conjunção e. o a ujeito do fazeA e. cLLfe. 
nente do òujeito de. estado), de aquisição Aeftexlva 
ou poA apAopAlação (opeAa-òe a conjunção e. o iu jeito 
do fazeA é Iguat ao òujelto de estado) ;  de pAÁ.vação 
tnanbltlva ou poA espoliação (opeAa-òe a disjunção 
e o bujelto do fazeA é dífenente do bujeÃXo de esta. 
do); de pAlvação AeflexÁ,va ou poAjienúncÁ.a (opeAa-be 
a disjunção e o òujeito do fazeA ê igual, ao òujeJXo 
de estado) " .  ^
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Existem dois tipos fundamentais de programas narrativos a compe 

tincia que e um programa de aquisiçao de valores modais onde o sujeito tem 

por objetivo adquirir as modalidades do poder-fazer e/ou saber-fazer, isto 

pressupondo que já possui as modalidades do querer-fazer e/ou dever-fazer; 

a performance que e um programa de aquisição de valores descritivos (estes 

podem ser divididos em valores subjetivos ou "essenciais" e valores objetivos 

ou "acidentais"), sendo que o sujeito de fazer e o sujeito de estado podem 

estar sincretizados em um único ator.

A competência constitui um programa narrativo de uso em rela 

ção ã performance que constitui um programa narrativo de base.

2.3. Percurso Narrativo

Greimas & Courtes definem percurso narrativo:

"Um peActuuo naAAcutivo £ uma 6cqllêncÃ.a 
tUpotãxÁca de pnoqnamoA naAAcutivoò (abreviados em 
PN), òÃjnpldA ou complexoé, íá£o ê, um encadeamento 
logico em que cada PM e ptieAòupobto pon. um outfio 
PN" . 10

O programa narrativo, tido como um segmento narrativo que se 

pode reconhecer no interior de um discurso, recebe um investimento sintãü 

co no enunciado elementar (sujeito de estado, sujeito de fazer e objeto va 

lor). Os actantes sintáticos, no nível do percurso narrativo, tornam-se pa 

peis actanciais.

Sao reconhecidos, ate o momento, três percursos narrativos: o 

do sujeito, o do destinador-manipulador e o percurso do destinador - julga 

dor.
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Reconhecer o percurso do sujeito, dentro da narrativa, significa 

redefinir o sujeito, isto e, o sujeito definido numa primeira instância como 

actante sintático, será redefinido de acordo com o papel que o mesmo ocupar 

nos diversos programas narrativos que compoe o percurso do sujeito. Den 

tro de um mesmo percurso narrativo o sujeito pode realizar vários PNs e po 

de assumir, de acordo com a posição no PN, a posição de sujeito competen 

te, sujeito performador, sujeito atualizado ou sujeito realizado.

Distinguem-se estas posições que o sujeito pode assumir observan 

do a "natureza do objeto-valor", isto é, o sujeito pode estar, num dado mo 

mento, conjunto ou disjunto do objeto modal o que determinará a sua compe 

tência para realizar o programa da performance.

Diana L. P. Barros define o percurso do destinador - manipula

dor:

"No peAcuASo do destinadoA-manlputadon, 
o pnognama de competência ê examinado não na peAspec. 
tlva do sujeito de. estado que. ne.ce.be. os vatones mo 
dali, mas do ponto de. vista do ̂ sujeito doadoAoudts 
tlnadoA desses vatones. [ . . . ]  £ etc, na naAA.ati.va, 
a fonte de vatones do sujeito, seu destinatãnlo: tan 
to detenmina que vatoAes senão visados peto sujeito 
quanto dota o sujeito dos vatones modali necessãnios 
a execução da ação

O programa do destinador-manipulador, freqüentemente, consti 

tuir-se-á de um ou mais PNu(s), necessários a realizaçao do PNb. O progra 

ma de base do destinador-manipulador será a atribuiçao da competência mo 

dal ao sujeito. O PNb pressupõe um outro programa —  a doaçao de compe 

tência semântica, que deve ser entendida como um contrato fiduciário. Em 

outros termos, e necessário que o sujeito acredite (creia) nos valores deter 

minados pelo destinador para se deixar manipular.
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O último percurso e o do destinador-julgador ou percurso da

sançao:

"A Aanção e a  vuUUma fiaAZ da organização 
naAAxutiva, ntcuòõjuja paAa. m c z a a o a  o peAcivuo do -&u 
jeJjto e donJioJUnto a marUpuZação. Osiganíza-óe. pe£o m  
cad&armnto loglco de pnognamaÁ naAAaXÁ.voò de doÁj> ti 
po-i: o de òanção cognütiva ou inteAptieXaçao e o cfê 

òanção pnagmcutLca ou K<LtfU.buÁ.Q.cio". ̂

O programa narrativo conhecido como sançao cognitiva efetua o 

reconhecimento do "herói" ou desmascaramento do "vilao". E o programa d^ 

to pragmático estabelece a retribuição ao sujeito pelo destinador julgador. A 

retribuição (sanção pragmática) é dada de acordo com o reconhecimento (san 

çao cognitiva); assim, se o sujeito for reconhecido herói receberá uma recom 

pensa, através de valores modais ou descritivos; se o sujeito for reconheci 

do vilao, será punido.

2.4. Fases do Programa Narrativo

2.4.1. Contrato e ManipuIaçao

Na fase da manipulaçao se elaboram os PNs visando levar o su 

jeito a executar o programa proposto. O plano da manipulaçao expressa, por 

tanto, o fazer-fazer, corresponde a açao de um sujeito-operador (destina 

dor) sobre o sujeito (destinatario). Ao destinador cabe fazer com que o su 

jeito execute um determinado programa.

O destinador situa-se na dimensão cognitiva e comunica valores 

descritivos e/ou valores modais para o destinatario —  situado na dimensão 

pragmática.



22

Na primeira instância da manipulaçao estabelece-se a relaçao con 

tratual —  entre destinador e destinatario:

" . . .  o contrato, estabelecido desde o inicio entre 
Destinador e VestlnatÕAio —  j>ujeJXo, rege o conjun 
to narrativo, aparecendo intuo o fies to da narrativa 
como a sua execução pelas duas pautes contratantes, 
sendo o percurso do sujeiXo, que constitui a contri 
bulcão do Veòtlnalãrlo, seguido da sanção ao mesmo 
tempo pragmática la retribuição) e cognitiva (o re 
conhecimento) do Vestinador" . ^

O destinador para levar o sujeito-destinatário a executar o pro 

posto utiliza-se do contrato fiduciário (fazer-fazer), este pressupõe que o 

destinador esteja sendo sincero em seu discurso e que o destinatário, ao e 

xercer o seu fazer interpretativo, receba o discurso do destinador como uma 

verdade incontestável. Este tipo de relaçao contratual exige confiança entre 

as partes contratantes —  um dizer verdadeiro por parte do destinador e um 

crer verdadeiro por parte do destinatario:

"0 contrato fiduciário p õ e m  jogo um fa 
zer persuasivo de parte do destinador e, em contra 
partida, a adesão do destinatario: dessa maneira, se 
o objeto do fazer persuasivo e a verldlcçao [o di 
zer-verdadeiro) do enunciador, o contra objeto, cuja 
obtenção ê esperada, consiste em um crer-verdadeiro 
que o enunciatãrio atribui ao estatuto do dicurso- 
enunciado: ( . . . ) " . ^

Além do contrato fiduciário Greimas & Courtes estabelecem mais 

dois tipos de contratos: o contrato unilateral "quando um dos sujeitos emite 

uma 'proposta' e o outro assume um 'compromisso' em relaçao a ela"; e con 

trato bilateral ou reciproco "quando as 'propostas' e os 'compromissos' se 

cruzam". Fica evidenciado, assim, o "caráter modal da estrutura contra 

tual", por um lado temos o querer do destinador expresso na sua proposta, 

levando o destinatario-sujeito a querer e/ou dever cumprir o compromisso 

assumido.
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Diana L. P. Barros aponta dois critérios de classificaçao —  "o 

da competência do manipulador para o fazer persuasivo e o da alteração mo 

dal operada na competência do sujeito manipulado" 16 —  segundo os quais a 

manipulação pode ocorrer através da:

a) Provocaçao: o destinador desafia o destinatário pondo em dú 

vida a sua capacidade para realizar uma determinada tarefa, levando, assim, 

o desafiado a cumprí-la.

b) Sedução: o destinador seduz o destinatário através de elogios 
demasiados. O destinatario crendo na verdade das afirmações, do destina 

dor, é levado a executar o proposto.

c) Tentaçao: o destinador tenta o destinatário mostrando vanta 

gens caso, este ultimo, cumpra o programa proposto.

d) Intimidação: o destinador amedronta mostrando conseqtiên 

cias negativas, caso o destinatario nao cumpra o proposto.

Na provocaçao e sedução o destinador persuade pelo saber, le 

vando o destinatario-sujeito a querer —  realizar o programa proposto. Na 

tentação e intimidaçao o destinador persuade pelo poder, levando o destinatá 

rio-sujeito a dever —  realizar o programa proposto.

Ressalte-se que a manipulaçao so tera êxito se destinador e des 

tinatario-sujeito compartilharem do mesmo sistema de valores em jogo, caso 

contrário o sujeito nao cedera a manipulaçao.

2.4.2. A Competência

A performance (ou prova principal) pressupõe um sujeito compe 

tente capaz de realiza-la. A fase em que o sujeito entrara na posse das con
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dições modais necessárias a execução da performance denomina — se competên 

cia.

Na fase da manipulação o sujeito adquire as modalidades do que 

rer-fazer e/ou dever-fazer; insuficientes para a realização da performance 

e, para que seja possivel a execução da prova principal, o sujeito deve es 

tar de posse das modalidades do poder-fazer e/ou saber-fazer. Estas modah 

dades, somadas as primeiras, constituirão um sujeito competente, apto a rea 

lizar a performance principal.

Resumindo, antes de executar um determinado programa dado, 

o sujeito deve estar de posse, ou conjunto, das modalidades do querer-fazer 

e/ou dever-fazer e poder-fazer e/ou saber-fazer. A posse destas modalida 

des oonstituem acompetencia do sujeito.

2.4.3. A  Performance

A performance, dita também prova principal, constitui um tipo 

de programa no qual o sujeito operador busca a aquisiçao (ou produção) de 

valores descritivos. Denomina-se apropriaçao a operaçao reflexiva em que um 

ator atribui a si mesmo o objeto valor. Esta operaçao caracteriza-se por um 

ator que reune os papeis de sujeito de fazer e sujeito de estado —  diz-se 

neste caso que ha sincretismo de papéis. Denomina-se atribuição a transfor 

maçao transitiva quando o sujeito de fazer que adquire o objeto e distinto do 

sujeito de estado.

A fase da competencia tambem pode ser considerada uma perfor 

mance, mas trata-se de uma performance relativa a aquisição de valores mo 

dais (querer-fazer, dever-fazer, poder-fazer e saber-fazer); valores que ca
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pacitarao o sujeito para a realizaçao da prova principal.

2.4.4. A  Sanção

Consoante Diana L. P. Barros a sançao:

" . . .  apAesenta-se como um fim neceò&õjvLo, tanto pe 
lo dei envolvimento doò ptiOQfuxmaA nawiatLvoò do peA. 
c u a a o  do sujeito, peAcuAso que lhe cabe enceAAoA, 
quanto peZai cohJieSüxções que se estabelecem entxe ma 
nipulação e sanção. A sanção faz eco a maniputaçao 
e ambas delxmitam o peAcuAso do sujeito, encaixando-
o entAe doit, momentos do sistema do destinadofi" J 7

A sançao corresponde a última fase do programa narrativo e con 

siste no fazer interpretativo, efetuado pelo destinador-julgador, sobre o es 

tado final do sujeito.

Na sançao o destinador julga o comportamento do sujeito duran 

te a performance, alem dos estados resultantes da mesma. A sançao e efetua 

da de duas formas: cognitivamente com o reconhecimento do sujeito e prag 

maticamente com a retribuição (recompensa ou punição) do sujeito. A sançao 

pragmática pressupõe a cognitiva.

EVERAERT-DESMEDT apresenta um esquema que ilustra resumi 

damente as "grandes unidades sintagmaticas da narrativa 'canônica'".
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Relaçao destinador/sujeito

Relaçao sujeito/objeto

contrato competencia performance sançao

prova qualificadora prova principal prova glorificadora
aquisiçao pelo sujei 
to do objeto modal

aquisiçao pelo 
sujeito do obje 
to valor

aquisição pelo sujei 
to do reconhecimen 
to

Fazer per 
suasivodo 
destiiiador

Fazer 
vo do

interpretati
destinador

Fazer - sa 
ber
fazer - fa 
zer

querer - fazer 
dever - fazer

poder-fazer 
saber-fazer

saber
fazer

(sobre o fazer 
do sujeito)

SUJEITO VIRTUAL SUJEITO ATUALI 
DO

SUJEITO GLORIFICADO

plano pragmático
plano cognitivo

2.5. Modalidades

Consoante Greimas modal ização é a modificação de um predicado por
19outro predicado , em outra definição diz que:"pode-se conceber a modalidade 

como a produção de um enunciado dito modal que sobredetermina um enunciado
• + - M  20descritivo".

Sabemos que existem dois tipos de enunciados: os enunciados de es 

tado (ser) e os enunciados de fazer. A partir da relaçao destes dois enuncia 

dos e possivel dividir as modalidades em duas classes: as existenciais ou mo
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dalidades do ser e as intencionais ou modalidades do fazer.

ENUNCIADO MODAL ENUNCIADO DESCRITIVO ESTRUTURA MODAL

MO
DA

LI
DA

DE
DE FA
ZE

R

enunciado de 
estado

enunciado de 
fazer

enunciado de 

FAZER

ser-fazer
(competência)

fazer - fazer 
(factividade)

MO
DA

LI
DA

DE
DE SE
R

enunciado de 
estado

enunciado de 
fazer

enunciado de 

ESTADO

ser - ser 
(veridictória)

fazôr - ser 
(performance)

(BARROS, 1988, p. 50)

A competência é a denominaçao da estrutura verbal "ser" que moda

liza o "fazer". A competência e um enunciado de estado modalizador que fara 

com que seja desencadeado um enunciado de fazer —  a performance.

A performance e a denominaçao da estrutura verbal "fazer" que mo 

daliza o "ser". Trata-se, portanto, de um enunciado modalizador que produzî  

rá um enunciado de estado (conjuntivo ou disjuntivo),

Na modalidade factitiva (fazer-fazer) e imprescindivel que o su 

jeito modalizador seja diferente do sujeito modalizado. O sujeito do enuncia 

do modalizador tem por objetivo fazer (trata-se de um fazer cognitivo) com 

que o sujeito modalizado torne-se um sujeito competente (fazer-ser). O sujej. 

to modalizador assume o papel de destinador —  manipulador, enquanto que ao 

sujeito modalizado cabe exercer un fazer interpretaiivo.

A modalidade factitiva pode ser projetada no quadrado semiotico.
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fazer - fazer fazer - não - fazer

(GEEEmS; 1976, p. 65)

Na modalidade veridictória (ser - ser) o sujeito modalizador e o 

modalizado são distintos. O ser - ser pertence ao percurso do destinador ju^ 

gador, caracterizando a sanção. Aplicada as modalidades ã função - junção re 

velará a verdade ou falsidade das relações de conjunção ou disjunção que H  

gam o sujeito ao objeto.

Consoante Diana L. P. Barros:

"Aó modaJLLdadu \}QAÁ.dÃ.c£ÕnMus apLicam-òz 
a função-junção z d&tZÃmtnam-lhz a vatídadz. SubAtÁ. 
tul-í>z, dz&6a fohma, o pnoblma da voadadz pztodavz 
fiídícção ou do dízzn vzAdadzúio: um zAtado z conAtdz 
fiado vzfidadzÁAO quando um outfio òUjoJjto, quz não o mo 

daJLLzado, o dLiz voAdadzÁA.o". ^

Ao modalizar veridictoriamente o enunciado de estado, parte - se 

da manifestaçao (parecer ou nao-parecer) para se chegar a imanência (ser ou 

não-ser). Ao destinador-julgador cabe efetuar o fazer interpretaiivoe julgar 

a verdade ou a falsidade do enunciado de estado.

As modalidades veridictorias sao passiveis de serem representadas 

no quadrado semi ot i co.

verdade

falsidade
(GREIMAS & COURTÉS, 1979, p. 488)
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Ao fazer interpretativo (tambem cognitivo) do destinatário ante 

cede o fazer persuasivo do destinador que tenta fazer-crer por meiodofazer- 

parecer-verdadeiro. O sujeito do fazer persuasivo tem por objetivo levar o 

destinatário a crer verdadeiro o enunciado de estado apresentado.

Greimas & Courtés apresentam un segundo critério para a classiH 

cação das modalidades que leva em conta o percurso tensivo a que o sujeito é 

submetido durante a realizaçao de um PN e que resulta no seguinte quadro:

MODALIDADES VIRTUALIZANTES ATUALIZANTES REALIZANTES

EXOTÄXICAS DEVER PODER FAZER

ENDOTÂXICAS QUERER SABER SER

(GREIMAS & COURTÉS, 1979, p. 283) 

A modalidade é exotáxica quando e passível de relações translatj.

vas, ou seja, trata-se de uma modalizaçao de enunciados que possuem sujeitos 

distintos. A modalidade e endotáxica quando o sujeito modalizado e o moda 

lizador estao sincretizados em um unico ator.

As modalidades virtuais (dever/querer) sao modalidades de instau 

ração do sujeito-operador e correspondem a uma existência anterior a qualquer 

junção. É uma existência pressuposta na medida em que o fazer do sujeito é co 

locado em perspectiva. Os modos de existência virtual dizem respeito a fase 

da manipulação.

As modalidades atuais sao modalidades qualificativas (poder I sa

ber).

Com a aquisiçao destes valores modais poder e saber o sujeito 

se qualifica para um "fazer" que levara ao "ser".
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As modalidades realizantes tratam do próprio fazer ou performan 

ce onde o sujeito transforma os estados. Após o fazer falar-se-á em sujeito 

realizado.

Além das modalidades querer, dever, poder e saber, outras moda

1 idades podem entrar em jogo para determinar a competência do sujeito, é o 

caso das modalidades epistêmicas.

As modalidades epistêmicas dizem respeito ã competência do dest_i 

nador-julgador ou enunciatãrio que, através do seu fazer interpretativo, e 

mite um juízo epistêmico (crer ou nao-crer) sobre os enunciados de estados 

submetidos ã sua apreciação.

Para que o destinador-julgador ou o enunciatãrio possa emitir 

um juizo epistêmico (crer ou nao-crer) sobre os enunciados recebidos —  con 

seqüência da comparaçao da manifestaçao com a imanência —  necessita estar 

de posse das modalidades do querer-crer e do poder-crer.

Projetando a estrutura modal epistêmica no quadrado semiotico te

remos:

certeza improbabilidade

(nao-crer - nao ser) (nao-crer-ser)

(GREIMAS & aXJKIÉS, 1979, p. 151)

Quando o enunciado modal tem por predicado o dever e o enuncia 

do de estado, regido pelo primeiro, tem por predicado o ser temos uma moda 

lizaçao aletica. A modalidade do dever determinara o modo de ser do predica
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do.

O sujeito necessitará estar de posse do dever ao lado do saber, 

querer, poder, para ser sujeito de um enunciado de estado ou de fazer.

Projetada a modalidade alética no quadrado semiótico, temos:

dever-ser dever-não-ser
(necessidade) (impossibilidade)

nao-dever-nao-ser nao-dever-ser
(possibilidade) (contingência)

(Adaptação (HEIMAS & CDÜRTÉS)

A ultima modalidade a ser considerada e a modalidade deôntica. Es 

ta ocorre quando o enunciado modal tem por predicado o dever e rege o enuncia 

do de fazer que tem por predicado o fazer.

A modalidade deôntica é, portanto, responsável pela modalizaçao 

do enunciado de fazer, afetando o sujeito na sua competência modal.

A modalidade deôntica projetada no quadrado semiotico: 

dever - fazer dever-não-fazer

nao-dever-nao-fazer nao-dever-fazer
(permissividade) (facultatividade)

(Adaptaçao GREIMAS & OOÜRTES)



3. A ESTRUTURA DISCURSIVA

Na componente narrativa do discurso atua-se no plano do conteúdo, 

cuja forma procura-se elucidar. Na componente discursiva procura-se organizar 

as formas discursivas, una vez que a analise narrativa nao esgota o plano da 

signi ficação.

Portanto, na componente discursiva procura-se reconstruir as con 

diçoes de produção do texto.

"ktfLÍbuÁ.-i>e eòpecial importância eAtfiu 
tuAaA dii>cuuivaj> por òerem consideradas o lugar, por 
excelência, de deAvelamento da enunciação e de mani 
{estação dos valores sobre os quais estã assentado o 
texto" . 22

3.1. Discursivizaçao

Discursivizaçao e um procedimento de identificaçao ou reconhecj. 

mento, no texto dado, de estruturas da enunciaçao e do enunciado edarelaçao 

entre enunciador e enunciatario que, juntas, constroem a significaçao do tex 

to.

A significaçao do texto depende, em parte, das diferentes proje 

ções da enunciaçao —  actancial, temporal, espacial —  e para veri ficar estas 

projeçoes a discursivizaçao utiliza-se das operaçoes de debreagem e embrea 

gem.
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GREIMAS & OOUKTÉS definem debreagem como:

" . . .  a openxição peZa quaZ a in&tâncZa da enunciação 
diò junge e projeta fofia de òi., no ato de Linguagem 
e com \}Áj>toh ã manifeòtação, coAtoò tenmoi> JU.gad.o6 
ã Aua eòtnutuAa de boAe, paAa aòóim comtituiA oa e 
Zementoò que AeAvem de fundação ao enunciado-cLLícu/l
t>o".ï3

Na debreagem enunciva o discurso é produzido na terceira pessoa, 

com a projeção do termo "não-pessoa", no tenpo do "então" e no espaço do 

"lã". A utilização destes procedimentos —  actancial, espacial e temporal—  

favorecem o efeito de objetividade e de distanciamento do momento da enuncia 

ção. O sujeito do discurso (narrador) assume o papel de transmissor dos fa 

tos, criando a ilusão de imparcial idade no que é comunicado.

Na debreagem enunciativa o discurso é construído na primeira pes 

soa através da projeção de tm eu ou tu (simulacro da enunciaçao) do ter 

mo aqui (que instala o espaço subjetivo) e um tempo do agora. A utiliza 

ção destes procedimentos sao responsáveis por im discurso subjetivo e par 

ciai, porque os fatos contados são filtrados pela otica de quem os viveu.

A projeção no discurso dos procedimentos pertinentes adebreagem 

enunciativa são responsáveis, também, pela ambigüidade de certos textos.

”Poa outn.o lado, como con&eguÁA a ambi 
gllidade na/iAativa de Vom CaAmuAAo, de Machado de A-ò 

òãJs, A em fiecofifieA. ao discute o áubjetivo em phJjneiAa 
peòioa, em que í>e confundem, no meJ>mo atoh., o naAAa 
doh. e o òujeito pAincZpaZ da noJüwtivaV'. ^

A embreagem e a operaçao de retorno as formas debreadas, istoe, 

após uma suspensão (actancial, temporal ou espacial) o narrador utiliza me 

canismos de retorno ao discurso-enunciado, criando a ilusão de que nao ha 

distância entre enunciaçao e enunciado.
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A escolha de determinados procedimentos na produção de um texto 

tem por objetivo levar o destinatário-leitor a crer na "verdade" ou "falsida 

de" do discurso. Além dos procedimentos da debreagem, que podem produzir os e 

feitos de objetividade e de subjetividade, pode-se projetar no discurso enun 

ciado os efeitos de realidade ou de referente, através do recurso da semânti_ 

ca denominado ancoragem.

"Th.ata--ie de atan. o dLLicuteo a peAòoom, 
eipaçoò e datca que. o necepton neconhece como "neaÃj," 
ou "exÃótenteó", peto ptiocedumento semântico de con 
oxejtizah. cada vez maJj, oò atofieò, 00 eApaçoò e o te/n 
po do dÁÂCuAio, pfieenckendo-oi, jiom t/iaçoò henAoKÃxuJi 
que 06 "iconízam", o-i £azem "coptoa da fieaLLdade" . Na 
veA.da.de, fingem òeA "copiaò da fieaLLdade", phoduzem 
taZ ÁJjuAao" . ^ 5

3.2. Tematizaçao e Figurativizaçao

A componente discursiva trabalha sobre os mesmos elementos que a 

componente narrativa, porém retomando aquilo que a análise narrativa deixou 

de fora por nao lhe ser pertinente.

A analise narrativa reconhece, no texto, os programas narrativos 

e os actantes (destinador-destinatário, sujeito, objeto) que atuam nesses pro 

gramas narrativos, no nível discursivo, receberão um investimento semântico 

que pode restringir-se ao nível abstrato, caracterizando a tematizaçao, ou, 

numa etapa posterior, concretizar-se através de figuras, caracterizando a H  

gurativizaçao.

A tematizaçao consiste no revestimento abstrato dos valores detec 

tados na componente narrativa e na disseminaçao desses valores em percursos 

temáticos.
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Consoante GREIMAS & COLETES:

" ___o peAcuAAo temático ê a maní£eAtação tòotÕpica
mai dÁÁiíQMÍnadoL de um tema, fiedutivel a um papel te 
matico". 26

O papel temático constitui um resumo —  condensação deunpercur 

so figurativo. Assim, nos textos, com a ajuda do papel temático, os percur 

sos figurativos podem ser referidos a uma personagem.

" 0  peAcadon tAaz em òi., evidentemente, 
todou, aò poòòibiZtdadeJ, de -6eu fazeu, tudo o que po 
dmoi, eÁpefiaJi dele em fielação ao òeu comportamentoj 
6ua colocaçao em ij>otopia. dLt>cufü>i.va faz dele um pa 
pel temático utiLLzãvel pela naAAativa".27

Assim definido o papel temático se relaciona, também, aos elemen 

tos simbólicos solidificados por uma determinada sociedade e que o discurso 

veicula. Qn outras palavras papéis profissionais, familiares, etc. são es 

tereótipos criados pela estrutura social dos quais se espera certas apt^ 

does, qualidades e comportamento que os determina e que o texto veicula atra 

ves dos papeis temáticos.

O discurso enquanto tematizado encontra-se nuna instancia abstra 

ta e pode ser concretizado através das figuras que representam o mundo natu 

ral. Ao ato de recobrir por figuras os valores investidos nas formas sintá 

ticas pela tematizaçao da-se o nome de figurativizaçao.

Fiorin, interpretando o conceito formulado por Greimas & Cour 

tes, pode nos esclarecer a noçao de figura:

"A fíguAa e o tenmo que nemete a algo do 
mundo natuAal: aAvofie, &ol, coaaqa^ bnincaA, vehme 
lho, quente, etc. Aòòim, a fi.gun.a e todo o conteúdo 
de qualqueJi iZngua natuAal ou de qualqueA òiutema de 
nepsieA entação que tem um cowieApondente peAceptlvel 
no mundo natuAal" . 2  8
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A figurativizaçao apresenta-se sob as formas da figuração e da i 

conizaçao. Na figuração há a instalação de figuras semióticas, com o objeti_ 

vo de transformar o discurso temático em discurso figurativo. Na iconização 

temos um revestimento exaustivo dos temas em figuras, reproduzindo a ilusão 

referencial do mundo natural.

Para que o discurso seja reconhecido como verdadeiro e necessário 

que se estabeleça entre enunciador e enunciatário um contrato do tipo fiduc_i 

ário que prevê confiança entre as partes contratantes —  um dizer verdadeiro 

por parte do destinador e um crer verdadeiro por parte do destinatário.O e 

nunciador para garantir que o seu discurso seja reconhecido como verdadeiro 

faz uso das duas formas de figurativização —  figuração e icnonização —  pos 

sibilitando que o enunciatário reconheça, no discurso, as imagens do mundo 

"real". O crer - ser - verdadeiro do enunciatário depende, portanto, do reco 

nhecimento das figuras.

As figuras no discurso se apresentam cano uma rede relacional de 

nominada percurso figurativo. Normalmente o texto se constroi pela sucessão 

de diferentes percursos figurativos que revestem os programas narrativos.

" . . .  &e entende poA. peAcuJiSo figuAativo um inc.ade.armn 
to is o to pico de. figuAas, cowielativo a um tema dado. 
E-ó-óe. encadeamento, fundame.nX.ado na associação das fi 
gunas —  pfiopnio a um univeASO cultuAal determinado 
— , é em paAte LLvne e em paAte obAigatÕAio, na medi 
da em que lançada a pAimeiAa figuAa, esòa exige ape 
nas algumas, com exclusão de outyias". 29

Os agrupamentos de figuras no discurso dao lugar a configuraçao 

discursiva. Assim os percursos figurativos realizados nos textos podem reu 

nir-se nuna configuraçao discursiva que possibilita a realizaçao dos percur 

sos.
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"A  configuAação di&cuuiva i>e aptieàenta 
como um conjunto de significações viAtuaiò suscetZ 
veM, de fieaJLÍzadaÁ petos cLí ò c u a s o s  e. textos
nos peAcuASos figuAativos".30

Una. figura de discurso pode ser considerada sob os aspectos vir 

tuais e realizados.A configuração discursiva constitui o aspecto virtual e 

o percurso figurativo o aspecto realizado.

3.2.1. Os Atores

A conjugaçao do nível narrativo com o nível discursivo se da no 

ator, pois nele encontraremos pelo menos um papel temático e ira actancial.

As personagens, em un discurso, constroem-se, primeiramente, pe 

la atribuição de papéis actanciais (sujeito de estado, sujeito operador , 

etc.) que correspondem a posiçoes precisas no interior dos programas narra 

tivos.

Para completar a composição da personagem há necessidade do in 

vestimento de um (ou mais) papel temático. E este nada mais e do que a con 

densação de urii percurso figurativo, que particulariza semanticamente a per 

sonagem.

Os papeis actanciais junto aos papeis temáticos constituem os a 

tores, isto é, o ator e o ponto de encontro de um, ou mais, papel actancial 

e um, ou mais, papel temático.

" . . .  o aton. e. uma unidade lexical, de tipo nominal, 
que, inScAÍta no discuA&o, pode fitceboA, no momento 
de sua manifestaçao, investimento de sintaxe naAAa 
tiva de. supeAficie e de semântica di&cuuiva". 31
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3.3 Isotopia

A isotopia consiste na reiteração sintagmática de elementos semãn 

ticos idênticos, capazes de proporcionar um plano homogêneo de leitura de 

um texto.

Distinguem-se dois tipos de isotopia, a isotopia temãtica e a isoto 

pia figurativa. A isotopia temática ê o resultado da recorrência das unidades 

semânticas abstratas (temas), em um mesmo percurso temático.

A isotopia figurativa é o resultado da redundância de traços figu 

rativos que garantem a coerência figurativa do discurso.

A existência de uma isotopia figurativa e de uma isotopia temaü 

ca, pelo menos, assegura a coerência semântica do discurso.

Os textos podem possuir uma isotopia figurativa (situada no pia 

no concreto), recobrindo uma isotopia tematica (situada no plano abstrato). 

Ha casos, porem, em que nao ha correspondencia no nivel temático para uma 

isotopia figurativa dada.

Uma outra possibilidade e uma mesma isotopia temática correspon 

der a várias isotopias figurativas. No caso um mesmo tema seria recoberto 

por vários percursos figurativos.

A pluriisotopia é caracterizada pela presença, no discurso, de 

mais de uma isotopia figurativa que corresponde a mesma quantidade de iso 

topias tematicas.

O reconhecimento das isotopias e feito com o auxilio de recursos 

textuais como os conectores e os desencadeados de isotopias.
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Os conectores de isotopias sao sintagmas que podem ser lidos em 

várias isotopias fazendo, assim, a passagem de uma leitura a outra.

"Chama-A e. conectoA de tAotopia ã uni.da 
de do nlveZ cLLa c u a a í .v o  que tntAoduz uma ou v o a Z oa 

leituAaA dife/ienteA".32

Os desencadeadores de isotopia são sintagmas (ou palavras) que 

não se integram a uma isotopia já conhecida e, por isso, levam a descoberta 

de novas leituras.

" 0  deAencadeadofi de iAotopixu e aquele 
elemento que não Ae tntegAa facÃlmente em uma linha 
ÍÁotópi,ca jã Aeconhectda e leva, deAAa fosuna, ã deò_ 
cobe/ita de novaA leituAaA".33



4. A ESTRUTURA FUNDAMENTAL

Explicitarar»s a estrutura fundamental após as estruturas narraH 

vas e discursivas na tentativa de trilhar o mesmo caminho seguido na análise 

dos textos, daí iniciarmos nossa exposição teórica na segjnentação textual e 

concluirmos com a estrutura fundamental.

4.1. O Quadrado saniótico

A estrutura fundamental constitui a primeira etapa do percurso ge 

rativo do sentido. Constitui a primeira etapa porque é o ponto de partida da 

geração do discurso. É, em outras palavras, o mínimo de sentido sobre o qual

o discurso e construido.

Neste nível o modo de existência da significaçao é explicado como 

uma estrutura elementar, articulada em uma relação simples ou relaçao elemen 

tar entre termos que se opoem.

"Tal ntlação, dita eZtmtntaA, apfit6tnta-6t, con 
tudo, -iob um duplo aiptcto: tia. {undamtnta a "cUftAtnça^ 
twUit 06 valofit6, ma6 a di{tA.tnça pana tQA òtwLido, 60 po 
dt AtpouAOA. 6obn.t a "6tmtlhança" qut situa oò valon.&> um 
tm Atlaçao ao outAo. k66Ám inttApfittado, a fioXaçao qut 
{unda a_t6tn.utuJva tltmtntaA. -inclui a dt^iníção do tixo 
6-intagmatico {fitlação "t ...t") t a  do tixo paAad-igmãti 
co (sitlação "ou . . .  ou") da Linguagtm" . 34

Bnbora a relaçao elementar constitua-se de categorias binarias de
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oposição, estas devem pertencer a un mesmo eixo semântico, isto e.possuirpe

lo menos um sana em comum.

O quadrado semiótico e o modelo lógico que toma a relaçao elemen 

tar operatória. Este modelo constitucional articula-se a partir de umeixose 

mântico, S, que representa a substância do conteúdo e projeta, ao nível da 

forma do conteúdo, dois somas contrários sl e s2.

Sendo partes constituintes do sana complexo S, sl e s2 definam com 

ele uma relaçao hierárquica hiponímica. O S soma sl e s2 e representa, num 

texto dado, a totalidade do sentido textual .enquanto seu contraditório, S, ar 

ticula-se em dois sanas contrários (s2 e sl) e representa a totalidade do não 

-sentido do texto.

A relaçao elementar entre SeS pode ser projetada no quadrado semió

tico:

onde: <-----> relaçao entre contrariedade

---- > relação entre contradiçao

relaçao de conplement ar idade 

Sl e S2 eixo dos contrários

51 e S2 eixo dos subcontrários

52 e S2 esquema negativo
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51 e SI esquema positivo

52 e SI dêixis negativa 

SI e S2 dêixis positiva

"Resumidamente, no nZvel dou, estn.utun.as funda, 
mentais, pfiocuAa-òe constn.uÃA o mZnimo da òentZdo quege 
na o texto, a dinecão m  que. caminha e as pulso es & ti 
mias qu&o ma/icam. ks&im constnuZdas, as estnutunxK, fiun 
damentais conventem-Ae em estn.uXxxn.as naAAotivas,a nann.a 
tiva totina-Ae. discunso, o plano de. conteúdo casa-òe com
o da expnesòão e. faz o texXo, ...".35

Apoiados no modelo greimasiano apresentado, procuraremos desven 

dar, no capitulo seguinte, as possíveis significações do texto "O Capitão 

Mendonça", através da apreensao dos niveis: narrativo, discursivo e funda

mental.
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A - ORGANIZAÇÃO TEXTUAL DE "O CAPITÃO MENDONÇA"

Antes de procedermos a analise interna das seqüências textuais de 

"O Capitão Mendonça" e necessário, numa primeira instância, tentar situá-las 

no conjunto do texto utilizando critérios de reconhecimento objetivos a fim 

de que uma prática de segmentação formal, substitua a corrpreensao intuitiva 

do texto e de suas articulações.

Sua estrutura comporta enunciados que se articulam em três momen 

tos fundamentais de acordo com a trajetória do jovem Amaral.

I - Vigília

II - Sono

III - Vigília

Os estados de vigi lia e de sono (donde surge o pesadelo) que envoĵ  

vem o sujeito durante a narrativa, fazem surgir duas historias distintas: a 

história propriamente dita -—  Anaral vai ao teatro onde adormece, tem um pe 

sadelo e ao acordar insulta-se —  contada nos momentos I e III que desenvoj_ 

ve o PNb*: Passar o tempo e a história que narra o pesadelo de Amaral, con 

tada no momento II, que desenvolve outro PNb:Casar com Augusta. A primeira 

história engloba a segunda fazendo surgir duas narrativas independentes.

O enunciador organizou o texto em cinco capitulos, organizaçao con 

siderada imprópria para o estudo das componentes narrativas e discursivas, 

pois esta divisão e, como nos lembra Greimas, una marca que evidencia a in 

tervençao do narrador na organizaçao do discurso e que nem sempre esta situa 

da no mesmo nivel de desenvolvimento discursivo, dai a necessidade da inter 

vençao de outros critérios.
* Programa narrativo de base.
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Para demarcar as grandes linhas da organizaçao interna do texto 

utilizamos critérios espaço-temporais considerando a distribuição geral dos es 

paços, operada pelo enunciador, no momento da produção do texto, sendo 

que a organizaçao temporal está em estreita correlaçao com os deslocamentos 

dos atores da narração. Da observação de como estao organizados o espaço 

e o tempo na narrativa chegamos ao quadro da divisão espaço-temporal:

Noite/+ 3:00 h

Nota-se que tempo e espaço foram organizados diferentemente, pe

lo enunciador, nos distintos momentos da narrativa. Nos momentos I e III, 

que desenvolve o P N : Passar o tempo pode-se observar:

1 - Unidade de tempo: algumas horas.

2 - Unidade de espaço: o teatro.

3 - Unidade de açao: todos os acontecimentos convergem para o

cumprimento do PNb: Passar o tempo.

Contrastivamerite no momento II, que narra o pesadelo temos:
* A intersecção corresponde a seqtiencia 2, onde a ambigüidade entre sono e vigília e maior.
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1 - Pluralidade de tempo: três dias

2 - Pluralidade de espaço: o teatro, a casa de Amaral, a casa do ca

pi tão e a rua.

3 - Pluralidade de ação: há o desenvolvimento do PNb : Casar com

Augusta.

A organização temporal deixa transparecer o caráter pluridimensio 

nal do tempo da história, tomado aqui segundo Benedito Nunes:

"PluAidimenA tonal e o tempo da hÃJ>tÕAÍ.a, não AÕ 
devido a Aua "Infinita doclLidade", que peJmiXe AetoAnoA 
e antecÂpaçoei, ona auipendendo a iAAeveAAi.biIx.dade, oAa 
acelenando ou AetaAdando a AuceAAão tempoAal, não AÕ em 
viAtude do fato de que pode t>eA dilatado em longoA peAÍo 
doA de duAaçao, compAeendendo epocai e geAaçõei, ouenc.uA 
tado em diaA, hoAaA ou minuto A como no Aomance, ma& tam 
bém poAque em geAot be pluAaJLiza pelai linhaA de exibten 
cia doA peAAonagenA, e dímenAionam oa acontecimento A e 
AuaA AelkçõeA" J

No momento II a presença do pesadelo faz o tempo narrativo alongar- 

se, refletindo o ritmo interior da personagem que narra a história. Háumava 

lorização do tempo subjetivo que empresta a narrativa uma atmosfera mental, 

própria dos romances psicológicos de que e exemplo a obra de Virginia Woolf. 

Esta aproximação foi observada por Dirce Cortes Riedel em seu estudo O tempo 
no romance machadiano.2

O mesmo procedimento e tomado, por parte do enunciador, na organi_ 

zação espacial. O espaço e unico, o teatro, porem no transcorrer do pesadelo 

ele se multiplica, a personagem desloca-se por varios espaços que só existem 

em seu interior.

De modo geral a elaboraçao textual a partir do espaço e do tempo e 

a vivacidade dos diálogos são conseqüências da influência do teatro na forma 

ção machadiana, influência esta que pode ser evidenciada nas palavras de 

Jean-Michel Massa:
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"A e* colha de**e geneno [tealno] t>e explica, 
não ape.no* pon um inleAe**e pe**oal, ma* ainda pofique,, * e 
gundo ele (Machado de. Aò*i*), o eAcnllon. cumpnla meZhon 
*ua mi**ão utilizando a cena. 0 tealno gn.aça* ao *eu po 
deA de. *uge*tã.o penmitla impon a veAdade" .$

Tomando os espaços do conto "O Capitao Mendonça" e dispondo-os no 

eixo da prospectividade, teremos a seguinte classificação, observável no qua 

dro da organização narrativa baseado no espaço.

Espaço heterotópico

Espaço tópico

Espaço paratópico

Espaço utopico

rua teatro ... Casa do Mendonça ... teatro rua

Diana L. P. Barros define os diferentes espaços:

" 0  eipaço tÕpico e. aquele, em que a* coi*a* acon 
tecem, ou espaço da* txan*úonmaçõe* naAAallva*, em opoòi 
ção ao e*paço helenotópico ou e*paço do* e*tado* naAAatZ 
v o a, em que nada ocohAe. Wo inlenlon do e*paço tópico, 
distinguem-* e o* e* paço A paAalÓpico*, entendido* como e*_ 
paço de aquisição de competência e de *anção, do eJ>paço 
utopico da peA^onmance pnincipal do Aujeito" .4

O espaço heterotopico engloba o espaço tópico que engloba o espaço 

utópico e paratópico, este ultimo encontra-se diluido no conto não sendo re 

presentável em um único espaço. Temos o teatro (espaço topico) abrangendo os
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danais espaços da narrativa, o das transformações.

Consideramos a casa do Capitão Mendonça como espaço utópico porque 

é aí que o sujeito vai efetuar a sua performance, embora trate-se de um espa 

ço que so existe no pesadelo da personagem.

Tendo visto como o conto, "O Capitão Mendonça", está organizado se 

gundo o critério espaço-1emporal, partiremos para uma análise detalhada das 

componentes narrativas e discursivas, paralelamente procederemos a divisão do 

texto em seqüências.



1. SEQÜÊNCIA: O ENCONTRO

1Q segmento: 
Amaral.

2Q segmento: 
Capitão 
Mendonça

"Estando um pouco arrufado com a dama do A meui 
pensamentos, achei-me eu uma noite sem destino nem 
vontade de preencheu o tempo alegremente, como convem em 
tais situações. Não queria th. para casa porque seria en 
trar. em luta com a solidão e a reflexão, dua& senhora! 
que se encarregam de por termo a todos os arrufos amoro_ 
sos.

Havia espetáculo no Teatro de S. Pedro. Nao 
quis sabex que peça se representava; entrei, comprei uma 
cadeira, e ful tomar conta dela, justamente quando se le 
vantava o pano para começar o primeiro ato. 0 ato prome 
tia; começava por um homicídio e acabava por um juramen 
to. Havia uma menina, que não conhecia pal nem mãe, eera 
arrebatada por um embuçado que eu suspeitei ser a mãe. ou 
pal da menina. Falava-se vagamente de um marques incÕgnl 
to, e aparecia a orelha de um segundo e prÕxlmo assassl 
nato na pessoa de uma condessa velha. 0 ato acabou com 
multas palmas.

Apenas caiu o pano houve a balbúrdia do costu 
me; o6 espectadores marcavam as cadeiras e saiam para to 
mar ar. Eu, que felizmente estava em lugar onde nao podia 
ser Incomodado, estendi as pernas e entrei a olhar para 
o pano da boca, no qual, A em esforço da minha parte, apa 
receu a minha arrufada senhora com os punhos fechados e 
ameaçando-me com olhos furiosos.

—  Que lhe parece a peça, Sr. Amaral?
1/oltel-me para o lado donde ouvira proferir o 

meu nome. Estava ã minha esquerda um sujeito, jã velho, 
vestido com uma sobrecasaca militar, e sorrindo amavelmen 
te para mim.

—  Admlra-se de lhe sabeA. o nome? perguntou o
sujeito.

—  Com efeito, respondi eu; nao me lembro de o 
teA visto ...

—  A mim nunca me viu; cheguei ontem do Rio 
Grande do Sul. Também eu nunca o tinha visto, e no entan 
to conhecl-o logo.

—  Adivinho, respondi; dlzem-me que me pareço 
multo com meu pal. Conheceu-o, não?

—  Pudera! fomos companheiros d'armas. 0 coro_
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30. segmento: 
Outra vez 
Amaral

nel Amaral e o capitão Mendonça passavam no exército por 
ser a -imagem da perfeita amizade.

—  Agora me recordo de que meu pai me faiava 
muito no capitão Mendonça.

—  Sou eu.
—  Faíava-me com muito interesse; dizia que era 

o seu melhor e mais fiel amigo.
—  Era injusto o cofionet, disse o capitão abrin 

do a caixa de rapé, eu fui mais do que isso, fui o unico 
amigo_fiel que ele teve. Mas seu pai erva cauteloso; tal 
vez nao quisesse ofender ninguém. Era um tanto fraco seu 
pai; a unica rixa que tivemos foi por eu uma noite cha 
maA-lhe tolo. 0 coroneL fieagiu, maò convenceu-se finalmente 
... Quer uma pitada?

—  Obrigado.
Admirou-me que o maij> fieJt amigo de meu pai tua 

tasse tão desdenhosamente a sua mmorta, e entAei logo ã 
suspeitar da amizade que os ligaAa no exeAcito. ConfiA 
mou-me esta suspeita a lembrança de que meu pai, quandõ 
falava no capitão Mendonça, dizia seA um excelente homem 
__ com uma aduela de menos.

Contemplei o capitão enquanto ele so Avia a pi 
tada e sacudia com o JLenço a camisa ligeiAamente macula 
da por um clássico e legitimo pingo. Era um homem de boa pre 
sença, gesto milctaA, olhaA um tanto vago, baAba de fonte 
passando por baixo do queixo, como convém a um militaA 
que se respeita. A roupa ema toda nova, e o velho capitao 
mostAava estaA acima das necessidades da vida.

A expressão da caAa não eAa mã; mas o olhaA va 
go e as sobrancelhas espessas e salientes tAanstonnavam 
o Aosto.

ConveAsamos do passado; o capitao contou-me a 
campanha contAa Rosas, e a paAte que nela tomou com meu 
pai. A sua conveAsa eAa animada e pitoresca; lembAava-se 
de muitos episódios, entAemeava tudo com anedotas engra 
çadas.

Ao cabo de vinte minutos o publico começou ain 
quietaA-se com a extensão do inteAvalo e a oAquestna dos 
tacões executou a sinfonia do desespero.

Justamente nesse momento veio um sujeito chamaA 
o capitão paAa iA a um camaAote. 0 capitao quis adiaA a 
visiXa paAa outAo inteAvalo, mas, instando o sujeito, ce 
deu e apertou-me a mão dizendo:

—  Até jã.

Fiquei outAa vez sÕ; os to.cões cederam lugaA ãs 
rabecas, e ao cabo de alguns minutos começou o segundo a 
to.

Como aquilo paAa mim não era distração nem ocu 
pação, acomodei-me o melhor que pude na cadeira e cerreJ. 
os olhos ouvindo um monologo do protagonista, que corta 
va o coraçao e a gramatica.
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 1

Utilizando o critério da disjunção actorial é possível separar as 

grandes linhas da organização interna desta seqüência que pode ser subdividi^ 

das em três segpientos.

1.1. Amaral

1.2. Capitao Mendonça

1.3. Outra vez Amaral

1.1. Amaral

Este segpento foi organizado pelo enunciador em três parágrafos. O 

primeiro tem uma função introdutória, o enunciador nos informa sobre o estado 

do sujeito Amaral. No segundo parágrafo temos uma condensaçao temporal, opri 

meiro ato da peça teatral e narrado abreviadamente. O terceiro e ultimo para 

grafo, deste segmento, narra os acontecimentos ocorridos no intervalo entre o 

primeiro e o segundo ato da peça teatral.

Neste segmento, como em todo o texto de um modo geral, oenunciador 

projeta no discurso enunciado o termo pessoa, ou seja, constroio discurso em 

primeira pessoa, utilizando-se da debreagem enunciativa. Cabe lembrar que es 

te "eu" projetado no discurso enunciado nao e o "eu" sujeito da enunciaçao, 

esse "eu" e um simulacro daquele.

"0 eu e o ele projetados òão acXantes £ atoreò 
do enuncÃado, distintos da inundação. FaJLa-òe para ot> e 
nuncÁ,adoò com eu, em des embreagem enundoutiva, para oi> e 
nunc-íadoò com ete, em des embreagem evuincÁva e, des&as dZ 
gerentes desembreagens, 6urgem, respectiviamente, a enun 
cJjaçao - enunciada e o enuncÃjado prophÁjmente dÁXo, 06 dois 
grandes tipoò de unidadeò discursivas" .5



O emprego da debreagem* enunciativa produz o efeito de subjetivida 

de na visão dos fatos narrados por quem os viveu, uma vez que apresenta um ú 

nico ponto de vista, a do eu que narra. Ao contrário da narrativa em terceira 
pessoa, debreagem enunciva, cujo procedimento é usado para tornar o discur 

so objetivo.

A utilizaçao do narrador em primeira pessoa, como no caso de "O ca 

pitao Mendonça", é um procedimento recorrente na obra machadiana e responsa 

vel, muitas vezes, pela ambigüidade dos textos do autor. É o caso de Dcm Cas 
murro que, ccmo salienta Diana L. P. de Barros, em seu estudo "De l'ambigüi_ 

té de certains textes", comporta duas leituras: Capitu inocente e Capitu culpada, 

isto porque:

"0 sujeito da enunciação atribui a palavra e o 
saber a um narrador que instala um narAatãrio explicito 
ou implícito. E ao mesmo tempo que lhe delega a palavra 
e o saber o desqualifica enquanto sujeito do saber inteA 
pretor. A desembreagem em primeira pessoa fabrica efeitos 
de subjetividade e de parcialidade".6

Observe-se ainda que a narraçao em primeira pessoa faci1ita aiden 

tificaçao do leitor com a personagem. O narrador, Amaral, e um homem comum em 

que quase todo o leitor pode se reconhecer. Portanto, os acontecimentos inex 

plicaveis, que têm lugar na narrativa, sao contados por un homemcuja palavra 

e digna de confiança, o que fortalece e dá boa condição para o aparecimento 

do fantastico.

Se por um lado a utilizaçao do narrador em primeira pessoa pode pro 

duzir o efeito de subjetividade e de ambigüidade, por outro lado o autor ut^ 

lizará procedimentos que emprestam ao texto o efeito de realidade, ou de re
* Note-se que BARROS utiliza o termo desembreagem ao passo que no Dicionário de Semiótica, en 

contramos o termo debreagem e optamos por este último.
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ferente, obtido através da utilização do procedimento da semântica discursi 

va denominado ancoragem.

O enunciador procede a ancoragem do texto principalmente através da 

delimitaçao do espaço que, no primeiro segjnento, é dado pelo topónimo —  de 

signação dos espaços por meio de nomes próprios —  "Teatro de S. Pedro", es 

te é um espaço concreto que remete ao tempo presente da narrativa.

Todo o conto transcorre dentro do espaço do teatro (ver quadro da 

divisão espaço-temporal â página 47), trata-se de vim espaço concreto que, se 

gundo o Novo Dicionário Aurélio, e o "edifício onde se representam obras dra

máticas __É um espaço que reporta tanto ao seu caráter concreto de edifí

cio, quanto ao seu caráter de local onde se vive ilusões. Estaria o autor nos 

dando aí uma indicação do caráter ilusório dos fatos que serão narrados?

Ao abandonar o espaço heterotópico, representado pelo englobante 

"rua", e decidir-se a ingressar no espaço tópico, "teatro", que define-se co 

mo o espaço das transformaçoes narrativas, o sujeito inaugura o espaço danar 

rativa.

1.1.1. O Estado Inicial do Sujeito

A narrativa inicia com um enunciado de estado expresso sob a forma 

de relaçao disjuntiva, manifestando a disjunção do sujeito de estado (Amaral), 

do objeto-valor (amada). Essa disjunção e provocada por im "arrufo" (desnten 

dimento) amoroso. Tal enunciado disjuntivo pode ser expresso por:

( S U O )v

S = sujeito de estado (Amaral)
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U = signo da disjunção 

Ov = objeto-valor (amada)

Greimas lembra que:

" . . .  a &u>junção òÕ faz v-uvtuatizaA. a fieZação entre iuj et 
to e objeto, mantendo-a como uma poòò-ibiLidade de conjun 
ção" j

Poderíamos prever daí que o sujeito de estado disjuntivo (Amaral), 

pretendesse mudar sua situação a fim de entrar em conjunção com a amada. Tal 

desejo, porém, não é manifestado, ao contrário, o sujeito demonstra intenção 

de prolongar tal estado disjuntivo e para isso evita a "reflexão ea solidão, 

duas senhoras que se encarregam de pôr termo a todos os arrufos amorosos".

O termo "arrufado" denota o estado d'alma de Amaral eéresponsável 

pela atribuição das qualificações que o caracterizam enquanto sujeito.

Esse estado "arrufado" denota a atitude passional do sujeito em di 

reção do seu objeto-valor (amada). E é responsável pela presença dos termos 

"sem destino nem vontade" que completam o quadro das qualificações do suje_i 

to, atribuindo-lhe a apatia —  estado de impassibilidade, indiferença —  res 

ponsável pela escolha do PNu: Ir ao teatro para atingir o PNb: Passar o tem 

po.

Narrativãmente o sujeito apresenta-se dotado da modalidade virtual

não-querer-fazer (apatia). Esta modalidade está em relaçao ao programa narra
^  v\tivo: Ir para casa que e simultaneamente descartado pelo sujeito por nao pre 

encher os critérios por ele estabelecidos e que sao dados pela sua negação:

a) "sem destino nem vontade"

b) nao solitário,

c) nao levar a reflexão.
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Como esse programa nao preenche os critérios estabelecidos, a esco 

lha do sujeito recai sobre o FNu: Ir ao teatro, o qual preenche as suas exigên 

cias.

Cabe ainda lembrar que o enunciado "sem destino nem vontade de pre 

encher o tempo alegremente", não remete a uma oposição do tipo: alegre vs 

triste. Remete, antes, a um esquema do tipo: nao alegre e não triste, logo a 

pático.

O estado apãtico dota o sujeito do querer-fazer tornando-o, assim,
t i \vvim sujeito virtual tanto para o PNu:Ir ao teatro] como para o de base: Passar 

o tempo.

1.1.2. O Programa Narrativo de Uso: Ir ao Teatro

O programa narrativo de base traçado por Amaral e o de Passar o tem 

po. O objeto-valor buscado pelo sujeito e o próprio passar o tempo.

No inicio da narrativa Amaral encontra-se disjunto do seu objeto- 

valor passar o tempo (S U 0^), e para entrar em conjunção com ele tera quere 

alizar um programa narrativo de uso (PNu) Ir ao teatro. O PNu é um pré-requi 

sito para que Amaral realize o Prib.

O PNu e um programa de transformaçao da competência modal do sujei 

to-operador do PNb.

Para o sujeito alterar a sua competencia devera realizar oPNu afim 

de obter a modalidade do poder-fazer, a partir do que sera possivel a trans 

formaçao do sujeito-operador.

O PNu: Ir ao teatro encontra-se resumidamente realizado neste seg
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mento e pode ser representado em termos proppianos:

a) Partida = implíticita: "Havia espetáculo no Teatro de S. Pedro"

b) Deslocamento = "entrei"

c) Chegada = "comprei una cadeira"

d) Prova = "fui tomar conta dela".

A realizaçao deste PNu dota o sujeito do poder-fazer, resta-lhe a 

gora executar a sua performance principal.

A partir do momento em que o sujeito penetra no espaço do teatro^—  

"entrei, comprei uma cadeira e fui tomar conta dela" —  tem início a sua per 

formance principal, o sujeito-operador está agindo no sentido de entrar de 

posse do seu objeto-valor "passar o tempo".

1.1.3. "Arrufo" Manipul ador

Para a realizaçao do programa narrativo, que gira em torno da per 

formance principal "passar o tempo", entram em jogo as operaçoes de persuasao 

que colocam em pauta as relações destinador-sujeito e situam-se na dimensão 

cognitiva, lembremos que na dimensão pragpiatica ocorrem as transformaçoes. Es 

ta fase da narrativa, onde intervem o destinador como agente de persuasao, de 

nomina-se manipulaçao.

O plano da manipulaçao expressa o fazer-fazer, correspondendo à a 

çao de um sujeito operador (destinador) sobre outro sujeito (destinatário). 

Ao destinador cabe fazer com que o sujeito da performance execute um determi 

nado programa. A manipulaçao e, portanto, uma operaçao em que todas as figu 

ras, nelas inscritas, reportam-se a um fazer-fazer, ou una operaçao factiti_ 

va.
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No nosso texto teremos como manipulador o "arrufo" (ou desentend_i 

mento) ocorrido entre Amaral e a amada. O desentendimento age sobre o querer 

do destinatário-sujeito levando-o a querer-fazer, ou querer "passar o tempo".

Dotado do querer-fazer (modalidade virtualizante) o sujeito neces 

sita do poder-fazer (modalidade atualizante) que lhe será atribuída pela rea 

lização do PNu de competência Ir ao teatro.

Enquanto que o PNb e resultado da manipulação exercida pelo "arru 

fo", o PNu Ir ao teatro é fruto do acaso, pois o sujeito, movido pela apatia 

(vista em 1.1.1), faz sua opção de forma aleatória, sendo que sua escolha po 

deria ter recaído sobre outro entretenimento qualquer, sem prejuízo do PNb.

"Havia espetáculo no teatxo de S. Ved/io. Não 
quJj, òabeA que. peça i>e tiepuoj*entava; ..."

1.1.4. Críticas ao Teatro

Já tivemos oportunidade de observar que Machado de Assis foi umpro 

fundo conhecedor e amante do teatro. Alguns de seus contos, como é o caso de 

"O capitão Mendonça", se prestariam a uma representação em palco dado a valo 

rização das cenas e dramaticidade dos diálogos.

Como bom conhecedor do teatro, Machado de Assis não poupa críticas 

as peças de ma qualidade, o que podemos comprovar nas palavras de Valentim 

Facioli:

"A min.a do cAaXíco (Machado de AaòLs) (L o tea 
tno meAamente comeAciat, de osu.ge.rn eAtAanQtÁAa, mcu,i>ifí 
cadoh. e miòtifaicadoti, então apiesentado no Rlo de JaneZ 
ao. A cnltica ê òevojia nesse ponto, e 0 pAessuposto dã 
{unção teatAcJL e 0 s eu caAÕteA moAalizante e edificante" %
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Machado de Assis veiculava suas críticas às peças teatrais tanto a 

través das crônicas, com as quais contribuia para os jornais da época, quan 

to através de sua obra de ficção. É o que podemos comprovar neste conto, on 

de através da sátira critica as peças tipo "dramalhão" que apresentavam uma 

sociedade afastada da nossa civilizaçao.

A descrição da peça mostra que a mesma utiliza o "lugar comum" na 

sua intriga, agradando ao grande público, provocando no narrador un profundo 

desprezo: "O ato acabou com muitas palmas".

O desprezo que o narrador sente pelo que está se representando es 

tá aparente na sátira, que constitui ima ofensiva dissimulada, e que se rea 

liza, aqui, através da figura da ironia. O leitor não desvenda de imediato a 

crítica ao teatro, pois esta vem escamoteada não se dando a conhecer pronta 

mente.

O tom irônico fica por conta da discrepância de situações contradî  

tórias colocadas lado a lado.

"0 ato pAometía: começava poA um homicZcLLo e a 
cabava pon. um juAameyvto".

A apresentaçao do trágico pelo grotesco tambem faz parte da figu 

ra da ironia.

" ... apaAecÃa a oA.eZha de um Aegundo e pAÓxÁmo oa&oaòí. 
nato".

Este tipo de crítica ao teatro ultra-romântico da epoca vai apare 

cer em outras seqüências deste conto e será devidamente salientado.

1.1.5. O Prelúdio
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Partindo do princípio de que toda a redundância semântica é sigm 

ficativa em um texto fechado, pois em um texto aberto não passa de um "ruído", 

pode-se relevar como marca formal, apreensível numa retroleitura, do início 

e do fim do sono, as seguintes frases:

- seqüência 1: "... entrei a olhar para o pano da boca .."

- seqüência 8: "... parceu-me ver em frente de mim uma cortina ..."

A organização semântica do ultimo parágrafo do primeiro segmento 

corrobora as observações feitas acima, pois:

a) "... estava num lugar onde nao podia ser incomodado, estendi as 

pernas ..."

b) "... entrei a olhar para o pano da boca ..."

c) "... no qual, sem esforço da minha parte, apareceu-me aminhaar 

rufada senhora ...

Esta sucessão corresponde ao primeiro estágio do sono, este começa 

quando ainda estamos conscientes, mas já nos preparamos (acomodamos) para dor 

mir, nesta fase as pessoas megulham na abstraçao, tal como se estivessem de 

vaneando ou meditando.^

O sono de fato, porem, so tera inicio na segunda seqüência.

Este ultimo parágrafo, baseado num discurso ao mesmo tempo cômico e 

trágico: "arrufada senhora", "punhos fechados" e "ameaçando-me com olhos fu 

riosos", funciona como um preludio para o pesadelo.

Esta falsa impressão de começo de sono e ja de sonho com "sua arru 

fada senhora", e una estrategia para, confundindo o leitor, nao deixar claro 

que os acontecimentos que terão lugar na narrativa fazem parte de um pesade 

lo. Se o leitor soubesse desde o inicio da narrativa que esta frente a um so
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nho o conto não poderia ser considerado como fantástico.

1.2. Capitão Mendonça

A ruptura entre o primeiro e o segundo segrnento desta primeira se 

qüência está marcada principalmente pela disjunção actorial: entra em cena 

o capitão Mendonça. O dialogo que desencadeia a presença do ator Mendonça o 

ferece uma disjunção enunciativa que contribui para a segpientaçao por nos pro 

posta.

Este segundo segmento foi organizado pelo enunciador em dois blo 

cos, o primeiro apresenta um diálogo, inscrito, portanto, no nível pragmat_i 

co. No segundo bloco, ou sub-segpiento, predomina a narração que se situa no 

plano cognitivo. Tonos respectivamente:

1.2.1. O encontro propriamente dito.

1.2.1. As impressões de Amaral sobre o capitao.

1.2.1. O Encontro Propriamente Dito

Este sub-segmento e marcado por uma debreagem interna de 29 grau, 

o narrador cede a palavra a seu interlocutor criando o dialogo.A introdução, 

no discurso —  enunciado, de uma situaçao de dialogo gera, junto ao enuncia 

tario, o efeito de realidade.

”0 efeito de fieatidade e. ph.odazi.do, em gfiande 
medida petas desembreagens inteAnas [segundo, te/iceiAo 
gsiaus) que estiam a ilusão de òituação "neal" do diálogo". 9

Neste caso o dialogo desencadeado corresponde ao metodo dramatico
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de delinear personagens, onde as mesmas se revelam através de palavras e a 

ções. Temos assim, investidas no encontro com Mendonça, una série de figuras 

reveladas por suas próprias palavras, que deixam transparecer una personagem 

atrevida e pouco respeitadora da memória do amigo (pai de Amaral) o que pode 

ser comprovado na franqueza da expressão "era un tanto fraco seu pai".

Para estabelecer o ator Mendonça o enunciador utiliza-se, além da 

debreagem interna de segundo grau, da ancoragem espaço e temporal. A per 

sonagem é situada no "aqui" e "agora", porém seu ponto de referência é dado 

pelo tempo "anterior" (passado) e no espaço do "la". A referência ao estado 

do Rio Grande do Sul remete a personagem no espaço do "lá" procedendo a anco 

ragem espacial. A amizade que teve com o pai de Amaral e os fatos historicos 

qué conta,como a campanha contra Rosas, localizam o ator no tenpo "passado".

A localização espacial e temporal dão a origem da personagem contribuindo, as 

sim, para concretizá-la dando-lhe verossimilhança.

A debreagem de segundo grau coloca frente a frente os atores A 

maral e Mendonça e é concomitante com uma atividade cognitiva dos atores.

O ator Mendonça opera uma atividade cognitiva denominada reconhec^ 

mento, já a atividade cognitiva de Amaral recai no nao reconhecimento.

EN^ = F reconhecimento (Mendonça ---- 3* Amaral)

ENg = F nao reconhecimento (Amaral ------  Mendonça)

O reconhecimento e operado através da memória e prevê um estagio an 

terior —  o conhecimento. O ator Amaral nao passou pelo estágio do conhecimen 

to, por isso, nao reconhece Mendonça.

Já Mendonça reconhece Amaral através do conhecimento indireto, ou 

seja, pela semelhança entre Amaral e seu pai.
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O reconhecimento (através do conhecimento do pai de Amaral) efetua 

do por Mendonça, equivale ao saber operado pelo fazer cognitivo.

1.2.2. As Inpressões de Amaral Sobre o Capitao

Neste sub-segrnento Amaral retoma a palavra para expor sua opinião, 

oü impressão sobre a personagem Mendonça. Esta tomada de palavra está situa 

da no nível cognitivo e opoe-se ao sub-segpiento anterior que ocorreu no pia 

no pragpiático do diálogo.

Primeiramente Amaral nos dá conta da impressão negativa que lhe cau 

sam as palavras do capitao ao refrir-se ao seu pai ja falecido, visto nas ex 

pressões grifadas:

"Adnirou-me que o maJj, f-ieJL amigo de me u pai 
tAcutcUsòe tão dudmho&amojnts, a 6ua memónla, eenXJKLi to 
go a. iiL&peÁJjoA. da amizade, que. ot> Liga/ia no exeAcJXo".

Logo apos Amaral nos dá, através da descrição, os traços fisicos do 

capitão Mendonça como: "homem de boa presença, gesto militar, olhar um tanto 

vago, barba de fonte a fonte, passando por baixo do queixo, como convém a um 

militar que se respeita". Amaral parece estar profundamente adnirado como ca 

pitão.

1.2.2.1. O Percurso Figurativo do Capitao

Neste segmento tem inicio o percurso figurativo que qualifica o ca 

pitao Mendonça, segundo o ponto de vista de Amaral.
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"homem de presença" 

"olhar um tanto vago" 

"o velho capitão"

"o olhar vago"

"excêntrico"

"original"

"ladrão"

"singularidade da fi 

gura do capitão"

"seu olhar era sempre 

vesgo"

"doido"

"homem tao singular" 

"doido"

"um doido manso"

"um filósofo"

"um nescio"

"supô-los doidos"

"inventor"

"seu olhar mais vago 

que nunca"

"Seriam dois loucos"

"ar diabolico"

"olhar mais vago que

nunca"

"sábio"
"quimico"

seqüência 1

seqüência 2

seqüência 3

seqüencia 4

seqüência 5

seqüência 7
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O percurso figurativo (PF) do capitao vai de homem normal a louco. 

A reiteração do lexema olhar, que pode ser tomado como o "espelho da al 

ma", configura a presença da loucura.

"olhar um tanto vago" - seqüência 1
"o olhar vago" - seqüência 1
"seu olhar era sempre vesgo" - seqüência 3
"seu olhar mais vago do que nunca" - seqüência 5
"olhar mais vago que nunca" - seqüência 7

Para a formação da personagem capitão Mendonça entra em jogo, a 

lém do PF dado por Amaral, a auto-imagem, ou seja, a imagem que o Mendon 

ça faz de si próprio através do percurso figurativo que evidencia a sua supe 

rioridade. Este PF que inicia neste segmento com as expressões: "fui o úni 
co amigo fiel que ele teve", "era um tanto fraco seu pai; a unica rixa que ti 
vemos foi por eu uma noite chamar-lhe tolo. O coronel reagiu, mas conven 
ceu-se finalmente", continuara ate a seqüência 7, e sera salientada sempre 

que for oportuno.

O capitao Mendonça causa em Amaral profunda admiração, seja como 

homem normal ou como louco —  razao de vir este a ser protagonista princi 

pal de seu pesadelo.

1.3. Outra vez Amaral

Neste terceiro segmento da primeira seqüência temos a marcada dis 

junçao actorial como delimitadora. A disjunção actorial é operada pela saida 

de cena do capitão Mendonça, deixando Amaral novamente so.

1.3.1. Críticas ao Teatro
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A crítica às peças teatrais da época está novamente presente neste 

segpiento através da figura da ironia. O tom irônico é conseguido aqui, pelo 

uso da linguagem popular da qual lança mão o ator.

"... coAxei. oò olkoò ouvindo um monologo do pAo 
tagonlòta. que cortava o coração e. a gfiamãtíca".

Referir-se a un acontecimento de "cortar o coração", constitui uma 

gíria utilizada até em nossos dias e que, segundo o Novo Dicionário Aurélio, 
significa "tocar, comover ao extremo".

O tom irônico, alcançado por Machado de Assis, fica por conta do a 

créscimo do lexema "gramatica", que causa estranhamento no leitor por fugir 

do esperado, incutindo, a giria, um novo sentido. Ja nao se esta falando de 

sentimentos, de comoção e sim do excesso de sentimentalismo e dos erros gra 

maticais das peças teatrais da época.

A crítica fica garantida tambem pelo absurdo da afirmaçao do narra 

dor de que o teatro nao serve como distraçao.

"Como aquilo pana mim não eJta di&tnação nem o 
cupação . . . "

Para o narrador as peças teatrais que apresentam sentimentalismo e 

xagerado (característica do teatro ultra- romântico), são enfadonhas e como 

tal fazem o expectador dormir.

"... ac.omodeÁ-me. o meJthofi que pude na coAeÁJia. e ceJOteÁ, oí> 

olhos ..."

Os lexemas acima grifados sao indicadores de que o sujeito (Amaral) 

está disposto a dormir durante o espetáculo, pois suas atitudes sao pertinen 

tes a tal interpretaçao; acomodar-se e fechar os olhos sao atitudes de quem 

deseja dormir.
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1.3.2. O Sonho

O sonho que na verdade vai começar na seqüência seguinte só é per 

cebido, pelo leitor, mma retroleitura. Este é um procedimento que leva o 

leitor a continuar a leitura acreditando tratar-se da vigília.

Para fazer-crer ao enunciatário que os acontecimentos que terão lu 

gar na narrativa se passaram na vigi 1 ia e não no sonho, o enunciador usa e abu 

sa da própria disponibilidade do sujeito para dormir: estender as pernas e a 

comodar-se o melhor que pode, termos presentes no segjnento 1 e 2, constituem 

uma anáfora semântica, pois estabelecem uma identidade sônica parcial, ligan 

do dois termos situados na continuidade discursiva.

A redundância do processo, a princípio, não garante que o leitor 

creia na "realidade" dos acontecimentos, pois tudo leva a crer que dormiu. É 

na passagem para a seqüência 2 que o leitor chegara a crer, de fato, que Ama 

ral não está dormindo. Este crer do leitor, porém, e falso, pois ele já está 

sonhando.

Os termos grifados: "não tardou que fosse despertado pela voz do ca 

pitao. Abri os olhos e vi-o de pe". Operam a ruptura entre o estado de sono 

para o da vigilia —  quem foi despertado esteve dormindo, mas encontra-se a 

cordado. O que causa no leitor a seguinte impressão:

vigília -------  sono -------  vigilia

Varios fatores propiciam o pesadelo de Amaral:

- a peça de teatro é enfadonha, nada mais natural que o sonho ocu 

pe o seu lugar;

- a mulher amada é ameaçadora com os punhos fechados;
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- o capitão Mendonça e desdenhoso com a memória de seu pai.

Sendo anterior a Freud é marcante como a escolha desta estrutura, 

cujo pesadelo está no centro, remete ã temas do inconsciente, numa possível 

aproximação com a teoria edipiana quanto a relação de cumplicidade entre pai 

e filha, ou entre Mendonça e Augusta.

A partir da segunda seqüência ate a penúltima analisaremos o pesa 

delo de Anaral, mesmo não sendo este, ainda, percebido pelo leitor iniciante.



2. SEQÜÊNCIA: O CCNVITE

Ae.gme.nto:
0 convite, do 

capitão

Aegmento:

Aegmento:
Oa adjuvanteA

Aegmento:
(continuaçao) 

0 deAlocamen 
to.

"Não taAdou que foAAe deApenXado peJLa voz do ca 
pitao. A bfii o a o lho a e vi-o de pe.

—  QueJi AabeA de uma coiia? peAguntou ele. Eu 
vou ceafi; acompanha-me?

—  Não poAAo; queJjia deAcuJLpan-me, fieApondi.
—  Não admito desculpa; faça de conta que eu 

Aou cofionel e digo: Pequeno, vamoA ceajil
—  Moa e que eu e^peAo ...
—  Não eApeAa ninguém!
0 diálogo pfiovocou algunA munmuAÁoA ã fio da de 

nÕA. Vendo a di&poAição anfitfiionica do capitao, achei 
pfiudente acompanhã-lo pafia não dafi lugafi a uma manifeAta 
ção publica.

SaZmoA.

—  CeaA a eAta hofia, diAAe o capitão, não epfio_ 
pfiio de um fiapaz como o Aenhofi; maA eu cã aou velho e mi 
litOH.

Nao fiepliquei.
A falaA veAdade eu nao tinha pAefeAenciaA pelo 

teatfio nem pofi coiAa nenhuma; queftia paAAafi o tempo. Con 
quanto não me aAAaAtoAAe nenhuma AimpatiajpaAa o capitao, 
a maneÂAa pofi que me tn.at.ava e a ciAcunátancia de teA Ai 
do companheÁAo d’ ahxaaA de meu pai, faziam com que a compa 
nhia dele foAAe naquele momento maiò aceitável que a dê 
outAo qualque/i.

Alem deJítaA fiazõeA todaA, a vida que eu levava 
ejia tão monótona que a diveAAão do capitao Mendonça devia 
encheA uma boa página com mateAia nova. Vigo a diveAAao 
do capitão Mendonça, poAque o meu companheÁAo tinha nao 
a ei que no geAto e noA olhoA que me paAecia excentAico e 
ofiiginal. EncontAaA um ofiiginaJL no meio de tantab copiaj, 
de que anda faAta a vida humana, não e uma fofituna?

Acompanhei, pofitanto, o meu capitao, que cowti 
nuou a falaA duAante o caminho todo, aAAancando-me apenaÁ 
de longe em longe um monoAAZlabo.
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 2

A seqüência 2 está marcada pela mudança de estado do sujeito que 

passa da vigília ao sono. Esta mudança de estado do sujeito só é perceptível 

m m a  retroleitura. Esta seqüência vem marcada, também, pelas disjunções: ac 

torial, o capitão volta ã cena e tenporal, "nao tardou".

Internamente esta seqüência comporta três segnentos. O primeiro seg 

mento está marcado pela disjunção enunciativa diálogo, o segundo está marca 

do pela disjunção espacial (saímos" e "acompanhei") e o terceiro segrnento, que 

vem intercalado no segundo, está marcado pela disjunção enunciativa (narraçãcj).

2.1,- O convite do capitão

2.2 - O deslocamento

2.3 - Os adjuvantes

2.1. O Convite do Capitao: PNu: Cear com o Capitão

No primeiro segmento, marcado pelo dialogo, Amaral e convidado pa 

ra cear na casa do capitao Mendonça, o que constitui um programa narrativo 

(PN)de uso denominado: Cear com o capitao.

O sujeito (Amaral) aceita cumprir o PNu: Cear com o capitao por es 

tar de posse da modalidade do dever-fazer, modalidade que lhe e comunicada 

por um destinador-manipulador.

Neste segjnento o destinador-manipulador e o papel actancial assumi 

do pelo capitao Mendonça, o qual comunica ao sujeito (Amaral) o dever-fazer. 

Essa comunicaçao pode ser esquematizada:
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Destinador-manipulador ------------  Modalidade ------  Destinatário-Sujeito

(Mendonça ao não aceitar dever-fazer (figura Amaral
a recusa do convite) da intimidação)

A partir dessa comunicaçao do destinador manipulador (Mendonça 

pela imposição do convite) ao destinatário-sujeito (Amaral), estabelece-se um 

contrato fiduciário unilateral, que para Greimas & Courtér é:

"... quando um do* seajeitoA emite uma "proposta" e o ou 
tro assume um "compromisso" em relaçao a ela..."^

Em outras palavras o destinador apresenta ao destinatário uma pro 

posta, a qual é aceita por este último, sem que haja o desejo do destinatário em 

aceitá-la. O contrato estabelecido entre Mendonça e Amaral pode ser classifi 

cado, também, como injuntivo, pois o destinador transmite ao destinatário 

um dever-fazer, para isto o destinador-manipulador utiliza a figura da intiim 

daçao.

"Ma tentação e na intimidação, o manipulador 
mostra poder e propoe ao manipulado, para que ele laça o 
esperado, objetos de. valor cultural, respe.ctivajm2.nt2. po 
Altivo (dinheiro, presentes, vantagens) 2. n2.gatlvo (aima 
ças)".7'

Mendonça não faz ameaças caso Amaral não cumpra o proposto, po 

rem, através da sua imposição mostra o poder que detém e que está presente 

na figura do coronel, que recobre a configuração do autoritarismo existente 

no exercito e do proprio autoritarismo do coronelismo vigente na época em que 

o canto foi escrito. A hierarquia que o capitao Mendonça impoe a Amaral fica 

explícita ao se denominar coronel e ao chamá-lo de pequeno.

Mão admito desculpas, £aça de. conta que eu 
a o u  0 coronel, e digo. Pequeno vamoò cear", (p. 1S3)

O bom funcionamento da manipulaçao pressupõe uma certa cumplici_
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dade entre destinador-manipulador e destinatário. Assim o destinatário (Ama 

ral) aceita a intimidação do seu manipulador (Mendonça) porque acha-se no 

dever de respeitar a amizade que existiu entre o destinador e o pai do destt 

natário. A intimidação e a posse do dever-fazer aparecem explicitamente na 

declaração do sujeito.

" . . .  a maneÁAa poA que me tAatava e a ciAcunstâncÁa de 
toA sido compankeiAo d'aAmas de meu peu...."

Portanto, a manipulação do capitão Mendonça tem êxito porque o 

destinatário (Amaral) compartilha do sistema de valores em jogo, respeito à 

autoridade e à amizade.

2.2. O Deslocamento

Com o verbo de açao "saimos" tem início o deslocamento. Esse e o 

resultado da manipulação do destinador (Mendonça) sobre o destinatario-su 

jeito (Amaral) que o dota do dever-fazer.

O deslocamento surge com freqüencia em certas narrativas e e essa 

disjunção espacial que vai possibilitar a realizaçao da performance. Greimas 

nos lembra em seu estudo do conto "Os dois amigos" de Maupassant que nos 

contos maravilhosos a partida do heroi corresponde a disjunção:

espaço familiar vs espaço estrangeiro

Esse deslocamento, segundo Greimas:

" . . .  maAca a sepaAação do keAÕi de "sua ccua" habitual e 
sua penetração em um "outAo lugaA" estAangeiAo e in,uni 
go".12

O herói sai de seu espaço habitual e parte para outro lugar, consi.
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derado estrangeiro e inimigo.

No texto em questão o sujeito sai de um espaço social (teatro) e 

penetra no espaço familiar da casa do capitão (confira-se quadro da divisão 

espaço-temporal ã p. 47).

espaço social vs espaço familiar 

(teatro) (casa do capitao)

A ordem dos espaços parece contrária a exposta por Greimas, po 

rém, o espaço social corresponderá ao espaço familiar e como tal menos hos 

til ao sujeito do que o espaço familiar do capitao Mendonça, que na verdade 

é um espaço estrangeiro para Amaral.

O espaço do teatro corresponde ao espaço tópico que engloba o es 

paço utópico da casa do capitao. Este último e o lugar onde se manifestara as 

transformações narrativas (conjunção com o objeto-valor "passar o tempo").

2.3. Os Adjuvantes

No momento em que e acionado o deslocamento com o verbo de ação 

"saímos", o narrador suspende a açao para fazer algumas observaçoes sobre 

a situaçao em que se encontra Amaral. As expressões "a falar verdade nao ti 

nha preferência pelo teatro nem por coisa nenhuma" reiteram o estado de apa 

tia do sujeito.

A apatia —  estado de impassibilidade, indiferença —  age, neste 

momento da narrativa contribuindo para a aceitaçao, por parte do sujeito, do 

novo PNu; Cear com o capitao que lhe está sendo proposto.

E o fato do sujeito considerar que: "Encontrar um original no meio
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de tantas cópias de que anda farta a vida humana, nao é uma fortuná?" (evi 

denciando, mais uma vez, a admiração de Amaral pelo capitão Mendonça) con 

tribui para aceitação do PNu.

Estes elementos, a apatia (pela vida) e admiração (pelo capitao Men 

donça), funcionam como adjuvantes de Amaral na realizaçao do PNu: Cear 

com o capitão.

2.3.1. Recurso Narrativo

Sônia Brayner, estudiosa da obra machadiana, afirma que o autor 

faz em seus textos referência ao leitor —  implícito direta ou indiretamente.

" . . .  ê a uma certa  imagem de ZelXor que. i>e dirige, em cu 
jo repertório £lngllZ& tico in^taZa òua conduta comunica 
tiva. Criando uma imagem de òi meòmo como autor e. nar 
rador ( . . . ) ,  eZaborou simultaneamente o perfiZ de seu&l 
tor, estimulando-lhe a inteligência, e a sagacidade com 
i>ignoi retóricos bem oportunos".^

Este mesmo procedimento está presente no conto que ora estuda 

mos, aqui o autor dirige-se ao leitor questionando-o e levando-o, assim, a ob 

servar criticamente o "lugar comum" das ideias predominantes da epoca.

"Encontrar um originai no melo de tanta&copÓL& 
de que anda farta a. vida. humana., não e uma fortuna? " .

Após a suspensão do discurso para tecer observaçoes, o narrador, 

utilizando-se do mecanismo de embreagem (efeito de retorno de uma debrea 

gem) retorna ao discurso - enunciado para dar continuidade ao deslocamento 

que ficou suspenso.
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2.3.2. O Programa Narrativo de Base: Passar o Tempo

Vimos rapidamente em 1.1.2 que o programa narrativo de base 

(PNb) traçado por Amaral é o de Passar o tempo, neste segmento o sujeito 

reitera sua disposição ao afirmar:

"... eu não tinha psiefeAencia peXo teatno nrn poh. coiòa 
nenhuma; que/Ua pa&óasi o tempo".

O PNb: Passar o tempo comporta uma seqüência de estados e trans 

formaçoes engendrados pela relaçao entre um sujeito (S) e um objeto-valor

(Ov). A relaçao S ---> O estrutura-se em um enunciado de estado disjunü

vo (U) e um enunciado de estado conjuntivo (íl).

( S U O )  ------> (S n O )v v V

O programa configurado caracteriza-se por um objeto, cujo investt 

mento semântico sob a forma de valor traduz-se em "passar o tempo", que se 

relaciona a sujeitos de estado e de fazer sincretizados em um so ator (Ama 

ral). Dado a identidade dos sujeitos:

PNb = F [S- ---- > (S„ O O )]1 2 v

PN = Passar o tempo

F = fazer transformador

S^ = sujeito - operador (Amaral)

Sg = sujeito do estado conjuntivo (Amaral)

0v = passar o tempo

Este programa narrativo expoe uma transformaçao operada e sofri

da pelo jovem Amaral, cuja funçao e distrair-se por algumas horas.
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A fórmula mostra o cumprimento do programa, a ida ao teatro e os 

acontecimentos posteriores fazem com que o sujeito preencha seu tempo por 

algumas horas.

O PNb desenvolvido por Amaral é um programa narrativo complexo, 
o qual é caracterizado como tal pela necessidade de realizar um (ou mais) pro 

grama narrativo de uso, para estar apto a realizar o PNb. Até o momento vi 

mos surgir dois PNu: Ir ao teatro e Cear com o capitao, a realização desses 

PNus possibilitam a realização do PNb.

Destinador - manipulador

PNb Passar o tempo o "arrufo"

PNu l Ir ao teatro o acaso

PNu 2 Cear com o capitao Capitao Mendonça pela intimidaçao



3. SEQÜÊNCIA: A CASA DO CAPITÃO

1Q Aegmento:
0 coAAedoA

20. Ae.gme.nto: 
A Aata de 
visita.

"No fim de. algum tempo paAamoA de.fn.onte. de. uma 

c.asa velha e. escuna.

—  VamoA entnaA, disAe Mendonça.
—  Que. Aua é esta? peAguntel eu.
—  Pois não Aabe? Oh! como anda com a cab&ç.a a 

juaoa! esta & a Aua da GuaAda-Velha.
— Ah!
0 velho bateu th.es pancadas; dal a algum Aegun 

doA fuangia. a gofita noA gonzo& e nÕA entfiavamoA num coAAe 
do a escuAo e umido.

—  Então nao tAoux.este luz? PeAguntou Mendonça 
a alguém que eu não via.

—  Vim com pAeSAa.

—  Bem; fecha a poAta. Ve cã a mão, Sa . AmaAal; 
esta entnada é um pouco esquisita, mas lã em cima estaAe 
moA melhoA.

Vei-lhe a mão.

—  EAtã tAmula, obAeAvou o capitão Mendonça.
Eu tAemia, com efeito; pela pAimeiAa vez aua

giu-me no espinlto a aua peita de que o pAetendido amigo 
de meu pai nao foAAe mais que um ladAão, e aquilo uma Aa 
toeiJta anmada ao A nescioA.

Mas ejta taxde poJia AetAocedeA; qualqueA demonA 
tAação de medo AeAia pioA. Poa í s a o, Aespondi alegAemen 
te:

—  Se lhe paAeceA que não hã de tAemeA quem en 
tAe poA um coAAedoA como este, o qual, haja de peAdoaA, 
paAece o coAAedoA do infeJtno.

— Quase aceAtou, diSAeo capitao guiando-me pe 
la escada acima.

—  Quase?
—  Sim; não ê o infeAno, mas o puAgatoAio.
EAtAemeci ao ouvía estas ultimas palavnas; to_

do o meu Aangue pAecipitou-Ae paAa o coAação, que começou 
a bateA apAeSAado. A AingulaAidade da figuna do capitao, 
a AÍngulaAÍ.dade da casa, tudo Ae acumulava paAa encheA- 
me de Iqaaoa.

felizmente chegamoA acima e entAamoA paAa 
uma Aala iluminada a gas, e mobiliada como todas as casas 
deste mundo.
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3Q segmento: 
A sala de. 
janta/i

Para gsia.ce.jaA. e. conseAvar toda a independência 
do meu espirito, disse sorrindo:

—  Está feito, o purgatório tem boa ca/ia; em 
vez de caldeiras tem sofãs.

—  Meu rico senhor, respondeu o capitão, olhan 
do fixamente para mim, coisa que pela primeira vez acon 
tecia, porque o 6 eu olhar eAa sempre vejsgo; meu rico se 
nkor, se perna que deàse modo arranca o meu 6e.gre.do ejstja 
muito enganado. Convidei-o para ceaA, contente-se com is 
to.

Não respondi; aó palavras do capitão desvanece 
ram aó minhas suspeitas acerca da intenção com que ele a 
li me trouxera, mas criaram outras impressões; suspeitei 
que o capitão estivesse doido; e o menor incidente confir 
mava-me a suspeita.

—  Moleque! disse o capitão; e, quando o mole 
que apareceu, continuou: prepara a ceia; tira vinho dã 
caixa nQ 25; vai; quero tudo pronto em um quarto de hora.

0 moleque foi executar ai ordem de Mendonça. 
Este, voltando-se para mim, disse:

—  Sente-se e leia algum destes livros. Vou mu 
dar de roupa.

—  Não volta ao teatro? perguntei eu.
—  Não.

2

Pouco A minuto A depois caminhávamos pajta a sala 
de jantar, que ficava nos fundos da casa. A ceia era for 
ta e apetitosa; no centro campeava um soberbo assado frio; 
pastelinhos, doces, velhas botelhas de vinho, completa 
vam a ceia do capitao.

—  É um banquete, disse eu.
—  Qual! é uma ceia ordinária __  não vale na

da.
Havia três cadeiras.
—  Sente-se aqui, disse-me ele indicando a do 

meio, e sentando-se ele prÕprio na que ficava a minha es_ 
querda. Compreendi que havia mais um conviva, mas não per 
guntei. Também não eAa preciso; daí a poucos segundos sa 
ia de uma porta em frente uma moça alta e pálida, que me 
cumprimentou e se dirigiu para a cadeira, que ficava ã mi 
nha direita.

Levantei-me, e fui apresentado pelo capitao ã 
menina, que era filha dele, e acudia ao nome de Augusta.

Confesso que a presença da moça me tranquilizou 
um pouco. Não sÕ deixara de estar, a sos com um homem tao 
singular como o capitão Mendonça, mas também a presença 
da moça naquela casa indicava que o capitao, se era doido 
como eu suspeitava, eAa ao menos um doido mamo.

Tratei de ser amãvel com a minha vizinha, en 
quanto o capitão trinchava o peixe com uma habilidade e 
destreza que bem indicavam a sua proficiência nos miste
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res da boca.

—  VevemoA Aer amigoA, disse eu a Augusta, pois 
que noAAOA pais o foram também.

Augusta levantou pana mim dois belZ&AimoA olhoA 
verdes. Vepois Aorriu e abaixou a cabeça com ax de casqui 
Ihice ou de modeòtia, porque amabas as coisas podiam Aer. 
Contemplei-a nesAa poAiçao; eAa uma formoAa cabeça, per 
feJMmente modelada, um perfil correto, uma pele fina, cí 
tio a longoA, e cabeloA cor de ouro, ãurea coma, como oa poe 
tas dizem do Aol.

VuAante eSAe tempo Mendonça tinha. concluÃ.do a ta. 
refa; e começava a AeAvir-noA. Augusta bancava com a fa 
ca, talvez para moAtrar-me a finura da mão e o torneado dõ 
braço.

—  EAtãs muda, Augusta? peAguntou o capitão AeA 
vindo-a de peixe.

—  Qual, papai! estou tAiste.
—  Triste? Então que tens?
—  Uao bei; estou triste a em causa.
Tristeza a em causa traduz-Ae muitas vezes poA a. 

borrecimento. Eu traduzi asAim o deto da moça, e Aenti-me 
ferido no meu amor-proprio, alias 6 em Aazão fundada. PaAa 
alegAaA a moça tAatei de alegAOA a Aituação. Esqueci. o es 
tado do espiAiZo do pai, que me paAecia profundamente aba 
lado, e entAei a conveAsaA como Ae estivesse entAe amigoA 
velhoA.

Augusta pareceu goAtar da conversa; o capiXao 
também entrou a riA como um homem de juizo; eu estava num 
do a meus melhores dias; acudiam-me oa ditoa engenhoaoa e 
as obAervaçao de algum chiste. Filho do Aeculo, Aacrifi 
quei ao trocadilho, com tal felicidade que inspirei o dê 
Aejo de aer imitado pela moça e pelo pai.

Quando a ceia acabou reinava entre nÕA a maior 
intimidade.

—  Quer voltar ao teatro? perguntou-me o capi
tao.

—  Quat! respondi..
—  Quer dizer que prefere a noAAa companhia, ou 

antes . . .  a companhia de Augusta.
EAta franqueza do velho pareceu-me um pouco in 

discreta. EAtou certo de que fiquei rubro. Não aconteceu 
o mesmo a Augusta, que Aorriu dizendo:

—  Se asAim e, não lhe devo nada, poAque eu tam 
bêm prefiAo agora a Aua companhia ao melhor espetáculo des_ 
te mundo.

A franqueza de Augusta admirou-me ainda mais que 
a de Mendonça. Mas não era facil mergulhaA-me em reflexões 
profundas quando oa beloA olhoA verdes da moça estavam pre 
gadoA noA meus, parecendo dizer-me:

—  Seja amável como até agora.
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49. segmento: 
Outxa saía.

—  \Jamos paxa a outxa sala, (Llsse o capitão le 
vantando-se. ~

Fizemos o mesmo. Vei o biaço a Augusta, enquan 
to o capitão nos guiava paia outxa sala, que nao exaadê 
visitas. Sentamo-nos, menos o velho, que {oi acendex um 
cigano numa das vela* do candelabio, enquanto eu lança, 
va um olhaA nãpido jpeLa sala, que mejpaxeceu de todo pon 
to estxanha. A mobZlia exa. antiga, nao sÕ no molde, senao 
também na idade. No centxo havia uma mesa xedonda, gxan 
de, cobexta com um tapete vexde. Numa da* paxedes haviJã 
penduxados alguns animais empalhados. Na paxede {xontei 
xa a eÂSa havia apenas uma coxuja, também empalhada, e 
com olhos de vidxo vexde, que, apesax de {ixos, paxeciam 
acompanhax todos os movimentos que a gente {azia.

Aqui voltaxam os meus sustos. Olhei, entxetan 
to,__ paxa Augusta, e ej>ta olhou paxa mim. Aquela moça exa 
o unico laço que havia entxe mim e o mundo, poxque tudo 
naquela casa me paxeda lealmente {antãstico, e eujãnao 
duvidava do canãtex puxgatofvial que me {ola indicado pe 
lo capiXão.

Estivemos silenciosos alguns minutos; o capi 
tão {umava o cigaxio passeando com as mãos atiãs da cos_ 
ta, posição que pode indicax a meditação de um {ilÕso{o 
ou a taciturnidade de um néscio.

Ve xepente paxou de{xonte de nos, soixiu, epex
guntou-me:

—  Não acha {oxmosa uta pequena?
—  FoimosZssima, xespondi.
—  Que Lindos olhos, não são?
—  LindZssimos, com e{eito, e laxos.
—  Faz-me honxa esta piodução, não?
Respondi com um soixiso apxovadox. Quanto a Au

gusta, limitou-se a dizei com adoxãvel simplicidade:
—  Papai é mai* vaidoso do que eu; gosta de ou 

vil dizex que sou bonita. Quem não sabe disso?
—  Ha de notax, disse-me o capitão sentando-se, 

que esta pequena e {xanca de mais pala o seu sexo e ida 
de . . .

—  Nao lhe acho de{eito ...
—  Nada de evasivas; a veidade e essa. Augusta 

nao se paxece com as outxa* moças que pensam muito bem de 
si, mas soixiem quando lhes {azem algum cumpximento, e 
{lanzem o soblolho quando não lhos {azem.

—  Vixei que e uma adoxãvel exceção, xespondi 
eu soxiindo paxa a moça, que me agxadeceu soixinto tam 
bem.

—  Isso é, disse o pai; mas exceção completa.
—  Uma educaçao xacional, continuei eu, pode 

muito bem • • • _ _
—  Nao SÕ educaçao, tomou Mendonça, mas até a 

oligem. A oxigem é tudo, ou quase tudo.
Não entendi o que queiia dizei o homem. Augus_ 

ta paxece que entendeu, poxque entxou a olhax paxa o te
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to soAAindo maZiciosamente. Olhei paJia o capitao; o ca.pt 
tão olhava paAa a coAuja.

Reanimou-se a convensa pon. espaço de algum mi 
natos, ao cabo dos quais o capitão, que paAecia teA uma 
Ideia faixa, peAguntou-me:

—  Então acha esses olhos bonitos?
—  Jã lho disse; sao tão foAmosos quanto fiaAos.
—  QueA que lhos dê? peAguntou o velho.
Inclinei-me dizendo••
—  Sqaãxl muito feliz m  possuÃA tão aoaos pAen 

das; mas...
—  Nada de ceAimÔnias; se quen, dou-lhos; se. 

não, limito-me a most>uxA-lhos.
Vizendo isto, levantou-se o capitão e apAoxi 

mou-se de Augusta, que inclinou a cabeça sobne as mãos dê 
le. 0 velho fez um pequeno movimento, a moça eAgueu a ca 
beça, o velho apn.esentou-me nas mãos os dois belos olhos 
da moça.

Olhei paAa Augusta. Ena honnZvel. Tinha no lu 
gaA dos olhos dois gnandes buAacos como uma caveiAa. Ve 
sisto de descAeven o que senti; nao pude daA umgnÂZo; fZ 
quet goÂJxdo. A cabeça da moça ena o que maÁs hediondo po_ 
de cAiaA imaginação humana; imaginem uma caveiAa viva, fa. 
lando, soAnindo, fitando em mim os dois buAacos vazios, 
onde pouco antes nadavam os mais belos olhos do mundo. Os 
buAacos paAeciam veA-me; a moça contemplava o meu espan 
to com um sonAiso angélico.

—  Veja-os de pento, dizia o velho diante de 
mim; palpe-os; diga-me se jã viu obAa tao penfeita.

Que faAia eu senão obedecen-lhe? Olhei paAa os 
olhos que o velho tinha na mao. Aqui foi pion, os dois o 

lhos estavam fitos em mim, paAeciam compAeendeA-me tanto 
quanto os buAacos vazios do Aos to da moça; sepaAados do 
Aosto, não os abandonaAa a vida; a Aetina tinha a mesma 
luz e os mesmos aeflexos. Vaquele modo as duas mãos do ve 
lho olhavam paAa mim como se foAam um Aosto.

Não sei que tempo se passou; o capitão toAnou 
a apAoximaA-se de Augusta; esta abaixou a cabeça, e o ve 
lho intAoduziu os olhos no seu lugaA.

EAa hon/iZveJL tudo aquilo.
—  Está pálido! disse Augusta, obnigando-me a 

olhaA paAa ela, jã Aestituida ao estado anteAioA.
—  É natuAal ... balbuciei eu; vejo coisas ...
—  IncAiveis1 peAguntou o capitão es fAegando as

mãos.
—  Efetivamente, incnZveis, Aespondi, nao pen

ÒCLVCL ♦ . .
—  Isto é nada! exclamou o capitão; e eu folgo 

muiXo que ache incAÍveii> essas coisas poucas que via, pon. 
que é sinal de que eu vou fazen pasman o mundo.

Tinei o lenço paAa limpaA o s u o a  que me caZa em 
bagas. VuAante esse tempo Augusta levantou-se e saia da 
sala.
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—  l/ê o graça com que ela. anda.? perguntou o ca 
pitão. kquilo tudo e obra minha ... ê obra do meu gabinê 
te.

—  Ah!
—  É verdade; e por ora a minha obra-prima; e 

creio que não há que dizer-lhe; pelo menos o senhor pare 
ce eí>tar encantado ...

Curvei a cabeça em sinal de assentimento. Que 
faria eu, pobre mortal sem força, contra um homem e uma 
rapariga que me pareciam dispor de forçai desconhecidas 
aos homens?

Todoo meu empenho era sair daquela casa; mas 
por maneira que os não molestasse. Vesejava que as horas 
tivessm 0606; mas ê nas criòe6 terríveis queeloA correm 
fatalmente lentas. Vei ao diabo os meus arrufos, que fo 
ram a causa do encontro com semelhante sujeito. ~

Parece que o capitão adivinhara aquelas refle 
xoes, porque continuou, depois de algum silencio•*

—  Veve estar, encantado, ainda que um tanto oá 
suAtado e arrependido da sua condescendência. Mo6 í a s o  e 
puerJJLidade; nada perdeu em vir aqui, anteò ganhou; fica 
sabendo coi&as que sÕ mais tarde saberá o mundo. Mão lhe 
parece melhor?

—  Parece, respondi sem saber o que dizia.
0 capitão continuou:
—  kugusta e a minha obra-prima. É um produto 

quimico; gastei tres anos para dar ao mundo aquele mila 
gre; mas a perseverança vence tudo, e eu sou dotado de um 
caráter tenaz. Os primeiros ensaios foram maus; treA ve 
zes saiu a pequena dos meus alambiques, sempre imperfêZ 
ta. A quarta foi es forço de ciência. Quando aquela perfeZ 
çao apareceu cal-lhe aos pes. 0 criador admirava a cria 
tura!

Parece que eu tinha pintado o pasmo nos olhos, 
porque o velho disse:

—  Vejo que se espanta de tudo isto, e acho na. 
turaJL. Que poderia o senhor saber de semelhante coisa?

Levantou-se, deu alguns passos, e sentou-se ou 
tra vez, nesse momento entrou o moleque trazendo cafe.

A preAença do moleque £ez-me criar alma nova; 
imaginei que fosse aJLL dentro a unica criatura verdadei­
ramente humana com quem me pudesse entender. Entrei a fa 
zer-lhe sinais, mas não consegui ser entendido. 0 moleque 
saiu, e fiquei a sos com o meu interlocutor.

—  Beba o seu cafe, meu amigo, dÁAse-me ele, 
vendo que eu hesitava, nao por medo, mas porque reaimen 
te não tinha vontade de tomar coisa nenhuma.

Obedeci como pude.

3

Augu&ta tornou a sala.
0 velho voltou-se para contemplá-la; nenhum pai
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olhou pana Aua filha, com malò amo A do que aquele.. Vla-Ae 
bem que o amoA eAa Aealçado pelo oAgulho; havia no olhaJi 
do capitão uma centa altivez que, em geAal não acompanha 
a teAnuAa pateAna.

Mão eAajum pai, eAa um auto A.
Quanto ã moça; panecla tombem oAgulhoAa de, Al. 

Sentia bem quantoo pai, a admiAava. Conhecia que, todo o oa  

gulho do velho estava nela, e. poA compenAação todo o oAgu 

lho dela estava no auto a  doA a eus cUm a . Se. a OdliAéta tZ 

veAAe a mesma fonma, teAta o meAmo Aentln, quando HomeÁõ 

a contemplas a e.

Coisa Alngulan! ImpAeSAlonava-me aquela mulheA, 
apesaA da Aua onlgem misteAloAa e. diabólica; eu a entla ao 
pe dela. uma Aensaçao nova, que nao Ael Ae eAa amo a , Aead 
miAaçao, Ae fatal Aimpatia. ~

Quando fitava o A o lho A dela. dificilmente podia 
afastaA o A meu&, e contudo jã tinha visto oa AeuA ItndZò 
AimoA olhoA nas maoA do pat, jã tinha contemplado com teÃ 
aoa oa buAacoA vazloA como oa olhoA da monte. ~

Ainda que lentamente, adiantava-A e a noite; la 
amoAtecendo o Auido de foAa; entnavamoA no Ailénclo abAo 
luto que tão thiAtemente quadnava com a Aala em que me eu 
achava e oa IntenlocutoAeA com quem me entAetlnha.

Eajx. natuAal Aetlnan-me; levantei-me e pedi II 
cença ao capitao pana a o í a. ~

—  Ainda é cedo, AeApondeu-me.
—  Mas eu voltaAel amanhã.
—  Voltanã amanhã e quando qulAeA; maA poAhoje 

é cedo. Nem AempAe Ae encontna um homem como eu; umlnmão 
de Veus, um deus na teAAa, poAque eu também poAAo cnlaA 
como ele; e até melhoA, poAque eu fiz Auguita e ele nem 
AempAe faz cAiatunas como eAta. Oa Hotentotes, poA exem 
pio . . .

—  Moa, diSAe eu, tenho peAAoaA que me eApeAam

—  É poAAlvel, diAAe o capitão AonAlndo, maA 
poA agoAa nao hã de ÍA_...

—  PoA que nao? IntenAompeu AuguAta. Acho que 
pode Ia , com a condição de que volta amanhã.

—  VoltaAel.
—  JuAa-me?
—  Juno.
AuguAta estendeu-me a mão.
—  EAtã dito! diAAe ela, maA Ae faltaA ...
—  MoAAe, acAeAcentou o pai.
Senti um calafAlo ao ouvln a ultima palavAa de 

Mendonça. EntAetanto, aoZ, despedindo-me o mais alegAe e 
condialmente que pude.

—  Venha ã noite, diAAe o capitão.
—  Ate amanha, Aespondl.



ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 3

A seqüência delimitada pelas disjunções: temporal "no fim de algum 
tenpo" e espacial "casa velha e escura", "rua da Guarda-Velha", inaugura o es 
paço utópico da narrativa, espaço da realização da performance do sujeito 

(passar o terrpo). Isto é, o sujeito (Amaral) abandona o espaço social do tea 

tro (espaço tópico) e penetra no espaço familiar da casa do capitao (espaço 

utópico), confira-se quadro da organização narrativa a pãgina 49 .

Bem delimitada dentro do espaço familiar da casa do capitão, esta 

seqüência obedece ima organização interna que vai do exterior (rua) em dire 

ção ao interior da residência. Segundo esta organizaçao interna é possível 

propor uma primeira segjnentaçao opondo as disjunções espaciais ocorridas den 

tro desta seqüência.

3 . 1 - 0  corredor

3.2 - A sala de visitas

3.3 - Outra sala

3.1. O Corredor

Este segmento esta demarcado pelo espaço do corredor de entrada da 

casa do capitao Mendonça, nele terá início as aventuras fantásticas do "heroi".

3.1.1. Efeitos de Realidade
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Já observamos que os efeitos de realidade ou referência sao obtidos 

através do procedimento da ancoragem.

Neste segmento o autor dá continuidade à ancoragem do texto especi_ 

ficando e concretizando principalmente o espaço através do uso do topónimo 

"rua da Guarda-Velha".

"04  topÔnimoó, na qucüLLdade. dt duignaçõej, doi> 
tepaçoi, poA moÁ.0 de. nomeA ptioptiioò fazem pa/ute da onomãò 
tíca, Aubcomponente da ̂fíguAcutivlzaçao. Juntame.wto.com o A 
antAopÔnÃjmoò e. ot> cAonomimoò, peAmite uma ancoragem h U  
tÕ^vica que vÁj>a a conAtÁtuÁA o ò-imuLacAo dt um tie.feAe.nte. 
exteAno e a pnoduzÃA o efeÁto de mentido 'tieaLLdade. ' " .  14

3.1.2. O Medo

O percurso f i gurativo que vai do "medo" ao "terror", assunido pela per 
sonagem Anaral, é perceptível nos termos: "trêmula", "eu tremia", "tremer", 

"estremeci", para completar com o lexema "terror".

No Novo Dicionário Aurélio o verbete "medo" e definido como: "sen 

timento de grande inquietação ante a noção de um perigo real ou imaginario . 

...". A primeira causa aparente do medo que sente Anaral e proporcionada por 

um fator ligado a realidade, Anaral pondera da possibilidade do capitao Men 

donça ser um "ladrao". Este julgamento e possível porque, como vimos em 1.2.

1 O dialogo, Anaral nao conhece o capitao.

O outro desencadeador do sentimento de medo diz respeito a aspec 

tos imaginarios. O lexema "casa" implica em una serie de figuras que a carac 

terizam:

/escuridão/ = "casa escura", "corredor escuro", "nao trouxeste luz"

/sonoridade/ = "rangia", "três pancadas", "bater apressado".
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/temporalidade/ = "casa velha", "corredor úmido".

/espacialidade/ = "inferno" e "purgatório".

Estes traços evidenciados são pertinentes a literatura fantástica 

e têm por objetivo dar uma atmosfera de suspense ã narrativa. Acrescente-se 

ainda que os traços da /espacialidade/ = "inferno" e "purgatório" remetem a 

vima leitura do sobrenatural.

Portanto, o que desperta o medo em Amaral são os traços que di feren 

ciam tanto o capitão Mendonça, quanto sua casa, das pessoas e casas comuns.

"A òingutaJiidade da figura. do capitão, a òingu 
laAidadc da ca&a, tudo A & acumulava pa/ia ench.eA.-me. de. toA 
r. oh.". ~

O que nos remete a uma oposição do tipo:

comum incomum
/normal/ vs /anormal/

As figuras que recobrou o percurso figurativo (encadeamento, ou re 

laçoes que as figuras estabelecem entre si) do medo ao terror:

"... quatqueA demonstração de mudo seAin. pior."
"... tudo 6e. acumulava paxa encheA-me de tax 

fior.” ~

sao responsáveis pelo aumento de tensão na narrativa, em contraste com o re

laxamento que havia na seqüência anterior.

O lexema inferno que aqui poderia ser muito forte recebe um trata 

mento decrescente pela presença dos lexemas "parece", logo nao e, e pela re 

plica do capitao Mendonça "... nao e o inferno, mas o purgatorio".

Falar em inferno e purgatorio remete as suas representações cris 

tãs, que constituem um campo ao mesmo tempo de valores axiologicos e ideolo
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gicos. Estes espaços —  purgatório e inferno —  representam, na ideologia 

cristã, o lugar de castigo e sofrimento pelos quais deve passar o pecador.

No nosso texto a menção ao inferno não assume a proporção deummi 

to segundo o modelo cristão, funciona antes, como un indice para o leitor, 

dos sofrimentos que o sujeito Amaral terá que purgar nas mãos de Mendonça.

A casa de Mendonça representa, portanto, o local onde Amaral pade 

cera por algum tempoe o percurso figurativo do medo e un indicio do sofrimen 

to a que será exposto.

O aumento de tensão na narrativa provocado por estes elementos —  

purgatório, inferno, medo —  carregados de significações que remetem ao so 

frimento e ao sobrenatural, colocam o leitor frente ao fantástico.

3.2. A Sala de Visitas

Neste segmento ha um relaxamento em contraste com a tensão do seg 

mento anterior. O relaxamento é causado pela constataçao, pelo sujeito Ama 

ral, de que a casa apresenta um aspecto comum, evidenciado nas expressões: 

"sala iluminada a gás"; "mobi1iada como todas as casas deste inundo".

Os traços /luminosidade/ e /humano/ contrastam com os traços /es 

curidão/ e /sobrenatural/ presentes no segmento anterior responsáveis pela 

tensão.

O sentido visual que opoe os traços /escuridão/ vs /luminosida 

de/, tem importância fundamental pois, se no escuro tudo e indefinidoe ater 

rorizante a luz devolve a normalidade e a estabilidade acarretando o relaxa 

mento da narrativa.
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Mendonça, porem, nao deixa que este relaxamento seja total; a men 

ção ã existência de um segredo a ser desvendado tem por objetivo, no mím 

mo, impressionar Amaral despertando a sua curiosidade mantendo-o na expecta 

tiva.

Este procedimento funciona também com relação ao leitor que e leva 

do a querer desvendar o segredo de Mendonça.

3.3. A Sala de Jantar

Este terceiro segpiento, da terceira seqüência, está demarcado pe 

la disjunção espacial, como já foi apontado, acrescido da disjunção actorial 

pois entra em cena a personagem Augusta; coincidindo com o começo do capítu 

lo dois.

Observa-se, aqui tambem, o interesse do capitao em manter Amaral 

e conseqüentemente o leitor, no suspense. É a presença de uma terceira cadeî  

ra ã mesa que indicara a Amaral (e ao leitor) que há mais uma pessoa para ce 

ar. Esse comportamento do capitao nos leva a questionar: qual a razaodeman 

ter Amaral na expectativa, no suspense? Parece-nos que o capitão deseja im 

pressionar Amaral para dar mais impacto a revelaçao de Augusta como mulher 

sintética.

3.3.1. Augusta

Na descrição de Augusta estao investidos alguns valores da época, 

principalmente no que diz respeito a seu aspecto fisico, cuja descrição, dig 

na de um poeta romântico, emprega figuras como: "moça alta e pálida", "pele
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fina" e "áurea coma". O aspecto físico de Augusta lembra as musas românti 

cas o que contrasta fortemente com o fato dela ser filha da ciência.

"Contemplei-a nex>i>a po-iZção; ena uma {oAmoòa 

cabeça, peA{eltame.nte modelada, um pen{Ál cowieto, uma pe 

le {i.na, cZJLLoò Zongoò, e cabelo* con de o u a o , ãuAea co 
ma, como o* poeta* cUzem do òol” .

Nas qualificações psicológicas que o narrador atribui ao ator Augus 

ta salienta-se primeiramente seu aspecto humano que representa, para Ama 

ral, a normalidade em contraste com a loucura do pai. A outra qualificação é 

a tristeza aparente da moça que desperta em Amaral o desejo de alegrá-la.

A recorrência da figura "belíssimos olhos verdes" e "belos olhos 

verdes" nos parece particularmente significativa, primeiramente porque os o 

lhos são, como já salientemos, o "espelho da alma" e em segundo lugar os o 

lhos da moça exercem, já aqui, uma forte influência sobre Amaral,impedindo- 

o de "mergulhar em reflexões". Porém, como o perfil da personagem aindanao 

está completo, voltaremos a este assunto.

3.4. Outra Sala

Este segmento, marcado pela disjunção espacial (eles vao para a ou 

tra sala) é o mais longo e significativo. A sala, em que penetram os atores, 

apresenta um aspecto sinistro e fantastico opondo-se, assim, ã sala de visitas 

e de jantar ambas de aspecto humano.

Para facilitar a análise efetuaremos uma sub-segmentação obedecen 

do o critério da disjunção actorial.

3.4.1 - Os olhos de Augusta e a força do olhar.

3.4.2 - A saída de Augusta.
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3.4.3 - A volta de Augusta.

3.4.1. Os Olhos de Augusta e a Força do Olhar

Neste sub-segmento a composição do ambiente, ccm aspecto sinistro 

e a revelaçao de Augusta, efetuam um considerável aumento de tensão, dando 

ao texto uma conotação próprio-ceptiva disfórica que se opõe ao relaxamento 

e conseqüente euforia do sub-segmento anterior.

3.4.1.1. A Sala

Assim como em 3.1.2. O medo, o ambiente sinistro será responsável 
pelo sentimento do medo que se apodera, novamente, de Amaral.

O percurso figurativo do medo vai de "sustos" até "espanto".

"Aqui volt/Vurn oò meuò òuAtoú".

" . . .  a moça contemplava o meu espanto . . . " .

e está sujeito a una rede de restrições.*

a) indicaçao espaço-temporal: sala "estranha", mobilia "antiga"

b) luminosidade: "velas do candelabro" (o que indica pouca lumino

sidade".

c) /morte/: "animais empalhados", coruja "empalhada" e "olhos de

vidro verde".

Para compreendermos melhor os sentimentos do sujeito (Amaral) em 

relaçao ao aspecto da sala da casa do capitão, salientemos a figura da co
* 0 termo "restrição", segundo o Dicionário de Semiótica, consiste em limitar o alcance, ou ex 

tensão de um procedimento, por um certo número de condições particulares de emprego.
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ruja, tairbém empalhada, e com olhos de vidro verde.

A coruja é um pássaro relacionado à bruxas que pode simbolizar a 

morte, a noite e o frio. 15 É corrente também, a coruja como símbolo da sabe 

doria.

Já a cor verde é considerada ambivalente, cor da vegetação (vida) 

e dos cadáveres (morte)reforçando o caráter sinistro da figura da coru 

ja.

Estas figuras carregadas de simbologia são responsáveis pelo PF 

do medo. Este por sua vez dá expessura semântica ao sujeito Amaral e acarre 

ta um considerável aumento de tensão na narrativa.

A descrição desta sala deixa transparecer um ambiente "estranho" 

e é este ambiente que servirá de palco para a exploração proxêmica e para os 

acontecimentos fantasticos.

3.4.1.2. Os Jogos do Olhar

A distinção de nível entre (Amaral) e S£ (capitão), provocada 

pelo capitao ao permanecer em pe em contraste com Amaral que senta-se eo jo 

go de olhares, comportam ima conotaçao proxêmica tomada aqui segundo a defi 

niçao de Greimas:

"Tjiata-òe, no óentido estAÃto que damoó a es 

te teAmo, nao da expiofiaçao do espaço em ge/iat que, em 
òua qualidade de éignificante, e suscetível de. pAoduzin 

significados e. constitui, pon. esse fato, uma espécie, de 

linguagem espadai., que deve sex considenado como umjios 

constitutivos de uma Lógica natuAaZ, funcionando a nivel 

figunativo do discuASo, mas de uma utilização dos movi 

mentos e dai atitudes do coApo humano que, enquanto sig 

nificantes, Aecobnem e dão conta das Aelações inteA-ac 

toniais ’’ .17
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A relação inter-áctorial explorada pela proxêmica é a relação entre 

(Amaral) e S2 (capitão) que utiliza as categorias:

/sentado/ vs /em pé/

/imóvel/ vs /em movimento/

Estas categorias utilizadas são relativizadas pelo contexto: Augus 

ta e Amaral permanecem sentados enquanto que o capitão, cuja primeira posição 

é /em pé/, senta-se e torna a levantar-se, esses movimentos do capitão não 

significam porém igualdade entre (Anaral) e S2 (capitão).

No momento em que o capitão senta, desfazendo o jogo /sentado/ vs 

/em pé/y tem início o jogo de olhares.

"Olhzi paAa o capitão; o capitão olhava paAa a

cofiuja".

A coruja, símbolo da sabedoria, está no alto e e para ela que se di 

rige o olhar do capitao, operando una identificação entre este e aquela, o 

que nos reporta a:

(Amaral) S2 (capitao)

/baixo/ vs /alto/

/inferioridade/ vs /superioridade/

A /superioridade/ do capitao equivale a /sabedoria/. O jogo de olha 

res, portanto, mantém a posição de /superioridade/ do capitao mesmo quando se 

encontra sentado.

A volta de S2 (capitão) a posição /em pé/ significa a comprovaçao 

da /superioridade/ + /sabedoria/ do ator, através da revelaçao de Augusta.
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3.4.1.3. A  Revelação de Augusta

Rn 3.3.1. Augusta, temos a descrição de Augusta que aparece a Ama 

ral com traços pertinentes aos seres humanos veiculados pelos lexemas: "o 

lhos verdes", "sorriu", "ar de casquilhice ou de modéstia", "perfil corre 

to", "pele fina" e "cabelos cor de ouro". Augusta procede em relação ao mo 

ço por um fazer enganador que desemboca no estado de parecer e nao-ser, ou 

seja, ela parece un ser humano, mas nao e.

Ao parecer de Augusta corresponde o fazer interpretativo de Amaral 

que colocado em contato com o parecer da moça, concede a esta o ser corres 

pondente (parecer + ser).

A ação de Mendonça ao retirar os olhos de Augusta revela que o fa 

zer interpretativo de Amaral e enganoso —  Augusta parece im ser humano nor 

ma, mas não é, ela é uma criação de laboratório, cujos traços nao-humanos 

são dados pelas expressões: "o velho apresentou-me nas mãos os dois belos o 

lhos da moça", "fitando em mim os dois buracos vazios", "os buracos pare 

ciam ver-me", "os olhos que o velho tinha na mao", "separados do rosto (os 

olhos), nao os abandonara a vida", "o velho introduziu os olhos no seu lu 

garm".

Este jogo do /ser/ vs /parecer/ nos remete a modalidade veridic

tória:

" A  catcgotuLa da vcAidicção e  conAtÁXuÁ.da, peA 

c&bc-òz, peta cotocação m  natação de. do-íò &Aqumcu>: o 

Uqucma paAe.ceA/não--6eA e  chamado dc manifutaçao, ojdo 

&eJi/nao-i>eJL, d& ÃjnanmcÁa. É twUit e ò 4< x ò  duuou, dímcnAo&ò 

da tx-utincÂR que atua_o "jogo da veAdadz": utabclccoj^ 

a pa/itÁJi da matrífcòtação, a zxÁAtcncÃji da ■ànanê.ncÃ.a, c 

dccidÁA AobfLZ 0 6QA. do á2A ” . 1&
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E pode ser representado no quadrado semiótico:

verdade

segredo ment i ra

No primeiro contato que Amaral tem com Augusta nos temos a mentira 

(parecer + não-ser), possível pelos lexemas que dão os traços humanos ãmoça.

A revelação de que ela não é humana, colòca-a na posição da verda 

de (ser + parecer), posição revelada pelas expressões que lhe enprestam os 

traços não-humanos, acima citadas. A constataçao de que Augusta não é humana 

nao resolve definitivamente a questão de sua origem.

3.4.1.4. O Sobrenatural

A atmosfera sinistra do conto é dada pelo poder que o ambiente, 

mais precisamente o corredor e a outra sala (3.1.2 e 3.4) tem em interferir 

nos sentimentos da personagem Amaral, despertando o medo e o terror. Estes 

elementos tim por objetivo preparar o leitor para o acontecimento sobrenatu 

ral, ou seja, a revelaçao de Augusta como um ser nao-humano.

A revelaçao e o momento maximo do terror ao qual o sujeito Amaral 

é exposto. O efeito de puro horror é conseguido pelo emprego do discurso fi_ 

gurado, onde a comparaçao "como una caveira viva", tomada no sentido li te 

ral, designa um acontecimento sobrenatural.

"Efta konjvLwZ. Tinha no iugaA do& otkoi doÁJ>
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gjiandee> buJiacp& como uma caveina. Veái&to de deioieveA o 

que òervti; nao pude dan. um gnjjto; {iquel gelado. A cabe 

ça da moça ena o que de maii hediondo pode oiian. a imagZ 

nação humana; imaginem uma caveiha viva, {atando, AotiAin 

do, {itando em mim oò doiò buAacoò vazioò, onde pouco an 

teò nadavam o-i maii belo 6 olhott do mundo. Oá busuLc.o.6 pa 

fiedam vex-me, a moça contemplava o meu espanto comumòoA 

tvUo angelical".

A comparaçao de Augusta a uma caveira, as idéias antitéticas e o e 

feito que estas imagens causam na personagem Amaral, dao à narrativa um mo 

mento de pura tensão. Nada mais hediondo do que uma caveira viva (morto 

vivo) com sorriso angelical, falando e enchergando apesar da ausência dos o 

lhos.

Os olhos também tomam uma dimensão sobrenatural, pois longe do cor 

po deveriam constituir objetos inanimados (que não é dotado de vontade pró 

pria); aqui se tornam animados (que tem vontade e movimentos próprios) pa 

ra aumentar o terror do sujeito Amaral e do proprio leitor.

"Olhei paAa o& olho A que o velho tinha na mão. 

Aqui {oi piofi, oi doié> olho-í, e&tavam {itoi em mim, pane 

ciam comptieendeA-me tanto quanto_oò buAacoA vaziob do h.oj>_ 

to da moça; &epa/iadoi> do tio & to nao o& abandonafia a vida; 

a ketina tinha a me&ma luz e o-i meámos fie{lexo-i. Vaquele 

modo as duas mãoò do velho olhavam pa/ia mim como &e fio 

fiam um fw&to".

A disseminaçao, neste sub-segmento, dos lexemas "horrivel", "hedi 

ondo", "fiquei gelado", "espanto", "pálido", concorrem para o efeito sobrena 

tural, pois este so existe a partir do momento em que algo aterrorriza alguém.

3.4.2. A Saída de Augusta

A disjunção actorial: "Augusta levantou-se e saiu da sala", demarca 

este sub-segmento.
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3.4.2.1. O IN Isolado: Sair da Casa do Capitao

É necessário, aqui, retomarmos os programas narrativos afim de com 

preendermos seu encadeamento na narrativa.

PNu-^ ou de
competência atores distintos aquisição Valores modais

F (ir ao teatro) [S^ (acaso) — «*- (Amaral)] nov poder entreter-se

PNu 2 ou de
competência atores distintos aquisição Valores modais

F (cear com o capitão) [S^ (capitão) — »■ (Amaral)] n ov poder entreter-se

PNb ou de
performance mesmo ator aquisição Valores descritivos

F (passar o tempo) [S^ (Àmaral) — t3»- S^ (Amaral)] n ov passar o tempo

(Adaptação BARROS.1990, p. 24)

A realizaçao do programa de performance do sujeito (Amaral) pressu 

poe o(s) programa(s) de competência. A realizaçao dos programas de competên 

cia dotam o sujeito do poder-fazer, quer dizer, possibilitam que ele "passe 

o tempo" longe da reflexão e solidão.

Com a aquisiçao do poder-fazer —  o sujeito ja estava de posse do 

querer-fazer —  o sujeito vai cumprindo a sua performance "passar o tempo".

O encadeamento logico dos programas de competencia com o de performance cons 

titui o percurso do sujeito.

Neste sub-segmento surge, porem, um PNu que nao se enquadra aos de 

mais, pois os PNusde competência 1 e 2 tinham por finalidade dotar o sujeito 

com o poder-fazer. O PNu que ora se instala pode ser resumido como 'Sair da 

casa do capitao e e naturalmente pressuposto pelo PNug: Cear com o capitao,
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porém, não contribui para o cumprimento do FNb: Passar o tempo.

O destinador-manipulador deste novo PNu são os acontecimentos sobre 

naturais. O medo e a insegurança que o sujeito Amaral experimenta diante da 

situação fantástica, por ele vivida e inesperada, modalizam-no com o querer, 

dever-fazer, ou querer sair da casa do capitão, pois se sente ameaçado o que 

caracteriza uma manipulação pela figura da intimidação.

De certo modo este PN: Sair da casa do capitão oferece una ruptura 

no percurso narrativo que tinha por objetivo dotar o sujeito do valor modal 

poder passar o tempo. Este programa narrativo (sair da casa do capitão) dota 
o sujeito de um novo querer, ou querer sair da casa.

Esta ruptura no percurso narrativo prepara o leitor para o aparec^ 

mento de um novo programa narrativo de base.

No discurso fantástico o sujeito não se caracteriza como um suje_i 

to de fazer, ele é antes um joguete nas mãos de personagens possuidores de 

"forças desconhecidas" que o oprimem. O querer "sair da casa do capitao", ira 
nifestado por Amaral, e ima tentativa que o sujeito faz no sentido de fugir 

ã opressão a ele imposta por Mendonça e Augusta, detentores do poder-fazer.

Este PN denominado isolado apresenta-se como uma ruptura total com 

os outros programas narrativos e vem comprovar o discurso fantástico, pois, 

ja aqui, notamos que o sujeito Amaral esta a merce das determinações de Men 

donça e Augusta.
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Destinador-manipulador

PNb
(performance) Passar o tempo "arrufo"

PNux
(comeptincia) Ir ao teatro acaso

PNu 2
(competência)

Cear com o capitão Mendonça pela 
intimidação

PN os acontecimentos so
Sair da casa do capitao brenaturais pela misolado timidaçao.

A realização do FN isolado nao se faz facilmente pois as horas que 

correu lentas funcionam, aqui, como oponentes, inpedindo a realização da per 

formance.

"Um anti-sujeito e semprte um oponente pajtaosu 

jeito, mas nem todo o opone.nt& ê m  anti-sujeito: um ins 

tAumento, pofi exemplo, pode desempenhai o papei de obsta 

culo sem, poh. isso, sen, sujeito duma busca contAÕAÁ,a". W

O obstáculo a realizaçao do PN isolado e oferecido pelas horas que, 

cano afirma o sujeito "e nas crises terriveis que elas correm fatalmente len 

tas".

3.4.2.2. O Cientista

Paralelamente ao desenrolar do PN isolado." Sair da casado capitao, 

temos o desenvolvimento do percurso figurativo do cientista, cujo papel tema 

tico e assumido pelo capitao Mendonça, oferecido pela disseminaçao, no texto, 

dos lexemas relativos à ciência.

"gabinete"
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"obra-prima"

"produto químico"

"primeiros ensaios"

"alambiques"

"ciência"

"criador"

"criatura"

O código científico, dado pela disseminação dos lexemas relaciona 

dos, aparece para explicar a existência do sobrenatural ou anormal.

O aparecimento da literatura fantástica no seculo XIX so foi pos 

sível pelo desenvolvimento paralelo das ideias cientficas que proclamavam 

as maravilhas do hipnotismo, da química e da alquimia. A possbilidade de ex 

plicar o anormal através de um codigo racional (ou cientifico) da verossimi 

lhança ao gênero e não destroe o efeito fantástico conseguido.

A relação estabelecida entre o capitao e Augusta pelos termos: "o 

bra-prima" e "o criador admirava a criatura", nos remetem ao processo de in 

tertextualidade, pois podemos reconhecer a filiação deste nosso conto cornou 

tras histórias do gênero fantástico, das quais podemos citar Frankensteinde 
Mary Shelley e o conto "O homem da areia", de Hoffmann, todos eles tememco 

mum um cientista capaz de criar a vida artificialmente.

A ordem natural do mundo prevê izn certo tipo de relacionamento en 

tre pai/filha que pressupõe a existência de ima mae em cujo ventre tenha sĵ 

do gerada.

No nosso texto a figura materna e suprimida, em seu lugar teremos 

a presença de "produtos quimicos" e "alambiques" que estabelecem uma nova re
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lação, a relação criador/criatura, possível pela disseminação do código cien 

tífico que dá verossimilhança ã existência de Augusta.

3.4.2.3. A Busca da Comunicação

Rn 3.4.2. vimos que instalou-se o PNu: Sair da casa docapitao, v^ 

mos também que o sujeito virtualizado (querer, dever-fazer) necessitava, pa 

ra realizar a sua performance, das modalidades atualizantes (poder, saber-fa 

zer). Afim de se atualizar o sujeito parte em busca de um adjuvante.

" A djuvante de&tgna o auxJJUah. poiitivo quando 

e^òe papel, ê  aAAimido poh. um atoA dU.feA.ente. do Aujeüjto de 

fazen.: conneAponde a um podeA-fazeA indivZduattzado que, 

Aob a fonma de atofi, contAÍbui. com o &eu auxltio pcuia a 

AeaLLzação do pfioQfiama naAfULtivo do òujeÁto,20 . . . " .

A busca do adjuvante está inscrita no nosso texto sob a forma da 

"busca da comunicaçao".

O sujeito tenta comunicar-se com o moleque que por sua vez nao che 

ga a constituir um ator, pois os papeis temáticos que poderia assunir, o de 

criado e escravo, não sao desenvolvidos e o papel actancial de adjuvante tam 

bem nao se concretiza.

"0 atoh. ê a. fíguAa concAeta que cuóume um ou vã 

KÁ.06 papeÂJs actancÁaÁJ> e temático6 " .  2 ?

O que faz do moleque um adjuvante em potencial e o seu traço /hu 

mano/ em contraste com os traços/anormal/^nao-hunano/atribuídos ao capitao e 

a Augusta, respectivamente.

A relaçao humana prevê a comunicaçao que consiste em um emissor que 

envia uma mensagem a um receptor. Essa mensagem necessita, para se concreH 

zar, de un codigo, um canal, e se refere a uma realidade qualquer :
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Bnissor — s*- mensagem — receptor

O emissor da mensagem é Amaral que utiliza como código, sinais que 

não são compreendidos pelo receptor (moleque) e por isso a comunicação não se 

realiza, frustrando a expectativa do sujeito em conseguir un adjuvante para 

a realização do FN isolado : Sair da casa do capitão .

3.4.3. A  Volta de Augusta

Este sub-segmento está delimitado pela disjunção actorial: "Augus 

ta tornou à sala"/e pela saida de Amaral do espaço da casa do capitão, obser 

vado no final da seqüência.

3.4.3.1. A  Isotopia

A primeira isotopia proposta pelo conto e a de uma leitura arespei 

to da relaçao pai/filha normais (isotopia natural). No entanto, os traços 

/nao-humanos/ investidos na personagem Augusta desencadeiam uma leitura iso 

topica da relação criador/criatura, sendo que Augusta e a criação que recebeu 

a vida em um laboratorio, enquanto que o capitao Mendonça representa o cria 

dor (cientista). Os lexanas portadores dos traços /nao-hunano/ possibilitam 

o desencadeamento dessa isotopia por nao se integraran a primeira que preve 

uma leitura da relação natural entre pai/filha.

Logo duas isotopias figurativas foram evidenciadas: a isotopia da 

relaçao natural pai/filha, descrita san levar an consideraçao o traço /nao- 

humano/ investido nos lexanas que se relacionam a Augusta.

E a isotopia figurativa da relaçao criador/criatura, com o investi
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mento do traço /nao-humano/ na origem de Augusta. Esta leitura, portanto, não 

se deu de forma aleatória, mas a partir de lexemas inscritos no texto.

No sub-segpento que ora estudamos surge um lexema estranho ao todo homo 

gêneo: autor, que desencadeará ima nova isotopia. O lexema autor possibilita 
que a relação pai/filha, criador/criatura possa ser lido, também, como a rela 

ção autor/obra.

O pai e criador, de forma metafórica, recobre neste texto o papel 

do "autor" e a filha e criatura recobre o papel de obra, cuja relação prevê, 

além do amor, sentimento pressupostamente existente entre pai e filha, os sen 

timentos do "orgulho" e do "altivez".

Estas isotopias figurativas correspondem a isotopia tematica da

criaçao.

Isotopias Figurativas Isotopia Temática Princípio da Vida

Natural
1) pai/filha e

Divina

científica
2) criador/criatura criaçao e

diabólica?

humano
3) autor/obra e

artística

A primeira isotopia da relaçao pai/filha corresponde a isotopia te 

matica da criaçao natural e divina, a terceira isotopia corresponde a isoto 

pia temática da criaçao humana e artistica. A segunda isotopia oferece-nos um 

problema, pois em se tratando de uma criaçao artificial (ou nao-natural) fi
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ca pendente a questão sobre o "princípio da vida". A medida que se for lendo 

o texto voltaremos a esta questão a fim de tentar resolvê-la.

3.4.3.2. Atração Fatal

Na literatura fantástica o diabo como motivação, muitas vezes, me 

taforiza uma relação sexual proibida, ou perversa. Sn lugar do diabo pode-se 

encontrar vampiros, fantasmas diversos e outros. Desse modo, o interdito H  

ca simbolizado, e a recusa dos limites impostos pela sociedade e sutilmente 

expressa pela arte.

"0 d u í jo , como te.ntação sexual, encon&ia sua 

zncaAnação em algumas daA f-iguAaA maÁA fnzquznZeA do mun 

do sobfie.naX.vJmt, em patáículaA. na do diabo.

Vode.-se. dízeJi, simplificando, que. o diabo não cse.não uma 

paJLavfux. paJta deAignati a Libido".22

Há na literatura fantástica muitos exemplos da identidade do diabo 

e da mulher (ou desejo sexual) como é o caso de "Le diable amoureux" de Ca 

zotte.

No nosso texto Amaral reconhece a "origem misteriosa e diabólica" 

de Augusta, mas isto nao altera os seus sentimentos que define como: "sensa 

çao nova, que não sei se era amor, se adniraçao, se fatal simpatia".

Esta atraçao se aproxima da necrofilia, uma vez que ele reconhece 

nela "os buracos vazios como os olhos da morte". O corpo da mulher desejada 

e comparado a um cadáver. No segmento anterior encontramos outros lexemasque 

corroboram esta aproximaçao da mulher desejada ao cadaver —  "grandes bura 

cos como uma caveira", "caveira viva" e "buracos vazios".

O reconhecimento da origem misteriosa e diabólica de Augusta e sua
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conparação a caveira, estabelecem uma relação que pode ser apresentada como 

a punição a um desejo sexual excessivo, porém este é um filão da análise psi_ 

canalítica, nos interessa reter, aqui, a aproximaçao de Augusta à figura do 

diabo. Esta aproximação se torna um dado importante na tentativa de respon 

dermos a questão sobre o princípio da vida de Augusta, uma das possibilidades 

seria o princípio diabólico o que se oporia a doação divina da vida.

3.4.3.3. O Cientista e Deus

O percurso figurativo do capitao Mendonça como homem superior, que 

inicia em 3.4.1.2. Os jogos do olhar, tem importância relevante para a lei_ 

tura fantástica a que o conto se presta. A superioridade do ator é revelada 

pelas figuras instaladas no discurso chegando ao seu máximo pela conparação 

do Mendonça a Deus.

"Ne.m òempfio. -óe. e.ncowt>ia um komm como e.u; um 
ÃJunão de. Veuó, um deu& na teJOva, pofique, também poáóo caí. 

aA. como Ete.; e. a t é  meJLkon pofique. eu. fcLz Aaga&ta e. E lz  
nem òempfie. la z  cuíatuAaA como eJ>toi. 0ò Hote.ntoteJ>, poh. 
e.x.e.mplo

A colocaçao destas figuras, no discurso, dao inicio ao fazer-crer, 

isto é, o capitao tem por objetivo levar Amaral a crer na sua superioridade 

e capacidade criadora.

A figura Hotentores —  pertencente ou relativo a Hotentotia —  e u  

tilizada, pelo capitao, como símbolo de homem medíocre (ou inferior), para 

colocar-se acima de Deus —  a obra dele, Augusta, e perfeita, a de Deus nem 

sempre e isto o torna superior.

Através da expansao do percurso figurativo do homem superior a per 

sonagem vai adquirindo características mais fortes que lhe dao expessura se
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mântica. Suas características de cientista dotado de inteligência superior, 

capaz de realizar experiências singulares o aproximam de outros exemplos da 

literatura fantástica como e o caso do já citado Frarikenstein de Mary Schel 
ley e o Médico e o Monstro de Louis Stevenson.

3.4.3.4. A  Realização do FN Isolado: Sair da Casa do Capitão

O passar das horas que antes funcionavam como oponentes (muito ce 

do para sair), agora passam a se comportar como adjuvantes (tarde, logo é na 

tural que se retire) contribuindo para que o sujeito realize a suaperforman 

ce: sair da casa.

A realização do PN isolado só será possível, porém, com a autor_i 

zação do oponente capitão Mendonça, cuja busca se opõe a de Amaral— Mendon 

ça propõe que Amaral permaneça em sua casa. Somente com o consentimento do 

capitão e que o sujeito poderá cumprir o PN isolado.

Augusta interfere agindo como adjuvante no cumprimento do PN: Sair 

da casa do capitao , pois contribui para que o sujeito atualize-se tornan 

do-se apto para a realizaçao de sua performance.

Augusta sincretiza os papéis actanciais de adjuvante para este pro 

grama e de destinador-manipulador para um novo programa narrativo de uso que 

implicará na necessidade de Amaral voltar ã casa do capitão.

PN isolado: Sair da casa do capitao
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Destinador-manipulador Performance Adjuvante Oponente

os acontecimentos fantás 
ticos pela intimidaçao. Sair da casa

passar das ho 
ras

Augusta

passar lento 
das horas 
Mendonça

O sujeito Amaral deve então aceitar o que o destinador-manipulador 

(Augusta) está lhe propondo prometendo-lhe voltar ã sua casa, para so en 

tão entrar de posse do poder-fazer, tornando-se apto para realizar a perfor 

mance: sair da casa.

Com a proposta de um novo PN estabelece-se entre Amaral e Augus 

ta um contrato unilateral —  o destinador comunica uma porposta e o destina 

tário assume um compromisso, sendo que este último, nao necessariamente de 

seje aceitar o proposto.

O destinatário (Amaral) compromete-se a voltar a casa do capitao, 

embora a princípio, não demonstre desejo de fazê-lo.

Vo&ta/ieÁ.
—  J uficL-mz
—  Jujio" .

Para assegurar a realizaçao deste novo P N : Voltar a casa do capî  

tao, entrara em jogo a manipulaçao efetuada pelo capitao Mendonça. Trata-se 

tambem da manipulaçao exercida através da figura da intimidaçao.

Através da intimidação o destinador mostra poder propondo ao des 

tinatário um objeto negativo (morte), levando-o a dever-fazer o proposto 

(voltar a casa do capitao).
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Destinador-manipulador O Destinatario sujeito

Augusta 
(pela sedução)

Mendonça 
(pela intimidaçao

positivo
(beleza)

negativo
(morte)

Amaral

Amaral

Dotado do poder-fazer e comprometido a voltar, Amaral consegue 

realizar a sua performance "sair da casa do capitão".

" —  l/enha ã noJXe, d U ò e  o cap-ótao.

—  A te amanha, sieòponcU".

3.4.3.5. Balanço Semântico

A terceira seqüência gira basicamente em torno da revelação de Au 

gusta como mulher sintética que suscita a questão sobre o "princípio" da sua 

vida.

Opondo as três seqüências até aqui estudadas percebemos que a 

primeira e a segunda seqüências de conotaçao próprio-ceptiva eufórica, se o 

poem a terceira, de conotaçao disforica.

A disforia da terceira seqüencia fica por conta dos elementos fan 

tãsticos disseminados pelo texto e podem ser evidenciados tanto na caracteri 

zação do espaço (casa do capitão) como na caracterizaçao das personagens 

(Augusta e Mendonça).

Os elementos fantasticos investidos na caracterizaçao do espaço 

(casa do capitao),que serve como cenário ao desenrolar da açao, podem ser 

apreendidos nos semas abaixo relacionados:



109

/escuridão/

"uma noite”

"casa escura" 

"corredor escuro" 

"não trouxeste luz" 

"velas do candelabro

/sonoridade/

"rangia"

"três pancadas" 

"bater apressado"

segpento: 1

J- segmento: 1 

segmento: 4

/espacial idade/ 

"corredor umido" 

"singularidade da casa" 

"corredor do inferno" 

"purgatório"

"inferno"

"caldeiras"

"sala (...) estranha" 

"purgatorial"

/morte/

"animais empalhados" 

"coruja empalhada"

segmento: 1

_f- segjnento: 2

- segjnento: 4

segmento: 4

A caracterizaçao da personagem Augusta e feita, primeiramente, com 

o investimento de lexemas que lhe dao o aspecto humano e, posteriormente, com
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o investimento de lexemas que lhe emprestam o aspecto não-hunano. Estes últi 

mos lexemas possibilitam a leitura fantástica e podem ser apreendidos nos se 

guintes semas:

/morte/

"buracos vazios" - segjnento: 4

"os buracos pareciam ver-me"

"olhos da morte"

Acrescente-se a estes o sema /vida/ relacionado aos olhos de Augus 

ta que separados do rosto deveriam, por uma pressuposição lógica, constituir 

objetos inanimados.

/vida/

"os dois olhos estavam fitos em mim"

"separados do rosto, não os abandonara a vida" 

"as duas maos do velho olhavam para mim"

segmento: 4

Acrescente-se a estes elementos a caracterizaçao do capitao Mendon 

ça, que assume o papel título do conto,e cujo percurso figurativo (visto em 

1.2.2.1) vai de homem normal a louco,o que contribui para o aumento de tensão 

na narrativa e conseqüente disforia.

A leitura fantastica do conto e proporcionada pelos elementos que 

fogem daquilo que convencionalmente denominamos de normal. Assim, o aspecto 

sinistro da casa, a caracterizaçao nao-humana de Augusta e o percurso figura 

tivo do capitao Mendonça de homem normal a louco comportam traços que remetem
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ao termo /anormal/ que se opõe naturalmente ao termo /normal/ instalando a o 

posição:

/normal/ vs /anormal/

Os elementos que comportam o termo /anormal/ desencadeiam o percur 

so figurativo do medo, sendo responsáveis pela conotação disfórica da seqttên 

cia.
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12 segmento:
0 deslocamento

2 2 segmento: 
Final de. noite.

32 segmento:
0 dia seguinte

4. SEQÜÊNCIA: A CASA DE AMARAL

"Quando cheguei ã n.ua n.espÍAei. Estava tivn.e. 
Ac.aba/ui-6e.-me. aquela tofutuAa que. nunca havia imaginado. 
Apn.essei o passo e. entAeÃ. em casa, meia hona depois.

Foi-me. impossível conciZian. o sono. Acadains 
tante via. o meu capiXao com os olhos de. Augusta nai maos, 
e a imagem da moça flutuava entne o nevoeÃAo da minha i 
maginação como uma cAiatuAa de. Osstan.

Quem eAa aquele homem e aqueJLa menina? A menina 
en.a fiealmente um pn.qd.uto químico do velho? Ambos mo ha. 
viam afiAmado, e ate cento ponto tive a pfiova disso. Po 
dia supÔ-lo doidos, meu o episodio dos olhos desvanecia, 
essa ideia. EstaAÁja eu ainda no mundo dos vivos, ou co 
meçana já a entnan. na fiegijão do s sonhos e do desconheci 
d°-

SÓ a fontaZeza do meu esplAito fiesistiu a ta 
manhas pfiovas; outAo, que fosse mais ffiaco, tenJja enZou 
quecido. E seAia. melhon.. 0 que tofinava a minha situaçao 
mais dolofiosa e impossivel de supontan. eAa justamente a 
peAfeita solidez da minha fiazão. Vo conflito da minha fia 
zão com os meus sentidos fiesultava a tontuna em que me 
eu achava; oi meus olhos viam, a minha fiazão negava. Cq_ 
mo conciZiaA aquela, evidencia com aquela incAeduLLda.de?

Não donmi. No dia seguinte saudei o sol como 
um amigo ansiosamente espeAado. Vi que estava no meu quan 
to; o cniado tfiouxe-me o almoçoL que eAa todo compoòto 
de coisas deste mundo; cheguei a janela e dei com os o 
lhos no edificio da câmafia dos deputados; não tinha que 
ven. mais; eu estava ainda na te/iAa, e na teAAa estava a 
inda aquele maldito capitão e mais a filha.

Então fiefleti.
Quem sabe se eu nao podia conciliaA tudo? Lem 

bfiei-me de todas as pfietenções da química e da alquimia. 
OconAeu-me um conto fantástico de Hoffmann em que um al 
quimista pfietende ten. alcançado o segfiedo de pfiqduziA 
cfiiatuAas humanas. A cnlação fiomântica de ontem nao po_ 
dia seA a fieatidade de hoje? E se o capitão tinha fiazao 
não eAa paAa mim gfiande glonla denunciã-lo ao mundo?

Há em todos os homens alguma coisa damo&cado 
canAoção; confesso que, pfievendq o tniunfo do capitao, 
lembn.ei.-me logo de in. aganAado as abas da sua imontalida 
de. Efia difícil cneA na obn.a do homem; mas quem acfiecCL 
tou em GaJLüLeu? quantos nao dei.xaAa.rn de cnefi em Colombo? 
A incAedulidade de hoje e a sagn.ação de amanha. A vejida 
de desconhecida não deixa de seA vendade. É vefidade pon 
si mesma, não o e pelo consenso publico. OconAeu-me a i 
magem dessas estAetas que os astAonomos descobnem agofia 
sem que elas tenham deixado de existin. muitos séculos an 
tes".
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 4

Esta seqüência está delimitada pelas disjunções espaço-tenporais: 

"cheguei ã rua", "entrei em casa" e "meia hora depois"; e actancial: saemde 

cena o capitão e Augusta.

Internamente a organização desta seqüência permite una sub-divisao 

em segjnentos, obedecendo ao critério temporal: o primeiro segjnento é dedica 

do ao deslocamento e compreende um parágrafo de narração. O segundo segjnento 

compreende três parágrafos interrogativos e passa-se no final da noite. E o 

terceiro segpiento pode ser lido como a resposta aos questionamentos do segun 

do segmento.

4 . 1 - 0  deslocamento

4.2 - Final de noite

4 . 3 - 0  dia seguinte

4.1. O Deslocamento

O sujeito Amaral sai do espaço familiar da casa do capitao Mendon 

ça, que para Amaral é estrangeiro, e parte para o espaço familiar da casa de 

le:

"cheguei a rua" — 5*- "apressei o passo" — s» "entrei em casa"

A saída do sujeito do espaço hostil, ou estrangeiro será responsa 

vel pelo relaxamento da narrativa, em oposição a tensão da seqüência anterj_ 

or, embora a inquietaçao acompanhe Amaral. Este relaxamento e proporcionado 

pelos lexemas: "respirei", "estava livre", "acabara-se-me aquela tortura".
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4.2. Final de Noite

Este segundo segpento da quarta seqüência está organizado em três 

parágrafos dedicados ao questionamento, ou fazer cognitivo. É era outras pa 

lavras, una resposta ao fazer-crer operado pelo capitão Mendonça na terceira 

seqüência (veja-se 3.4.1.2. e 3.4.3.3.), onde o destinador (Mendonça) exer 

ce um fazer persuasivo sobre o destinatário (Amaral) com o intuito de levá- 

lo a crer na sua superioridade.

A este segpiento segue mais im dedicado ao juízo epistêmico de Ama 

ral, é o momento de crer ou não-crer no discurso do destinador capitão Men 

donça.

Antes de crer ou não-crer, Amaral passa pela hesitação, principal 

marca deste segjnento, esta nasce do conflito da sua "razão" com os seus "sen 

tidos". Ele presenciou um fato extraordinário para o qual não encontra uma 

explicação razoável, plausível, capaz de colocar o presenciado dentro danor 

malidade. Só resta, entao, admitir um acontecimento para o qual nao ha ima 

explicaçao logica. Esta hesitaçao fica evidente nas expressões grifadas:

"... a imagem da moça flutuava entre o nevoeiro da minha imagina

çao como uma criatura de Ossian".

"A menina era realmente uo produto químico do velho?".

"Estaria eu ainda no mundo dos vivos, ou começara já a entrar na

região dos sonhos e do desconhecido?".

"Do conflito da minha razao com os meus sentidos resultava a tortu

ra em que eu me achava; os meus olhos viam, a minha razao negava".

"Como conciliar aquela evidência com aquela incredulidade?".
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A hesitação de Amaral impede-o, a princípio, de crer ou não-crer 

no discurso do capitão, o que o coloca na posição de não-crer-ser denominado
j

incerteza.

O presenciado no plano pragjmatico —  os olhos de Augusta fora do 

corpo —  não encontra eco no plano cognitivo, pois a razao não consegue ex 

plicar o fantástico. A nao conformidade entre o plano pragmatico e cognitivo 

colocam o sujeito na posição de incerteza.

O sujeito Amaral na vigília encontra-se no estado denominado apá 

tico, após a açao do destinador e manipulador capitão Mendonça e já no sono> 

seu estado passa a delinear-se como o da incerteza, conforme esquema abaixo.

estado 
inicial do 
sujeito

estado 
inicial do 
sujeito

Vigi lia

sono

estado final 
do 

sujeito

estado
final

APATIOO INCERTEZA_ 
(ou hesitaçao)

(1iberdade) (obediência)

4.3. O Dia Seguinte

A subdivisão em três paragrafos comportando temas diferentes poss^ 

bilita que organizemos o nosso estudo, deste segmento, em três sub-segmentos.

No primeiro sub-segmento a personagem Amaral, como despertado do
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sono, depara-se com a realidade do sol. No segundo temos a aceitação, por par 

te de Amaral» da explicação científica para a existência de Augusta. O terce_i 

ro nos fala da ambição e da verdade.

4.3.1 - O sol

4.3.2 - A explicaçao científica

4.3.3 - Ambição e verdade

4.3.1. O Sol

A presença do sema /1 uni nosidade/ serã, novamente, responsável pe 

la devolução da normalidade ã exemplo do que vimos em 3.2. A  sala de vi si tas, 
onde observamos que a presença da luz artificial foi responsável pela consta 

tação, por parte do sujeito, de que a casa de Mendonça era "como todas as ca 

sas deste mundo".

Aqui trata-se da luz do "sol", figura humanizada pelo tratamento 

que recebe: "saudei o sol cano um amigo ansiosamente esperado".

A luz tem como característica deixar ver, elimina as trevas e mos 

tra as coisas cano elas sao. Figurativamente a luz representa aqui lo, ou aque 

le, que esclarece, ilumina, elucida ou ainda revela a verdade. Desta forma a 

luz solar vai revelar para o sujeito un mundo real, diferente da "região dos 

sonhos e do desconhecido" em que se supunha na noite anterior.

O reconhecimento da realidade e efetuado no plano pragmático atra 

vés da ancoragem do texto que ata o discurso a espaços e pessoas criando a _i 

lusao d& realidade. Assim, elementos como "meu quarto", "criado", "almoço, 

que era todo conposto de coisas deste mundo", "janela" e "edificio da câmara 

dos deputados", criam a ilusão de mundo concreto e real.
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Esses elementos que ancoram o texto e criam a ilusão de fato verí 

dico, pois se são reais o quarto, o criado, o almoço e o edifício da câmara 

dos deputados, também sao reais o capitão e a filha. É a esta conclusão que 

chega Anaral, e e a esta conclusão que o leitor é levado a chegar uma vez que 

a constatação da realidade descarta a possibilidade do sonho.

4.3.2. A Explicação Científica

Neste sub-segrnento o enunciador continua a operar a ancoragem reme 

tendo o texto ao contexto histórico da época em que foi produzido. A referên 

cia as "pretensões da Química e da alquimia" é extraída de uncodigo cultural 

pertinente a esse período do seculo XIX (nosso conto é de 1870) que está sob 

forte influência do cientificismo positivista de Augusto Cante.

Depois da colocaçao da hesitaçao (incerteza) de Amaral diante do 

que seus "olhos viam" e sua "razão negava", que remete a oposição normal/anor 

mal; segue um paragrafo reflexivo que colocado ao lado do segrnento anterior 

funciona como explicaçao momentânea para o leitor.

Frases interrogativas:

segmento 2 a) "Cano conciliar aquela evidência com aquela increduli
dade?"

segmento 3 b) "Quem sabe se eu não podia conciliar tudo?"

A frase interrogativa (b) pretende fornecer a resposta para a ques 

tao levantada na frase (a). O meio de conciliar o presenciado (plano pragjna 

tico) a razao (plano cognitivo) e acreditando na supremacia cientifica o que 

remete ao contexto histórico da epoca em que o conto foi escrito.
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Paradigrnaticamente a sucessão de parágrafos se completa (pergunta 

e resposta) e o problema parece resolvido, não fosse o jogo irônico de pala 

vras que remete a uma leitura sintagmatica: "pretensões da Quimica e da al̂ 

quimia" e "um alquimista pretende ter alcançado", possibilitando a compreen 
são dos valores axiológicos do autor que condenava o cientificismo exacerba 

do da época.

A referência ao "conto fantástico de Hoffmann", O homem da areia, 
cuja temática gira em torno da autônoma Olímpia por quem Natanael se apaixo 

na; tem função indiciai. Esta menção funciona como uma pista, para o leitor, 

de que se está diante de um conto fantástico. A própria repetição da palavra 

fantástico e fantástica(s), cinco vezes em todo o conto, reitera este cara 

ter indiciai.

A colocação lado a lado da ciência e do fantástico e a resolução

—  no plano paradigmatico —  levada pelo senso corrrun das idéias em voga ope 

ra por momentos a fusão dos pólos normal/anormal.

4.3.3. Artoição e Verdade

Neste último paragrafo desta seqüência a narrativa nos apresenta 

considerações sobre a ambiçao e a verdade, trata-se da generalizaçao de con 

ceitos sobre a natureza humana, reveladores de alguns valores axiologicos da 

sociedade.

Alfredo Bosi em seu texto A mascara e a fenda, revela que o dese 

jo pela conquista de "status" aparece, nos personagens machadianos, como um 

"prolongamento dos instintos", sao os interesses imediatos que guiam a maior 

parte das açoes do homem. 3̂
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A ariibiçao não é um traço marcante na personalidade de Amaral, mas 

ele e um racionalista que provavelmente não desperdiçará a oportunidade de 

ficar famoso.

O tema da ambição está recoberto pela imagem da "mosca do carro 

ção". "Carroção", segundo o Novo dicionário Aurélio, é un grande carro de 

bois coberto, utilizado antigamente para o transporte de pessoas, o que re 

mete ao sema /atividade/ uma vez que se desloca.

"Mosca", no texto, nos dá a idéia daquele que vai junto, ou seja, 

a mosca pousada no carroção vai, sem esforço, aonde aquele a levar, remeten 

do ao sana /inatividade/.

Bnpregando este raciocínio entre Amaral e o capitão Mendonça te 

riamos este ultimo como o carroçao e o primeiro seria a mosca que é levado a 

fama sem esforço, através da açao daquele.

Assim, podemos afirmar que para a personagem Amaral a ambição é i 

nerente e lhe e impossivel recusar a possibilidade de ficar famoso sem esfor 

ço.

"... pn.ive.ndo o triunfo do capitão ImbfieÁ-rm Zogod&ÁA 
agaAÁ.a.do cu> abcu> da òua imofutaLidade".

A colocaçao em jogo do conceito de verdade vem corroborar a lei tu 

ra que fizemos da critica velada ao cientificismo positivista elaborada, pe 

lo autor, no texto.

Un dos principios norteadores da filosofia de Comte, esclarece que 

so se pode conhecer com exatidao as verdades constatadas pela observaçao ou 

pela experiencia. Num primeiro momento observamos como a ciência conciliou 

(no plano paradigmatico) o que a princípio parece inconciliável (fantastico
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e ciência), isto porque apesar de envolver un fato extraordinário (criar una 

vida em laboratório) pode ser verificado pela observaçao, o que basta para a 

constatação da verdade. Afinal de contas a hunanidade levou algun tempo para 

crer em Galileu e em Colorribo e o capitão Mendonça poderia ser, também, umdes 

ses gênios incompreendidos que so mais tarde sao reconhecidos.

O autor Machado de Assi, porém, nos faz una advertência, a verdade 

"é verdade por si mesma, não o é pelo consenso público", em outras palavras, 

não precisa ser observada ou comprovada em experiência para constituir verda 

de, a reciproca é verdadeira, a constatação pela observação não dá a um fato 

o estatuto de verdadeiro, lembremos dos truques de ilusionismo, onde un paj_ 

co bem preparado faz milagres.

Se Machado de Assis olha com reservas para o cientificismo comtia 

no, por que resolveu, aparentemente, neste sub-segmento a questão da credi 

bilidade numa ciência que extrapola o normal? Desta questão so podemos levan 

tar algumas observações relacionadas a personagem Amaral:

- Amaral esta fascinado por Augusta e isto o leva a querer crer. No 

início da seqüência vimos que ele estava modalizado pelo crer-nao-ser (incer 

teza), através de seu fazer cognitivo passa a ser modalizado pelo crer - ser 

(certeza). Ele cre verdadeira a origem cientifica de Augusta porque parece ver 

dadeira.

- Um segundo motivo que levaria o sujeito Amaral a crer na origem 

científica de Augusta é a própria ambiçao que acena com a possibi 1 idade de ti. 

rar proveito da situação.

Por estas razoes Amaral se dispoe a crer no capitao Mendonça e a 

voltar a casa do mesmo.
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1Q òzgmznto: 
A AaZa. dz 
viAitaò

5. SEQÜÊNCIA: TOLTA. À CASA DO CAPITÃO

"Razõzò dz cotioneZ ou KazõeA dz cabo dz e^qua 

dAa, o czAto z quz zu aò dzi. a mim ptwptiio z fioi zm viA 

tudz dztcu,, não mznoA quz peJLa fiaAcÁnação do ythaAdam o 

ça, quz zu -tá mz ap/izòzntzi zm caáa do capitão ã fiua dã 

GuaAda Vzlka apznaó anoitzczu.

0 capitao zAtava arminha zòpeAa.
—  Não Aal dz pfiopÕòito, diòòz-mz eJLz; conta, 

va quz v íz a ò z , z quzAia daA-lhz o ZApztãcuZo dz uma com 

posição quZmica. Ttuibal.hzi o dia todo paAa pfizpanaA oi> 

ingfizdizntzò.

Augusta fizczbzu-mz com uma g/caça veAdadziAamzn 

tz adoflãvzt. BzijZÂ-lhz a mão como a z  fiazta antigamzntz 

at> AznhoAaA, coòtumz quz éz tsiocou pzlo apzAto dzmão, a 

U jxà digno dz um Azcuto gnavz.

—  Tivz &audadzA AuaA, di&Az-mz zta.
—  Sim?
—  Aposto quz 06 nao tevz dz mim?
—  Tivz.
—  Não acAzdito.
—  PoA quz?

—  ?on.quz zu nao sou iitha bastoAda. Todaj, a& 

outnaj) muZheAZA são fiiÁhaÁ bastaAdaA, zu òÕ posso^gabaA- 

mz dz a za  litha Zzgittma, pofiquz aou  £ilha da cizncia z 

da vontadz do komzm.

Não mz admi/uxva mznoA a linguagzm quz a beJLzza 

dz Augusta. Evidzntzmzntz ZAa o pai quzm Ikz imjtàx estas J~ 

dziaA. A tzoKÁjx quz zla acabava dz zxpoh. eAa tao {>antcu> 

tica como o a zu  nascimznto. 0 czAto z quz a atmoAfieAa dã 

quzla casa ja. mz punha no mzsmo zstado quz oi> dois habZ 

tantzs dzla. Foi assim quz alguns szgundos dzpois A&p-íZ 

quzi:

—  Conquanto zu admiAZ a cizncia do capitão, 

Izmbuo-lhz quz ainda assim^zlz não fizz maÁA do quz apli 

caA zlzmzntos da natuAzza a composição dz um zntz^quz a 

tz agofia paAzcta zxcluldo da ação dos nzagzntzA quimicos 

z dos instrumentos dz JLabofuxtõfvio.

—  Tzm fuxzão aX.z czAto ponto, dissz o capitão; 

mas acaso sou zu mznos adminãveJL?

—  ?zlo contAÕAio; z nznhum mofutal aXz hojz po 

dz gabaA-AZ dz tzA ombtizado com o Aznhoft.

AuguAta a o aaíu  agfiadzczndo-mz. Notzi mzntaXmzn 

tz o a o a a ía o , z paAzcz quz a idzia  tAanAluziu nomzuAOA 

to, poh.quz o capitão, Aofüvindo tambzm, dissz:

— A obua í>aiu pzAfizita, como vz, dzpoiA dz 

muttos znsaios. 0 penúltimo znsaio zsia completo, maò fiai 

tava uma cotia a obua; z zu quztiia quz eJLa òoááòz tão com 

plzta como a quz o outuo fizz.

— Quz Ihz fialtava zntão? peAguntzi zu.

—  Não vz, continuou o capitão, como Auguòta
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2Q Aegmento:
0 laboAatoAio

aoaaã. de contente quando lhe {azem alguma alu&ão à bete 
z a?

—  £ veAdade.
—  Poía bem, a penúltima Augusta que me t>aJju 

do laboAatÕAto não ttnha íáao; eAqueceAa-me incutÃA-lhe 
a vatdade. A obnxi pocUa {icaA aAAim, e eAtou cento que 
Aeita, aoA olhoA de muitoA, maJj> peA{etta do que esta. 
Moa eu nãojpenso aSAim; o que eu quervLa ena {azeA uma o 
bfia igual à do ou&u). Poa ísao, Aeduzi outAa vez tudo ao 
estado pAimitivo, e tAjOutoÁ, de intAoduziA na masAa geAaZ 
uma doAAe mato a de meAcuAto.

Não cAeio que o meu ao Ato me tAaZòAe naquele 
momento; maA o meu espiAÍto {ez uma caAeta. EAtava dis 
poAto a cAeA na oAigem química de Augusta, maò he&itava 
ouvindo oa poAmenoAes da compoAição.

0 capitão continuou, olhando oAa paAa mim, o 

Aa paAa a {ilha, que paJiecia extasiada ouvindo a noAAa. 
ção do pai:

—  Sabe que a química {oi chamada peloA anti 
goA, entne outAoA nome&u ctencta de HeAmeA. Acho tnutiX 
lembAaA-lhe que HeAmeA e o nome gAego de MeAcuAto, emeA 
cu/tio e o nome de um coApo quÁmico. PaAa intAoduziA na 
composição de uma cAiatuAa humana a consciência, deita- 
Ae no alambique uma onça de meAcuAto. PaAa {azeA a vai 
dade dobAa-Ae a doAe do meAcuAto, poAque a vaidade, Ae 
gundo a minha opinião, não e mais que a iAAadtação dã 
consctencia; ã contAação da con&ciencia chamo eu modeA 
tia.

—  PaAece-lhe então, disAe eu, que o homem vai. 
doAo é aquele que Aecebeu uma gAande doAe demeAcuAio no 
A eu oAganismo?

—  Sem duvida nenhuma. JNem pode AeA outAa coi 
Aa; o homem e um compoAto de molécula* e coApoA qutmZ 
coa; quem OA AoubeA AeuniA tem alcançado tudo.

—  Tudo?
—  Tem Aazão; tudo, nao; ponque o gAande Aegne 

do con&iAte em uma deAcobeAta que eu {iz e conAtiXui poA 
assim dizeA o pAincZpio da vida. 1 s a o  e que ha demoAAeA 
comigo.

—  Poa que nao o declaAa anteA paAa adiantamen 
to da humanidade?

0 capitão levantou oa ombnoA desdenho A amente; 
{oi ã unica AeApoAta que obtive.

AuguAta ttnha-se levantado e {oi ao piano to 
coa alguma coiAa que me paxeceu AeA uma Aonata alemã.
Eu pedi licença ao capitão paAa {umaA um chaAutOj enquan 
to o moleque veto AecebeA oAdenA Aelattvos ao cha.

Acabado o chã, dJj>se-me o capitão:
—  VoutoA, pAepaAei hoje uma expeAiencta em 

honAa Aua. Sabe que o diamante nao é mai& que o coavão 
de pedAa cAtstaltzado. Ha tempoA tentou um Aabio qutmi 
co Aeduzin o caAvão de pedAa a diamante, e li num aAttgo
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de nevista que. consegulnla(sicjapemsca}ponum po de. dlaman 
tei, e. nada mais. Eu alcancei o nesto; vou mostnan-lhe um 
pedaço de. canvao de. pedna e tnansfonmã-lo em diamante.

Augusta bateu palmas de contente. Adminado des 
6 a alegnia subita, peA.gunteJ.-lke sonnindo a causa. . ~

—  Gosto multo de veA uma openação química, nes 
pondeu ela.

—  Veve sen intenessante, disse eu.
—  E e. Mão sei ate se papai ena capaz de me fa 

zen uma coisa.
—  0 que é?
—  Eu lhe dlnel depois.
VaZ a. cinco minutos estávamos todos no labora 

tonio do capitao Mendonça, que ena uma sala pequena e es 
cuna, cheia dos instnumentos competentes. Sentamo-nos, Au 
gusta e eu, enquanto o pai pnepanava a tnanfoxmação anun 
ciada.

jConfeJ>so que, apesan da minha cuhlosidade de ho 
mem de ciência, dividia a minha atenção entne a química 
do pai e aò gnaças da filha. Augusta tinha efetivamente 
um aspecto fantástico; quando entnou no labonatÕnio nes_ 
pinou longamente e com pnazeA, como quando se nespina o 
aJi embalsamado dos campos. Via-se que ena o seuaA natal. 
Tnovel-lhe da mao, e ela com esse estouvamento pnõpnio da 
castidade ignonante, puxou a minha mão pana si, fechou-a 
entne as_ suas, jl pÔ-las no negaço. Messe momento passou 
o capilao ao pé de nos; viu-nos e sonnlu ã socapa.

—  l/ê, disse-me ela inclinando-se ao meu ouvi 
do, meu pai apnova.

—  A hl disse eu, melo alegne, melo espantado de 
veA aquela fnanqueza da pante de uma menina.

Mo entanto, o capitão tnabaíhava ativamente na 
tnans fonmação do canvao de pedna em diamante. Pana nao o_ 
fenden a vaidade do inventon fazia-lhe eu de quando em 
quando alguma obsenvação, a que ele nespondia sempne. A 
minha atenção, poném, estava toda voltada pana Augusta. 
Mão eAa possível ocultá-lo; eu jã a amava; e pon cumulo 
de ventuna ena amado também. 0 casamento senla o desenlo 
ce natunal daquela simpatia. Mas devenia eucasan-me, sem 
deixan. de sen bom cnistão? Esta idéia tnanstonnou um pou 
co o meu espZnito. Escnúpulos de consciência! ~

A moça eAa um pnoduto quònico; seu unico batls 
mo foi um banho de sulfun. A cléncla daquele homem explZ 
cava tudo; mas a minha consciência necuava. E pon que? Au 
gusta eAa tão bela como as outnas mulhenes, —  talvez 
mais bela, —  pela mesma nazao que a folha da ãnvone pin 
tada é mais bela que a folha natunal. Ena um pnoduto dê 
ante; o sabeA do auton despojou o tipo humano de^suas in 
conneções pana cnian um tipo ideal, um exemplan unico. An 
tnlste! eAa justamente essa idealidade que nos sepanania 
aos olhos do mundo!

Mão sei dlzen que tempo gastou o capitão na 
tnans fonmação do canvão; eu deixava connen o tempo olhan
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30. segmento: 
A sala

do paAa a moça e contemplando os seus beJLos olhos em que 
havia to daí, ai, gAaçcu, e vemtigenò do maA.

Ve Aepente o cheiAo acAe do laboAatÕmio começou 
a aumentam de. intensidade; eu que não estava acostumado 
senti-me um pouco incomodado, ma& Augusta pediu-me que fi 
casse ao pe dela, sem o que temia saldo.

—  Nao taJidal não tajida! exclamou o capitão 
com entusiasmo.

A exclamação ema um convijte que nos fazia; eu 
deÁ.xei-me estam ao pe da filha. SeguÁu-se um silêncio pAo 
longado. Fui inteAAompido no meu êxtase pelo capitão, quê 
dizia:

—  PAonto! aqui esta!
E efetivamente tnouxejm diamante na palma da 

mão, peAfeitiòsimo e da melhoA ãgua. 0 volume eAa metade 
do caJivão que semviAa de base ã opeAação quimica. Eu, ã 
vista da criação de Augusta, jã me não admimava de nada. 
Aplaudi o capitao; quanto ã filha, saltou-lhe ao pescoço 
e deu-lhe dois aperntadZssimos abAaços.

—  Jã vejo, meu camo Sa . capitao, que dute mo 
do deve ficam mico. Pode tAansfoAmaA em diamante todo o 
caAvao que lhe paAeceA.

—  PaAa que? peAguntou-me ele. Aos olhos de um 
natuAali&ta o diamante e o camvão de pedAa valem a mesma 
coisa.

—  Sim, mas aos olhos do mundo ...
—  Aos olhos do mundo o diamante ê a miqueza, 

bem sei; mas ê a fiiqueza AeZativa. Suponha, meu mico Sa . 
A mamai, que as minas de caAvão do mundo inteimo, poA meio 
de um alambique monstAo, se tAansfoAmam em diamante. Ve 
um dia pama outmo o mundo caZa na misemia. 0 camvão ê a 
miqueza; o diamante ê o supeAfluo.

—  ConcoAdo.
—  Faço isto pama mostrnan. que posso e sei; mas 

não o düiei a ninguém. É segAedo que fica comigo.
—  Não tmabaZho então poA amou ã ciência?
—  Mão; tenho algum amoA ã ciência, mas e um a 

moA platônico. lAabalho pama mostmam que sei e posso cmZ 
am. Quanto aos outmos homens, impornta-me pouco que saibam 
ou não. ChamaA-me-ão egoZsta; eu digo que sou filosofo. 
QueA este diamante como pAova da minha estima e amostAa 
do meu sabea ?

—  Aceito, Aespondi.
—  Aqui o tem; mas lembAe-se sempne que esta pe 

dJia Autilante, tão pAocuAada no mundo, e de tanto valoA, 
capaz de lançaA a gueAAa entme os homens, esta pedAa não 
e maÃJs que um pedaço de caAvão.

Guamdei o bAilhante, que eAa lindZssijmo, eacom 
panhei o capitão e a filha que saZam do laboAatômio. Ü 
que naquele momento me impAessionava mais que tudo eAa a 
moça. Eu não tAocamia poA ela todos os diamantes cêlebAes 
do mundo. Cada hoAa que passava ao pê dela aumentava a mi
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nha fascinação. Sentia invadiA-me o delZnÃo do amo n; mais 
um dia e eu estanÁa unido aquela mulheA iAAeAiAtivelmen 
te; sepaAaA-nos senÃa a mo Ate pa/ia mim.

Quando chegamos ã bala, o capitão Mendonça peA 
guntou ã filha, batendo uma pancada na testa:

—  É voA.da.dzl Não me diáseste que tinhas de pe 
dÃA-me uma coisa?

_—  Sim; mas agona e tan.de; amanhã. 0 douto A a 
paxece, nao ?

—  Sem duvida.
—  Afinal, disse Mendonça, o douton ha de acos 

tuman-se aos meus tAabalhos ... e acneditana então ...
—  Jã cn.eio. Mão posso negan a evidência; qum 

tem nazão e o senho fi; o n.esto do mundo não sabe nada.
Mendonça ouvia-me radiante de on.gulho; o seu o 

lhaA, mais vago que nunca, paAecia n.efletÍA a veAtigem dõ 
es pXhJXo.

—  Tem nazão, disse ele, depois de alguns minu 
tos; eu estou muito acima dos outAos homem,. A minha obn.a- 
puijma . . .

—  É esta, disse eu apontando pana Augusta.
—  Pon ona, n.espondeu o capitão; mas eu medito 

coisas maij, pasmosas; pon. exemplo, cneio que descobnÂ. o 
meio de cnian gênios.

—  Como?
—  Pego um homem de talento, notãvel ou medZo_ 

ene, ou ate um homem jiulo, e faço dele um gênio.
—  1 sso e fãcil. ...
—  Fãcil nao; e apenas possivel. Aptiendi ij>to 

... Apn.endi? nao, descobnÂ isto, guiado pon uma palavn.a 
que encontnei num livn.o ãnabe do século decimo-sexto. 
Quen. vz-lo?

Não tive tempo de fiesponden.; o capitão saiu e 
voltou daZ a alguns segundos com um livn.o in-fólio na 
mao, gn.osseiAamente impresso em ccucacteAes ãnabes feitos 
com tinta venmelha. Explicou-me a sua ideia, mas pon. al 
to; eu nao lhe pn.estei gn.ande atenção; os meus olhos esta 
vam embebidos nos de Augusta.

Quando saZ ena meia-noite. Augusta com voz su 
plicante e ten.na disse-me•*

—  l/em amanhã?
—  Venho!
0 velho estava de costas; eu levei a mão dela 

aos meus lábios e impnÁmi-lhe um longo e apaixonado bei 
j ° .  ^

Vepois sai conAendo•• tinha medo dela e de mim.
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 5

Esta seqüência conrporta parte do capítulo III e todo o capítulo IV 

e está demarcada pela disjunção espaço-1 emporal: "... me apresentei em casa 
do capitão apenas anoiteceu ..."; e pela disjunção actorial com a entrada em 
cena de Augusta e do capitão Mendonça.

A organizaçao textual desta seqüência nos permite subdividi-la i_ 

gualmente por demarcações espaciais em três segpientos. O primeiro segjnento o 

cupa todo o final do capítulo III, jã o capitulo IV está subdividido em dois 

segpentos:

5.1 - A sala de visitas

5 . 2 - 0  laboratório

5.3 - De volta a sala

5.1. A Sala de Visitas

Na seqüencia 3 constatamos a presença de um PN isolado que operava 

a ruptura do percurso narrativo que vinha sendo desenvolvido pelo sujeito A 

maral. Operada a ruptura o objeto-valor buscado pelo sujeito Anaral, Passar 

o tempo, e deixado de lado e outro objeto passa a assumir o estatuto de obje 

to-valor para Amaral, surge dai un novo PNb.

O novo PNb a ser desenvolvido pelo sujeito Amaral e o de Casar com 

Augusta. Para que o sujeito possa entrar em conjunção com o seu Ov (Augusta) 

faz-se necessário que ele realize o PNu denominado Voltar a casa do capitao.

O objeto-valor buscado pelo sujeito Amaral neste novo PNu e a pro
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pria Augusta. A realizaçao da performance Voltar a casa exige un novo deslo 

camento, por parte do sujeito, que na narrativa fica implicito.

O PNu: Voltar ã casa do capitão estabelece una relação entre suje_i 

to e objeto que nuna primeira instância encontram-se disjuntos e, através do 

fazer transformador, vêm a se conjungir.

F [S1 (S2 Í1 ov)]

F - voltar a casa do sujeito

- sujeito do fazer: Amaral

— =»- - transformaçao

S2 - sujeito de estado: Amaral

Q - conjunção

C>v - objeto-valor: Augusta

5.1.1. A Manipulaçao

Para a realizaçao do PNu:Voltar a casa do capitao entra em jogo a 

manipulaçao exercida por Augusta e Mendonça sobre Amaral. Esta manipulaçao 

está aparente no final da terceira seqüência (3.4.3.4.) onde vimos que foi 

proposto ao sujeito um novo programa, este que ora ele cuipre.

A manipulaçao para este PNu vai da sedução a intimidaçao. Augusta 

exerce o seu papel de destinador-manipulador através da sedução, modalizan 

do o sujeito com o querer-fazer. A figura da sedução consiste emoferecerao 

destinatario valores positivos, no caso a beleza. Ja Mendonça modaliza o su 

jeito com o dever-fazer através da intimidaçao, ameaçando o destinatario com 

valores negativos (morte).



128

Destinador- Destinatario-
. . --------5»- modal idades ------ =»- ...manipulador sujeito

Augusta querer-fazer Amaral
(sedução)

Mendonça dever-fazer Amaral
(int imidaçao)

Graças ã ação dos destinadores-manipuladores que dotam o sujeito de 

um conjunto de modalidades virtuais (querer, dever-fazer), este constitui-se 

um sujeito competente para realizar a performance Voltar ã casa do capitão.

Para a realizaçao do PNu entra em jogo, também, a açao do adjuvan 

te sob a forma da figura da ambição. Esta é responsável pelo desejo que Ama 

ral sente em ser (re) conhecido pelo mundo o que ele pode conseguir através 

da divulgaçao dos feitos de Mendonça.

Impulsionado pela açao dos destinadores-manipuladores e tendo como 

adjuvante a ambição, que lhe acena com a possibilidade de ficar famoso, Ama 

ral cuipre a sua performance.

5.1.2. A Sanção

O último estágio do programa narrativo é a sançao, que se dá apos 

o sujeito ter cumprido a performance. A sançao, ou prova qualificadora, ocor 

re nos níveis cogntivo e pragmatico e é efetuada pelo destinador-julgador.

Na sançao cognitiva o destinador-julgador opera o reconhecimento e 

na sançao pragmática, que pressupõe a cognitiva, havera a retribuição (recom 

pensa ou punição) de acordo com a realizaçao da performance.

A sançao pragmatica e efetuada pelo destinador-julgador Mendonça,
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que recompensa o sujeito Amaral oferecendo-lhe o "espetáculo de ima composi 

ção química", a transformação do carvao em diamante.

" —  Mão AaZ de propÕòito, diiòe-me ele) conta, 
va que vieAòe, e queria dar-lhe o espetáculo de uma com 
posição quZmica".

Já a sançao cognitiva é efetuada pelo destinador-julgador Augusta 

através do reconhecimento amoroso.

"Augusta recebeu-me com uma graça verdadeira 
mente adorável.

—  Tive saudades suas, diAse-me ela".

5.1.3. O Grande Segredo

Na narrativa englobada, a do pesadelo, podemos observar a mençao 

de dois grandes segredos.

O primeiro segredo esta formulado na seqüencia tres "...pensa que 

desse modo arranca o meu segredo esta muito enganado". Este segredo e desven 

dado pelo próprio capitao Mendonça ao revelar para Amaral que Augusta e "o 

bra" do seu "gabinete", que "e por ora" a sua "obra-prima".

O segundo segredo está formulado nesta seqüência e diz respeito 

ao "princípio da vida". Este "grande segredo" não sera desvendado pe 1 a narra 

tiva:

" . . .  o grande segredo consiíste em uma descoberta que eu 
fiiz e constitui por assim dizer o principio da vida. Is 
so é que há de morrer comigo".

O discurso cientifico disseminado na terceira seqüência e nesta, 

ancoram o texto possibilitando a origem de Augusta como quimica: "a obra sa 

iu perfeita, cano ve, depois de muitos ensaios".
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O discurso referencial científico dá verossimilhança a origem (do 

corpo) de Augusta no laboratório —  este estaria ao nível do útero materno 

na geração, mas não explica, contudo, o "princípio da vida" da moça o que 

constitui o grande segredo do capitão.

Se a origem natural remetendo ao princípio divino da vidaé descar 

tada "não sou filha bastarda", a origem científica remetendo ao princípio da 

vida ocultado pelo capitão constitui a hesitação a qual o narrador e o pro 

prio leitor estão expostos.

"EAtava cLü> poAto a caqji na otUgm química de. 
AuguAta, moA keA-itava ouvindo oa po/imenosi&A da compoAi 
ção". ~

A  hesitação do leitor é, para Todorov, a primeira condição do fan 

tástico. Neste caso a hesitação está representada dentro da narrativa através 

dos questionamentos e colocaçoes do narrador.

Na dimensão mitica crista o "principio da vida" e atribuido a Deus 

ou ao Diabo. Na criaçao o que não vem de Deus viria do Diabo. Partindo des 

ta colocaçao podemos ler no texto o "princípio da vida" de Augusta como dia 

bólico o que pressuporia un possível pacto diabólico feito por Mendonça e 

constituiria o "grande segredo" deste último.

Semanticamente esta possibilidade de leitura se apoia na disserrd 

naçao pelo texto dos lexemas: "inferno", "calderias", "forças desconhecidas 

aos homens", "diabo", "origem misteriosa e diabólica" e "ar diabólico".

A própria referência a Deus e o desejo que o capitão manifesta em 

igualar-se, em criar igual a Ele, corrobora esta leitura. Veja-se na terce^ 

ra seqüência "eu tambem posso criar como Ele; e até melhor", e nesta seqüên 

cia "... e eu queria que ela saisse tao completa como a que o outro fez" e
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"eu queria era fazer uma obra igual a do outro".

Isto é explicado a nível de texto e a nivel ontologico, Machado de 

Assis na sua incredulidade lança mão da ironia para questionar o"cientifieis 

mo". Esta é conseguida pelo contraste entre o modo de enunciar e o conteúdo 

enunciado por Amaral no diálogo com o capitao Mendonça:

A maral: " —  PaAe.ce.-lhe. então, di&se eu, que homem vai.
doi>o é aquele que recebeu uma grande dose de mercúrio no 
òeu organismo?

Mendonça: —  Sem duvida nenhuma. Nem pode ber outAa coi
ha; o homem e um compoòto de moléculas e corpos quZmico&J 
quem os souber reunir tem alcançado tudo.

Amaral: —  Tudo1
Mendonça: —  Tem razão; tudo, não; porque o grande segre

do consiste em uma descoberta que eu iiz e constitui por 
assim dizer o princZpio da vida. Isso e que hã de morrer 
comigo".

O afrontamento de ideias e a duvida de Amaral são índices para con 

vencer o leitor de que a ciência nao pode explicar tudo, de que existem "for 

ças desconhecidas aos homens", um dos pontos básicos para o reconhecimento do 

fantástico.

5.2. O Laboratório

A disjunção espaço-temporal demarca este segmento: "Acabado ocha", 

"Daí a cinco minutos estavamos todos no laboratório".

Os primeiros paragrafos deste segmento tem funçao introdutoria, o 

capitao faz um breve comentário sobre a experiência que irá realizar em home 

nagem a Anaral. Os demais paragrafos sao dedicados a descrição da experiên 

cia.
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5.2.1. A Suspensão

Segundo GREIM^S & OCXJKIES a suspensão:

" . . .  6e manife&ta inicialmente como a pAoJeção de catego_ 
nicu paAa.cLigmaJU.ccu> 6obAe o eixo 6i.ntagmati.co do (Uá c u a 
60. Aò6Ím, poA e.x.mp£o, o 6uAgimento, na. naAAOitiva, düã 
função pAoppia.no. 'inAtauAação da falta' pAoduz um 6uòpen 
6e, uma expectativa da funçao 'liquidação da falta’".24

A suspensão em nosso texto e dada por Augusta ao mencionar ter um 

pedido para fazer ao pai, Mendonça.

"—  E e. Não 6ei ate 6e papai eAa capaz de me 
fazeA uma coú>a.

—  0 que é?
—  Eu lhe dinei depoiò".

A colocação do pedido de Augusta, no eixo paradigpiatico;produz a 

suspensão a nível sintagnãtieo, o enunciatário prontamente irá questionar so 

bre o conteúdo do pedido da moça, o que só poderá ser desvendado no decorrer 

da narrativa.

O segredo do capitão e esta suspensão ao mesmo tempo que dificultam 

o namoro propiciam o aumento de interesse de Amaral por Augusta.

5.2.2. O FNb:Casar com Augusta

Logo no início da narrativa vimos surgir o PNb:Passar o tempo, afim 

de cumprir este PNb surgem dois PNu intitulados Ir ao teatro e Cear com o ca 

pitao.

Pudemos observar, tambem, o desenrolar de um PN isolado, assim de 

nominado por nao poder ser considerado um programa de uso em relaçao ao PNb 

Passar o tempo. Este PN isolado estaria oferecendo uma ruptura o que daria
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respaldo para o aparecimento de un novo PNb.

Este novo PNbg pode ser denominado Casar com Augusta cujo objeto- 

valor, ao qual o sujeito quer conjungir-se,é Augusta.

PNt>2 = F [S1 — ^  (S2 U Ov)]

F = casar com Augusta

= sujeito do fazer (Amaral)

S£ = sujeito do estado disjuntivo (Anaral)

U = disjunção 

Ov = objeto-valor (Augusta)

Este novo PNb2 é um programa de performance do tipo complexo que e 

xige, para ser cumprido, a execução de programas de uso ditos de competência.

Este PNb2 Casar com Augusta não chegará a concretizar-se, pois an 

tes que o sujeito possa executar a sua performance, afim de conjungir-se com 

Augusta (S9 Í1 O ), ele acorda, interrompendo o andamento da historia que se
u V

passa no decorrer do pesadelo.

Retomemos o quadro dos programas narrativos afim de cornpletá-lo.
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PNbx de 
performance 

F (Passar o tempo)

mesmo ator
[S^ (Amaral) S2  (Amaral)]

aquisiçao

ü O v
Valores descritivos 

passar o tempo

PNu^ de 
competência 

F (Ir ao teatro)

atores distintos 

[S-̂  (acaso) '---S 2  (Amaral)

aquisiçao

nov
Valores modais
poder passar 

o tempo

PNu 2 de 
competência atores distintos

F (Cear com o capitão) [S^ (Mendonça) S 2  (Amaral)]

PN isolado 
competência atores distintos
j , . — \ /acontecimentos*.F (Sair da casa do capitao) IS. ( fantásticos

aquisiçao
Í10v

S2 (Amaral)

aquisiçao
n o v

Valores modais 

poder

Valores modais
querer sair 

da casa

PNb2
performance mesmo ator aquisição Valor descritivo

F (Casar com Augusta) [S-̂  (Amaral) — ;S»- S 2 (Amaral)] il Ov Augusta

PNu
competência

F (Voltar a casa do capitao)

atores distintos 

S1 (Mendonça^ S2 (Amaral)]

aquisição Valor modal

Il Ov poder

5.2.3. A Manipulação

Augusta sincretiza, neste PM^rCasar com Augusta, os papéis actan 

ciais de objeto-valor e de destinador-manipulador.

Desde que Augusta entra em cena na terceira seqüência, tivemos opor 

tunidade de observar como ela impressiona Amaral. Sentindo-se atraido pe 

la moça o casamento surge como um desenlace desejado e natural.

O casamento prevê ima fase anterior denominada namoro, seguida pe 

lo noivado (este ultimo pode ser suprimido sem prejuizo no andamento do pro 

cesso). É no namoro que se afirma o querer de ambas as partes, sem o que nao 

e possivel ir adiante, ou chegar ao casamento. O querer casar e imprescindi_
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vel, mesmo que una das partes seja levada a não-poder-não-querer, esta caso 

não se afigura em nosso conto.

A iniciativa do namoro é socialmente e culturalmente delegada ao 

homem, regra que pode ser transgredida dependendo do maior ou menor interes 

se de uma das partes. A parte mais interessada na união tomará a iniciativa 

no relacionamento. A esta iniciativa podemos denominar manipulação, pois a 

parte mais interessada fará o possível para levar a outra parte à união pro 

posta.

No conto que ora analisamos, Augusta manipula Anaral levando-o a 

querer-fazer, querer casar-se com ela. Para que a manipulaçao funcione e ne 

cessário que estabeleça-se um contrato entre destinadar e dest inatario. O contrato que se 

firma entre Augusta e Amaral e do tipo bilateral ou recíproco, isto porque 

a proposta comunicada é desejada por ambos.

O destinador-manipulador (Augusta) manipula o sujeito Amaral atra 

vés da figura da sedução, na qual o destinador leva o destinatário aquerer- 

fazer.

A manipulaçao, neste caso, e sentida tanto no nível cognitivo, on 

de o sujeito Amaral e seduzido pela beleza da moça, quanto no nível pragrna 

tico ou das açoes. Se a manipulaçao permanecesse no nivel cognitivo nao po 

deriam os personagens dar o primeiro passo para concretizar o casamento, is 

to é, o namoro. Dai a necessidade da manipulaçao ocorrer também no nivel 

pragmatico que exercida por Augusta, está aparente nos diálogos onde induz 

Amaral a revelar sentimentos e a tomar atitudes:

" —  saudadíò òucu,, cLíòAe-me. e£a.

—  Sim?
—  Aponto que não ca  .teve cfe mÃm.
— Teve".
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A manipulaçao no nível pragjnatico está mais aparente na aproximação 

física, onde Augusta demonstra claramente o seu querer. Ehibora o primeiro ges 

to em direção ã aproximação física seja tomada por Amaral, e Augusta que tor 

na o ato concreto e comprometedor.

"TnaveÂ-lhe da mão, e eJLa com &ò£ouvame.n
to pn.ÕphÁ.0 da castidade. Ignorante, puxou a minha, mao pa. 
na &i, fechou-a. cntAe a& &uaj>, e pô-lcu no n.zgaç.01' .

Com as palavras "—  Vê, disse-me ela inclinando-se ao meu ouvido, 

meu pai aprova", Augusta concretiza o namoro, pois estamos em ima época em 

que o consentimento do pai era imprescindível para o casamento.

Neste ponto da narrativa o sujeito Amaral está dotado da: modalida 

de virtualizante querer-fazer. Porém para concretizar o PNbg Casar com Au 

gusta, necessita estar de posse da modalidade atualizante; poder-fazer.

Destinador- modalidade Destinatario
. , --------- virtualizante --------------- 53- . .,manipulador sujeito

querer-fazer
Augusta (pela sedução) Amaral

Augusta decide que seu pai intervenha para operar Amaral>só assim 

ele estará de posse da modalidade atualizante (poder-fazer) e poderão casar- 

se sendo dignos um do outro.

5.2.4. O Oponente

A realizaçao do PM^Casar com Augusta oferece um oponente, qual se 

ja o fato de Augusta ser uma criaçao de laboratorio.

O oponente que se configura aqui nao e um anti-sujeito, trata - se 

do que poderiamos chamar de força interior que se coloca como obstáculo para
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a realização da performance principal. Esta força interior pode ser atribm 

da ã educação religiosa de Amaral que o impede de aceitar outra criação que 

não a natural.

_"Mcu> deveAla eu c&ôaÆ-me, &e.m deÁ.xa/i de. òeA 
bom cfLÍòtao?".

Este obstáculo, oferecido pela educação religiosa do sujeito Ana 

ral, não é intranspunível, pois nao o impede de levar adiante a realizaçao 

do programa proposto.

5.2.5. O Cientista

O papel temático de cientista em nosso conto é assumido pelo capi 

tão Mendonça, que comporta as atribuições sintáticas de un actante competen 

te, capaz de executar um programa de fazer. Ao papel temático de cientista 

corresponde um programa discursivo dado que podemos denominar de experiência 

científica.

Este programa que encontra-se descrito neste segmento, apresenta 

índices espaciais, tais quais "laboratorio" e "sala pequena". E indices cir 

cunstanciais: "instrumentos competentes", "transformaçao da pedra de carvao 

em diamante" e "cheiro acre do laboratorio".

Estas manifestações figurativas comportam, além das funções indici_ 

ais, valores da semântica narrativa.

O capitao Mendonça esta de posse do poder e do saber como cientiss 

ta e eleva-se a categoria de "naturalista" e de "filósofo" pelas suas obser 

vaçoes.
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5.2.6. "Qn Naturalista" e Filósofo

Os últimos parágrafos deste segfnento são dedicados a una digressão 

sobre os valores que os objetos assumem para o ser humano.

O capitão Mendonça mostra o ponto de vista de "um naturalista" em 

contraste com o ponto de vista dos homens em geral. Está presente também o 

ponto de vista do "filósofo" em contraste com o do cientista.

Colocando lado a lado vários pontos de vista, ou opiniões, o autor 

mostra a relatividade dos valores axiologicos do mundo e esconde seus próprios 

valores. Isto evidencia que o autor não se submete ãs opinioes dominantes do 

momento, antes domina-as através do comentário critico levado a termo pela u 

tilização da ironia.

5.3. A Sala

A grande demarcadora deste segmento é a disjunção espacial sentida 

nos verbos de açao que levam ao deslocamento dos atores do laboratorio para 

a sala: "... acompanhei o capitão e a filha que saiam do laboratorio"e"Quan 

do chegamos a sala __".

5.3.1. O Percurso Figurativo da Relaçao Amorosa

O FNb2 : Casar com Augusta faz surgir o percurso figurativo (abrevî  

ado PF) da relação amorosa entre Amaral e Augusta. Este PF amoroso surge na 

terceira seqüência e vai ganhando intensidade a medida que a narrativa avan 

ça e o relacionamento chega proximo ã formulaçao do compromisso entre Amaral
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figurativo.

"belíssimos olhos verdes"

"belos olhos verdes"

"formosos quanto raros"

"os dois belos olhos da moça"

"os mais belos olhos do mundo"

"sensaçao nova"

"nao sei se era amor"

- seqüência 3

"admiração"

"fatal simpatia"

"lindíssimos olhos"

"a beleza de Augusta"

"fascinação do olhar da moça"

"graças da filha"

"eu ja a amava"

"èra amado também"

"Augusta era tão bela quanto as outras mulheres" 

"belos olhos em que havia toda a graça e vertin 

gens do mar"

"êxtase"

"fascinaçao"

"delírio do amor"

- seqüência 5
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"simpatia fatal"

"una força me prendia"

"pressão a um tempo doce e dolorosa" 

"sentia-me escravo dela"

"fascinação vertiginosa"

- seqüência 7

O sentimento de Amaral por Augusta nasce forte através da atração 

que os olhos da moça exercem sobre ele, e chega a una "faseinaçao vertigino 

sa" a ponto dele nao poder separar-se dela mesmo diante da operação que põe 

em risco a sua vida.

5.3.2. O Fazer-Crer

O fazer-crer constitui uma dasformasde manipulação e está ligada ao 

crer ou não-crer: no nosso conto Mendonça tenta persuadir Amaral de queedo 

tado de uma inteligência inigualavel no âmbito humano. O fazer-crer do des 

tinador (Mendonça) implica no fazer interpretativo do destinatário.

A persuasão do capitao pode ser remetida ao plano pragmatico (pia 

no das açoes) e ao plano cognitivo (plano das ideias). No plano pragmático 

situam-se a revelação de Augusta como mulher sintética (seqüência 3) e a 

transformação do carvão em diamante (seqüência 5).

No primeiro caso o sujeito Amaral não presencia a execução da ex 

periência que deu origem a Augusta, mas ve o capitao tirar-lhe os olhos e a 

palpa-os com a mao. Usa, portanto, os sentidos visual e táti1 para confirmar 

o que o capitao lhe diz:

" —  VzjcL-oA de. peAto, dÁ.zÁ.a o veJLho cLiante. de.
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mim, palpe.-oò, diga-me. òe. jã viu obtia tão peA^eÃXa". Ue.  

qíimcÁR 3)

A transformação do carvão em diamante ocorre de modo similar, com 

a diferença de que nesta o sujeito Amaral presencia a experiência.

"E e.{?Xivame.ntz txouxz um diamante, na palma da 
mão, peA^eÃtUÂ&imo e. da meJLkoti ãgua". (óeqlíência 5)

Estas demonstraçoes do capitão Mendonça têm por objetivo impressio 

nar Amaral e levá-lo a crer na sua superioridade.

"—  Afiinal, dÍÁí>z Mzndonça, o douutofi ha.de.ac.oA_ 
tuma/i-Ae. aoò me.uò tnabalhoA ... e. acAe.dütaAa e.ntao ...”.

Ao destinatário Amaral cabe emitir um juízo epistêmico (crer ou 

não-crer) nos enunciados submetidos a sua apreciação.

A modalização epistêmica exige que haja um contrato fiduciário en 

tre destinador-manipulador e destinatário-sujeito. Neste presume-se que o des 

tinador esteja sendo sincero em seu discurso e que o destinatário, através do 

seu fazer interpretativo, receba o discurso do destinador como uma verdade in 

contestável, supõe, portanto, confiança entre ambas as partes (um dizer ver 

dadeiro por parte do destinador e um crer verdadeiro por parte do destinata 

rio).

Sabemos, também, que para a manipulaçao ser eficiente é necessário 

que destinador e destinatario compartilhem do mesmo sistema de valores, no ca 

so e necessário que Mendonça e Amaral acreditem na ciência e na eficiência 

dos métodos científicos.

Mendonça cre na ciência e na própria capacidade e sabedoria.

"Trabalho paxa mo-ôtsian. que AeÃ e. poóho c.nÂ.afi".
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Amaral revela-se un homem de seu século, lembremos que estamos no 

século XIX sob a influência do cientificismo positivista.

"Con{e6So que., apesaA da minha cufUo6Áxlade.de 
homem de. dêncJjOL divicUja a minha atenção entAe a quhnl 
ca do pai e as gAaças da {ilh a". ~

Compartilhado o mesmo sistema de valores, crença na ciência, odes 

tinatário-sujeito deverá, partindo da manifestação (parecer ou não-parecer), 

chegar a imanência (ser ou não-ser). Desta forma ao emitir un juízo positi 

vo sobre o fazer-crer do destinador o destinatário está acreditando que opa 

recer corresponde ao ser :

"—  Jã cAelo. Não posso negaA a evidencia; 
quem tem nazão e o senhoA; o Aesto do mundo não sabe na 
da".

Lançando a apreciaçao do destinatário ao fazer-crer do destinador 

no quadrado semi ótico temos:

certeza improbabilidade

(não-crer-não-ser) (não-crer-ser)

(GREIMAS & aXJRTÉS, s/d, p. 151)

As linhas pontilhadas indicam o caminho que percorre o fazer inter 

pretativo do destinatario-sujeito que parte da incerteza (nao-crer-ser), pas 

sa ã probabilidade (não-crer-nao-ser), chegando a certeza (crer-ser).
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5.3.3. Ás Suspensões

Vimos no início desta seqüência que Augusta cria una situação de 

suspense ao dizer ao pai que tem izn pedido para fazer e, ao nao revelar o 

conteúdo deste pedido, cria a suspensão.

Neste segynento, que ora estudamos, nos confrontamos comduas situa 

ções que remetem a suspensão. A primeira está relacionada a suspensão já es 

tudada e diz respeito ao pedido que Augusta tem a fazer para o pai e que con 

tinua a manter em segredo.

£ veJidadz! Não me duA&tete. que. tínhcu> dz 
pzdÁjL-mz uma c o á j >cl?

—  SÃjn;  meu, agofia e. ta/idz, amanha".

Novamente Augusta esquiva-se de mencionar o conteúdo do pedido. Se 

passou desapercebido ao enunciatário a primeira suspensão, sua reincidência 

por certo será notada, pois a própria repetição pode ser considerada um in 

dice.

A outra suspensão pode ser percebida no dialogo entre Amaral eMen 

donça onde este último revela ter descoberto o "meio de criar gênios".

Há aqui uma série de pormenores que procedem a ancoragem do texto: 

"livro árabe do século decimo-sexto", "livro in-folio", "impresso com carac 

teres árabes feitos com tinta vermelha". Estes elementos têm por função a 

tar o discurso ã realidade e dar respaldo ã descoberta do capitao.

A suspensão é criada pelo jogo da temporal idade: expoe-se um acon 

tecimento enigmático de tal maneira que cria uma relação futuro-presente, ou 

seja, o futuro fica implicito no presente, obrigando o leitor a percorrer to
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da a narrativa para resolver o enigjna apresentado no presente. Assim, o lei 

tor vê-se obrigado a prosseguir a leitura para desvendar o conteúdo do pedi_ 

do de Augusta, então perceberá que o pedido e a descoberta do capitão estao 

relacionadas e mencionadas com antecedência, dão o rimo da narrativa, isto 

é, antecedem e preparam para a operação que tem por finalidade transformar 

Amaral em gênio.

5.3.4. A  Manipulação

Há neste final de seqüência novamente a manipulação exercida por 

Augusta com o objetivo de fazer Amaral retornar no dia seguinte, dia da ope 

ração.

A manipulação ocorre através da figura da sedução e pode ser senti_ 

da no tom de voz e no pedido de Augusta.

"AuguAta com voz AupiÁcante e teAna. cLcó-òe-me:
— l/em ,amanhã?
—  Venho".

Assim manipulado o destinatario-sujeito Anaral ja encontra-se mo 

dalizado com o dever-fazer (retomar a casa do capitao), adquirido pela pro 

messa que faz a moça de retornar. E modalizado com o querer-fazer que lhe e 

transmitido pela sedução da "voz suplicante e terna" da moça.

Destinador- Destinatário-
modalidadesmanipulador -sujeito
dever-fazer

Augusta e Amaral
querer-fazer

(figura da sedução)



6 . SEQÜÊNCIA: O BILHETE

5

"Mo d m  óegulntz Ae.ce.bi. um biZheXe. do cap-Ltão 
Htndonça, Logo de, manha.

"Gtiande. noticiai Tuata-òe. da noAAa feLicldade., 
da t>ua, da minha e. da de. Auguòta. Venha à noite. òem fal 
ta".

Nao faltei".
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 6

Delimitada pela disjunção temporal: "no dia seguinte", "logo de ma 

nhã"epelas disjunções espacial e actorial, uma vez que, pela comparação com 

a seqüência anterior, deduzimos que Amaral está só e em sua casa. Esta seqtisn 

cia distingue-se também pelo tamanho, é a menor de todas sendo que a maior 

é a terceira seqüência.

6.1. O FNu: Retomar ã Casa do Capitão

Na quinta seqüência surgiu un PNu^ intitulado Voltar a casa do ca 

pi tão. Nesta seqüência surge um outro FNx^ que se assemelha ao anterior e po 

de ser intitulado Retornar ã casa do capitão . Estes dois programas sao pro 

gramas de uso em relação ao PNbg : Casar com Augusta e têm por funçao dotar 

o sujeito Amaral da competência necessária para cumprir a performance princ^ 

pal Casar com Augusta.

Destinador-Manipulador
PNt>2

performance Casar com Augusta Beleza de Augusta 
pela sedução

PNUl
competência Voltar ã casa do capitão

Augusta pela sedução 
Mendonça pela intimi 

daçao
PNu 2

competencia Retornar a casa do capitao
Augusta pela sedução 
Mendonça pela tenta 

çao

Este PNug "retornar a casa do capitão" e desencadeado pela manipu 

lação de Augusta que dota o sujeito com o dever-fazer e querer-fazer, vista 

no final da quinta seqüência e pela manipulação do capitao Mendonça que utĵ
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liza-se da figura da tentação.

Nesta o destinador mostra ao destinatário vantagens conseqüentes 

da realização do programa proposto, no caso Mendonça tenta Amaral coma pro 

messa da felicidade comunicada através de um bilhete.

Destinador- Destinatário
modalidadesmanipulador sujeito
dever-fazer

QAugusta ~ Amaral^  querer-fazer
(pela sedução)

Mendonça querer fazer Amaral(pela tentaçao)

Este novo pode ser representado com a seguinte fórmula:

F [S1 -- ^  (S2 n Ov)]

F - retornar a casa do capitão

- sujeito do fazer (Amaral)

— - transformação

Sg - sujeito do estado conjuntivo (Amaral) 

q  - conjunção

Ov - objeto-valor Augusta e a felicidade.

O sujeito Amaral, que encontra-se disjunto do Ov, deve cumprir o 

programa proposto pelos destinadores afim de conjugir-se ao objeto-valor.
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1Q segmento: 
0 PatamaA

2Q segmento: 
A Sala

7. SEQÜÊNCIA: A OPERAÇÃO

"Fuá. Kecebido pon. Augusta, que me apeAtou as 
mãos com fogo. Estávamos sos; ouÁel daA-lhe um beijo na 
face. Ela cofiou muito, mas tietfiibuiu-me imediatamente o 
beijo.

—  Recebi hoje um bilhete misteAloso de a eu
J9&-C • « *

—  Já sei, diÁSe a moça; txata-se com efeito 
da nossa felicidade.

Passava-se ií,to no patamaA da escada. __
—  Enüie! ent>ie/ gnllou o velho capitao.
Enteamos.

0 capitão estava na sala fumando um cigaAAo e 
passeando com aí, mãos nas costas, como na pnJjmeiAa noi 
te em que o viAa. Abnaçou-me, e mandou que me sentasse.

—  Meu caAo doutosi, disse-me ele depois _que 
nos sentamos ambos, ficando Augusta de pé encostadaã ca 
delAa do pai; meu cojio doutosi, fiajuxÁ vezej> a^ontunacàZ 
a ponto de fazeA a completa felicidade de tAes pessoas.
A felicidade e a mau, tiaAa coisa deste mundo.

—  Malò naAa que as péAolas, disse eu senten 
ciosamente.

—  Muito malò, e de maio A valia. Vizem que Cé 
saA compAou poA seis milhões de sesteAclos uma peAola, 
pa/ia pAesenteaA SevZlia. Quanto não danla ele pon. essa 
outAa pénola, que Aecebeu de gAaça, e que lhe deu o po 
deA do mundo?

—  Qual?
—  0 génio. A felicidade é o genio.
Fiquei um pouco aboAAecldo com a conveASa do 

capitão. Eu cuidava que a felicidade de que se tAatava 
paAa mim e Augusta eAa o nosso casamento. Quando o homem 
me falou no genio, olhei paAa a moça com olhos tão afll 
tos, que ela veio em meu auxilio dizendo aq_ pai:

—  Mas, papai, comece pelo pAincZpio.
—  Tens Aazão; desculpa se o sabio faz es que 

ceA o pai. Thala-se, meu co a o amigo, —  dou-lhe este no 
me, —  tAata-se de um casamento.

—  Ah!
—  Minha fiJlha confessou-me hoje de manha que 

o ama loucamente e e igualmente amada. Vaqui ao casamen 
to e um passo.

—  Tem Aazão; amo loucameitáe sua filha, e es 
tou pAonto a casaA-me com ela, se o capitao consente.

—  Consinto, aplaudo e agradeço.
PAeclso acaso dizeA que a fies*posta do capitao, 

ainda que pAevibta, encheu de felicidade o meu coAaçao 
ambicioso? Levantei-me e apeAtei alegremente a mão do ca 
pilão.
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—  Comp/ieendo! compn.ze.ndo! diiAe o velho; jã 
paAAaAam pon. mim eAAaA coíaoá. 0 amon. e. quaAe tudo na vi 
da; a vida tem duaA gnandeA faaceA: o amon. e. a ciência.~ 
Quem não compn.eendeA íáto não e digno de AeA homem. 0 podeA 
e a glonia não impedem que a caveina de Alexandre Ae[a 
igual ã caveÁJva de um txuão. Aa gnandezaj, da tenjia nao 
valem uma flon. nascida ã beixa doA nioA. 0 amon. e o co 
fiação, a ciência a cabeça; o podeA e AimpleAmente a eApa 
da ... ~

InteMAompi uta enfadonha pn.eleção aceAca dau> 
gAandezai humanai dizendo a Auguita que desejava lazen. 
a Aua felicidade e ajudaA com ela a tonmA tAanqüila e 
ategn.e a veJLhi.ce do pai.

—  La pon. íaao não Ae incomode, meu gen/io. Eu 
hei de AeA feliz, quen. queixam quen. nao. Um homem de mi 
nha têmpeAa nunca e infeliz. Tenho a felicidade naA mãoÃ, 
não a faço dependeji de vãoA pn.econceJXoA a oc í o í a.

Poucoa paLavnaa maii tAocamoA neite aAAunto, 
ate que AuguAta tomou a palavfia dizendo:

—  MaA, papai, ainda lhe não falou daA noAAaA
condiçõeA.

—  Mão te impacienteA, pequena; a noite égAan
de.

—  Ve que Ae tnata? peA.guni.ei eu.
Mendonça n.eApondeu.
—  Tnauta-A e de uma condição lembnxida pon. minha 

fitha; e que o douton. natuAalmente aceita.
—  Poía não!
—  Minha filha, continuou o capitao, deAeja u 

ma aliança digna de Ai e de mim.
—  Mão lhe panece que eu poAAa? ...
—  É excelente pa/ia o coao, mai falta-lhe uma 

pequena cotia ...
—  Riqueza?
—  Ona, niqueza! íaao tenho eu de Aobn.a.........

Ae quiAeA. 0 que lhe falia, meu Aico, e juntamente o que 
me Aobfta.

Fiz um geAto de comptieendex o que ele dizia, 
maA AimpleAmente pon. fonmalidade, pon,que eu nao compn.e 
endia nada.

0 capitao tiAou-me do embaAaço.
—  FaJLta-lhe gênio, diAAe.
—  Ah!
—  Minha filha penAa muito bem que adeAcenden 

te de um gênio, AÕ de outAo gênio pode aza eApoAa. Wõõ 

hei de entAegaA a minha obna oa mão a gn.oAAein.ai deumho_ 
tento te; e poAto que, na planta geAal do A outAo A homenA, 
o Aenhon. Aeja efetivamente um homem de talento, —  aoA 
meuA olho A nao paAAa de um animal muito meAquinho, —  pe 
la meAma n.azão de que quatAo candelabn.0A alumiam uma Aa 
la e não podenixun atumian. a abobada celeite.

—  Mai .. • _
—  Se lhe nao agn.ada a figuAa, dou-lhe outAa
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mah> vulgaA: a mali bela estAela do ceu nada vate desde 
que apaAece o sol. O senhoA seAa uma bonita estAela, mas 
cu sou o sol, e diante de mim vate tanto uma estAela co 
mo um fosfoAo, como um vaga-lume. __ _

0 capitão dizia isto com um oa diabólico, e o 
olhan. mais vago que nunca. Receei que Aealmente o meu 
capitão, apesaA de sãbio, tivesse um aceAso de loucuAa. 
Como saÃA-lhe das gaAAOA? e teAia eu ânimo de faze-lo dl 
ante de AuguAta, a quem me pAendia uma simpatia fatal?~

InteAveio a moça.
—  Bem sabemos de tudo l&to, disse ela ao pai; 

mas nao se tAota de dizeA que ele nada vale; tAata - se 
de dizeA que hã de valeA muito ... tudo.

—  Como assim? peAguntei.
—  IntAoduzindo-lhe o gênio.
Ape&aA da conveAsa que a eite Aespeito tivemos 

na noite anteAloA, não compAeendi logo a explicação de 
Mendonça; mas ele teve a caAldade de me expoA claAamen 
te a sua Ideia.. ~

—  Vepois de pAofundas e pacientei, investiga 
ções, cheguei a. descobAÁA que o talento ê uma ̂ pequena 
quantidade de ete/i enceAAado numa cavidade do ceAebAo; o 

gênio ê o mesmo eteA em poAção centuplicada. PaAa daA gê 
nlo a um homem de talento basta InAeAÁA na AefeAida ca. 
vIdade do ceAebAo mais noventa e nove quantidades de e 
teA puAo. É justamente a opeAaçao que vamos fazeA.

Velxo a imaginação do leito A calculaA a soma 
de espanto que me causou este feAoz pAojeto do meu futu 
ao sogAo; espanto que AedobAou quando Augusta disse:

—  É uma veAdadeiAa felicidade que papal hou 
vesse feito esta descobeAta. FaAemos hoje mesmo a opeAa 
ção, sim?

SeAiam doiA loucos ? ou andaAla eu num mundo de 
fantasmas? Olhei paAa ambos; ambos estavam Alsonhos e 
tAanqliilos como se houvessem dito a coisa maÁA natuAal 
deste mundo.

TAanqllilizou-se-me o ânimo a pouco e pouco; Ae 
fletl que eAa um homem Aobusto, e que não seAlaum velho 
e uma moça dêbil que me haviam de foAçaA a uma opeAaçao 
que eu consideAava um simples e puAo assassinato.

—  A opeAaçao seAa hoje, diAse Augusta depois 
de alguns instantes.

—  Hoje, não, Aespondi; mas amanhã a eA ta ho 
Aa com toda a cejvteza.

—  Poa que não hoje? peAguntou a filha do capi
tão.

—  Tenho multo que fazeA.
0 capitão soaaíu com oa de quem não engolia a

pZlula.
—  Meu genAo, eu sou velho e conheço todos os 

accuaaos da mentlAa. 0 adiamento que nos pede ê uma eva. 
siva gAosselAa. Poli não e muito melhoA seA hojeumgAan 
de luzeÁAo da humanidade, um êmulo de Veus, do que ficaA
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3Q segmento: __
0 labonatÕnÃ-o

ati amanha simples homem como os outnos?
—  Sem duvida; mas amanha tenemos mais tempo ...
—  Eu apenas lhe peço meia hona.
—  Pois bem, sen.ã hoje; mas eu desejo simples 

mente dispon agona de uns tJiiò quantos de hona, findos os 
quaJj, volto e fico ã sua disposição.

0 velho Mendonça fingiu aceitou a pnoposta.
—  Pois sim^ mas pana ven que eu não me descui 

dei do senhon, ande cã ao labonatÕnio ven a soma de iten 
que pnetendo intnoduzin-lhe no ceAebno.

Fomos ao labonatÕnio; Augusta ia pelo meu bna 
ço; o capitão caminhava adiante com uma lantenna na mão. 
0 labo nato nÁ.o estava iluminado com tn.es velas em lo uma de 
tnÁãngulo. Uoutna. ocasião penguntania eu a fiazão daquela 
disposição especial dai velas; mai> naquele momento todo 
o meu deòejo ena estan. longe de semelhante caia.

E contado uma louça me pnendia, e dificilmente 
podenia eu annancan-me daJLL; ena Augusta. Aquela moça e 
xencJji sobne mim uma pnessão a um tempo doce e dolonosa; 
sentia-me esenavo dela, a. minha vida como que se fundia 
na bua; ena uma fascinaçao ventiginosa.

0 capitão sacou de um caixão de madeina pneta 
um fnasco contendo etoJi. Visse-me ele que havia no fnasco, 
pofique eu nao vi coisa nenhuma, e fazendo esta obsenva 
ção, nespondeu-me ele:

—  Pois pnecisa ven. o genio? Afinmo-lhe que hã 
aqui dentno noventa e nove doses de iten, as quais, jun 
taí> ã única dose que a natuneza lhe deu, fonma/ião cem dõ 
ses pen.feitas.

A moça pegou no fnasco e o examinou contna a 
luz. Pela minha paAte, lànitei-me a convencoA o homem pon 
meio da minha simplicidade.

—  Afinma-me, disse-lhe-eu, que e genio de pui 
meina ondem?

—  Afinmo-lho. Mas pon que se hã de fian em pa 
lavnas? 0 senhon vai sabojt o que e.

Vizendo isto puxou-me pelo bfiaço com tamanha 
fonça que eu vacilei. Compreendi que ena chegada a cnÂse 
fatal. PnocuAei desvencilhan-me do velho, jnas senti cain- 
me na cabeça tnês ou quatno gotas de um liquido gelado; 
pendi as fonças, fnaqueanam-me as pennas; cai no chão a em 
movimento.

Aqui nao podenei descnevsA cabalmente a minha 
tontuna; eu via e ouvia tudo 6 em poden anticulan. uma pa. 
lavna nem fazen gesto.

—  QtienÁa lutan. comigo, maganão? dizia o quimi 
co; lutan. com aquele que te vai fazen feliz! Ena ingnati 
dão antecipada; amanha tu me hãs de abnaçan contentZssZ 
mo.

Voltei os olhos pana Augusta; a filha do capi 
tão pnepanava um longo estilete, enquantoy velho tnatava 
de intnoduzin sutilmente no fnasco um finZósimo tubo de
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boAAacha destinado a tAanspoAtaA o eteA do {fiasco pcuia o 
-LntenioA do meu ceAebAo.

Mão sei que tempo duAou a. pAepanação do meu su 
plZcio; sei que ambos se aptioxJjnatum de mim; o capitão 
tAazia o estilete e a {ilha o {nasco.

—  Augusta, disse o pai, toma cuidado não se 
deAAame eteA nenhum; olha, tAaz aquela luz; bem; senta - 
te al no banquinho. Eu vou {uAaA-lhe a cabeça. Apenas sa 
can o estilete, intAoduze-lhe o tubo e ab/ie a pequena mo 
la. Bastam dois minutos; aqui tens o AelÕgio.

Ouvi aquilo tudo banhado em suoAes {Aios. VeAe 
pente os olhos {oAam-se-me entewiando; as {eições do ca. 
pitão assumiAam pAopoAções descomunaiò e {antásticas; u. 
ma luz veA.de e amaAela enchia todo o quaAto; pouco a pou 
co os objetos iam peAdendo as {oAmas, e tudo em volta dê 
mim {icou meAgulhado numa penumbAa cAepusculaA.

Senti uma doA agudZssima no alto do cnânio; c o a . 
po estAanho penetAou ate o inteAioA do ceAebAo; não sêi 
de mais nada. CAeio que desmaiei.

\
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ORGANIZAÇÃO INTERNA DA SEQÜÊNCIA 7

São demarcadoras desta seqüência: a disjunção espaço-tenporal —  

transcorre na casa do capitao e ã noite e a disjunção actorial —  entra em 

cena Augusta e o capitão.

A disjunção espacial, causada pelo deslocamento dos atores no in 

terior da casa do capitão, permite-nos dividir esta seqüência em três segpen 

tos:

7 . 1 - 0  patamar

7.2 - A sala

7 . 3 - 0  laboratório

7.1. O Patamar

Este é o menor segnento desta seqüencia e esta demarcado pela loca 

lizaçao espacial bem delimitada: "Passava-se isto no patamar da escada".

Narrativamente este segfnento inicia com a sançao exercida sobre a 

performance executada por Amaral: Retorno a casa do capitão.

A sanção, que é efetuada pelo destinador-julgador, sobre o fazer 

performador do sujeito ocorre no plano cognitivo e pragmático.

O sujeito, que cumpriu o programa proposto pelos destinadores - ma 

nipuladores, vai ser sancionado pragpiaticamente pelos destinadores - julgado 

res Augusta e Mendonça.

A sanção exercida pela destinadora-julgadora Augusta epositiva e 

há a retribuição afetiva ao sujeito Amaral.
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"Fui tLULçJbido pon. Auguukta, que. me ape/itou a& 

mãoÁ com £ogo l E&tãvamoA -óo-ó; ou&eÃ. daA-lhe um beijo na 
I[ace. Ela. cofiou muito, maó Aetxibui-me imediatamente. o 
beijo" .

O julgamento do capitão encontra-se expresso no segmento seguinte 

e também é do tipo positiva e a retribuição, ao sujeito, vau expressa na sua 

recepção:

"A btuLç.ou-me., e. mandou que. me AentaAòe.".

7.2. A  Sala

A disjunção espacial, danarcadora deste segynento, pode ser sentida 

nas expressões: "filtramos" e "O capitão estava na sala ..."

7.2.1. O Fazer Interpretativo

No PN^:Retornar a casa do capitão, proposto pelos destinadores - 

manipuladores, Amaral e levado a cumprir o proposto através da manipulaçao 

pela figura da tentaçao, onde lhe e prometido um dos bens mais cobiçados pe 

lo homan, a felicidade.

Para que a manipulação ocorresse surgiu entre destinadore destina 

tário um contrato fiduciário que prevê que o destinador esteja sendo since 

ro em seu discurso e que o destinatário receba o discurso daquele como ver 

dadeiro.

Neste PNug percebanos que houve uma falha na comunicaçao do objc 

to-valor (felicidade), entre destinador e destinatario. Quando Amaral rece 

be o bilhete dizendo: "Trata-se da nossa felicidade ... " interpreta que a
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felicidade, para todos, é o casamento entre ele e Augusta. Porém, neste seg 

mento, oonstata-se que para o capitão Mendonça a "felicidade,, é o gênio.

Verificado que a felicidade constitui para destinador è destinatá 

rio objetos distintos, constata-se que o destinador (Mendonça) provocou de 

liberadamente o mal entendido quando mandou o bilhete falando da felicidade.

7.2.1. A  Competência ou o Poder-Fazer

No programa denominado competência o sujeito tem por objetivo con 

jungir-se às modalidades do poder-fazer e/ou saber-fazer, pressupondo que as 

modalidades do querer-fazer e/ou dever-fazer ele já as possua.

Na quinta seqüência teve início o Pttt^Casar ccm Augusta, onde ti 

nhamos um sujeito virtual de posse da modalidade do querer-fazer. Este sujei, 

to (Amaral) julgava-se atualizado, porém, através da comunicação do destina 

dor toma conhecimento que para realizar o PNb2» deve conjungir-se com o po 

der-fazer (modalidade atualizante) a qual ainda não possui.

"Tfuvta-òz de uma condição ImbHada, pon. minha 
filha (...)

—  E excelente pan.a o caio, maí> faJtta-lhe uma 
pequena coiòa . . .

—  Falta-lhe. gênio, diiòe".

Para adquirir o poder-fazer o sujeito deve submeter-se a ima opera 

ção que lhe conjungirá à genialidade, tornando-se apto para realizar o casa 

mento com Augusta. Esta operação, proposta pelos destinadores, caracteriza 

um FNu denominado Submeter-se a operação, este tem por objetivo dotar o su 

jeito da competência necessária para a realizaçao do PNbg.

O objeto-valor: gênio será transmitido ao sujeito (Amaral) pelo
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destinador (Mendonça) através da comunicação participativa, trata-se de una:

" . . .  e^tAutuAa dc comunicação em que, o destinador. tuanA 
ce.nde.ntc (absoluto, òoberano, osu.gi.nat, último, e t c .J  
proporciona vaJLofieÁ tanto modaii, [o poder poh. exemplo) 
quanto de&Ovutivoò (o& be.ru> mateAÃaÁJ>), & em a eJieA renun 
qJjojl verdadeiramente, -&em que poh. í á & o a c u  i z r  venha a 
òofrer  (LLminuÁ.ção".25

Trata-se de uma relação em que o objeto é atribuido ao destinatá 

rio e ao destinador, simultaneamente, não sendo correlativo de uma renúncia 

por parte deste último.

A comunicação participativa é representada na seguinte fórmula:

(s1 u o n s 2) ---^  (S1 0  Ofl s2)

A fórmula mostra un estado incial em que o destinador (S2) está 

conjunto do objeto, enquanto o destinatário (Ŝ ) está em relação disjuntiva 

e, após a transformação, há uma conjunção do objeto com e S2» Assim o ca 

pi tão Mendonça, através da operação, con jungirá Amaral ã genialidade sem por 

isso renunciar ao objeto (gênio).

7.2.2. A Manipulação

Para que Amaral possa conjungir-se ao seu objeto valor Augusta, a 

través do casamento; pai e filha exigem que ele submeta-se a «na operação 

que tem por finalidade alterar o seu estado inicial dotando-o do gênio. Faz- 

se necessário, porém, que o sujeito (Amaral) deseje conjungir-se como gênio 

e para alterar a competência modal do sujeito, entra em jogo a manipulação, 

ou seja, o capitão Mendonça deve convencer Amaral da eficiência e necessida 

de da operação, alterando assim a conpetência modal do sujeito conjungindo- 

o com o querer, dever-fazer.

156
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Numa primeira etapa da manipulaçao o destinador (Mendonça) tenta 

manipular o sujeito (Amaral) utilizando-se largamente da figura da provoca 

ção, onde o destinador mostra uma imagem negativa do destinatário, há uma de 

gradação da imagem de Amaral e uma super valorizaçao de Mendonça.

"0 òenhor &era uma bonita estrela, maA eu 4ou 
o òol, e diante, de mim vale tanto uma eátrela como um 
^Õh^oro, como um vaga,-lume".

, Amaral nao se deixa manipular porque nao comparti lha dos valores 

do seu destinador. Para Amaral o amor esta acima de tudo, ao passo que para 

Mendonça a ciência e a sabedoria são mais importantes que o amor.

Trata-se de um recurso do fantastico pois o leitor tambem fica con 

fuso ao perceber que os dois actantes nao se entendem. Mas com a intervenção 

de Augusta que percebe que a tatica usada nao atraiu Amaral, o capitao Men 

donça muda seu discurso e diz:

"—  Compreendo! compreendo! dlsòe o velho, jã 
panaram por mim eíóaá coliaj>. 0 amor ê quoae tudo navl 
da; a vida tem duaA grandeó fiaceà: o amor ê a ciência. 
Quem compreende li to ê digno de òer homem".

Como a manipulaçao pela provocaçao mostrou-se ineficiente o destji 

nador passa a utilizar-se da figura da tentaçao, tentando o sujeito com as 

vantagens que a sabedoria lhe trara, para leva-lo a querer-fazer aoperaçao.

"Poli não e multo melhor 6er hoje um grande lu 
zelro da humanidade, um emulo de Veuá, do que £Icar ate 
amanhã Almplei homem como o-i ouroò?"

Destinador- Destinatário-
. , --------m o d a l i d a d e ------------------.manipulador -Sujeito

dever-fazer
(provocaçao)

Mendonça Amaral
querer-fazer
(tentação)
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À açao do destinador-manipulador corresponde uma açao do destinatá 

rio-sujeito. Se por um lado Mendonça tenta mostrar as vantagens e os motivos 

pelos quais Amaral deve submeter-se a operaçao, por outro lado temos a opj_ 

niao deste ultimo que ve a operaçao com um "feroz projeto", "tm simples epu 

ro assassinato" e por isso tenta persuadir o capitao e a filha a transferi-

lo para o dia seguinte:

" —  Hoje não AeApondí, ma* amanhã a eAta hoAa 
com toda a centeza".

Mendonça nao aceita as desculpas de Amaral evidenciando que sua 

tentativa dé contra-manipulaçao e ineficiente.

"0 capitão AotüvLu com oji de. quem não engotia
a pZluta.

— Meu gentio, eu Aou velho e conheço todoA oa 
tiecuAAOA da mentítia. 0 adiamento que noA pede e uma eva 
Aiva gtioAAelua".

A partir desse impasse onde ninguém consegue manipular e nem se 

deixa manipular, surge um jogo, no qual destinador e destinatario fingem a 

ceitar a manipulaçao:

Poía bem, Aetiã hoje, maí eu desejo diApon. 
agotia de unA ttieA qua/utoA de hotia, {-índoA o A quatò vol 
to e {ico a Aua &Lí>poAÍção.

0 velho Mendonça {ingíu aceitati a ptiopoAta".

Neste jogo manipulatorio o sujeito (Amaral) so aceita ir ao labo 

ratório, no segmento seguinte, porque sente-se seguro, pois acredita que o 

capitao e a filha nao tem meios de força-lo a operaçao.

" . . .  eAa um homem Aobuòto, e que não Aetvía um velho e u. 
ma moça debil que me haviam de {otiçati a uma opeAação” .

Mendonça aproveita-se da ingenuidade de Amaral e, utilizando-se da 

força fisica no que poderíamos chamar de uma manipulação pragmatica, imob_̂
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1 i za-o.

(inevitável) (impossível)

(Adaptação BAKROS, 1988, p. 59)

A linha pontilhada mostra a trajetória do sujeito.

7.2.3. Figuras da Persuasao

Greimas & Courtés descrevem dois casos de persuasao. O primeiro ca 

so estaria ligado a instância da enunciação. No segundo caso a persuasão po 

deria ser considerada como uma expansao da modalidade factitiva e e esta que 

nos interessa em particular.

"No iegundo caio, o da pexiuaião que. provoca 
o {azex do outro, o ^azeA penuaitvo tnácreve.ie.vu> progra 
mai modaÁJi no quadro dai estruturai, da manipulação. Oi 
do ti ttpoi de, lazeA peAAuaitvo tm, contado, algo em co 

mum: a peAAucu>ão mantpuladora ío pode. montar ie.ui proce. 
dU.me.ntoi e òqjuá i-ánulacroi como estruturai de. mant^esta 
ção, deJ>tÁ.nadaÁ a afetar o enunctatarlo no -òeu ier, ti to 
e., na iua tmanincta".26

Podemos afirmar que a persuasao tem por objetivo introjetar, no re 

ceptor, a vontade alheia (a do emissor ou destinador). Dai a importância das 

figuras nas mensagens persuasivas, pois estas têm por objetivo atuar nas cama 

das mais profundas da mente humana incitando a ação desejada.

Adilson Citei li em seu livro Linguagem e Persuasão nos diz que:
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"Aa flguraA ( . . . )  cumprzm a função dz rzdzflnlr 
um dztzrmlnado campo de. Informação; criando zfzItoA novoA 
z que. AZjam capazzA dz atrair a atznção do rzczptor" . 27

E relaciona os dois tipos de figuras retóricas mais usadas nos dis 

cursos persuasivos que sao a metafora e a metonimia.

Como já observamos em nosso texto o capitao Mendonça tenta manipu 

lar o sujeito (Amaral) afim de persuadi-lo a submeter-se a uma operaçao. O ca 

pitão é, portanto, o emissor e Amaral o receptor que recusa-se a se deixar 

persuadir.

O emissor (Mendonça), na tentativa de introjetar no receptor (Ama 

ral) a sua vontade utiliza, em seu discurso, largamente as figuras de lingua 

gem, principalmente a metáfora, afim de incitar o receptor ã açao desejada.

” . . .  poAto quz, na planta gzral do A outro A homznA, o a z 
nhor AZja zfztlvamzntz um homzm dz taZznto —  ao A meoó o 

lhoA não paAAa dz um animal multo mzAquInho —  pzla mzA 
ma razão dz quz quatro candelabro A alumiam uma A ala z nao 
podzrlam alumiar a aboboda czlzAtz. ( . . . )

—  Sz Ihz não agrada a figura, dou-lhz outra 
malA vulgar: a malò bzla zAtrzla do czu nada yalz dzádz 
quz aparzcz o Aol. 0 Aznhor Azrã uma bonita zAtreZa, maA 
zu a o u  o Aol, z dlantz dz mim valz tanto uma zAtrzla co_ 
mo um fÓAforo, como um vaga-lumz’1.

O uso das figuras retóricas tem por objetivo operar uma redefinição 

da mensagem do emissor (Mendonça), criando efeitos novos na tentativa de a 

trair a adesão do recptor (Amaral).

7.2.4. Alguns Recursos Narrativos

Nesta seqüência nos deparamos com uma referência ao leitor implici. 

to de forma direta, isto é, o narrador dirige-se diretamente ao leitor.
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"Veixo a imaginação do leitor calcuLoji a soma 
de espanto que me causou este fenoz projeto do meu futu 
fio sogro; espanto que redobrou quando Auguòta cLu>se:

—  £ uma verdadeira felicidade que papai hou 
vesse feÂto esta descoberta. Taremos hoje met>mo a ope/ia 
ção, sim?".

Esta referência direta ao leitor tem por objetivo fazer comquees 

te participe mais intensamente do que o narrado está contando.

Sabemos que o conto tem sua origem na tradiçao oral popular e o a 

pelo ao leitor nada mais é do que a tentativa que o autor faz de visualizar 

o seu ouvinte.

Assim, nas narrativas em primeira pessoa, nas quais o escritor se 

dissimula por trás de um personagem-narrador —  e este é o caso do nosso con 

to —  a narrativa tende para uma especie de confidência sendo que o leitor 

está sempre presente na imaginaçao do narrador. Desta forma e natural que o 

narrador interrompa seu relato para dirigir-se aos seus ouvintes, diminuin 

do a distância entre enunciador e enunciatário.

O humor é alcançado no texto através de dois procedimentos básî  

cos: com o emprego de girias, ou ditos populares, e com o emprego da ironia.

J. Mattoso Câmara Jr. salienta que Machado de Assis tem no uso da 

gíria um dos recursos para o humorismo presente em sua obra.

"A tinha mestra do humor, ê a nota inesperada 
e a incoeA.êncÁ.a de desenvolvimento da expressão, ao mes 
mo tempo que uma atitude de pouco caso pa/ia com as sus_ 
cetibilidades e preconceitos esteti,cos do leitor. Um e 
ouutro efeito se obtem facilmente com o uso da gZri.a, e 
Machado de Assis não podia fugiA a essa comoda tenta. 
ção.lZ

A oral idade popular introduzida inesperadamente num momento críti_ 

co da narrativa, en que Amaral tenta fugir de un perigo eminente, causa im
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pacto humorístico.

"0 capitão òonjiiu com an de quem não engolia a
pílula" .

A ironia coloca em contraste a discrepância da situaçao que coloca 

frente a frente o perigo, em que se encontra Amaral, e sua aparente preocupa 

çao com a qualidade do gênio que lhe sera incutido.

"Pela minha paAte, limitei-me a convenceA o ho 
mem pon. meio da minha simplicidade. ~

—  AfaÁjuna-me diòie-lhe eu, que ê genio de pfti 
meÃAa ofudem? ~

—  K{ifmo-lko. Ma& pon que í>e hã de {\ioJi empa 
lavfLO6? 0 t>enhon vai t>abeA o que e". -

O humor, alcançado pela ironia, constitui ima tentativa de desacra 

lizar a imagem do inimigo, é to antidoto contra o medo, e está encarregado de 

uma função narrativa precisa, restituir do sujeito (Amaral) seu querer - fazer 

e poder-fazer. O sujeito finge aceitar a operação por acreditar que é livre 

para decidir sua sorte.

7.3. O Laboratorio

A disjunção espacial e a demarcadora deste segmento: "Fomos ao la 

boratório", que tem início com o verbo de açao fomos que indica o deslocamen 

to dos atores.

7.3.1. A Personagem Augusta

Para que possamos entender como se dá a manipulação que Augusta e 

xerce sobre Amaral é necessário antes, tentarmos compreender como foi engen 

drada esta personagem feminina.
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Nossa tentativa de sintetizar a maneira pela qual a personagem Au 

gusta foi caracterizada esbarra na questão do narrador. A condição da narra 

tiva em primeira pessoa implica na condição de personagem envolvida com os 

acontecimentos. Assim sendo, os recursos utilizados pelo autor Machado de As 

sis para construir a personagem Augusta chega ao leitor através da persona 

gem-narrador, Amaral.

Ehi seu livro A Personagem, Beth Brait postula que:

"Se. eòòa fofumoL de caAacteAtzação e cntação de 
peA&onagem fofi encanada do ponto de vÁAta da cUficulda 
de fiepfWÁentada paAa um m  humano de conhecefi-òe e ex 
pfüjnÁA. paAa outAm  e^-óe conhecimento, eniao-ieAemo-ò leva 
doò a penAaA que eó-óe necuuo fieòutta tempsie em peuona 
genó denóai, complexaò. maiò pfiõxÁmaò do6 abi&moA inòon 
dãveiA do t>eA humano" . ™

Somos levados a crer que a narrativa em primeira pessoa propicia 

o surgimento de Augusta coto uma personagem enigrnática porque filtrada pela 

perspectiva de um narrador apaixonado e impressionado com o fato dela ser fi_ 

lha da ciência. O grande enigma do nosso conto repousa na duvida que se co 

loca sobre o principio da sua vida.

Para compreendermos Augusta é necessário visualizarmos o conto co 

mo um todo e observarmos todas as pistas que a narrativa nos dá, afimdeque 

possamos tentar apreender a personagem em sua totalidade.

Consideramos ponto pacífico que Augusta é um ser/não-humano/, com 

provamos isto na terceira seqüência com o episodio "Os olhos de Augusta". O 

grande segredo gira em torno do princípio da sua vida, segredo este que não 

será revelado, ficando a interpretação do leitor sujeita às pistas queanar 

rativa oferece.

Já observamos que o texto oferece a possibilidade de lermos o prin
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cípio da vida de Augusto como diabólico e apoiamos esta leitura na dissemina 

çao de alguns lexemas. O fato de Augusta possuir todas as caracterist icas per 

tinentes aos seres humanos viria a corroborar a leitura do principio diabóH 

co da personagem. Algumas expressões podem confirmar nossa afirmação: "voz 

suplicante e tema" "orgulhosa de si", "corou muito", "me apertou asmaoscom 

fogo". Estes traços deixam Augusta muito distante da autcmata de Hoffmann, O 

límpia, que apresentava as mãos frias, os lábios frios e repetia sempre ames 

ma expressão "—  Oh, oh, oh!".

O que mais impressiona em Augusta é a sua capacidade de engendrar 

situações, veja-se os vários momentos em que manipula Anaral pela sedução fa 

zendo-o retornar a sua casa e a maneira como propoe a operação para transfor 

má-lo em gênio. A operação já fora anunciada por Augusta na seqüência 5 atra 

ves da suspensão. É ela quem pede ao pai que realize a operação afim de trans 

formar Anaral em gênio.

"—  TfiaJja.-Az de. uma condição tembtuaxLa poh. nu.
nha £ÁJLha; e. que o douto A natuJiaZme.wtz aceÁAa". ~

Corrobora a leitura da origem sobrenatural da vida de Augusta a a 

traçao fatal que Anaral sente pela moça e que nao se encaixa no eixo dos sen 

timentos humanos "normais". A atração de Anaral por Augusta lembra a atração 

de Álvaro por Biondetta em "Le Diable Anoureux" (1772) de Jacques Cazotte, 

porque também aqui a personagem central nao consegue fugir a atração fatal da 

mulher que camufla com sua beleza e docilidade seu ser diabólico.

"Colòa òingula/i! ImptieAòiomva-mtaqueJLamuJLheA, 
apeAOÂ. da òua otuigem mU>teAÁ.oòa e. diabólica’’. [-i>e.quê.ncia. 
3) '
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7.3.2. A Manipulaçao de Augusta

A operaçao que tem por objetivo transformar o sujeito Ànaral em gê 

nio constitui a ultima modalidade (poder-fazer) necessária para torná-lo com 

petente afim de que possa realizar a performance principal Casar comAugusta.

No segundo segrnento desta seqüência constatamos a ineficiência da 

manipulação efetuada pelo destinador-manipulador (Mendonça). A ação do mam 

pulador não consegue alterar a competência modal do sujeito que encontra-se 

de posse do não-querer-fazer. É necessário, portanto, que a competência do su 

jeito seja alterada (querer-fazer) para que a operação se realize e ele pas 

se, aos olhos de seus manipuladores, a estar de posse do poder-fazer ou po 

der casar com Augusta.

É a ação de uma força maior que faz com que o sujeito permaneça na 

casa de Mendonça, possibilitando que este ultimo, através do uso da força, 

subjugue-o e o submeta a operação. Augusta é a responsável pelo sentimento 

de imobilidade que se apodera de Amaral, ou seja, pela sua incapacidade de 

reagir.

"E contudo uma faoAça me. pAendia, e di^icilmen 
te podeAia eu aAAancaA-me dali; exa kugusta. KqueZa moça 
exexcia sobAe mim uma pAessao a um tempo doce e do lo Aos a; 
sentia-me escAavo dela, a minha vida como que se fundia 
na sua; eAa uma fiaòcinaçao veAtiginosa" .

A ação de Augusta nao caracteriza propriamente uma manipulação, ca 

racteriza antes ima imposição, uma vez que o sujeito e colocado em tcn estado 

de não-poder-fazer (impotência) —  veja-se que o sujeito está modalizado pe 

lo não-querer-fazer o que equivale a dizer que ele pode-não-fazer a operação, 

ele se julga independente. A partir da ação física do capitão, possibilitada 

pela influência de Augusta, o sujeito passa a não-poder-fazer (impotente),
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nao pode recusar-se a fazer a operação. Lançando a trajetória do sujeito no 

quadrado semi ótico temos:

poder-fazer ________________ poder-nao-fazer
(liberdade) (independência)ii i i i i iN/nao-poder-nao-fazer nao-poder-fazer
(obediência) (impotência)

(BARROS, 1988, p. 53)

As linhas pontilhadas mostram a trajetória do sujeito que julga-se 

livre e independente e passa a impotente através da ação de Mendonça e Augus 

ta.

7.3.3."A Crise Fatal"

O sujeito que está impotente (não-poder-fazer) diante da eminente 

operaçao, continua a estar de posse do não-querer-fazer. Do conflito existen 

te entre o nao-querer mas nao-poder evitar a operaçao nasce o estado aflitj. 

vo que toma conta do sujeito e que dá vazão a ima série de figuras que carac 

terizam este percurso figurativo: "olhos tao aflitos", "soma de espanto" , 

"espanto que redobrou", "crise fatal", "tortura", "suplício", "banhado em suo 

res frios" e "desmaiei".

Os últimos parágrafos da seqüência que descrevem a operaçao própria 

mente dita, são de pura tensão culminando com o desmaio do sujeito Amaral. O 

leitor, por sua vez, tem a impressão de que tudo o que se passa com o narra 

dor é "real".

O despertar de Amaral, que fica evidente na passagem para a oitava
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seqüência, revela subitamente, ao leitor, que tudo não passou de un pesadelo 

e, portanto, o programa narrativo de base: Casar com Augusta , não será con 

cluido.

7.3.4. Percurso Gerativo do Sentido da Narrativa Englobada: Pesadelo

A narrativa englobada, o pesadelo de Anaral, começa na segunda se 

qíiência e vai até a sétima. A análise destas seqüências nos permitiu observar 

que elas comportam conotações próprioceptivas eufóricas e disfóricas.

A terceira e sétima seqüências são disfóricas, esta disforia é pro 

procionada pelo desenvolvimento do percurso figurativo do medo que, como vi 

mos em 3.4.3.5. Balanço semântico, e desencadeado pelos elementos que compor 

tam o termo /anormal/.

A segunda, quarta, quinta e sexta seqüências possuem conotaçao pro 

prioceptiva eufórica, proporcionada pelos elementos que comportam o termo 

/norma1 /.

Portanto, no nível fundamental a categoria semântica que está na 

baso da construção da história englobada (pesadelo) é /normal/ versus /anor 

mal/.

Vejamos o esquema representativo do pesadelo que se encontra no mo 

mento do sono.

PESADELO

[
seq. 2 seq. 3 seq. 4 seq. 5 seq. 6 seq. 7

Deslocamento 
(Teatro-casa do capitão)

Casa do 
Mendonça

Casa de 
Amaral

Casa de 
Mendonça

Casa de 
Amaral

Casa do 
Mendonça

1 eufórico disfórico euf^ijico eufórico | 1 eufórico disfórico .

lê noite 2ê noite 3§ noite
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O estado da disforia e mais intenso contaminando os estados mais 

euforicos embora estejam em menor numero no esquema. Somente a segunda noite 

apresenta um carater mais euforico.

A história do pesadelo que se realiza no sono é predominantemente 

disfórica sendo que esta disforia esta presente na casa do Mendonça na quinta 

seqüência, porem temos o estado da euforia na casa do Mendonça mas e de cara 

ter enganador, pois tem como objetivo conseguir do sujeito (Amaral) o assen 

timento para seu "feroz projeto".



8 . SEQÜÊNCIA: O DESPERTAR

"Quando dei acosido de mim o tabonatõnio estava 
deseAto; pai e £ilha tinham desapanecÁdo. PaAe.ce.u-me veA 
em Quente, de mim uma coAtina. Uma voz ^oKte eãspeAaàoou 
ao-6 meus, ouvido-b:

—  Olá! acoh.de.!
—  Que. é l
—  AcoK.de! quem tem òono do Ame em caia, não vem

ao teatAO.
Absii de. todo o-ó olhoò; vi em Isente de mim um 

Sujeito desconhecido; tu achava-me Aentado numa cadeijux 
no teatAo de S. PedAo.

—  Ande., disòe o òujeJXo, queAo fiechan aò pon.
tas.

—  Po ti o espetãcuto acabou?
—  Hã de.z minuto*.
—  E eu dohmi es*e tempo todo?
—  Como uma pedia.
—  Que vergonha!
—  Realmente, não ^ez glande fiiguAa; todo* que 

estavam peAto /Uam de o veA donmiA enquanto -óe tieptiesen 
tava. PaAece que o Aono £oi agitado ...

—  Sim, um pesadeZo ... QueÂAa peAdoaA; vou-me
embola.

E éaZ piotestando não fiecoKAeA, em casoò de oa 
fiû o, aoA diamas ultAa-iomãnticoò; òão pesado* demais.

Quando ta pÔn. o pé na lua, chamou-me o poitei 
no, e entiegou-me um bilhete do capitao Mendonça. Vizia 
asAim••

"Meu caio doutofi. —  Entiei hã pouco evi-odoi 
min. com tão boa vontade que achei mais prudente ÍA-me em 
bola pedindo-lhe que me visite quando quisei, no que me 
daAa muita honla.

"10 hofias da noite".
Apesan. de òabeA que o Mendonça da leaZidade nao 

eAa o do àonho, desistijie o in. visitai. Bellem oò pia 
gueiitoò, embola, —  tu es a Aainha do mundo, o iupeistZ 
ção".

MACHAVO VE ASSIS
in Jomal das FamZlias, Rio de JaneiAo, 1 870, p. 108-121; 

144-153.
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ORGANIZAÇÃO INTERNA BA. SEQÜÊNCIA 8

Demarcando esta seqüência temos a mudança de estado do sujeito Ama 

ral que passa do sono (momento II) para a vigi lia (momento III).

Alem dessa, temos a disjunção espacial: "achava-me numa cadeira no 

teatro de S. Pedro" e a disjunção actorial: "pai e filha tinham desaparecido".

8.1. A  Sanção

A sanção constitui a última fase do programa narrativo, é correia 

ta ã manipulação e encerra o percurso do sujeito. É neste momento queodesti 

nador-julgador vai observar a conformidade (ou não) da performance executada 

pelo sujeito.

Na primeira seqüência verificamos a presença do PNb: Passar o tempo 

o qual, para ser realizado, previa o cumprimento de PNu(s) ditos de competên 

cia quesaodoLs: Ir ao teatro e Cear com o Capitão, este ultimo já no sono. To 

dos os programas narrativos podem ser visualizados no quadro seguinte.



171

Momento
I

Vigília

Momento
II

Sono

Momento IJI ■ Vigília

Destinador-Manipulador

PNb^ Passar o tempo "arrufo"

PNu^ Ir ao teatro acaso

PNU 2 Cear com 0 capitao Capitão Mendonça 
(intimidação)

PN Sair da casa do capitao
isolado

Acontecimentos Fantásticos 
(intimidação)

PNb2 Casar com Augusta Augusta
(sedução)

PNu^ Voltar a casa do capitão Augusta (sedução) 
Mendonça (intimidaçao)

PNu^ Retornar ã casa do capitao Augusta (sedução) 
Mendonça (tentaçao)

PNu^ Submeter-se a operaçao Augusta (sedução) 
Mendonça (tentgçao e 

intimidaçao)
REALIZAÇÃO DA SANÇÃO

No momento I vigília surgem o PNb^ e um PNu. No momento II sono, 

surgem o PNbg e os demais PNu(s). O momento III é dedicado ã sanção sobre a 

execução do PNb^: Passar o tempo.

O PNb^: Passar o tempo e devidamente cumprido pelo sujeito Amaral, 

pois a ida ao teatro que o faz adormecer e sonhar, contribui para queosujei_ 

to, ao final da narrativa, esteja conjunto de seu objeto-valor: passar o tem 

po

O sujeito Amaral cumpre a sua performance conjungindo-se ao objeto 

-valor: passar o tempo. Esta performance, porém, não é cuiprida da forma es 

perada, pois quem vai ao teatro o faz para assistir ao espetáculo e não para 

dormir.

Amaral exerce uma auto-sançao cognitiva, na qual reconhece ser ina 

propriado assistir ã peças teatrais ultra-românticas quando se está "arrufa 

do".
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"E ia Z  pfioteAtando nao fizc.qfin.tn, zm caj>06 dz aA 
frn^o, aoé cUiamcU) uJUyia-fiomâ.ntÁ.c.oò- Aao pzAadoè dzmaÁj>".

A sanção pragmática, ou retribuição, será efetuada por un destina 

dor-julgador social, o publico, representado pelo porteiro. O sujeito, erribo 

ra cumpra a sua performance, não o faz da forma esperada pelo destinador-jul_ 

gador social e por isso e punido através do riso do público e da vergonha que 

sente.

" —  Qllz vzfigonka!_

—  Ro.oJlme.ntQ,, nao ^zz gftandz faguACL; todoi, quz 

zòtavam peAto fuLam de. o veJi dofunin. znquanto òz fizpfizòzn 

tava . PafLZcz quz o -&ono fao-i a g it a d o " . ~

8.2. A Trajetória do Sujeito

No decorrer do pesadelo»que se realiza no sonoro sujeito Amaral e 

colocado no estado de hesitação e obediência (não-poder-não-fazer).Através da 

ação da manipulação de Augusta e Mendonça e levado ao extremo chegando o su 

jeitò a afliçao e impotência (nao-poder-fazer).

O despertar do sujeito Amaral é efeito da aflição e impotência noo 

lógicas por ele experimentados durante o pesadelo. A açao de despertar devol_ 

ve para .Amaral o poder-fazer que caracteriza a liberdade.

Bn 4.2. Final de noite, propusemos un quadro que nos possibilitava 

visualizar os estados inicial e final do sujeito que aqui será completado.
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Vigília

Sono

Estado
inicial

Apatia

Estado
inicial

Hesitaçao

+ + 
Liberdade Obediência

Estado
final

Aflição

+
Impotência

Estado
final

Vergonha e 
(irritação) 

+
Liberdade

Durante o pesadelo o sujeito, colocado nos estados de obediência e 

impotência, nao passa de um joguete nas maos de Mendonça e Augusta, ja na 

vigília o sujeito é livre, tanto que recusa o convite do verdadeiro capitao 

Mendonça para jantar.

Lançando as posições do sujeito no quadrado semiótico da modalidade 

atualizante do poder-fazer, temos:

S: Amaral na vigília

liberdade independência

(nao-poder-nao fazer) ( não-poder-fazer )

S: Amaral no pesadelo
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Retomando os termos do quadrado semiótico, podemos indicar, com a 

ajuda de setas, a trajetória seguida pelo sujeito.

1iberdade .

•. impotência

V 
I
G 
í - 
L 
I
A

S
O
N
O

A narrativa começa com o sujeito em liberdade, optan 

do pelos programas que deseja cumprir (Passar o tenpo 

e Ir ao teatro)

Mas, depois que começa a sonhar, sob a manipulação de 

Mendonça, vê-se coagido a obedecer (Cear cano capitão, 

Voltar a casa do capitao, Retornar a casa do capitão).

Através da coação de Mendonça e Augusta o sujeitoé le 

vado a impotência (Submeter-se a operaçao).

O despertar devolve o sujeito a sua posição inicial de 

liberdade (Recusa o convite do capitão)-

8.3. O Nível Fundamental do Texto

Para chegarmos ao nível fundamental do conto ”0 Capitão Mendonça" 

necessitamos retomar a sua estrutura num todo que pode ser visualizado no se 

guinte quadro:
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Vigília

PNus PNb

Ir ao Cear com o 
Teatro Capitão

Pesadelo

do Capitao casa do 
Capitao

a casa do 
Capitão

PNb^: Passar o tempo.

Vigília

a operaçao

A estrutura do conto evidencia dois tipos de programas narrativos, 

os que ocorrem na vigília e os que ocorrem no pesadelo, estes últimos não são 

cumpridos de fato, pois a constataçao do pesadelo os remetem ao termo/imagina 

rio/. Já os programas narrativos da vigília são cumpridos pelo sujeito e estão 

situados no plano da realidade remetendo ao termo /real/. Estabelecendo aopo 

sição /rea1/versus/imaginario/.

No pesadelo o sujeito é obediente e impotente o que pode ser verba 

lizado em oprimido, enquanto que na realidade da vigilia ele e livre. Ou se 

ja, sob o ponto de vista do sujeito Amaral, a realidade /real/ da vigilia e 

um elemento eufórico e o imaginário e um elemento disfórico; corrobora esta 

posição o fato dele dizer que os dramas ultra-românticos são "pesados demais"

Sim, um p u ad eZ o ... Qu2Áh.a. p2Jidoa/i; vou-mo.
m b o f i a . .

E -6 a Z  pfiote.i>tando não AecoA/ce/L, m  ccu>06 d z a A  
fiu^o, aoò dnmcu> uZtn.a-h.omcLYutLQ.ot>: òclo p u a d o i  d m a Ã A " . 
[q>vLIoí> noò-òoA)

Com estas frases o autor opera, através da ironia obtida pelo jogo 

de palavras "pesados" e "pesadelo" a sua derradeira crítica às peças teatrais 

ultra-românticas que sendo pesadas causam "pesadelo".

A presença do pesadelo na estrutura do conto irresponsabiliza o au
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tor de uma tonada de posição, pois no sonho temos a liberdade de franquear 

tempo e espaço e realizar fantasias. Mostrando que tudo nao passou de um so 

nho não há necessidade de explicações para o cientificismo e nem tomar par 

tido entre o natural e o sobrenatural.

Esclarecendo a presença do fantastico pelo sonho o autor mostra 

que não lhe importa o fantástico, mas sim a superstição e nisto encontra i_ 

dentidade com o públicc, sobretudo brasi leiro, numa espécie de senso cét ico co 

mum.

"BeAAm ot> ptiaguzntoA, embola, —  ta u  a kxlL 
nha do mundo, o ò upeAA £íça.o".
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B - O DISCURSO FANTÁSTIOO

O conto fantástico surgiu no final do seculo XVIII com "Le diable 

arnoureux", de Jacques Cazotte, e tem o seu apogeu no seculo seguinte com os 

contos de Hoffmann e Maupassant.

No século XVIII surge na França o Iluminismo que propiciou a rejeî  

ção do pensamento teologico e passou a procurar uma explicaçao racional pa 

ra todas as coisas. A partir do seculo XIX, com o advento do positivismo de 

A. Comte, passa-se a desprezar o metafísico. A ciência destina-se a substî  

tuir a religião como instrumento cognitivo, resultando na recusa do transcen 

dente (de origem religiosa) em favor da razao.

O conto fantástico se desenvolve neste contexto em que se defron 

tam dois discursos culturais: o da transcendência no qual já não se acredita 

e o da racionalidade, impotente para dar conta de toda a real idade.Ofantas 

tico vai operar uma ruptura no mundo real, implicando numa intervenção so 

brenatural ou violação das leis naturais resultando no terror e estabelecen 

do uma ordem possivel afastada da realidade cotidiana.

O Brasil não foi prodigo ou literaturas fantásticas, no século 

XIX, um dos únicos, para não dizer o único, autor que utilizou elementos 

fantásticos em sua narrativa foi Machado de Assis.

Baseados na obra de Todorov sobre a literatura fantás 

ti ca e apoiados nos dados que a análise semiótica de "O Capitão Mendonça" 

nos revelou, tentaremos evidenciar as conseqüências que a opção do autor pe 

lo tema sobrenatural e pela solução deste através do sonho trazem à constru 

ção estrutural, narrativa e discursiva, do texto.
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Para Todorov o fantastico exige três condiçoes básicas para surgir:

"Primeiro é preciòo que o texto obrigue o lei 
tor a considerar o mundo dca personagens corno um mundõ 
de. peA-soas vivas e a hesitar entre uma explicaçao natu. 
fiaJL e uma explicação sobrenatural dos acontecimento6 e 
vocados. Em seguida, essa kQuitação deve ser igualmente 
sentida por uma personagem; desse modo o papel do leitor 
e, por assim dizer, confiado a uma personagem e ao mesmo 
tempo a hesitação se acha representada e se to fina um do s 
temas da obra (...). En^im, e importante que o leiXor a 
dote uma certa atitude com relação ao texto: ele recusa 
rã tanto a interpretação alegorica quanto a interpreta 
ção poética”.30

Através da observação da organização do texto nos foi possivel ve 

rificar que este articula-se em três momentos que denominamos: vigília, so 

no e novamente vigi lia.

Os momentos de vigi lia englobam o sono no qual se desenrola o pe 

sadelo. Na vigília vimos surgir o PNb^: Passar o tempo^ao passo que as per_i 

pécias em que se envolve Amaral durante o pesadelo fazem surgir um outro 

PNbg: Casar com Augusta.

A coexistência na narrativa de dois PNb(s) so e possivel porque te 

mos uma história dentro de outra historia. Esta intercalaçao e proporciona 

da pela presença do pesadelo, a história englobante se passa no nível real 

enquanto que a englobada se passa no imaginario. Ressalte-se ainda que esses 

programas não são excludentes pois o pesadelo (nível imaginário) contribui 

para que o PNb^: Passar o tempo, seja cumprido.

Na manifestação do texto, os programas narrativos se intercalam as

sim:

Vigília

PNbx

pesadelo

PNb2

Vigília

PNbx
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A presença do pesadelo, ou sonho, é uma das maneiras possíveis de

se reduzir o sobrenatural a uma explicaçao racional. Dizer que sonhou equi_

vale a dizer que: "nada de sobrenatural aconteceu, pois nada aconteceu: o
31que se acreditava ver era apenas o fruto de ima imaginaçao desregrada".

Segundo Todorov quando o sobrenatural e explicado pelo sonho, lou 

cura, drogas, etc., as leis da realidade permanecem intactas e entao diz-se 

que a obra pertence ao fantástico-estranho.

Se o leitor percebesse logo de início que está diante do pesadelo 

de Amaral o efeito sobrenatural não ocorreria, dai a necessidade do autor (e 

nunciador) fazer-crer ao leitor (destinatario) que ele não está diante de um 

pesadelo. Este efeito é conseguido pela ancoragem do texto a fatoseobjetos 

concretos como: "rua da Guarda-Velha", "meu quarto", "criado", "almoço", "e 

difício da câmara dos deputados", a presença do "sol" e outros. E também pe 

la presença de expressões como: "Nao tardou que fosse despertado pela voz do 

capitão" e "Abri os olhos ..." que fazem parte dos recursos narrativos utj. 

lizados pelo autor para levar o leitor a acreditar que Amaral esta acordado.

Trata-se de um fazer enganador (parecer e nao-ser) parece real ida 

de mas é sonho. Através desse fazer enganador o leitor passa a crer na rea 

lidade dos fatos narrados o que possibilita o aparecimento do fantástico.

A análise da componente narrativa nos revelou as diferentes mani_ 

pulações a que a personagem Amaral está exposta.

No PNb^ observamos que o sujeito é manipulado pelo seu próprio es 

tado de espírito apático e "arrufado" que o levam a desejar Passar o tempo 

e para eimprir a performance escolhe, ao acaso, ir ao teatro. Neste PNb^ o 

sujeito é livre para escolher pois, se quisesse, poderia ter optado por ou
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tras alternativas.

Já no o sujeito sofrera, desde o inicio do pesadelo, uma for

te manipulação externa exercida pelos destinadores - manipuladores, capitão 

Mendonça e Augusta. As principais figuras utilizadas para a manipulaçao nos 

programas narrativos (de base e de uso) desenvolvidos durante opesadelosao 

a sedução e a intimidaçao que dotam o sujeito das modalidades do querer - fa 

zer e dever-fazer, respectivamente. A persuasao chega ao seu auge no momen 

to da operação onde o fazer cognitivo da manipulação é substituído pelo fa 

zer pragmático (utilização da força bruta) para obrigar o sujeito a cumprir 

o proposto.

No desenrolar do pesadelo Amaral é colocado no estado de obediên 

cia e é levado, pela açao dos manipuladores, a impotência o que caracteriza 

um sujeito oprimido (privado da liberdade) que se transforma num joguete nas 

mãos do capitao Mendonça e de Augusta. Tarribem este fato e importante para o 

surgimento do fantastico, pois se Amaral nao fosse oprimido teria liberdade 

para nao regressar a casa do capitao, palco dos acontecimentos sobrenaturais.

Procedendo a análise da componente discursiva pudemos observar que 

a hesitaçao, reflexo dos acontecimentos sobrenaturais que tem lugar durante 

o desenrolar do pesadelo de Amaral, esta presente e e compartilhada entre 

narrador e leitor.

A narrativa do conto "O Capitão Mendonça", construída na primeira 

pessoa através da utilizaçao da debreagem enunciativa,propicia o aparecji 

mento da ambigüidade no texto. A narrativa em primeira pessoa permite a iden 

tificação do leitor com a personagem que narra, Amaral, que é un "homem co 

mum" em que praticamente todos os leitores podem se reconhecer. Os acontecimen 

tos que tem lugar no texto são sobrenaturais mas o narrador e natural: "ex
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celente condição para o fantástico aparecer" (Todorov)

O discurso de Amaral enquanto narrador nao tem que se submeter a 

prova da verdade, mas enquanto personagem ele pode mentir estabelecendo a he 

sitação exigida pelo fantástico. Isto não ocorre quando a narrativa é constrm 

da na terceira pessoa onde se pode duvidar das palavras das personagens, 

mas não das palavras do narrador.

Freqüentemente a narrativa introduz a hesitaçao seja na voz donar 

rador, seja na voz do personagem Amaral:

"Eitojüjx zu cúnda no mundo doi, vtvoà, ou come. 
çcvia jã a zn&iaA na fizgtao doò Aonho-ô z do dzAconkzctdo'?

Como concÃIÁaA aquzla zvtdzncÁa com aquzJta tn 
cAzduJLLdadz?

SeAtam dotò Zoucoò? Ou andcuUa zu num mundo dz 
úant&òmíU?".

A ambigüidade do texto depende também de dois procedimentos ver 

bais, Todorov aponta as locuçoes modalizantes que consistem:

"... zm u&cvi c z a taA locuçõzA tntAodutívca quz, 6zm muda/i 
o iznZldo da fitiaòz, modificam a sizlaçãc znbiz o òujztto 
da znunctação z o znunctado".32

Aponta ainda o uso do imperfeito que tem um sentido semelhante ao 

primeiro e ambos indicam a incerteza ou que se encontra o sujeito que fala. 

O nosso texto traz alguns exemplos desses processos marcados principalmente pe 

la repetição dos verbos parecer e suspeitar que são muito significativos pe 

la enorme freqüência:

"... pa/tece o conAzdon. do tnfizn.no".
"... AUApeÀXeÁ quz o capttão zAtÁvzAbz dotdo; ..."
"... paA.e.eÁxm acompanha*. todoò oò movtjnzntoA quz a gzntz 
fiazta"
"... pcuizcÁ/i tzA uma tdzta fitxa ...".

No quadrado da veridicção o esquema do parecer/não-parecer é cha
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mado de manifestação; e do ser/nao ser de imanência; aqui funciona como recur 

so para a hesitaçao.

A instalação no texto dos percursos figurativos do medo, de Augus 

to como ser nao-humano, do capitao Mendonça que vai de homem normal a louco e 

o da relaçao amorosa fatalista sao pertinentes a hesitaçao de Amaral e do pró 

prio leitor. A presença destes percursos sao responsáveis pela conotaçao pro 

prioceptiva disfórica predominante no FNbg: Casar com Agusta,que se desenvo^ 

ve durante o pesadelo.

O percurso figurativo do medo é despertado por uma serie de figuras 

empregadas na caracterizaçao da casa de Mendonça e que preparam o leitor pa 

ra a revelaçao de Augusta como mulher sintética ou nao-hunana, o que const^ 

tui o ponto máximo do sobrenatural.

Já o percurso figurativo da relaçao amorosa fatalista pode ser re 

lacionada a dois temas recorrentes na literatura fantástica. O primeiro é o 

tema do autômato, cujo papel temático é assumido por Augusta que é animada e 

possuidora de una temivel independencia. Este tema aparece em algunas obras 

fantásticas já citadas: FranfeensteindeMary Shelley, "O homem da areia” de 

Hoffmann e "A Venus d Ile" de Mérimeé.

O segundo tema e o do desejo sexual excessivo e proibido. No nosso 

conto a mulher amada (Augusta) pode ter o princípio da sua vida ligado ao dia 

bo que, para Todorov, não é senao uma palavra para designar a libido. Istoex 

pliçaria a "fascinação vertiginosa" que escraviza Amaral e da qual ele não 

consegue fugir, nem mesmo ao perceber que corre risco de vida.

A ambigüidade deve-se em parte ao "grande segredo" em que ocapitao 

mantém o princípio da vida de Augusta que, como já observamos, pode ser atrj_



183

buído a im pacto demoníaco que o texto sugere, mas nao comprova e nem nega.

Após o exame dos programas narrativos e dos percursos figurativos 

foi possível detectar três isotopias figurativas a da relaçao pai/filha, a 

relação autor/obra e a da criador/criatura. Estas isotopias figurativas re 

metem a una isotopia temática a da criaçao. No primeiro caso a criação é d^ 

vina e natural, no segundo caso a criaçao e humana e artistica e no tercei 

ro caso temos a permanência da dúvida, pois constata-se que a criaçao ecien 

tífica e talvez diabólica. O texto não oferece resposta concreta sendo que 

o proprio leitor deve buscar uma explicação racional ou sobrenatural para o 

"princípio da vida" de Augusta.

A colocação dessas três isotopias corroboram a ambigüidade do tex 

to, pois uma não elimina a outra, elas permanecem até o final do pesadelo.

A análise semiótica das componentes narrativas e discursivas do

conto "O Capitão Mendonça" revelaram que toda a estrutura da obra é afetada
- - 33pela "percepção ambigua do leitor pela qual o fantastico e caracterizado".

Os nossos estudos dos contos machadianos nos revelaram que o autor 

se ocupou com uma certa freqüência dos temas fantasticos. A estrutura do con 

to "O Capitao Mendonça" e a utilizaçao de certos recursos que levam o leitor 

a hesitaçao, o que caracteriza o fantastico, foram observados em pelo menos 

mais três contos do autor: "A chinela turca", "Decadência de dois grandes ho 

mens" e "A vida eterna".

No conto "A chinela turca" temos a presença do sonho, mas não te 

mos o tema sobrenatural. O terror está presente na eminência da morte por um 

auto-enevenenamento forçado, após o casamento, e nas perseguições alucinadas 

que Duarte sofre durante sua fuga. O conto é narrado na terceira pessoa e o
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clima de terror é desmanchado pela volta ã vigília.

"Decadência de dois grandes homens" e a narrativa, em primeira pes 

soa, da história de Miranda que apos fumar um charuto opinado, na casa de um 

amigo, tem alucinações que vão do fantastico ao maravilhoso. Bn seu sonho vê 

a metamorfose do homem em rato e faz un passeio extraordinário pelas ruas da 

cidade. Tudo lhe parece tão real que so tomará consciência do sonho no dia se 

guinte ao reencontrar o amigo, que julgara ter sido engolido por ungato, sen 

tado ã mesa do restaurante.

No conto "A vida eterna", também narrado na primeira pessoa, é Ca

milo que, após uma farta ceia, tem um sonho terrível onde é sacrificado e es

quartejado pelos seguidores de uma seita macabra. Qual nao e seu alivio ao 

despertar e perceber que ainda possuia braços, pernas e nariz.

Temos em comum nestes contos as personagens centrais —  Amaral, Du 

arte, Miranda e Camilo —  que, sob forte manipulaçao, tomam-se joguetes nas 

maos de personagens singulares e originais, a exemplo do capitão Mendonça. Te 

mos também a presença do sonho aflitivo, ou pesadelo que, segundo o grande es 

critor Jorge Luiz Borges, apresenta dois elementos tipicos: os episodios de 

mal estar físico e de perseguição e o elemento do horror, do sobrenatural. 

(Sete Noites, Max Limonad, 1983, p. 63)

Nos três contos a fórmula e a mesma: a realidade, que é prosaica, 

em contraste com o sonho fantástico que ocupa quase a totalidade do texto e 

cujos efeitos alcançados sao desmanchados com una brusca volta a realidade.

Não pretendemos, com estas breves observações, exaurir o estudo dos 

elementos fantásticos na obra machadiana, isto seria tarefa para um fu 

turo trabalho.
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CONCLUSÃO

Após a análise semiótica do conto machadiano "O Capitão Mendonça", 

é-nos possível tecer algumas considerações com relação ã organização do tex 

to, bem como o sentido por ele produzido.

Com o estudo da estrutura narrativa pudemos observar que o pesade

lo faz surgir uma história englobante e uma englobada, sendo que cada uma de 

senvolve um PNb.

Vigília = PNb^: Passar o tempo 

Sono - PNbg: Casar com Augusta

Para a realizaçao destes PNb(s) concorrem uma série de PNu(s) que 

foram devidamente analisados juntamente com a manipulaçao que lhes da impul_ 

so.

A manipulaçao para a realização do PNb^ é efetuada pelo proprio es 

tado de espírito do sujeito que apesar de apático e "arrufado", caracteriza 

um sujeito livre para optar.

Para a realização do PNbg, que surge durante o pesadelo, entra em 

jogo os destinadores-manipuladores, Augusta e Mendonça, que se utilizam prin 

cipalmente das figuras da sedução e da intimidação, modalizandoo sujeito com 

o não-poder-fazer, caracterizando um sujeito oprimido.

Na história do pesadelo pudemos observar a presença de três isoto
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pias figurativas: a da relaçao pai/filha, autor/obra e criador/criatura, es 

tas remetem a una unica isotopia tematica a da criaçao, seja ela, respeeti_ 

vãmente, natural, artistica e cientifica.

A personagem Augusta e criação cientifica pois é feita em labora 

tório, mas seu criador capitão Mendonça, não revelando seu segredo deixa 

transparecer uma ambigüidade sobre qual seria o "princípio da vida", fazen 

do-nos crer ser Augusta uma possível criação diabólica.

A passagem do pesadelo para a vigília, ou seja o despertar do he 

rói, faz surgir a oposição sobre a qual se assenta a estrutura fundamental 

do conto: /real/ versus /imaginário/.

A análise semiótica nos possibilitou observar que a estrutura do 

conto viabiliza o aparecimento do fantástico. Enunciaçao e enunciado, bemco 

mo o próprio tema sofrem conseqüências da opção do autor pelo fantástico.

A constatação da narrativa em primeira pessoa possibilitando a am 

bigüidade do texto, os questionamentos, a personagem Anaral oprimida que tor 

na-se um joguete nas maos de seus manipuladores, o tona sobrenatural da au 

tômata Augusta, e do possível pacto diabólico, caracterizam o conto como fan 

tãstico.

A explicaçao do sobrenatural pelo sonho, ou pesadelo possibilita, 

segundo Todorov, classificar o conto cano fantástico-estranho, não invali. 

dando, porém, o efeito fantástico alcançado, uma vez que este "dura apenas 

o tempo de una hesitação".

Constatada a estrutura textual e a maneira pela qual ela se reaH 

za podemos tecer algumas observações de âmbito geral.

A obra machadiana costuma ser dividida em dois momentos cujo divi
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sor de aguas seriam as "Memórias pós tunas de Bras Cubas" (1881), sendo que 

os textos posteriores a esta obra sao considerados os da sua maturidade.

O conto do qual nos ocupamos foi publicado pela primeira vez em 

1870, é, portanto,anterior aos textos ditos da maturidade, mas pudemos cons 

tatar, já aqui, alguns traços que vão sobressair-se mais tarde:

- o tom irônico que possibilita crer que a mulher sintética é uma 

possibilidade real;

- a crítica velada ao cientificismo positivista e ao ultra - roman 

tisno da época;

- a ambigüidade do texto possibilitada pelo uso da narrativa em 

primeira pessoa;

- a oral idade popular introduzida repentinamente causando o humor;

- a generalizaçao de conceitos sobre a natureza humana;

- as referências ao leitor —  implícito direta ou indiretamente.

Pudemos observar ainda que este texto de Machado de Assis aproxi 

ma-se do conto de Hoffmann "O homem da areia". A personagem Augusta nos pa 

rece uma paródia sofisticada da personagem Olímpia e é esta parodia que pos 

sibilita ao autor tecer suas críticas ironicamente.

Assim como constatamos algumas semelhanças deste conto com o de 

Hoffmann poderíamos,também, encontrar em outros contos machadianos com ele 

mentos fantásticos, semelhanças com Balzac e Poe. Machado de Assis sofreu in 

fluência de todos eles; mas não nos propomos a este tipo de estudo.

Nosso trabalho levou-nos a constataçao do sonho como subterfugio, 

utilizado pelo autor para não posicionar-se frente as opinioes conflituosas
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de seu tempo. Posiciona-se sim como mi autor racionalista que sabe usar a i 

ronia mesmo e sobre tudo dentro de uma estrutura "insólita e desenvolta".

Ressaltemos ainda a presença da mulher, Augusta, valorizada sob vá 

rios pontos de vista : o da filha, o da obra e o da criatura perfeita, semmá 

cuia e principalmente sedutora e diabólica, cuja presença reporta à singula 

ridade de seu criador, capitão Mendonça, que engloba todas as qualidades do 

homem progressista, amante da ciência e que dá o título a este conto.
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ANEXO



O CAPITÃO MENDONÇA

Estando um pouco arrufado com a dama dos meus pensamentos, achei-me 

eu uma noite sem destino nem vontade de preencher o tempo alegremente, como 

convem em tais situações. Nao queria ir para casa porque seria entrar em lu 

ta com a solidão e a reflexão, duas senhoras que se encarregam de pôr termo 

a todos os arrufos amorosos.

Havia espetáculo no Teatro de S. Pedro. Nao quis saber que peça se 

representava; entrei, comprei uma cadeira e fui tomar conta dela, justamen 

te quando se levantava o pano para começar o primeiro ato. O ato prometia; 

começava por um homicidio e acabava por um juramento. Havia uma menina, que 

nao conhecia nem pai nem mae, e era arrebatada por um embuçado que eu suspe_i 

tei ser a mae ou o pai da menina. Falava-se vagamente de um marquês incogni_ 

to, e aparecia a orelha de um segundo e proximo assassinato na pessoa de uma 

condessa velha. O ato acabou com muitas palmas.

Apenas caiu o pano houve a balbúrdia do costume; os expectadores mar 

cavam as cadeiras e saiam para tomar ar. Eu, que felizmente estava em lugar 

onde não podia ser incomodado, estendi as pernas e entrei a olhar para o pa 

no da boca, no qual, sem esforço da minha parte, apareceu a minha arrufada 

senhora com os punhos fechados e ameaçando-me com olhos furiosos.



—  Que lhe parece a peça, Sr. Amaral?

Voltei-me para o lado donde ouvira proferir o meu nome. Estava a mi 

nha esquerda um sujeito, ja velho, vestido com uma sobrecasaca militar, e 

sorrindo amavelmente para mim.

—  Admira-se de lhe saber o nome? perguntou o sujeito.

—  Com efeito, respondi eu; não me lembro de o ter visto ...

—  A mim nunca me viu; cheguei ontem do Rio do Grande do Sul. Também 

eu nunca o tinha visto, e no entanto conheci-o logo.

—  Adivinho, respondi; dizem-me que me pareço muito com meu pai. Co 

nheceu-o, não?

—  Pudera! fomos companheiros d'armas. O coronel Amaral e o capitão 

Mendonça passavam no exercito por sér a imagem da perfeita amizade.

—  Agora me recordo de que meu pai me falava muito no capitão Mendon

ça.

—  Sou eu.

—  Falava-me com muito interesse; dizia que era o seu melhore mais 

fiel amigo.

—  Era injusto o coronel, disse o capitão abrindo a caixa de rape, 

eu fui mais do que isso, fui o unico amigo fiel que ele teve. Mas seu pai 

era cauteloso; talvez não quisesse ofender ninguém. Era un tanto fraco seu 

pai; a única rixa que tivemos foi por eu uma noite chamar-lhe tolo. O coro 

nel reagiu, mas convenceu-se finalmente ... Quer uma pitada?

—  Obrigado.

Admirou-me que o mais fiel amigo de meu pai tratasse tão desdenhosa 

mente a sua memória, e entrei logo a suspeitar da amizade que os ligara no e 

xército. Confirmou-me esta suspeita a lembrança de que meu pai, quando fa_l



tava no capitao Mendonça, dizia ser um excelente homem ... com uma aduela de 

menos.

Contemplei o capitao enquanto ele sorvia a pitada e sacudia comolen 

ço a camisa ligeiramente maculada por um clássico e legitimo pingo. Era unho 

mem de boa presença, gesto militar, olhar um tanto vago, barba de fonte a fon 

te, passando por baixo do queixo, como convem a um militar que se respeita.

A roupa era toda nova, e o velho capitão mostrava estar acima das necessida 

des da vida.

A expressão da cara nao era ma; mas o olhar vago e as sobrancelhas 

pessas e salientes transtornavam o rosto.

Conversamos do passado; o capitão contou-me a canpariha contra Rosas, 

e a parte que nela tomou com meu pai. A sua conversa era animada e pitoresca; 

lembrava-se de muitos episódios, entremeava tudo com anedotas engraçadas.

Ao cabo de vinte minutos o público começou a inquietar-se comaexten 

são do intervalo e a orquestra dos tacoes executou a sinfonia do desespero.

Justamente nesse 'momento veio um sujeito chamar o capitão para ir a 

um camarote. O capitao quis adiar a visita para outro intervalo, mas, instan 

do o sujeito, cedeu e apertou-me a mao dizendo:

—  Até já.

Fiquei outra vez só; os tacoes cederam lugar ãs rabecas, e ao cabo de 

alguns minutos começou o segundo ato.

Como aquilo para mim nao era distraçao nem ocupaçao, acomodei-me o me 

lhor que pude na cadeira e cerrei os olhos ouvindo um monólogo do protagonis 

ta, que cortava o coração e a gramática.



Não tardou que fosse despertado pela voz do capitao. Abri os olhos e 

vio-o de pe.

—  Quer saber de uma coisa? Eu vou cear; acompanha-me?

. —  Não posso; queira desculpar-me, respondi.

—  Não adnito desculpa; faça de conta que eu sou o coronele digo: Pe 

queno, vamos cear!

—  Mas é que eu espero ...

—  Não espera ninguém!

O diálogo provocou alguns murmurios a roda de nos. Vendo a disposição 

anfitriônica do capitao, achei prudente acompanha-lo para não dar lugar a uma 

manifestaçao publica.

Saimos.

—  Cear a esta hora, disse o capitão, não é próprio dé um rapaz como 

o senhor; mas eu cá sou velho e militar.

Nao repliquei.

A falar verdade eu nao tinha preferencia pelo teatro nempor coisa ne 

nhuma; queria passar o tempo. Conquanto não me arrastasse nenhuma simpatiapa 

ra o capitão, a maneira por que me tratava e a circunstância de ter sido com 

panheiro d'armas de meu pai, faziam com que a companhia dele fosse naquele mo 

mento mais aceitável que a de outro qualquer.

Além destas razoes todas, a vida que eu levava era tão monótona que 

a diversão do capitão Mendonça devia encher ima boa página com matéria nova. 

Digo a diversão do capitao Mendonça, porque o meu companheiro tinha não sei 

que no gesto e nos olhos que me parecia excêntrico e original. Econtrar um o 

riginal no meio de tantas copias de que anda farta a vida humana, não e uma



fortuna?

Acompanhei, portanto, o meu capitao, que continuou a falar durante 

o caminho todo, arrancando-me apenas de longe em longe um monossilabo.

No fim de algum tempo paramos defronte de uma casa velha e escura.

—  Vamos entrar, disse Mendonça.

—  Que rua e esta? perguntei eu.

—  Pois nao sabe? Oh! como anda com a cabeça a juros! Esta e a: rua 

da Guarda-Velha.

—  Ah!

O velho bateu três pancadas; dai a alguns segundos rangia a porta 
nos gonzos e nos entravamos num corredor escuro e umido.

—  Então não trouxeste luz? perguntou Mendonça a alguém que eu não

via.

—  Vim com pressa.

—  Bem fecha a porta. De cá a nao, Sr. Amaral; esta entrada é um 

pouco esquisita, mas la em cima estaremos melhor.

Dei-lhe a mao.

—  Esta trêmula, observou o capitao Mendonça.

Eu tremia, com efeito; pela primeira vez surgiu-me no espirito a sus 

peita de que o pretendido amigo de meu pai nao fosse mais que um ladrão, e 

aquilo uma ratoeira armada aos néscios.

Mas era tarde para retroceder, qualquer demonstraçao de medo seria 

pior. Por isso, respondi alegremente:

—  Se lhe parecer que nao há de tremer quem entre por um corredor



como este, o qual, haja de perdoar, parece o corredor do inferno.

—  Quase acertou, disse o capitao guiando-me pela escada acima.

—  Quase?

—  Sim; nao e o inferno, mas e o purgatorio.

Estremeci ao ouvir estas ultimas palavras; todo o meu sangue precipi 

tou-se para o coraçao, que começou a bater apressado. A singularidade da fi 

gura do capitão, a singularidade da casa, tudo se acumulava para encher-me 

de terror. Felizmente chegamos acima e entramos para uma sala iluminada a 

gas, e mobiliada como todas as casas deste mundo.

Para gracejar e conservar toda a independência do meu espirito, dis 

se sorrindo:

—  Esta feito, o purgatorio tem boa cara; em vez de caldeiras tem so

fás.

—  Meu rico senhor, respondeu o capitao, olhando fixamente para mim, 

coisa que pela primeira vez acontecia, porque o seu olhar era sempre vesgo; 

meu rico senhor, se pensa que desse modo arranca o meu segredo esta muito 

enganado. Convidei-o para cear; contente-se com isto.

Não respondi; as palavras do capitao desvaneceram as minhas suspei 

tas acerca da intenção com que ele ali me trouxera, mas criaram outras im 

pressões; suspeitei que o capitão estivesse doido; e o menor incidente confir 

mava-me a suspeita.

—  Moleque! disse o capitao; e, quando o moleque apareceu, contí 

nuou: prepara a ceia; tira vinho da caixa n° 25; vai; quero tudo em um quar 

to de hora.



O moleque foi executar as ordens de Mendonça. Este, voltando-se para 

mim, disse:

—  Sente-se e leia alguns destes livros. Vou mudar de roupa.

—  Não volta ao teatro? perguntei eu.

—  Nao.

2

Poucos minutos depois caminhavamos para a sala de jantar, que ficava 

nos fundos da casa. A ceia era farta e apetitosa; no centro campeava um so 

berbo assado frio; pastelinhos, doces, velhas botelhas de vinho completavam 

a ceia do capitão.

—  É um banquete, disse eu.

—  Qual! é uma ceia ordinária ... não vale nada.

Havia três cadeiras.

—  Sente-se aqui, disse-me ele indicando a do meio, e sentando-se ele 

próprio na que ficava à minha esquerda. Compreendi que havia mais um convi 

va, mas nao perguntei. Tambem nao era preciso; dai a poucos segundos saía 

de uma porta em frente uma moça alta e pálida, que me cumprimentou e se dî  

rigiu para a cadeira que ficava à minha direita.

Levantei-me, e fui apresentado pelo capitão ã menina, que era filha 

dele, e acudia ao nome de Augusta.

Confesso que a presença da moça me tranqüilizou um pouco. Não só de.i 

xara de estar a sós com um homem tão singular como o capitão Mendonça, mas 

também a presença da moça naquela casa indicava que o capitão, se era doido



como eu suspeitava, era ao menos um doido manso.

Tratei de ser amavel com a minha vizinha, enquanto o capitao trinchava 

o peixe com uma habilidade e destreza que bem indicavam a sua proficiência 

nos misteres da boca.

—  Devemos ser amigos, disse eu a Augusta, pois que nossos pais o foram 

tambem.

Augusta levantou para mim dois belissimos olhos verdes. Depois sorriu 

e abaixou a cabeça com ar de casquilhice ou de modéstia, porque ambas as coi_ 

sas podiam ser. Contemplei-a nessa posição; era uma formosa cabeça, perfeita 

mente modelada, um perfil correto, uma pele fina, cílios longos, e cabelos 

cor de ouro, aurea coma, como os poetas dizem do sol.

Durante esse tempo Mendonça tinha concluído a tarefa; e começava a ser 

vir-nos. Augusta brincava com a faca, talvez para mostrar-me a finura da mao 

e o torneado do braço.

—  Estas muda, Augusta? perguntou o capitao servindo-a de peixe.

—  Qual, papai! estou triste.

—  Triste? Então que tens?

—  Não sei; estou triste sem causa.

Tristeza sem causa traduz-se muitas vezes por aborrecimento. Eu tradu 

zi assim o dito da moça, e senti-me ferido no meu amor-próprio, aliás sou ra/ 

zao fundada. Para alegrar a moça tratei de alegrar a situação. Esqueci o esta 

do do espírito do pai, que me parecia profundamente abalado, e entrei a con 

versar como se estivesse entre amigos velhos.

Augusta pareceu gostar da conversa; o capitao também entrou a rir como 

um homem de juízo; eu estava num dos meus melhores dias; acudiam-me os ditos



engenhosos e as observaçoes de algum chiste. Filho do seculo, sacrifiquei ao 

trocadilho, com tal felicidade que inspirei o desejo de ser imitado pela mo 

ça e pelo pai.

Quando a ceia acabou reinava entre nós a maior intimidade.

—  Quer voltar ao teatro? perguntou-me o capitão.

—  Qual! respondi.

—  Quer dizer que prefere a nossa companhia, ou antes ... a companhia 

de Augusta.

Esta franqueza do velho pareceu-me um pouco indiscreta. Estou certo de 

que fiquei rubro. Não aconteceu o mesmo a Augusta, que sorriu dizendo:

—  Se assim e, nao lhe devo nada, porque eu tambem prefiro agora a sua 

companhia ao melhor espetáculo deste mundo.

A franqueza de Augusta admirou-me ainda mais que a de Mendonça. Mas não 

era fácil mergulhar-me em reflexões profundas quando os belos olhos verdes da 

moça estavam pregados nos meus, parecendo dizer-me:

—  Seja amavel como ate agora.

—  Vamos para a outra sala, disse o capitao levantando-se.

Fizemos o mesmo. Dei o braço a Augusta, enquanto o capitao nos guiava 

para outra sala, que não era a de visitas. Sentamo-nos, menos o velho, que 

foi acender um cigarro numa das velas do candelabro, enquanto eu lançava um 

olhar rápido pela sala, que me pareceu de todo ponto estranha. A mobília era 

antiga, nao só no molde, senão também na idade. No centro havia una mesa re 

donda, grande, coberta com um tapete verde. Numa das paredes havia pendurados 

alguns animais empalhados. Na parede fronteira a essa havia apenas uma coruja, 

também empalhada, e com olhos de vidro verde, que, apesar de fixos, pareciam



acompanhar todos os movimentos que a gente fazia.

Aqui voltaram os meus sustos. Olhei, entretanto, para Augusta, e esta 

olhou para mim. Aquela moça era o único laço que havia entre mim e o mundo, 

porque tudo naquela casa me parecia realmente fantastico, e eu ja nao duvida 

va do caráter purgatorial que me fora indicado pelo capitao.

Estivemos silenciosos alguns minutos; o capitao fumava o cigarro pas 

seando com as maos atrás das costas, posição que pode indicar a meditação de 

um filósofo ou a taciturnidade de um néscio.

De repente parou defronte de nós, sorriu, e perguntou-me:

—  Nao acha formosa esta pequena?

—  Formosíssima, respondi.

—  Que lindos olhos, não são?

—  Lindíssimos, com efeito, e raros.

—  Faz-me honra esta produção, nao?

Respondi com um sorriso aprovador. Quanto a Augusta, 1 imitou-se a dizer 

com adorável simplicidade:

—  Papai e mais vaidoso do que eu; gosta de ouvir dizer que sou bonita. 

Quem nao sabe disso?

—  Ha de notar, disse-me o capitao sentando-se, que esta pequenae fran 

ca de mais para o seu sexo e idade ...

—  Nao lhe acho defeito ...

—  Nada de evasivas; a verdade é essa. Augusta nao se parece com as ou 

tras moças que pensam muito bem de si, mas sorriem quando lhes fazem algum 

cumprimento, e franzem o sobrolho quando nao lhos fazem.

—  Direi que é uma adorável exceção, respondi eu sorrindo para a moça,



que me agradeceu sorrindo também.

—  Isso é, disse o pai; mas exceção completa.

—  Uma educaçao racional, continuei eu, pode muito bem —

—  Não só a educaçao, tornou Mendonça, mas ate a origem. A origem e tu 

do, ou quase tudo.

Não entendi o que queria dizer o homem. Augusta parece que entendeu, 

porque entrou a olhar para o teto sorrindo maliciosamente. Olhei para o capî  

tão; o capitao olhava para a coruja.

Reanimou-se a conversa por espaço de alguns minutos, ao cabo dos quais 

o capitao, que parecia ter uma idéia fixa, perguntou-me:

—  Então acha esses olhos bonitos?

—  Já lho disse; são tão formosos quanto raros.

—  Quer que lhos dê? perguntou o velho.

Inclinei-me dizendo:

—  Seria muito feliz em possuir tao raras prendas; mas ...

—  Nada de. cerimonias; se quer, dou-lhos; senao, limito-me a mostrar-

lhos.

Dizendo isto, levantou-se o capitao e aproximou-se de Augusta, que in 

clinou a cabeça sobre as mãos dele. O velho fez um pequeno movimento, a moça 

ergueu a cabeça, o velho apresentou-me nas maos os dois belos olhos da moça.

Olhei para Augusta. Era horrivel. Tinha no lugar dos olhos dois gran 

des buracos como una caveira. Desisto de descrever o que senti; não pude dar 

um grito; fiquei gelado. A cabeça da moça era o que mais hediondo pode criar 

imaginação humana; imaginem ima caveira viva, falando, sorrindo, fitando em 

mim os dois buracos vazios, onde pouco antes nadavam os mais belos olhos do



mundo. Os buracos pareciam ver-me; a moça contemplava o meu espanto comum sor 

riso angélico.

—  Veja-os de perto, dizia o velho diante de mim; palpe-os diga-me 

se já viu obra tão perfeita.

Que faria eu senao obedecer-lhe? Olhei para os olhos que o velho ti_ 

nha na mao. Aqui foi pior; os dois olhos estavam fitos em mim, pareciamcorcpre 

ender-me tanto quanto os buracos vazios do rosto da moça; separados do rosto, 

não os abandonara a vida; a retina tinha a mesma luz e os mesmos reflexos. Da 

quele modo as duas mãos do velho olhavam para mim cano se foram um rosto.

Não sei que tempo se passou; o capitão tornou a aproximar-se de Au 

gusta; esta abaixou a cabeça, e o velho introduziu os olhos no seu lugar.

Era horrível tudo aquilo.

—  Está pálido! disse Augusta, obrigando-me a olhar para ela, járes 

tituida ao estado anterior.

—  É natural ... balbuciei eu; vejo coisas ...

—  Incríveis? perguntou o capitao esfregando as maos.

—  Efetivamente, incríveis, respondi; não pensava ...

—  Isto é nada! exclamou o capitão; e eu folgo muito que ache incH 

veis essas coisas poucas que viu, porque e sinal de que eu vou fazer pasmar o 

mundo.

Tirei o lenço para limpar o suor que me caia em bagas. Durante esse 

tempo Augusta levantou-se e saiu da sala.

—  Vê a graça com que ela anda? perguntou o capitão. Aquilo tudo é 

obra minha ... é obra do meu gabinete.

—  Ah!



—  É verdade; e por ora a minha obra-prima; e creio que não há que 

dizer-lhe; pelo menos o senhor parece estar encantado ...

Curvei a cabeça em sinal de assentimento. Que faria eu, pobre mor 

tal sem força, contra un homem e uma rapariga que me pareciam dispor de for 

ças desconhecidas aos homens?

Todo o meu empenho era sair daquela casa; mas por maneira que nao os 

molestasse. Desejava que as horas tivessem asas; mas e nas crises terriveis 

que elas correm fatalmente lentas. Dei ao diabo os meus arrufos, que foram a 

causa do encontro com semelhante sujeito.

Parece que o capitao adivinhara aquelas minhas reflexões, porque 

continuou, depois de algum silêncio:

—  Deve estar encantado, ainda que um tanto assustado e arrependi_ 

do da sua condescendência. Mas isso é puerilidade; nada perdeu em vir aqui, 

antes ganhou; fica sabendo coisas que so mais tarde saberá o mundo. Nao lhe 

parece melhor?

—  Parece, respondi sem saber o que dizia.

O capitão continuou:

—  Augusta e a minha obra-prima. É um produto quimico, gastei três 

anos para dar ao mundo aquele milagre; mas a perseverança vence tudo,eeusou 

dotado de um caráter tenaz. Os primeiros ensaios foram maus, três vezes saiu 

a pequena dos meus alambiques, sempre imperfeita. A quarta foi esforço de c^ 

ência. Quando aquela perfeição apareceu caí-lhe aos pés. O criador admirava 

a criatura!

Parece que eu tinha pintado o pasmo, porque o velho disse:

—  Vejo que se espanta de tudo isto, e acho natural. Que poderia o



senhor saber de semelhante coisa?

Levantou-se, deu alguns passos, e sentou outra vez. Nesse momento en 

trou o moleque trazendo cafe.

A presença do moleque fez-me criar alma nova; imaginei que fosse ali 

dentro a mica criatura verdadeiramente humana com quem me pudesse entender. En 

trei a fazer-lhe sinais, mas nao consegui ser entendido. O moleque saiu, e f_i 

quei a sos com o meu interlocutor.

—  Beba o seu cafe, meu amigo, disse-me ele, vendo que eu hesitava, 

não por medo, mas porque realmente nao tinha vontade de tomar coisa nenhuma.

Obedeci como pude.

3

Augusta tornou ã sala.

O velho voltou-se para contemplá-la; nenhum pai olhou ainda para sua 

filha com mais amor do que aquele. Via-se bem que o amor era realçado pelo or 

gulho; havia no olhar do capitão uma certa altivez que em geral não acompanha 

a ternura paterna.

Não era um pai, era um autor.

Quanto a moça; parecia também orgulhosa de si. Sentia bem quanto o 

pai a admirava. Conhecia que todo o orgulho do velho estava nela, e por conpen 

sação todo o orgulho dela estava no autor dos seus dias. Se a Odisseia tives 

se a mesma forma, teria o mesmo sentir, quando Homero a contemplasse.

Coisa singular! Iripressionava-me aquela mulher, apesar da sua origem 

misteriosa e diabólica; eu sentia ao pé dela mia sensaçao nova,que nao sei se era



amor, se admiração, se fatal simpatia.

Quando fitava os olhos dela dificilmente podia afastar os meus, e 

contudo já tinha visto os seus lindíssimos olhos nas maos do pai, já tinha 

contemplado com terror os buracos vazios como os olhos da morte.

Ainda que lentamente, adiantava-se a noite; ia amortecendo o ruí 

do de fora; entrávamos no silêncio absoluto que tao tristemente quadrava com 

a sala em que me eu achava e os interlocutores com quem me entretinha.

Era natural retirar-me; levantei-me e pedi licença ao capitão pa

ra sair.

—  Ainda é cedo, respondeu.

—  Mas eu voltarei amanha.

—  Voltará amanhã e quando quiser; mas por hoje é cedo. Nem sempre 

se encontra um homem cano eu; um irmao de Deus, um deus na terra, porque eu 

também posso criar como ele; e até melhor, porque eu fiz Augusta e ele nem 

sempre faz criaturas como esta. Os Hotentotes por exemplo —

—  Mas, disse eu, tenho pessoas que me esperam ...

—  É possível, disse o capitão sorrindo, mas por agora não há de

ir ...

—  Por que nao? interrompeu Augusta. Acho que pode ir, cana condi 

ção de que volta amanhã.

—  Voltarei.

—  Jura-me?

—  Juro.

Augusta estendeu-me a mao.

—  Está dito! disse ela; mas se faltar ...



—  Morre, acrescentou o pai.

Senti um calafrio ao ouvir a ultima palavra de Mendonça. Entretan 

to, saí, despedindo-me o mais alegre e cordialmente que pude.

—  Venha a noite, disse o capitao.

—  Ate amanha, respondi.

Quando cheguei a rua respirei. Estava livre. Acabara-se-me aquela 

tortura que nunca havia imaginado. Apressei o passo e entrei em casa, meia 

hora depois.

Foi-me impossível conciliar o sono. A cada instante via o meu ca 

pitao com os olhos de Augusta nas maos, e a imagem da moça flutuava entre o 

nevoeiro da minha imaginação cano ima criatura de Ossian.

Quem era aquele homem e aquela menina? A menina era realmente um 

produto químico do velho? Ambos mo haviam afirmado, e ate certo ponto tive 

prova disso. Podia supô-los doidos, mas o episódio dos olhos desvanecia es 

sa idéia. Estaria eu ainda no mundo dos vivos, ou começara já a entrar na re 

giao dos sonhos e do desconhecido?

So a fortaleza do meu espirito resistiu a tamanhas provas; outro, 

que fosse mais fraco, teria enlouquecido. E seria melhor. O que tornava ami 

nha situação mais dolorosa e impossível de suportar era justamente a perfeî  

ta solidez da minha razao. Do conflito da minha razao com os meus sentidos 

resultava a tortura em que me eu achava; os meus olhos viam, a minha razão 

negava. Cano conciliar aquela evidência com aquela incredulidade?

Nao dormi. No dia seguinte saudei o sol cano um amigo ansiosamen 

te esperado. Vi que estava no meu quarto; o criado trouxe-me o almoço, que 

era todo composto de coisas deste mundo; cheguei a janela e dei comos olhos



no edifício da câmara dos deputados; não tinha que ver mais; eu estava ainda 

na terra, e na terra estava ainda aquele maldito capitão e mais a filha.

Então refleti.

Quem sabe se eu nao podia conciliar tudo? Lembrei-me de todas as 

pre tenções da química e da alquimia. Ocorreu-me um conto fantastico de Ho ff 

mann em que um alquimista pretende ter alcançado o segredo de produzir cria 

turas humanas. A criaçao romantica de ontem nao podia ser a realidade de ho
»

je? E se o capitão tinha razao nao era para mim grande glória denunciá-lo ao 

mundo?

Há em todos os homens alguma coisa da mosca do carroçao; confesso 

que, prevendo o triunfo do capitao, lembrei-me logo de ir agarrado às abas da 

sua imortalidade. Era difícil crer na obra do homem; mas quem acreditou emGa

li leu? quantos não deixaram de crer em Colombo? A incredulidade de hoje é a 

sagração de amanhã. A verdade desconhecida não deixa de ser verdade. É verda 

de por si mesma, nao o e pelo consenso publico. Ocorreu-me a imagem dessas es; 

trelas que os astrônomos descobrem agora sem que elas tenham deixado de exiŝ  

tir muitos séculos antes.

Razoes de coronel ou razões de cabo de esquadra, o certo é que eu 

as dei a mim proprio e foi em virtude delas, nao menos que pela faseinaçao do 

olhar da moça, que eu lá me apresentei em casa do capitão ã rua da Guarda-Ve 

lha apenas anoiteceu.

O capitão estava a minha espera.

—  Não sai de propósito, disse-me ele; contava que viesse, equeria 

dar-lhe o espetáculo de uma composição quimica. Trabalhei o dia todo para pre 

parar os ingredientes.



Augusta recebeu-me com uma graça verdadeiramente adoravel. Beijei- 

lhe a mão como se fazia antigamente às senhoras, costume que se trocou pelo 

aperto de mao, alias digno de um seculo grave.

—  Tive saudades suas, disse-me ela.

—  Sim?

—  Aposto que as nao teve de mim?

—  Tive.

—  Nao acredito.

—  Por quê?

—  Porque eu não sou filha bastarda. Todas as outras mulheres sao 

filhas bastardas, eu só posso gabar-me de ser filha legítima, porque sou fi 

lha da ciência e da vontade do homem.

Não me admirava menos a linguagem que a beleza de Augusta. Eviden 

temente era o pai quem lhe incutia semelhantes ideias. A teoria que ela aca 

bava de expor era tão fantástica cano o seu nascimento. O certo é que a atmos 

fera daquela casa ja me punha no mesmo estado que os dois habitantes dela. 

Foi assim que alguns segundos depois repliquei:

—  Conquanto eu adnire a ciência do capitao, lembro-lhe que ainda 

assim ele nao fez mais do que aplicar elementos da natureza a composição de 

um ente que até agora parecia excluído da ação dos reagentes químicos e dos 

instrumentos de laboratório.

—  Tem razão até certo ponto, disse o capitão; mas acaso sou eu me 

nos adnirável?

—  Pelo contrário; e nenhum mortal até hoje pode gabar-se de ter om 

breado com o senhor.



Augusta sorriu agradecendo-me. Notei mentalmente o sorriso, e pa 

rece que a idéia transluziu no meu rosto, porque o capitao, sorrindo também, 

disse:

—  A obra saiu perfeita, como vê, depois de muitos ensaios. O pe 

núltimo ensaio era completo, mas faltava uma coisa a obra; e eu queria que 

ela saísse tao completa como a que o outro fez.

—  Que lhe faltava então? perguntei eu.

—  Nao ve, continuou o capitao, como Augusta sorri de contente 

quando lhe fazem alguma alusao à beleza?

—  É verdade.

—  Pois bem, a penúltima Augusta que me saiu do laboratório não 

tinha isso; esquecera-me incutir-lhe a vaidade. A obra podia ficar assim, e 

estou que seria, aos olhos de muitos, mais perfeita do que esta. Mas eu não 

penso assim; o que eu queria era fazer uma obra igual a do outro. Por isso, 

reduzi outra vez tudo ao estado primitivo, e tratei de introduzir na massa 

geral uma dose maior de mercúrio.

Nao creio que o meu rosto me traisse naquele momento; mas o meu 

espirito fez uma careta. Estava disposto a crer na origem química de Augus 

ta, mas hesitava ouvindo os pormenores da composição.

O capitao continuou, olhando ora para mim, ora para a filha, que 

parecia extasiada ouvindo a narração do pai:

—  Sabe que a química foi chamada pelos antigos, entre outros no 

mes, ciência de Hermes. Acho inútil lembrar-lhe que Hermes é o nome grego 

de Mercúrio, e mercúrio é o nome de um corpo químico. Para introduzir na 

composição de uma criatura humana a consciência, deita-se noalambique uma 

onça de mercúrio. Para fazer a vaidade dobra-se a dose do mercúrio, por



—  Gosto muito de ver uma operaçao química, respondeu ela.

—  Deve ser interessante, disse eu.

—  E é. Nao sei ate se papai era capaz de me fazer uma coisa.

—  O que e?

—  Eu lhe direi depois.

Daí a cinco minutos estavamos todos no laboratorio do capitao Men 

donça, que era uma sala pequena e escura, cheia dos instrumentos competen 

tes. Sentamo-nos, Augusta e eu, enquanto o pai preparava a transformaçao 

anunciada.

Confesso que, apesar da minha curiosidade de homem de ciência, 

dividia a minha atençao entre a quimica do pai e as graças da filha. Augus 

ta tinha efetivamente um aspecto fantástico; quando entrou no laboratorio 

respirou largamente e com prazer, como quando se respira o ar embalsamado 

dos campos. Via-se que era o seu ar natal. Travei-lhe da mao, e ela com ejs 

se estouvamento proprio da castidade ignorante, puxou a minha mao para si, 

fechou-a entre as suas, e po-las no regaço. Nesse momento passou o capi 

tao ao pe de nos; viu-nos e sorriu a socapa.

—  Vê, disse-me ela inclinando-se ao meu ouvido, meu pai aprova.

—  Ah', disse eu, meio alegre, meio espantado de ver aquela fran 

queza da parte de uma menina.

No entanto, o capitao trabalhava ativamente na transformação do 

carvão de pedra em diamante. Para nao ofender a vaidade do inventor fazia- 

lhe eu de quando em quando alguma observaçao, a que ele respondia sempre. 

A minha atenção, porem, estava toda voltada para Augusta. Nao era possível 

ocultá-lo; eu já a amava; e por cumulo de ventura era amado também. O ca 

sarnento seria o desenlace natural daquela simpatia. Mas deveria eu casar-



me, sem deixar de ser bom cristão? Esta ideia transtornou um pouco o meu 

espirito. Escrupulos de consciência!

A moça era um produto quimico; seu unico batismo foi um banho 

de súlfur. A ciência daquele homem explicava tudo; mas a minha consciência 

recuava. E por quê? Augusta era tao bela como as outras mulheres, —  taj_ 

vez mais bela, —  pela mesma razao que a folha da árvore pintada e mais be 

la que a folha natural. Era um produto de arte; o saber do autor despojou 

o tipo humano de suas incorreçoes para criar um tipo ideal, um exemplo uni 

co. Ar triste! era justamente essa idealidade que nos separaria aos olhos 

do mundo!

Nao sei dizer que tempo gastou o capitao na transformaçao do car 

vão; eu deixava correr o tempo olhando para a moça e contemplando os seus 

olhos em que havia todas as graças e vertigens do mar.

De repente o cheiro acre do laboratorio começou a aumentar de in 

tensidade; eu que nao estava acostumado senti-me um pouco incomodado, 

mas Augusta pediu-me que ficasse ao pe dela, sem o que teria saido.

—  Nao tarda! nao tarda! exclamou o capitao com entusiasmo.

A exclamaçao era um convite que nos fazia; eu deixei-me estar ao 

pé da filha. Seguiu-se um silencio prolongado. Fui interrompido no meuêxta 

se pelo capitao, que dizia:

—  Pronto.' aqui esta.'

Efetivamente trouxe um diamante na palma da mao, perfeitissimo e 

da melhor água. O volume era metade do carvao que servira de base a ope 

ração química. Eu, a vista da criaçao de Augusta, já me nao admirava de na 

da. Aplaudi o capitao; quanto a filha, saltou-lhe ao pescoço e deu-lhe dois



apertadíssimos abraços.

—  Já vejo, meu caro Sr. capitao, que deste modo deve ficar rico. 

Pode transformar em diamante todo o carvao que lhe parecer.

—  Para que? perguntou-me ele. Aos olhos de um naturalista o dia 

mante e o carvao de pedra valem a mesma coisa.

—  Sim, mas aos olhos do mundo...

—  Aos olhos do mundo o diamante é a riqueza, bem sei; mas é a 

riqueza relativa. Suponha, meu rico Sr. Amaral, que as minas de carvao do 

mundo inteiro, por meio de um alambique monstro, se transformam em dia 

mante. De um dia para outro o mundo caia na miséria. O carvao é a rique 

za; o diamante é o supérfluo.

—  Concordo.

—  Faço isto para mostrar que posso e sei; mas nao o direi a nin 

guém. É segredo que fica comigo.

—  Nao trabalha entao por amor a ciência?

—  Nao; tenho algum amor a ciência, mas e um amor platonico. Tra 

balho para mostrar que sei e posso criar. Quanto aos outros homens, impor 

ta-me pouco que saibam ou nao. Chamar-me-ao egoista; eu digo que sou fi 

lósofo. Quer este diamante como prova da minha estima e amostra do meu sa 

ber?

—  Aceito, respondi.

—  Aqui o tem; mas lembre-se sempre que esta pedra rutilante, 

tão procurada no mundo, e de tanto valor, capaz de lançar a guerra entre 

os homens, esta pedra nao e mais que um pedaço de carvao.

Guardei o brilhante, que era lindíssimo, e acompanhei o capitao e 

a filha que saiam do laboratorio. O que naquele momento me impressionava



mais que tudo era a moça. Eu nao trocaria por ela todos os diamantes céle 

bres do mundo. Cada hora que passava ao pe dela aumentava a minha fascî  

nação. Sentia invadir-me o delirio do amor; mais um dia e eu estaria unido 

aquela mulher irresistivelmente; separar-nos seria a morte para mim.

Quando chegamos a sala, o capitão Mendonça perguntou a filha, 

batendo uma pancada na testa:

—  É verdade.' Nao me disseste que tinhas de pedir-me uma coisa?

—  Sim; mas agora e tarde; amanha. O doutor aparece, nao?

—  Sem duvida.

—  Afinal, disse Mendonça, o doutor ha de acostumar-se aos meus 

trabalhos... e acreditara entao...

—  Já creio. Nao posso negar a evidência; quem tem razão é o se 

nhor; o resto do mundo nao sabe nada.

Mendonça ouvia-me radiante de orgulho; o seu olhar, mais vago 

que nunca, parecia refletir a vertigem do espirito.

—  Tem razao, disse ele, depois de alguns minutos; eu estou muito 

acima dos outros homens. A minha obra-prima...

—  É está, disse eu apontando para Augusta.

—  Por ora, respondeu o capitao; mas eu medito coisas mais pasmo 

sas; por exemplo, creio que descobri o meio de criar gênios.

—  Como?

—  Pego num homem de talento, notável ou mediocre, ou ate num 

homem nulo, e faço dele um gênio.

—  Isso é fácil...

—  Fácil, não; é apenas possível. Aprendi isto... Aprendi? não, 

descobri isto, guiado por uma palavra que encontrei num livro árabe do se



culo decimo-sexto. Quer ve-lo?

Nao tive tempo de responder; o capitao saiu e voltou daí a alguns 

segundos com um livro in-folio na mao, grosseiramente impresso em caracte 

res árabes feitos com tinta vermelha. Explicou-me a sua ideia, mas por alto; 

eu nao lhe prestei grande atençao; os meus olhos estavam embebidos nos de 

Augusta.

Quando saí era meia-noite. Augusta com voz suplicante e terna

disse-me:

—  Vem amanha?

—  Venho.’

O velho estava de costas; eu levei a mao dela aos meus lábios e 

imprimi-lhe um longo e apaixonado beijo.

Depois saí correndo: tinha medo dela e de mim.

No dia seguinte recebi um bilhete do capitão Mendonça, logo de

manha.

"Grande noticia.' Trata-se da nossa felicidade, da sua, da minha e 

da de Augusta. Venha à noite sem falta."

Nao faltei.

Fui recebido por Augusta, que me apertou as mãos com fogo. Es 

távamos sós; ousei dar-lhe um beijo na face. Ela corou muito, mas retribui- 

me imediatamente o beijo.

—  Recebi hoje um bilhete misterioso de seu pai...

—  Já sei, disse a moça; trata-se com efeito da nossa felicidade.

Passava-se isto no patamar da escada.



—  EntreEntre! gritou o velho capitao.

Entramos.

O capitao estava na sala fumando um cigarro e passeando com as 

maos nas costas, como na primeira noite em que o vira. Abraçou-me, e man 

dou que me sentasse.

—  Meu caro doutor, disse-me ele depois que nos sentamos ambos, 

ficando Augusta de pé encostada à cadeira do pai; meu caro doutor, raras 

vezes a fortuna cai a ponto de fazer a completa felicidade de três pessoas. 

A felicidade é a mais rara coisa deste mundo.

—  Mais rara que as pérolas, disse eu sentenciosamente.

—  Muito mais, e de maior valia. Dizem que Cesar comprou por 

seis milhões de sestércios uma perola, para presentear Sevilia. Quanto nao 

daria ele por essa outra pérola, que recebeu de graça, e que lhe deu o po 

der do mundo?

—  Qual?

—  O gênio. A felicidade e o genio.

Fiquei um pouco aborrecido com a conversa do capitao. Eu cuidava 

que a felicidade de que se tratava para mim e Augusta era o nosso casamen 

to. Quando o homem me falou no gênio, olhei para a moça com olhos tao a 

flitos, que ela veio em meu auxilio dizendo ao pai:

—  Mas, papai, comece pelo principio.

—  Tens razão; desculpa se o sábio faz esquecer o pai. Trata-se, 

meu caro amigo, —  dou-lhe este nome, —  trata-se de um casamento.

—  Ah.1

—  Minha filha confessou-me hoje de manha que o ama loucamente



e é igualmente amada. Daqui ao casamento é um passo.

—  Tem razao; amo loucamente sua filha, e estou pronto a casar- 

me com ela, se o capitao consente.

—  Consinto, aplaudo e agradeço.

Preciso acaso dizer que a resposta do capitao, ainda que prevista, 

encheu de felicidade o meu coraçao ambicioso? Levantei-me e apertei ale 

gremente a mao do capitao.

—  Compreendo.' compreendo! disse o velho; já passaram por mim 

essas coisas. O amor é quase tudo na vida; a vida tem duas grandes faces: 

o amor e a ciência. Quem nao compreender isto e digno de ser homem. O po 

der e a gloria não impedem que a caveira de Alexandre seja igual ã caveira 

de um truao. As grandezas da terra nao valem uma flor nascida ã beira dos 

rios. O amor é o coração, a ciência a cabeça; o poder é simplesmente a ess 

pada...

Interrompi esta enfadonha preleçao acerca das grandezas humanas 

dizendo a Augusta que desejava fazer a sua felicidade e ajudar com ela a 

tornar tranqüila e alegre a velhice do pai.

—  Lá por isso nao se incomode, meu genro. Eu hei de ser feliz, 

quer queiram quer nao. Um homem de minha têmpera nunca é infeliz. Tenho 

a felicidade nas mãos, não a faço depender de vaos preconceitos sociais.

Poucas palavras mais trocamos neste assunto, até que Augusta to 

mou a palavra dizendo:

—  Mas, papai, ainda lhe nao falou das nossas condiçoes.

—  Nao te impacientes, pequena; a noite é grande.

—  De que se trata? perguntei eu.



Mendonça respondeu:

—  Trata-se de uma condição lembrada por minha filha; e que o 

doutor naturalmente aceita.

—  Pois nao!

—  Minha filha, continuou o capitao, deseja uma aliança digna de si e

de mim.

—  Não lhe parece que eu possa?...

—  É excelente para o caso, mas falta-lhe uma pequena coisa ...

—  Riqueza?

—  Ora, riqueza! isso tenho eu de sobra ... se quiser. O que lhe 

falta, meu rico, é justamente o que me sobra.

Fiz um gesto de compreender o que ele dizia, mas simplesmente 

por formalidade, porque eu não compreendia nada.

O capitão tirou-me do embaraço.

—  Falta-lhe gênio, disse.

—  Ah!

—  Minha filha pensa muito bem que a descendente de um gênio, 

só de outro gênio pode ser esposa. Não hei de entregar a minha obra às 

mãos grosseiras de um hotentote; e posto que, na planta geral dos outros 

homens, o senhor seja efetivamente um homem de talento, —  aos meus olhos 

não passa de um animal muito mesquinho, —  pela mesma razao de que qua 

tro candelabros alumiam uma sala e não poderiam alumiar a abobada celeste.

—  Mas...

—  Se lhe nao agrada a figura, dou-lhe outra mais vulgar: a mais 

bela estrela do céu nada vale desde que aparece o sol. O senhor será uma



bonita estrela, mas eu sou o sol, e diante de mim vale tanto uma estrela co 

mo um fosforo, como um vaga-lume.

O capitao dizia isto com um ar diabolico, e o olhar mais vago que 

nunca. Receei que realmente o meu capitão, apesar de sábio, tivesse um a 

cesso de loucura. Como sair-lhe das garras? e teria eu anino de fazê-lo 

diante de Augusta, a quem me prendia uma simpatia fatal?

Interveio a moça.

—  Bem sabemos de tudo isto, disse ela ao pai; mas nao se trata 

de dizer que ele nada vale; trata-se de dizer que há de valer muito... tu 

do.

—  Como assim? perguntei.

—  Introduzindo-lhe o gênio.

Apesar da conversa que a este respeito tivemos na noite anterior, 

não compreendi logo a explicaçao de Mendonça; mas ele teve a caridade de 

me expor claramente a sua ideia.

—  Depois de profundas e pacientes investigações, cheguei a des 

cobrir que o talento é uma pequena quantidade de eter encerrado numa ca 

vidade do cérebro; o gênio é o mesmo éter em porçao centuplicada. Para 

dar gênio a um homem de talento basta inserir na referida cavidade do cére 

bro mais noventa e nove quantidades de éter puro. É justamente a operação 

que vamos fazer.

Deixo a imaginaçao do leitor calcular a soma de espanto que me 

causou este feroz projeto do meu futuro sogro; espanto que redobrou quan 

do Augusto, disse:

—  É uma verdadeira felicidade que papai houvesse feito esta des



coberta. Faremos hoje mesmo a operaçao, sim?

Seriam dois loucos? ou andaria eu num mundo de fantasmas? Olhei 

para ambos; ambos estavam risonhos e tranqüilos como se houvessem dito a 

coisa mais natural deste mundo.

Tranqüilizou-se-me o ânimo a pouco e pouco; refleti que era um 

homem robusto, e que nao seria um velho e uma moça debil que me haviam 

de forçar a uma operação que eu considera.va um simples e puro assassina 

to.

—  A operação será hoje, disse Augusta depois de alguns instan

tes.

—  Hoje, não, respondi; mas amanha a esta hora com toda a certe

za.

—  Por que não hoje? perguntou a filha do capitao.

—  Tenho muito que fazer.

O capitao sorriu com ar de quem nao engolia a pílula.

—  Meu genro, eu sou velho e conheço todos os recursos da menti 

ra. O adiamento que nos pede é uma evasiva grosseira. Pois nao é muito me 

lhor ser hoje um grande luzeiro da humanidade, um êmulo de Deus, do que 

ficar até amanha simples homem como os outros?

—  Sem dúvida; mas amanha teremos mais tempo...

—  Eu apenas lhe peço meia hora.

—  Pois bem, será hoje; mas eu desejo simplesmente dispor agora 

de uns três quartos de hora, findos os quais volto e fico a sua disposição.

O velho Mendonça fingiu aceitar a proposta.

—  Pois sim; mas para ver que eu não me descuidei do senhor, an



de cá ao laboratorio ver a soma de éter que pretendo introduzir-lhe no cére 

bro.

Fomos ao laboratorio; Augusta ia pelo meu braço; o capitao cami 

nhava adiante com uma lanterna na mao. O laboratório estava iluminado com 

três velas em forma de triângulo. Noutra ocasiao perguntaria eu a razao da 

quela disposição especial das velas; mas naquele momento todo o meu desejo 

era estar longe de semelhante casa.

E contudo uma força me prendia, e dificilmente poderia eu arran 

car-me dali; era Augusta. Aquela moça exercia sobre mim uma pressão a um 

tempo doce e dolorosa; sentia-me escravo dela, a minha vida como que se 

fundia na sua; era uma fascinaçao vertiginosa.

O capitao sacou de um caixao de madeira preta um frasco conten 

do éter. Disse-me ele que havia no frasco, porque eu nao vi coisa alguma, 

e fazendo esta observação, respondeu-me ele:

—  Pois precisa ver o gênio? Afirmo-lhe que há aqui dentro noven 

ta e nove doses de éter, as quais, juntas ã única dose que a natureza lhe 

deu, formarao cem doses perfeitas.

A moça pegou no frasco e o examinou contra a luz. Pela minha 

parte, limitei-me a convencer o homem por meio da minha simplicidade.

—  Afirma-me, disse-lhe eu, que é gênio de primeira ordem?

—  Afirmo-lho. Mas por que se há de fiar em palavras? O senhor 

vai saber o que é.

Dizendo isto puxou-me pelo braço com tamanha força que eu vaci 

lei. Compreendi que era chegada a crise fatal. Procurei desvencilhar-me do 

velho, mas senti cair-me na cabeça três ou quatro gotas de um liquido gela



do; perdi as forças, fraquearam-me as pernas; caí no chao sem movimento.

Aqui nao poderei descrever cabalmente a minha tortura; eu via 

e ouvia tudo sem poder articular uma palavra nem fazer um gesto.

—  Queria lutar comigo, maganao? dizia o químico; lutar com aque 

le que te vai fazer feliz! Era ingratidao antecipada; amanha tu me hás de 

ábraçar contentíssimo.

Voltei os olhos para Augusta; a filha do capitao preparava um lon 

go estilete, enquanto o velho tratava de introduzir sutilmente rio frasco um 

finíssimo tubo de borracha destinado a transportar o eter do frasco para o 

interior do meu cerebro.

Nao sei que tempo durou a preparaçao do meu suplício; sei que 

ambos se aproximaram de mim; o capitao trazia o estilete e a filha o frasco.

—  Augusta, disse o pai, toma cuidado não se derrame eter ne 

nhum; olha, traz aquela luz; bem; senta-te aí no banquinho. Eu vou furar- 

lhe a cabeça. Apenas sacar o estilete, introduze-lhe o tubo e abre a peque 

na mola. Bastam dois minutos; aqui tens o relogio.

Ouvi aquilo tudo banhado em suores frios. De repente os olhos 

foram-se-me enterrando; as feições do capitao assumiram proporçoes desco 

munais e fantasticas; uma luz verde e amarelha enchia todo o quarto; pouco 

a pouco os objetos iam perdendo as formas, e tudo em volta de mim ficou 

mergulhado numa penumbra crepuscular.

Senti uma dor agudíssima no alto do cranio; corpo estranho pene 

trou até o interior do cérebro. Nao sei de mais nada. Creio que desmaei.

Quando dei acordo de mim o laboratório estava deserto; pai e fi 

lha tinham desaparecido. Pareceu-me ver em frente de mim uma cortina. Uma



voz forte e áspera soou aos meus ouvidos:

—  Olá! acorde!

—  Que é?

—  Acorde! quem tem sono dorme em casa, nao vem ao teatro.

Abri de todos os olhos; vi em frente de mim um sujeito desconhe 

eido; eu achava-me sentado numa cadeira no teatro de S. Pedro.

—  Ande, disse o sujeito, quero fechar as portas.

—  Pois o espetáculo acabou.

—  Há dez minutos.

—  E eu dormi esse tempo todo?

—  Como uma pedra.

—  Que vergonha!

—  Realmente, nao fez grande figura; todos que estavam por per 

to riam de o ver dormir enquanto se representava. Parece que o sono foi 

agitado...

—  Sim, um pesadelo... Queira perdoar; vou-me embora.

E saí protestando nao recorrer, em casos de arrufo, aos dramas 

ultra-románticos: sao pesados demais.

Quando ia pôr o pe na rua, chamou-me o porteiro, e entregou- 

me um bilhete do capitao Mendonça. Dizia assim:

"Meu caro doutor. —  Entrei há pouco e vi-o dormir com tao boa 

vontade que achei mais prudente ir-me embora pedindo-lhe que me visite 

quando quiser, no que me dará muita honra.

"10 horas da noite."



Apesar de saber que o Mendonça da realidade nao era o do so 

nho, desisti de o ir visitar. Berrem os praguentos, embora, —  tu és a rai 

nha do mundo, o superstição.

Machado de Assis.
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